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ONSOZ

Bu tez calismasinda, sinemanin ilk yillarindan itibaren filmlerin anlam
yaratimindaki etkinligini, onlar araciligiyla diisiinebilme faaliyetini ve sinemanin bir
anlat1 sanat1 olarak nitelendirilmesinde kurguya atfedilen 6zgiin rolleri inceledim.
Bununla birlikte ortaya ¢ikan belirli kavram ve fenomenlerin kendine 6zgii kurgusal
anlat1 yontemlerine haiz olan Abbas Kiarostami sinemasindaki yansimalarinin izini
siirerek 0zgiil 6rneklemler {izerinden analiz etmeye calistim. Dolayisiyla sinemanin
dogusundan anlamin ve kurgunun kesfine, ardindan Iran sinemas: tarihiyle birlikte
Kiarostami sinemasina kadar uzanan bu yolculuk tarafimca hem ¢ok zorlu hem de ¢ok

keyifli bir diisiince seriiveninin deneyimlenmesine imkan tanidi.

Calismanin nihayete ermesinde ¢ok dnemli katkilar sunan, degerli goriislerini
benimle her daim paylasan ve destegini eksik etmeyen danismanim
Dog. Dr. Ismail KESKIiN’e tesekkiirlerimi ve saygilarimi sunarim. Ayrica ¢alismaya
olumlu katkilar sunan Dr. Ogr. Uyesi Nihan DONMEZ’e ve Dog. Dr. Mikail UGUS’a

¢ok tesekkiir ederim.

Calismada 6nemli goriislerini benimle paylasan, beni dinleyen, anlama gayreti
gosteren ve calismanin nihayete ermesi i¢in motive eden arkadaglarima, bu tez
caligmasi1 boyunca desteklerini her daim hissettigim anneme, babama, ablam Ferda’ya
maddi ve manevi katkilar1 i¢in tesekkiirii bir bor¢ bilirim. Son olarak ¢alismanin her
asamasinda yanmimda olan ve destegini her daim diri tutan yol arkadagim

sevgili Rojda BAHADIR ’a ise miitesekkirim.

Zerya ve Dilvin’e
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OZET

[k yillarindan itibaren sinema, gergegin yeniden yaratimi ve olgusal diinyanin yeniden
sunumunda 6nemli bir ara¢ olmustur. Giindelik yasami oldugu haliyle dolaysiz bir
sekilde ele alinan filmler ¢ekilmis ve Oykiiniin sinemada yer edinmesiyle birlikte
sinemada kurgusal anlat1 yetkinligi gelistirilmistir. Kurgunun sinemadaki bu giiclii ve
onemli etkisi, sinemanin gerceklikle iliskisini de sorgulanir hale getirmistir. Kurgu,
sinemanin onemli ve etkili bir sanat olmasinda 6nemli bir ara¢ olmus ve bir¢cok sanatci
kurgunun anlam yaratmadaki etkisi {izerine farkli denemelerde bulunarak yapimlar
{iretmistir. iran sinemasiin uluslararas: alanda taninmasini saglayan ve kendine 6zgiil
anlat1 dili bulunan Iranli yonetmen Abbas Kiarostami de kurgunun bu giiciinii etkili
bicimde sinemasinda kullanarak farkli gerceklik tasarimlar1 ve denemelerle 6nemli
yapimlar {iiretmistir. Yonetmen, filmlerini insa ederken kurguyu sadece filmin
sonundaki bir siire¢ olarak degil, filmin heniiz ¢ekim asamasinda kurmaca gergekligi
yeniden yaratma ¢abasinda olarak farkli denemeler ve ¢ekim yontemleri gelistirmistir.
Bu calismada Abbas Kiarostami sinemasina, anlam yaratmada kurguyu kullanma
bicimi ve yaklasimi ¢ergevesinde bakilmis, Yakin Plan ve Sirin adli filmlerin kurgusal
gercekligin yeniden yaratimi baglaminda analizi gergeklestirilmistir. Sinemasini
Ozgilin bir anlatiyla kurmay1 amaglayan yonetmenin, gerceklik temelinde kurgusal
yontemleri ele alig bigimi incelenmistir. Calismanin amaci, yonetmenin sinemasindaki
kurgusal diizenlemelerin anlam yaratma noktasindaki etkisini agiga ¢ikararak gercegin

yeniden yaratilmasindaki yaratici etkisinin izini siirmek olacaktir.

Anahtar Kelimeler: Kurgu, Anlam, Anlati, Gergeklik, Abbas Kiarostami,

vil



ABSTRACT

Since its early years, cinema has been an vital tool in the recreation of reality and the
re-presentation of the factual world. Films that directly dealt with daily life as it was
were shot and with the establishment of fiction in cinema, the ability of cinema to tell
stories was improved. This resiliant and crucial effect of fiction in cinema has also
brought into question the relationship between cinema and reality. Editing has been an
vital tool in making cinema an essential and effective art. Also, many artists have
produced productions by making different experiments on the effect of editing in
creating meaning. Iranian director Abbas Kiarostami, who made Iranian cinema
internationally known and has his own unique narrative language, produced significant
productions with different reality designs and experiments by effectively using this
power of fiction in his cinema. While constructing his films, the director developed
different experiments and shooting methods, not only as a process at the end of the
film, but also in an effort to recreate the fictional reality during the shooting phase of
the film. In this study, Abbas Kiarostami's cinema was examined within the framework
of the way and approach of using fiction in creating meaning, and the films Close Up
and Shirin were analyzed in the context of the re-creation of fictional reality. The way
the director, who aims to build his cinema with an original narrative, handles fictional
methods based on reality has been examined. The aim of the study will be to reveal
the effect of the fictional arrangements in the director's cinema on creating meaning

and to trace their creative effect on the re-creation of reality.

Key Words: Fiction, Meaning, Narrative, Reality, Abbas Kiarostami
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GIRIS

Calismamiz 3 ana bolimden olusmakta, bu boliimler; “Sinemanin Dogusu,
Anlamm Kesfi ve Kurgusal Teori”, “Iran Sinema Tarihi ve Abbas Kiarostami
Sinemas1” ve ‘“Abbas Kiarostami Filmlerinin Anlam ve Kurgu Baglaminda

Coziimlenmesi” olarak ele alinacaktir.

IIk béliimde, sinemanin ilk yillarindan sonra kurgu kavramu ile birlikte
sinemada anlat1 iizerinden anlamin gelisimini takip edecegiz. Ilk asamada sinemanin
ilk y1llarina deginildikten sonra, bu yillarda sinemada anlam {izerine denemeler yapan
oncii isimlere yer verilecektir. Lumicere Kardesler’den baslayarak Dawid Wark
Griffith’e kadar uzanan bu ilk siiregte, sinemada anlatinin gelisimine ve degisimine
deginilecektir. Sonraki siiregte, anlatinin sinemada olusturulmasini saglayan en 6nemli
etkenlerden biri olan kurgu kavraminin sinemadaki tarihsel seyri ortaya konulacaktir.
Bu kavramin ilk yillarindan baslayarak, teknolojik siirecle birlikte kurgu yapma
bicimlerinin farklilasmasina, kuramsal cercevede c¢aligmalara ve kuramcilara yer
verilecektir. Lev Kulesov, Sergei Eisenstein ve Vsevolod Pudovkin gibi Oncii
kuramcilarin ¢alismalarina ve kurgusal teorilerine yer vererek kurgu kavraminin anlam

yaratmadaki rolii ve etkisi ele alinacaktir.

Calismanizin ikinci bdliimiinde iran sinema tarihinin gegirdigi evreler goz
Ontine alinarak incelenecektir. Birbirinden farkli yonetim bi¢imlerine ve anlayislarina
sahip Iran toplumunun sinema ile kurdugu anlayislar ele alinacaktir. Sinemanin iran’a
gelisi, ilk yillari, devrim 6ncesi ve devrim sonrasi sinemasal hareketler ve anlayislara
151k tutulacaktir. Savas, rejim gibi siyasi ve ekonomik durumlari etkileyen faktorlerin
[ran sinemasina nasil yansidig1 ve onu nasil sekillendirdigi gdzler 6niine serilecektir.
Calismamizin bu boliimii iki baslik altinda toplanacaktir. ilk olarak iran sinemasi
dogusundan itibaren gecirdigi evreler incelenecektir. Sonraki baslikta ise Iran
sinemasinin uluslararas1 alanda tanmirligi saglayan yonetmenlerden biri olan
Kiarostami’'nin sinemasinin belirgin 06zellikleri incelenecektir. Giinliimiiz diinya

sinemasinda kendine 6zgiil anlati dili olan Iran sinemasinin tarihsel siirecini kavramak,



sonraki boliimde deginilecek olan Abbas Kiarostami’yi ve sinemasini anlamamiza

imkan saglayacaktir.

Uciincii bolimde ise kendine has anlati bicimlerini ve denemelerini
sinemasinda 6zgiin bir sekilde isleyen Abbas Kiarostami’nin kurguyu kullanma bi¢imi
ve yaklagimi ele alinacaktir. Daha sonra 6rneklem olarak segilen Kiarostami
sinemasinin etkili ve 6nemli iki yapimlarindan olan Yakin Plan ve Sirin adli filmler
analiz edilecektir. Yakin Plan filmi kurgusal gercekligin yeniden yaratimi baglaminda
belgesel ve kurmaca anlatilarinin bir aradaligi, i¢ igeligi iizerine tartisilacaktir. Film
analizi gerceklestirirken filmden alinan gérseller yardimiyla filmin sahip oldugu anlati
yaklasimi serimlenecektir. Kiarostami sinemasinin 6zgiin yapimlarindan biri olan
Sirin filmi ise yOnetmenin sinema aksanini bilingli bir sekilde yaratarak kurgusal
diizenlemelerle filmin anlatisina giiclii etkisi ele almacaktir. Ozellikle yakin ¢ekim
kullanimi, film icinde film anlatis1 ile seyirciye farkli bir deneyim sunan bu film,

yonetmenin sinemasinin ayirt edici 6zelligi baglaminda tartisilacaktir.



BiRINCi BOLUM
1. SINEMANIN DOGUSU ANLAMIN KESFi VE KURGU KAVRAMI

Calismamizin bu ilk boliimiinde, sinemanin anlam yaratmadaki kurgusal
stireclerini ve gelisimini takip edecegiz. Baslangi¢ olarak, sinemanin ortaya ¢ikisina
deginilecek daha sonra s6z konusu yillarda anlam iizerine film caligmalar1 yapan
Lumiére Kardesler, Georges Méli¢s, Edwin S. Porter ve David Wark Griffith gibi
sinemanin Onctii isimlerine yer verilecektir. Sonraki baglikta, sinemada anlamin ortaya
citkmasini saglayan en oOnemli etkenlerden biri olan kurgu kavraminin ortaya
cikisindan itibaren tarihsel seyri ortaya konulacaktir. Daha sonra, teknolojik gelisimle
birlikte degisen kurgunun, kuramsal gercevedeki yaklasimlari ve caligmalari ele
almacaktir. Lev Kulesov, Sergei Eisenstein ve Vsevolod Pudovkin gibi filmsel
anlatimin yaratilmasinda kurgu iizerine caligmalar ve denemeler yapan, sinemada
kurgu yapma bi¢imlerinin ve yaklasimlarinin farklilagsmasini saglayan kuramcilara yer

verilerek bu kavramin tarihsel seyir agisindan anlagilir olmas1 amaglanacaktir.

1.1. SINEMANIN iLK YILLARI

Bir ifadenin ne oldugunu, neyi ifade ettigini anlamak ag¢isindan o ifadenin
dillerdeki karsiliginin ne oldugunu ya da hangi kelimelerden tiiredigini anlamaya
caligarak yol alabiliriz. Dilimize “sinema” diye yazip okudugumuz kelimenin karsilig1
aslen klasik Yunanca’da “graphein” sozciiklerinin bir araya gelmesiyle yani hareket
anlamina gelen “kinesis” ve resim ¢izmek ifadelerinden olugmaktadir. Bu ifade
Ingilizce’de “cinematography” (cinema/movie) ve Almanca “Kinematograph” (Kino)

seklinde karsiligin1 bulmaktadir (Taftali, 2015:s. 171).

“Sinemanin temel 0Ozelligi, insanin c¢evresinde gordiiklerini -ya da

diglediklerini- devinim halinde kaydedebilmesi ve bunu yeniden



iiretebilmesidir. Var olan nesnelerin, kisilerin, diislerin, soyut kavramlarin
tespiti, tasviri, taklidi, saklanmasi, gelecek kusaklara aktarilmasi insanlik

tarihiyle birlikte baglad1” (Abisel, 2019: s. 10).

Sinemanin kdkeni; biiyiilii fener gosterileri, fantazmagorya, diyorama ve optik
oyuncaklar gibi yiizlerce yillik popiiler eglencelere dayanmasina ragmen sinema 19.
ylizyilin sonunda optik, mekanik, fotograf gibi alanlardaki bilimsel ilerleme
stireclerinin ardindan geligsmistir. Sinema ilk yillarindan itibaren entelektiieller,
sanatcilar, egitimciler, bilim insanlar1 gibi toplumun bircok kesimi tarafindan
sinemanin &ziiniin ne olduguna dair sorgulanmaya baglanmistir (Elsaesser ve Hagener,
2014: 5. 9). Sinema aygitlarinin icadi tek bir dogrultuda ilerlememistir. Birgok bilimsel
alandaki sorularla cevaplarin ve buluglarin birikimi, 19. Yiizyilin sonunda
cinematographe’in kesfini hizlandirmistir. Sinema aygitlarinin gelisiminde, pek ¢ok
iilkede yaklasik olarak ayni tarihlerde birbirine benzer birikimler oldugundan dolay1
kimin neyin mucidi oldugu ise oldukga tartigmali ve karisik bir konu olmaktadir

(Abisel, 2019: s. 11).

Sonraki bagliklarda kurgu calismalarina ve filmlerine deginecegimiz Rus
Bicimci Film Kuramcist Sergei Eisenstein, sinemadaki teknigin gelismesiyle birlikte

sinemanin evrensel bir nitelik kazanmasini su sozlerle ifade etmistir:

“Sinema kuskusuz sanatlarin en evrenseli. Sadece ¢esitli iilke filmlerinin
diinyay1 kat ederek en iicra koselere ulasmasindan otiirii degil, Oncelikle
tekniginin gittikce zenginlesen olanaklar1 ve durmadan gelisen yaratici
giiciiniin sinemaya evrensel capta bir nitelik kazandirmasidir bunun nedeni”

(Ayzenstayn, 1975:s. 7).

Cinematographe’n icadi 19. yiizyil boyunca dis diinyanin yansimasi olarak en
ileri asamay1 sergileyen onemli bir ara¢g olmustur. Ardindan sinemanin, kitle

iletisimindeki giicliniin farkina varilmis, filmler toplumsal bir kaynasma noktas1 haline
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gelerek propagandanin etkili bir aracit olmustur (Abisel, 2019: s. 8). S6z konusu
donemde sinema sayesinde insanlar arasinda yogun bir bilgi aligverisi baslamistir.
Kisa siire igerisinde bir dakikadan olusan binlerce sessiz ve kisa filmler ¢ekilmis,
kamera ekipleri bir¢ok bolgeye ulagsmis ve bu sayede insanlar arasindaki etkilesim
artarak yogun bir bilgi alisverisi olmustur (Abisel, 2019: s. 31). Ilk sinema izleyicileri
ise genellikle kiiltiir ve ekonomik diizeyi diisiik kesimler tarafindan olusturulmustur

(Ozden, 2004: s. 19).

Sinema tarihindeki ilk g¢ekilen filmler, glindelik hayati kayit altina alan ve
Lumiére Kardesler tarafindan cekilen kisa filmler olarak kabul edilmektedir. Bu
filmlerin tamami Lumiére Kardesler tarafindan cekilmis, yikanmig ve basilmistir.
Sinemanin ilk yillarindaki temel fikir, giinliik yasamda olup biten her seyi oldugu gibi
kayit altina almakti. Duragan ve sabit kamera kullanilarak ¢ekilen ve bir dakikay1
asmayan bu kisa filmlerin siiresi, hem kamera hem de projektdr olarak kullanilan
sinematograf ekipmanin sigabilecegi film makarasinin boyutuna gore belirlenmistir

(Armes, 2011: s. 23-24).

Sinema yirminci yiizyilin baslarindan itibaren diinyanin birgok iilkesinde pek
cok kisinin ilgisini ¢eken bir arag haline gelmistir. Daha 6nce yasanmis olaylarin perde
tizerinde yeniden gosterilmesi izleyenleri etkisi altinda birakmigtir. Ayrica daha 6nce
gidilmemis veya goriilmemis yerleri sinema aracigiyla gérmek veya gitmis gibi olmak
da izleyicileri heyecanlandirmistir (Abisel, 2019: s. 31). Sinemanin kisa siire iginde
kitleler ile yakaladigi bu bag, zaman icerisinde 6nem kazanmis ve popiilerligini

yitirmeyen “yedinci sanat” adiyla etkili bir sanat haline gelmistir (Abisel, 2019: s. 8).

Bir goriintli kayit teknigi olan sinematograf, bir fikir temelinde birleserek bir
Oznel goze veya diisiinen Ozneye yani yaratimda bulunacak sanatgilara ihtiyag
duymustur (Gonen, 2015: s. 186). Dolayisiyla yaratimda bulunan sanatgilarin sorunlari
ve yaklagimlar1 degistikge farkli filmsel anlatim bigimleri ortaya g¢ikmistir. Bazi
sanatgilar, kendilerinden Oncekileri 6rnek alarak bunlari filmlerinde uygulamaya

calisirken bazi sanatgilar da yeni anlatim olanaklar1 gelistirerek kendi hiinerlerini

5



filmsel yontemlerle, yaraticiliklarin1  kullanarak sinema sanatina  katkida
bulunmuslardir. Béylece bu sanatgilar, kendilerinden sonraki sanatcilara farkli filmsel

yonelimler birakmiglardir (Abisel, 2019: s. 8).

Giliniimiizde sinema, diinyanin 6nemli endiistri sektorlerinden biri olurken; film
dili, anlatimi, film seyretmenin etkileri ve filmlerin tasidig1 anlamlar bir¢ok sanatci,
diistiniir ve sinema izleyicisi tarafindan ilgi gérmektedir. Sinema, dergiler ve kitaplar
aracilifiyla birgok okuyucuyla bulusmakta, sinema iizerine bircok mecrada kuramsal
tartismalar yapilmakta ve sinema ¢alismalar1 akademik anlamda da ilgi gérmektedir

(Abisel, 2019: s. 7).

1.2. SINEMADA ANLAM USTUNE DENEMELER

Nasil ki daha gegmis zamanda yasanan olaylarin incelenmesi igin tarih; baska
caglarda yasayan insanlarin diisiincelerini kavrayabilmek ig¢in felsefe; insanlarin
yaratict yeteneklerinin derin bir ifadesini anlayabilmek i¢in sanat ve edebiyat
bilgilerini ediniyorsak; bir anlam ve anlatim araci olarak sinemay1 kavramak icin de
sinema bilgisine sahip olmak gerekir (Onaran, 2012: s. 4). Insanin icinde yasanilan
toplumsal ve kiiltiirel yapiy1 derinlemesine tanimasi, zihniyeti kavramasi da sinema

bilgisine sahip olmak kadar 6nemlidir (Adanir, 2003: s. 187).

Sinemada anlamin ne olduguna, nasil yaratildigina gegmeden 6nce, anlatinin
taniminin ne oldugunu, nasil olusturuldugunu bilmekte fayda var. En genis tanimiyla
anlati, hikayelerin nasil anlatildigiyla ve hikayelerdeki anlamin izleyicilere sunulmak
tizere nasil olusturulduguyla ilgilidir. Anlat1 kuramcilart bu sorularin yanitin1 bulmak
icin ugrasirlar (Yaren, 2016: s. 167). Akademisyen Ozgiir Yaren, her anlatida olmasi
gereken temel kavramlari su sekilde siralamaktadir: “uzam, zaman, eylemler, olaylar,
karakterler, catisma, neden sonug iliskisi, anlaticinin ve seyircinin konumunu

sayabiliriz” (Yaren, 2016: s. 167).



Sinema tizerine ¢aligmalar1 bulunan yazar ve akademisyen Metin Gonen, anlati
tekniginin kendisinin, tipki sinematograf araclar gibi tek basina eser yaratmadigini ve
fikir iiretmedigini ifade etmektedir. Anlati tekniklerinin de yaratici 6zne tarafindan
organize edilmesi gerekmektedir. Belli bir anlat1 yapisi i¢inde, zamani, mekani, olay
oOrgiisiinii, karakterleri belli bir duygu ve fikir yaratmak amaciyla organize eden,
anlamli bir biitlin olusturan bir yaratict 6znenin varlifina her daim ihtiyag
duyulmaktadir (Gonen, 2015: s. 195). Anlatma eylemi ise anlatilan hikayenin hem
igerigini yapilandirarak onu belli bir diizene koyar ve belli bir bigim almasini
saglamakta hem de ona 0Ozglin bir nitelik katarak zihinsel olarak da kavranir
kilmaktadir. Gonen, ayrica anlati eyleminin “bir dykiileme islevi olarak, efsanelerden
masallara mitolojilerden tragedyalardan, tiyatrodan operaya, edebiyattan sinemaya
dek uzanan kokli bir gelenege sahip” oldugunu dile getirmektedir (Gonen, 2015: s.

191-192).

Sinema, anlatilmak istenen anlamlari goriintiler aracilifiyla ortaya
koymaktadir. Film parcalar: {izerinde yer alan bu goriintiilerin en kii¢iigii ‘cekim’dir.
Bir goriintiiniin tek basina bir degeri yoktur. Ciinkii bir goriintii, fotograftan veya
resimden ibaret olan ‘tek bir kare’dir. Bir ¢ekim birden ¢ok goriintiiniin birlesiminden,
bir araya gelmesinden ortaya ¢ikmaktadir. Goriintiiler bir ¢ekimi meydana getirecek
sekilde siralandiklari zaman sinemada bir anlam olustururlar (Onaran, 2012: s. 31).
Yazar Oguz Adanir, goriintiilerin bigimsel siire¢lerden sonra baglamina oturmus

anlaml goriintiiler oldugunu soyle agiklamaktadir:

“Film gorintiileri belli bir g¢erceveleme ve kurgulama yontemine boyun
egdiklerinden bu bigimsel kurallar ayn1 zamanda o goriintiilerin algilanma
bigimlerini de belirlemektedir, yani goriintiiler yalnizca goriintii degil belli bir

baglama oturtulmus anlamli goriintiilerdir” (Adanir, 2003: s. 23).

Sinema, kimi zaman var olan kimi zaman da yaratilan olaylar1 ve durumlari
kendi teknik imkanlariyla yorumlay1p belli bir filmsel anlat1 katarak sunmaktadir. Yani

sinema bu anlamda bir yeniden iiretimdir. Verili ger¢eklige belli bir yorum katarak
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izleyicisine 6grenme, anlama ve anlamlandirma imkani saglamaktadir (Taftali, 2015:

s. 177).

“...sinema temelinde tek yonlii bir disavurum ve iletim aracidir. Oyleyse
sinema seyircisi karsilikl iletisimden degil, kendisine bir seyler iletilmesinden
hoslanmaktadir. Bu iletenleri algilarken diisledigi, hipnotize oldugu, bir
0zdeslesme siirecini yasadig1 ve sonugta “catharsis” olayinin gergeklesmesini
saglayan film ya da oykiiden hoslanip, zevk aldig1 ve bu zevki yukaridaki
duygular1 yeniden yasayabilmek icin tekrar tekrar film seyrettigi

bilinmektedir” (Adanir, 2003: s. 51).

Bir anlati sanati olan sinemada, igerik olarak neyi anlatildigi degil hangi
bicimde, nasil ve ne amacla anlatildigi dnemlidir. Anlatilacak olan bir dyki, heniiz
bi¢cim almamistir. Duygusunu ve fikrini, mekanik veya teknik olarak ortaya koyamaz.
Bir 6ykiiniin var olabilmesi i¢in duyguya ve fikre bi¢im verilmesi ve 6zgiin bir anlati
eylemine sahip olmasi gerekmektedir. Nasil ki bir miizik varligini notalardan aliyorsa,
bir film de dykiiyii anlatabilecek ses ve goriintiilere ihtiya¢ duymaktadir. Boylece bir
hikayenin filmsel olarak ortaya ¢ikabilmesi i¢in sanat¢ilarin belli bir kurgusal evren
cercevesinde, anlatisini ortaya koyabilecek sinematografik operasyonlara gereksinimi

vardir (Gonen, 2015: s. 198-202).

Sinema sanatinda bi¢im olgusu, elde edilmek istenen durumdan yola ¢ikilarak
gerceklestirilmektedir. Uretilmek istenen temel anlam, yan anlamdan yola ¢ikilarak
iiretilir. Oykiilii sinemada yan anlam iiretimi rastlantisal bir sekilde yer almaz. Bu
baglamda sanat¢inin yaraticiligi iki diizeylidir. Sanatc1 bir yandan elde etmek istedigi
duygu ve diislince biitlinliiglinii sinematografik araclar1 kullanarak yani goriintii, ses
ve efekt gibi kombinasyonlar1 saglayarak olusturmaya c¢aligsmaktadir. Boylece bir
filmde goriintiiler, elde edilmek istenen duygu ve diisiincelere gore art arda dizilirler.
Filmsel goriintiilerin sirali bir sekilde dizilmesi, duygu ve diislincelerin ortaya ¢ikmasi

icin tek basina yeterli degildir. Sanat¢1 diger yandan da goriintii, diyalog ve miizik gibi



araclar1 kullanarak seyircide bazi duygulari yogun bir sekilde yasatmayi

amaglamaktadir (Adanir, 2003: s. 184).

Bir film hem teknik hem de anlamin birlikteliginden yani harmanlanmasindan
ortaya c¢ikmaktadir. Sinema sanatgilar1 bir kamerayr nereye yerlestireceklerine,
oyunculara rol verdiklerinde ve eldeki ¢ekimleri tutarli bir anlati olusturacak sekilde
bir araya getirdiklerinde, sinemada Oykii anlatmanin yam sira anlam da yaratmis
olurlar (Ryan ve Lenos, 2014: s. 1). Sinemada yaratilan her anlam bilingli olarak
tasarlanmamuistir. Bu sekilde olusan anlam, genellikle filmin i¢inde oldugu diinyadan
kaynaklanir. Dolayisiyla sinema sanat¢ilari onu bilingli olarak filmde diizenlemeseler
de bu anlam anlatinin i¢inden ortaya ¢ikmaktadir (Ryan ve Lenos, 2014: s. 9).
“Anlamin kompleks bir yapiya sahip oldugunu unutmamak da énemlidir. Pek ¢ok film

ayn1 anda pek cok sey ifade eder” (Ryan ve Lenos, 2014: s. 15).

Sinema sadece teknikten ibaret degildir. Sinema bir bilgi ve deney objesi de
degildir. Sinema bir sanat oldugu gibi ayn1 zamanda 6zgiinliige ve estetige dayali bir
diistince bi¢imidir. Bir filmin deneylerle saglamasi yapilamaz, ¢ilinkii sinema bir
fikirden tiiretilen eserdir. Sinema bilimsel teorilere gore kategorize edilmemekle
birlikte bu bilgilere gore yaratilamaz. Bir sanat olarak sinema, belli bir anlatim
teknigine sahip, kesinlesmis kodlar1 ve grameri olan bir bilgi ve bilimsellik alani
degildir. Ciinkii sinema bu kodlar c¢ergevesinde incelenip dogrulugu ve yanlishgi
saptanamaz (Gonen, 2015: s. 193). Film kuramcis1 Dudley Andrew’e gore, sinemada
temel bir kullanim yoktur. Sinema gostermeye dayali bir anlat1 sanatidir. Sozel dildeki
cagrisim diizeyindeki anlamlar, gosterme diizeyindeki anlamlardan tamamen farkli bir
yapidadir. Filmi yapan kisi, gorsel dili s6zel dilden farkli olarak bir anlami parga par¢a
insa etmemektedir. Film sanatcisi, goriintiileri gercek hayattan ¢iktig1 gibi bir anlatim
akisi igerisinde organize etmekte, daha sonra buna isaret ederek serbest birakmaktadir

(Andrew, 2018(a): s. 330).

Sinema kurallar1 degismez olan ve her kullanimda ayni sonuglar veren bir

anlatim teknigi ya da sanat1 degildir. Sinema, sinematografik malzemeleri kullanarak
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harekete gegiren estetik, dinamik ve 0zgiin bir diisiince bigimidir (Génen, 2015: s.
197). Sinema sanatinda anlam yaratilmak i¢in teknik kullanilir. Goriintii agilari, 151k,
dekor, miizik gibi her teknik kullanim farkli anlamlar yaratmanin yoludur. Higbir
teknik ayn1 anlam1 yaratmamaktadir. Bazen bir yakin plan duygusal yogunlugu ifade
ederken bazen de ayni yakin plan korkuyu ve endiseyi yaratabilmektedir (Ryan ve

Lenos, 2014: s. 11-12).

Yasamdan ve olaylardan beslenen Oykiiniin, belli bir mantiga sahip olmasi
gerekmektedir. Burada sanat¢inin diinyaya, olaylara bakis agis1 ve diisiincesi karsimiza
cikmaktadir. Sanatgi, sahip oldugu malzeme ve igerige hangi tiirden olursa olsun bigim
vermek zorundadir. Bu noktada da sanat¢i gegmisten, metinlerden, anlatilardan
beslenmektedir. Sanat¢inin diinyaya, olaylara ve konuya bakis agisi, seyircilerin
kendisine anlatilanlar1 daha iyi kavrayabilmesine ve algilayabilmesine neden
olmaktadir. Sanat¢1 6zellikle bu bakis agisini senaryo, oyuncu yonetimi, ¢cergeveleme,
dekor, kurgu gibi araglar1 kullanarak ortaya koymaktadir (Adanir, 2003: s. 55-56).
Ciinkii seyirci, bu sinemasal araglart diizenleyen sanatginin bakis agisini

kabullenmektedir (Andrew, 2018(b): s. 51-52).

Sinemanin ilk yillarindan sonraki siirecte filmler, zamanla bir anlat1 yapisina
sahip olmus ve Oykiiler filmler araciligiyla anlatilmaya baglanmistir. Filmsel anlati
sanatinin gelenekleri olusturulmus ve insanlar sinemaya teknik bir yeniligi gérmek
i¢cin degil, bu yeni anlat1 dilinin ilk 6rneklerini gérmek icin gitmeye baslamislardir.
Halkin kiltir ve gelir seviyesi yliksek kesimler, filmlerde oykilii anlatima
gecilmesiyle birlikte sinemaya ilgi gostermis ve bu yonde film gdsterim yerlerine
talepte bulunmaya baglamiglardir. S6z konusu donemde Georges Mélies tarafindan
cekilen Aya Seyahat (A Trip to the Moon, 1902) ve Edwin S. Porter tarafindan ¢ekilen
Biiyiik Tren Soygunu (The Great Train Robbery, 1903) gibi filmlerle birlikte sinemada
kisa Oykiilerin anlatilmaya baslandig1 siire¢ baslamistir. Yine bu siirecte tiyatro
oyunlar filme uyarlanmis, oyunculuk ve filmsel anlatim bakimindan da gelismeler

yasanmustir (Ozden, 2004: s. 20).
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Sinema tarihinin baslarinda ¢ekilen filmler, gercekligi yeniden iiretmeye dayali
gosterilen bir ¢abanin sonucunda ortaya ¢ikmistir. Bu filmler yeni bir icat olmanin
Otesinde herhangi bir anlama sahip olmadiklar1 da ortadadir. Film gésterim yerlerine
giden insanlar, asil olarak bu yeni icad1 gérmek i¢in gitmislerdir. Sinema o dénemde
teknik bir yenilik olarak dikkat ¢ekmistir. Film seridi {izerine kaydedilen gergek
diinyaya iliskin goriintiiler bir dakika gibi kisa siirede i¢cinde perdeye yansitilmistir.
S6z konusu donemde sinema; cambazlik, sihirbazlik gibi eglencelerin yaninda ek bir
gosteri olmustur (Ozden, 2004: s. 18-19). Sinemanin bir anlam yaratabilecegi ya da
bir anlatim araci olabilecegi o donemde hicbir sekilde diisiiniilmemistir. Lumiere
Kardesler ile baglayan ilk filmlerden sonra sinemayla ilgilenen Méli¢s ve Porter gibi
onciiler, sinematografik anlatimin ilk izlerini yaptiklar1 filmlerle yansitmaya
caligmiglardir. Daha sonraki siiregcte Griffith, filmlerinde sinematografik anlatinin

figiirlerini ilk kez sistematik bir sekilde ele almistir (Adanir, 2003: s. 136-137).

Calismamizin sonraki ciimlelerinde, sinemada anlamin ilk yillarindan itibaren
seyrine ve anlatinin sinemadaki gelisimine Lumicre Kardesler, Méli¢s, Porter ve
Griffith gibi sinema tarihinde ilklere imza atan Onciilerin film ¢aligsmalar1 15181inda

bakilacaktir.

1.2.1. Lumiére Kardesler

Louis Lumiere 1890’11 yillarda mucit ve bilim insanlarinin g¢alismalarina
bagvurarak ‘sinematograf’ adimi verdigi kendi aygitin1 tamamlamistir. Sinemanin
dogumu olarak kabul edilen 28 Aralik 1985 tarihinde Paris’te Grand Cafe’nin altindan
bulunan “Indian Room™da ticret karsilig1 ilk film gosterimini gerceklestiren kisi Louis
Lumiere olmustur. 1895 yilinda sinema tarihi i¢in ¢ok Onemli olan ilk gosterim
yaklasik olarak yarim saat slirmiistiir. Bugilin sinema tarihinin baslangici olarak bu
tarihi ansak da o donemde bu film gosterimini 6nemli gérmek miimkiin olmamustir.
Bu gosterimden Once basina ilan verilmemis ve hatta Lumiére’in kendisi bile ilk

gosterimde bulunmamiglardir. O donem agabeyi Auguste ile birlikte fotograf
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malzemeleri {lireten biiyiik bir fabrikay1 yonettiginden dolay1 Louis Lumiére Lyon’da

kalmistir (Armes, 2011: s. 22).

Sinema, baslangicindan itibaren insanlara gosterdigi goriintiinlin gergek
olduguna inandirmak istemis, insanlarin ¢ogu da buna inanmistir. Lumicre Kardesler
tarafindan ¢ekilen Bir Trenin Gara Girigi (Arrival of a Train at La Ciotat, 1895) filmini
salonda ilk seyreden izleyiciler, gercek bir trenin kendilerine dogru geldigini
diisiinerek salonda kagigmalari, sinemanin gergeklik ile kurdugu iliskinin ilk
yansimalar1 olarak yorumlanmaktadir (Unal, 2015: s. 12). Zamanla film seyretme
aligkanlig1 kazanan izleyiciler, gercek sahneler ile montajla yaratilmis sahneleri
birbirinden ayirabilmislerdir. Boylece izleyiciler sinemanin diger sanatlardan farkini

da ortaya koymuslardir (Bazin, 2013: s. 58).

Lumicre Kardesler ilk filmlerini ¢ekerken olduk¢a basit bir yontem
kullanmiglardir. Insanlarin ilgisini ¢ekebilecek bir konu ve olay bulup, kameralarini
konunun ya da olaymn oniine koyduktan sonra film stogu bitene kadar c¢ekim
yapmiglardir. Bu yontemi kullanan Lumiére Kardesler’in tek arzulari hareketi ve
aksiyonu kaydetmek olmustur. Sabit kamera ile ¢ekim yapip, kameray1 sadece kayit
eden bir aygit olarak kullanmislardir. Lumicre Kardegler tarafindan ¢ekilen bu ilk
filmlerde belli bir anlati aranmamakta ve ¢erceveleme disinda da herhangi bir seye
rastlanmamaktadir. Sadece tek bir sahneden ve tek bir kayittan olusturulan bu ilk
filmlerde, kurgu baglaminda da herhangi bir seyden bahsetmek zordur (Nisanci, 2018:
s. 117-118).

Louis Lumicre’in baslangigtaki hedefi, giinliikk hayatta yasananlarin ve olup
bitenlerin kaydin1 tutmakti. Fabrikadan ¢ikan isgileri, bahgeyi sulayan bahgivant,
babasinin arkadaslar1 ile kagit oyununu oynamasi, agabeyi Agustue’un bebeklerine
yemek yedirirken esine yardim etmesi gibi giinliikk ve aile yasantisindan sahneleri
igeriyordu. Lumicére’in daha sonraki filmleri ise biraz daha carpiciydi. Lumiére,
gemilerin limandan ayrilisint ve bu esnada kiytya carpan dalgalart gostererek

hayatinda daha oOnce deniz gdérmeyen izleyicileri yalin ve carpict bir sekilde
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etkilemistir (Armes, 2011: s. 23-24). Bu filmler ayn1 zamanda izleyicilerin teknik bir
aygit lizerinden olaylara bakmalarina, gozlemlemelerine, zamani, mekani ve olaylari

farkl1 bir bi¢imde yeniden gérmelerine imkan tanimistir.

Lumicere Kardesler, 1895 yilindan 1905 yilina kadarki on yillik siirecte bu yeni
aygittan diinya capinda fayda saglamislardir (Armes, 2011: s. 25). Ilk gosterilerden
sonraki siiregte Lumiére Kardesler “Cinematographe” stoklarini genisleterek kendi
gosterim programlart diizenlemek i¢in olusturduklar: kamera ekiplerini diinyanin dort
bir yanina gondermisler. Bu ekipler gittikleri yerlerin tipik sahnelerinden olusan,
cesitli konular1 isleyen, binin iizerinde birka¢ dakikalik sessiz film g¢ekmislerdir.
Boylece ilk film gosterileri ¢ok sayida iilkeye ulasmis ve sinematograf aygiti diinya

pazarini ele gecirmeyi bagsarmistir (Abisel, 2019: s. 26).

Louis Lumiére’in o donemde sinemay1 bir endiistri olarak kurdugunu ve
sinemadan uluslararas1 diizeyde gelir saglayabilecek kadar is insan1 duygusuna sahip
oldugunu soOyleyebiliriz. Lumiére, en bastan itibaren “sinematograf”i, hareket
halindeki yasami kaydeden bir aygit olarak gormiistiir. Dolayisiyla onun filmlerini,
sinemada ger¢ekligin ilk ornekleri seklinde yorumlayabiliriz (Armes, 2011: s. 23).
Onemli ¢alismalar1 bulunan film elestirmeni ve yazar James Monaco, Lumiére
Kardesler tarafindan ¢ekilen filmlerin ¢arpici bir etkiye sahip olmasinin sebeplerini su

sOzlerle ileri strer.

“Lumiere Kardesler sinemaya fotograftan gelmislerdi. Sinemay1 gercekligi
yeniden iiretmenin biiyiilii bir firsat1 olarak gordiiler ve en etkili filmleri,
yalnizca olaylar saptadi. Ciotat’taki tren istasyonundan ayrilan bir tren,
Lumiére’lerin fotograf malzemeleri fabrikasindan ¢ikan isciler. Bunlar yalin
ama carpici ilk-filmlerdi. Oykii anlatmiyorlardi ama yeniden iirettikleri zaman,
mekan ve atmosfer dylesine etkiliydi ki, izleyiciler olay1 gérmek i¢in istekle

para 6diiyorlardi” (Monaco, 2001: s. 271).
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Lumicére tarafindan ¢ekilen filmler, duragan ¢erceveli ve dzgiir bir yapiya sahip
tek ¢ekimlerden olusmustur. Bu filmlerden bazilart onun ardillarinin, daha sonra
arastirip beslenebilecegi bazi yenilikleri de ortaya c¢ikarmistir. Sinemadaki bu
yenilikleri Lumiere’e ait iki film 6zelinde ornekleyebiliriz. Lumiére, Bir Duvarin
Yikilig1 (Démolition d'un mur, 1896) filminde is¢ilerin bir duvari yiktiklar: bir sahneyi
filme almistir. Bir duvar dnce isciler tarafindan yikilmig ve ardindan her yeri toz bulutu
kaplamistir. Bu film kendi aygitlarinda geri sarilarak izletilince bir duvar tozlarin
arasindan yiikseldigi goriilmiistiir. Doga yasalarina aykir1 bir sekilde yere diisen
parcalar bir duvari olusturmustur. Bu durum izleyiciler tarafindan saskinlikla izlenmis
ve mucize olarak goriilmiistiir (Armes, 2011: s. 24-25). Ilk filmlerden bir digeri de
Bah¢wanmin Sulanigi (L'Arroseur arrose, 1895) adli filmdir. Bu filmde bahg¢ivan
bahgeyi sularken arkadan gelen bir ¢ocuk ayagiyla hortumun iizerine basar ve
bah¢ivan suyun kesilme nedenini anlamak i¢in hortumun agzina bakarken ¢ocuk
ayagini hortumdan kaldirir. Aniden hortumdan su figkirir ve bahgivan islanir.
Kovalamacadan sonra ¢ocugu yakalayan bahg¢ivan, cocugu kameranin hemen 6niine
getirerek cezalandirmaya calisir. Bu film siradan bir giiliit olmanin disina ¢ikar ¢iinkii
filmde daha 6nceden planlanmis kiiciik bir hikaye anlatim1 ve kurmaca vardir. Béylece

sinema, tarihinde ilk kez komediyle bu sekilde tanigmistir (Abisel, 2019: s. 26-27).

Louis Lumiére

DEMOLITION
D’UN MUR

1896

Fotograf 1: “Bir Duvarin Yikilis1” film afisi
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Lumicére veya yardimcilar tarafindan cekilen filmlerde kamera sadece hareket
eden bir aracin igine yerlestirildiginde hareket etmektedir. Aksi takdirde kamera
sabittir ve ¢evresindeki yasami kaydetmektedir. Lumiére Kardesler calismalarin1 daha
ileri noktaya tasiyarak birden fazla c¢ekimi birlestirip sinemaya belli bir anlati
kazandirabilmeyi diistinmemislerdir. Filmlerinin basitligi, sinemalarinin hem giicii
hem de zayifligi olmustur. Cektikleri filmler par¢a parg¢a olaylardan olugmasina
ragmen tamamen gercek olarak goriintiilenmistir. Kalabalik ve islek caddeler, tren
istasyonlar1, nehirler gibi ¢ekimler kayda alan Lumiére Kardesler, filmlerine canlilik

duygusu katmay1 amaglamislardir (Armes, 2011: s. 25-26).

1.2.2. Georges Mélies

Georges M¢élies, Fransiz sinemanin ilk biiyiik simas1 olarak kabul edilir. Méli¢s
ile birlikte bir¢ok yenilik sinemada yer edinmistir. Stiidyoda film ¢ekilme usulii ortaya
konmus, ilk triikkler gerceklestirilmis ve sinemanin varligin1 halka kabul ettirmenin
adimlar1 atilmistir. Tiyatro ile ilgilenen Mélies, Lumiere Kardesler’in Grand Cafe’de
film gdsterimlerinin ardindan sinema ile ilgilenmeye baglamistir. Mélies, Lumiére
Kardesler’e ait olan sinematograf adli aygiti edinmek istemis fakat bu istegi geri
cevrilince Ingiliz Robert Paul’iin yapti§1 sinema makinalarindan birini edinmistir.
1896 yilindan itibaren Avrupa’da bulunan ilk film stiidyosu olan Star Film
Stiidyosu’nda film c¢ekimlerine baslayan Mé¢ligs, illiizyonizm ve el cabuklugu
yeteneklerini yansitan filmlerle birlikte tiyatrodan esinlenerek kisa komik filmler
cekmistir. Mélies ayrica, stiidyoda bir alana dekorlar yerlestirerek biiyiik 6l¢tide dekor

kullanimin1 da yontemleri arasina almistir (Onaran, 2012: s. 167-168).

