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BiR KARSI SINEMA ORNEGI OLARAK

ABBAS KiAROSTAMIi SINEMASI
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Radyo, Televizyon ve Sinema Yiiksek Lisans Programi
Danisman: Dr. Ogr. Uyesi Giilgin Cakic1 Oztiirk
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Sinema bir anlati, bir iletisim araci, bir sanat dali ve bir endiistri kolu olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Sinema, klasik anlati ve cagdas anlati olarak iki farkli kola
ayrilmaktadir. Klasik anlati filmleri, Hollywood tarzi dedigimiz popiiler ve endiistri
temelli bir sinema olarak degerlendirilmektedir. Bu tarz, sinemanin sanat dali kismi
disinda, sinemanin endiistri kismini hedef alarak, biiyiik kitlelere hitap eden, popiiler bir

eglence aract olma 6zelligini tasimaktadir.

Kars1 sinema, klasik anlati sinemasina muhalif bir yapidadir ve ana akim
sinemanin kabul gormiis sinema kiiltiiriiniin karsisinda durmaktadir. Karsi sinema
filmleri, ana akim sinema filmlerinin kullandig1 anlati, kullandig1 dilden yola ¢ikarken,
ideolojik olarak ondan ayrilmaktadir. Peter Wollen’in belirledigi Kars1 sinema anlatisi
kriterleri ise; Anlati Gegissizligi, Yabancilasma, On Plana Cikarma, Coklu Diegesis,
Aciklik, Rahatsiz Olma, Gergeklik. Iran Yeni Dalga Sinemasi denildiginde en nemli
yonetmenlerden biri Abbas Kiarostami’dir. Yapilan calismada Abbas Kiarostami’nin
yonetmenligini yaptigt 1990 sonrasi sekiz uzun metraj filmi, karsi sinema anlatisi
tizerinden incelenmistir. Betimsel Analiz yontemi kullanilarak yonetmenin filmlerinde,
Peter Wollen’in kars1 sinema ilkeleri baz alinarak incelenmis ve karsi sinema anlatisini

nasil tasidigi aragtirilmistir.

Anahtar Sézciikler: Kars: Sinema, Iran Sinemasi, Abbas Kiarostami.



ABSTRACT
CINEMA OF ABBAS KIAROSTAMI AS AN EXAMPLE OF

COUNTER CINEMA

Cansu Akbulut
Master Thesis
Department of Radio, Television and Cinema
Radio, Television and Cinema Programme
Supervisor: Asst. Prof. Dr. Giilgin Cakic1 Oztiirk
Maltepe University, Graduate School, 2020

Cinema emerges as a narrative, a communication tool, an art branch and an
industry. Cinema is divided into two different areas as classical expression and
contemporary expression. Classic narrative films are considered a popular and industry-
based cinema, which we call Hollywood style. This style, apart from the art branch of
cinema, is a popular entertainment tool that attracts the attention of the audience and
targets the industry section of the cinema.

The opposite cinema is against classical narrative cinema and is against the
accepted cinema culture of mainstream cinema. The narrative used by the opposite
cinema films, mainstream cinema films is ideologically separated from the language it
uses. Counter-cinema narrative criteria set by Peter Wollen; Narrative Incompatibility,
Alienation, Emphasis, Multiple Diegesis, Openness, Disturbance, Reality. When it
comes to Iranian New Wave Cinema, one of the most important directors is Abbas
Kiarostami. Eight feature films directed by Abbas Kiarostami after 1990 were analyzed
with a counter-narrative narrative. Using the Descriptive Analysis method, the films of
the director were examined by examining the principles of counter-cinema and the

counter-cinema narrative.

Keywords: Counter Cinema, Cinema of Iran, Abbas Kiarostami.
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BOLUM 1. GIRiS

Karst sinema kavrami ilk kez 1970’li yillarda Peter Wollen tarafindan ortaya
atilmistir. Kars1 sinema terimi, ana akim sinema kavramiyla ve bu kavramin kurallariyla
miicadele ederek bu kurallar1 ortadan kaldirmaya calisan bir terimdir. Bu 6zelligiyle de
Hollywood sinemasina karsi alternatif bir sinema tarzi olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Popiiler kiiltiir ile harmanlanmis olan Hollywood sinema anlatis1 karsisinda Karsi
sinema anlatis1 ana akim sinema anlatisina alternatiftir. Karsi sinema yapitlarina
bakildiginda Hollywood yapitlarinin tersine, stiidyo ortaminda olusturulmamas, ticari bir
kaynak olarak goriilmeyen, siirpriz gelismeler barindirmayan, yildiz oyuncu
popiileritesinden uzak yapitlar oldugunu goriilmektedir. Seyirci, bir Hollywood filmini
izledikten sonra, kendisini diinyadan uzaklasmis, hayali pencerelerde bulurken, bir karsi
sinema filmini izledikten sonra, kendisini yasadigi ger¢ek diinyanin igerisinde daha ¢ok

hisseden, kendisini ger¢ekten diisliniirken ve sorgularken bulabilmektedir.

Sinema, anlati1 kategorisinde iki kisma: klasik anlati sinemasi ve ¢agdas anlati
sinemasi olarak ayrilmaktadir. Klasik anlati sinemasi (ana akim sinema) 6rnegi olarak
karsimiza Hollywood sinemasi ¢ikmaktadir. Cagdas anlati sinemasi (modern sinema)
temsili olarak da karsi sinema karsimiza ¢ikmaktadir. “Sinema tarihinin en yaygin ve
belirgin normlari, temelleri Hollywood tarafindan atilan klasik (geleneksel) anlati
sinemas1 olarak nitelenen tarzin normlaridir. Klasik anlati, sinema tarihinde ve film

caligmalar1 alaninda Hollywood sinemasi ile 6zdeslesmektedir.” (Glirkan, 2015, 5.17)

Cagdas anlati1 sinemasi, klasik anlati sinemasinin bir alternatifi olarak ortaya
¢ikmistir. Sinemanin endiistriye donmiis yiiziinli reddederek modern bir anlati1 sinemasi
yaratilmistir. Cagdas anlati sinemasinin, klasik anlati sinemasindan en temel farki
“endiistriyellesmeyen sinema” kavramini savunmasidir. Endiistriyellesmemis sinema
kavramindaki “Kars1 sinema iki amag ile tammlanur. {Iki, izleyiciye kritik farkindaligim
pozisyonunu vermek dolayisiyla izleyiciye sinemaya ait araglarin dogustan gelen
illiizyonunu ortaya c¢ikarmaktir. Ikincisi, standart sinemaya 6zgii kuruluslar tarafindan

izleyicileri kendi gensorusuna dair bilinglendirerek ve dogrusu, kendileri ile catisan



veya uyumlu olan ideolojik teori ile hasir nesir tutarak, izleyici {iyesini politik miicadele

icerisine sokmaktir.” (Giirkan. 2015, s.80-81)

Kars1 sinemanin durusu i¢in Giirkan; “Kars1 sinema, geleneksel anlati yapisina
kuskuyla yaklagir. Geleneksel anlati sinemasinin, yasanan insanlik durumunu gizlemeye
yarayan araglar kullandigin1 diigiinen kars1 sinema anlatisi, kaliplagmis estetik olgiitleri
reddeder. Fakat so6z konusu bu kural tanimamazlik, bir diinya goriisiinden bagimsiz
degildir. Gergekligin belirsizlestigi bir ¢agda “Sinemanin 6zgiil ideolojisini sorgulayan
cagdas anlat1 sinemasi, gercekmis gibi alimlanmasina neden olacak her kurali yikmaya
hazirdir. Bu yoldaki denemeler, sorunlara, kavramlara, tanimlanmis, adlandirilmis

iliskilere ‘baska’ bi¢imde bakma olanagini da elde ederler.” (Giirkan, 2015, s.83)

Bu baglamda kars1 sinema anlatisinin ana akim sinemadan farkli olarak yapmak
istedigi “Gergege 0zel bir dikkat gostermek, sorunlara ve olaylarin karmagikligina saygi
duymak ve seyircinin gordiikleri karsisinda etkin katilimini ve elestirel bir tavir

gelistirmesini saglamaktir.” (Giirkan, 2015, s.83)

Kars1 sinema, izleyicinin basta diisiinmesi, sorgulamasini, fikir beyan etmesini,
gerekirse tartismasini ama bir sekilde filmin i¢ine dahil olmasini istemektedir. Sinema
bir sanattir. Sanat, insana katki yapabildigi kadar sanattir. Kars1 sinema tam olarak
bunun karsiligin1 saglamak istemektedir. Karsi sinema, klasik anlati sinemasinin
kaliplagsmis normlarini reddederek, her normun gergek yiiziinii biinyesinde tasimaktadir.
Bu yiizden Kkars1 sinema anlatisi, anaakim sinema anlatisinin izleyiciye kattigi kendisi
gibi tiim “klasik” bigimleri yikmak istemektedir. Kisi, izledikleri karsinda kendi 6znel
duygular1, kendi 6znel bakis agisiyla yorum katmasi, gordiikleri karsisinda zorlanmali

ve bir uretimde bulunmalidir.

Calismanin birinci boliimiinde, Kars1 sinema kavraminin ne oldugu, kim
tarafindan hangi amacla ortaya ¢ikarildigi, sinema tarihi igerisinde nasil var oldugu ve
temelde klasik anlati sinemasindan nasil farklilastig1 anlatilmaktadir. ikinci béliimde,
Kars! sinema kavraminin diinya sinemasi iginde drnek temsili olarak Iran sinemasina
deginilecektir. Ugiincii boliimde ise, Iran sinemasinin “Karsi sinema” kavramina nasil
bir 6rnek oldugu Abbas Kiarostami sinemasi lizerinden betimsel analiz yontemiyle

degerlendirilecektir.