Film araciligiyla gergekligi degistirip yeniden diizenleyebilme ve sinemanin
fantastik Oykiiler anlatabilme olanagimi fark eden M¢élies, gbzii aldatma temeline
dayanan illiizyonizmin sinemadaki karsiligini gelistirmistir. Méli¢s, bu yontemlerle
seyirciyi kendi fiziki ortamindan alip tiimiiyle kendisi tarafindan yaratilan, kendi
kontrolii altindaki yeni bir diizenin i¢ine sokmaya c¢alismistir. M¢lies’in birkag

dakikalik tek ¢cekimden olusan filmleri, kendi stiidyosunda yaratilan, hilelere dayali
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olaylara dayanmaktadir (Abisel, 2019: s. 47). En temel film hilelerini kesfeden Mélies,
Lumiére Kardesler’in aksine insanlar1 ger¢ek seylere ikna etmeyi es gecip isin sihir ve

sasirtma kismina agirlik vermeyi tercih etmistir (Unal, 2015: s. 12).

Ozel efektler disinda kamera ile aktdrler arasindaki mesafeyi higbir zaman
degistirmeyen Me¢li¢s, Oykiilerini her daim ayni sahneden ve resim dizisinden

olusturmustur (Armes, 2011: s. 30).

“Bir tiyatro adami olan, dolayisiyla tiyatro etkisi altinda kalan Georges
Melies’in filmleri ayr1 ayrn ‘tablolar’dan meydana gelmekteydi. Her tablo hep
ayni planda (genel plan) geciyor, ayni goriis noktasindan (kameranin normal
durumu) veriliyordu. Tablodan tabloya gecislerde dogal bir baglanis yoktu.
Tipk1 oyunlardaki perde aralar1 gibi, iki tablo arasina kesin bir ara giriyordu”

(Onaran, 2012: s. 71-72).

Mélies birgok film c¢ektikten sonra anlati biitiinliigii bakimindan ilk 6nemli
filmi Kiil Kedisi (Cendrillon, 1900) adli filmi gergeklestirmistir. Kendisi tarafindan
“yapay olarak diizenlenmis sahneler” seklinde yorumlanan bu film, yirmi ayri
sahneden olugmaktadir. Tek bir tablo veya tek bir sahne iceren ilk filmlerinden sonra
Mcélies, tablolar1 bir araya getirerek bu filmi diizenlemistir. Bir masalin sinemaya
uyarlayanarak anlatildigi bu film, belli bir mantik ¢ergevesinde ilerleyen sahnelerden
olusmasi ve birbirine uyumlu olan bir anlatim siirekliligi saglamasi agisindan da dikkat
cekmektedir. Bu filmle birlikte Mélies’in filmsel anlatim bicimi farklilasmis ve

sinema, anlat1 biitiinliiglinli saglayan filmlere ge¢mistir (Abisel, 2019: s. 47).

Biiyiilii fenerler ve 06zel aydinlatma efektleri igeren sahne caligmalari,
M¢élie¢s’in sinematografideki ¢ok farkli potansiyelleri gdrmesine neden olmus ve
sinemaya seyirlik boyutunu tasimaya calismistir (Armes, 2011: s. 26-27). Filmleri
siradan bir taklit veya kopya olmaktan ¢ikartip, sinemanin bir sanat haline gelmesinde

Meélies’in biiylik katkis1 olmustur. Diis giiciinii kullanarak yarattig1 fantastik sahneleri
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perdeye aktaran M¢li¢s, kendinden sonraki sinema sanat¢ilari i¢in de bir kapi
aralamigtir. Sinemanin ilk yillarinda Lumicre tarafindan ¢ekilen belgesel tavirl film
dili, Méli¢s ile birlikte kurmaca geleneginin de sinema sanatinda yer almasina neden

olmustur (Abisel, 2019: s. 52).

Sinema alaninda yaptig1 ¢aligmalarla 6nemli bir isim olan, kuramci ve yazar
Prof. Dr. Alim Serif Onaran, Méliés’in sinemada denedigi yontemleri su sekilde

Ozetlemektedir:

“1) Gozden Yitirme: Makinenin durdurulmasi ile olusturulur.

2) Ikame: Bir kimse veya bir esyanin, bir baska kimse ya da bir baska esyaya

doniismesinden olusur.

3) Maket Kullanma: Gerg¢ek boyutlarinda verilemeyen esyanin verilmesi ve
film hilesiyle biiyiik izlenimi verecek sekilde ¢evrimde kullanilmasindan

olusur.

4) Uste Bindirme: Iki ¢ekimin ayni pelikiil {izerinde gerceklestirilmesi ile

saglanir.

5) Coklu Cevirim: Aygitin mercegi kapatilarak, ayni kare i¢inde c¢esitli

cevirimlerin yer almasi saglanir.

6) Karartma: Mevcut goriintiiyii silerek ya da belirsiz hale getirerek yeni bir

cekimle agilis1 saglamaktan olusur” (Onaran, 2012: s. 168-169).

Mélies en bilinen kisa filmlerinde hizlandirma ve yavaglatma gibi ¢ekim
yontemlerini kullanmigtir. Kameranin elle yonetildigi o donemde, bu efektler kolayca
elde edilebilmistir. Kamera operatorii kameray1 daha hizli ya da daha yavas kullanarak
gosterim aninda zit efektler yaratma imkanina sahip olmustur. Méli¢s bu efektlerin
yani sira kameray1 ¢ekim aninda durdurup nesne ve objeleri degistirme, iki ya da daha
fazla ¢ekimi iist liste bindirme ve kararan bir ¢ekimi agilan bir ¢ekim ile birlestiren

zincirleme gibi film hilelerini de filmlerinde kullanilmistir (Armes, 2011: s. 28).
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Sinemada ilk 6zel efektleri kullanan kisi Méliés’dir. Ik 6zel efektlerin
kullanimiyla birlikte sinemada bilimkurgu tiiriiniin temelleri atilmistir (Kiigiikerdogan,
2014:s. 16). Mélies’e lin kazandiran film olan Aya Seyahat (Le Voyage Dans la Lune,
1902) adli filminde M¢élies, 6zel efekler kullanarak yeni bir anlatim dilinin ilk
orneklerini vermistir. 14 dakikalik bu filmin ilk sahnesi tiyatro sahnesi gibidir. Sahne
icinde farkli kamera agilar1 goriilmemekte, kamera sadece sahneleri uzaktan takip
etmektedir. Farkli ve yaratici planlarin kullanilmamasi, filmi tiyatro bi¢iminden
kurtaramamaktadir. Sahneleri birlestirme araci olarak kurgu kullanilmistir. Sahnelerin
olay orgiisii i¢cinde art arda dizilerek siralanmasi ve sahneler arasindaki yatay iliski,

sinemada Oykiilii film i¢in 6nemli bir adim olmustur (Nisanci, 2018: s. 120-121).

James Monaco, sinemanin gercekligi degistirme ve carpici fanteziler liretme
durumunu M¢éliés nin hemen fark ettigini belirtmektedir. Monaco, Aya Seyahat filmini
ise “Melies’nin sinemasal yanilsama bi¢iminin en iyi bilinen 6rnegi ve ilk donemin en

6zenli filmlerinden biriydi” seklinde yorumlamistir (Monaco, 2001: s. 271).

Glintimiizde George M¢li¢s’in filmleri sinemadaki hilelerin ilk 6rnekleri olarak
hatirlanmaktadir. Sahneleri birbirine baglayarak hikaye anlatmayi deneyen Méli¢s,
sinema tarihinde 6nemli bir yer tutmaktadir. Méli¢s’in sahneleri birlestirerek hikaye
anlatmasi1 kurgunun tarihsel gelisimi agisindan da 6nemli bir gelismedir. Tek ¢cekimlik
aksiyonlarin veya olaylarin anlatildigt Lumiére filmlerinin aksine Mélies, bircok
sahneyi bir araya getirip kullanarak bir Oykiisel anlati dili yaratmaya caligsmistir
(Nisanci, 2018: s. 119). Kurmaca filmlerin karmasik yapisina yonelen Méli¢s,
sinemay1 sanatlarin bir tiir karigimi olarak gérmiistiir. Kurgunun sinemadaki giiciinii
fark etmemesine ragmen, ¢aligmalar1 Hollywood’un yolunu agmis ve sinemanin ayni
zamanda kitlesel bir eglence araci olmasina katkida bulunmustur (Armes, 2011: s. 30).
Ayrica Méligs, tiyatro gelenegini sinemaya tasiyan ilk sinemaci olarak anilmaktadir.
Kendi donemindeki sinemacilar gibi kameray1 goriintiiyii kaydeden bir ara¢ olarak
gdérmiis ve kameranin teknik olanaklariyla sonuna kadar ilgilenmesine ragmen bunun
disina ¢ikmamistir. Film aygitinin anlatimc1 6zelligine dikkat etmeyen Mélies,

kameray1 tiyatro koltugunda oturan izleyiciler gibi konumlandirmis, bu aygitin
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anlatimc1 6zelligine dikkat kesilmemistir. Méliés i¢in kamera; yalnizca eglencell,
stirpriz olaylar film {izerine kaydeden ve daha sonra yeniden gosterilmesine imkan

tantyan bir ara¢ gorevi gormistiir (Abisel, 2019: s. 49-50).

1.2.3. Edwin S. Porter

Amerikali sinema sanatgisi olan Edwin Stanston Porter, M¢li¢s ile birlikte
sessiz sinema doneminin ilk yillarindaki en O©nemli isimlerden biri olarak
goriilmektedir. Film sanatinin temel yapilarindan biri olan kurgunun ve filmsel anlatim
tekniginin mucidi olarak kabul edilmektedir. Porter, kurguyu devamlilig1 saglamak
icin daha gelistin hale getirmis ve boylece ABD sinema endiistrisinin diinya ¢apinda

one ¢ikmasinda etkili olmustur (Abisel, 2019: s. 53).

Mélies gibi tiyatro geleneginden ve kaynaklarindan faydalanan Porter,
filmlerinde kurmaca gergekligi yaratarak dogalct bir yaklasim sergilemistir.
Toplumsal yasam iizerine filmler ¢geken Porter, konularinin bir kismini1 Lumiére gibi
giincel olaylardan beslenerek gelistirmis ve bunlar1 dramatize edip perdeye
yansitmistir. Kurmaca ve gergek olaylar1 dramatize edip perdeye yansitirken kurgudan
faydalanmis ve boylece sinemanin alanini genisletmistir. Boylece Porter filmlerini
ornek alan diger Amerikali sinemacilar, dykiilerini birden fazla ¢ekimi bir araya

getiren kurgu tekniginden faydalanarak filmler cekmislerdir (Abisel, 2019: s. 54).

Porter, filmlerinde sinemanin tek bir ¢ekimle degil birden ¢ok ¢ekimi bir araya
getirerek devamlilig1 saglama konusunda sinemaya 6nemli katkis1 olmustur. Méli¢s’in
filmlerinden fazlasiyla etkilenerek bir ykiiniin nasil anlatilacagi konusunda ¢ikis yolu
gostermistir. Porter laboratuvarda g¢alisirken Mélies’in filmlerde kullandigi hileleri
¢ozmeye caligmis ve bunlar1 incelemistir. Porter da eski film parcalarini keserek, belli
bir diizen biitiinliigli saglayarak bazi sahneler yaratmak istemistir. Bu yontem, Edison
Sirketi’nin yoneticileri tarafindan onaylanmis ve daha sonra Porter, Edison

stiidyosunda eski film pargalari1 ayirarak bir Oyki olusturmak istemistir.
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Itfaiyecilerin renkli yasammi ilging bulan Porter, boylece ilk filminin konusunu

belirlemistir (Abisel, 2019: s. 55-56).

Edwin S. Porter’in, Bir Amerikan Itfaiyecisinin Yasami (The Life of an
American Fireman, 1902) adli filmi, sinema tarihinde farkli anlatim yollar1 agan
onemli bir filmdir. Kurgu ile filmsel zaman ve mekéan yaratilmis, kurgunun filme 6zgii
anlatim teknigi bu filmle birlikte yaratilmigtir. Edison’un g¢ekmis oldugu stok
goriintiilere kendi ¢ekimlerini de ekleyip birlestiren Porter, bu fikriyle daha 6nce
denenmemis bir yontemi denemistir (Nisanci, 2018: s. 122). Porter, 6nceden ¢ekilmis
itfaiyecilerle ilgili eski film pargalarin1 bir fikir ya da olay etrafinda birlestirerek
sinemada farkli ve carpicit bir yontem gelistirmistir. Dramatik bir olay oOrgiisii
cergevesinde belgesel ile kurmaca film pargalarini i¢ ice kullanan Porter, filmde bir
akis, ritim ve biitlinliik elde etmistir. Bu yeni kurgusal anlati tarzi, filmdeki kisilerle
izleyicilerin es zamanlhi bir sekilde aymi olayr ve duyguyu yasiyormus izlenimi
yaratilarak izleyicilerin bastan sonra olaylarin icerisinde kalmasina neden olmustur

(Abisel, 2019: s. 55-56).

Porter’in Bir Amerikan Itfaiyecisinin Yasam: filminde uyguladigi bir baska
yontem ise yedi sahneden olusan filmi tek bir ¢gekimden degil her sahnede birden ¢ok
cekime yer vermesi olmustur. Sinema yazar1 ve akademiysen Nilgiin Abisel, Porter’in

bu yontemini su sekilde yorumlamaistir.

“Porter'in yontemiyle ¢cekimlerin kurgulanmasi giindeme gelmis, her ¢ekim bir
eylemi icerir olmustu. Sahnelerin iki islevi vardi: Once eylemi tanitip
gosteriyor, sonra onu bir sonraki eylemle ilintilendirerek biitiine bir anlam
kazandiriyorlardi. Diger bir deyisle, sahneler kendi baslarina bir biitiin olmakla

birlikte, esas olarak 6tekilere bagimliydilar” (Abisel, 2019: s. 57).

Porter bir sonraki filmi olan Biiyiik Tren Soygunu (The Great Train Robbery,

1903) adli filminde yeni kurgu yontemlerini denemeye baslamistir. Porter bu filminde
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Bir Amerikan Itfaiyecisinin Yagam: filminde oldugu gibi eski film pargalarini
kullanmamigtir. Dramatik yapiy1 giliclendirmek i¢in tiim ¢ekimleri 6nceden planlayan
Porter, kurgunun ritmini sahneler arasindaki kurdugu bag ve iliskiyle olusturmaya
caligmigtir. Sahneler arasinda aksiyon biitiinliigli olusturularak filme bir akis
kazandirilmigtir. Bu filmde ilk kez paralel kurgu kullanilmistir. Bdylece final
sahnesinde Haydutlarin birbirlerine ates agmalari, kaganlar ile takip edenler art arda

gosterilerek paralel bir sekilde iki aksiyon birlestirilmistir (Nisanci, 2018: s. 122-123).

Oyunculara ve olaya ait tiim detaylarinin denetlenebildigi stiidyodan disari
cikildiginda Porter, tiyatro geleneginin etkisiyle oyuncular1 sagdan veya soldan oyuna
sokma kuralim1 da Biiyiik Tren Soygunu filminde bir kenara birakmustir. Ozellikle dis
cekimlerde genel 6lgekli kullanilan planlarda, oyunun c¢erceve i¢i hareket yoniiniin
derinlemesine olmasi, oyuncularin kameraya yaklasarak c¢er¢eveden ¢ikmalar1 ya da
cerceveye kameranin ardindan girmeleri, filmin dramatik etkisini giiclendirmistir. G6z
hizasinda konumlandirilan kamera, karsidan bakan bir seyirci gibi kullanilmistir.
Amerikan sinemasinda tempolu bir anlatim tarzinin temelinin atildig1 Biiyiik Tren
Soygunu, western tiirii filmlerinin de 6nciisii olarak kabul gérmiistiir (Abisel, 2019: s.

60).

Porter, bir diger filmi olan Sabikali (The Exconvict, 1905) adl1 filminde karsit
kurguyu kullanarak sinemaya bir yenilik daha kazandirmistir. Eski bir mahkiimun
yoksulluguna ait yasamiyla, ona is vermeyen zengin patronun yasami art arda
gosterilerek izleyicilere iki farkli kosullar tanitilmistir. O donem igin ortaya ¢ikan bu

karsilastirma durumu 6nemli bir yenilik olarak goriilmiistiir (Abisel, 2019: s. 61).

Porter, birbirinden farkli zaman ve mekanlarda ¢ekilen goriintiileri kendi
cekimleriyle birbirine baglayip paralel kurgu tarzimi ilk kez kullanarak sinema
tarihinde kurgusal baglamda &nemli adimlar atmistir. Ozellikle Bir Amerikan
Itfaiyecisinin Yasami ve Biiyiik Tren Soygunu filmleri, kurgu teknigiyle filmsel zaman
ve mekan yaratilmasini, bu cergevede bir hikaye insa edilebilecegini ortaya

¢ikarmigtir. Bu hikayenin filmsel insas1 sirasinda olaylar ve konu, belli bir mesafeden
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genellikle g6z hizasindan gosterilmistir. Dolayisiyla Porter’in filmlerinde farkli ¢ekim
planlarindan ve o6zellikle oyuncularin jestlerini iceren yakin c¢ekimlerin olmamasi

dramatik etki baglaminda eksik olarak dikkat ¢ekmistir (Nisanci, 2018: s. 125).

1.2.4. David Wark Griffith

Ik olarak 1907 yilinda oyuncu olarak sinemaya giren David Wark Griffith,
daha sonra 1908 yilinda Biograph sirketinde yonetmenlik yapmaya baglamistir.
Buradaki siire igerisinde bir¢ok film ¢ekme sansi bulan Griffith, film yapiminin biitiin
temel teknikleri tizerinde denemeler yapmis, yeni anlatim 6zellikleri ortaya ¢ikarmis
ve kurgunun sinemadaki onemini ortaya koymustur. Griffith i¢in Ingiliz Brington
Okulu ile Porter’in ilk kurgu denemelerinden sonra, sistemli olarak sinemanin en
bliyiik anlatim 6zelligini kullanan ilk yonetmen oldugunu sdyleyebiliriz (Monaco,

2001: s. 272-273).

Griffith, ilk filmlerinde kurgusal olarak dnceden de bilinen geriye doniisleri
sistemli olarak kullanmigtir. Griffith tarafindan ¢ekilen Issiz Kosk (The Lonely Villa,
1909) filminde haydutlar, bir anne ve ¢ocuklarini kagirmak istemektedir. Karisin1 ve
cocuklarii kurtarmak isteyen babanin goriintiileri ile haydutlarin goriintiileri ¢apraz
bir sekilde gosterilmistir. Boylece birbirinden farkli ama birbirine bagli iki paralel
gelisme art arda gosterilmig, bu kullanim film anlatiminda bir yontem olarak ele
alinmis ve bu yontem filmde bir gerilim olusmasini saglamistir. Filmin sonunda
babanin yetiserek karisini1 ve ¢gocugunu kurtarmasi seyircide bir heyecan uyandirmis
ve bu durum Griffith’in “son anda kurtulus” yontemiyle taninmasina neden olmustur

(Onaran, 2012: s. 72).

Griffith zamanla teknigini arttirarak, seyirciyi eski anlayisa gore yerlerinde
oturmus film izleyen, filmin disinda kalan bir varlik olarak degil, olaym ve olgunun
icindeki bir kisilik haline, olaylar1 oyuncularla yasayan ve tepki veren bir canli olarak
diisiinmiistiir (Onaran, 2012: s. 172). Bunu saglamak i¢in de bircok yonteme basvuran

Griffith, ilk kisa filmlerinden sonra bu kurgu yontemlerini daha fazla gelistirmis ve bu
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teknikleri Bir Ulusun Dogusu (The Birth of a Nation, 1916) ve Hosgoriisiizliik
(Intolerance, 1916) filmlerinde ustaca kullanmistir. Bu filmler, sinema sanatinin
anlatim dili baglaminda ilk biiylik eserleri sayilmasimnin yani sira kurgunun biitiin

zenginligiyle sistemli olarak kullanilmasiyla hatirlanmaktadir (Onaran, 2012: s. 73).

D'W . GRIFFITH'S s-:85ciY

THE BIRTH OF A
NATION 555855

Fotograf 2: “Bir Ulusun Dogusu” film afisi

Griffith’in “Bir Ulusun Dogusu” filminde bir i¢ savas silirecinde yasanan
olaylar konu edinmektedir. Siyahiler, Amerika’nin yeni kavustugu birligi bozmaya
calismakla sucglanmaktadir. Filmde olaylar ve doniisiimler paralel kurgu ile
aktarilmaktadir. Paralel kurgudaki kesmeler, olaylar biiylidiikce daha da hizlanmakta
ve olaylar seyirci i¢cin merak uyandirici, heyecan verici bir duruma donmektedir
(Kiiciikerdogan, 2014: s. 59). Bir roman uyarlamasi olan ve ii¢ saatten fazla siiren bu
film, Amerikan sinemasinin dykii anlatma yaklagimini oldukga etkilemistir. Filmsel
anlatim 6zelliklerinin yani sira siyahilere yonelik tutumu nedeniyle de biiyiik yankilar

uyandirmistir (Abisel, 2019: s. 85-86).
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Kurgunun dramatik etki baglaminda, bilingli olarak kullanilan ilk film
oldugunu ifade eden yazar Ilkay Nisanci, Bir Ulusun Dogusu filmini su sekilde

yorumlamaktadir:

(13

. sinema tarihinde kurgunun dramatik etki ve kontrol i¢in bilingli olarak
kullanildig ilk filmdir. Ayni sahne i¢inde pek ¢ok farkli ¢cekim agisi, yakin
cekimler, paralel kurgular, geri doniisler, ¢cekimlerin iligkisi ile heyecan ve
sliphe yaratma bagta olmak tizere o giinden bugiine ayn1 temelde uygulanmakta
olan neredeyse tiim kurgu teknikleri bu filmde goériilmektedir” (Nisanci, 2018:

s. 125-126).

Griffith’in bir baska 6nemli filmlerinden biri olan Hogsgoriisiizliik filmi ise
tarihin farkli donemlerinde gegen dort dykiiytli hosgoriisiizliik temasini {izerinden ele
almaktadir. Bagimsiz gelisen olaylar birden fazla sekans ve sahne icerisinde ilerlerken
gerek i¢ ige dizilip gerekse belirli bir noktada bir araya gelerek yeni bir filmsel yap1
olusturulmaktadir. A ve B olaylar1 doniisiimli bir sekilde ilerleyerek C olgusunu
meydana getirmektedir. Birbirinden farkli dykiileri bir arada igleyen Griffith, boylece
kosut kurgu yontemini bu filmde yetkin bir sekilde kullanmistir (Yildiz, 2019: s. 96).

D-W-GRIFFITHS

COLOSSAL SPECTACLE

,.t

INTOLERANCE

- A SUN PLAY OF THE AGES -
Mt GRIFFITHS FIRST PRODUCTION SINCE
“"THE BIRTH OF A NATION"

Fotograf 3: “Hosgortsiizlik” film afisi
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Griffith, Porter’dan farkli olarak filmlerinde dramatik etkiye bagli olarak
cekimleri degistirmistir. Porter genellikle fiziksel zorunluluklar sebebiyle ¢ekimleri
degistirirken, Griffith ise kendi istegine bagli olarak bilingli bir sekilde c¢ekim
degisimine gitmistir. Griffith sahne i¢indeki aksiyonu parcgalara bolerek ¢ekimlerini
yapmis ve daha sonra bu pargalart kurguda birlestirmistir. Bu kurgu metodu, hem
anlatima derinlik katilmasina olanak tanimis hem de seyircilerin tepkilerinin kontrol
altina alinmasinm1 saglanmistir. Griffith boylece seyirciye gostermek istedigi detaylar

secebilmis ve seyirciyi istedigi duyguya yonlendirebilmistir (Nisanci, 2018: s. 126).

Alim Serif Onaran, Griffith’in filmlerinde gelistirdigi yontem ve teknikleri su

sekilde siralayip 6zetlemektedir:

“1) Bas ¢ekimini fonksiyonel olarak kullanmak,
2) Isik kaynagini harekete gegirmek,

3) Paralel kurgu ile gerilim yaratmak,

4) Griffith bi¢imi bitiris: Mutlu Son,

5) Filmleri uzun metrajh olarak gerceklestirmek™ (Onaran, 2012: s. 173).

Griffith’in Onciisii oldugu kurgusal yontemler, 6zellikle Rus sinemacilar
fazlasiyla etkilemistir. Rus sinemacilar, Griffith’in tizerinde durdugu, yonetmenin
kontroliinii arttiran ve filmsel anlati dilini etkileyen bu yontemleri daha ileri bir
seviyeye tastyabileceklerini diistinmiislerdir (Nisanci, 2018: s. 129-130). Nilgiin
Abisel, Griffith’in kurgu yonteminin Sovyet yonetmenlere gelistirme olanagi verdigini

su sekilde yorumlamistir.

“... Sovyet yonetmenler, kuskusuz, Griffith'e ¢ok sey bor¢ludur. Montaj, bu
anlamiyla, zaman ve mekandaki devamliligi tiimiiyle bir yana birakarak,

fikirlerin birlikteligini ya da zithigmi vurgular; mantiga ya da psikolojik,
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duygusal nedenlere degil, iletilmek istenen temaya dayanir, kavramsaldir.
Griffith'in filmsel anlatimin temel 6gelerinden biri olan kurgu islemine yonelik
herhangi bir kuramsal yaklagimi yoktu; ama onun filmlerini inceleyip irdeleyen
Sovyet yonetmenlere bu konuda kuram gelistirme olanagi verdigini sdylemek

yanlis olmaz” (Abisel, 2019: s. 94-95).

Griffith’in sinema tarihindeki onemi, dramatik bir etki yaratmak icin farkl
kurgusal teknikleri kullanmasidir. Sinema, Griffith ile birlikte dykii anlatiminda ve
izleyicileri etkileme konusunda gii¢lii ve inandirict bir 6zellik kazanmistir. Griffith
sahneleri ¢ekimlere ayirarak sahnenin etkisini yiikseltmeye calismis ve kamerasini
heyecan verici bir sekilde kullanmistir (Armes, 2011: s. 109). Griffith, kurgunun temel
sorularini, sahneleri kii¢iik pargalar halinde bolerek giindeme getirmistir. Bir ¢ekimin
ne kadar siirede perdede kalmasi, bir ¢ekimden diger bir ¢ekime neden gegilmesi,
hareketin nasil kisitlanmasi gibi filmin ritmini ve akisini belirlemede temel olan bu
sorularin cevaplari, Griffith’in “gdriinmez kurgu” kavramina ulagsmasini saglamistir.
Griffith’in kullandig1 bu teknige gore iki gekim arasindaki kesmelerin fark edilmemesi
i¢in aksiyon sirasinda gecilmesi esastir. Fakat bu teknikte devamliligin saglanmasi igin
gerektigi yerden kesilme veya baslama durumu vardir. Griffith bu teknigi ilkin
aksiyonun kaldig1 yerden bir ¢ekimi bir sonraki ¢gekime baglamistir. Griffith bu sekilde
iki ¢cekim arasindaki aksiyonun, izleyici tarafindan fark edilmesinin belirli bir zaman
alacagim diisiinmiistiir. Cekim 6lgeklerine gore farklilik gosterse de genellikle bu
zaman dort karedir. Yakin plana ve aksiyonun hiz farklihiina gore ikiye kadar
inebilmektedir. Matematiksel ve devamlilik i¢in kareler dogru bir sekilde birbirine
baglanmasa da izleyicilerin kesmeyi algilama durumu ¢ekim 6l¢eklerine gore farklilik
gosteren 2 ile 4 kare geriden baslatilarak dogru kareye ulasilmis olmaktadir. Griffith
bu yontem ile iki ¢ekimdeki hareketi ustaca birlestirmis ve kesmeleri gizlemeyi

basarmistir (Nisanci, 2018: s. 127-128).

Griffith, kimi zaman dramatik kimi zamanda mantiksal veya kavramsal
stirecler sayesinde birbirinden farkli zaman ve mekéanlarin seyircinin zihninde

tamamlanacagin1 diisiinmiistiir. Bir eylemin basindaki ve sonundaki hareketlerin
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seyirciye verildiginde seyircinin bu aray1 doldurabilecegini ve onu bir biitiin olarak
algilayabilecegi bilincindedir. Iyi bir filmin ydnetmen ile seyirci arasindaki ortak bir
ugrasa ve is birligine dayandigini, seyircilerin filmin igine ¢ekilmesi gerektigini
diisinen Griffith, sinemanin ciddi bir seyir oldugunu ve film seyretmenin ciddiye
alinmasina da katkida bulunmustur. Popiiler filmler ¢eken ve sinemanin kendini kabul
ettirme siirecini sinemayla birlikte yasayan Griffith, sinema iizerinde anlatimsal ve
tekniksel baglamda bir¢cok konu birakarak hem kendi doneminde hem de sonraki
donemlerde pek ¢ok sinema diisiiniirlinii ve yonetmenini etkilemistir (Abisel, 2019: s.

80-92).

1.3. SINEMADA KURGU KAVRAMI VE TARIHSEL SEYRI

Her sanat kendine 6zgii bir malzemeye sahiptir. Miizisyen notalar1 kullanirken
ressam ise renkleri kullanmaktadir. Sanatgilar, sanatin kendisine 0zgii bu
malzemelerini kullanarak sanatsal bir bi¢im elde etmeyi amaglamaktadirlar. Sinema
sanatinin malzemesi ise ¢ekilen planlardan olusmaktadir. Bu planlarin bir araya gelip

sanatsal bir bi¢cim elde etmesini saglayan arag ise kurgudur (Yildiz, 2019: s. 88).

Sinema oOzellikle ilk yillarinda tiyatronun etkisinde kalarak dekor, 1sik,
oyunculuk gibi o donemki tiyatronun malzemelerini kullanmistir. Sinemanin,
tiyatronun etkisinden ¢ikip bir sanat haline gelmesi, kendine 6zgii olanaklarinin
farkina varmasindan kaynaklanmaktadir. Bu kaynaklar1 en etkili sekilde kullanmak
isteyen sinema sanatcilari, kurgunun sinemadaki giiciliniin bilinciyle kurguyu yaratici

bir sekilde kullanmak istemislerdir (Onaran, 2012: s. 69).

Kurgunun sinemadaki 6nemine, nasil kullanildigmma ve yaratic1 giicliniin
filmleri nasil etkiledigine ge¢meden oOnce, kurgunun Tiirk¢e’ye hangi dilden
cevrildigine ve kurgunun karsiligi olan montaj ile editing sdzciikleri arasindaki

farkliliklara deginmekte fayda var.
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Cekimlerin bir araya getirilmesi olarak tanimlanan sézciik Amerika’da cutting
ya da editing, Avrupa’da ise montage olarak kullanilmaktadir. Istenmeyen parcalarin
atildig1, kesme ya da kirpma anlaminda cutting ya da editing sozciikleri kullanilirken
montage ham maddeden olusan bir insa olarak tanimlanmaktadir (Monaco, 2001: s.
207-208). ilkay Nisanci, Tiirkiye’de sinema ile ilgilenenlerin genel olarak ‘monta;j’
sOzcliglinl teknik, ‘kurgu’ sdzciigiinii ise yaratict bir siire¢ olarak algiladigini ifade

etmektedir (Nisanci, 2018: s. 22).

“Ulkemizde genel olarak sinema ve televizyon yapimlarmin neredeyse
tamaminda kullanilan “kurgu” terimi, “montage” ve “editing” sozciiklerinin
karsiligidir. Oysa diinya sinema literatiiriinde “editing” ve ‘“montage”
kavramlar1 birbirinden ayrilmaktadir. “Editing”, bir filmin g¢ekimlerinden
gereksiz, fazla goriilen boliimlerinin ¢ikartilarak olusturulmasi olarak
tanimlanirken; montage, cekimler araciligiyla bir filmin insa edilmesi,

hammaddeden olusturma anlamina gelir” (Nisanci, 2018: s. 23).

Yonetmen, cektigi goriintiileri oldugu gibi filme aktarmaz. Olaylar1 ve
durumlar1 filmin yapisina hizmet edecek sekilde goriintiileri secerek ve eleyerek
kullanmaktadir. Bu noktada ise sinematografinin en etkili 6gelerinden biri olan kurgu
devreye girmektedir. Bir film temelde ‘Oykii’ ve ‘Gykiiniin nasil anlatildigi’ béliimler
olmak iizere birbirine bagl iki yapidan olugmaktadir. Kurgu siireci ise dekor, 151k,
oyunculuk ses gibi ‘Gykiiniin nasil anlatildig1’ boliimiinde yer almaktadir (Toprak,

2013: 5. 13)

Sinema her seyden 6nce goriintii araciligiyla yaratilan ve anlatilan bir sanattir.
Sinema sanatcilari, film dilini olustururken goriintli kadar kurgu da 6nemli bir igleve
sahiptir. Bir goriintliniin 6niine ya da arkasina hangi goriintiiniin tercih edilmesi, hangi
uzunlukta olmasi, goriintii ile birlikte kullanilan ses ve miizik gibi etkenler, filmin
biitlin anlamin1 belirlemekte ve degistirmektedir. Kurgu, yonetmene filmde sadece
farkl1 anlamlar katarak degil, seyircinin duygularin1 ve tepkilerini belirlemekte

dolayisiyla seyirci ile kurulan bagi da giiglendirmektedir (Unal, 2015: s. 16).
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“Kurgu siklikla tartismaya acik ve ideolojik amaglara hizmet eder zira
sinemacilarin, film pargalarinin birlestirip seyircinin karakterlerin icinde
bulundugu durumu nasil gorecegini belirleyen sekanslar yaratarak izleyici

algisin1 bigimlendirmesine imkan verir” (Ryan ve Lenos, 2014: s. 107).

Kurgu en basit anlamiyla, belli bir senaryoya gore ¢ekilen goriintiilerin belli bir
devamlilik ile dizilmesi ve siraya konulmasi olarak tanimlanabilir. Ancak kurgu, film
pargalarinin devamliligr saglayacak sekilde diizenlemesinden ibaret degildir (Toprak,
2013: s. 7-8). iki ¢ekim ya da sahneler arasindaki devamliligi saglamaktan ziyade
kurgunun bir anlam ve etkiye sahip oldugunu soyleyebiliriz. Sinematografinin en
onemli araclarindan biri olan kurgunun kesinlesmis bir kurali yoktur. Kurgu, sinema
sanat¢ilar1 tarafindan farkli bigimlerle kullanilmis ve zamanla kurgunun kurallari
filmsel anlat1 yapisinin igerisinde belirginlesmistir. Sinemaciya anlatmak istediklerini
anlamlandirma giicli veren kurgu, sanatcilarin kendine ait diinyayr oldugu gibi
yansitmak yerine kurgu yoluyla yorumlama imkéani da saglamaktadir. Sinema
sanatcilar i¢in kurgu, rastgele ve uydurma bir siire¢ olmamais, her zaman kesfedilen,
izleyicilerin algisina ve yorumuna sunulan teknik bir siire¢ olmustur. Dolayisiyla
kurgu, ayn1 zamanda verici ve alici iligkisine dayanan, yonetmen ve seyirci arasindaki

ortak bir dilin kullanimidir (Onaran, 2012: s. 70).

“Film kurgusu, temel bazi teknikler disinda 6znel bir sanatsal {iretim araci
olarak goriilmiis, igerige ve verilmek istenen duyguya uygun kurgu tekniginin
se¢imi, sanat¢inin kisisel tercihine ve hissedislerine birakilmistir. Oysa her bir
kurgulama tekniginin, neredeyse matematiksel bir kesinlikle sinirlar1 ¢izilmis
uygulanabilme alanlar1 vardir ve yanls kullanimlar izleyici iizerinde istenen
etkinin uyandirilmasi, konunun anlagilmamasi gibi sakincali sonuglar

dogurabilmektedir” (Toprak, 2013: s. 9).

Kurgu, eylemsel bir teknik olarak ¢cekimlerden sonra filmlerin bir¢ok etkenine
dokunarak filmleri adeta bastan yaratabilmektedir. Bu etkenlerden biri de filmde

yaratilan zamandir. Sinema sanatgilari, filmlerinde gergek hayatta bir araya gelmesi
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imkansiz zamanlar1 bir araya getirebilir, simdiki zaman olagan seyrinde verebilir,
hizlandirip yavaslatabilir, durdurup tersine dondiirebilir (Ozén, 2008: s. 163). Buradan
hareketle sinema sanatgilari, kurgu yoluyla sinemada zamana ve uzama miidahale

ederek filmin yapisini degistirip yeni bir filmsel zaman ve uzam yaratabilmektedirler.

Kurgunun {iizerinde oldukca etkili oldugu bir diger sinemasal kavram ise
ritimdir. Biitlin sanatlarin olmazsa olmaz temel noktalarindan biri olan ritim, sinema
sanatinda da O6zellikle sahnelerin dizilis sirasinda kurgu yoluyla elde edilmektedir.
Yani filmlerin ritmini ve akisini belirleyen en 6nemli etkenlerden biri de kurgudur
(Nisanci, 2018: s. 26). Ritim sadece kurgu masasinda degil, film ¢ekimlerinde senaryo
ile birlikte yaratilan ve filmin zihinde ilk canlanmasiyla ortaya ¢ikan bir etkendir.
Boylece sinemada ritim, ayn1 zamanda kurgudan onceki siireci de kapsamaktadir
(Nisanci, 2018: s. 27). Kurgu, filme ritim disinda estetik bir durus da
kazandirmaktadir. Dramatik etkinin istenildigi gibi miidahale edilmesini saglayan
kurgu, sahnelere canlilik ve hareket kazandirmaktadir. Dolayisiyla farkli planlarin
filmde yer almasi filmin tek boyutluluktan ¢ikmasini saglamaktadir (Kiiciikerdogan,
2014:s. 30-31).

Kurgu, secilen goriintiileri bir sirayla bir araya getirmesinin yam sira, filmde
yer alan hatalari, kotii gekimleri, fazla sahnelerin ¢ikarilmasina da imkéan saglayarak
geri kalan ¢ekimlerin kesintisiz bir anlat1 diliyle verilmesini saglamaktadir (Mascelli,
2007: s. 153). Filmler aym1 zamanda izleyicilere gosterilenler araciligiyla
gosterilmeyenleri aktarmaktadir. Dolayisiyla yonetmen kurguya dahil edilmeyen
cekimleri belirlerken hangi planlari, hangi dl¢ekte, hangi uzunlukta gosterilecegine de
karar vererek dykiiniin ve anlamin ortaya ¢ikmasini saglayabilmektedir (Adanir, 2003:
s. 60-61). Amerikali1 film elestirmeni ve yazar olan Joseph V. Mascelli, film

kurgulamayla ilgili su sekilde benzetme yapmistir:

“Film kurgulamak bir elmasin kesilmesi, parlatilmasi ve yerine yerlestirilmesi
ile kiyaslanabilir. islenmemis durumdaki bir elmasin elmas oldugunu anlamak

zordur. Islenmemis elmasm, dogasindan gelen giizelliginin anlasilabilmesi
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icin, kesilmesi, parlatilmasi ve yerlestirilmesi gerekir. Ayni sekilde, bir film
oykiisli karmasik bir ¢ekim y1ginidir, ta ki elmas gibi kesilip parlatilana ve bir
araya getirilene kadar. Hem elmas hem de film atilan par¢alar ile zenginlesir!
Geriye kalan parga Oykiiyii anlatir. Elmasin ya da filmin, pek ¢ok yiizii, en son

kesim yapilana degin belirgin degildir” (Mascelli, 2007: s. 153).

Kurgu, c¢ekimlerin belli kosullara ve zamana bagli olarak siraya koyulmasi
seklinde tanimlansa da bunun 6tesinde bir anlam ve etkiye sahiptir. “Bu siraya koyma
islemi, aslinda “anlambilimsel bir yeniden tiretim”dir. Anlambilimseldir, ¢linkii dogal
bir olgu degildir, insan iirliniidiir” (Toprak, 2013: s. 14). Bu yeniden iiretimin temel
malzemesini islenmemis goriintii yani ¢iplak gerceklik olarak yorumlayabiliriz.
Boylece bu ¢iplak gerceklik, yonetmen tarafindan yorumlanip yeniden yaratilarak
kurgu yoluyla perdeye aktarilmaktadir. Cekimlerin kendi aralarinda veya biitiinle
kurdugu iliski yaratimi, kurgu vesilesiyle olusturulurken bir y6netmenin tarzini,
islubunu, bigimini, anlati1 dilini ortaya ¢ikaran etken de kurgu olmaktadir. Goriintiiler
izerinden yaratilan kurgu, izleyicilerin duyularina temas etmekte ve insan algisini

yonlendirebilmektedir (Y1ildiz, 2019: s. 71-72).

“Insan algisinda onemli bir yere sahip olan biling akis1 ile kurguyu
karsilastirmak olasidir. Insan duyu organlari aracihigi ile dis gergeklikten
topladigi duyumlari beyne tagir. Beyindeki sifreler bankasinda yer alan bilgiler
devreye girerek gelen duyumlar1 karsilastirmaya onlarla neden sonug iliskisi
kurmaya ¢alisir. Beyindeki bu karmasik iliskiler arasindaki baglantilar sonucu

algtya ulasir” (Yildiz, 2019: s. 71-72).

Kurgu birbiriyle alakasiz ¢ekimleri bile kendi baglamlarindan ¢ikartarak kendi
gercekligi ile yogurarak islemektedir. Bu isleme sirasinda kurgu filme bambagska bir
duygu ve estetik katabilmektedir. Bu baglamda ele alacak olursak kurgu, bir
manipiilasyon siireci olup estetikligin yaninda politik ve ideolojik bir kayginin sonucu

olmaktadir (Nisanci, 2018: s. 27).
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1.3.1. Kurgu Kavraminin Dogusu ve i1k Yillart

Sinema tarihini inceledigimizde, sinemanin oOzgiin bir anlatim dili
yakalamasinda kurgunun 6nemli bir islevinin oldugu goriilmektedir. Sinemanin kurgu
ile 6grenilmeye ve gelistirilmeye baslandig1 gézlemlenmistir (Niganci, 2018: s. 20).
Bu baglamda sinemada kurgunun nasil ortaya ¢iktigina, hangi zorluklardan gegtigine,
nasil bir gelisim gosterdigine ve hangi sanatcilarin bu konuda katkilarinin olduguna
gdz atmak, kurgunun anlamim daha iyi kavramamiz1 saglamaktadir (Ozon, 2008: s.

159).

Sinemanin ilk donemindeki filmler, alicinin bir kez ¢alistirilmasindan olusan
birka¢ dakikalik filmler oldugu i¢in herhangi bir kurgu calismasina gerek
duyulmamistir. On, on bes dakikalik gdsterim i¢in bu filmlerin yedi sekizi birbirine
eklenmistir fakat bu bir kurgu olarak gériilmemektedir (Ozdn, 2008: s. 159). Lumiére

Kardesler tarafindan cekilen filmleri, bu baglamda 6rnek olarak ele alabiliriz.

“Lumiére Kardesler’in filmleri bir film makarasi uzunlugundaydi ve 4 dakika
siiriiyorlardi. Bir senaryoya dayanmayan, kamera hareketi igermeyen,
profesyonel oyuncularin yer almadigi, belgesel amacli, siyah beyaz ve sessiz
bu filmlerde herhangi bir kurguya ve gorsel hileye de rastlamak miimkiin
degildi. Bunun tek istisnasi, Bir Duvarin Yikilis: (Démolition d’un mur, 1896)
filmidir. Birkag is¢inin bir duvar1 yikmasin1 gosteren bu kisa metrajhi filmde
duvarin yikilmasi bittikten sonra film band1 geriye dogru sarilir, yikilan duvar
yavag yavas yeniden yiikselerek tamamlanmaya baslar” (Toprak, 2013: s. 21-
22).

Sinemadaki kurgusal degisim, sinemada 6ykii anlatma istegi olustukca ve buna
bagli olarak filmlerin uzunlugu arttik¢a gelisim gdstermistir. Dolayisiyla her bir sahne
ayr1 ayr1 ¢ekilmis ve bu ¢ekimlerin bir araya getirilme istegi olugsmustur. Bu sahnelerin
kendi baglarina art arda eklenmesinden 6te bir ¢alisma olmadigi i¢in bu durum kurgu

caligmas1 olarak yorumlanmamaktadir. Sahnelerin ug¢ uca eklenmesi, tiyatroda tablo
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ve perde boliimlenmelerini andiran bir durum olarak yorumlanmaktadir (Ozon, 2008:
s. 159-160). Sahnelerin art arda eklenmesinin yani sira sahneleri olusturan ¢ekimlerde
ise kesme kullanilmistir. O donemde kesme islemi kamera iizerinde yapilmistir ve bu
yonteme ‘kamerada kurgu’ adi verilmistir. Sahnelerin kullanilacak olan kismi kayda
alinmis, dogal bir kurgulama ile yayina hazr bir bant olusturulmustur. Ornekleyecek
olursak, bir kisi arabadan indikten sonra kayit durdurulmus sonra bir binaya girerken

tekrar kayda alinmistir (Toprak, 2013: s. 21).

Kurgunun sinemadaki ilk adimlarindan biri de Fransiz illiizyonist ve yonetmen
Georges M¢lies tarafindan ger¢eklesmistir. Bu adim, ayn1 zamanda sinemada teknigin

ve estetigin gelismesi baglaminda da 6nemli bir yer edinmistir.

“Kurgu’nun kesfedilisi ve sinema alaninda kullanilmaya baslanmasi1 tamamen
sans eseri gerceklesen bir olaylar zincir sonucudur. Melies, 1896 yapimi Place
de L 'Opera adl filminin ¢ekimleri sirasinda kamera bir anligina arizalanir bir
siire sonra da diizelir. Bu siire¢ icerisinde ise olaylar kesilmeden devam
etmistir. Teknik islemden gecen goriintiileri inceleyen Melies, erkege doniisen
bir kadinin ve cenaze araci goriintiisiine biiriinen bir otobiisiin farkina varir. Bu
da Melies’de, hareketli goriintiiniin kesilip birbirine eklenebilecegi fikrinin
dogmasina yol agar. Kurgunun uzun seriiveni boylece baslar” (Kiiciikerdogan

ve Yengin, 2019: s. 113).

Kurgu, gittikce daha fazla gelisim gdstermis ve sinema sanat¢ilarinin rastlanti
olarak girisilen denemelerinden yavas yavas siyrilmistir. Filmsel anlatimin 6énemli bir
etkeni olarak kullanilmaya baslanan kurgu, zamanla sinema sanatgilar1 tarafindan
bilingli bir sekilde kullanilarak sistemli bir hale gelmistir. Kurgu konusunda bir bagka
gelisim ise Porter filmlerinde gdstermistir. Porter Bir Amerikan Itfaiyecisinin Yasami
(The Life of an American Fireman, 1902) ve Biiyiik Tren Soygunu (The Great Train
Robbery, 1903) adl1 filmlerinde, dramatik bir etki yaratmak i¢in kurguyu kullanmustir.
Boylece belli bir olay dahilinde birbirine mantiksal bir sirayla baglanan ¢esitli planlar,

anlatimin dogal 6gesi olarak kullanmigtir (Onaran, 2012: s. 71).
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Sinemada film pargalarinin kesilmesi ve eklenmesi, bazi teknikleri gelistirmis
ve film dili olusturulmaya baslanmistir. Bu donemde Amerika’da diinyanin en biiyiik
film tretim ve dagitim endiistrisi kurularak bir filmin basaris1 i¢in gerekli olan
sinemasal araglar kullanilmistir. Biiylik dekorlar kurulmus ve yildiz oyuncularla
calisilmigtir. Bunun yani sira Amerikali sinemacilar, film tekniginin ve film
endiistrisinin 6nemli bir arac1 olarak kurguyu kullanmislardir. Bu yillarda bir¢ok film
ceken ve ozellikle ¢cekim ve kurgu bakimindan 6ne ¢ikan isim Amerikali yonetmen
David Wark Griffith olmustur. Griffith, geriye doniisler (flashback), ayrint1 plan, uzak
ve genel plan, ¢ekim senaryosu, paralel kurgu, kameranin kaydirilmasi gibi ¢ekim ve
kurgu yontemlerini deneyip sinemanin filmsel anlati dilini genigletmistir (Toprak,
2013: s. 23-24). Griffith’in kurgunun gelismesinde bir baska 6nemi ise onun kurgusal
yontemlerini kuramsal olarak ele alan ve filmleri inceleyen Sovyet sinemacilara bir
alan birakmasidir. Griffith’in kurgusal yoOntemlerini gelistirip genisleten Sovyet
sinemacilar, kurgunun bi¢imi ve anlatim teknikleri tizerine ¢aligmalar yapmis, kurguyu
etkin bir sekilde kullanarak diinya sinemasinda kuramlarini yansitan ¢ok &nemli
filmler ¢ekmislerdir. Bu donemde sinema sanatinda etkin bir ifade dili yaratilmis ve

kitleleri derinden etkilemistir.

“Sessiz sinema doneminde Avrupa’da ve ozellikle de Sovyet Rusya’sindan
kurgu teknikleri konusunda pek ¢cok kuramsal ve teknik caligsmalar yapildi, film
dilinin kurallar1 belirginlesti ve sinema, anlatim olarak temel yapisina kavustu.
Bugiin sanatlar i¢ginde en Onemlisinin sinema oldugunu diisiinen Sovyet
diktatorii Lenin, Sovyetler Birligi’nin olusmasiyla 1919 yilinda sinemay1

devletlestirdi ve sinema okullar1 kurdu” (Toprak, 2013: s. 26).

Sovyet sinemacilar Amerikali sinemacilardan farkli olarak kurguyla
goriintiilere yeni anlamlar katmiglardir. Bu baglamda akla ilk gelen kuramcilardan biri
Lev Kulesov’dur. “Kulesov etkisi” deneyiyle kurgunun giiclinii ve etkisini ortaya
koyan Kulesov, bu deneyde yiizii sabit bir sekilde duran oyuncunun yakin plani ile ii¢
farkli plan1 birlestirerek ayn yiiz ifadesinden {i¢ farkli anlam elde etmistir. Kurgunun

gliciinii ortaya koyana bir diger isim olan Vsevolod Pudovkin ise agirlikli olarak
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yonetmenin seyirciyi nasil etkileyecegiyle ilgilenmis ve kurguyu ¢arpisma olarak degil
birlesme olarak gorerek film caligmalar1 yapmistir. Sovyet sinema teorisyenlerinden
olan bir bagka isim Sergei Eisenstein ise kurgusal anlatiy1 bir bagka sekilde
yorumlayarak ¢ekimler arasindaki iliskiyi carpisma olarak gérmiistiir. Diinya sinema
tarihinin en O6nemli filmlerinden biri olarak sayilan Potemkin Zirhlisi (Battleship
Potemkin, 1925) filmini ¢ekmis ve kurguyla ilgili teorileri giiniimiize kadar ulagsmustir.
(Toprak, 2013: s. 27-29). Kurgunun gelisimi baglaminda kisaca degindigimiz
Kulesov, Pudovkin ve Eisenstein gibi kuramcilara, sonraki bagliklarda detayli bir

sekilde deginilecektir.

Sinema kisa zamanda kendine 6zgii niteliklerini kesfeden bir sanat olmustur.
Sinemasal araglarin  gelismesi, c¢ekim Olg¢eklerinin  artmasi, kameralarin
hareketlenmesi, anlat1 dilinin gelismesi gibi nedenlerden dolay1 kurgu, sinema igin
onemli bir yontem olarak yorumlanmistir (Yildiz, 2019: s. 64). Kurgunun anlam
yaratabilme ve ima etme giicii, filmsel anlatimin derinlik kazanmasin1 saglayan bir
yontem olarak sinemaya 6zgiidiir. Filmlerdeki anlamsal derinlik arttik¢a seyircinin
filme katilim siireci hizlanmakta ve filmin estetik yapis1 da giiglenmektedir (Nisanci,

2018:s. 279).

“Biitiin bir olaya miidahale etmek daha cesurca bir girisimdi; bir olay1 bolmek,
akisin ortasinda kameranin konumunu degistirmek, daha yakina tasimak, daha
uzaga gotiirmek, gosterilen konuyu degistirmek gibi. Bugiine kadar kameranin
ozgiirlesmesine dogru atilan en etkin ve belirleyici adimdi bu” (Arnheim, 2002:

s. 80).

Kamera zamanla hareket kazanirken farkli ¢cekim Olceklerinin ortaya
cikmasini saglamis ve bu iki durum birbirleriyle paralel bir gelisme icerisinde
olmustur. Planlarin gerek baska zamanlarda gerekse baska mekanlarda
cekilmesi, filmler uzadik¢a ¢ekimlerin yer degistirmesi gibi etkenler, sinema
sanat¢ilarint bu ¢ekimleri diizenleme ihtiyacina itmistir. Tablolardan olusan

film anlatim1 zamanla bir yana birakilarak, birbiriyle mantikli sirayla baglanan
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cekimler kullanilmistir. Boylece her ¢ekim, kendinden sonraki ¢ekim ile dogal
bir bag kurmustur. iki ¢ekim arasindaki iliski ve buna bagli olarak yaratilan
filmsel anlam, sinemacilar tarafindan 6nem kazanmistir. Sinemacilar bu yolla,
farkli 6lgek ve farkli zaman ve mekandaki c¢ekimleri bir araya getirerek
filmlerde bir biitiin, bir ritim ve bir anlam saglayabileceklerini diistinmiislerdir.
Ayni ¢ekimleri farkl siraladiklarinda ise ¢ok daha farkli bir ritim ve anlam ile
karsilasan sanatcilar, sinemada ¢esitli kavramlara ulasabileceklerinin farkina
varmiglardir. Kurgunun sinemaya 6zgii bir evren yarattigini diisiinen sinema
sanat¢ilari, bu kavrami filmlerinde en etkili sekilde kullanmak istemislerdir

(Ozon, 2008: s. 160).

1.3.2. Kurgu Kavrammn Tarihsel Seyrinde One Cikan Isimler ve
Kuramsal Calismalar

Ozel olandan ziyade genel olanla ilgilenen sinema kurami, dncelik olarak tek
tek filmler ve teknik ile ilgilenmekten ziyade ‘sinemanin yapabilecekleri’ne
odaklanmaktadir (Andrew, 2018(a): s. 45). Bir sistem ortaya ¢ikaran sinema kuramu,
bu sistem dahilinde sorulan herhangi bir soruya verilecek cevap, bir baska soruyu
ortaya cikarmaktadir. Bu durum, sorularin kendisinin yeniden diizenlenmesine ve
tekrar sorulmasina olanak saglamaktadir. “Sinema kuramlar1 hakkindaki bu iki 6nerme
bu isin esasini olusturur: 1. sorularin bi¢cim ve konum degistirmesi, 2. sorularin igsel
olarak birbirine bagli olmasi, birbiriyle karsilikli iligski i¢inde olmasi” (Andrew,

2018(a): s. 51).

Sinemanin bir sanat oldugu iddiasinda bulunan, sinemay1 ciddi bir sekilde ele
alan ve sosyolojik, psikolojik ve estetik yonleriyle analiz eden kisiler, ilk film
kuramcilar1 olmustur. Sinemanin kendine ait araglar1 oldugu iddiasinda bulunan ilk
film kuramcilari, sinemanin fotograftan ve tiyatrodan farkli bir sanat oldugunu ifade
etmeye calismiglardir (Adanir, 2016: s. 15). Adanir, sinema kuramcilan ile ilgili

sunlar1 dile getirmektedir:

36



“Sinemanin temel kavramlarini agiklarlar. "Neden film izleriz", "film izlemek
insanin hangi ihtiyacina karsilik gelir" gibi sorularin cevabini bulmaya
calisirlar. Iste tam da bu sorular ve cevaplar1 neden sinema kuramlarina

thtiyacimiz oldugunu ortaya koyar” (Adanir, 2016: s. 15).

Sinema kuramcilar1 hem pratik hem de teorik olarak filmlerin belirli yonlerini ele
alarak Onermeler yapmakta, ayn1 zamanda bunlarin gegerliligini kanitlamaya
calismaktadirlar (Andrew, 2018(a): s. 43). Calismamizin sonraki basliklarinda sinema
tarthinde filmlerin bigimlenmesi konusunda ilklere ve degerli kuramsal ¢aligsmalara
imza atan Lev Kulesov, Sergei Eisenstein ve Vsevolod Pudovkin gibi kuramcilara ve
calismalarina yer verilecektir. Bigimci Kuramecilar olarak da bilinen bu teorisyenler,
kurguyu etkili bir bigcimde kullanarak sinemanin bir anlati1 sanat1 olmasinda énemli

calismalarda bulunmuslardir.

1.3.2.1. Lev Kulesov

Rus sinemasinda sessiz doneminin en etkili kuramcilarindan olan Lev Kulesov,
Eisenstein, Pudovkin ve birgok 6nemli ismin 6gretmenligini yapmistir. Kurgu iizerine
gelistirdigi film kuramlar giinlimiize kadar tartisilmis, diisiinceleri ve 6zellikle kurgu

deneyleriyle bir¢ok sinema sanatcisini etkilemeyi basarmistir (Nisanct, 2018: s. 130).

Kulesov, yonetmenlige basladigi ilk yillarda Griffith filmleri basta olmak tizere
Amerikan filmlerinden etkilenmis ve kurgu bigimlerini arastirmigtir. Ekim Devrimi
(1917) wyillarinda yabanci filmlerin Sovyet izleyicisine gdosterilmeden Once
kurgulanmasi igin ¢aligmis, daha sonraki donemde ise film stiidyosunda haber filmleri
boliimiinde ise baslayarak kurgu lizerine deneyler yapmaya baglamistir (Abisel, 2019:
s. 197). 1920’1i y1llarda ise Devlet Film Okulu’nda 6gretmenlik yapan Kulesov, burada
kendi atdlyesini kurarak kurgu iizerine deneyler yapmaya baglamistir (Wollen, 2020:

5. 36-37).
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Fotograf 4: Kulesov Deneyi

Kulesov’un sinemada yaptigi kurgu deneyleri bir¢ok sinemaci tarafindan
bilinmektedir. Yaptig1 deneylerden biri, ii¢ farkli goriintliniin ardinda ayni plani
gostererek ii¢ farkli anlam elde etmesidir. Kulesov, birinci goriintiide bir tabak ¢orbay1
gosterdikten sonra iinlii bir oyuncunun yakin plan bakisim gdstermistir. Ikinci
goriintiide tabutta uzanan gozleri kapali bir kiz gocugunu gosterdikten sonra yine ayni
oyuncunun yakin planini gosteren Kulesov, ii¢lincii goriintiide ise uzanan ¢ekici bir
kadin1 gosterdikten sonra yine ayni oyuncuyu gostermistir. Kulesov bu goriintiileri
birlestirip ti¢ farkli kurgu elde etmis ve bunu da ii¢ farkli gruba izlettirmistir. Birinci
gorlintiiyli izleyenler {iinlii oyuncunun agligini, ikincisi hiizniinii, Ug¢iinclisii ise
mutlulugu, sehveti temsil ettigini diisiinmiislerdir (Unal, 2015: s. 16). Aym bakis1
kullanarak ti¢ farkli kurgu elde eden Kulesov, boylece bir ¢ekimin Oniine veya arkasina
baska bir ¢ekim getirerek yeni bir anlami temsil ettigini ve izleyicinin algisinin da

degistigini, yaptig1 bu deneyle ortaya koymustur.

Kulesov’un bir bagka dikkat ¢ceken kurgu deneyi ise farkli zaman ve farkh
mekanlarda ¢ekilen ve ‘yaratici cografya’ veya ‘yapay manzara’ olarak adlandirilan
deneyi olmustur (Wollen, 2020: s. 36-37). Bu deneyde Moskova’nin farkli

sokaklarinda yiiriiyen bir kadin ve bir erkek yiiriirken goriintiilenmektedir. Birbirlerini
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goren kadin ve erkek irkilip glilimsemektedir. Kadin ve erkegin bulugmalari ise farkli
bir mekanda ¢ekilmistir. Daha sonra ¢ift, Gogol Aniti’nin Oniinde el ele tutusarak
gosterilmistir. Cergeve disinda bir noktaya baktiklar1 sirada Washington’daki Beyaz
Saray’in goriintiisii goriilmektedir. Daha sonra caddede yiiriimeye baslayan ¢iftin,
takip eden cekimde bir katedralin merdivenlerden ¢iktiklar1 gdsterilmistir. izleyiciler
bu goriintiileri kurgulandiktan sonra izlediginde, ¢iftin Beyaz Saray merdivenlerinden
ciktiklar1 diisliniilmiistiir. Boylece bu deneyde higbir kamera hilesi kullanilmadan
farkli zaman ve mekanlarda g¢ekilen goriintiilerin kurgu teknigi ile orgiitlendigi ve
bunun sonucunda da kurgunun giicii sayesinde yeni bir mekan yaratildigi goriilmiistiir
(Abisel, 2019: s. 193). Bu deney ayni zamanda sinemada mekan kullanimi agisindan
bir yontem olarak kullanilmaktadir. Giintimiizde ise, maliyeti yiiksek ve kullanilmasi
zor olan mekanlardaki sahnelerin ¢ekimleri, filmler i¢in 6zel olarak tasarlanmis ‘plato’
adi verilen mekanlarda c¢ekilmektedir (Nisanci, 2018: s. 132-133). Nilgiin Abisel,

giiniimiize kadar ulasan bu teknigi su sekilde yorumlamaktadir:

“Kulesov'a gore bu sahne, montajin inanilmaz giiciinii sergilemis ve sinemanin
temelinde montajin  yattigin1i  kanitlamistir. Ciinkii montajla sinema,
goriintiilenen malzemeyi yikabilir, onarabilir ya da tiimiiyle farkli bir diizen
kuracak bi¢imde kullanabilir. Ayrica Kulesov, zamansizlik nedeniyle bu
deneydeki tokalasmanin ayrint1 ¢ekimini yapamadiklarini, sonradan farkl iki
kisinin tokalasmasini ¢ekerek kullandiklarini, seyircilerin bunun da farkina

varmadigini aciklamistir” (Abisel, 2019: s. 193).

Kulesov’un ‘yaratici cografya’ olarak diye adlandirilan bu kurgu deneyi, baska
bir deneyin 6n diislincesini ortaya ¢ikarmistir. Farkli zaman ve mekanlara ait ¢ekimler
tek bir eylem tizerinde gdsterilirken bu kez Kulesov, yine tek bir eylem ¢izgisi lizerinde
yeni bir insan yaratmay1 denemistir (Abisel, 2019: s. 196). Bu deneyde aynanin 6niinde
oturan bir kadin makyaj yapmaktadir. Kadinin dudaklarini ve kirpiklerini boyamasi,
saclarini taramasi ve giyinmesi ayri ayri ¢ekilmis, kurguda belli bir iliski kurularak bir
biitiin halinde izleyicilere gdsterilmistir. Oysaki her planin bagka kadinlara ait ¢ekimler

oldugu bu deneyde, izleyicilere tek bir kadin gosterilmistir (Y1ldiz, 2019: s. 87). Ayrica
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giiniimiiz filmlerinde dublor kullanimi, bu deneyin bir uzantis1 olarak da

yorumlanabilir (Nisanci, 2018: s. 133).

Kulesov, ozellikle yaptig1 kurgu deneyleri ile diinya sinemasinda iz birakan
onemli yonetmenleri etkilemistir. Bu yonetmenler kurguyla yaratilan anlatim giiciiniin
farkina varmis ve filmlerinde uygulamaya ¢alismiglardir. Bu yonetmenlerden biri olan
Amerikali Alfred Hitchcock, katildig1 bir televizyon programinda kurgu ile ilgili

diisiinceler, Teoride ve Pratikte Sinemada Kurgu kitabinda su s6zlerle agiklanmistir:

“Alfred Hitchcock, sinema sanatinin en 6zgiin yanlarindan biri olan kurguyla
yaratilan bu anlatim giiciinii, 1965 yilinda 3sat televizyonundaki Telescope
programina verdigi roportajda kurgunun ne oldugunu tanimlarken, kendisinin
rol aldig1 egitim filmi benzeri bir ¢aligma iizerinden 6rnekler. Bu 6rnekte 6nce
Hitchcoch’un yiiz planini goriiriiz. Daha sonra neye baktig1 gosterilir. Baktigi
yerde bir kadin bebegine sarilmaktadir. Tekrar Hitchcock’un yiiziine kesilir ve
tepkisini goriiriiz. Giiliimser. Hitchcock, roportajinda “bu kisi sizce nasil bir
karakter?” diye sorar. Igten, babacan, sempatik oldugu konusunda hemfikir
olabilecegimizi belirtir. Daha sonra “peki” der “kadin ve ¢ocugun oldugu
¢cekimi aradan ¢ikaralim ve yerine bikinili bir kiz ¢ekimi koyalim. Simdi bu
adamin karakteri hakkinda ne diisiiniirsiiniiz?” diye sorar. “Karakterimiz artik

edepsiz yagh bir adamdir” diyerek de cevap verir” (Nisanci, 2018: s. 131-132).

Kulesov’a gore film, daha 6nceden ¢ekilmis goriintiilerin belirli bir taslaga gore
bir arada toplanmasindan olusmakta ve ¢ekilen bu goriintiilerin bilingli bir sekilde
orgiitlenmesinden ise filmde anlam tiretilmektedir. Abisel’e gore Kulesov, elde edilen
her ¢ekimin anlamli bir simge olusturdugunu ve ¢ekimin agilar1 da simgenin anlamina
katkida bulundugunu belirterek montajla bu simgelerin daha genis bir anlam yapis1
igerisinde siralandigim1  diisiinmektedir (Abisel, 2019: s. 198). Ayrica Abisel,

Kulesov’un film kurami hakkindaki diisiincelerini su sekilde yorumlamaktadir:
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“Kulesov diisiincelerini ileten yonetmeni hem duvarci ustasina hem de saire
benzetiyordu. Tiim dramatik doku i¢inde birer fikir ya da 6ykii parcacigi iceren
cekimler, tuglalar gibi st iiste yerlestirilmekteydi. Boylece filmin ritmi de
sairin sozclkleri kullanmasi1 gibi, ¢ekimlerin siralanisiyla elde ediliyordu.
Icerik ¢ekimlerden dogar; ¢ekimlerin montaji, biitiin “ciimle”lerin filmi insa

etmesi olanagini yaratird1” (Abisel, 2019: s. 198).

Sovyet sinemasinda ilk sinema enstitiisiinii kuran Lev Kulesov, sinemada
kurguyu filmin temeli olarak gérmiistiir. Kulesov’a gére dnemli olan, goriintiilerden
ziyade goriintiilerin birlesimi olmustur. Kulesov, iki planin arka arkaya gosterilmesiyla
olusan catismadan, yepyeni bir diislinceyi ortaya ¢ikarmay1 hedeflemistir. Bu kurgu
teknigi ise sinema sanatinda ‘Kulesov Etkisi’ veya ‘Kulesov Efekti’ olarak
adlandirilmistir (Kiiciikerdogan, 2014: s. 152). Kulesov 1969 yilinda kendisiyle

yapilan bir réportajda bu teknigi su sozlerle agiklamistir:

“Kurgu masasinin gerisinde ge¢irdigim uzun saatlerin ve derleme yaparak, bir
seyleri bir seylere baglayarak yiiriittiiglim cesitli deneylerin bir sonucudur bu.
Soyle bir sey kesfettim. Bir kareyi baska bir kareyle veya bir kareyi bagka iki
kareyle birlestirdiginizde ortaya c¢ikan sonug¢ her bir kareye kaydedilen
goriintliden fazlas1 oluyor. Yepyeni bir sey cikiyor ortaya. Bu karelerin
hi¢birinde olmayan bir sey. Artik bunu her filmci biliyor. En azindan iyi
yonetmenler biliyor. Sinema diinyasinin bundan haberi var. Peki, bu nedir?
Benim icadim midir? Felsefede “sans ve gereklilik” seklinde bir anlayis vardir.
Bunun “Kulesov Efekti” olmasi bir sansti. Bdyle bir efektin olmasi ise
gereklilikti. Ciinkii ziyadesiyle gelismis olan film yapma sanati halihazirda
yeni bir ifade aracglarina ihtiya¢ duyuyordu. Artik “sanat dis1 bir form” olarak
kalamazdi. Artik olmasi gerekiyordu. Bir sanat formu olmak zorundaydi. Bunu

benim bulmus olmam sadece bir sansti. Talih bana giilmiistii” (Kulesov, 1969).

Kulesov, sinemada bir biitiinii pargalara bolliip bu pargalari yeniden

birlestirerek farkli bir biitiin olusturmak amaciyla bir araya getirmeyi denemistir
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(Nisanc1, 2018: s. 134). Kulesov, ozellikle Sovyet sessiz sinema ddneminde
gelistirdigi kurgu kuramlar1 ve deneyleriyle diinya sinema tarihinde iz birakan 6nemli
bir isim olmustur. Kulesov, kurguyu sinemanin temeli olarak gérmiistiir. Kurgunun
izleyiciler ile yonetmenler arasinda anlati1 dili baglaminda 6énemli bir bag oldugunu
diisiinen kuramci, yaptigi calismalar ve deneylerle kurgunun anlam yaratmadaki

giiclinii ortaya koymustur.

1.3.2.2. Sergei Eisenstein

Sinema tarihinin en 6nemli teorisyenlerinden ve yonetmenlerinden biri olan
Sergei Eisenstein, Sovyet bi¢cimci sinemasinin da en etkili isimlerindendir. Entelektiiel
bir biling ile sinemayla ilgilenmis ve yaptig1 cok sayida okumalar ile kuramlarini
olusturarak filmlerinde uygulamaya calismistir. Ozellikle kurgusal baglamda
sinemanin  biitiin  siiregleriyle ilgili disiincelerini, gelistirdigi kuramlaria
dayandirarak ifade etmesi, Eisenstein’1 sinema tarihinde 6zel isimlerden biri yapmistir

(Nisanci, 2018: s. 149).

Sinema ile ilgilenmeden 6nce Meyerhold ile tiyatroda dekor ¢alismalarini
siirdiiren Eisenstein, daha sonra yonetmenlige baslamistir (Onaran, 2012: s. 181).
Stanislavski ile birlikte tiyatroda iki onemli kuramcidan biri olan Meyerhold,
geleneksel tiyatro anlayigina karsi ¢ikarak tiyatronun siirekli kendini yenilemesi ve
topluma uyum saglamasi gerektigini savunmustur. Meyerhold ile ¢aligsma firsati1 bulan
Eisenstein, Meyerhold’un tiyotro anlayisindaki dirim-mekanik metodundan oldukca
etkilenmistir. Eisenstein, tiyatrodaki bu yontemi sinemada da uygulamak istemis ve
dinamik bir izleyici kitlesi diistinmiistiir (Yildiz, 2021: s. 40). Buradaki tiyatroda
fikirleri begenilen Eisenstein, kisa bir siire sonra yonetmenlik okuluna davet edilerek
gelecekteki sinema yasami i¢in 6nemli bir adim atmistir (Abisel, 2019: s. 212). Dudley
Andrew, Eisenstein’in bilime yonelik ilgisini ve sinemaya olan tutkusunu su sozlerle

dile getirmistir:
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“Eisenstein sayisiz konuya ilgi duydu ve bu konular hakkindaki ¢ok sayida
teoriyle ilgilendi, onlar1 inceledi, onlardan bir kuram olusturmaya calist1.
Yaratici bir sekilde bir kitap¢ida ya da kiitiiphanede dolasir, kitaplara goz atar,
kendi 6zel tutkusu olan sinemaya, film yapmaya uygulayabilecegi her tiirden
gercekleri, olgulari, hipotezleri arayip tarar, bulur, kesfederdi” (Andrew,

2018(a): s. 103-104).

Eisenstein, filmlerde oldukca etkili ¢ekimlerin kullanildiginm1 fakat bunun
yeterli olmadigimi ve kurgu diisiincesiyle desteklenmesi gerektigini savunmustur.
Filmlerde belirli bir kurgusal anlati1 dili olmayinca estetik birer oyuncak gibi kendi
baslarina birer erek oldugunu diisiinen Eisenstein, ¢ekimler arasindaki uyumsuzlugu
birbiriyle iligkisi olmayan esyalarin y181ldig1 bir vitrine ya da posta kartlarindan olusan
bir albiime benzetmektedir (Eisenstein, 1985: s. 133). Eisenstein, filmlerinde kurgu
dilini oturturken baglantilar arasindaki uyum ile yetinmedigini, bunun yami sira
anlamin ve anlatinin da heyecanini ve etkinligini es ge¢medigini dile getirmistir
(Ayzenstayn, 1975: s. 42). Eisenstein, kurguyu su sekilde ayirip yorumlamistir:
“Yetenegi olanlar i¢in kurgu, bir 6ykiiyli anlatmada en giiclii diizenleme aracidir.
Diizenlemeyi bilmeyenler i¢in kurgu, filmin her pargasinin dogru kurmay1 saglayan

bir s6zdizimidir” (Eisenstein, 1985:s. 133).

Griffith’in filmlerinde kullandig1 paralel kurgu teknigi, Eisenstein’in kurgu
kuramini olusturmada etkilendigi bir metot olmustur. Griffith iki olay1 karsilikli bir
sekilde dizerek sonradan birlestirmistir. Once ayr1 ayr1 gelisen olaylar paralel bir
sekilde gosterilir sonra da gelisen bu olaylar bir yerde bir araya getirilmistir. Eisenstein
ise iki farkli olguyu Griffith gibi birlestirmek yerine carpistirmayi denemistir (Yildiz,
2021: s. 51). Eisenstein, iki ¢ekimi carpistirarak yeni bir anlam yaratabilecegini kisa
zamanda kesfetmis, boylece su ve goz gorintiilerinden aglamak, kdpek ve agiz
goriintiilerinden havlamak gibi anlamlar1 kurgusal yolla elde ederek kurgunun filmin

kilit agamast oldugunu diistinmiistiir (Armes, 2011: s. 54).
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Eisenstein, insan zihninin gosterileni anlama, yorumlama, -elestirme
yetenlerine glivenmis ve bu nedenle anlatmak istedikleri imgeleyecek bir anlat1 dili
olusturmaya calismistir. Filmi algilamada izleyicilerin aktif bir durumda oldugunu
diistinen kuramci, yarattigi filmsel anlati diinyasinda bunu da g6z Oniinde
bulundurarak c¢alismalarini siirdiirmiistiir (Andrew, 2018(a): s. 133-134). Eisenstein,
yazarin filmsel imajimi ve dinamikligi kurmak i¢in gectigi evrelerden seyircinin de
gecmesi gerektigini diigiinmiistiir. Bunun da yaratici olan yazar ile algilayici olan
seyircinin, gergekleri birlikte arastirmasi ile miimkiin olabilecegini ifade etmistir
(Ayzenstayn, 1975: s. 51). Ayrica Eisenstein, yonetmenin gorevinin yalnizca goriintii
kaydetmek olmadigmi, gercekligi yakalamak i¢in Once gergekligin parcalara
ayrilmasini ve yaratilan gerceklik ilkelerine gore tekrar bir araya getirilmesi
gerektigini savunmustur (Andrew, 2018(a): s. 138). Eisenstein iki par¢anin bir araya

getirilmesinin sadece sinemaya 6zgii bir bigim olmadigini da su sozlerle ifade etmistir:

“Hangi ¢esitten olursa olsun iki film parcasi yan yana getirildi mi, bu parcalar
bu yan yana getiristen dogan yeni bir kavrama, yeni bir nitelige ister istemez
yol agarlar. Bu yalniz sinemaya 6zgii bir kosut degil, iki olguyu, iki olay1, iki
nesneyi yan yana getirdigimiz her durumda her zaman rastladigimiz bir olaydir.
Birbirinden ayr iki nesne 6niimiizde yan yana getirildiginde, bundan belirli ve
acik bir genellemeye hemen hemen kendiliginden denecek yolda gitmege

alismisizdir” (Eisenstein, 1984: s. 24-25).

Eisenstein, metrik (6l¢iimlii), ritmik (tarttml), fonal (titremsel), overtonal
(iisttitremsel) ve entelektiiel (anliksal) kurgu olarak 5 farkli kurgu yontemini
gelistirmis ve bunlar1 filmlerinde de kullanmigtir. Kuramci, bu kurgu yontemlerini
planlarin uzunluklariyla ilgili olan metrik kurgudan, izleyici ve yonetmen iligkisinin
doruga ciktig1 entelektiiel kurguya kadar bir gelisim igerisinde ele almaya ¢aligmistir
(Nisanci, 2018: s. 156). Bu kurgu yontemlerinin yani sira Eisenstein, “carpici kurgu”

adin1 verdigi teorisini de filmlerinde iist bir anlatim olarak kullanmaistir.
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Metrik (0lgtimlil) kurgu, planlarin uzunluklarindan ortaya cikan bir kurgu
yontemidir. Planlarin uzunluklar islenen goriintiilerin igerigiyle uyumlu olarak ele
alinip birlestirilmektedir. Planlarin siiresi filmin anlatisinda yaratilmak istenen gerilimi
ortaya c¢ikarabilmektedir. Kisa planlar arka arkaya kurgulandiginda filmdeki gerilim
artmakta, daha uzun planlar tercih edildiginde ise filmdeki hiz ve tempo azalmaktadir
(Yildiz, 2021: s. 46). Metrik kurgunun yan sira Eisenstein’in bir diger kurgu yontemi
ise ritmik (tarttmh) kurgudur. Metrik kurgu, planlarin siiresi ile ilgiliyken ritmik
(tartiml1) kurgu ise planlarin icerisinde yer alan hareket ile ilgilidir. Planlarin hangi
Olgekler ile bir araya getirildigi, planlar igerisinde yer alan oyuncu ve nesnelerin
devinimi, bunlar arasindaki uyum, ritrmik kurgu yontemini 6n plana ¢ikarabilmektedir
(Yildiz, 2021: s. 46-47). Ritmik kurgu yontemi, Eisenstein’in Potemkin Zirhlis
filminin en Onemli sahnelerinden biri olan “Odessa Merdivenleri” sekansinda
goriilmektedir. Askerlerin mekanik bir sekilde yiiriiylisii sirasindaki ayak
hareketlerinin gosterilmesi ritmik kurgu yontemine Ornek olarak gdsterilebilir
(Kiigiikerdogan ve Yengin, 2019: s. 128). Eisenstein’in kullandig1 bir baska kurgu
yontemi ise tonal (titremsel) kurgudur. Bu kurgu yontemi betimleme olarak
tanimlanabilir. Tonal kurgu, metrik kurguda planlarin uzunluklar ile ritrmik kurguda
planlarin igerisinde yer alan hareketin iistiine duygu yogunlugunu eklemesiyle ortaya
cikarilabilmektedir. Bu kurgu yontemi genellikle hikayede gecen olayin duygu yoniinii
ortaya ¢ikarmak i¢in bagvurulan bir yontem olmustur. Potemkin Zirhlisi filminde 6liim
imgesi; duragan deniz goriintiisii, sallanan sandal, karanlik ve kasvetli planlar
gosterilerek tonal (titremsel) kurgu yontemi kullanilmistir. Overtonal (listtitremsel)
kurgu ise metrik, ritmik ve tonal kurgu yontemlerinin birlikte kullanilmasiyla olusan
bir kurgu yontemidir (Yildiz, 2021: s. 47). Bu kurgunun bir bagka ad1 ise “coksesli
kurgu”dur. Bu kurgu yontemi, adindan da anlasilacagi gibi miizikten esinlenilerek
bicimlendirilmistir. Overtonal kurgu, uygulama anlaminda en karisik goriinen bir
kurgu teknigidir. Yonetmen, bu teknigi igsellestirerek ve ancak cekimden Once
tasarlayarak ortaya c¢ikmasini saglayabilmektedir. Eisenstein’in bir diger kurgu
yontemi ise entelektiiel (anliksal) kurgudur. Bu kurgu yontemi en basit anlamiyla,
soyut diisiincelerin goriintiiler araciligiyla filme alinarak bu diisiincelerin
somutlastirilmasi olarak tanimlanabilir. Entelektiiel kurgu yontemiyle olaylar ve
olgular degil bunlar araciligiyla diisiinceler 6n plana ¢ikarilabilmektedir. Bu kurgu

yontemine O0rnek olarak Eisenstein’in Potemkin Zirhlis1 filmindeki ii¢ aslan heykeli
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verilebilir. Uyuyan, uyanmis ve kiikreyen olarak ii¢ farkli sekillerde art arda ve
dinamik bir sekilde kurgulanan aslan heykelleri, uyuyan bir halkin uyanis1 ve devrimin
ayak sesleri gibi soyut diisiinceleri kapsamasindan 6tiirii entelektiiel kurguyla filmsel

bir anlat1 dili yaratilmak istenmistir (Nisanci, 2018: s. 177-181).

Eisenstein’in bir diger 6nemli teorisi olan ¢arpict kurgu teorisi, anlamin
planlarin birlestirilmesinden degil carpistirilmasiyla ortaya ¢ikan bir teoridir. Bu
teoride, A ve B planlar1 carpisarak ortaya yeni bir anlama sahip olan C planini
olusturmaktadir. Tek tek planlarin sahip oldugu anlamdan ¢ok, iki farkli planin
carpisarak ortaya ¢ikardigi anlam Eisenstein i¢in daha 6nemli olustur. Boylece seyirci,
ona gorsel olarak sunulan bu yeni plani zihninde canlandirabilecek ve bu yontemle
seyircinin filme aktif bir sekilde katilimi da gergeklesebilecektir. Eisenstein’in “carpici
kurgu” teorisini filmlerinde geliskin bir sekilde kullanarak filmlerinde {ist bir anlatim

dili yakaladigini soyleyebiliriz (Yildiz, 2021: s. 48).

“Eisenstein, cekimler arasindaki iliskiyi bir baglantidan ¢ok bir ¢arpisma
olarak gordii ve daha ileri giderek, biitiin ¢ekimlerin yani sira tek tek ¢ekimlerin
icindeki Ogelerin arasindaki iliskilerle de ilgili bir kuram gelistirdi. Buna

“carpici kurgu” (atraksiyonlar kurgusu) adin1 verdi” (Monaco, 2001: s. 211).

Eisenstein, filmde yer alan sahnelerin belirli anlarim1 kisa c¢ekimlerle
kurgulamanin, onu uzun ¢ekimlerle géstermekten ¢ok daha etkili olacagini diisiinerek
“montajc1 digiinme” fikrini gelistirmistir. Bir eylemin veya hareketin pargalara
boliinerek catigmaci ve c¢arpici kurgu anlayisiyla art arda eklenmesi, filmin ritmini
etkileyeceginden dolay1 yaratilmak istenen gerilim de yiiksek olmaktadir. Eisenstein
carpici ve catismact kurgu anlayisiyla ¢ekimlerin bir¢ok yoniinii gézeterek zitliklara

basvurmustur (Abisel, 2019: s. 231). Bu zitliklar1 su sekilde siralayabiliriz:

in yonii, ¢ekimin i itmi, ¢ekim icerigini i 1
“Hareketin yoni, ¢ekimin icsel ritmi, ¢ekim igeriginin hacmi, kamera agisi,

15181 yogunlugu, canlilik, vurgulama, duygunun yogunlugu. Iste, cekimlerin
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bu noktalar agisindan niteligi, onlarin kendilerinden ©onceki ve sonraki
cekimlerle olan iligkilerini belirler ve seyircide belirli etkiler uyandiracak
sonuglar dogurur. Catigmalar duygulan yaratir, duygulardan filmin iletisine,

tezine giden yola gecilir” (Abisel, 2019: s. 231).

Sinema tarihinin en 6nemli kuramcilarindan biri olan Sergei Eisenstein,
ozellikle kurgu iizerine diisiincelerini ve kuramlarini filmlerinde uygulamis, bir¢ok
sinema sanatcisint da etkileyebilmistir. Bu calisma kapsaminda Eisenstein’in Grev,
Potemkin Zirhlist ve Ekim filmlerinde uyguladigi kurgu yontemlerine yer verilerek

anlat1 dilinin bu yontemlerle nasil sekillendirildigi {izerinde durulacaktir.

Eisenstein’in ilk filmi olan Grev (Stachka, 1925) Pravda gazetesinde
“sinemamizin ilk devrimci filmi” olarak tanimlanmistir. Grev filmi fabrikada ¢alisan
iscilerin grev Oykiisiinii anlatmaktadir (Armes, 2011: s. 195-196). “Eisenstein’in
cektigi ilk uzun metraj filmi Grev, ¢arpici kurgu teorisini hayata gegirdigi ilk uygulama
olarak ornek verilebilir” (Yildiz, 2021: s. 47). Eisenstein, Grev filmi i¢in hazirliklara
basladig1 sirada ayrintili bir cekim senaryosu hazirlayarak tiyatroda gelistirdigi kurgu
diisiincelerini bu filmde uygulamaya c¢alismistir. Oldukg¢a yetenekli ve deneyimli
goriintii yonetmeni Tisse ile birlikte ¢alisan Eisenstein, carpici kurgusu ve gorsel

metaforlara yogunlagsarak dinamik bir film ¢ekmistir (Abisel, 2019: s. 213).