1.1. Arastirmanin Problemi

Kars1 sinema denildiginde olusan ilk soru “neye kars1?”” sorusudur. Karsi sinema,
Hollywood endiistri sinemasinin izinde olusan klasik anlati sinemasina karsi olusmus
bir kavramdir. Sinema alaninda gelistirilmis bu alternatif bakisin diinya sinemasi i¢inde

[ran sinemas1 dlgeginde nasil temsil edildigi bu calismanin temel problemidir.

1.2. Arastirmanin Amaci

Bu ¢alismanin amaci; diinya sinemasi igerisinde “Karsi Sinema” kavramina igerik
ve bigimsel iislubuyla drnek bir bakisla destek veren Iran Sinemasi ve O’nun en dnde
gelen temsilcisi Abbas Kiarostami filmlerinde “Karst Sinema” kavraminin nasil temsil

edildigini analiz etmektir.

1.3. Arastirmanmn Onemi

Ulkemizde Kars1 sinema kavrami, Iran sinemasi ve Abbas Kiarostami sinemasi
ozelinde fazla calisilan bir konu olmamustir. Iran sinemasinda Kiarostami filmleri
tizerinden kars1 sinema kavramini inceleyen calisma yoktur. S6z konusu bu ¢alismanin,
Kars1 Sinema kavrami ve Iran sinemas: ile ilgili yapilacak baska calismalara da katki

saglamasi hedeflenmektedir.

1.4. Arastirmanin Varsayimlari
S6z konusu ¢alisma, niteliksel arastirma modeli betimsel analiz yontemiyle analiz

edilecegi icin amag soru ciimleleri dizayn edilmistir:

e Karsi sinema kavraminin, ana akim sinema karsisindaki alternatif durusunun
temel kriterleri nelerdir?

e iran sinemasinin igeriksel ve bicimsel 6zellikleri baglaminda karsi sinema
kavrami temsilinde karsiligi var midir? Var ise bu temsil bi¢iminin 6zellikleri
nelerdir?

e Abbas Kiarostami filmleri-Kars1 sinema kavraminin Kriterlerini temsil etmekte

midir? Ediyor ise bunun igeriksel ve bigimsel karsiliklar1 nelerdir?

1.5. Arastirmanin Simirhiliklar:
Kars1 sinema kavrami bu ¢alismada, Iran sinemasi evreni iizerinden
degerlendirilip, Abbas Kiarostami sinemast 6rneklemi baglaminda analiz edilmektedir.

[ran sinemasma, Abbas Kiarostami’nin sinematografisine baktigimizda, dogu



kiiltiirinden dogma olmasina ragmen, uluslararasi platformlarda sesini duyurarak bir¢ok
basar1 elde etmis bir sinema ve sinemact olarak iizerine calisilmaya deger Ornekler
birakmistir. Abbas Kiarostami filmografisine bakildiginda birgok kisa film, uzun
metrajli film ve belgesel ¢ektigi goriilmektedir. Bu ¢alismada yonetmenin kisa filmleri
ve belgesel filmleri arastirma kapsaminin diginda birakilip, 1990 yili sonras1 yonetmeni
oldugu uzun metraj filmleri (“Yakin Plan” (1990), “Zeytin Aga¢lart Altinda” (1994),
“Kirazin Tadi” (1997), “Riizgar Bizi Siiriikleyecek” (1999), “10” (2002), “Shirin”
(2008), “Ash Gibidir” (2010), “Sevmek Gibi” (2012)) arastirma kapsaminin uygunluk

veya elveriglilik 6rneklemi olarak secilmistir.

Abbas Kiarostami’nin yonetmenligini yaptig1 “Ve Yasam Siirtiyor” (1992) ve
“Tickets” (2005) filmlerine erisim saglanamadigi igin arastirma kapsaminin disinda

tutulmustur.

1.6. Arastirmanin Tanimlar1
Bir Kars1 Sinema Ornegi Olarak Abbas Kiarostami Sinemasi adli calismanin

tanimlart su sekildedir:

Karst sinema kavraminin ne oldugu, kimler tarafindan ortaya ¢ikarildigi,
giniimiizde sinemada karsiligimi nasil buldugu, hangi film tiirlerinin karsi sinema
kavramlarini igerisinde barmdirdigini, karst sinema kavramimn Ozellikleri, Iran
sinemasinin Ozellikleri, Abbas Kiarostami sinemasinin 6zellikleri, arastirmanin genel

tanimlaridir.

1.7. Karsi Sinema Kavrami

Kars1 sinema kavrami, klasik anlatinin karsisinda duran, belirli kaliplar dahilinde
olusturulmus, ana yapiya kars1 durus sergileyen muhalif bir anlatidir. Karsi sinema
anlatisi, cagdas anlati1 sinemasi igerisinde yer almaktadir. Cagdas anlati sinemasi, 6znel
bir anlatiyr destekledigi gibi film igerisinde izleyiciye araci goOstererek kurgusal
diinyadan kendisini ayirmaktadir. Klasik anlati ise bu noktada araci ortadan kaldirarak
izleyiciyi gergeklikten uzaklastirip, izleyicinin filmin kurgusal diinyasina gegisini
saglamaktadir. Bu da izleyicinin aktif moddan ¢ikarak pasif moda ge¢isini

saglamaktadir.