“Ayzenstayn (Eisenstein) teorisini olustururken, dykiilii burjuva senaryolarinin
karsisina bildiri sinemasin1 getirmek ister. Grev tam bir bildiri sinemasi
ornegidir. Seyircinin katarsis yasayacagi kahramanli, oykiilii film yerine,
egitmeyi ve siifsal bilinglenmeyi amaglayan bir anlatim hedeflenmistir.
Filmde kullanilan ara yazilar bildiri sinemas1 6zelliginin altin1 ¢izmektedir:
“Tahtlarmin dayandig1 her sey emekginin elleriyle yapild1” ve filmin sonunda
gecen, “Isciler unutmaym, hatirlaymn” ara yazilar1 Eisenstein sinemasinin

ozelliklerini anlatmaktadir” (Yildiz, 2021: s.49).
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Eisenstein Grev filminde planlarin 6lgeklerini birbirinden ayristirarak bunlar
birbirleriyle ¢arpistirmayi tercih etmistir. “Uzun ¢ekim ve genel planlar ile kitlelerin
gliciiniin alt1 ¢izilmis ve ayni zamanda film atmosferi yaratilmistir. Yakin ve kisa
cekimler ise cosku ve duygular1 ortaya ¢ikarmaktadir.” (Yildiz, 2021: s. 50). Filmin
birgok sahnesi matematik problemini andiran sekilde tasarlanmigtir. Boylece bir plani
bagka bir plan ile carpistirilarak kurgulayan Eisenstein, ¢arpict kurgu teknigini
kullanarak filmde {ist bir anlamin ortaya ¢ikmasini saglamistir. Yagmurlu gecede
siddetli bir sekilde doviilen is¢i goriintiilerinin arasina, arabada eglenen miidiiriin ve
patlatilan sampanya goriintiilerinin girmesi ¢arpict kurgu yontemine ornek olarak
gosterilebilir. Carpict kurgu teknigine bir bagka 6rnekte ise filmin son sekansinda
rastlamaktay1z. Askerlerin is¢ilere dogru ates ettigi sirada mezbahada bogazi kesilmek
istenen ve bu sirada ¢irpinan boganin goriintiisii gosterilmektedir. Hemen ardindaki
planlarda ise askerler tarafindan 6ldiiriilmiis ve bir¢ok isci yerde yatmaktadir. Bunun
ardinda ise bogazi kesilmis boganin goriintiisii goriilmektedir. Mezbahada acimasizca
Oldiirtilen bogalar gibi iscilerin de ayni durumda oldugu diisiincesi, Eisenstein
tarafindan izleyicilerde bu kurgu yontemiyle yaratilmak istenmistir (Y1ildiz, 2021: s.

51-53).

1905 yilinda ger¢eklesen Rus Devrimi anisina film ¢ekmekle gorevlendirilen
Eisenstein, 1925 yilinda Potemkin Zirhlis: filmini ¢ekmistir. Potemkin adli zirhlida
gergeklesen ayaklanmalar1 ve isyani konu edinen film, bes boliimden olugmaktadir.
Filmin boliimlerine kisaca deginecek olursak, birinci boliim kurtlanmig etin gemideki
denizcilere yedirilmek istenmesini ve denizcilerin yemegi boykot etmesini
anlatmaktadir. Bu boliimde denizciler isyan etmeye baslar. ikinci boliimde, ayaklanma
devam etmekte ve isyancilardan biri dldiiriilmektedir. Ugiincii béliimde, sehir halki
oldiirtilen isyanci i¢in Odessa’da saygi ylriiyiisii yapmaktadir. Dordiincii boliimde,
halka ates acan Car’in Kazak askerleri ve Odessa merdivenlerindeki katliam
anlatilmaktadir. Besinci ve son boliimde ise Potemkin denizde ilerler ve bir savas
gemisi olan filo ile karsilagir. Filo ates agmayinca Potemkin’deki ayaklanmanin

desteklendigi ve kutlandig1 anlagilir (Abisel, 2019: s. 214-215).
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“Kalabalik kitleleri kullanmadaki basarisi, epik yaklagimi ve kurguyu zirveye
tastyan Ozgiin gorsel anlatimiyla Potemkin Zirhlisi, sinema tarihinin bir
“basyapit1” olmustur. Eisenstein, yalnizca bir bagyapit yaratmakla da kalmayip,
gelecek kusaklara degerini higbir zaman yitirmeyecek, tarihsel, toplumsal ve
kiiltiirel bir rehber niteligi tagiyan sinema yapiti sunmustur” (Kiiglikerdogan,

2014:s. 112).

Eisenstein’in Potemkin Zwrhlis1 filmi anlati iizerine yogunlasan sinema
tarthinin en onemli filmlerinden biridir. Eisenstein, gemideki denizciler tarafindan
baglatilan isyaninin Oykiisiinii, en etkili terimleri kullanarak anlatmak istemistir
(Armes, 2011: s. 196-197). Eisenstein, Grev filminde kullandig1 ¢arpici kurgu teorisini
bu filminde ¢ok daha etkili bir sekilde kullanarak daha da yetkinlestirmistir. Boylece
daha giiclii bir estetik yaratilmis ve iist anlamlar filmsel anlat1 dili baglaminda 6nemli
bir etken olmustur (Yildiz, 2021: s. 54-55). Eisenstein, ayrica montaj aracilifiyla
gercek zamanin akisini bozup, sahnenin duygusal etkinligi arttirmak amaciyla eylemin

sliresini uzatmay1 bu filmde denemistir (Abisel, 2019: s. 216).

“Ornegin, birinci bdliimde, geng bir denizcinin subaylarin yemek tabaklarini
yikarken, iizerinde "Bugiinkii rizkimiz1 da veren tanriya hamdolsun" yazisi
bulunan tabagi kirisi, li¢ ayr1 acgidan yapilan ¢ekimlerin kurgulanmasiyla
gosterilmis ve dort-bes saniyelik eylemin siiresi uzatilmistir. Merdivenlerdeki
kiyimi da benzer bigimde kurgulayan Eisenstein, silahli askerlerin gélgelerini
ve ¢izmelerini kullanarak bu sahnenin hem ritmini hem de simgesel anlamini

insa etmistir” (Abisel, 2019: s. 216).

Eisenstein, Potemkin Zirhlisi filminde diyalektik kurgu teknigini de
kullanmistir. Bes ana boliimden olusan filmde Eisenstein, her bdliimde bir tez
yaratarak antitez kurmaktadir ve boliimiin sonunda ise catigmalar1 bir sentez ile
¢dzerek bu sentezi sonraki bdliimiin tezi olarak kullanmaktadir (Ozarslan, 2019: s. 55).
Diyalektik kurgu anlayisinda arka arkaya getirilen goriintiiler, bir dncekinden gii¢

alarak anlam olusmaktadir. Ard arda gelen goriintiilerin birlesimi, iigiincii bir anlama
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yol agmaktadir (Kiiglikerdogan, 2014: s. 59). Filmde kullanilan diyalektik kurgu

anlayisini su sekilde 6rneklerle alintilayabiliriz:

“... filmin a¢ilis sekansinda alt a¢1 ¢ekimiyle, taciyla, tahtiyla ekrani kaplayan
devasa bir Car heykeli vardir, fonda kilise goriiliir ve tez: eski diizen'dir. Daha
sonra merdivenlerden ¢ikan is¢i ve koyliilerden olusan kalabalik bir insan
toplulugu goriiliir, bu da anti-tez: is¢iler ve kdyliiler. Merdiven, Eisenstein
tarafindan siklikla kullanilan bir metafordur, merdiven ¢ikmak iktidara gidisi,
inmek ise diisiisii sembolize eder. Ara yazi ile "Subat" kelimesi belirir. Carin
heykeli yikilir ve sentez: burjuva iktidari. Subat Devrimi gerceklesmistir”

(Ozarslan, 2019: s. 55).

Potemkin ~ Zirhlist  filminin  dordiincii  boliimiinde gosterilen Odessa
Merdivenleri sekansi, sinema tarihinin en bilinen ve en 6nemli sekanslarindan biridir.
Ustaca bir araya getirilen bu sekansta, Car askerleri diizenli bir sirayla merdivenlerden
inerek insanlara ates agmaktadir. O sirada askerlerden uzaklagmaya calisan insanlar,
dort bir yana dogru diizensiz bir bicimde kagigsmaktadirlar (Kiiciikerdogan, 2014: s.
112). Ates agan silahin farkli planlarin1 bir araya getiren Eisenstein, saldir1 altindaki
insanlarin  kargasas1 ile askerlerin mekanik adimlarla disiplinli bir halde
merdivenlerden inmesi arasinda yarattig1 kurgu yontemiyle filmsel gerilim yaratmistir
(Armes, 2011: s. 196-198). Odessa merdivenleri sekansinda ¢ocuk, anne, ates eden
askerler ve icinde bebek bulunan bebek arabasinin merdivenlerden asagi dogru
yuvarlanmasini, yaratilan bu gerilimin arka planinda ¢arpict kurgu tekniginin

kullanilmast olarak yorumlayabiliriz (Yildiz, 2021: s. 55).

Fotograf 5: Uyuyan, uyanan ve kiikreyen ii¢ aslan heykeli
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Filmin etkili sahnelerinden biri de dordiincii boliimiin sonlarinda gosterilen {i¢
aslan heykelinin gosterilmesidir. Eisenstein Potemkin Zirhilisi filminin en bilinen
denemelerinden biri olan; uyku, uyanma ve kiikkreme durumunda olan ii¢ aslan
heykelini art arda kurgulayarak “hareket yanilsamas1” denemesini gergeklestirmistir
(Kiigiikerdogan, 2014: s. 100). Hareket yanilsamasini, hareketsiz goriintiilerin art arda
hizlica gosterilmesi ve hareketli bir goriintii elde edilmesi olarak tanimlayabiliriz.
Cesitli sekillerde birlestirilerek hareket elde edilen goriintiiler, ayr1 bir 5nem ve anlam
kazanmaktadir (Kiigiikerdogan, 2014: s. 102). Eisenstein “hareket yanilsamasi”
anlayisiyla {i¢ aslan heykelini gostererek cansiz objelere yapay olarak hareket vererek
anlam yaratmaktadir (Yildiz, 2021: s. 55). Abisel, Eisenstein’in bu 6zgiin denemesiyle

yaratmak istedigi anlami, su sekilde yorumlamistir:

“Ayzenstayn (Eisenstein), burada ii¢ farkli aslan heykelinin (uyuyan,
dogrulmus, kiikreyen) c¢ekimlerini art arda getirerek, bu tastan kuvvet
simgesinin uyanip kiikreyisi araciligiyla devrime katilan halkin giiclinii dile

getirmistir” (Abisel, 2019: s. 216-217).

Eisenstein’1n sessiz sinema donemindeki bir diger 6nemli filmi ise 1927 yilinda
cektigi Ekim filmidir. 1917 yilinda gergeklesen Ekim Devrimi’nin onuncu yili
sebebiyle Eisenstein’dan devrimi anlatan film ¢ekilmesi istenmistir (Yildiz, 2021: s.
56). Kuramcinin yar1 belgesel havasinda ¢ektigi bu filminde, gelistirdigi kurgu
yontemlerini geliskin bir sekilde kullandig1 goriilmektedir. Ekim filminde gorsel
metaforlardan fazlasiyla yararlanan Eisenstein, ¢atisma ve ¢arpismaya dayanan kurgu
anlayistyla ideolojik sayilabilecek bir film ortaya c¢ikarmistir (Abisel, 2019: s. 221).
Filmin genelinde Ozellikle saraylarda ve meydanlarda ¢ok sayida cesitli heykeller
goriilmektedir. Eisenstein Potemkin Zirlis: filminde denedigi “hareket yanilsamas1”
anlayisin1 Ekim filminde de ¢ok kez kullanarak cansiz nesnelerden anlam yaratmay1
amaclamistir. Cansiz heykellerin arasina iscilerin ve direnisgilerin goriintiileri,

carpistirilmis ve yapay olarak hareket algisi yaratilmistir (Yildiz, 2021: s. 59).
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Eisenstein’in 6nemli kurgu teorilerinden olan “carpici kurgu” teknigi Ekim filminde

de goriilmektedir.

Eisenstein, film yaratimmin temelinde montaji, en oOnemli etken olarak
gormistiir. Kurgu teknigini ¢ekimlerin bir araya geldigi bir biitiin olarak degil,
entelektiiel islevleri bulunan ve goriintiiden duyguya, duygudan da teze gecilen bir

teknik olarak gormiistiir (Abisel, 2019: s. 230).

Eisenstein, 1920°1li yillarin baslarindan itibaren yazmaya bagladig1 yazin
hayatinda, 6zellikle sinemanin bi¢imi ve dogasiyla ilgili ¢ok sayida temel anlayis
gelistirmistir. Yazin hayatinda kurguyu ayrica ele alan Eisenstein, sinemadaki
kurgunun amacini, yeni bir gercekligi ortaya ¢ikaran ve yeni idealar1 yaratan bir teknik

olarak gérmiistiir (Monaco, 2001: s. 380).

Eisenstein, sinemada ile tiyatro arasindaki sahne boliimlemelerinin birbirinden
farkli sekillerde gergeklestigi diisiincesinde olmustur. Eisenstein bu bdliimlemeyi

olustururken sinemada sahneye koyma isleminde kurgu diigiimlerine dikkat ¢ekmistir.

“Tiyatro oyunu perdelere boliiniir, perdeler sahnelere, sahneler de sahneye
koymaya; sinemada boliinme daha da Gtelere gider: Sahneye koyma kurgu
diiglimlerine boliinlir, kurgu diigiimleri de tek tek cercevelere bdliiniir”

(Eisenstein S, 2006: s. 20).

Eisenstein, kurgu diiglimiiniin igerisinde biitliinliigli saglayan verilerin
gelismesinde bir uyumun ve diizenliligin olmasi gerektigini ve bunun da ¢ercevelerin
korunmasi ile miimkiin olabilecegini ifade etmistir (Eisenstein S, 2006: s. 76).
Eisenstein, Potemkin Zirhlisi filminde sahneye koymada, kurgu diigiimi ile ilgili

sunlar1 sOylemistir:
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“... biitlin bunlar ¢ok karmagik birtakim hesaplar ve diizenlemeyle ilgili
caligmalar sonucuymus gibi gelebilir, gercekte ise kurgu diiglimleri olarak her
sahnenin (merdivenler, geminin giivertesi) dramaturjik c¢6ziimlemesinin
dogrudan bir uzantisidir, yani her planin, ¢ergevenin, kendi kurgu diigiimiine

bagimliliginin bir sonucudur” (Eisenstein S, 2006: s. 78).

1919 yilinda kurulan diinyanin ilk sinema okulu olan Devlet Sinema Enstitiisii
(VGIK)’te 1928 yilinda 6gretmenlik yapmaya baslayan Eisenstein, burada Kulesov,
Pudovkin ve Vertov gibi diger Bi¢imci Film Kuramcilar ile birlikte ¢alismalarini
sirdiirmiistiir. Eisenstein, s6z konusu bu donemde sinemaya sesin gelmesiyle
Pudovkin ve Alexandrov ile birlikte sinemanin bir goriintii sanat1 oldugunu, sesin
sinemaya zarar verip estetik yapiyr bozacagini ve sinemanin tiyatral bir yapiya
biiriinecegi endisesini tasiyarak bir bildiri yayimlamislardir. Eisenstein, sinemanin
tiyatro ve miizigin etkisinden ¢ikmasi gerektigini ve sinemanin bu konuda ayrisip

kendine 6zgii nitelikleri kullanmasi1 gerektigini diisiinmustiir (Yildiz, 2021: s. 39-42).

1.3.2.3. Vsevolod Pudovkin

Sovyet sinemasinin bir bagka 6énemli isimlerinden olan Vsevolod Pudovkin,
Kulesov’un hem 6grencisi hem de yardimcisi olarak film c¢alismalarina baslamistir.
Griffith, Kulesov ve Eisenstein gibi 6nemli sinema sanatgilarindan etkilenen
Pudovkin, diisiincelerinden ve ders notlarindan derledigi notlarin1 1926 yilinda
“Sinema Y onetmeni ve Sinema Malzemesi” adiyla yayinlamistir. Daha sonra bu kitap
“Film Teknigi ve Film Oyunculugu” adiyla 1929 yillinda Ingilizceye gevrilerek pek
cok sinema sanat¢isini etkilemeyi basarmistir (Abisel, 2019: s. 207). Sinemanin temel
ilkelerini kavrayan, sinema teorisi ortaya koyan ve bunu filmlerinde de uygulayan
Pudovkin, sinemay1 bir sanat olarak ele almis ve film ¢aligmalarini bu yonde siirdiiren

onemli bir kuramci olmustur (Gliven, 2021: s. 64).

Pudovkin, Griffith’in Hosgoriistizliik filminden oldukc¢a etkilenmis ve

Kulesov’un egitmenlik yaptigr Devlet Sinema Okulu’na girmesiyle de hayati ve
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sinemaya bakis acis1 degigmistir. Sinemay1 tiyatronun kotii bir kopyasi olarak géren
ve bir sanat olmadigini diisiinen kuramci, Devlet Sinema Okulu’na yerlesmis ve
kuramcinin sinema iizerine diisiinceleri de farklilagsmistir. Bu okulda 6nce oyunculuk
yapan Pudovkin, daha sonraki yillarda sanat yonetmeni ve senarist olarak ¢alismalarini
stirdlirmiistiir. Burada birkag film ¢aligmasinda yer alan kuramci, daha sonra en dikkat
cekici yapitlarindan biri olan Gorki’nin ayn1 adli eserinden uyarlayip yonetmenligini
yaptig1 Ana (1926) filmini ¢ekmistir. Bu film, sinema tarihinin énemli filmlerinden
biri olmus ve Pudovkin’in gelistirdigi montaj teorileri olarak da dikkat ¢ekmistir

(Yildiz, 2019: s. 59-60).

Pudovkin’in sinema teorisi, Griffith ve Kulesov’un &gretilerinden,
diisiincelerinden ve yontemlerinden ortaya c¢ikmistir. Nitekim Pudovkin’in kurgu
tizerine kuramsal ¢alismalarinda bu iki 6nciiniin yogun bir etkisi vardir (Nisanci, 2018:
s. 134). Bir roman yazar1 kendi iislubunu yaratirken ciimlelerden faydalaniyorsa
sinema sanatgisi da kendi dilini yaratmak i¢in kurguya ihtiya¢ duymaktadir. Pudovkin
de kurguyu yonetmenin film dilini olusturdugu bir arag¢ olarak gormiistiir. Yonetmen
kurgu esnasinda ¢ektigi goriintiileri yeniden ele almakta ve bunlar arasindan se¢im
yaparak gercekligi yeniden insa etmeye ¢alismaktadir (Abisel, 2019: s. 211). Alim

Serif Onaran, Pudovkin’in kurguyu kullanma konusunda sunlar1 dile getirmistir:

“Pudovkin, kurgunun anlamini agiklarken, onu baska bir sanatla, (gokge)
yazinla karsilastirtyor. Ona gore, sozclikler tek baslarina nasil biiyiik bir sey
anlatmaz, asil degerini tiimce i¢inde obiir sozciiklerle birlikte ortaya ¢ikardigi
biitiin i¢inde kazanirlarsa, film pargalari (planlar) da kendi baslarina biiyiik bir
sey meydana koymazlar. Ancak, 6biir planlarla birlikte, belli bir anlayisa gore
birlestirildikleri anda deger kazanirlar, bir biitiiniin canli organlar1 yerine
gecerler. Sairin belli bir sdzciigii kavram ve ahenk bakimindan se¢ip misranin
belli bir yerine yerlestirmesi gibi, yonetmen de film pargalarini secer, bunlari
obiir parcalarla (planlarla) birlestirirken ayni titizligi gosterir” (Onaran, 2012:

s. 74).
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Pudovkin de diger Sovyet film kuramcilart gibi goriintiilerin laboratuvar
ortamina taginmasinin cansiz birer nesne olarak bir anlam tagimadigini, ancak kurgu
yoluyla goriintiilerin ruh kazandigin1 ve anlamlandirildigini diigtinmiistiir (Yildiz,

2019: 5. 59-63).

Kurgunun kesfiyle birlikte sinema ile tiyatro arasindaki ayrimin daha da
netlestigini  diistinen Sovyet kuramci, filmin gercekliginin kurgu yoluyla
olusturuldugunu diistinmiistiir. Kulesov’un kurgu araciligiyla yeni bir zaman, mekan
veya insan yaratmasi, Pudovkin’in kurgusal ger¢eklik baglamindaki diisiincelerinin
olusmasinda biiyiik bir etken olmustur (Giiven, 2021: s. 69). Monaco, Pudovkin’in
kurgu kuraminin temelinde disavurumcu bir durum oldugunu su sekilde ileri

surmiistiir:

“Pudovkin’e gore “kurgu izleyicinin ‘psikolojik rehberligi'ni kontrol eden bir
yontemdi.” Bu agidan onun kurami tamamen disavurumcudur: Yani agirlikl
olarak yonetmenin izleyiciyi nasil etkileyebilecegi ile ilgilidir” (Monaco, 2001:

s. 380).

Pudovkin, Kulesov’un Mosjukin deneyinden (ii¢ farkli goriintiiniin ardinda
aymi plan1 gostererek ii¢ farkli anlam elde ettigi deney) esinlenerek bagka bir anlam
ortaya koymustur. Sovyet kuramci, planlarin siralanisindaki 6neme dikkat c¢ekerek,
once giilen bir adami ardindan tabanca planini sonra da korkan adami art arda
kurgulayinca seyircide adamin korkak oldugu duygusunu ortaya ¢ikarmistir. Ardindan
tabanca planinin Oniine ve ardina yerlestirdigi planlarin yerlerini degistirmis ve bu kez
seyircide adamin cesur biri oldugunu izlenimini uyandirmistir. Boylece ayni planlarin
yer degisikligi, seyircideki duygu durumunu fazlasiyla etkiledigi kanaatine varmistir

(Onaran, 2012: s. 75).

Sessiz film doneminin en 6nemli anlat1 sekillerinden biri, goriintiilerin arasinda

gosterilerek kullanilan ara yazilardir. Pudovkin ara yazilarin kullanilmasi konusundaki
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Ol¢iitlin, filmin higbir zaman Oniine ge¢cmemesi gerektigi ve gorsel bir sanat olan
sinemada anlatilanin agirlikli olarak goriintii ile verilmesi durumudur (Giiven, 2021:

s. 69).

Sovyet kuramci, senaryo asamasini filmin ortaya ¢ikisi ve son halini almasinda
en 6nemli basamaklarindan biri olarak gérmiistiir. Pudovkin, senaristi sadece bir yazici
olarak degil filmi detaylandiran, hikayeyi ortaya koyan ve filmin ritmine yon veren bir
rolde yorumlamistir. Dolayisiyla senaristin filmde neyi gérmek istiyorsa ayrintili bir
sekilde senaryoya dahil etmesini ve filmi igsellestirerek zihninde somutlastirmasi
gerektigini diistinmiistiir (Giiven, 2021: s. 65-67). Pudovkin, senaryonun yapisi
baglaminda senaristin ¢aligmasini genelden 6zele dogru bir siirece bolmiis ve bunlari;
tema, olgu (gelistirim) ve olgunun sinemalik islenisi (filmsel sunus) olarak bir taslak
halinde siralamistir (Pudovkin, 1966: s. 30). Senaristin belli bir sema ¢ergevesinde
caligmasi ve filmi i¢sellestirmesi bilgilerinden yola ¢ikip kurguya deginecek olursak,
Pudovkin’in kurguyu yalnizca filmin sonunda yer alan bir siire¢ olarak degil, yazim

asamastyla birlikte baglayan bir islem olarak gordiigii bilgisine ulasabiliriz.

“Bir filim, dolayisiyla bir senaryo, daima ¢ok sayida pargalara boliinmiistiir. ...
Cevirim senaryosunun biitiinli ayrimlara, her ayrim sahnelere boliinmiistiir,
nihayet bu sahneler de c¢esitli acgilardan alinmis bir dizi ¢ekimlerden
kurulmustur. Cevirime hazir bir senaryo, filmin bu temel 6zelligini hesaba
katmak zorundadir. Senaryocu malzemesini kagit lizerine, tipki perdede
goriinecegi bicimde gecirmeli, boylece her ¢ekimin igerigini ve bunun ayrim
icindeki yerini tam olarak vermelidir. Bir sahnenin ¢ekimlerden, bir ayrimin
sahnelerden ve bir makaranin ayrimlardan kurulusuna kurgu denir, Kurgu,
filim teknisyeninin dolayisiyla senaryocunun elindeki en Onemli etki

araclarindan biridir” (Pudovkin, 1966: s. 66).

Pudovkin’e gore kurgu; insaci (kurucu), yapisal ve baglantisal olmak tizere 3
farkl1 boyutta gerceklestirilebilir. /nsact kurguda ydnetmen bir roman yazari gibi

hikayeyi betimleyerek sahneleri tanitmaktadir. Yapisal kurguda ise genel ve detay
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planlar bir arada kullanilmaktadir. Boylece detay planlar biitiin icinde 6zgiin bir yapiya
biirlinerek farkli nitelikleri vurgulanmaktadir. Baglantisal kurguda ise izleyicide
yaratilmak istenen duygu durumuna goére ¢ekimler diizenlenir ve izleyicinin filmin
dinamigi icerisinde biitiinlesmesi saglanir (Abisel, 2019: s. 210). Calismamizda
Pudovkin’in bu kurgu yontemlerini detaylandirmak, onun kurammin daha iyi

kavranilmasina imkan saglayacaktir.

1. Insact (Kurucu) Kurgu: Senaryo, son asamasinda bir béliinme ve ayiklanma
siirecinden gegmektedir. Senaryo bu asamada ayrimlara, ayrimlar sahnelere, sahneler
ise ¢ekimlere boliiniir. Daha sonra bu ¢ekimler birlestirilerek filmi olusturmaktadir.
Filmin biitlin bu caligmalarina yani ayrilma, boliinme ve birlestirme yontemine insact
(kurucu) kurgu denilmektedir (Giiven, 2021: s. 68). Pudovkin, Griffith’in film

anlatisindan yola ¢ikarak olusturdugu bu kavrami su sekilde tanimlamaktadir:

“Bazen seyirciye bir olay, hatta bir oyuncu bir biitiin olarak degil, alicinin sahne
ya da insan viicudunun c¢esidi parcalarina g¢evrilmesiyle, bolik porgiik
gosterilir. Bir filmin bu yolda meydana getirilisine, yani malzemenin 6gelerine
ayrilip sonra bunlardan filmsel bir biitiin kurulmasina “kurucu kurgu” denir”

(Pudovkin, 1966: s. 27).

Pudovkin, insact kurgu kavraminin film anlatisinda nasil kullanacagi konusunda bes
katl bir binanin penceresinden diigen bir adam1 gostererek 6rnek bir kurgu ¢aligmasi
yapmustir. Birinci planda adam, kadrajda goriilmeyen bir agin iizerine diigmektedir.
Ikinci planda ise daha yiiksekten atlayan adam gésterilir. Iki planda da ayni adam
gosterilmistir. Bu ¢ekimler kurgusal yolla birlestirildiginde adamin hizla diisiisii
seyircide gergekmis duygusunu olusturur. Adamin yiiksek bir yerden atlayisinda,
diisiisiin  baglangici ve sonu gosterilerek iki plan arasindaki bosluk atilmistir.
Dolayisiyla iki plan birlestirilerek sinematografik bir uyum saglanmistir (Y1ldiz, 2019:
s. 74).
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2. Yapisal Kurgu: Kurgunun agirlikli olarak filmin en temel asamasi olan
senaryo slirecinde yasandigini diisiinen Pudovkin, buradan hareketle yapisal kurgu
kavramina ulagmakta ve bu yontemi; sahnenin, ayrimin ve senaryonun kurgusu olarak
serimlemektedir (Nisanci, 2018: s. 144). Senaryoyu Once ayrimlara, ayrimlari
sahnelere, sahneleri ise ¢ekimlere boliimleyen kuramci, yapisal kurgu gercevesinde
yoniinii, film malzemelerinin nasil islendigi dair biitiinsel olarak filmin yapisina

cevirmektedir (Giiven, 2021: s. 73).

Pudovkin, yapisal kurguyu; sahnenin, ayrimin ve senaryonun kurgusu olarak

acgiklamaktadir.

Sahnenin Kurgusu: Ayr ayn planlar, sahneleri olusturmaktadir. Pudovkin, bu
planlar bir araya getirilirken seyircinin dikkatinin hikayedeki genel akisa gore sadece
olgu i¢in O6nemli olan O6geye toplandigini belirtmektedir. Sahnenin kurgusunda
planlarin bir araya gelmesi gelisi giizel olmamali, belirli bir mantik kendini
gostermelidir. Her ¢ekim kendinden sonraki ¢ekim i¢in dikkati yoneltecek bir nitelik
barindirmas: gerektigini savunan Pudovkin, sahnenin kurgusunu su sekilde
orneklendirmektedir. “(1) Adamin biri bagini ¢evirir ve bakar; (2) Adamin baktig1 sey
gosterilir” (Pudovkin, 1966: s. 70). Sahnenin kurgusunda Pudovkin, hayali bir
gbzlemcinin varligindan bahsetmektedir. Daha sonra seyirci tarafindan temsil edilen
bu gozlemci, kameranin mercegi ile yer degistirerek seyircinin dikkatini
yonlendirmektedir. Dolayisiyla yonetmen sahneye canlilik, aciklik ve vurgu saglamak
i¢cin sahneyi ayr1 ayr1 planlar halinde kayda alir ve bu planlar1 daha sonra birlestirerek
seyirciyi dikkatli bir gozlemcinin yerine koyarak onun gordiigii gibi goérmesini

saglamaktadir (Pudovkin, 1966: s. 69).

Ayrimin Kurgusu: Ayri ayri sahneler, ayrimlar olusturmaktadir. Pudovkin,
senaryonun kurgusunda oldugu gibi ayrimin kurgusunda da belli bir olgunun
varligindan bahsetmektedir. Ayrimin kurgusu, birbiri ile baglantis1 bulunan iki ya da
daha fazla sahnenin ayrimlar esliginde i¢ ice gegirilerek kurgulanmasi ama seyirciye

bir biitlin halinde izletilmesidir. Bdylece seyircinin dikkati bir sahneden diger sahneye
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yoneltilirken diizenli bir ayrim belirdigini ifade eden Pudovkin, ayrimm kurgusu
kavramini gelistirirken ruhbilim’den faydalandigi goriilmektedir (Pudovkin, 1966: s.
71-72).

“Ruhbilimde soyle bir kanun vardir: Bir heyecan belli bir hareketi doguruyorsa,
bu hareketi taklit ederek buna bagl heyecan ortaya Cikarilabilir. Senaryocu
diizgiin bir ritimde dikkatli bir seyircinin ilgisinin yon degistirmesini saglarsa,
artan ilginin &gelerini “Obiir tarafta neler oluyor?” sorusuna yol agacak
bigimde kurarsa, ayn1 zamanda seyirci onun istedigi yere giderse, o vakit bu
yolda yaratilan bir kurgu seyirciyi gercekten heyecanlandirir” (Pudovkin,

1966: s. 72-73).

Senaryonun Kurgusu: Filmdeki ayrimlar senaryoyu olusturmaktadir.
Pudovkin, ayrimlar bir araya getirilirken olgunun senaryodaki temel yerini korumasi
ve hikayenin akicilig1 saglamasi gerektigini diisiinmektedir. Pudovkin’e gore senaryo,
seyirciyi gereksiz bir yorgunluga diisiirmeden filmin sonuna tagimali ve bundan o6tiirii
filmin en heyecanli, en gerilimli yeri daima filmin sonuna birakilmalidir (Pudovkin,

1966: s. 74).

3. Baglanusal (Bagintil) Kurgu: Pudovkin’in iizerinde durdugu bir diger
kurgu yontemi ise baglantisal (bagintili) kurgudur. Bu kurgu yonteminde ¢ekimler,
izleyicide yaratilmak istenen duygu durumuna gore diizenlenir ve izleyicinin filmin
dinamigi icerisinde biitiinlesmesi saglanmaktadir (Abisel, 2019: s. 210). Fizyoloji ve
Psikoloji alaninda yaptig1 deneylerle bilinen Rus Fizyolog Ivan Pavlov’un
caligmalarindan yola ¢ikan Pudovkin, seyircinin filme olan bagimin siirekli canhi
tutulmasi gerektigini diisinerek baglantisal (bagintili) kurgu cergevesinde karsitlik,
kosutluk (paralellik), sembolizm, birlikte olus ve kilavuz kavram olmak tizere 5 farkl
kurgu yonteminden bahsetmektedir (Giiven, 2021: s. 71). Pudovkin’in kurgu kuramin1
daha iyi kavray1p pekistirmek acgisindan, baglantisal (bagintili) kurgu ¢ergevesinde ele

aldig1 bu yontemleri agiklamakta fayda olacaktir.
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Karsithk: Seyircide yaratilmak istenen algiy1 giiclendirmek amaciyla birbirine
zit iki planin ard arda kurgulanmasiyla olusturulan kurgusal bir yontemdir. Bagka
sahneleri veya cekimleri birbirine baglayan Pudovkin, seyircinin, biri Obiiriini
gliclendiren iki olguyu karsilagtirmasina imkan saglamis ve boylece filmde karsitlik
izleniminin daha da artacagini diisiinmiistiir. Sovyet kuramci, bu kurgu yontemine
ornek olarak, agliktan 6lmekte olan zavalli birinin goriintiisii ile zengin bir adamin
oburlugunu igeren iki zit planin verilebilecegini ifade etmistir. Pudovkin bu kurgu
yontemini oldukga etkili ve yaygin bulmus, kullanim konusunda asiriliga kagilmamasi

gerektigini de vurgulamistir (Pudovkin, 1966: s. 75).

Kosutluk (Paralellik): Karsitlik kurgu yontemini andirmasina karsin ondan
daha genis anlatim olanaklaria sahiptir. Birbiriyle paralel bir sekilde gelisen, zaman
ve mekan agisindan da farkli olan iki bagimsiz olay, bir goriintii ve ayrint1 esliginde
kosutluk icerisinde anlatilmaktadir (Giiven, 2021: s. 72). Pudovkin, bu yontemi su

sekilde 6rneklendirerek agiklamaktadir:

“Bir grevin yoneticilerinden olan bir is¢i 6liime mahkim edilmistir; ceza
sabahin beginde infaz edilecektir. Ayrimin kurgusu soyledir: 6liime mahkGim
edilen adamin ¢alistig1 fabrikanin patronu sarhos bir halde bir lokantadan ¢ikar,
saatine bakar: 04:00. Bunun ardindan sanik gosterilir: daragacina gotiiriilmek
tizere hazirlanmaktadir. Hapishane arabasi siki bir giivenlik altinda
sokaklardan gecger. Kapiy1 agan kadin -6liime mahkiim edilen adamin esi-
birden sebepsiz bir saldirtya ugrar. Sarhos fabrikator yatakta horlamaktadir,
pantolonunun pagalar1 yukartya sivanmig, eli asagiya dogru sarkmustir, kol
saati gorlinmektedir, saatin kollar1 yavas yavas saat bese dogru ilerlemektedir,
is¢i asilmak iizeredir. Bu 6rnekte tema bakimindan birbiriyle bagintisi olmayan
iki olay, yaklasan infazi haber veren bir saatin yardimiyla kosutluk ic¢inde
gelistirilmektedir. Duygusuz adamin bilegindeki saat, onu yaklagmakta olan
trajik ¢6ziimiin baskahramanina bagladig1 i¢in, seyircinin bilincinde yer eder.
Bu hi¢ siliphesiz biiylik bir gelismeye yatkin, ilgi ¢ekici bir ydntemdir”
(Pudovkin, 1966: s. 76).
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Sembolizm: Birbirinden bagimsiz olarak gelisen olaylarin ard arda
gosterilmesi yoluyla olusturulan ve neticesinde soyut bir kavrami ortaya c¢ikaran
kurgusal bir yontemdir. Pudovkin bu kavrama 6rnek olarak Eisenstein’in Grev (1925)
filminin son sahnesini isaret etmektedir. Bu sahnede is¢ilerin kursunlanmasi plani ile
mezbahada kesilen boga goriintiileri i¢ i¢e kurgulanmistir. Bdylece bu iki olay kurgu
yoluyla birbirini desteklemekte ve seyircide, mezbahada acimasizca dldiiriilen bogalar

ile katledilen is¢iler arasinda bir alg1 yaratilmaktadir (Pudovkin, 1966: s. 76).

Birlikte Olus: Amerikan sinemasinda oOzellikle filmlerin sonunda siklikla
kullanilan bir ydntemdir. iki olgu ayn1 zaman igerisinde hizl1 bir sekilde gelismekte ve
bu iki olayin sonlar1 birbirine bagli olarak ilerlemektedir. Bu kullanimi film sonlarinin
kurulusu agisindan oldukga etkili bulan Pudovkin, bu yontemin amacini ise seyicide
gerilimi ve heyecan1 yaratarak bunun daima yiiksekte tutulmasi olarak yorumlamistir

(Pudovkin, 1966: s. 77).

Kilavuz Kavram: Temanin tekrar1 olarak da adlandirilan bu yontem, filmin
temel izlemini yaratmak amaciyla kullanilmaktadir. Bu yontemde belli araliklarla ayn1
cekimler gosterilmektedir (Giiven, 2021: s. 73). Pudovkin, bu yontemi su sekilde

orneklendirerek acgiklamaktadir:

“Car’in hizmetindeki Kilisenin zuliim ve ikiyiizliliigiini géstermeyi amag
edinen din aleyhtar bir filimde ayni ¢ekim defalarca tekrarlanmaktadir. Cekim
sudur: Bir kilise ¢an1 agir agir calmakta ve bindirmeyle su yazi goriinmektedir:
“Canlarin sesi diinyaya sabir ve sevgi ¢agrisi yolluyor.” Senaryocu bu yolda
one siiriilen sabrin budalaligini ve sevginin ikiyiizliliigiinii ne zaman abartmak

istese bu ¢ekim goriinmektedir” (Pudovkin, 1966: s. 77-78).
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1.3.3. Kurgu Kavramimnin Teknolojik Evrimi

Kurgunun kesfine ve kurgunun gelisimine dair bir bakistan sonra kurgunun
teknolojik siirecine ve mekanik kurgudan dijital kurguya olan uzanigina bakmak
gerekmektedir. Kurgunun teknolojik gelisimini kavramak, sinema sanatinda kullanilan

kurgu tekniklerine ve kuramina olan bakisimizi kolaylastiracaktir.

1.3.3.1. Analog Kurgu ve Dijital Kurgu

Sinema teknolojisi giiniimiizde teknolojik olarak devrim yasamaktadir. Siirekli
degisen ve gelisen teknolojik gelismeler, teknolojik bir sanat haline evrilen sinemay1
da fazlasiyla etkilemektedir. Sinemasal araclar artik mekanikten dijitale gecti. GOriintii
kayit aract olan kamera, kimyasal ortamdan elektronik ortama tasindi. Kayit, banyo,
kopya, baski, kurgu ve gdsterim gibi asamalarin hepsi yerini dijitale birakt (Kuyucak
Esen, 2016: s. 47). Goriintiilerin say1sal diizene gecilmesiyle birlikte bilgisayar temelli
kurgu ortaya ¢ikti. Bu siirecin hizla gelismesiyle birlikte mekanik kurgu ¢alismalari
son buldu. Mekanik kurguda film pargalar1 gergcekten kesilir, kurgu istenildigi gibi
ilerlemezse film parcalarinin yeniden kopyasi ¢ikarilir ve yeni bir kurgu siralamasi
tercih edilirdi. Giiniimiizde kullanilan sayisal film kurgusunda ise film parcalar
dijitale aktarilmakta ve bu pargalar istenildigi kez dijital olarak kesilip bigilebilme
imkanm saglamaktadir. Boylece kurgusal siire¢ istenildigi sekilde ilerlemedigi zaman,

kurgu geriye alinarak miidahale etme imkan1 vermektedir (Ozon, 2008: s. 183-184).

Ilkay Nisanci, teknolojik gelismelerin kurguya etkisi baglaminda sesin
sinemada yer bulmasi, rengin sinemaya eklenmesi ve kurgu araglarinin teknolojik

degisimi olarak bu siireci su sekilde yorumlamstir:

“Kurgu, teknolojik gelismelerden hem uygulama hem de anlatim dili
baglaminda dogrudan etkilenmistir. Oncelikle ses daha sonra renk ve “genis

ekran” kurgunun yeni bi¢imler almasina neden olmustur. Kurgu masasindaki
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gelismeler ise kurgunun daha hizli, daha kolay yapilabilmesine olanak

saglamistir” (Nisanci, 2018: s. 45-46).

Sinemanin en etkin anlati araglarindan biri olan kurgu, ayn1 zamanda teknik bir
siirectir. En basit anlamda ifade edecek olursak bir filmin biitiine kavusmasi ic¢in
kurguya ve dogal olarak kurgu makinalarina ihtiya¢ vardir. Bu baglamda sinemanin

ilk yillarindaki kurgu odalarini ve kurgulama siirecini su sekilde 6zetleyebiliriz:

“Genel olarak 1925 yilina kadar kurgu odasinda sadece bir geri sarma
makinesi, bir makas ve bir de biiyliteg bulunurdu. Film, laboratuvardan
geldikten sonra izlenir, biiyiiteg yardimiyla karelere bakilir ve filmin
nerelerden kesilecegi belirlenip, makas devreye girerdi. Sonra, birlestirilecek
film pargalar1 atagla birbirine tutturulur ve yapistirilmak {izere baska bir
teknisyene yollanirdi. Elde edilen sonuglar izlenir, yonetmenin direktifleri
dogrultusunda diizeltmeler yapilirdi. Bu siireg, sezgisel oldugu ve kurgu
masalar1 olmadig1 i¢in yapilan iglemin sonucu aninda gériilemediginden, film

tatmin edici oluncaya kadar boylece siiriip giderdi” (Nisanci, 2018: s. 95).

Fotograf 6: Kadin kurgu editorii
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Kurgunun goriildiigii o ilk yillarda kurgu yapan kisiler bir is¢i olarak
nitelendirilmistir. Sessiz film doneminde kurgu odalar1 bir terzi diikkkanini1 andirmis ve
kurgu yapmak bir yandan orgii 6rmek gibi algilanmistir. Dolayisiyla kurgucular
genellikle kadinlardan olugsmustur. Ne zaman ki ses sinemaya dahil olunca daha teknik
bir konu olarak goriilmiis ve erkekler de isin i¢ine girmeye baglamistir (Kiigiikerdogan,
2014: s. 91). O donemde ses ile goriintliyli eslestirmek i¢in biiyiite¢ kullanilmis ve
kurgu i¢in uzun ugraslar gerekmistir. Yine bu donemde hem sesi hem de goriintliyti

birlikte kurgulayabilen Moviola yayginlasmistir (Nisanci, 2018: s. 97).