“Klasik anlatinin alternatifi olarak beliren ve Onceleri romanda ortaya cikan,
daha sonra da sinemada uygulanmaya baslanan ¢agdas (modern) anlati formunun asal
ozelligi, 6zdeslesmeyi kirip, kendi gercekligini, bilingli olarak yorum veya oyun olarak
aciga vurmasi yani estetik Ozbilinglilie ya da 6z dislinlimsellige yol agan bir

yapilanmayi i¢ermesidir.” (Giirkan, 2015, s.18)

Cagdas anlat1 sinemasi filmleri sade bir yap1 tasimaktadir. Bu sinema, stsliiliigii,
sagaayl, gosterisi, kurguyu ve ger¢eklikten uzakligi sevmedigi gibi yapisinda da
bulundurmamaktadir. Filmler ¢ogunlukla gilindelik hayattan alinan, sira dis1 olmayan
yani olagan bir yapi tagimaktadir. Filmler biiyiik biiylik climleler kurmaz, sade bir
sekilde baglar ve biter. Filmlerin mutlak belirli bir baslangici ya da mutlak belirli bir
sonu yoktur. Kars1 sinema filmlerinin en ayirt edilesi 6zelligi filmlerinin agik uglu bir
son ile bitmesidir. Filmlerin ac¢ik sonlartyla izleyici film sonrasinda diistinmeye
yonlendirilir. izleyici bu sayede gercekligin icerisinde aktif olarak var olabilmektedir.

Kars1 sinema anlatisini, dilini anlayabilmek bu noktada énemlidir.

Kars1 sinema anlatisinin tanimina ulasabilmek i¢in kavramin neye/nelere karsi
oldugu sorusunun sorulmasi gerekmektedir. Karsi sinema, neye karsidir? Karsi sinema,
ana akim sinemaya karsidir. Karst sinema, ideolojik olarak ana akim sinemadan
farklidir ve ana akim sinemaya bu anlamda mubhaliftir. Kars1 sinema, ana akim sinema
filmlerinin bir endiistri igerisinde olmasina, anlatilarinin agik olmasina, 6nceden
¢izilmis ve sinirlari belirli olan bir yapiy1 barindirmalarina karsidir. Karsisinda durdugu
bu kurallari kendi tiriinlerinde yikarak, yeniden muhalif bir sekilde yaratmaktadir. Karsi
sinemanin ortaya cikisinda “Ilk olarak 1969 Godard yapimi “Vent d’est” (Dogu
Riizgary) adl film ile ilgili olarak Peter Wollen, “Kars1 sinema” kavramini 6ne siirmiis
ve bu sinemanin Hollywood sinemasina karst bir sinema oldugunu belirtmistir.”

(Gtirkan, 2015, s.33-34)

Kars1 sinema anlatisini anlayabilmek i¢in ana akim sinemanin temsilcisi olan
Hollywood sinemasini iyi bilmek gerekmektedir. Karsi sinema anlatist muhalif bir
anlat1 oldugundan Hollywood sinemasinin igerisinde yer bulan her tiirlii anlatim, her
tirlii 6zellik ve bi¢iminin tersini, muhalif yanim biinyesinde bulundurmaktadir.
Anaakim sinema bigiminin icerisinde barindirdig1 gergek islevi ile ilgili olarak Ipek;

“Anaakim sinema ya da konvansiyonel sinema olarak tanimlanan sinema bi¢imi, belirli



birtakim sinematik formiillerin, anlati kaliplarinin ve tecimsel kurallarin muhafaza
edildigi bir Gretim alanidir. Tipki medya organlar1 gibi ana akim sinemada, kitlelerin
bilin¢lerinin kontrol edilmesine destek olmaktadir. Bu bakimdan kimi anlarda iktidar
talimatlarin1 normallestirerek yayginlastirma yoluna giden konvansiyonel sinema,
egemen yapinin bekasini siirdiirebilmesi adina dnemli bir iglev goriir. Bagka bir deyisle
hakim ekonomik yapilarin isleyisine uygun, muhalif bakis agilarinin olusumunun 6niine
gecen, hep birbirine benzeyen Oykiiler anlatir ana akim sinema. Kameranin gergekte

yakaladig1 sey, egemen ideolojinin dogal diinyasidir.” (Ipek, 2017, s.74)

Hollywood sinemast gerek anlati yapisina gerek olusum agamalarina bakildiginda
bir sistem isi oldugunu gozler Oniine sermektedir. Her alam1 bu diinyanin isi
degilmiscesine sihir 15181 tasimaktadir. Hollywood filmlerinin yapim asamalarinda dogal
olan, insan elinin degmedigi higbir nokta bulunmamaktadir. Insan eli o kadar ana akim
sinemanin igerisindedir ki filmler ayn1 fabrika seri {iretimle ortaya ¢ikarilmis iiriinlere

benzemektedir.