Fotograf 7: Dikey sistemde calistirilan “Moviola” kurgu makinasi

Moviola’nin kurgu masasina getirdigi en biiyiik yenilik, goriintiileri kare kare
izleme olanagini1 saglamasi olarak goriilmiistiir. Moviola’da bir biiyiite¢ yardimiyla
kare izleme islemi yapilmis ve bir kol sayesinde de filmi ileri ve geriye dogru hizlica
sarma imkani saglamistir. Amerikan stiidyolarinda Moviola, 1970’li yillara kadar
hakimiyetini korurken buna karsilik Avrupa’da ise Flatbet sistemler yayginlagmuistir.
Steenbeck ve KEM sistemleri 1930 yilinda Almanya’dan ¢ikan Flatbet’in en bilinen
markalar1 olmustur. Moviola dikey ve ayakta calisma bicimine sahipken Flatbet
sistemleri ise yatay ve oturarak calisma imkani saglamistir. Steenbeck ve KEM

sistemleri dort farkl goriintli ve ses kanallari ile calisma imkani saglamis ve boylece
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goriintiilerin ve seslerin kendi aralarinda karsilastirilabilmesine olanak saglamistir.
Dolayisiyla ¢ekimler arasi se¢im yapma siireci kisalmis ve kurgulama daha hizli bir
sekilde ilerlemistir. Ancak bu sistemleri kullanan kurgucular, filmlere temas edip
makas ile kesme durumlari ortadan kalkmamustir. Yani kurgulama siireci sayisal kurgu
programlari ortaya c¢ikana kadar fiziksel bir temas iizerinden ilerlemistir (Nisanci,
2018: s. 100-102). Goriintii ve ses parcalarinin karsilagtirilabilme olanag: saglamasi,
cekimler arasindaki se¢im yapma vaktini onemli Olgiide kisaltmis ve bu durum
normalden daha fazla ¢ekim yapan belgesel sinemacilar i¢in avantaj saglamistir

(Monaco, 2001: s. 128).

Amerikali kurgucu Walter Murch, kurgu sistemlerinin ¢alisma bicimiyle ilgili

yasadig1 deneyimi su sozlerle ifade etmektedir:

“Aslinda bu makinelerden bahsederken ayakta ¢alistigimi sdylemem gerek:
Benim kullandigim KEM boyuma gore ayarlayabilmek i¢in yerden otuz bes
santim kadar yiikseltilmistir. Moviola hakkinda en sevdigim seylerden biri
ayakta ¢alismak ve ona bir nevi dans eder gibi sarilmaktir. Bu yiizden KEM'de
oturarak c¢alismak beni hayal kirikligina ugratmisti. Kurgu bir nevi cerrahi
operasyondur. Higbir cerrahi otururken gordiiniiz mii? Kurgu aynm1 zamanda
yemek yapmaya benzer ve kimse oturarak yemek yapmaz. Ama her seyden
onemlisi kurgu bir ¢esit danstir: Kurgulanmis film kristalize bir dansa benzer.

Higbirisini oturarak dans ederken gordiiniiz mii?” (Murch, 2005: s. 40).

Amerikali bir radyo ve televizyon kurulusu olan CBS (Columbia Broadcasting
System), 1970’11 yillarin ortasinda ilk bilgisayarl kurguyu, 1980°1i yillarin sonlarinda
ise kurgu programlarini i¢eren mikro bilgisayarlar ortaya ¢ikararak kurgu sanatini
kokten degistirmistir. 1990’11 yillarin ortalarinda ise bilgisayar tabanli kurgu, tamamen
egemen olmustur (Monaco, 2001: s. 128). Baska tiirlii sdylersek bilgisayar ve kamera
teknolojilerindeki gelismeler, “sayisal - elektronik” diye adlandirabilecegimiz
sistemlere gecisi saglamistir. Avid, Lightworks ve Final Cut gibi elektronik kurgu

sistemleri ortaya ¢ikmis ve bu dijital sistemler analog sistemlere gore ¢ok daha etkili,
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verimli ve hizli bir kurgu imkan saglamistir. Eski sistemde filmin lazer disklere ve
kasetlere aktarilmasi profesyonel sirketler tarafindan yapilirken, bu yeni sistemde
kurgucularin kendileri filmi bilgisayara aktarmaktadirlar (Murch, 2005: s. 75). Sayisal
kurgu, ayn1 zamanda ayni islemin c¢ok sayida goOriintii ve ses pargalarinda
gerceklestirilmesini ve birgok goriintii ve sesin birbirleriyle eslenebilmesini de
kolaylagtirmaktadir. Ayrica bu islemlerin aninda goriilebilmesi ve degistirme imkani

saglamasi, sayisal kurgunun bir baska avantajlarindandir (Oz6n, 2008: s. 184).

Elektronik tabanli kurgu sistemleri sadece donanim {ireticileri tarafindan 6ne
cikarilmamis, yOnetmenler ve kurgucular basta olmak iizere pek c¢ok sinema
sanatc¢ilarindan da c¢ok biiyiik bir destek gérmiistiir. Hatta Amerikali film yonetmeni
ve yapimect olan Francis Ford Coppola, 1970°1i yillardan itibaren elektronik kurgunun
en onde gelen savunucularindan biri olmustur. Kurgunun, filmin tamamlanmasi igin
siireci hizlandirdigin1 ve yaratici segenekler sundugunu diisiinen bir¢ok sinema
sanatcisi, o donemde elektronik kurguyu kullanmaya baslamistir. Diger bir yandan
elektronik kurguya karsi bir direnis de deneyimli kurgucu ve yonetmenlerden
gelmistir. Mekanik sisteme fazlasiyla alisan bu sanatcilar, yeni bir sistemi kabul
etmekte ve alismakta goniilsiiz davransalar da dijital kurguya adimlar atilmistir

(Murch, 2005: s. 73).

2000’11 yillarda sinema ve televizyon sektoriine hakim olan bilgisayar tabanl
dijital kurgu sistemlerinin onilindeki en 6nemli engel, bellek yetersizligi ve goriintii
verilerini saklayacak diskler olmustur. Fakat kisa siire i¢inde gelisim gosteren sabit
diskler, hard diskler, bellek, islemci gibi bilgisayar teknolojileri biitiin engelleri
kaldirmistir.  Dijital sisteme gecilmesiyle birlikte kurguda fiziksel temastan
kaynaklanan filmin yanmasi, ¢izilmesi, kopmas1 gibi durumlar ortadan kalkmustir.
Dijital sistemde ise bilgisayarin ¢cokmesi, disklerin bozulmas1 gibi durumlar elbette ki
yasanmaktadir. Fakat biiyiikk ve profesyonel stiidyolarda goriintiiler, birka¢ yere
kopyalanarak tedbir alinmakta ve yasanilabilecek olas1 bir olumsuz durumu neredeyse

yok edilmektedir (Nisanct, 2018: s. 103-107).
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Dijital kurgu, sadece goriintii ve ses kanallarinin fazla olmasi ya da
senkronizasyonu hizli bir sekilde yapmasinin yam sira renklendirme, ¢erceveleme,
gorlintiiyli hizlandirip yavagslatma, atmosferik efekt kullanma gibi ¢ok fazla farklh
efekti de kullanma imkani saglamaktadir. Dijital kurgu ile birlikte artik yonetmenler,
cekilen goriintiilere reji yapabilmektedir. Bu baglamda dijital kurgu; bir filmin ritmini,
hizini, akisini saglamada etkin bir rol iistlenmekte ve kurguculara farkli segenekler,

olasiliklar ve yaratic1 imkanlar sunmaktadir (Nisanci, 2018: s. 107-112).

Sinema teknolojisindeki gelismelerden bir digeri ise sesin bir teknoloji olarak
sinemada kullanilmaya baslamasidir. Bu kullanimin sinemanin kendisindeki etkisine
gecmeden Once sessiz sinema doneminin sessiz olmadigini, filmlerin gosterim
salonlarinda genellikle bir orkestra ya da miizisyen bulundugunu ve filmlere eslik
ettigini belirtmek gerekir. Filmin akisina ritmine duygusuna gore salonda bulunan
miizisyenler c¢esitli ses efektleri kullanarak filme eslik etmislerdir. Sinema
teknolojisinde sesin kullanimi, gériintiiniin yanina sesin islenmesiyle de miimkiin hale

gelmistir (Nisanci, 2018: s. 46).

Sesin filmlere eklenme istegi, sinemanin kesfi ile birlikte iizerinde c¢aligilan bir
ugras olmustur. Thomas Edison, sesi kaydetme olarak kullandigi Phonograph’i,
Kinetoscope ile birlestirerek sesi ve goriintiiyii birlikte kaydeden Kinetophone’u icat
etmistir. Boylece ses, ¢ekim aninda bir silindire kaydedilmis ve gésterim aninda ise
filmle birlikte bir kulakliga verilmistir (Nisanci, 2018: s. 46). Ses iizerine ¢alismalar
Avrupa’da da devem etmis ve ses, silindir yerine plaga kaydedilmistir. Bu durumda
ise sesin ve goriintiiniin eslenmesinde ve sesin yiikseltilmesinde problemler

olusmustur (Nisanci, 2018: s. 48).

Sessiz sinema doneminin temel belirleyicisi goriintiiler olmustur. Kimi zaman
miizige gore goriintiiler eklenmis kimi zaman da biten bir filme miizik yapilmistir
(Nisanci, 2018: s. 56). Sinema sanatcilari, yaratmak istedikleri diinyada goriintiiniin
yaninda sesi de sinemada etkin bir sekilde kullanmak istemislerdir. Kurgunun da

giiclinden faydalanan sinema sanatgilari, sesi kullanma konusunda deneysel arayislara
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yonelmis ve sinema dilinin gramerini insa etme ¢abasina girmislerdir (Nisanci, 2018:

s. 53).

Sesin sinemada kullanilmasiyla birlikte pek cok yonetmenin sinema yasaminda
bir diisme goriismiistiir. Sessiz sinema doneminin énemli ve etkin isimlerinden olan S.
Eisenstein, V. Pudovkin ve G.V. Aleksandrov, sinemanin goriintii sanati oldugunu,
sesin sinema estetigine zarar verdigini ve tiyatral bir yapiya neden olacagini ileri

stirerek o donem bir bildiri yazmiglardir (Eisenstein, 1985: s. 337-339).

Sinema teknolojisindeki bir bagka gelisme ise siyah beyaz cekilen filmlerden
sonra renkli sinemaya gec¢ilmesidir. Sinemada renk ogesi, anlati dilinin temel
unsurlarindan biri olarak filmin atmosferi ve diisiince yapisi, renkler araciligiyla
izleyicilere aktarilmaktadir (Kirik, 2013: s. 72). Psikolojik bir olgu olan rengin
yarattig1 anlamlar1 kesin bir sonuca baglamak miimkiin degildir. Sinema sanatcilari
tipk1 ses gibi rengi de izleyiciler ile filmler arasinda dramatik bagi giiclendirmek
amaciyla kullanmislardir. Renk, bir teknoloji olarak sinemada yer almadan once film
pargalar1 tek tek boyanmis ve filmler renklendirilmistir. Bu baglamda Griffith’in
filmlerini 6rnek olarak verebiliriz. Bir Ulusun Dogusu filminde gilindiizler portakal
rengine boyanirken geceler de mavi renge boyatilarak filmsel anlati dili renkler
tizerinden gerceklestirilmeye calisilmistir. Hosgdriisiizliik filminde ise dort farkl
Oykiiniin i¢ ice gegmemesi ve birbirinden ayrilmasi i¢in film pargalarinin boyanmasi

tercih edilmistir (Nisanci, 2018: s. 64-65).

Diger gorsel tasarim sanatlarinda oldugu gibi sinema sanatinda da her rengin
kendine ait bir ifade bi¢imi ve anlam yiikii bulunmaktadir. Renklerin birbirleriyle
iligkili olmast da renk uyumunu ortaya ¢ikararak sinema sanatcilari tarafindan elde
edilmek istenen anlatim big¢imini de fazlasiyla etkilemektedir. Sinema sanati, renkteki
bu uyumu ve etkiyi de sinemanin en onemli araglarindan biri olan kurgu yoluyla
olusturabilmektedir (Kirik, 2013: s. 78). Ses daha ¢ok kurgunun bi¢imi ve anlatim
teknigi acisindan etkili olsa da renk ise daha ¢ok c¢ekimlerin birbirine baglanmasi

acisindan kurguyu etkilemistir (Nisanci, 2018: s. 71). Renkli sinemaya geg¢isle birlikte
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yonetmenler, rengi sinemada gorsel bir kod olarak kullanmayr amaclamislardir.
Filmlerde karakter 6zellikleri, olay akis1, duygu gibi degisimler renk araciligiyla gorsel
olarak desteklenmistir (Nisanci, 2018: s. 78-79).
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IKiNCi BOLUM

2. iIRAN SINEMA TARIHi VE ABBAS KiAROSTAMIi SINEMASI

Abbas Kiarostami’nin ulusal bir sinema kimligine sahip oldugunu ve tilkesinin
sinemasindaki gelismelerin kendi 6z sinemasina ve bakis acisina etkili bir sekilde
yansidig1 gercegini diisiinerek yonetmenin sinemasini incelerken, iran sinema tarihini
goz ardi etmemek gerektigi diisiiniilmektedir. Bu yiizden Abbas Kiarostami
sinemasina ge¢cmeden once, Iran sinemasinin gegirdigi evrelere goz atmak, bu iki
stireci bir arada arastirmak, ¢aligmamizin daha da derinlik kazanip anlasilir olmasina
katki saglayacaktir. Calismamizin bu boliimi, iki alt boliim halinde incelenecektir.
Birinci boliimde Iran sinemasimin tarihsel seyri gbz oniinde tutularak, dogusundan
itibaren gegirdigi asamalara kisaca 151k tutulacaktir. Diger béliimde ise yoniimiizii, fran
sinemasinda kendine has anlat1 iislubu olan ve Iran sinemasinin uluslararas: arenada
tanimirhigii ve bilinirligini saglayan yonetmenlerden biri olan Abbas Kiarostami’ye
cevirerek, sinemasini yaratmadaki belirgin Ozelliklerine deginilecektir. Bu bolim
cercevesinde ulasilmak istenen gayret, calismamizin sonraki boliimiinde yer verilecek
olan film analizlerinin, daha kapsamli olarak anlagilmasina ve bdliimler arasindaki

baglamlarin daha saglam bir zemine oturmasina imkan saglamasidir.

2.1. IRAN SINEMASININ TARIHSEL SEYRI

Iran siyasal tarihine bakildiginda, birbirinden ¢ok farkli yonetim bigimlerinin
ve anlayislarmin varligi dikkat ¢ekmektedir. Farkli ve zengin bir millet cesitliligi
icerisinde yasayan Iran toplumunun gerek yazili gerekse gorsel sanattan uzaklasmadig
ve bu sanatlarin her donem varligin stirdiirdiigti goriillmektedir (Oylum, 2019: s. 8).
Bu sanatlarin en 6nemlilerinden biri de diinya sinemasinda yer edinmis, 6zglinliigii ve

saygimlig1 olan Iran sinemasidir.
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Amerikali antropolog ve yazar olan Richard Tapper, Yeni [ran Sinemas: adli
eserinde, Iran sinemasinin yalmizca 6zgiin bir “ulusal sinema” olmadigini, ayni
zamanda diinyanin en yenilik¢i ve heyecan barindiran sinemalardan biri olarak da 6n
plana ¢iktigimi belirterek, bunun sonucunda ise giin gegtikge Iranli yonetmenlerin
filmlerine duyulan ilginin uluslararasi festivallerde de arttigini dile getirmistir (Tapper,
2007: s. 2). Bir diger yazar Mahrokh Shirin Pour ise, iran sinemasinin farkli siyasi ve
sosyokiiltiirel etkiler altinda kalarak gelistigini dile getirerek, Iran sinemasinin
dogusundan itibaren devamli gelisen bir sinema oldugunu ifade etmistir (Pour, 2007:

5. 13).

Her iilkenin kendine ait kiiltiirii, siyasal ve ekonomik yapisi, o lilkenin 6zellikle
bilim, teknik ve sanat alanlarinda gelisim gostermesine veya tam tersi gerilemesine
sebep olabilir. Sanat¢inin i¢inde bulundugu toplumsal gelenekler, kiiltiirler, onun
kendi diislincesine, yeteneklerine ve dogal olarak sanatina yansimaktadir (Pour, 2007:
s. 14). Buradan yola ¢ikarak, ¢alismamizin bu bdliimiinde Iran sinemasinin tarihsel
degisiminden, gelisiminden kisacasi Iran sinemasmin gecirdigi siireclerden
bahsetmek, sonraki boliimde Abbas Kiarostami’yi ve sinemasini daha belirgin bir

sekilde anlamay1 miimkiin kilacaktir.

Calismamizin bu boliimiinde Iran sinemasimin tarihsel seyri, iran’n kiiltiirel ve
siyasal alanlardaki degisimlerin sinema sanatindaki etkilesimi g6z Oniinde

bulundurularak ii¢ baslik altinda incelenecektir.

a. Iran Sinemasmi Dogusu ve Ilk Dénem Calismalari
b. Devrim Oncesi Iran Sinemasi

c. Devrim Sonrasi Iran Sinemas1 ve Yeni Arayislar
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2.1.1. iran Sinemasinin Dogusu ve Ilk Dénem Cahsmalari

Sinemanin Iran’a gelisi, Kacar (Gacar) hanedani (1779-1925) déneminde
gergeklesmistir (Pour, 2007: s. 14). 1900 y1linin mart ayinda Avrupa iilkelerini ziyarete
baslayan Kagar Sah1 Muzafferiiddin Sah, bu ziyareti kendi 6zel fotografcist Mirza
Ibrahim Han ile gerceklestirmistir. Bu ziyaret sirasinda sinematograf ve Lantern Magic
(Biiyiilii Fener) makineleri ile tanisan Muzafferiiddin Sah, bazi filmleri seyretmis ve
bu filmleri ¢eken makinalarin alinmasi i¢in Gaumont sirketine emir vererek
makinalarin satin alinmasin1 saglamistir (Pour, 2007: s. 21). 18 Agustos 1900
tarihinde, Belcika’nin Ostend kentinde bir ziyarete katilan Sah, ¢igeklerle bezeli bir
gecit toreni ile karsilanmis ve bu olay Gaumont kamerayla Mirza Ibrahim Sah
tarafindan kayda alinmistir (Dabasi, 2013: s. 1). King’s Trip Europe adin1 tasiyan bu
film, Mirza Ibrahim Sah’in Iran’da ilk ydnetmen olarak amilmasini saglamugtir

(Oylum, 2019: s. 8).

Avrupa’dan sinema aygitlariyla Iran’a donen gezi ekibi, daha c¢ok saray
cevresinde ¢ekimler yapmis, Muharrem torenleri ve kraliyet hayvanat bahg¢esindeki
aslanlar gibi gosterileri kayda almiglardir. Bu kayitlar, “Fransiz ve Rus haber
filmleriyle birlikte, diiglinlerde, dogum ve siinnet torenlerinde kraliyet sarayi ve

soylularin evlerinde” gosterilmistir (Nafisi, 2003: s. 766).

Shirin Pour, o donemki film gdsterimlerini ve hanedanin tavrini su sekilde

acgiklamaktadir:

“Ne yazik ki o giinlerde film gosterimleri, sadece saray c¢evresine ve zengin
insanlara hitap eden bir eglence kaynagi olmustur. Yani halk, bdyle bir
etkinlikten mahrum kalmustir. Ote yandan o zamanlar halkin dini inanc1 boyle
bir etkinlige uygun degildi ve zaten Gacar sahlari da halkin durumunun

degismesi konusunda pek caba gostermemekteydiler” (Pour, 2007: s. 21).
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[ran toplumunun sinema ile tanmismasindan sonra iilkede halka agik ilk salon,
Katolik misyonerler tarafindan 1900 yilinda Tebriz’de acilan So/i sinemas1 olmustur.
Halka acik ilk ticari sinema modelini yaratan kisi ise Ibrahim Han Sahafbas1 Tahrani
olmustur. Avrupa’dan Iran’a ilk yabanci filmleri de ithal eden Tahrani, 1904 yilinin
sonlarina dogru Tahran’da kisa Omiirlii ticari bir sinema salonu agmistir (Nafisi, 2003:
s. 766). iranli yazar Hamid Dabasi, bu sinema salonlarinda gdsterime giren yabanci
filmlerin, Iran toplumunun dis diinyaya yeni bir pencere agmasina imkan tanidigini
dile getirmistir. Tarihi kisiliklerin (Kuran’daki ebedi insan anlayisinin tersine) beyaz
perdede izlenebiliyor olmasma da deginen Dabasi, bu durumu iran’m modernizme
giris yapmasini miimkiin kilan en 6nemli gelisme olarak sayilabilecegini ifade etmistir

(Dabasi, 2013: s. 5).

Sinemanin Iran’a gelisinde, iilkeyi etkili bir ticari bolge olarak goren Batili
tinlii sinema sirketlerinin 6nemli rolii olmustur. Sinemay1 diger baska sektorlerin
tilkeye girmesinde dnemli bir ara¢ olarak goéren sinema sirketleri, tiikketim kiiltiiriinii
toplumda ve ozellikle varlikli sinema seyircilerinde yayginlastirmak istemiglerdir.
Sinemada batili artistlerin kuafoérde yapilmis saclarini, sik ¢antalarini, son moda
kiyafetlerini gdren Iranli varlikli seyirciler, yeni agilan magazalara akin etmislerdir. O
donemki tacirler sinemayt, tilkenin ticari faaliyetlerini yiikselten 6nemli bir girisim ve
reklam araci olarak gérmiistiir. Gosterilen Fransiz filmleri, Fransiz modasina ilginin
artmasin1 saglamis ve Iran’da yabanci kiiltiiriin yerlesmesine vesile olmustur.
Kiyafetlerden makyaj malzemelerine kadar birgok Batili {iriin etiketi tasiyan tUriinlere
sahip olmak, ayni1 zamanda bir seckinlik isareti olarak kabul edilmistir (Aktas, 2005:
s. 8).

Sinemanin toplumun segkin kesimleriyle biitiinlesmesinin dini otoriterler
tarafindan gerginlikle karsilandigini dile getiren sinema yazari Riza Oylum, bu

durumun dini kesimler tarafindan itirazlara da yol agtigini su sekilde agiklamaktadir:

“Seckinlerin sinemada gordiikleri batililara benzemeye c¢aligmalar1 dini

otoritelerin itirazlarii dogurdu. Sinemay1 topyek@in bir Batililasma unsuru

73



olarak goren dini 6nderler, sinema salonlarinin yayginlagsmasini 6nlemek i¢in
daha ilk zamanlardan keskin bir muhalefet organize ettiler. Ancak bu yeni
eglence aracinin toplumun genis kesimlerince merakla izlenmesi sonucunda
onemli bir etki gosteremiyorlardi. Fakat yonetmenleri {irkiitmeyi
basarmiglard:. iranli Miisliimanlar her ne kadar sinemaya ilgi duysalar da film
cekmeye hald yanasmiyorlardi. Din adamlarmin baskici tutumlar1 onlar
engelliyordu. Bu yiizden Iran’da yapilan ilk filmler iran’in Miisliiman olmayan
azinliklarinin c¢abalariyla ortaya cikti. Sinemayla kurulan iligki uzun siire
yabanct filmlerin izlenmesiyle devam ettikten sonra Ermeni ve Yahudi

sinemacilarla ilk adimlar atilmaya basland1” (Oylum, 2019: s. 9).

Tiiccarlarin ticari faaliyetlerinin yan sira sinemanin Iran’da yayginlasmasinin
nedenlerinden biri de Sah yonetimi olmustur. Filmler gosterilmeden 6nce hazir ola
gecerek milli marsin okunmasini sart kosan Sah yonetimi, kendilerini 6ven ¢esitli
goriintiileri de filmlerden once seyircilere izlettirerek sinemayir dogrudan bir

propaganda araci olarak kullanmistir (Oylum, 2019: s. 9).

Iran sinemasmm ilk yillarindan 1930’lu yillarina kadar gegirdigi siirece
baktigimizda, uzun metrajli kurgusal olmayan filmlerin egemen oldugu goriilmektedir.
Birinci Diinya Savasi’nin gergeklestigi yillarda Kacar kraliyet ailesi ve list siiflar
tarafindan finanse edilen ve kraliyetle ilgili gosterileri, haberleri, olaylar1 igeren

belgesel nitelikli ilkel filmler yapilmistir (Nafisi, 2003: s. 766).

Iran sinemasmda 1930’lu yillarda kurgusal filmlerin ilk &rnekleri yer
almaktadir. Iran’da ilk uzun metrajli kurgusal film 1930 yilinda Ermeni asilli Iranl
Avanes Ohanyan tarafindan g¢ekilen Abi ve Rabi filmidir. Sessiz ve siyah beyaz olan
bu film, komedi bir film olarak Iran sinema tarihinde yer almistir (Nafisi, 2003: s. 766).
“Diinkii Iran ve Bugiinkii Iran” olarak da adlandirilan Abi ve Rabi filmi, iki bdliime
ayrilmistir. Belirli bir konuya sahip olmayan filmin ilk boliimiinde, iran’in eski ve yeni
hali gosterilerek mukeyese edilmis, filmin diger boliimiinde ise biri kisa digeri uzun

boylu iki adamin basindan gecen komik olaylar anlatilmigtir. O donemde Riza Sah
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Pehlevi’nin iran’1 modernlestirmeye ¢alistigini ifade eden Shirin Pour, bu filmin ayni
zamanda propaganda seklinde {ilkenin ilerleyisini de vurguladigini dile getirmistir

(Pour, 2007: s. 31).
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Fotograf 8: “Abi ve Rabi” film afisi

Bu film aym1 zamanda Iran sinemasinda ilk film &rneginin hangisi oldugu
konusunda da karsimiza ¢ikmaktadir. Richard Tapper, bu konuda muhtelif goriislerin
olduguna dikkat cekmistir. Kimi kesimlerin ilk filmin Muzafferiiddin Sah’in
fotografciligin1 yapan Mirza Ibrahim Han’in 1900 yilinda gektigi goriintiileri kabul
ettigini belirten Tapper, kimilerinin ise Avanes Ohanyan tarafindan 1930 yilinda
cekilen Abi ve Rabi filminin Iran sinemasi adina baslangic noktasi olarak kabul

edildigini ifade etmistir (Tapper, 2007: s. 4).

Iran sinemasinda 1930’Iu yillarda gekilen bir diger filme dénecek olursak,
Avanes Ohanyan’in 1932 yilinda ¢ektigi Hact Aga Sinema Aktorii (Haji Aga, The
Movie Actor) adli filmi karsimiza ¢ikmaktadir. Sinema karsit1 bagnaz bir adamin
(Hac1), aniden fikir degistirerek sinemaya ilgi duymasini ve film oyuncusuna

doniismesini anlatan film, Iran sinema tarihinde teknik acidan incelikli bir film olarak
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yer almaktadir (Nafisi, 2003: s. 766). Film, muhafazakar bir adamin degiserek yaratici
bir sanat¢1 haline gelmesini anlatarak, sinemanin doniistiiriicii giiciine temas eden bir
film olmustur (Dabasi, 2013: s. 3). Donemin en énemli tartismalarindan biri olan dini
liderlerin sinemaya kars1 olumsuz bakisi, bu film de mizahi bir dille elestirilmistir. iran
sinema tarihinda oldukg¢a dnemli bir yapim ise 1933 yilinda Abdiilhiiseyin Sepenta
tarafindan ¢ekilen Lor Kiz: filmidir. Bu film, iran sinema tarihinde Miisliiman bir

yonetmenin ¢ektigi ve Farsca c¢ekilen ilk sesli film olmustur (Oylum, 2019: s. 9-10).

Iran sinemasinda 1930-1940 yillar1 arasi, ¢ekilen uzun metraj kurgusal
filmlerin yani sira sinema salonlarinin sayisinin artmasi konusunda da olduk¢a 6nemli
bir donem olmustur. Rekabet ortaminin arttig1 ve bdylece iilkeye daha kaliteli filmlerin
getirildigi bir stirece girilmistir. Universal, Paramount, Columbia gibi tinlii Amerikan
film sirketleri tarafindan gonderilen filmler, Iran’da en iyi sinema salonlarinda

gosterime sunulmustur (Aktas, 2005: s. 14-15).

Ikinci Diinya Savasi’nin ardindan 1941 yilinda Miittefik giicler Iran’1isgal edip
Riza Sah Pehlevi’yi tahttan indirmislerdir. 1941 yilindan 1979 yilinda gerceklesen iran
Devrimi’ne kadar Riza Sah’in yerine oglu Muhammed Riza Sah’1 tahta geg¢mistir
(Dabasi, 2013: s. 13). “Devrim Oncesi Iran Sinemas1” olarak c¢alismamizda yer
verdigimiz bu dénem, Iran sinemasinin gelisimi ve degisimi acisindan etkili bir dénem

olmustur.

2.1.2. Devrim Oncesi iran Sinemasi

Calismamizin bu baslig1, Iran Sinemasi’nda Ikinci Diinya Savasi’ndan itibaren
1979 Iran Devrimi yillarina kadar olan siireci kapsamaktadir. Bu dénem igerisinde

gelisen, degisen ve doniisen Iran Sinemasi’na deginilecektir.

1950°li yillarinda baslarinda iran Sinemasi, ikinci Diinya Savasi sirasinda

gergeklesen ve Miittefik giiclerin isgal saldirilarima bir tepki olarak ortaya g¢ikan
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ulusalcilik akimi ile karsilasmistir. Vatan, ulusal miras, yabanci, diisman gibi
kavramlar o donem Iran Sinemasi’nin 6nemli temalarini olusturmus ve bu filmler
Pehlevi monarsisine eslik etmistir (Dabasi, 2013: s. 16-17). 1950’11 yillarin ortasinda
[ran’da sinema ¢alismalari, ticari bir nitelik olma 6zelligini korumustur. Y1llik ¢ekilen
film ile agilan sinema salonu sayilar1 artmistir (Dabasi, 2013: s. 17). Bu durumun
ortaya cikmasinda “Farsi Filmler” olarak adlandirilan yapimlarin o doénemde
tiretilmesi olduk¢a 6nemli olmustur. Farsi Film, “kolay anlasilan, estetik unsurlari
Onemsemeyen, seyircinin gormek istedigini ona sunan ticari sinema ve estetik kaygilar
giiden, kiiciik hikayelerden beslenerek c¢ekilen sanat sinemasi” seklinde
tanimlanmaktadir (Oylum, 2019: s. 41). 1960’1 yillarin sonlarina kadar devam eden
“Farsi Filmler” Iran’da yerli filmlerin iiretilmesinde ve yerli sinema sektdriiniin
gelismesinde onemli bir dayanak olmustur. Ayrica bu filmler, uzun yillar yabanci
filmler izleyen Iranli izleyicilerin, yerli filme yonelmesini de saglamustir (Oylum,

2019:s. 13).

1950’11 yillar, birgcok sehirde sinema salonunun agildig1 ve sinemanin popiiler
kiiltliriin eglence araci olma konumunu korudugu yillar olmustur. Radyonun toplumun
bircok kesimi tarafindan en yaygin kitle iletisim aract olma durumunun yam sira
evlerde televizyonun olmamasi, insanlar1 sinemaya yonlendirmis ve sinema da onlara
daha once hi¢ yasamadiklari, farkli ve biiyiileyici deneyimler sunmustur (Dabasi,
2013: s. 32). Teknik ve estetik yonlerden de yavas yavas gelisen ve asama kaydedilen
bir donem olan 1950’11 yillar, ayrica bir¢ok erkek ve kadin oyuncunun sinemaya ilgi

gosterdigi bir donem olarak hatirlanmaktadir (Dabasi, 2013: s. 33).

[ran sinemasinin 1960’11 yillardaki hizl yiikselisi, ayn1 zamanda Iran modern
siirin en gorkemli zamanlarma denk gelmistir. Bu yiikselis sonraki yillarda Iran
Sinemasi’nda yer alan siirsel anlati tercihlerinin temelini olusturmustur. Fiirug
Ferruhzad, S6hrab Sepehri, Ahmet Samlu ve Mehdi Ehvan-1 Salis gibi sanatgilar, siir
sanatiyla onemli eserlere imza atmislardir. Sadece bastirilan kadinlarin sesi olmakla
kalmayan Fiirug Ferruhzad, bir¢ok yasakli diisiinceyi dile getirmesiyle de kendi

kusaginin en dikkat ¢eken sanatcilarindan olmustur (Dabasi, 2013: s. 38-39). Sair,
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yazar, oyuncu ve yonetmen olan Ferruhzad’in, 1964 senesinde yayinlanan Yeniden
Dogus adli kitabi, modern edebiyat tarihinde yaratici ve 0zgilin dilin kullanimi
acisindan Iran kiiltiiriiniin siirsel dogasini etkili bir sekilde degistirmistir. Bu etki, Iran
siirinde doniim noktas1 olarak goriilmektedir. 1967 yilinda hayatim1 kaybeden
Ferruhzad’in eserleri, sinema alaninda c¢aligmalar yapan bir¢ok gen¢ yonetmenleri

heyecanlandirmis ve etkilemistir (Dabasi, 2013: s. 37).

Iran sanatindaki siir gelenegi géz 6niinde bulunduruldugunda, sadece sinema
alaninda gorsel ve sozlii dili 6n planda olan bir kiiltiir yaratilmamus, Iran sanat1 ayn
zamanda siir geleneginden beslenen yazili bir kiiltlirii de barindirmistir. Abbas
Kiarostami, Daryus Mehrcuyi, Mesud Kimyayi, Emir Nadiri, Behram Beyzayi, Cafer
Penahi, Muhsin Mahmelbaf gibi bir¢ok sinema sanatgis1 iran modern siir geleneginden

etkilenmis ve Iran’da siirsel gergekei sinemanin adimlar atilmustir.

Altmisl yillar; o siirece kadar ana akim olarak taninan, gelenekten uzak ve yeni
filmlerle tanisilan bir donem olmustur. Fiirug Ferruhzad’in Ev Karadw (Hane Siyah-
est, 1962), Ferruh Gaffari’nin Kamburun Gecesi (Seb-i Kozi, 1964) ve Ibrahim
Giilistan’in Bal¢ik ve Ayna (Hest ve Ayine, 1965) filmleri, o donemin yeni kusak 6ncii
yonetmenleri tarafindan cekilmistir (Saveci, 2023: s. 13). Fiirug Ferruhzad, Ibrahim
Giilistan, Ferruh Gaffari ve Feridun Rehnema gibi yonetmenler iran Sinemasi’nda
sonraki yillarda etkisini gosterecek olan farkli bir sinemanin temellerini atmiglardir.
“Bu sinemacilar, toplumsal sorunlari gercek¢i sahnelerle tasvir eden farkli bir
sinemanin temellerini attilar. Baz1 entelektiiel sinemacilar, seyircinin ilgisini gekmeye
doniik filmler yapmaya basladilar” (Aktas, 2005: s. 25). Yeni Dalga, Uciincii Cephe,
Entelektiiel Sinema olarak farkli adlandirilan bu dénemde; italyan Yeni Gercekgilik
akimini hatirlatan filmler ¢ekilmis, gergekgi olaylar ve sahneler Iran Sinemasi’nda yer

bulmustur (Aktas, 2005: s. 26).

Yeni Dalga akimi1 sonraki yillarda Daryus Mehrcuyi, Mesud Kimyayi, Behram
Beyzayi, Nasir Takvayi, Emir Nadiri, Abbas Kiarostami, Asgar Ferhadi, Mecid

Mecidi, Cafer Penahi, Muhsin Mahmelbaf gibi yonetmenlerin eserler iiretmesinde
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etkili bir sinema anlayis1 olmustur (Saveci, 2023: s. 13). Iran sinemas1, bu yeni akim
sinema anlayisiyla birlikte uluslararasi film festivallerinde de ilgi goren bir sinemaya
dontismistiir (Oylum, 2019: s. 15). Shirin Pour bu olusumu ve sonraki yillara etkisini

su sekilde aciklamaktadir:

“1968-1969 yillarinda yaklasik 15 yonetmen, degisik bir sinema tarzi
olusturdular, bu grup ve tarz, "Yeni Akim" olarak adlandirildi. Bu geng
sinemacilar, filmlerin halk tarafindan begenilmesinin sinemanin devami igin
sart oldugunu bildikleri i¢in filmlerini hem yiiksek entelektiiel seviyede hem
de herkesin anlayabilecegi bir sekilde ¢ektiler ve elestirmenler tarafindan da
cok begenildiler. Entelektiiel ve ticari sinemay1 birlestirerek, 6zellikle Iran
edebiyat1 destegiyle, halkin goriis ve inang¢lar1 dogrultusunda yeni bir sinema
olusturdular. Bu olay, 1970'ten itibaren film yapiminda ve ticari sinema
iizerinde olumlu ve degisik gelismelere neden oldu. 1970'li yillar devrimden

onceki Iran Sinemasimin oldukca parlak bir dsnemiydi” (Pour, 2007: s. 84).

Yeni Dalga akimi yonetmenlerinden olan Daryus Mehrcuyi’nin 1969 yilinda
cektigi nek (Gav, 1969) adli filmi, o doneme damga vurmustur. fran sinemasmin
yoOniinii degistiren ve kurucu filmler arasinda yer almay1 basaran bu film, bir inek ile
sahibi arasinda iliskiyi konu edinmektedir. inege asir1 derecede bagli olan adamin,
hayvani Oldiikten sonra aklini yitirmesi {izerine kurulan film, “insanlifin
derinliklerindeki hayvansalligin dogas1 hakkinda zengin bir incelemeye” doniiserek
Merhcuyi’nin sade anlatisiyla birlesmektedir (Dabasi, 2013: s. 19-20). Bu film, Ferruh
Gaffari’'nin 1960’1 yillarda baslatmis oldugu toplumsal gergekci yonelimini de
harekete geg¢irmistir. Filmin koyliilere ve kdy yasamina diiriistge odaklanmasi ve
dagmik bigimi, iran sinemasinda yeni bir soluk olarak degerlendirilmistir. Iran
tiyatrosunun Onciilerinden biri olan yazar Gulam Hiiseyin Saidi’nin kisa dykiisiinden
uyarlanan bu film, ayn1 zamanda sinemacilar ile yazarlar arasinda gergeklesen yeni bir
is birliginin habercisi olmustur (Nafisi, 2003: s. 768). Hamid Dabasi bu filmi: “Bu
eserle birlikte, Iran sinemasinda yeni bir dénem baslamisti. Mehrcuyi, Iran

sinemasinda daha &nce hi¢ kimsenin basaramadig1 bir seyi becermisti; Iran sinemasina
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bir karakter ve yon vermis, sinemanin gizli giiclinli ortaya ¢ikarmis, tiim diinyanin

ilgisini cekmisti” seklinde yorumlamistir (Dabasi, 2013: s. 38).

1970°li yillarda, Amerikan filmlerinin Iran’da sinemada gosterime girmesi,
yaklasik olarak Amerika’daki ilk gosterimlerle benzer tarihlerde izletilmistir. Bu
durum ise Iran’n tiiketim kiiltiiriinii etkileyip genisletmesine neden olmustur. Son
model iirlinler magazalarda yer almis, Amerikan hayat1 siirmek, Tahran’in zengin ve

orta sinifinin ideali haline gelmistir (Aktas, 2005: s. 29).

Bu siirecte yasanan en biiyiik gelismelerden biri de sinemanin akademik
anlamda hareketlilik yasamasi olmustur. Cocuklar ve Genglerin Zihinsel Geligimi
Enstitiisii (Kanun-e Parvares-e Fekri Kudakan va Nocgavanan) ya da kisaca Kanun
olarak adlandirilan bu enstitii, 0 dénemde bir sinema okulu acarak ulusal bir Iran
sinemasinin olugsmasinda biiyiik bir sinema hareketinin olugsmasini saglamistir. Abbas
Kiarostami basta olmak {iizere diger gen¢ sinemacilar da bu hareketin olusmasina
onciiliik ederek, ilk sinema ¢alismalarini burada deneyimlemislerdir (Dabasi, 2013: s.

39).

Ozellikle yetmisli yillarm ilk yarisinda, yillik film iiretiminde de bariz bir
gelisme kat edilmistir. Iran’1n kaotik ortama perde aralamasiyla birlikte de sinemadaki

bu iiretim 1970’11 yillarin ikinci yarisinda diismeye baslamistir (Oylum, 2019: s. 18).

Yetmisli yillar ayn1 zamanda Iran sinemasinin sekillenmesi baglaminda da
kritik ve zorlu bir siire¢ olmustur. Ulke iginde yasanan siyasi ve ekonomik kargasaya
g6z gezdirmek, bu donemin sinemasini daha 1yi kavramay1 miimkiin kilacaktir. Hamid
Dabasi; 1970’11 yillardaki politik ve ekonomik gelismeleri, is¢i ile burjuva sinifin1 ve

Sah’in tavrini su sekilde 6zetlemektedir:
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“Iran’in kuzeyindeki Siyahkal ayaklanmasi ve benzeri gerilla isyanlari
acimasizca bastirildi. Dini lider Ayetullah Humeyni Irak’ta siirgiindeydi ve
iilke icindeki destekcileriyle baglantis1 tamamiyla kesilmisti. Ulke, biitiiniiyle
monarsinin kontrolii altindaydi. Iran ekonomisi petrol ihracatindan elde
edilecek gelire endekslenmisti, geriye kalan her sey disardan ithal ediliyordu.
... Bu yikic1 ekonomik gelismeler, Sah’in ailesi ve saray esrafinin muazzam
bir servet kazanmasina, Iranh kii¢iik burjuva azinligin niifusunun fazlasiyla
artmasina ve komprador burjuvazinin aniden zenginlesmesine neden olurken,
bir yandan da ulusal ekonomik altyapiyr yerle bir etmis, isci sinifinin
biliylimesine sekte vurmus, sivil toplumun totaliter bi¢imde yok edilmesi
sonucunu vermis, biitiin kurumsallagmis ve gelismekte olan siyasal faaliyetleri
durdurmus, dini ve laik ayaklanma hareketlerini radikallestirmis ve son olarak
da, siyasal goriisleri susturulan, yalitilmis bir entelektiieller kusag1 yaratmisti.
1975’in basinda, Sah’in biiyiikliik tutkusu iyiden iyiye ortaya ¢ikti ve biitiin
demokrasi numaralarin1 bir kenara birakarak Rastakhiz (Yeniden Dogus)
Partisini kurup, partisinin iilkedeki tek yasal siyasal 6rgiit oldugunu ilan etti.
Ardindan, herkesin bu partiye {iye olmasmi emretti. Eger katilmak

istemiyorlarsa, onun tilkesini terk edebilirlerdi” (Dabasi, 2013: s. 40).

Hayatin biitiin alanlarma yayilan Iran’in siyasi, sosyal, kiiltiirel ve ekonomik
siirecler, Iran sinemasini da etkilemistir. Bu dénemde Sah iktidarma karsi muhalif
filmler yapilmis ve Sah hiikiimeti de sinemada bir seyleri degistirmeye ¢alismistir. Sah
yonetimi, sansiir sistemini sik sik kullanmasina ragmen sinema okullarina sagladigi
destegi de devam ettirmistir. Bu durum, Iranli ydnetmenlerin filmlerinde daha

simgesel bir anlatima bagvurmasina neden olmustur (Oylum, 2019: s. 18).