“Hollywood’a ayni zamanda Hayal Fabrikasi ismi verilmistir. Bu benzetme,
Hollywood’un 6nceden kurgulanmis hayalleri, bir fabrika isi gibi ardi ardina iireterek
seyircisini belirli kaliplar dahilinde belli baghi umutlar ve sozler ile timitlendirmesinin

bir gostergesidir.” (Erensoy, 2012, s.6)

“Hollywood sinemasi, her seyden Once bir eglence endiistrisidir. Sundugu
fantezilerle izleyicileri glindelik yasamin sikintilarindan uzaklastirir. Dramdan trajediye,
komediden fanteziye kadar farkli tiir ve hikayelerdeki filmlerin pek cogu dogrudan
eglence ve kacis amacl Uretilmistir. Yildiz sistemine dayanan Hollywood tarafindan
iiretilen filmlerin ¢ogu kurgusal bir hikdyeye dayanir. Hollywood’un yarattigi, ticari
acgidan basarili olmus tiir (miizikal, western, korku, komedi, romantik komedi vb.) ve
temalar vardir. Bunlarin pek cogu siirekli tekrarlanmaktadir. Insanlar Hollywood
filmlerinde gordiikleri yildizlarin canlandirdig: tip ve karakterlerle 6zdesleserek iginde
bulunduklar1 gercek konumdan hayali olarak uzaklasarak mevcut sisteme ideolojik

olarak yeniden eklemlenmektedirler.” (Ak, 2018, s.28-29)

Hollywood sinemasinin bu denli gelismesi ve diinya sahnesinde dnemli bir yere
sahip olmasini, biinyesinde yaratilan hayli yiiksek biitceli ve ticari bir amagla yaratilan

filmlerine bor¢ludur. Bu filmler, izleyici tarafindan biiylik ilgi gormiis, izleyici



tarafindan desteklenmis ve ana akim sinema bugiinkii konumuna gelmistir. Hollywood
sinemasinda ger¢ek bir sinema yaratiminin disinda ticari bir kazan¢ saglamak ve
popiiler olmak daha Onemli bir yer tutmaktadir. Bu sinemanin diger sinema
anlatilarindan farkli ii¢ 6zelligi ise; yiiksek biitgeli film iiretimi, stiidyo sistemleri ve
filmlerin kadrosundaki star oyuncu anlayisidir. Bu 6zellikler diinyanin neresinde olursa
olsun izleyicilerin goziinde Hollywood sinemasini goz bebegi yapmaktadir. Bu da

Hollywood sinemasini vazgegilmez bir noktaya tasimaktadir.

Klasik anlati sinemasi, diinya tizerindeki gergekligin disinda, izleyici i¢in hayali
bir diinya yaratmaktadir. izleyiciye sunulan bu hayali diinyada sinirlar belirlenmistir.
Izleyici sadece kendisine gosterilen kadarini gérebilmekte, kendisine anlatilan kadarini
anlayabilmektedir. Izleyiciye sunulan pembe hayali diinyanin iiretiminde can sikici,
keyif kagiran, izleyiciyi gordiikleri karsisinda derin diislincelere iterek onu rahatsiz
eden, konfor alaninin disina ¢ikaran bir anlatiya asla yer verilmemektedir. Klasik anlati
sinemasinda yaratilan diinyayla izleyiciye gerceklikle fazla ortiismeyen, izleyiciye haz
ve keyif vererek yasadigi sikintilardan uzaklastiran, eglence ve gosteri diinyasi
sunulmaktadir. Izleyici bu diinyada mutlu olmaktadir. Izleyici, sorgulamadan ve

diisiinmekten 6tede diisler diinyasindadir.

Rekin Teksoy, Diisler Fabrikasi olarak da adlandirilan Hollywood sinemasindan
su sekilde bahsediyor; “Degisik konularda, degisik bicemlerde iiretilen ve kimi kez dev
dekorlu sahnelere yer veren bu filmler, sanat degeri ¢ok daha agir basan kimi Avrupa
filmlerinin rekabetine karsin, Hollywood sinemasini yavas yavas diinyanin her

tilkesinde vazgecilmez kilmaya bagliyordu.” (Teksoy, 2005, 5.95)

Hollywood sinemas1 popiilerlikten beslenmektedir. Bu sinemada {retilen
filmlerle, izleyiciye bir sey anlatabilmenin disinda, izleyicinin goziinde nasil daha iyi
popiiler olunabilecegi 6nem tagimaktadir. Ana akim sinemanin popiilerligi arttikca
yapimcilara sagladigr kar da giderek artmaktadir. Ana akim sinema bir iiretim bir
endiistri sinemasi oldugundan sagladigi kazan ve o kazancin arttirilmasi anlatimdan

dilinden daha 6nemlidir.