Iran sinemasinda sansiiriin 1976 yilia kadar devam ettigini ve diktatorliik ile
sansiirii, devrimin dnemli sebepleri olarak goren Shirin Pour, kendi islerinin ne denli
zor olduguna dair sinemacilarin kendi goriislerini, Cemal Omid’in Tarih-i Sinemaye

Iran adli kitabindan su sekilde aktarmaktadar:
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“Bir toplum ne kadar iyi ve saglam olursa olsun, i¢inde gizli ya da acik
fesatliklar vardir. Senaryo yazarken sansiir korkusundan dolayr biitiin
seytanlar1t melek haline getiriyoruz. Sonra bu meleklerle ne yapabiliriz ki? Bu
zamanda her sey beyazdir ve siyah asla yoktur; devlet adamlar1 bu memlekette
kotii insanlarin isi yok diyorlar, yani bide kot ¢alisan yok, kotii is adami yok,
kotii avukat yok, yok, yok, yok! Bu durumda yeni konular ve konusmalar
olmuyor, ne varsa eski harflerimizin tekraridir. Bu, iran Sinemasi'nin en énemli
problemidir. Ciinkii her zaman ger¢egi yanlis goOstermeye veya hig
gostermemeye mecbur kaliyoruz. Sansiir biraz azaltilsa, kot filmlerin sayisi

azalacaktir” (Aktaran: Pour, 2007: s. 97).

1970’lerin sonu yaklasirken Sah’in sosyal destegi azalmis; baski, hizli
modernlesme ve Iran iizerinde yabanci iilkelerin kurdugu tahakkiim, Sah’a karsi
protestolarin artmasina neden olmustur. Zengin petrol rezervlerine sahip iran’da, elde
edilen gelirler; Sah’in ailesini, sanayicilerini, bankacilarini, yabanci ortaklarini
zenginlestirirken, toplumun genis bir kesimi ekonomik olarak kalkinma yasamamais ve
bu durum ciddi anlamda gelir esitsizligine yol agmistir. Ulkenin geneline yayilan
kitlesel grevler, Sah’in zor durumda kalmasina neden olmustur. Dini lider Ayetullah
Humeyni kitlesi ve sol gruplarin diizenledigi ayaklanmalar, iilkenin her sehrinde
artarak yayilmaya devam etmistir (Oylum, 2019: s. 19). Ayetullah Humeyni, yurt
disinda olmasma ragmen iilke icerisinde oldukga aktif olmustur. Iran’daki
ayaklanmalar entelektiiel gruplar tarafindan desteklenmis ve zaman gectikce
protestolarin dini boyutu daha da belirginleserek sinema salonlar1 ana hedef olarak
goriilmeye baslanmistir. Dini liderlerin sinemaya bakis acis1 ve sinema salonlarinin
onemli bir kisminda Batil1 yasam tarzlarinin gosteriliyor olmasi ve Sah’in dayatmis
oldugu modernizme duyulan tepki, sinema salonlarina yansimistir. Tahran, Isfahan,
Tebriz, Hamedan, Meshed ve Siraz’da bulunan sinema salonlar1 atese verilmis ve o
donemde iran’in giineyinde yer alan Abadan kentindeki Rex sinemasinda ortaya ¢ikan
olaylar tilkede biiyiik bir sok yaratmistir. Yeni Dalga yonetmenlerinden olan Daryus
Mehrcuyi’nin Geyikler adli filminin gosterildigi sirada, iran tarihinin en biiyiik
toplumsal olaylarindan biri yasanmis ve ates i¢inde kalan Rex sinemasinda 700

izleyicinin yarisindan ¢ogu hayatin1 kaybetmis, geri kalanlar ise agir yaralanmigtir
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(Oylum, 2019: s. 19). Tahran’da ise 25’ten fazla sinema salonu atese verilmis ve
devlet, yanginlarin din karsit1 kisiler tarafindan ¢ikarildigini iddia etmistir. Bu olaymn
ardindan hiikiimet genel yas ilan etmis ve olaydan ii¢ gilin sonra ise istifasin1 vermek

zorunda kalmistir. (Aktaran: Aktas, 2005: s. 33).

Sinema salonlarina kars1 uygulanan bu eylemler giderek artmistir. O donemde
500°den fazla sinema salonunun yarisindan fazlasi yanmis veya kullanilamaz hale
gelmistir. Sinema salonlarina karsi saldirilar, Sah’a kars1 muhalefetin temel bir unsuru
haline gelmis ve Sah, halka kars1 tavrini sertlestirerek eylem yapanlarin iistiine ateg
acilmasi1 emrini vermistir. Binlerce Iranlinin &liimiine neden olan bu &liimler,
toplumda 6fkenin ve huzursuzlugun artmasina yol agmistir. Bu olaylar sonucunda
1979 yilinda Sah iilkeyi terk etmek zorunda kalmis ve siirgiinde bulunan Ayetullah
Humeyni Iran’a lider olarak donmiistiir. 1979 yil1 Iran Devrimi ile birlikte iran tarihi

i¢cin de bir doniim noktasi olmustur (Oylum, 2019: s. 19).

Humeyni 14 y1llik siirgiin hayatindan sonra 1 Subat 1979 tarihinde iilkesi iran’a
zaferle donmiistliir. Donemin Bagbakani Sapur Bahtiyar, Pehlevi rejimini devirecek
olan devrime direnecek kadar gii¢lii degildi. 30 ve 31 Mart tarihlerinde Humeyni, bir
referandum emri vermis ve Iranlilarin biiyiik gogunlugu islam Cumhuriyeti kurulmasi
yoniinde oy kullanilmistir. Bdylece 1979 Iran Devrimi ile birlikte Iran Islam

Cumbhuriyeti kurulmustur (Dabasi, 2013: s. 50-51).

Iran Devrimi’nden onceki birkac yil iginde film {iretimi durma noktasina
gelmistir. Bazi sinema salonlarinda yabanci filmler gosterilirken bazi salonlarda ise
yerli filmler yeniden gdsterime girmistir. Abbas Kiarostami’nin sinemalarda umumi
gosterimi yapilan ilk filmi, Haber (Gozares, 1978), ayni zamanda devrimden once

gosterilen son film olmustur (Aktas, 2005: s. 32-33).
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2.1.3. Devrim Sonrasi Iran Sinemasi ve Yeni Arayislar

1979 yilinda gergeklesen islam Devrimi hem iran hem de iran sinemasi igin bir
doniim noktast olmustur. Devrimin ardindan iilkede birgok kokli degisiklikler
yasanmistir. Bunlardan biri Iran hiikiimetinin sinemaya olan tavri noktasinda
gerceklesmistir. Devrimden dnce Sah Riza doneminde iran’m sehirlerinde disardan
getirilen filmler yer almistir. Batidan getirilen filmlerin toplumun ahlaki ¢okiisiine
neden olduguna inanan Humeyni, daha sonra sinemanin giiciinlin farkina varmistir

(Kirel, 2022: s. 367-368).

Iran sinemasmin gelisimini devrimden sonra ciddi bir sekilde sekteye
ugradigini belirten Dabasi, Islam Cumbhuriyeti’nin sinemay1 propaganda amaciyla
kullandigimi ve devletin devrimi destekleyen filmlere yoneldigini belirtmistir (Dabasi,

2013: s. 25).

[ran’da devrimin basladig1 1978 yilindan itibaren 1982 yilina kadar olan siireci,
Hamid Nafisi tarafindan Gegis Dénemi, Shirin Pour tarafindan ise Belirsizlik Dénemi
olarak adlandirilmaktadir. Hem nicelik hem de nitelik olarak tarihinin en koti
donemlerinden birini yasayan Iran sinemasinda, bu donem film yapimlarinin sayisi
oldukca azalmis ve filmler teknik, tislup ve anlatim olarak da oldukca zay1f bir yapiya
sahip olmustur (Pour, 2007: s. 116). Bu donemde bir¢ok filmde camiler, dini temali
mekanlar kullanilmis ve agirlikli olarak namaz kilan ve dua eden karakterler filmlerde

yer almistir (Pour, 2007: s. 116).

Bu donemin bir baska dikkat ¢ceken 6zelligi ise yakilan ve yikilan sinema
salonlaridan dolayi filmlerin gdsterim alan1 bulamamasi olmustur. islam Devleti’nin
kuruldugu giinlerde, iilkede yaklasik 180 sinema salonu yikilmis ve sinema, gosterim
alan1 sikintis1 yasamaya devam etmistir. O donemde ithal filmler sinirlanmis ve bu
filmler incelenerek islami degerlere uygun gériilmemistir (Nafisi, 2003: s. 769). Bu
durumlari 6nlemek icin hiikiimet yetkilileri, ¢ekimler sirasinda setlerde boy gostermis,

kar1 kocay1 oynayan erkek ve kadin oyuncularin Islam hukukuna uymalari igin
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cekimler siiresince evli olmalar1 gerektigi raporlanmistir (Nefisi, 2007: s. 64). Ayrica
bir¢ok film, ¢iplaklik ve iffetsizlik olarak yorumlanip stratejik kurgu yoluyla uygun
hale getirilmistir. Bu makaslama, ¢ogu zaman filmin anlatisin1 anlasilmaz hale
getirince de uygunsuz yerler kara kalemle c¢izilmistir (Nafisi, 2003: s. 769). Film
yapiminda getirilen bu yeni standartlar konusunda endise duyan ve Iran ile Irak
arasinda yasanan savag ortami, bazi yonetmenlerin film yapma cesareti
gostermemesine neden olmustur. Yapimcilar da o donem sinemaya para yatirmamis

ve sinema yapmayi riskli bulmuslardir (Aktas, 2005: s. 36-37).

1981 yilinda kurulan Irsad Bakanligi, sinemayla ilgili iki politika uygulamay1
amaglamistir. Bunlardan ilki; Islami bir sinema planlama, digeri ise sinemacilara Islam
devrimi iizerinde ¢alisma imkani saglamak olmustur. Bunlarin diginda ise senaryo
yazimi ve film gosterimi i¢in sinemacilarin izin almalar1 gerekli kilinmistir. Filmlerin
icerigi, Islam kiiltiiriiyle kiyaslanip bes maddeden olusan bir asamadan ge¢mesi
istenmis hatta film yapimcilarina islami egitim verilmesi bile teklif edilmistir (Pour,

2007:s. 113).

Bu yillar ayn1 zamanda belgesellerin sayisinin kurmaca filmlerin sayisini
gectigi yillar olmustur. Devrimin ilk senelerinde sanayi bdlgelerinde maden ve
iscilerle ilgili belgesel filmler g¢ekilmistir. Pour, bunun sebeplerini, “o yillarda
devrimci ve sol diisiincelerin heniiz 6zgiir olmasi, digeri ise belgesel tarzi filmlerin
konu ve oyuncu olarak daha az problemli olmalariydi” seklinde yorumlamistir (Pour,
2007: s. 117). Bu gegis donemi ayn1 zamanda Iran ile Irak arasinda yasanan savas
ortammi kapsamaktadir. Eyliil 1980°de Irak kuvvetleri, Tahran’a ve Iran’in
giineyindeki sehirlere hava saldirilar1 diizenlemistir. Siddetli ve kanli siiren bu savas,
Agustos 1989°da sona ermis ve her iki tarafta zarardan baska bir sey elde etmemistir.
Savas sirasinda farkli kurumlar deneyimli ve deneyimsiz birgok kameramanlari savas
alanina gondermis ve o donem savasi anlatan bir¢ok belgesel filmler ¢ekilmistir (Pour,

2007: s. 119-120).
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[ran’in yeni dénem ydneticileri, sinemayr Sah déneminin temsilcisi olarak
gormiislerdir. Iran’in yeni lideri Ayetullah Humeyni, sinemaya dair yaptigi
aciklamalarda sinemanin g6z ardi edilemeyecegini ve kotii olmadigini sadece kdtiiye
kullanildigin1 ifade ederek yeni Iran’da bu sanatin yok sayilmayacagimi belirtmistir
(Oylum, 2019: s. 21). Hamid Nafisi tarafindan Saglamlastirma olarak da adlandirilan
[ran sinemasmin bu dénemi, i¢ acici durumlarin yasanmadigi Gecis Dénemi’nin
ardindan yeni Iran hiikiimetin sinemada “uygun” kullanimi saglamak, sinemay1 ticari
ve icerik olarak kontrol altina almaya calistig1 bir donem olarak dikkat ¢cekmektedir

(Nafisi, 2003: s. 769).

Donemin hiikiimet tarafindan atilimlarindan biri de 1982 yilinda
gerceklesmistir. Bu yilin haziran ayinda kabine, film ve videolarin gdsterimini
diizenleyen yonetmelikleri kabul etmis ve bunlar1 uygulamak icin de Kiiltiir ve islami
Rehberlik Bakanligi’n1 gorevlendirmistir. Bakanlik, filmlerin ithalat ve ihracatim
yonetmek, kontrol etmek ve yerli liretimi tesvik etmek i¢cin Farabi Sinema Vakfi’m
kurmustur (Nafisi, 2003: s. 769). Irsad Bakan1 Ayetiillah Mohemmed Hatemi
tarafindan kurulan Farabi Vakfi, yonlendirici ve korumaci bir siyasetle sinemayi
kontrol altina almaya calismistir. 1992 yilina kadar hidayet ve himaye anlayisiyla
caligsmalarini siirdiiren bu kurum, uzun vadeli krediler vererek yapima ve yonetmenlere
ekonomik destek saglamistir (Pour, 2007: s. 122). Ayrica o dénemde, Islami degerlerin
artmasini ve kaliteli film yapimini tesvik eden bir¢ok diizenleme ¢ikarilmistir. Yerli
yapimlara uygulanan belediye vergileri azaltilmis, film malzemeleri ve kimyasallarin
ithalati, devlet kontroliine geg¢irilerek doviz kuru iizerinden vergilendirilmistir. Film
yapimcilar1 ve gosterimciler, filmlerin sinema salonlarina dagitilmasinda séz sahibi
olmuslardir. Bu 6nlemler, sinemanin idaresini Bakanlik’in kendi biinyesine almasini
saglamis ve bu durum filmlerin sayisinda da artis gostermesine imkan tanimigtir

(Nafisi, 2003: s. 769-770).

Bu donemde devlet tarafindan her yil film yapimui i¢in programlar diizenlenmis,
hangi alanlarda film ¢ekilecegi belirlenip o filmlere sermaye ve destek saglanilacagi

aciklamistir. Bundan dolay1 o donem c¢ekilen filmlerin birgogu birbirine benzerdir.
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Monoton ve seyircinin ilgisini ¢gekmeyen filmler yapilmis, filmlerin iyi bir sonla

bitmesi ve seyirciyi karamsarliktan uzak tutmasi amaglanmistir (Pour, 2007: s. 127).

Donemin en dikkat ¢eken yapimi 1985 yilinda Amir Naderi tarafindan
yonetilen Kosucu (Devende) adli film olmustur. Bir¢ok film festivalinde 6diil kazanan
film, Iran devrimi sonras: iilke diginda gésterilen ve tanman ilk Iran filmi olmustur
(Oylum, 2019: s. 22). San Francisco Film Festivali’nde en seckin on film arasina giren
Kosucu filmi, iran sinemasinin uluslararasi baglamda merak duyulmasini saglamistir

(Aktas, 2005: s. 48).

1986-1990 yillar;, Iran sinemasinda birgok yapimm uluslararast film
festivallerinde basar1 elde etmesine neden olmus ve bu yillar iran sinemasinda parlak
bir donemin yasanmasina etken olmustur. Nasser Taghvai’nin Kaptan Hiirgit filmi,
Abbas Kiarostami’nin Arkadasimin Evi Nerede?, Odev ve Yakin Plan isimli filmleri,
Cafer Penahi’nin Beyaz Balon filmi hem Iran hem de diinya sinema festivallerinde

degerli ddiiller alan yapimlar olmustur (Pour, 2007: s. 130).

Yerli yapimlarin uluslararasi festivallerde yer aldig1 bir donem olan bu yillar,
kadinlar acisindan da 6nemli gelismelere neden olmustur. Bu donemde kadinlar,
hikayelerin ve ¢ekimlerin arka planindan 6n planina ge¢gmis ve onceki yillardan daha
cok kadin yonetmenler film ¢ekmeye baslamistir (Nafisi, 2003: s. 771). Sinemada
kadinlarin yan1 sira ¢ocuklar da kullanilmaya baslanmis ve beklenmedik bir sekilde
sinemada ¢ocuk oyuncu kullanimi artmigtir. Masum, ¢aliskan ve merakli ¢ocuklar
bliyiiklerinin yanlarinda sinemasal hikayelerin bir parg¢ast olmus ve bu filmler
gosterildigi sinemalarda seyirciler tarafindan begenilmistir (Pour, 2007: s. 132-133).
Bir ¢cocugun kars1 kdyde yasayan sinif arkadasina defterini verme c¢abasini anlatan
Kiarostami’'nin Arkadasimin Evi Nerede? filmi, son derece basit bir hikdyeden etkili
bir anlatisiyla o dénemin dikkat ¢eken yapimlarindan biri olmustur. Iran’m kirsal
yasamini miimkiin olan en dogal haliyle filmlestiren Kiarostami, ¢ocuklar iizerinden

anlatisin1 sadakat, fedakarlik ve dostluk {izerine kurarak etkili bir film yaratmigtir.
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Pehlevi déneminde oldugu gibi bu dénemde de sinemacilar i¢in sansiir biiyiik
bir sorun olmaya devam etmistir. GOsterime onay alinabilmesi icin tiim filmlerin;
Ozetinin, senaryosunun, oyuncular ile ¢ekim ekibinin ve tamamlanmis filmin
onaylanmasini gerektiren dort asamadan olusan bir onay siirecinden ge¢mesi sz
konusu olmustur. 1989 yilinda iran tarihinde ilk kez, dzellikle dnceki filmleri en
yiiksek kalitede olan film yapimcilari i¢in senaryo onay1 kaldirilmistir. Hamid Nafisi,

bu durumun ¢ok da masum bir karar olmadigini belirterek sunlar1 ifade etmistir:

“Kaliteli filmleri tesvik etmeyi amaglamis olmasina ragmen sinemacilari
sansiir prosediirlerini ve ideolojisini i¢sellestirmeye, kendilerinin sansiirciileri
olmaya zorlayarak sansiirii disaridan igeriye tasidigi i¢in bu islemin sinsi bir

yonii de vardi” (Nafisi, 2003: s. 771).

Sansiir, filmlere dogrudan miidahale etmenin yani sira ydonetmenlerin sinemaya
yaklasimini da etkilemistir. Sinema sanatgilari, gekimler sirasinda sansiire ugramamak
icin kendilerine oto sansiir uygulamak zorunda kalmis ve ¢oziim olarak da bazi
sahneleri hi¢ ¢ekmemis ya da imgeselligin smirligi iginde filmlerini yaratmaya

caligmiglardir (Oylum, 2019: s. 70).

Devrimden sonra Shirin Pour tarafindan Iran sinemasmin 3. Dénemi olarak
kabul edilen Yenilenme Donemi, 1986-1990 yillar arasin1 kapsamaktadir. Bu donem,
ozellikle Iran sinemasmin uluslararasi baglamda taninmasini saglayan bir donem
olmus, sinemada kadinlarin ve ¢ocuklarin yiizlerini daha siklikla gordiigiimiiz yillar

olarak da dikkat ¢ekmistir.

1990’11 yillarda bir bagka gelisme ise yillik ¢ekilen film sayisinda olmustur.
Doksanli yillarin ilk yarisinda ortalama yillik film yapimi 40 civarinda olmus, bu say1
90’11 yillarin ikinci yaristyla birlikte ortalama yillik film sayis1 50°ye yiikselmistir. Bu
durum ayni zamanda, 2000’11 yillarda artan film sayisinin ilk isaretleri olarak da

goriilmektedir. 1990’11 yillarda bir ivme yakalayan Iran sinemasi, birbiri ardmna
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etkileyici filmlerle adindan sbz ettirmeye devam etmis ve bu durum Iranh
yonetmenlerin uluslararasi film festivallerine katilmalarin1 ve taninmalarini
saglamistir. Yabanci yatinmcilarin Iran filmlerini desteklemeye baslamalaria neden
olan bu tammnirlik, ortak yapim faaliyetlerini arttirmis ve Iranli yonetmenlerin
finansman bulmakta zorluk yasamadig1 bir ortami da beraberinde getirmistir (Oylum,

2019:s. 29).

[ran sinemasinin uluslararas arenada yer almasiyla birlikte birgok insan igin
kesfedilmemis bir farkindalik olustugunu dile getiren, donemin usta yonetmenlerinden

Kiarostami, iran sinemasinin bu tanmirligini su sézlerle yorumlamustir:

“Ulkenin, beklenmedik ancak biiyiileyici imgesi mercek altina alind1. Bati, film
yapmanin farkli bir yolunu kesfetti ve hi¢ olmadig1 kadar ¢ok Iran filmi New
York, Londra ve Paris’te piyasaya sunuldu. Bu taninma ve 6vgii, kendimize
olan giivenimizi arttirdi ve memleketimizde sansiiriin bir nevi gevsemesine
neden oldu. Iran sinemast, hiikiimetin sakl1 tutma ¢abalarindan her zaman daha
faal olmustur. Sanat, sikintili zamanlarda zenginlesir. Bu bir nevi savunma
mekanizmasidir. Sinemanin da kendine ait bir hayat1 vardir. Bir dereceye kadar

kontrol edilebilse de asla tamamiyla bastirilamaz” (Cronin, 2021: s. 53).

Kiarostami, 1997 yilinda ¢ektigi Kirazin Tadi adli filmiyle o donem biiyiik
yanki uyandirmigtir. Tahran’in kenar mahallerini terk ederek kirsala giden ve para
karsiliginda kendisini Oldiirecek birini arayan bir adamin hikayesine odaklanan
yonetmen, filminde yasam hakki ve yabancilagsmay1 giindeme getirmistir. Miisliiman
diisiincesinde hos karsilanmayan bir konu olan intihara odaklanan film, Cannes Film
Festivali’nde biiyiik 6diil olan Altin Palmiye 6diiliinii 1997 yilinda kazanmis ve Iran
sinemasinin uluslararas1 arenada bir kez daha ilgiyle konusulmasini saglamigtir
(Oylum, 2019: s. 28). Yine o yillarda Samira Mahmelbaf’in Kara Tahta (1999), Mecid
Mecidi’nin Baran (2001), Bahman Gobadi’nin Sarhos Atlar Zamani (1999) ve
Kamlumbagalar da Ugar (2004) adli filmleri teknik ve estetik olarak oldukca etkili
filmler olmustur (Pour, 2007: s. 147-148). Toplumdaki insanlarin giinliik hayatlarina
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odaklanan ve kiiciik hikdyelerden ustaca filmler iireten iranli ydnetmenler, diinya
sinema tarihinde kolay olmayan kocaman bir alan yaratmay1 bagarmislardir (Oylum,

2019: s. 41).

1997-2006 arasindaki yillar1 Sosyal Dénem olarak tamimlayan Pour, bu
donemin en dikkat g¢ekici Ozelliginin “devletten bagimsiz olarak calisan bazi
yonetmenler tarafindan insan ve toplum problemleri ve ¢agdas insanin sikintilarina
deginen filmlerin yapilmasi” seklinde yorumlamistir. Ayrica bu donemde
yonetmenler, toplumsal tabular1 yikmay1 amaglayarak gercekei diinya goriisiine vurgu

yapilan filmler ¢cekmislerdir (Pour, 2007: s. 142).

Iran sinemas1 2000°1i yillardan sonra pek ¢ok yenilige sahne olmustur. Iran’a
miilteci olarak gelen Afgan ailelerin ¢ocuklarinin sinemayla tanisarak filmler iiretmeye
baslamalari, o donemin oOnemli yeniliklerinden olmustur (Oylum, 2019: s. 39).
Boylece Iran sinemasi ¢ok ¢esitli bir ydnetmen yapisina kavusmus ve iilkenin bir¢ok
sehrinde sinema okullar1 ve derneklerinde calisan gengler kisa filmler ¢ekerek
sinemaya ilk adimlarii atmiglardir. Zamanla bir¢ogu uzun metrajli film ¢ekmeye
yonelmistir (Oylum, 2019: s. 30). Ayrica bu yillardan itibaren iran’da dijital filmlerin
sayis1 artmig, bunun sonucunda ise teknolojik sermayenin hakimiyetiyle sinemada
devletin etkisi azalmis ve yonetmenlerin yaraticiliklart artmistir. Teknolojinin
gelismesi, bir yandan film ¢ekmeyi kolaylastirirken diger yandan da nitelikli filmlerin

azalmasina neden olmustur (Pour, 2007: s. 151).

1979 yilimin subat ayinda yasanan iran Devrimi ile birlikte Iran sinemas1 da
yeni bir asamaya girmistir. iran’in siyasi ve kiiltiirel yapisinda yasanan koklii
degisimlerle birlikte sinemanin yonii de farklilik gostermistir (Pour, 2007: s. 13).
Richard Tapper, bu dénem Iran sinemasinin yasadig degisimlerine su sekilde dikkat
cekmistir: “Devrim sonrasi Iran sinemasi ne tek parcali ne de tek sesli olmustur”

(Nefisi, 2007: s. 79).
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2.2. ABBAS KiAROSTAMIi VE SINEMASININ BELIiRGIN OZELLIKLERI

Calismamizin bu basliginda Abbas Kiarostami sinemasini ve sinemasindaki
belirgin &zellikleri ortaya koyarak tartisacagiz. Ilk olarak Kiarostami’nin 6z yasam
Oykiistine degindikten sonra, filmografisindeki baz1 filmleri kisaca ele alacagiz. Bu
basligin son kisminda ise filmlerinde etki yaratan 6geleri, film yapma bi¢imini, sinema
anlayisini, kisacasi sinemasini ortaya koyarken belirgin 6zelliklerin neler oldugunu

uzerinde durulacaktir.

2.2.1. Abbas Kiarostami'nin Oz yasam OyKkiisii

1940 yilinda Iran’in Tahran sehrinde dogan Abbas Kiarostami, Tahran
Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi’nde resim ve grafik egitimi aldi. Sanatla ilk
iliskisine resim yaparak baslayan Kiarostami, reklam ajanslarinda calistt ve ¢ocuk
kitaplar1 i¢in ¢izerlik yapti. Sonraki silirecte kamera arkasina gecti ve 1960’11 yillarda
Iran televizyonu igin 150°ye yakin reklam filmi ¢ekmeye basladi. Daha sonra kisa film
cekerek sinemaya yonelen Kiarostami, 1970 yilindan sonraki siliregte sinema
sektoriinde kisa film, uzun metraj, belgesel gibi 40’tan fazla film ¢aligmalarinda yer
aldi. Cocuklarin ve Genglerin Zihinsel Gelisimi Enstitiisii’nde yer alan yOnetmen,

tiretimlerine bu enstitliniin biinyesinde uzun siire devam etti (Oylum, 2019: s. 100).

Kiarostami’nin ¢ocukluk yillarinda Iran’da film endiistrisinden séz etmek
miimkiin olmamgtir. Savas sirasinda iran’in film yapma gibi bir durumu olmamus,
yalnizca miittefik gili¢lerin propaganda filmleri gibi ¢calismalar gosterilmistir (Dabasi,
2013: s. 30). O yillarda siir sanati, sinemaya gore ¢ok daha zengin ve devrimci bir
sanat olmustur. Kiarostami’nin biiyiime cag1 ile Iran kiiltiirinde yer edinen siir
gelenegi ayni doneme denk gelmistir (Dabasi, 2013: s. 31). Hamid Dabasi’ye gore

Kiarostami,
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“Fars siirinin en gérkemli giinlerini yasadig1 dsnemde dogdu ve bu siiri, iran
sinemasinin o tarihteki en iyi 6rnekleriyle bulusturmayi gérev edindi. Bu Iranl
film yonetmeninin sinema kariyeri, sanatin bir alaninda erisilen modernitenin
senlikli kutlamasimin sanatin baska bir alanina tasidigi cosku ve canliligin,
Farsi siir imgeleminin gercgekligin gorselligini yiiceltmesinin tarihidir”

(Dabasi, 2013: s. 28).

Glizel sanatlarda bos tuvallerle karsilasmanin kendisi icin belirleyici bir an
oldugunu ifade eden sanatg1, grafik tasarim, fotograf¢ilik ve oymacilikla ilgilenmistir.
Mezun olduktan sonra ressam ve grafik sanatgisi olarak calisan sanatci, kitap kapagi
ve poster tasarlamistir. O donemde poster yapabilmek icin sade ve incelikle ¢alisan
Kiarostami, filmlerin biitiin hikayesini tek bir resme aktarmistir. Y6netmen olmak gibi
bir niyetinin olmadigimi ifade eden Kiarostami, reklam yonetmenligine dogru yol

aldig1 o donemi soyle anlatmaktadir:

“Bir giin, sehirdeki en biiyiik reklam sirketine gittim ve kendimi yonetmen
olarak tanittim. Termosifonla ilgili bir taslak hazirlamamu istediler ben de bir
gece iginde bir siir yazdim. Bir kig giiniinii resmettim, karin ilk diisiisii, o soguk
ve karli caddeler, ... Birkac hafta sonra televizyon izlerken siirimin iizerine
kurulmus bir reklam gordiim, sasirdim. Bu, yonetmenlik kariyerimin
baslangicidir. Agir agir ilerledim, kiiclik piyesler yazdim ve seneler i¢inde

ortalama ytiz elli tane reklam filmi yaptim” (Cronin, 2021: s. 178).

Iran sinemasinda 1960’11 yillarin sonlarinda baslayan ve Fiirug Ferruhzad,
Sohrab Sahit Sales, Perviz Kimyayi, Behram Beyzayi gibi sanat¢ilarin da yer aldigi
[ran Yeni Dalga akimmin yénetmenlerinden biri olan Kiarostami, 1979 Islam
Devrimi’nden sonra diger birgok yoOnetmenin aksine Bati iilkelerine gitmeyerek
[ran’da kalmistir. Basarili calismalar iireten Kiarostami, sanatiyla Iran sinemasinin
uluslararas1 anlamda prestij kazanmasini saglayan yonetmenlerden biri olmustur

(Caglayan, 2011: s. 75).
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Film calismalarina 1969 yilinda Cocuklar ve Genglerin Zihinsel Gelisimi
Enstitiisii blinyesindeki Sinema Bdliimii’nde baslayan Kiarostami, burada o6zellikle
cocuklar ve genglere yonelik kiiltiir ve sanat icerikli yapimlara imza atmis ve bu enstitii
gelecegin yonetmenleri i¢in egitim okulu haline gelmistir (Aktas, 2005: s. 170-171).
Devrim’den sonra da ¢aligmalarina devam eden enstitii, yeni sinemanin geligmesinde
onemli rol oynadig1 gibi Kiarostami’nin de sinemasinda daha sonralar1 6zellikle
cocuklarla ilgili hikayeleri konu almasinda etkili olmustur. Sanatg¢1 bir réportajinda,
enstitiide bulundugu yillarda ¢ocuklardan etkilendigini ve bunun sinemasinda nasil yer

aldigini su sekilde yorumlamistir:

“Onceleri gocuklar i¢in film yapmakla ilgilenmiyordum. Cocuk ve Genglerin
Diisiinsel Egitimi Merkezi’ndeki isim dolayisiyla ¢ocuk filmleri yapmaya
basladim. Kariyerime reklam ¢ekerek basladim. Hala reklam ¢ekiyor olsaydim
bana reklamlara olan ilgim hakkinda soru sorardiniz. Cocuklar i¢in film
cekerken, onlar kesfettim. Onlarla calistigim yirmi yilda ne kadar hos ve uysal
olduklarin1 anladim. Onlarin bakis agis1 yetigkinlerden ¢ok daha dogru ve
ilging. Cocuklar, kitaplarda karsilastigimizi bilge kisiler gibi. Onlar gibi
yastyorlar. Iyi anlamda son derece firsatgilar. Onlarda en ¢ok imrendigim sey
bu. ... Filmlerimde ¢ocuksu bir oyunbazlik var. Cok basit ve cocuk¢a bir yagam
felsefesini yansitiyorlar. Diinyaya ve hayata bir cocugun gozleriyle bakmaya

calistyorum” (Kiarostami, 2012(a)).

Izledigi ilk filmin elde sardigi seliiloit seritler olduguna deginen iranl

yonetmen, o donemi sdyle anlatmaktadir:

“Gengken Tahran’da filmlerin tek karelik baskilarini satan diikkanlar vardi. O
insanlarin kim olduklarini bilmememe ragmen okuldan arkadaslarimla beraber
bu karelerden alir, 1518a tutar ve lizerlerinde calisirdik. Karelerden birinde,
bryiklari, diizgiin taranmis saglar1 ve kocaman bir giilimsemesi olan bir adam

vardi. Yillar sonra o adamin Clark Gable oldugunu fark ettim. Bu parcalar1 pul
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toplar gibi topluyor, alblimlere yapistirtyor ve aramizda degis tokus ediyorduk™

(Cronin, 2021: s. 179).

Amerikan filmlerinin Iran’da cekilen filmlerden farkli oldugu igin izledigini
sdyleyen sanatc1, kendisini asil etkileyen akimin, italyan Yeni Gergekgilik oldugunu
ifade etmistir. Bunun sebebi olarak, insanlarin giinliikk hayatta gordiigli karakterlere
cok benzedigini belirtmistir. Italyan sinemasini kesfettikten sonra komsusunun bir
filmin kahramani olabilecegini diisiinen sanat¢i, Yeni Gergekeilik akiminin kendi
sinemasinda gii¢lii bir etkisinin olmasim da Iran kiiltiirii ile Italyan kiiltiiriiniin

benzerligine baglamaktadir (Cronin, 2021: s. 181).

Yonetmenligin yani sira iinlii bir fotograf¢1 ve sair olan Kiarostami, 200’den
fazla siirini kapsayan ve iki dilde yer alan Riizgarla Yiiriimek (Walking with the Wind)
adl eseri, Harward Universitesi'nde yayimlanmistir. Fotograf ¢calismalar arasinda ise
cogunu iilkesinde ¢ektigi karli manzaralar, yol, sokak fotograflar1 ve agaclar yer

almaktadir (Kiciklar, 2020: s. 38).

Sadece sinema sanatiyla degil, diger sanatlarla da ilgilenen ve basarili
caligmalar yapan Kiarostami, uluslararasi baglamda taninan, ¢ok yonlii ve derin izler
birakmis bir sanatgidir. 1970 yilindan itibaren ¢esitli tiirlerde filmler ¢eken Kiarostami,

4 Temmuz 2016 tarihinde Paris’te hayatini kaybetmistir.

2.2.2. Abbas Kiarostami Sinemasina Bir Bakis

Iran sinemasinin karakteristik dzelliklerinden olan film iginde film ve gercekle
kurgunun birlikte anlatisiyla ¢ok yonlii ve zengin bir sinema diline sahip olan
Kiarostami’nin sinemasinda, farkli ve 6zgiin filmsel denemeleri gérmek miimkiindiir

(Oylum, 2019: s. 104).
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Kiarostami, bilin¢li olarak yapilmamis olsa da biitlinliik gosterircesine tiim
filmlerinin ayn1 seylerden bahsettigini diisiinmektedir. Bir yonetmenin tiim sinema
hayati boyunca tek bir film cektigini ifade eden sanat¢i, bunun zaman iginde
izleyicilere farkli sinemasal boliimler halinde ayrilarak aktarildigini diisiinmektedir.
Bunu yaparken hikaye anlatmaya takilip kalmadigini belirten Kiarostami, izleyicileri
duygusal olarak tahrik etmeyi ya da tavsiye vermeyi tercih etmedigini belirtmektedir.
Sanatci i¢in 1yi bir filmin etkisi uzun stirelidir ve izleyiciler salondan ayrildiginda da

kendi zihinlerinde filmi insa etmektedirler (Kiarostami, 2012(a)).

Kiarostami, filmlerinin baslangi¢c noktasinin, bizzat sahit oldugu veya
kendisine anlatilan hikayelerden ortaya ¢iktigini1 ve bunu yaratict bir ¢aligma ortaya
koyana kadar tasarlayip daha sonra filme aktardigini belirtmektedir (Cronin, 2021: s.
5). Bu tasarim siirecleri filmin hikayesini farkli yone cekse bile, yonetmenin
filmlerinde hik@yenin 6zii gercek olaylara ve deneyimlere dayanmaktadir (Kiarostami,

2012(b)).

Kiarostami, filmlerinde hem ulusal hem de evrensel bir sinema dili kullanmay1
basaran bir sinemacidir. Sanat¢i i¢in gilindelik hayatta karsimiza ¢ikan siradan
insanlarin meseleleri, film i¢in en énemli hammadde olmaktadir. insanlar1 dogal
davraniglari igerisinde filme alan veya aliyormus gibi ¢ekmeyi tercih eden yonetmen,
gercekei sinema anlayisiyla hakiki konular ¢ergevesinde izleyicilerle samimi bir iliski

kurmaktadir (Aktas, 2005: s. 170).

Hamid Dabasi’ye gore, “Kiyarlistemi sinemasinda, ger¢egin kurgusal
saydamliginin tehlikelerinin farkinda olmak, diinyayr alternatif bigimlerde
anlamlandirma yonteminin yapisinin degismez bir parcasidir” (Dabasi, 2013: s. 60).
Dabasi, Kiarostami sinemasini, “diinya iizerindeki hayatin, gercegin icindeki
kesinligin,  geciciligin ~ kutsanmasinin,  simdiye-dogru-olmanin  coskuyla

kucaklamasinin hayalidir” seklinde tanimlamaktadir (Dabasi, 2013: s. 56).
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Kiarostami sinemas1 iizerinde yapilan yorumlarda, filmlerinin giizel bir siire
benzer bir etki biraktig1 diisiiniilmektedir. Yonetmenin gercekligi yeniden insa etme
anlatisina dair ise filmlerinin hayatin yeniden veya ikinci kez canlandirildigi filmler
olarak da yorumlanmaktadir (Aktas, 2005: s. 179). Kiarostami’ye gore sinema, sadece
bir aldatmacadir ve gergegi asla oldugu gibi sunmaz. “Bir film, alelade bir hakikatten
son derece gercek disi bir durum yaratabilir ancak yine de hakikate bagh kalabilir”

(Cronin, 2021: s. 8).

Kiarostami, filmin bi¢imini ve tarzimi belirleyen etkenin igerik oldugunu, bu
cercevede filmlerini inga edip her filmin kendi ihtiyaclarina gore sekillendigini

diisiinmektedir (Kiarostami, 2012(a)).

“Bigim, icerikten etkilenir. Ikisi arasindaki secim onceden belirlenemez,
hikayenin anlatilmasina baghdir. Hikdye yerine yerlestiginde, karakterler
tarafindan sahiplenildiginde olaylarin ekranda nasil yansitilacagina iliskin
karar, ifadenin araci yani bi¢im kendiliginden akar. Eger bir sanat eserinin
bicimi yeterince ilgi c¢ekici, 6zgiin ve yenilik¢iyse yaraticisinin igerik

meselesini diisiinmesine gerek kalmaz. Icerik bicimdir” (Cronin, 2021: s. 167).

Kiarostami, filmi insa etmeyi “her daim yeniden bir yaratim” olarak
yorumlamaktadir. Ona gore her bir hikaye, hikayeyi olusturan sanat¢inin kendi izlerini
tasidigindan ve bakis agisini yansittigindan dolayr birtakim yalanlar icermektedir

(Cronin, 2021: s. 8).

Kiarostami’ye gore hayatin birebir kopyasini yaratmak miimkiin olsa bile sanat
olamaz, belli bir 6l¢lide kontrol gereklidir. Yoksa yonetmenin, bir odanin kosesinde
kayit alan giivenlik kamerasindan ya da bir boganin boynuzlarna takilan bir
kameradan farki kalmaz (Cronin, 2021: s. 12). Kiarostami’ye gore, “Iyi bir sanat eseri
ilham verir, dolayisiyla bir nevi miidahale gerektirir” (Cronin, 2021: s. 17).

Dolayisiyla yonetmen bir yandan sakli olan1 kendi miidahalesiyle aciga ¢ikarmaktadir.
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2.2.3. Abbas Kiarostami'nin Filmografisine Genel Bir Bakis

Calismamizin  bu bashginda, Kiarostami’nin bazi filmlerine kisaca
deginilecektir. Sinema yolcugunda c¢ok sayida film c¢alismalarinda yer alan
Kiarostami’nin belirli 6zellikleriyle 6n plana ¢ikan ve sinemasini anlama noktasindaki
filmlerine bu baslikta yer vermek, Kiarostami’nin sinema ile kurdugu iliskiyi
anlayabilmek acisindan olduk¢a Onemlidir. Bu baslikta, yonetmenin sinemasinda
belirgin ozellikleriyle dikkat ¢eken yapimlara kisaca deginilmis, yonetmenin tiim
yapimlari ¢aligmamizin Ekler kisminda yer alan “Abbas Kiarostami’nin Filmografisi”
kisminda yer verilmistir. Yakin Plan ve Sirin filmleri ise sonraki ve son bolimde
kurgusal teori ve anlamin etkilesimi g6z Oniinde bulundurularak analizi

gergeklestirileceginden dolay1 bu baslikta yer verilmemistir.

2.2.3.1. Ekmek ve Sokak (1970)

1970 yilinda ¢ekilen Ekmek ve Sokak adli kisa film, Kiarostami’nin gelismekte
olan sinema duyarliliginin ilk 6rneklerinin goriildiigii filmdir. Filmin netligi ve
kesinligi Kiarostami sinemasina 6zgiidiir (Dabasi, 2013: s. 41). Ekmek aldiktan sonra
evine donmeye calisan kii¢iik bir cocuk, basibos bir sokak kopegiyle karsilasir. Biiyiik
bir korku ve endise yasayan ¢ocuk, bir siire sokakta bekledikten sonra yasl bir adam
sokaktan gecer ve pesine takilir. Adam evine gittikten sonra yalniz kalan kiiclik ¢cocuk,
kopegin bulundugu sokaktan gegmek zorunda kalir. Sonunda bir parca ekmek kopartip
kdpege veren ¢ocuk, kdpegin dniinden gegerek ¢oziimii bu sekilde bulur. Bu film, 5.
Tahran Film Festivali’nde elestirmenler tarafindan biiyiik takdir almistir (Pour, 2007:

s. 93).

2.2.3.2. Tecriibe (1973)

Tecriibe filminde Kiarostami, sefkat ve duyguyla yaklastigi genglik aski
temasini ele almaktadir. Fotografci ditkkaninda calisan ve geceyi orda gegiren geng bir

cirak, orta sinif bir mahalleden genc¢ bir kiza asik olur. Kiza bir kole olarak hizmet
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etmek isteyen ¢ocuk, bu umutla kizin evine gider. Aksama olumsuz cevap gelince,
geng cocugun hayali yikilir. 60 dakikay1 asmayan bu filmde Kiarostami, 1960’11 ve
1970’1 yillarda Iran’in popiiler ve ticari sinemasin1 “zengin kiz fakir adam”

hikayesiyle konu edinmektedir (Dabasi, 2013: s. 42).

Tecriibe filminde, coraplarin kurumasi i¢in digaridaki ipe asildigi sahnede
sekansin kurgusunu yaparken devamlilik kavramini kesfettigini ifade eden Kiarostami,

sOyle devam etmektedir:

“Coraplar1 ipte asili birakmay1 unutmustuk. Coraplar, goriintiilerin birinde
vardi, bir sonrakinde yok olmustu. Uziilmiistiim, ¢ekimi yaptigimz diikkanin
sahibi yeniden ¢ekim yapmamizi izin vermediginde daha da {iziildiim. Filmin
ilk gosterimi esnasinda bir arkadagimin yanina oturdum ve bahsettigim sahne
geldiginde arkadasimin dikkatini dagitmak i¢in onunla konugmaya basladim.
Kaybolan ¢oraplarin farkina varmasini istemedim. Sinemadan ayrildigimda,
insanlarin ¢orap hakkinda sikayette bulunacaklarini saniyordum ancak
kimsenin fark etmemis oldugunu anladigimda ¢ok sasirdim. Seyirciyi, zorlu bir

hikayeyle yakalayabilirseniz bazi detaylar 6nemsiz kalir” (Cronin, 2021: s. 22).

2.2.3.3. Diigiin Elbisesi (1976)

Kiarostami, bu filmde c¢ocuklarmn diinyas1 ile yetiskinlerin diinyasim
karsilastirma istegine kapilmaktadir. Film, kiz kardesinin diigiiniinde giymek iizere bir
takim elbise diktirmek ic¢in annesiyle beraber terzi diikkanina giden geng bir cocugun
hikayesine odaklanmaktadir. Anne ile terzi elbise i¢in pazarlik yaparken, kiigiik
cocukla terzinin ¢irag1 da kendi aralarinda kiiciik bir ticari anlasma yaparlar. Cocuk,
ciragin isten atilmasina sebep olmadan elbiseyi bir giin Oncesinden denemek
istemektedir. Dabasi’ye gore bu film, Kiarostami’nin “yetiskinler diinyasina bakigini
ortaya koydugu filmdir. Kiarostami’ye gore yetigkinler tamamlanmis, ¢ocuklar ise

yapim asamasinda olan gergekliklerdir” (Dabasi, 2013: s. 48).
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2.2.3.4. Dis Agnis1 (1980)

Kiarostami, Dis Agrist adli filmde, deneysel bir yaklasimda bulunarak acinin
ikonik bir dille okumasini benimsemistir. Cocuk karakter Muhammed Riza’nin babasi
ve dedesi, tim dislerini kaybetmis ve uzun yillar takma dis kullanmak zorunda
kalmislardir. Siddetli dis agris1 ¢geken Muhammed ise okuldan izin alarak hastaneye
gonderilir. Dis hekimi ona agiz hijyeni i¢in tavsiyeler verir. Babanin ve dedenin takma
dis kullanirken kendilerini rahat hissetmeleri ¢ocugun yasadigi act géz Oniinde
bulunduruldugunda oldukca paradoksaldir. Filmdeki anlati, Kiarostami’nin tipik
temalarindan biri olan, iretilmis gerceklik (takma disler) ile gerceklik (disler)
arasindaki iliski tizerine kuruludur. Burada sanatsal olarak yeniden yaratilmis olan sey
(takma disler), dogal olarak yaratilana (disler) tercih edilmektedir (Dabasi, 2013: s.
54-55).

2.2.3.5. Koro (1982)

Kiarostami, Koro adli filmde, isitme giigliigli ¢eken bir adamin hikayesine
odaklanmaktadir. Evine donerken gegtigi sokaklarin giiriiltiisii dayanilmaz hale
gelince igitme cihazin1 kapatan adam, huzurlu bir sekilde evine donmektedir. Daha
sonra adamin torunu okuldan gelmekte ve kapi zilini calmasina ragmen kapi
acilmamaktadir. Okul arkadaslarin1 ¢agiran ¢ocuk, koro halinde sarki sdylemeye
baslarlar. Bu filmde de isitme cihazinin temsil ettigi sey Dis Agris: filminde oldugu
gibi gercekligin yeniden iiretilerek asil olanin yerine gecen imal edilmis bir

gergekliktir (Dabasi, 2013: s. 56-57).

2.2.3.6. Birinci Siniflar (1982)

Film, sinif diizenini bozduklart i¢in miidiiriin odasina gonderilen bir grup
ogrencinin hikayelerini anlatmaktadir. Ilkin yaramazlik yaptiklarmi inkar eden
¢ocuklar, miidiiriin 1srarl sorular1 karsisinda suclarini itiraf etmek zorunda kalirlar. Bu

kargasa, inkar, sorgu ve itiraf sahneleri periyodik olarak okuldaki sabah antrenmanina
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ait goriintiilerle kesilir. Kamera ne kaostan ne de diizenden yana tavir koymaz.
Kiarostami, bunun yerine 6zellikle inkarin dogas1 ve itiraf siireciyle ilgilenmektedir
(Dabasi, 2013: s. 58-59). Kiarostami filmde kameranin sinifta yeni bir nesne olarak
yer almasini dilediklerini ve konusan c¢ocuklara ¢ekim esnasinda higbir sekilde

miidahale etmedigi agiklamaktadir:

“... hayatlarinda ilk defa okula giden, ansizin kati kurallara bagli olduklar1 bir
diinyaya firlatilan ¢ocuklarla yapilan roportajlar igerir. Cocuklar, ¢ekimler
baslamadan bir hafta 6nce, okulun ilk giinlinde sinifa geldiklerinde kara
tahtay1, masalari, siralar ve orta yerde tripodun {izerinde duran kameray1
gordiiler. Kameraya bakmamalarini sdylemedik ¢ilinkii bunu yapmalarin
saglamanin en iyi yolu buydu. Cocuklar i¢in yeni bir ortam oldugundan kamera
da sinifin i¢indeki yeni bir nesne ve kameraman da yeni bir insan, bir otorite
figiiriydli. Dikkatlerini dagitmamak adina klaket kullanmadan c¢ektik
sahneleri. Bu durum, filmin kurgusu esnasinda senkronizasyon sikintilari
yaratmis olsa da buna degdi. Cocuklar konustuklarinda, konusan kendileriydi,

kendi seslerinde ve benim miidahalem olmadan” (Cronin, 2021: s. 117).

2.2.3.7. Arkadasimin Evi Nerede? (1987)

Arkadasimin Evi Nerede? filmi, Abbas Kiarostami’nin sinema yolcugunda
doniim noktasi sayilan, yénetmenin Iran sinirlarinin dtesinde de taninmasini saglayan
film olarak dikkat ¢ekmektedir. Film, sinif arkadasinin not defterini yanlislikla yanina
alip eve gotiiren ve daha sonra da komsu kdye arkadasinin evini bulup defteri ona
vermeye c¢alisan bir ¢ocugun hikayesine odaklanmaktadir. Oldukca sade bir hikayesi
ve anlatist olan filmin, sorumluluk ve vicdan gibi kavramlar1 bir ¢ocuk iizerinden
anlatildigr gorilmektedir (Kiciklar, 2020: s. 34). Yonetmenin filmografisine
baktigimizda, Ekmek ve Sokak, Diigiin Elbisesi, Dis Agrisi, Koro, Birinci Siniflar gibi
filmlerde ¢ocuklarin bakislari, duygular1 ve diisiinceleri lizerinden bir hikaye yaratip
anlatisin1 da minimalist ¢er¢evede filmlestiren yonetmenin, bu filminde yine ¢ocuklari

merkeze aldig1 goriilmektedir.
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Sade dykiilemenin yaratilan gercekligi sunma bigimi baglaminda oldukca etkili
bir film olan Arkadasimin Evi Nerede? filmi hem kurmaca hem de belgesel niteliklerin

bir arada islenilmesiyle de dikkat ¢eken bir yapimdir.

2.2.3.8. Ve Yasam Siiriiyor (1992)

“Hayat Sonra Hicbir Sey”, “Hayat Devam Ediyor” gibi isimlerle de
adlandirilan bu filmde, Kiarostami kamerasin1 binlerce kisinin 61diigi 1990 Iran
depreminin ardindan Riistemabad bolgesindeki yer alan Koker kdytine ¢evirmektedir.
Bu kdy ayni1 zamanda, Kiarostami’nin Arkadasimin Evi Nerede? filmini ¢ektigi yerdir.
Ve Yasam Siiriiyor filmi, birkag y1l dnce film ¢ektigi ve yakin zaman 6nce de deprem
yasadig1 bolgeye donen bir yonetmenin ogluyla birlikte, hayatlarindan endise ettikleri
Arkadagimin Evi Nerede? filminin oyuncusu olan iki ¢ocugu bulmak iizere yaptigi
yolculugu konu edinmektedir. Film boyunca baba ve ogul harabeler arasinda dolasarak
yasanilan trajedilere ragmen yasamlarina devam eden insanlart ve hikayelerini
dinlemektedirler. Film, belgesel tarzi gercekligin yani sira sabit kamera kullanimi,
uzun planlar, dogal mekanlar gibi 6zellikleriyle de Kiarostami sinemasinin izlerini

tagimaktadir (Alici, 2014: s. 133).

Depremin ardindan tiim iilke ve uluslararasi toplumlar bu afetin yaralarim
sarmak i¢in seferber olmuglardir. Kiarostami de film ekibini ve teknik ekipmanlarini
yanina alarak, depremi yasayan insanlarin trajedisini kesfetmek i¢in yola ¢ikmistir

(Dabasi, 2013: s. 66).

Film depremden ii¢ giin sonrasin1 anlatsa da aslinda aylar sonra enkazin biiyiik
cogunlugu kaldirilip cadir kentler kurulduktan sonra c¢ekilmistir. Kiarostami,
gergeklesen bu olay1 bir yandan oldugu haliyle yani belgesel imajla, bir yandan da
gergeklige miidahale ederek, kurgusal anlatidan faydalanarak filme almak istedigini su

sOzlerle anlatmaktadir:
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“Bu faciay1 yagamis olan insanlara, goriintliyli birka¢ ay dnce olan haline daha
cok benzetebilmek i¢in kurtarabildikleri birka¢ parca esyayi diizensiz bir
sekilde ortaliga sagmalarimi sodyledigimde c¢ogu bu istegimi reddetti.
Harabelerin ve felaketin orta yerinde, kilimlerini yikayip kurutmak igin
agaclara asmaya bagladilar, bazilar1 da ¢ekimler i¢in yeni giysiler ddiing aldi.
Hayatta kalma giidiileri giicliiydii, tipk1 boylesine zorlu kosullarin arasinda
kendilerine olan saygilarin1 siirdiirme arzular1 gibi. Yakalamayr umdugum
hakikatle uyusmayan bir gosteri sergilemek istediler. Diger pek ¢ok filmim gibi
Ve Yasam Siiriiyor da hem bir belgesel hem de kurgu niteliginde” (Cronin,

2021:s. 10-11).

Sinema elestirmenleri ve yazarlari tarafindan “Koker iiclemesi” ya da “Deprem
ticlemesi" gibi isimlerle adlandirilan ve bu serinin ikinci filmi olarak kabul edilen Ve
Yasam Siiriiyor filmi, doganin yikici giiciiniin resmedildigi ve insanlarin yagamlarina
bir sekilde devam ettigini anlatmaktadir. Bu film, yar1 kurgusal bir gerceklige sahip
anlatisiyla 6n plana ¢ikan etkili ve dnemli bir film olarak Kiarostami filmografisinde

yer almaktadir.

2.2.3.9. Zeytin Agaclan Altinda (1994)

“Koker ticlemesi (Deprem tiglemesi)’nin sonuncu filmi olarak kabul edilen bu
filmde, depremin bolgedeki etkisini ve oradaki hayatlar1 konu alan bir film yapmak
isteyen ¢ekim ekibi, filmin bazi sahnelerinde kari-koca roliinii oynayacak kisileri,
koyliiler arasindan segmek isterler. Uzun bir aragtirma sonucu segilen iki geng oyuncu
arasinda gercek hayatta da duygusal bir bagin oldugu ortaya cikar. Filmde geng bir
insaat is¢isi olan erkek oyuncu, birlikte rol alacagi gen¢ kizla evlilik hayali kurar.
Ekonomik durumunun iyi olmamasi nedeniyle kizin ailesi bu evlilige kars1 gelir.
Sevdigi kizdan utanan erkek karakter, roliinii defalarca ezberlemek zorunda kalmasina

ragmen o rolii iistlenemez (Aktasg, 2005: s. 174).
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Gergek ile kurgunun bir aradaligi iizerinde akan bu film, Kiarostami’nin ilham
kaynagi olan gergekligin dogasi, onu gercekligin kurgusal seffaflifina yaklagtirmakta
ve dramatik anlatiyla hikayesini doruga ¢ikarmaktadir (Dabasi, 2013: s. 70). Dabasi’ye
gore bu film, Kiarostami’nin “6zenli ve mesafeli bakisi, gercegin ve kurmacanin,
gercekligin ve diisiin, istegin ve gerceklesenlerin birbiriyle miicadeleye girdigi

imkan(sizlik)larin sinirina sabitlenmistir” (Dabasi, 2013: s. 70-71).

2.2.3.10. Kirazin Tadi (1997)

Cannes Film Festivali’nde en biiyiik 6diill olan A/tin Palmiye’yi kazanan bu
filmde; ahlak, intihar, merhamet gibi kavramlari sorgulayan Kiarostami, intihar etmeyi
diisiinen bir adamin hikadyesine odaklanmaktadir (Oylum, 2019: s. 102). Arabasiyla
yola ¢ikan ana karakter Badii, kendisini 6ldiirmesi karsiliginda para verecegi birini
aramaktadir. Once Kiirt bir askeri, sonra Afgan asilli bir égretmeni daha sonra da
ithtiyar bir Tiirk’ti bulan Badii, teklifini kabul ettirecegi birini arayarak ikna etmeye

calismaktadir.

Kiarostami Tiirkiye’deki bir sdyleside, bu filmin Iran’da kisa bir siire
gosterilmemesi iizerine sorulan soruya, filmin bazi insanlar tarafindan intiharin 6vgiisii
ve intihara davet olarak yanlis anlagildigini, bu yiizden kisa bir donem gosterilmedigini
belirterek, bir siire sonra aslinda hayat1 ve yagsamay1 dnceleyen ve umudu simgeleyen
bir film oldugu asikar kilininca bu sorunun ortadan kalktigin1 belirtmistir (Kiarostami,

2014).

Kirazin Tad: filminin ¢ekimlerinde yasanilan ve dikkat ¢eken durumlardan biri,
ana karakter Badii’nin arabasma aldig1 insanlarla gergek hayatta tanigmadigi bir
sekilde ¢ekilmis olmasidir. Filmin arabadaki sahnelerinde Badii’yi diger karakterlerle
hi¢cbir planda yan yana gérmemekteyiz. Kiarostami, ¢ekimlerde Badii’nin kapiya
sabitlenmis tekli planlarin1 ¢ekerken kameranin yan tarafinda kendisinin oturdugunu
ve cevaplar verdigini ayrica diger ii¢ karakterden birinin sahnelerinde ise arabayi

siirenin ve sorular soranin yine kendisi oldugunu belirtmistir. Arabanin tepesinde

103



duran ses teknisyeninin disinda ekibin o an arabada olmadigini da ekleyen Kiarostami,
filmde kurgunun giiclinden ve bunun filmin anlatisin1 giiclendirdiginden su sekilde

bahsetmektedir:

“Filmin tamamini, bdylesine dar agilardan c¢ekmenin riskli oldugunu
biliyordum ama kamerayr arabanin kaportasina yerlestirmek istemedim.
Kirazin Tadr’nin neredeyse tamami kurgu, tek tek ¢ekilmis ara ¢ekimler dizisi.
Filmin sonuna dogru, Badii arabasindan disar1 ¢ikip tahnit¢iyle konustugunda
dahi ikiliyi aym karede goérmiiyoruz. “Filmde bu sekilde gostermeyi nasil
basartyorsun?” diye sordu yaslica olan oyuncu, kendisinin rol aldigi kismi
izledikten sonra. “Hatirladiklarimdan hayli farkli.” Kurgunun ivmesi ve hikaye
anlaticiliginin duygusal kuvveti sayesinde seyirci bu durumu asla bir kusur
olarak algilamaz ve bildigim kadariyla cogu iki insan arasinda gecgen gercek bir

konusmay1 izlemediklerinin fark edemezler bile” (Cronin, 2021: s. 126-127).

2.2.3.11. Ten / 10 (2002)

Kiarostami sinemasinin 6zgilin filmlerinden biri olan /0 / Ten, kendine has
anlatisiyla O6nemli yapimlardan biridir. Gerek yoOnetmenin minimalist sinema
anlayismin merkezine kadin karakterleri koymasi gerekse iran sinemasinda kadinlarin
temsili acisindan dikkat c¢ekmektedir. Kapali bir mekdnda ve arabanin icinde
Oykiilenen filmde, giinliik hayatta kadinlar agisindan sorun yaratilan durumlara ve
olaylara tanik olmaktayiz (Kirel, 2022: s. 389). On plan sekanstan olusan filmde, her
bir plan sekansta, arabay1 kullanan karakterin yaninda farkli bir yolcu oturmaktadir.
Yonetmenin kurgusal gercekei sinema anlayisini minimalist bir anlatiyla siirdiirdiigii
filmlerden biri olan /0 / Ten, bicimsel oOzelligi ve icerigiyle de Kiarostami

filmografisinde dikkat ¢eken yapimlardan biridir.
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UCUNCU BOLUM

3. ABBAS KIAROSTAMi FILMLERININ ANLAM VE KURGU
BAGLAMINDA COZUMLENMESI

Sinemasinda kendine has anlat1 bigimlerini barindirarak 6zgiin bir sinema dili
yarattig1 goriilen Kiarostami’nin, film analizlerine ge¢meden Once yodnetmenin
kurgunun varligina dair diisiincelerine, kurguyu kullanma bi¢imine ve yaklasimina
kisaca yer vererek bilingli bir kurgu yaratimimi gozler Oniine sermek, analizini
gerceklestirecegimiz filmleri daha belirgin bir sekilde anlayabilmek acisindan olduk¢a

Onemlidir.

Film yapiminda kurguyu en yapay unsur olarak gordiigiinii ifade eden
Kiarostami, kurguyu hi¢bir zaman filmlerini diizelterek bazi sorunlar1 daha az goriiniir
kilmak i¢in kullanmadigin1 belirtmektedir. Yonetmen, malzemenin yeniden
siralanmas1 ve diizenlenmesi konusunda kurgunun filmi iyilestirebilecegini fakat
tamamen degistiremeyecegini diisiinmektedir. Kurgunun kotii ¢ekilmis goriintiileri
tamamen onaramayacagini diisiinen yonetmen, iyi kaydedilmis goriintiileri de yok

edemeyecegini savunmaktadir (Cronin, 2021: s. 194).

Kiarostami, kurgunun ¢ekimler baslamadan evvel zihinde gercekleserek
tasarlandigin1 ve kamera karsisinda gergegin yeniden sekillendigini diisiinmektedir.
Ayrica yOnetmen, sadece c¢ekimler esnasinda kendisini ortaya c¢ikaran belli bir

yaraticilik oldugunu diisiinmektedir (Cronin, 2021: s. 195).

Filmlerinin ¢ogunun kurgusunu kendisi yapan yonetmen, bunun sebebini su
sekilde aciklamaktadir: “Goriintiilerle tam olarak ne yapilmasi gerektigini bilen, hangi

parcalarin atilmasi1 ve hangilerinin birlestirilmesi gerektigini bilen tek kisi benim.
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Ayrica, bir araya getirmenin en dogru yolunu bulmak i¢in biitiin bu malzemelerle

beraber inzivaya ¢ekilmekten de keyif alirim” (Cronin, 2021: s. 200).

Kurgunun, belirli duygu ve diisiinceleri yaratma ve yonlendirme imkani
tanidigindan giici yonetmene verdigini diisiinen Kiarostami, yonetmenin kurgu
asamasinda istedigi degisikligi yapabildigini ve bir kisiyi ¢ikarip yerine bir baskasini
koyabildigini de eklemektedir (Cronin, 2021: s. 194). Kurguya yaklasiminin hayli

basit oldugunu belirten Kiarostami, bunu su sekilde agiklamaktadir:

“Iyi oldugunu diisiindiigiim seyi tutmak, geri kalan her seyi atmak. Bir
sahnenin etrafindaki her seye yabanci kaldig1 ortaya ¢iktiginda yapilacak en iyi
sey onu ¢ikarmak olabilir, bu, lizerinde siki1 ¢calismis oldugunuz bir sahne dahi
olabilir. Herhangi bir oyuncunun performansinin ¢ok kuvvetli oldugu bir ani,
ozellikle 1lgi ¢ekici olan dogaglama bir konugmayi ya da karakterler arasindaki
etkilesimin bag gosterdigi sahneyi gézden ¢ikarabilirim. Bunlar, izleyicilerin

dikkatini dagitan ve filmi bastiran seylerdir” (Cronin, 2021: s. 196).

Kurgunun bir yalan ve akil ¢elen bir tavrinin olduguna da deginen Kiarostami,
kurgunun sinemanin bir parcast oldugunu ve kurgu olmadan sinemanin var

olamayacagini da belirtmektedir (Cronin, 2021: s. 201).

Kiarostami’ye gore yonetmenlik ve kurguyla ilgilenenlerin gdorevi,
yaraticiliklarini kullanmak ve ¢ok sayida ses ve goriintiiden bir hikaye yaratmaktir. Bir
araya getirme durumunun oldukga zor bir siire¢ olduguna da deginen yonetmen, asil
zor olan durumun eldeki goriintiilerin gergekligine uyum saglamasi oldugunu

belirtmektedir (Cronin, 2021: s. 199).

Calismamizin bu son boliimiinde, Abbas Kiarostami’nin Yakin Plan (Close-

Up) ve Sirin (Shirin) adl1 filmleri, kurgusal teoriyle birlikte sinemada anlam yaratma
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etkilesimi gz oniinde bulundurularak analizleri gergeklestirilecektir. Orneklem olarak
secilen filmler, Onceki boliimlerde iizerine yogunlastifimiz sinema sanatinda
kurgunun anlami yaratmadaki rolii ve etkisi baglaminda bigimsel ve igeriksel film
analiz yontemi {izerinden okunmaya calisilacaktir. Incelenecek olan filmlerin
konusuna deginildikten sonra anlati big¢imleri kurgusal agidan hangi zeminde
incelenecegine yer verilecektir. Daha sonra filmlerin bigimsel ve igeriksel olarak
belirgin 6zelliklerine deginilecek ve bu g¢ercevede kurgusal teori ve anlam iligkisi

iizerinde durularak filmlerin analizi gergeklestirilecektir.

3.1. YAKIN PLAN (1990)

Yonetmen: Abbas Kiarostami

Senaryo: Abbas Kiarostami

Goriintii Yonetmeni: Ali Reza Zarrindast
Kurgu: Abbas Kiarostami

Yapim Yihi: 1990

Siire: 98 Dakika

Fotograf 9: “Yakin Plan” (Close-Up) Ingiliz versiyonu film afisi
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3.1.1. Filmin Oykiisii

Kiarostami’nin filmografisinde olduk¢a 6nemli bir yere sahip olan film, biliyiik
hayranhigindan dolay1 herkese kendisini Iranli iinlii yonetmen Muhsin Mahmelbaf
olarak tanitan Sebziyan’in gercek hikayesinin kurgusal bir bi¢imde yeniden
canlandirilmasimi konu edinmektedir. Sebziyan, bir aileye kendisinin Mahmelbaf
olduguna inandirir. Kendilerini ve evlerini konu edinen bir film ¢ekecegini sdyleyen
sahte Mahmelbaf, yash bir ¢ift ve ¢ocuklarindan olusan aileyi filminde rol almasi
konusunda kandirir. Sonunda, Sebziyan’in sahtekar oldugu ortaya cikar. Ahenhah
ailesi, Sebziyan’in dolandiricilik yaptigini1 ve evlerine soygun yapmay1 planladigini
belirterek su¢ duyurusunda bulunur (Dabasi, 2013: s. 63). Sebziyan ise, “dolandirici
olmadigini, 6mriinde bir kez olsun saygi gorme istegine karsi koyamadigi igin
Ahenhahlar karsisinda Mahmelbaf roliinii = siirdiirdiigiinii”  belirterek kendini

savunmaktadir (Aktas, 2005: s. 175-176).

3.1.2. Anlat1 Dili ve Kurgusal Teori Baglaminda Co6ziimlenmesi

Kiarostami, filmin Oykiisiinde belirtilen hikayeyi duyduktan sonra hemen
calismalara baslar. Kandirilan aile ve Sebziyan’a ulasarak film ¢ekecegini sdyler ve
olayr yeniden canlandirmalarina ikna eder. Ayrica Kiarostami, Sebziyan’dan
eylemlerinin nedenlerini anlatmasini isteyerek bunlar1 kaydeder (Dabasi, 2013: s. 64).
Kiarostami bu filmi, “Yeni bir sahsiyet edinmek i¢in her ¢areye bagvuran insanlarin

yalin bir hikayesi” olarak yorumlamigtir (Aktas, 2005: s. 177).

Kiarostami’nin erken dénem filmlerinin ¢ogunda gercgekligin dogasina olan
derin ilginin izlerini goérmek miimkiindiir. Dabasi’ye gore bu film, Kiarostami
sinemasinin ayirt edici 6zelligini agik¢a ortaya koyan ilk filmdir (Dabasi, 2013: s. 65).
Belgesel filmi kurmacaya ya da kurmaca filmi belgesele doniistiirmenin basarili ve
sade bir sekilde gergeklestigi bu film, ger¢ek bir sucun sahnelenmesini anlatmaktadir

(Aktas, 2005: s. 175).
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Kiarostami sinemasinda kurgusal gergekligin yeniden yaratimi baglaminda
belgesel ve kurmaca gibi anlat1 tilirlerinin bir aradalig1 {izerine tartisilabilecek bir film
olan Yakin Plan, yonetmenin sinemasinda hem bi¢gim hem de icerik olarak c¢arpici ve
etkili filmlerden biridir. Dolayisiyla bu filmi ¢oziimlerken gergekligin kurgusal bir dil
yaratilarak belgesel ve kurmaca anlatilarin1 serimlemek, konunun daha anlagilir bir

zeminde tartigilmasina imkan saglayacaktir.

Gergeklik temelinde bazen bir arada bazen de birbirinden ayr filme alinan
belgesel ve kurmaca yaklasimlar, sinemanin ilk yillarinda itibaren giiniimiize kadar
varligin1 korumus ve bu yonelimler arasinda tartismalar devam etmistir. Ayrica bu iki
olgu gilinlimiize kadar wvarliklarin1 siirdiirmeyi basararak farkli filmsel anlati

yontemlerini de beraberinde getirmistir.

Sinemanin iki temel yaklasimindan biri olan belgesel filmler, yasanmis ya da
yasanmakta olan bir olay1 gercege dayandirarak anlatirken; kurmaca filmler ise var
olabilecek, gerceklesmesi muhtemel bir olay1 gergeklikle benzerlikler kullanarak
anlatir (Demoglu, 2014: s. 38-39). Dolayisiyla belgesel sinema giincel gerceklige,
kurmaca anlatilar ise gergek gibilige ya da gergegin izlenimine ulagsma cabasindadir

(Demoglu, 2014: s. 96).

Belgesel sinemada 6ncii ¢alismalar1 bulunan Amerikali teorisyen Bill Nichols,
belgesel sinemanin amaci bakimindan farkli varsayimlarla yapildigini, yonetmen ile
konu arasinda farkli iligkiler icerdigini ve izleyicide farkli tiirde bir beklenti
olusturdugunu belirtmektedir. Nichols’a gore, belgeseller yonetmenin hayal ettigi
herhangi bir diinyaya degil, icinde yasadigimiz diinyaya odaklanmakta ve bu diinyanin
gercekligini anlattig1 icin bilimkurgu, macera, korku ve melodram gibi kurmaca film

tiirlerinden belirgin bir bicimde ayrilmaktadir (Nichols, 2017: s. 11).

Belgesel film yapimcisi John Grierson, belgeselin tanimini “gercegin yaratici

bir sekilde islenmesi ve/veya yorumlanmasi” olarak yorumlamaktadir (Nichols, 2017:
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s. 32). Grierson’un bu tanimi1 dogrultusunda, belgeselin gercek temellere dayandigini,
ortaya ¢ikmasinda ise bir yaraticiya ihtiya¢ duyularak gorsel dili yeniden iireten bir

yaklasim oldugunu sdylemek miimkiindjir.

Nichols, belgeseli kurmacadan ayirmak icin anlatilan hikayenin 6ziiniin ne
derece gergek durum, olay ve kisilere dayandigini, ne kadar ydnetmenin hayal
giicliniin Uirlinli olduguna bakilabilecegini belirtmektedir. Belgeselin icerdigi hikaye,
kaynagini tarihsel diinyadan almakta fakat yonetmenin bakis acisindan ve sesinden
anlatilmaktadir (Nichols, 2017: s. 32-33). “Ne kurgusal bir bulus ne de olgusal bir
yeniden Uiretim olan belgesel, kaynagini tarihsel gergeklikten alir ve kendine 6zgii bir
bakis agisiyla temsil ettigi bu tarihsel gergeklige gonderme yapar”. Belgesel filmler,
gercek durum ve olaylar1 konu alarak bilinen gergeklige saygi gosterir. Yeni,
dogrulugu heniiz kanitlanmamis gergekleri ortaya atmazlar ve gergek diinyay1

dogrudan, dolaysiz bir sekilde ele alirlar (Nichols, 2017: s. 27).

Kurgusal bir karaktere sahip olan belgesel ve kurmaca anlati dillerinin
gerceklik iddiasiyla yeniden canlandirildigi film olan Yakin Plan, Kiarostami’ye
uluslararasi alanda taninirlik kazandiran 6nemli filmlerden biridir. Gergek bir hikaye
tizerine kurulu anlatisiyla dikkat ¢eken bu filmde, yasanmis ve gercek olan hikaye
yeniden canlandirilmaktadir. Hakikat, gerceklik ve kurmacanin birbirine gectigi bir
film olan Yakin Plan, sinemanin bu kavramlar1 bir arada ele almasina ve sinema ile
gergeklik iligskine bir pencere agmaktadir. Kiarostami bu filmin sevginin giiciiyle ilgili
oldugunu ifade ederek sinemanin bir bagkasi olma arzularimizi gerceklestirebilecek

bir giicli oldugunu da dile getirmektedir.

“Bir insan bir seye yogun hayranlik beslediginde, bu durumda sinema oluyor
bu, akillara ziyan gozii pek tavirlara biiriinebiliyor. Ahankhan ailesine
boylesine olaganiistii yalanlar sOyleyebilen Sabzian kendisini hakiki bir
sanat¢tya donlistiiriiyor. Sabzian’in tutuklandig1 sahneyi ¢ekmek i¢in ailenin
evine gittigimde evin ogullarinin birine aslinda onlar1 kandirmadigini sdyledi

Sabzian. En nihayetinde yanlarindaydi ve beraberinde bir film ekibi getirme

110



sOziinii tutmustu. Sabzian’in hayalini kurdugu ekip biz miydik? Dilim
tutulmustu.  Sabzian’in ~ Ahankhan  ailesine  sdyledikleri  kendi
diislerinin bir parcasi olsa da Yakin Plan filminde kendileri oynadiklarindan
aslinda dogruydu da soyledikleri. Sinemanin, baskasi olma arzularimizi

gerceklestirmek gibi harikulade bir giicii vardir” (Cronin, 2021: s. 37-38).

Yakin Plan’da Kiarostami, Sebziyan ile Makhmalbaf’in hikayesinde gerceklik
ile hayali olanin arasindaki etkilesimi belgesel ve kurmaca anlatilarin1 bir arada
kullanarak sorgulamaktadir. Filmin giicii de yonetmen tarafindan belgesel ve kurmaca
zeminde yeniden yaratilan gerceklikte yatmaktadir. Kiarostami bu kurgusal gercekligi
yaratirken, yasamin gercgekliginden kopmadig1 gibi karakterlerin gercek yasami ile
filmdeki yasamimi i¢ ice gecirerek anlatmayi tercih etmektedir. Yakin Plan’da
“Mahmelbaf bir yonetmendir, kurmaca diinyalar yaratan ger¢cek bir adamdir.
Sebziyan, oymus gibi davranmak suretiyle Mahmelbaf’in gercek diinyasina hayali bir

giris yapar” (Dabasi, 2013: s. 64).

Yakin Plan’da kurgusal gercekligin yar1 saydam dogasi gegirgen bir mercek
haline gelmektedir. Kiarostami bu mercek araciliiyla goriiniir olmayan, varligini
bilmedigimiz yeni gérme tarzlart sunmaktadir. Gergekligin dogasini sinemasal
anlatryla yeniden yaratan Kiarostami, 6z sinemasinin ayirt edici niteligini de acik bir
bicimde ortaya koymaktadir (Dabasi, 2013: s. 65). Hamid Dabasi’ye gore Yakin Plan,
yonetmen tarafindan gergegin sistematik olarak parcalanarak saf bir okumasinin

yapildig: filmdir.

“Kiyariistemi, ‘ger¢egin’ metafizigini estetik olarak yikarak, ‘tarih,” ‘gelenek,’
‘kimlik,” ve dindarlik' gibi metafizik temsillerin dayandirildigr anlam’in
yapisal siddetini radikal bi¢imde parcalarina ayirmanin yolunu ag¢mistir.
Fantezi-olarak-gercekligin  berrak bir okumasi, dogruluk iddialarinin
kokenindeki nesnelligin anlagilmasi giic metafiziginin yerini almaya

baglamigtir. Gergegin imgesel saydamligi, bdylece mutlak¢r dogruluk,
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gerceklik, diriistliik, orada bulunmus olma, goérmiis olma iddialarinin

mesrulugunun altin1 oymaya baslar” (Dabasi, 2013: s. 65).

Devam'et; yolda birisine sorariz.

Fotograf 10: Ahenhah ailesine giderler

Fotograf 11: Diyaloglar devam ederken yollar gosterilir

Film uzun bir prolog ile baslamaktadir. Haber alindiktan sonra arabada
Ahenhah ailesinin evine gidilirken arabanin i¢inde gecen diyaloglar, giinliik yasamin
dogal akisi icinden gelen bir gergekliktedir. YoOnetmen izleyicisine kimi zaman
arabada gecen konusmalari aktarirken giincel yasam gercekligini ihmal etmemektedir.
Arabanin gectigi yollar, sallanan el kamerasiyla dogal akista aktarilir. Kiarostami
kamerasii amator bir gergeklik i¢inde kullanmay1 tercih ederek, filmin kurmaca

gercekligini bu sahnelerde sakli tutma ¢abasindadir.
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ocugumavardmira
- Evet; biFtane!

Fotograf 12: Muhabir ailenin evine gittigi sirada arabada gegen konugmalar

Muhabir arabadan inip Ahenhah ailesinin evine gittigi sirada askerlerle gegen
konusmalar, yine giindelik hayatin gercekligini yansitmaktadir. Yonetmen bir yandan
da kurgusal bir anlati saglayarak gercekligi yansitma israrini siirdiiriir. 'YOnetmen,
filmde anlat1 dilini yaratirken muhabirin Ahenhah ailesi ile konugsmalarin1 géstermek
yerine onu bekleyen kisilerin arasindaki konusmalari goOstermeyi tercih eder.
“Seyirciye hikdye mi anlatilacak yoksa gercek yasamdan kesitler mi gosterilecek,

sorunsalindaki gerceklik yeniden iiretilmis bir gergekliktir” (Koylii, 2014: s. 23).

Salite M_ak@_r_anal!a‘afthu!«la‘ndf

Fotograf 13: “Sahte Makhmalbaf tutuklandi” yazis1 gosterilir
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Fotograf 14: “Yasanmis bir hikayeden alinmigtir” yazis1 gosterilir

Uzun prologdan sonra filmin agilisinda, gazetelerin baskidan ¢ikisi gosterilir.
Film ekibinin bilgisi ekranda verilir. Baskilar bittiginde gazetede Sahte Makhmalbaf
tutukland1 yazisin1 goriildiikten sonra ekranda filmin yasanmis bir hikayeden
aktarildig1 yazis1 goriilmektedir. Yonetmen, sahte ile ger¢egi anlatisinda inga ederken
filmin gergek bir hikayeden ortaya ¢iktigini seyircisine bu sekilde aktarmaktadir.
Kiarostami, gercek olan bu hikayeyi dogrudan ve dolaysiz bir sekilde ele alarak

kurgusal bir gerceklik anlatisiyla aktarmaktadir.

Duzenbazlikiyapacakibir tipi yoktu.

Fotograf 15: Kiarostami ile asker, Sebziyan hakkinda konugmaktadir

Kiarostami, filmin icindeki filmde, Yakin Plan’in ¢ekimlerini nasil

gergeklestirdigini ve filmin gercekligini nasil yeniden insa ettigi sahneleri de filme
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eklemektedir. Filmin i¢inde de yine yonetmen olarak gordiigiimiiz Kiarostami, askerle
konusup ona Sebziyan hakkinda sorular sormaktadir. Bu sahnede sadece askeri
goriiriiz. Kiarostami’nin yliziinli gérmeyiz ama sesini duyariz. Yonetmen, bu sahnede
kamerasini sorgulamaci bir iislupla kullanarak olani1 oldugu gibi aktariyormus gibi
askeri ¢ekmektedir. Kamera bu sahnede hem Yakin Plan’in kamerasi hem de filmin
icinde yonetmen olan Kiarostami’nin kamerasidir. Yonetmenin kamerasini kullanma
bicimi, tipki anlatiy1 olustururken i¢ ige gecirdigi gibi belgesel ve kurmaca gergekligi

sorgulayan iki yonlii bir yaklasima sahiptir.

ASiz kim"..
- Kiyarustemi.

Fotograf 16: Kiarostami, Sebziyan’1 hapiste ziyaret eder

Kim }'/apmak istediginiz dava m?
- Evet.

Fotograf 17: Kiarostami, ¢cekim yapmak i¢in hakimden izin ister
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Kiarostami film i¢inde aktif bir rolde yer alarak bir yonetmenin yaratici
kimligini ve gercekligini de filme tasir. Askerden bilgi aldiktan Sebziyan’1i hapiste
ziyaret eder. Bu yasanmis olay1 bir gazetede okuyan Kiarostami, Sebziyan’in pesine
diismektedir. Adli siireci takip eden Kiarostami, Sebziyan’1 mahkeme salonunda filme

alinmasina ikna eder.

B ALY
\ 'Sahne 'bil, ceki
MéahKeme' Salendr, 10/
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Inandirici*birsekildelyapmak zordu.
a

Fotograf 19: Sebziyan, Kiarostami’nin sorularina karsilik cevap verir

Mahkeme sahnesi, belgesel ile kurmaca anlayisin iyice karmasiklastigi filmin
etkili sahnelerden biridir. Bu sahne filmin esasmi temsil etmektedir. Sebziyan,

dolandirict olmadigin1 dmriinde ilk defa bir kez olsun saygi gérme istegine karsi
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koyamadigint bu ylizden Makhmalbaf roliinii siirdiirdiigiinii Ahenhah ailesine
sOyleyerek kendini savunur (Aktas, 2005: s. 175-176). Klaket gdsterilerek baslayan bu
sahnede, film icindeki baska bir film daha vardir. izleyici olarak Yakin Plan’in
igerisindeki filme gecis yapariz fakat hikaye akisi ayni sekilde devam etmektedir.
Sebziyan ile hakim konusurken, Kiarostami’nin sesini kimi zaman duymaktayiz.
Yonetmen kendi varligimi ve filmlerin bir yaraticis1 oldugunu bu sekilde
hatirlatmaktadir. Kiarostami Sebziyan’a c¢ekimin nasil yapilacagina dair bilgiler
aktardiktan sonra ona kendisini neden Makhmalbaf olarak tanittigini sorarak filmin

icindeki filmi kayda aliyor gibi gostermektedir.

Fotograf 20: Mahkeme sahnesinde kamera, ses operatorii ve 151k kaynaklari

gosterilir

Durusma sahnesinde yer yer kamera, ses operatorii, 151k gibi sinematografik
araclar gosterilmektedir. Gergekligin yeniden yaratimindaki ¢ekim asamasini
gostermeyi tercih eden sanatgi, bu sahnelerde her seyi gozler Oniine sermekten
cekinmeyerek izleyicileri filmin gergekligine inandirma ¢abasit tasimaktadir.
Kiarostami filmlerinde, gergekligin izleyicilere aktarilma bigimindeki inandiricilik
oldukca dnemlidir. Sinemanin seyirciler {izerindeki etkisinin derin oldugunu diisiinen
Kiarostami, “Bir yonetmen olarak karsimda olan bitene inanmiyorsam seyirci

de inanmayacaktir” diistincesindedir (Cronin, 2021: s. 197).
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Fotograf 21: Kiarostami, Sebziyan’a sorular sorar

Planlarin 6niline veya arkasina kurgusal siirecte dahil edilen ve ara ara
yerlestirilen baska planlarin varligi, filmde gercekligin yeniden yaratimi konusunda
kilit bir roldedir. Bu baglamda filmin mahkeme sahnesinden 6rnek verecek olursak,
farkli zamanlarda ¢ekilen planlarin kurgusal etki sonucu ayni anda gergeklesmesine
imkan tanimasi yani ger¢ek bir zaman diliminde yasaniyormus gibi gdstermesi,
yonetmenin kurgunun giiciinii oldukga etkili kullandigina isaret etmektedir. Ayrica bu
gercekligi cagiran ve yon veren kurgusal miidahale, filmin anlatisina bir akis veya bir
ritim kazandirdig1 gibi filmin anlatisinda da 6nemli bir yerde durmaktadir. Yakin Plan
filminde, kurguyla gerceklik arasinda benzer bir gel-git oldugunu ifade eden
Kiarostami, mahkeme sahnesinde filmin bu yoniine igaret ederek o sahneyi su sekilde

acgiklamaktadir:

“Mahkeme sahnesi i¢in gercek mahkeme salonuna ii¢ tane kamera koymay1
planlamistim. Kameralarin biri sanik Hossain Sabzian’in yakin plan ¢ekimleri
i¢in ikincisi mahkeme salonunun genis agidan ¢ekimi i¢in ti¢linciisii de Sabzian
ile hakim arasindaki iligkiyi vurgulamak i¢in. Neredeyse c¢ekime baslar
baglamaz kameralarin biri bozuldu ve digeri de o kadar giiriiltiiliydi ki
kapatmak zorunda kaldim. Bu durum, ¢alisan tek kameramizi bir noktadan
digerine siirekli olarak hareket ettirmemizi gerektirdi ve bu da Sabzian’in

kesintisiz ¢ekimlerini yapamayacagimiz anlamina geliyordu. Mahkeme
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sahnesi yalnizca bir saat icinde bittikten ve hakim de ¢ok yogun oldugu icin
ayrildiktan sonra kapali kapilar ardinda Sabzian'la dokuz saat daha ¢ekim
yapmamiz iste bu yiizdendir. Sabzian’la konustum ve ona kameraya neler
sOyleyebilecegi konusunda tavsiyeler verdim. Mahkeme sahnesinin biiyiik bir
cogunlugunu hakim olmadan yeniden ¢ekmis olduk bdylece. Hakimin,
cekimler boyunca orada duruyormus izlenimini vermek i¢in filme ara ara
yerlestirdigim goriintiiler biitiin filmlerim arasindaki en biiyiik yalandir”

(Cronin, 2021:s. 11).

ﬂ-_p" s
-

Sesi alamiyenuz!