“Hollywood sinemasinin en temel ozelligi birer popiiler kitle kiiltiirii tirlini
olmasidir. Bu baglamda Amerikan filmleri Amerikan riiyasi olarak da adlandirilan

egemen ideolojiye dayalr igerikler sunarlar. Bu riiya/ideoloji bireyci kapitalist burjuva



ideolojisidir. Bireycilik, kisisel ¢aba, sorumluluk ve yetenegin bireysel basar1 ve
zenginlige yol agmasi, tiiketim kiiltiirli ve sinif atlamayla gerceklesir. Filmlerde sorunlar
bireysellestirilir ve psikolojik bir tabana oturtulur. Bunlar biitiin Hollywood anlatilarinin

ortak ozellikleridir.

Film endiistrisi olarak Hollywood, kar elde etmek amaciyla eglence iiretir. Goriiniirde
film bi¢iminde eglencenin iiretilmesi ve satilmasi, paketlenmis eglence satis1 yoluyla
sermaye birikimi yapildig1 gerg¢egini gizler. Buna gore Hollywood, bir yandan biiyiik bir
sermaye birikim merkezi iken Ote yandan c¢ok oOnemli ideolojik yeniden {iretim
merkezidir. Clinkii Hollywood hem izleyicilerin ceplerindeki paralar1 alir hem de
onlarin diinyay1 algilama bigimlerini sekillendirir. Boylece kapitalizmin egemen ahlaki
degerleri (tiiketim, bireycilik, haz vb.) ayn1 anda milyonlarca izleyiciye aktarilmis olur.”

(Ak, 2018, 5.29)

Hollywood sinemas1 popiilerligi ve ¢ekiciligiyle izleyiciyi avucunun igine
almaktadir. izleyici Hollywood sinemas: karsisinda adete hipnotizedir. Kendisine ana
akim sinema tarafindan sunulan renkli, 1s11til1 bir diinya ile kendisinin yasadig1 sikici,
sorunlu diinyasindan siyrilarak pembe riiyalara dalmaktadir. Izleyici sikintilardan,
giinlik hayatin stresinden birka¢ saatligine de olsa Hollywood sinemasi sayesinde
uzaklagmis, 6zdeslesmeye, hazza ve kurgusal diinyaya doyarak filmden ayrilmaktadir.
Hollywood sinemasi, karsi sinemanin aksine popiiler olan ne varsa onu biinyesine dahil
etmektedir. Star oyunculara yer vererek, popiiler olmus ¢ekim taktikleri kullanilarak,
popiiler miizik tiirleri kullanilarak ilerlenmektedir. Izleyici tarafindan ilgi gdrmiis birgok
Hollywood filmi kii¢iik revizelerle degistirilerek tekrardan izleyiciye sunulmustur. Ana
akim sinema bir endiistri sinemasi oldugundan igerisinde risk barindirmamaktadir.
Biiyiik biitcelerle filmler yapildig: i¢in daha once yapilmamis bir seyi yapmak izleyici
tarafindan nasil bir tepki alacag: bilinmediginden hig riske girilmemektedir. izleyicinin
izlemeyi sevdigi sekilde bir film tekrar tekrar farklilastirilarak c¢ekilir ve yeniden
sunulur. Hollywood filmleri kurgusal bir diinya yarattigindan klasik, olagan bir olayla
baslamakta, filmde yasanilan olumsuz olaylar mutlaka s6ziime ulasarak “mutlu son”,
“olagan son” dedigimiz durumda bitmektedir. izleyicinin duygu durumlar1 bu nedenle

kolaylikla sekillendirilebilmektedir.



“Ana akim sinema evreni yaygin bir bicimde kabul gormiis duygu ve
diisiincelere dair methiyelerle doludur. Insanlar icin neyin “dogru”, neyin daha “énemli”
oldugunu soylemek onun vazifelerinden biridir. Bu tarz bir sinemacilik anlayisinda
egemen diislinlis bicimlerinden ayrilmak, karsi goriislere sahip olmak, toplum i¢inde
ayrikst duruslar sergilemek, genel gecer kabul ve kurallara biat etmemek toplumsal
huzuru bozan ya da kisiye kotiilikk getiren eylemler olarak resmedilir. Bu sekilde
toplumu sarmalayan kapitalist isleyisin herhangi bir yara almamasi ve sermaye
sahiplerinin gelir kazanmaya devam etmesi amaclanir. Hi¢ kusku yok ki onlar karlarim
arttirdikca giderek eglence ekonomisinin en Onemli unsurlarindan biri haline gelen

sinema endiistrisi de bu kazanglardan nasiplenebilecektir.