Fotograf 22: Makhmalbaf, Sebziyan’1 karsilamaya gelir

Mahkeme sahnesinde affedilen Sebziyan, disar1 ¢iktigindan Makhmalbaf onu
karsilamaktadir. Makhmalbaf’in yakasinda eski bir yaka mikrofonu oldugu i¢in
aralarinda gecen konugsma kesik kesik duyulmaktadir. Yénetmenin bu sahnede hig
araya girmemesi, sallanan el kamerasiyla kayda almasi, orada olmasina ragmen orada
degilmis gibi davranmasi, bu sahnenin goézlemci yoniinii ortaya g¢ikarmaktadir.
Kiarostami tipki filmi izleyen izleyiciler gibi davranarak dolaysiz bir gergeklige
ulagma niyetindedir. Kameranin kayitta olmasinin yani sira ¢ekim ekibinin varligini,
filme alman seslerden duyariz. Makhmalbaf ve Sebziyan motosiklete binip
uzaklasirken kamera onlart aragla takip eder. Filmin hikayesinin gercekgi bir zemine
oturmasinda en kilit etkenlerden biri olan ikili arasinda gecen konusmalar, filme

alinmaz. Kiarostami bu tercihini su sekilde anlatmaktadir.
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“Arkalarindan arabayla takip ediyor ve konusmalarint dinliyordum,
konustuklar1 hicbir seyin filme uygun olmayacagini derhal anladim. Sorun,
Makhmalbaf’in kayitta oldugumuzu bilmesi Sebzian’in ise bilmemesiydi.
Konugmalari, filmde kullanabilecegim bir diyalogdan ziyade iki farkh
monolog gibiydi. Sahte yonetmen fazlasiyla gercek, gercek yoOnetmen ise
fazlasiyla sahteydi. Dahasi, filmi sonlandiriyorduk ve bu ikili arasinda
diizenlenemeyecek bir diyalogu Oylesine birakmak filmi tamamen yeni bir
yone siiriikleyecekti. Hikaye, ilerleyerek doruga ulasmali, dagilmamaliydi.
Ayrica aralarinda gegen diyalog Makhmalbaf’1 kahraman yapiyordu fakat ben
filmin bagindan sonuna dek Sabzian’in merkezde yer almasi istiyordum”

(Cronin, 2021: s. 35-36).

Fotograf 23: Makhmalbaf ile Sebziyan motosiklete binip Ahenhah ailesine gidisleri

gosterilir

Kiarostami, Yakin Plan’da tamamiyla ger¢ek kisileri kullanmaktadir. Filminin
karakterlerini kendi etrafindan, giindelik hayatin gergekliginden koparmadan dolaysiz
bir sekilde filme alma c¢abasindadir. Filmdeki her karakter aynm1 zamanda kendi
karakterini canlandirmaktadir (Aktas, 2005: s. 176-177). Yonetmenin karakterleri
filme alma baglaminda da miidahale etmiyormus gibi yaparak karakterlerin gercekligi

noktasinda da bir tartigma alan1 agmaktadir.
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Kiarostami, kendi filmlerinin hilelerle dolu olmasina ragmen akla yatkin
oldugunu ve hakikatin bir yansimasi seklinde yorumlanabilecegini belirtmektedir.
Kendi sinemasinda hi¢bir seyin dogru olmadigini ve her seyin yalan oldugunu ifade

eden yonetmen, ancak yine de hakikati gosterdigini ifade etmektedir.

“Bir hikayeyi kabul etmem veya onaylamam hikdyeye inanmamdan daha
onemli degildir. Inanmadigim filmlerle baglant1 kuramiyorum. Hayatimda ilk
kez bir Hollywood filmi izledigimde film bitmeden uyuyakalmistim ve heniiz
bir ¢ocuk olmama ragmen hikayedeki karakterlerin gercek hayatla, benimle bir
ilgileri olmadigini hissetmistim. Isim, yalanlar1 insanlarin inanacag: sekillerde
soylemekten ibaret. Izleyiciye gercek disi seyler sunarim ancak bunu son
derece ikna edici bir sekilde yaparim. Her bir yonetmen, hakikati kendine 6zgii
bir bicimde yorumlar ve bu da her bir yonetmeni birer yalanci kilar. Ancak bu
yalanlar, insanligin derin hakikatlerini disa vurma gorevi goriir” (Cronin, 2021:

s. 12).

Yakin Plan, neyin gercek neyin kurmaca oldugu konusunda iyice belirsiz bir
anlat1 yaklasimina sahiptir. Kiarostami’nin filmde a¢iga ¢ikardigi durum, hakikati
algilayisimiza ve yaklasimimiza dair bir fikir ve tartisma alani agryor olmasidir. Kendi
icinde c¢ok katmanli bir anlatiya sahip olan filmin Oykiisii, birbirinden
ayristirllmayacak sekilde i¢ ice gecmektedir (Aytag, 2021). Yakin Plan,
“Kiarostami’nin gercekligin dogasini ve taklidini giiglii bir inceleme ile yeniden ele

aldig1 bir filmdir” (Dabasi, 2013: s. 64).

Yakin Plan’da gergek gibilik hem Oykii diinyasinin i¢inde hem de filmin
gerceklestirilme biciminde kendini gostermektedir. Oyunculuk, 151k kullanimi, mekan
tercihi, sesin aktarilma bi¢imi, zaman anlayis1 gibi anlatiy1 belirginlestiren araclar,
izleyiciyi farkli bir gerceklik algisina ve anlayisina hazirlarken Kiarostami ayni
zamanda bu alginin kendisini de yikmaya ¢alismaktadir. Dogrudan alginin kirildig1 bu
0zel anlat1 bi¢imi, gergege benzerligiyle kurmaca ve belgeselci yaklagimin bir arada

kullanilmastyla ilerlemektedir (Gokge, 2021). Bu iki anlati, filmsel bir devinim
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icerisinde olup hem birbirlerinin yerine gegerek hem de bir arada kullanilmasiyla

13

olusturulmaktadir. . kameranin gorlintii se¢imiyle kaydedilen gergek, kurgu

miidahalesiyle ikinci defa yeniden tiretilmis olur” (Koylii, 2014: s. 26).

Kiarostami’nin filmografisine baktigimizda, Yakin Plan hem diger filmlerle
pek cok acidan benzerlik tasiyan, hem de diger filmlerden ayr bir yerde duran bir
filmdir. Bunun da en nemli sebeplerinden biri, 1979 Iran Devrimi sonrasinda yeni bir
rejimin olmasi ve bunun Iran sanatim1 yeniden yapilandirmasidir. Filmin g¢ekildigi
doksanli yillarda, Kiiltiir Bakanligi’nda gérev alan Muhammed Hatemi’nin sinemaya
yaklasimi, iran filmlerinin &zellikle iilke disinda dolasiminin artmasini saglamistir.
1979 Iran Devrimi sonrasinda ydnetmenler filmlerinde gercek, gerceklik, belgeselci
yaklasim, kurgusal gergeklik gibi kavramlar1 ve yonelimleri sinemaya yansitmak
istemislerdir. Iran toplumunda yasanan bu rejimin izlerini sinemada gormek

miimkiindiir (Gokge, 2021).

3.2. SIRIN (2008)

Yonetmen: Abbas Kiarostami
Senaryo: Farideh Golbou

Goriintii Yonetmeni: Mahmoud Kalari
Kurgu: Abbas Kiarostami

Yapmm Yili: 2008

Siire: 91 Dakika
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Fotograf 24: “Sirin” (Shirin) Ingiliz versiyonu film afisi

3.2.1. Filmin OykKiisii

Kiarostami filmografisinde en dikkat ¢eken yapimlardan biri olan Sirin, bir
sinema salonunda gecer. Bu salonda ¢ogunlugu kadin izleyiciler olusturmakta ve film,
onlarin film izlerken ki yasadiklar1 deneyime odaklanmaktadir. Seyirciler olarak
izledigimiz Sirin filminin igerisinde, gérmedigimiz fakat seslerini duydugumuz bagka
bir film daha vardir. Sirin baglarken seyircilerin izledigi film de baslar, film bitince
Sirin de bitmektedir. Yonetmen, tiim dikkatleri seyircilerin varligina cekmekte ve asla

goremedigimiz bir filme seyirci olarak inandirilmaktayiz (Kirel, 2010: s. 46).

Seyirci olarak oyunculari yakin planlarla izleyerek alisilmisin disinda bir seyir
deneyimi yasariz. Seyircilere alisilmadik klasik film izleme aligkanliginin disinda
farkli bir seyir deneyimi de sunan Sirin, sinema dilinin bilingli bir bigimde yaratildig1
ve ayni1 zamanda Kiarostami filmografisinde kurgusal diizenlemelerin filmin anlatisina

etkisi baglaminda da son derece 6nemli bir yapimdir.
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3.2.2. Anlat1 Dili ve Kurgusal Teori Baglaminda Coziimlenmesi

Anlatinin kurgusal bigimle saglanmasi1 baglaminda Kiarostami filmlerindeki
cekim hikayelerine baktigimiz zaman, bu durumun sadece ¢ekim sonrasi
gerceklestirilmedigi goriilmektedir. Yonetmenin bu asamada kendi zihninde yarattigi
ve tasarladig1 bir kurguyu da es gegmemek gerekmektedir. Gerek hikdyenin ortaya
cikis1 gerekse ¢ekim asamasinda yonetmenin miidahaleleri, filmin kurgusal evreninin
yon bulmasina neden olmaktadir. Buradan yola ¢ikarak, Sirin 6zelinde, yonetmen
tarafindan filmin ortaya ¢ikis hikayesine, ¢cekim asamasinda oyuncu ydnetimine,
gercekligi yaratma noktasindaki miidahalelerine Oncelikle goz gezdirmek, filmin

kurguyla yaratilan anlatisinin anlasilir olmasina katki saglayacaktir.

Kiarostami’ye gore Sirin, seyircileri izlemekle ilgili olarak ortaya ¢ikmistir.
Seyircilerin  yoklugunda higbir yapimin tek Dbasina bir yapim olarak
adlandirilamayacagina inanan yonetmen, projektor agilmadan ya da sinemanin 1siklari
kapatildiktan sonra film diye bir seyin olmadigini, bir filmi 6zel kilan durumun
seyircinin varli@i oldugunu ifade etmistir. Kiarostami’ye gore sinemanin kimligi
seyircinin varligina baghdir. Yonetmen, seyirciyi gordiigiimiiz anda bir yapimin
sekillendigini, belirli bir noktada izleyici ve filmin bir oldugunu da eklemektedir

(Khodaei, 2009).

Sirin filmini tekrar tekrar izleyebilecegi tek film olarak yorumlayan
Kiarostami, kendisi agisindan filmi izlemenin her zaman farkli bir kesif oldugunu ifade
etmektedir. Yonetmen, Sirin’in ortaya c¢ikis hikayesinin 6nceki donemlerden
kaynaklandigini belirtmektedir. Yonetmen, Cocuklar ve Genglerin Zihinsel Gelisimi
Enstitiisii’nde ¢alisti§1 zamanlar, seyircileri sahne perdelerinin arasindan gézlemleyen
bir oyuncuyla ilgili “Seyircileri Seyre Dalmak™ adl1 poster ¢calismasinda bulunmustur.
Ayrica, film izlemeye gittiginde ekrani izlemek yerine diger izleyicilerin verdikleri
tepkilere ilgi duymasi, bunun yani sira futbola duydugu ilgi ve taraftarlar1 gézlemleme
istegi de olusunca, Sirin filminin ¢gekme hikayesi baslamis olur (Cronin, 2021: s. 205-

206). Sirin filminde ¢ok radikal bir duyguya kapildigini dile getiren Kiarostami,
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seyircileri 6zel olarak izlemenin her seyden daha ilging oldugunu diistinmektedir. Bu
filmin kendisi i¢in 6zel tarafi, birinin yiiziindeki duygular1 anlamak i¢in ona bu kadar

yakin bakabilmektir (Khodaei, 2009).

Kiarostami, ¢ekime baglamadan 6nce oyuncularin hi¢bir sey bilmediklerini ve
her seyin dogaclama gelistigini ifade etmistir. Bu dogaglama, Kiarostami sinemasina
0zgli sinemasal yaklagimlardan biridir. Yonetmen c¢ekim sirasinda, kimi zaman
oyunculardan bazilarina oturdugu yerde kipirdanmasini, bas ortiisiinii diizeltmesini ya
da gozlerini silmesini kimi zaman da eglenceli bir seyler izliyormus gibi hareket
etmelerini istemistir. Kendisi de salonun arkasinda oyuncular iirkiitmek i¢in ara sira
metal bir tepsi yere atmis, oyuncularin dogaglama gelisen davranislarina gergekei bir
boyut katmak istemistir. Kiarostami her bir kadin1 5 dakika boyunca ¢ekmis ve ¢cekim
sonunda ytizlerce dakikalik goriintii elde etmistir (Cronin, 2021: s. 206-207). Sanatg¢1,
kurgu siirecinin filmin nihai halini almasinda énemli bir siire¢ oldugunu ve yeni bir

film ortaya ¢ikmasinin sonsuz yolu oldugunu su sekilde dile getirmektedir:

“Daha sonra tiim bu ylizlerin kurgusunu yaparken eski Fars edebiyatina ait bir
eser olan Hiisrev ile Sirin performansinin ses kaydini da ekledim. Cektigim
onca saatlik goriintiilerin {iizerinden ge¢tim, yalnizca uygun oldugunu
diisiindiiglim anlar seg¢tim ve bu sahneleri ses kaydiyla eslestirdim.
Oyunculardan herhangi birinin tepkisinin hikdyede olanlarla bagdastig
durumlarda goriintiileri kullandim. Her bir sahne i¢in goriintiileri nihai haline
ulagana dek durmaksizin degistirip durdum. Yeni bir filmi ortaya ¢ikarmak i¢in
bu yiizlerce dakikalik goriintiiyli bir araya getirmenin neredeyse sonsuz yolu
vardir. Goriintiilerin kurgusu bes aydan fazla siirdii. Belli bir noktada kendimi

durmaya zorladim” (Cronin, 2021: s. 207).

Kiarostami biitiin ¢ekimleri Tahran’daki evinin bodrum katinda yapmis ve
hi¢bir kadina da ¢ekimler sirasinda herhangi bir sey izletmemistir. Profesyonel kadin
oyuncularla ¢alisan yonetmen, oyuncularin dnlerinde tripodun iizerinde iistlinde ii¢

tane ¢izginin oldugu beyaz bir kdgida bakmalarini istemistir. Oyunculardan biiyiik
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ekranda bir sey izliyorlarmis gibi tepki vermelerini ve gozlerini ¢izgilerin birinden
digerine kaydirmalarini isteyerek c¢ekimleri ger¢eklestirmistir. Sinema perdesinde
oyuncularin yiizlerine yansimasi gereken i1siklandirma iginse projektor kullandigini
belirten Kiarostami, oyunculardan kendi hayatlarina dair 6zel bir an veya duyguyu
hatirlamalarin1 veya zihinlerinde bir film canlandirmalar1 gerektigini sdylemistir.
Kiarostami, c¢ekim sirasinda oyuncularin ger¢ek duygularmi ve filmin gercekei
anlatisimm  ortaya ¢ikarabilmek i¢in kurmaca bir miidahale tercih etmistir.
Kiarostami’ye gore; ger¢ek duygulart ortaya ¢ikarmanin en hizli ve etkili yolu,
kurgusal bir hikayeden degil oyuncularin kendi hayatlarindan ge¢gmektedir (Cronin,
2021:s.206). Oyuncular1 kendi duygularindan ayirmayan yonetmen, filmsel anlatisina
bu duygular1 da dahil edip yonlendiren bir tavirla kendine has kurgusal gergekligi
ortaya ¢ikarmaktadir. Gergekgi ve sade bir anlat1 dili tercih eden yonetmen, kamerasini

konumlandirmadan 6nce oyuncularin kendi gercekligine yakinlagmaktadir.

Fotograf 25: Yakin ¢ekimde kadin gosterilir

Fotograf 26: Oyuncularin yerine gegmeden onlar1 izleyerek filmi izleriz
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Sirin, seyirci olarak gerek bizden saklanilan gerekse aciga ¢ikarillan ve ¢ok
boyutlu yaklasilabilecek 6zgiin bir yapimdir. Izleyici olarak gdéremedigimiz ama
filmin tamamin1 duydugumuz bir seyir deneyimi yasariz. Bir yandan filmi hayal
giiciimiizle canlandirmaya c¢alisirken bir yandan da Iranli olduklarini bildigimiz
oyuncularin yakin plan ¢ekimlerini seyre dalmaktayiz (Kirel, 2010: s. 46-47).
Kiarostami, seyirci olarak bizleri goriintii anlaminda eksik birakarak filme katilim
gostermemizi istemektedir. Gosterilmeyen iizerinden kamerasini ve film dilini yaratan
yonetmen, kurgusal siirecin ardindan gdsterilmeyeni zihinde tamamlamanin daha fazla
etki yaratacagini  diistinmektedir. Kiarostami’ye gore: “Bir seyler bize
gosterilmediginde, bir seyler ¢ikarildiginda, kamera aracilifiyla ya da sinema
ekraninda goriilmediginde sanki daha fazlasini1 goriir gibi oluyoruz” (Cronin, 2021: s.

204).

Filmde, Kiarostami klasik anlati sinemasiin sirali islevini kurgusal
miidahalelerle kasitli olarak bozmaktadir. Eksik birakilan, oyuncularin gordiigii
goriintliyle seyirci olarak bize gosterilen goriintii arasindaki farklilik, 6zdeslesme
imkanin1 ortadan kaldirmaktadir. Oyuncularin yerine gecemedigimiz gibi eksik
birakilan goriintliyli her defasinda biz tamamlamaya ve yaratmaya c¢alisiriz.
Y 6netmenin bu kurgusal insasi, seyirciye rehberlik ederek onlarin imgelerinde yer alan
ve sese dayali eksik parcalari birlestirmeyi amaglayan bagka bir kurgusal insayi
harekete gegirmektedir (Kirel, 2010: s. 58). Kiarostami, bu ¢abasini su sekilde dile

getirmektedir:

“Sirin filmini izlerken seyirciye rehberlik etsem de her bir izleyicinin zihninin
kisa siire i¢inde dalgalanmasi ve duygularin cogsmasint enikonu bekliyor ve
iimit ediyorum. Sorunlariniz, endiseleriniz, asklariniz ve umutlariniz iizerine
kafa yorun. Zihninizde, gordiikleriniz ve isittikleriniz sayesinde canlanan

goriintiilerin bunlar1 yansitmasina miisaade edin” (Cronin, 2021: s. 205).

Goziin alisik olmadigt bir sekilde ilerleyen filmin kurgusal tavri, yonetmenin

sinemasal anlat1 dilinin ve tercihinin bir sonucu olarak tarzini ortaya koymaktadir.
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Film boyunca seyirciye tamamlama gibi bir deneyim sunan ydnetmen, izleyicilerin
filme tam katilim gostermesini istemektedir. Dolayisiyla duyulanlara ait imgeler, her
izleyicinin filme katilimini farkli bi¢im ve yogunluklarda saglamaktadir (Kirel, 2010:
s. 58). Kiarostami bir agiklamasinda, filmin bir yandan seyircileri keskin sinirlar i¢ine

aldigin1 bir yandan da bu siurlar iginde 6zgiir biraktigini ifade etmektedir.

“Sirin filmini izlerken istediginiz seyi hayal etmekte 6zgiirsiiniiz ancak ayni
zamanda Hiisrev ile Sirin’in hikdyesini dinlediginiz ya da altyazilan
okudugunuz ve kadinlarin yiizlerini izlediginiz i¢in herhangi bir anda sizden ne
hissetmenizi istiyorsam tam olarak onu da hissediyor olabilirsiniz. Seyircilerin
ozglirliigii olsa da keskin sinirlar i¢ine hapsedilmis durumdalar ayni1 zamanda”

(Cronin, 2021: s. 208).

Filmin kurgusal evreninde, sinemasal anlatim dilini ortaya koyan ve
bicimlendiren 6gelerden biri de yakin plan kullanilmasidir. Sirin’de oyuncularin film
izleme deneyimlerini bas ve omuz yakin ¢ekimden gérmekteyiz. Bu plani, “omuzlarin
asagisindan kafanin yukarisina kadar” seklinde tanimlayabiliriz (Mascelli, 2007: s.
181). Filmde sade bir sekilde tek kamera plan1 olarak yer verilen yakin ¢ekim, filmin
kurgusal ger¢eklik yaratiminda onemli bir yerde durmaktadir (Kirel, 2010: s. 58).
Yakin planlar, izleyicileri sahnenin igine tasimakta ve gozii gereksiz ayrintilarla
yormayarak filmlerin anlatimsal etkisini arttirmaktadir. Uygun bir sekilde filme
yerlestirilen bu planlar, filmlerin dramatik etkisini arttirmanin yani sira filmlere gorsel
bir netlik de katmaktadir (Mascelli, 2007: s. 181). Yonetmen de tek bir agidan ¢ekim
yapilmasiyla ilgili seyirciler tizerindeki etkinin daha derin oldugundan bahsetmektedir
(Cronin, 2021: s. 197). Yonetmenin bu bilingli yakin ¢ekim kullanimi, seyirciler

tizerinde amaclanan kurgusal gercekei anlatimin giiglii bir parcast olmaktadir.

Filmde kullanilan yakin planlar, izleyiciler ile filmi izleyen oyuncularin 6l¢iilti
bir mesafede birakilmasini saglamaktadir. Ynetmen, perdede bizim gérmedigimiz ve
seslerden anladigimiz kadariyla dramatik olarak yiikselen sahnelerde, kameranin

olagan halindeki seyrini korur. Daha detay ¢ekimler kullanarak, oyunculara daha fazla
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yakinlagma yoluna gitmez. Oyuncular ile biz izleyiciler karsilikli olarak belli bir
mesafede tutuluruz. Bdyle bir anlati modelini tercih eden yOnetmen, izleyicisinin
perdede anlatilan Oykiiye daha fazla odaklanmasini saglamaktadir. Seyirci olarak
“duygusal 0Ozdeslikten oOte, sorgulamaci, huzursuz ama bir yandan da tam da
izlediklerimizle benzer bir seyir durumunda tutularak Sirin’i izlemeye mecbur

birakiliniz” (Kirel, 2010: s. 53).

Filmde, yakin planlarin filmin biitiiniinde yer alarak siireklilik tagimasi,
bakislarin ve yiizlerin de anlatinin bir parcasi olusturmasindan s6z edilebilir. Sinema
yazar1 ve akademisyen Serpil Kirel’e gore “kameranin mesafeyi koruyan gézlemci
konumu”, seyirci olarak bizler i¢in bir belgesel izliyormus duygusu yaratmakta ve
sabit kamera kullaniminin etkisi nedeniyle de ¢ergevedeki en kii¢iik devinimlerin ve
yliz ifadelerin anlamli ve onemli hale gelmesini saglamaktadir (Kirel, 2010: s. 46).

Kirel, kameranin gézlemci konumunu su sekilde agiklamaktadir:

“Sirin’de, kameranin yerlestirilis bi¢cimi agisindan tutarli bir dil gozetildigi
goriilmektedir. Burada “gdriinmeyen gozlemci” konumunda olan(lar) (6nce
yonetmen) ardindan da biz, filmi izleyen seyircilerizdir. Bu agidan filmin
izleyicisini  “goriinmeyen gozlemci” konumuna yerlestirdigi eklenebilir.
Sirin’de biz, filmi izleyen seyirciler klasik anlatiy1r kullanan pek c¢ok filmde
oldugu gibi, “rahatsiz edilmeden” perdedekileri seyretmekte 6zgiir birakiliriz.
Perdede gordiiklerimiz sadece perdedeki “film”le ilgilendiklerinden bizim
farkimizda degillerdir. ... seyirciler olarak karsilikli bir bigimde birbirini

rahatsiz etmeyen bir konumlandirma i¢indeyizdir” (Kirel, 2010: s. 51).
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Fotograf 27: Julier Binoche gibi y1ldiz oyuncular da filmde yer almaktadir

Fotograf 28: Kadinlarin tiim duygular: ve tepkileri yakin ¢ekim ile gosterilir.

Kirel, Sirin’in ayn1 planlar iizerinden ilerlemesi iizerine, bakisin film icerisinde
daha da derinlik kazandigini1 diistinmektedir. Yazar’a gore, bakis araciligiyla gerceve
disinda bir nesne yaratilmakta ve sinemada film izliyormus hissi olusturulmaktadir.
Oyuncularin baktigi noktalar, gézlerinin gezinmesi ve degisen 151k ¢izgileri gibi ¢ekim
aninda yaratilan gergeklik, izleyicilere “film”in gergekten izletilip izletilmedigi

konusunda bir yanilsamaya neden olmaktadir (Kirel, 2010: s. 55-56).

Sirin’de yakin planlarin bireylerin bakislarini sabitlendigi ve kadrajin bundan
Odiin vermedigi goriilmektedir. Bu kullanim, duygularin imge yaratma noktasinda
belirgin bir anlatiya sahiptir. Bu noktada Fransiz yazar ve filozof Gilles Deleuze’un
yakin ¢ekim, yiliz ve duygu iizerine ciimleleri akla gelmektedir. Deleuze’a gore,
“Yiiziin yakin plan1 yoktur, yiizlin kendisi yakin plandir, yakin plan kendiliginden
ylizdiir ve her ikisi de duygudur, duygulanim-imgedir” (Deleuze, 2014: s. 121).
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Kiarostami, Sirin’de anlati evrenini yaratirken oyuncu olarak yakin planlarla
sadece kadinlara yer vermektedir. Saclarinin bir kismi goriilecek sekilde baglar ortiilii
olan kadinlar, bizim perdede géremeyecegimiz filmi izlemektedirler. Sadece bazi
yakin g¢ekimlerde erkek oyunculari, kadinlarin arkasinda filmi izleyen oyuncular
olarak gormekteyiz. Kiarostami, kadin oyuncularin filmde yer almasiyla ilgili soruya;
kadinlarin daha giizel, daha karmasik ve daha sansasyonel oldugunu dile getirmistir.
Yonetmen, bu li¢ niteligin kadinlarda bulunmasi, onlarin filmde izlenilmesi ig¢in
miikemmel adaylar oldugunu diisiinmektedir (Khodaei, 2009). Yonetmen, kadinlar
tizerinden film anlatisin1 yakin ¢ekimlerle kurmaktadir. Duygunun izleyicilere
aktarilmasi konusunda kadinlar1 kamerasinin merkezine almaktadir. Kiarostami’nin
bu tercihi, yaratmaya calistig1r kurgusal evrenin ve filmin anlati ritminin gii¢lii bir

parcas1 ve birlesimi olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Calismamizin ilk boliimiinde yer verdigimiz Kulesov’un kurgu deneyini, Sirin
Ozelinde bir baska sekilde yorumlayabiliriz. Kulesov, ii¢ farkli goriintiiniin hemen
arkasindan ayni plani yakin ¢ekim ile gostererek ii¢ farkli anlam elde etmistir. Tek bir
yakin planin arkasina yerlestirilen {i¢ farkli ¢ekim yerlestirilmis ve yine ii¢ farkli yeni
anlam ortaya c¢ikmustir. Sinema tarihinde kurgunun anlami yaratabilme giiciiniin
onemli orneklerinden olan Kulesov’un bu deneyini Sirin 6zelinde hatirladigimizda,
Kiarostami yakin planlar1 filmin tamamia yaymakta, planlarin arkasinda farkl
planlar gostermek yerine sesin varligin1 goz ardi etmeyerek, etkinlestirip, canli tutarak
siirekli hale gelmesini saglamaktadir. Filmde sesin varligiyla yakin planlarin
birlikteligi, Kiarostami’nin seyircilerle kurmak istedigi iletisimin ve filmin anlati
dilinin sekillenmesinde kilit bir roldedir. Filmde “gdrmekten alinan haz, duymaktan
alinan hazla ortiisiip baska bir deneyime, sesle iletilen bilgi pargalarini birlestirerek

olmayan goriintiiye ulagma oyununa doniisiir” (Kiciklar, 2020: s. 38).

Yine ¢alismamizin ilk boliimiinde filmlerini ve kuramina degindigimiz Sergei
Eisenstein, Potemkin Zirhlis1 filminde estetik yaratimi saglamak adina yakin plan
kullanmistir. Devamli degisen planlarin arasina yakin planlarin eklenmesi, dikkatin

aniden bir noktada toplanmasini ve izleyicilerin bakisini sabitlestirmektedir
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(Kiictikerdogan, 2014: s. 17). Buradan hareketle Kiarostami’ye donecek olursak, yakin
planlarin uygun bir sekilde kullanilmasi filmin anlatisina temas ettigi goriilmektedir.
Sirin filminde, devaml bir sekilde yakin plan kullanimi vardir. Kiarostami’nin bu
tercihi, kadinlarin bakislarinin hareketlenmesine ve izleyicilerin bakisin1 kamera

ekseninde sabitlemesine imkan tanimaktadir.

Sirin’de filmin anlatisinda 6nemli bir yerde duran etkenlerden biri de film
icinde film olmasidir. Kiarostami’nin izleyicilere ayni1 anda iki film izleterek filmin
‘zaman’in1 kurgusal bir sekilde saglamaktadir. Joseph Mascelli, sinema filmlerinin
simdiki, gecmis, gelecek ve kosullu olarak zamani dort sekilde boliimleyebildigini
belirtmektedir. Yazar’a gore “zaman nasil ele alinirsa alinsin, ele aliniginin seyirciler
tarafindan kolaylikla kavranabilir olmas1 gerekmektedir” (Mascelli, 2007: s. 73). Sirin
filmine donecek olursak, filmde dykiileme ve devinim sanki su an gergeklesiyormus
gibi goriintiilemektedir. Yalnizca ileriye dogru kronolojik olarak ilerleyen Sirin,
simdiki zaman kesintisizligini saglamaktadir. Film bagladiginda Sirin baslar, film
bittiginde Sirin’de sona ermektedir. Sirin filminde zaman yaratimini gbz Oniinde
bulundurarak, Mascelli’nin simdiki zaman kesintisizligi ile ilgili su ciimlelerine yer

verebiliriz:

“Olaylar mantikli, dosdogru bir aninda izleme tarzinda olusurlar; bdylece,
Oykiisel gelismeler, gegisler, kesintisizlikte duraklamalar olmaksizin seyirci
olay1 siirekli su anda izlemektedir. Olaylar1 bu sekilde izleyen seyircinin
perdede olanlara daha gii¢lii bir katilim1 vardir. Ne o ne de perdedeki kisiler o
sirada neyin oldugunu bilmezler. Bu da seyircinin film dykiistinii sonuna kadar

ilgiyle izlemesini saglar” (Mascelli, 2007: s. 73).

Kiarostami sinemanin 6zgiin yapimlarindan biri olan Sirin filmi, yonetmenin
sinemasal anlati dilini belirgin ve alistk olmadigimiz bir sekilde filme aldig
yapimlardan biridir. Film, ger¢ek dis1 yani yapay bir sekilde ¢ekilen ve kurgusal bir
inga sonucu gergek temellere dayanan, izleyicileri de yaratilan bir gerceklige ikna

edebilmektedir. Nitekim, yonetmen Sirin’i “hem hayatimda yaptigim en yapay ve
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gercek dist hem de en diirlist ve samimi olan film” olarak yorumlamaktadir (Cronin,

2021: s. 208).
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SONUC

Giliniimiizde diinyanin en onemli endiistrilerinden biri olan sinema, filmlerin
anlat1 dili, izleyicileri etkileme giicii, beraberinde getirdigi anlam ve anlatilar pek ¢ok
sanat¢inin, kuramcinin, diisliniiriin ilgisini ¢eken bir sanat olmasina etken olmustur.
Anlatilmak istenen anlamlar1 goriintiiler yoluyla aktaran sinema, goriintli disinda 151k,
ses, mekan, oyunculuk, kurgu gibi diger sinematografik araclardan faydalanarak bir
anlama sahip olmaktadir. Belirli duygu ve fikirlerin iireten sinema, anlamli bir biitiin

olusturulmasi i¢in her zaman bir yaraticisina ihtiya¢ duymaktadir.

Sinema, kimi zaman var olan kimi zaman da yaratilmis olay ve durumlari kendi
teknik olanaklariyla yorumlayarak belli bir filmsel anlati dahilinde sunar. Sinema
teknik bir sanat olmanin disinda gorsellige, estetige, 6zgiinliige dayali bir diisiinme ve
anlamlandirma bi¢imidir. Bu anlamda sinema, gergekligin yeniden iiretildigi bir
sanattir. Var olan gerceklige bir yorum katarak 6grenme, anlama ve anlamlandirma

imkan1 saglamaktadir.

Sinema tarihinin baglangicinda ¢ekilen filmler, gercekligi yeniden yaratma
cabasindan dogmustur. Bu filmler, yeni bir bulusu temsil ederek izleyicilerin ilgisini
cekmis ve insanlar sinemanin ilk yillarinda bu yeni bulusu gérmek i¢in salonlara
gitmislerdir. O donemde sinemanin bir anlam1 ortaya ¢ikarabilecegi ya da bir anlatim
araci olabilecegi diisliniilmemistir. Zaman gectikce yonetmenler, ¢ektikleri goriintiileri
filme aktarmadan oOnce kurgusal bir anlatiya ihtiya¢ duymuslardir. Olaylar1 ve
durumlan filmin yapisma uygun bir sekilde goriintiileri secip eleyerek kullanan
sanat¢ilar, sinemanin en etkili araglarindan biri olan kurguyu giiclii bir sekilde
kullanmak istemislerdir. ilk yillarindan sonra sinema, dykiisel anlatimin gelismesiyle
birlikte giderek anlatisal bir yapiya biirlinmiistiir. Sinemada hikayeler anlatilmaya
baslanmis ve bu gelenek izleyiciler tarafindan ilgi gérmistiir. Lumiére Kardesler ile
baslayan ilk filmlerden sonra sinemayla ilgilenen M¢liés ve Porter gibi Onciiler,
sinemasal anlatimin ilk izlerini filmlerinde yansitmaya ¢alismislardir. Griffith ise daha

sonra filmlerinde ilk kez sinematik anlat1 figlirlerini sistematik olarak ele almistir.
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Daha sonraki yillarda kurgu iizerine ¢aligmalar ve filmler ¢eken kuramcilar,
estetik ve gorsel bir sanat olan sinemanin etkili bir ara¢ olmasinda kurguyu etkili bir
bicimde kullanarak anlami ortaya ¢ikarmadaki giiciiniin farkina varmislardir. Bigimci
Kuramcilar olarak da bilinen Lev Kulesov, Sergei Eisenstein ve Vsevolod Pudovkin,
onemli kurgusal denemeler ve ¢aligsmalar ortaya koyarak sinemada kurgu kavraminin

gelismesine katki saglamislardir.

Calismamizin kurgu ve anlam kismini igeren ilk boliimiinden sonra, 6zgiin bir
ulusal sinema olan, yenilik¢i ve heyecan barindiran Iran sinemasinin dogusundan
itibaren gecirdigi evreler serimlenmis, Iran toplumunun siyasi ve ekonomik
durumunun sinemasina nasil yansidigini agiklamaya ¢alisilmistir. Calismamizin bu
boliimii iki baslik altinda incelenmistir. Ik baslikta Iran Sinemasinin Tarihsel Seyri,
“Iran Sinemasinin Dogusu ve Ilk Dénem Calismalar1”, “Devrim Oncesi Iran
Sinemas1” ve “Devrim Sonrasi Iran Sinemas1 ve Yeni Arayislar” basliklariyla ortaya
konulmus ve sinemanin iran’da ele alis bigimleri ortaya konulmaya calisilmistir. Diger
baslikta ise franli yénetmen Abbas Kiarostami’nin 6z yasam 6ykiisii ve yonetmenin

sinemasinda anlat1 olarak belirgin olan filmlere kisaca deginilmistir.

Ucgiincii ve son boliimde ise Kiarostami’nin 6zgiin sinema anlayisinda ayirt
edici Ozelliklere sahip olan Yakin Plan ve Shirin filmlerinin analizi gerceklestirilerek
kurgusal gercekligin anlam yaratmadaki rolii ortaya konulmustur. Yakin Plan filmi,
belgesel ve kurmaca yaklasimlarinin i¢ ice gegtigi yapim olarak dikkat ¢ekmektedir.
Yonetmen, gozlemci ve sorgulayici bir tavirla gergekmis gibi yaparak hakikat, gercek,
sahte gibi kavramlar etrafinda filmin anlatisim bigimlendirmistir. Gergek bir
hikayeden esinlenilerek ¢ekilen bu filmde, yonetmen tarafindan gercek kisilere yer
verilmigtir. Kiarostami, film i¢inde film anlatistyla kendini de filme dahil ederek, aktif
bir rolde yer alarak kendi yaratict kimligini ve gercekligini de filme tasir. Filmde
mahkeme sahnesi kurmaca gergekligin yeniden yaratimi ve belgesel ve kurmaca
gergekligin iyice karmasiklastigi sahne olarak dikkat ¢ekmektedir. Filmin esas

anlatisinda kurgusal gercekligin ortaya konulmasi baglaminda belirgin olan bu
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sahnede, yonetmen yer yer kameray1, ses operatoriinl, 151k gibi sinematografik araclar
gostererek tipki Yakin Plan’da oldugu gibi filmin bir yaraticisi olduguna dikkat
¢ekmektedir.

Kiarostami’nin dikkat ¢eken anlatiya sahip filmlerinden bir digeri ise 2008
yilinda ¢ektigi Sirin filmidir. Bir sinema salonunda gecen film, seyircilere alisiimigin
disinda farkli bir seyir deneyimi sunmaktadir. Sirin filminin icerisinde baska bir film
daha vardir ve izleyici olarak o filmi gérmeyiz fakat sadece filmi izleyen oyuncularin
yakin ¢ekimi esliginde filmin seslerini duymaktayiz. Sirin filmi basladiginda
oyuncularin izledigi film de baslar ve film bitince Sirin de bitmektedir. Tek bir agiya
sahip filmde sadece kadin karakterlerin yakin c¢ekim yiizleri goriilmektedir.
Oyuncularin yerine gecemeyiz. Eksik birakilan goriintiiyii izleyici olarak her defasinda
tamamlamaya c¢alismaktayiz. Yonetmen filmde klasik sinemanin sirali diizenini
kurgusal miidahalelerle bozmaktadir. Bilingli bir bigimde sinema anlatisinin
yaratildig1 bu film hem Kiarostami’nin filmografisinde hem de Iran sinemasinda
kurgusal gergekligin filmin anlatisina etkisi baglaminda da son derece onemli bir

yapimdir.

Bu ¢alismada Abbas Kiarostami sinemasina, kurgusal bi¢imin anlami ve
anlatry1 ortaya ¢ikarmasi baglaminda bakilmig, yonetmenin filmleri anlati yapisi ve
kurgusal yaklasim baglaminda incelenerek filmsel anlatisina katkilar1 ortaya
konulmustur. Iranli sanatgmin 1990 yapimi Yakin Plan ile 2008 yapimi Sirin
filmlerinin kurgusal gercekligin yeniden yaratimi baglaminda ele alinmustir.
Yonetmen bu filmlerde sinemasinda siklikla iizerinde durdugu hakikat, gerceklik,
belgeselci yaklagim gibi kavramlar gercevesinde anlatisint olusturmus ve kendi 6z
sinemasini ortaya ¢ikarmada kurguyu etkin bir bicimde kullanarak izleyicilere farkli,
0zgiin bir sinema modeli ve deneyimi sunmaktadir. Yonetmen sinemasinda kurgusal
gercekligi yeniden yaratirken, kurguyu cekimlerin sonunda gergeklesen bir siireg
olarak degil, filmin ilk atiliminin gergeklestigi diisiinceden itibaren tasarladigi
goriilmiistiir. Kiarostami, sinemasinda belgesel ve kurmaca gercekligi kurgusal

bicimler ve yaklasimlarla bir arada kullanmay1 amaglamistir. Sinematografik anlati
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cercevesinde izleyicilere perdeye yansiyanlarin “gerceklesmekte olan mi1” yoksa
“gercekmis gibi” mi sorularini soran Kiarostami, bu ¢ergevede muglak bir sinemasal
alan yaratmay1 amaglayarak sadeligin gercekligine ve sinemasinin estetik derinligine
ulagmay1 bagsarmistir. Sanat¢i1, sinemasini yaratirken belgesel ve kurmaca gibi belirli
sinemasal tiirlerin ve anlatilarin disina ¢ikmayi1 basarmis ve kendi 6z sinemasinin
belirgin ve ayirt edici Ozelliklerini ortaya koyabilmistir. YoOnetmen, filmlerinde
kurgusal gerceklik ile hikdyenin yasandigi diinyaya farkli bir pencereden bakabildigi
ve kurgu kavramini etkin bir sekilde kullanarak ¢ok yonlii bir anlatiya sahip oldugu

sonucuna varilmistir.
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EKLER

ABBAS KiAROSTAMI’NIN FILMOGRAFISIi
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1973
1974
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1975
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1980
1981
1982
1983
1984
1987
1989
1990
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1994
1995
1995
1997
1997
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The Bread and Alley (Ekmek ve Sokak), Drama, Kisa, 11’

Recess (Teneffiis), Drama, Kisa, 15°

The Experience (Deneyim), Drama, 54°

The Traveler (Misafir), Drama, 71’

Tho Solutions For One Problem (Bir Problem i¢in iki Céziim), Kisa, 5’

So Can I (Ben de Yapabilirim), Animasyon, Kisa, 4’

A Suit For Wedding (Diigiin Elbisesi), Drama, 57’

Rangha (Renkler), Kisa, 16°

The Report (Rapor), Drama, 112°

Tribute To The Teachers, Kisa, 20’

How To Make Use Of Leisure Time: Painting, Belgesel, Kisa, 7’

Jahan Nama Palace, Belgesel, Kisa, 30’

Solution One (Co6ziim), Drama, Kisa, 11°

First Case, Second Case (Birinci Olay, Ikinci Olay), Belgesel, 48°

Tootthache (Dis Agnris1), Animasyon, Kisa, 24’

Orderly Or Disorderly (Tertipli veya Tertipsiz), Kisa, 17’

The Chorus (Koro), Drama, Kisa, 17’

Fellow Citizen (Hemsehri), Belgesel, 49’

First Grades (Birinci Siniflar), Belgesel, 80’

Where Is The Friends Home? (Arkadasimin Evi Nerede?), Drama, 83°

Homework (Ev Odevi), Belgesel, 78

Close-Up (Yakin Plan), Belgesel, Drama, 98’

Life Goes On (Hayat Devam Ediyor), Drama, 95°

Through The Olive Trees (Zeytin Agaclar1 Altinda), Drama, 104°

Lumiére And Company, Belgesel, 88’

A Propors de Nice, La Suite, Belgesel, 99’

Taste Of Cherry (Kirazin Tad1), Drama, 99’

The Birth Of Light (Isigin Dogusu), Belgesel, Kisa, 5’

The Wind Will Carry Us (Riizgar Bizi Siiriikleyecek), Drama, 118’
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2016
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ABC Africa, Belgesel, Kisa, 85’

10/ Ten, (On) Belgesel, Drama, 93’
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Roads Of Kiarostami, Belgesel, 32’

Is There A Place To Approach?, Belgesel, 32°

Persian Carpet, Belgesel, Antoloji, 117’

Where Is My Romeo?, Drama, Kisa, 4°

Correspondencias (Yazismalar): Victor Erice, Abbas Kiarostami, 97’
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