Daha yiiksek maddi kazanglara ulagma cabasi ve yiiksek gise beklentileri Hollywood un
dogasinda vardir denilebilir. Bu nedenle Hollywood i¢inde kapitalizmi elestiren

yonetmenlerin sayis1 bir elin parmagini gegmez.” (Ipek, 2017, 5.76)

Hollywood sinemasi ne kadar tahmin edilebilir ve olagan bir sinema
anlatistysa, karsi sinema anlatist da bir o kadar tahmin edilemez ve sira dis1 bir sinema
anlatisina sahiptir. iki sinema anlatissmin da hayata bakis acilari, olusum amaglar
birbirininkinden ¢ok farklidir. Hollywood sinemasinin kendisini satma ve mutlaka
izleyiciden olumlu déniis alma derdi vardir. Izleyiciye ne anlattifi, izleyicinin
gordiiklerinden kendisine bir fayda saglayip saglamadigi ise bu sinemanin derdi
degildir. Film 6yle sorunsuz oyle klasik kurgulanmalidir ki bunun sonucunda izleyici
filmi elestirmemeli, filmi mutlaka begenmelidir. Ancak karsi sinema anlatisinin
izleyiciden boyle bir beklentisi yoktur. Karsi sinemanin, Hollywood sinemasi gibi
popiiler olma, ticari bir kazang saglama, izleyiciyi ve yaratilan diinyay1 kontrol altina
alma gibi derdi yoktur. Ana akim sinema bir “kontrol sinemasi” olarak
adlandirilabilmektedir. Ortaya c¢ikarilacak yapim, saglanacak ultra kazang, star
sisteminin kat1 bir sekilde uygulanmasi, izleyicinin gordiikleri karsisinda diisiinmesi ve
hissetmesi gereken seyler biiylik bir kontrol mekanizmasinin varligiyla ortaya
cikmaktadir. Bu kat1 kontrol mekanizmasinin varligi ile ana akim sinema ciddi bir
endiistriyellesme siirecine dahil olmaktadir. Ana akimin bu kontrolcii tutumu ile ilgili
Erensoy ’a gore; “Oyuncular, stiidyo sistemi icerisinde olduk¢a az bir giice sahiptiler;
cogu oyuncu stiidyo ile uzun stireli bir kontrat imzalar ve oynadig1 film ve karakterlerin

secimine dair alinan kararlar {izerindeki etkisi azdir. Stiidyolar sadece oyuncularin



filmdeki rollerini degil, ayni zamanda ekran disindaki hayatlarm1 da kontrol
etmektedirler. Halkin goziinde “zengin, cazibeli ve giizel insanlar” olarak gosterilen
sinema oyuncularinin imaji aslinda kurgulanmistir. Her oyuncu belli formlara
sokulmakta ve Ozel hayatlar1 stiidyonun istedigi gibi kamuya yansitilmaktadir. Bu
strateji bilet satiglarini da etkilemis ve ‘dedikodu’ dergilerinin ¢ogalmasina yol agmustir.
Bu sekilde, ‘yildiz’ olgusu pop kiiltiiriin bir pargast haline gelmistir.” (Erensoy, 2012,
5.9-10)

Anaakim filmler vizyon oncesinde anlattig1 konuyu, oyuncu kadrosunu izleyiciye
tanitmaktadir. Izleyici bu filmleri konusu ilgisini ¢ekmese de sadece begendigi star
oyuncuyu izlemek icin bile gidebilmektedir. Bu noktada oyuncularin genis hayran
kitlelerinin varlig1 film agisindan olduk¢a 6nem tagimaktadir. Filmin yonetmeni, filmin

cekildigi iilke ya da sehir de izleyicinin filme yonelimini etkileyen unsurlar arasindadir.

“Bir filmde iinlii bir oyuncunun adinin olmasit o filmin pazarini bir nevi
garantilemektedir ve bu nedenle oyuncular stiidyolar ve filmlerin basaris1 igin
vazgecilmezdirler. Imgelerinden ne kadar faydalanilirsa, stiidyonun kari o kadar

artmaktadir.” (Erensoy, 2012, s.11)

“Hollywood’un eglence endiistrisi, kendi yarattig1 yildizlarin ikonolojik
ozelliklerinden faydalanir. Yildizlarin en temel 6zelligi, izleyicilerin dikkatini ¢gekmesi
yani satmasidir. Sadece sinema degil, TV, gazete, dergi, radyolar ve internet basta
olmak iizere her tiirli eglence formunda yildiz sisteminin ikonolojik 6zelliginden
faydalanarak maddi ve diisiinsel satis gergeklestirilir. Ciinkii yi1ldizlar sayesinde onlarin
milyonlarca hayranlarina ulasmak miimkiindiir. Satis1 garanti altina almak i¢in yildizlar

sayesinde Hollywood’a gorkemli ve mistik bir anlam yiiklenir.” (Ak, 2018, s.30)

Hollywood sinemasi bastan asag1 miikkemmelligi temsil etmektedir. Filmlerin olay
orgiileri, filmdeki karakterler, karakterleri canlandiran star oyuncularin hepsi
miikemmelligi sembolize etmektedir. izleyici, kendisinde ya da hayatinda gérmedigi o
miilkemmeli izledigi filmde gérmek istemektedir. Gordiigli pembe diinyada sanki kendi
yastyormusgasina bir rahatlama, bir huzur etkisi altma girmektedir. izleyici gordiikleri
karsisinda adeta biiyiilenmektedir. Izleyici kendisini iyi hissettiren bu sinema anlayisini

savunmakta, daha fazla talepte bulunmaktadir.
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“Gegerli ekonomik sistemin gereklerine uygun bir yaklasimla yola ¢ikildiginda
sinema sektori, kaginilmaz bigimde, oncelikle rekabet ve karlilik esasina dayali olarak
diizenlenmistir. Biiylik kitleleri cezbeden bu yeni ‘atraksiyon’a yonelik hizla gelisen
talebi karsilamak i¢in artan sayida film yapmak zorunlulugu, érgiitlenmenin kapitalist
ekonominin gerektirdigi bigcimde gerceklestirilmesi sonucunu dogurmustur. Ayni
ekonomik sistemi benimseyen tiim iilkelerde, sinema alaninin temel isleyis bi¢cimi bu
modele uygundur. Ancak, sinema alaninda Avrupa ve ABD arasindaki rekabet, Birinci
Diinya Savagsi’yla birlikte ABD lehine sona ermis ve Hollywood un tekelci ‘Stiidyo
Donemi’ baslamistir. Boylece Hollywood, giiglii bir i¢ ve dis Pazar garantisi altinda

popiiler filmlerin binlercesini iiretip tiim diinyaya dagitmistir.” (Abisel, 1999, 5.41-42)

Hollywood sinemasinda her seyin klasik ve net oldugu goriilmektedir. Film
icerisinde her hikayenin mutlak bir baslangict ve mutlak bir sonu mevcuttur. Filmlerin
giris kismindan itibaren gelisme ve sonug kisimlari izleyici tarafindan rahatlikla tahmin
edilebilmektedir. Hollywood stiidyolarinda iiretilmis hicbir filmin sonu, klasikligi ve
tahmin edilebilirligiyle izleyiciyi sasirtmamaktadir. Karsi sinema ise aksine izleyiciye
bilinmez bir diinya sunulmaktadir. Izleyici gordiikleri karsisinda sorgulamaya,
diisiinmeye baslamakla birlikte filmin igerisinde aktif rol almaya baslamaktadir. Karsi
sinemanin dili farklidir, anlatilar1 farklidir, amaci farklidir ve bunun neticesinde
izleyiciye verdikleri ve izleyiciden aldiklar1 da Hollywood sinemasinin aksine farklidir.
Hollywood sinemasi karsisinda Karsi sinemada radikal bir farklilik s6z konusudur.
Hollywood sinemasi, diiz bir ¢izgisel dogrultuda ilerleyen, anlasilir bir Oykiiyle
kurgulanmis, belirli bir neden-sonug iligkisi tasiyan, istenilen ve beklenilen amag-
sonucun gergeklestigi anlatidir. Hollywood sinemasinda bagindan sonuna her sey nettir
ancak karsi sinemada higbir sey net ve belirgin degildir. Karsi sinema, Hollywood

sinemasi gibi endiistriyellesmemis ve onun gibi genis bir alana yayilmamistir.

Hollywood sinemasinin endiistrilesmesi ve Avrupa’ya yayilmasi ile ilgili
Ozdogru; “Sesli filmin yaygmlasmasi ve sinemanin bir endiistri olarak kendini kabul
ettirip biiyiik paralarin konusulmasina baslanmasiyla, Hollywood egemenligini ilan
eder. Stiidyo ve star sisteminin giderek devlestigi Amerikan film endiistrisi, diger
tilkelerdeki tinlii starlari, yonetmenleri birer birer kendi bilinyesine ¢ekmeye baslar.

Hollywood’un imkanlar1 Avrupali yonetmen ve oyuncularin gozlerini kamastirir ve
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tilkelerini birakip bu endistrinin pargasi olmayr se¢melerine neden olmaya baslar.”

(Ozdogru, 2004, s.21)

Hollywood sinemasi, dogdugu topraklar olan Amerika Birlesik Devletleri’nin en
biiyiik kazan¢ kapilarindan biri olmaktadir. Higbir riske girmeden, ilgi ¢ekiciligini ve
basarisin1  kanitlamis tiim icerikler ufak degisikliklerle tiim diinya izleyicisine
pazarlanmaktadir. Bu da Hollywood sinemasinin kazancini her zaman koruyucu ve
canli tutmaktadir. Bu noktada Hollywood sinemasinin endiistriyel ilerleyisi ile ilgili Ak;
“Hollywood stiidyolar1 ekonomik riski azaltmak icin dikey tekellesmeye basvururlar.
Yani stiidyolar sadece film iiretmezler ayn1 zamanda sektoriin ve endiistrinin dagitim,
gosterim ve tiiketim asamalarin1 da kontrol ederek kar marjlarimi yiiksek tutmaya ve
korumaya calisirlar. Gosterim asamasinda tutmamais bir film milyonlarca dolarin sokaga
atilmast demektir. Onun icin yildiz sistemi ve denenmis ve tutmus formiiller
Hollywood’un ¢ok fazla riske girmeden tutucu bir sekilde kismen icerik agisindan
deneysel yaklasimlara kapal1 bir sekilde kapitalist fikir ve diisiincelere uygun isleyise
sahip olmasina neden olmaktadir. Hollywood un ekonomik ve endiistriyel yapisi1 ve kar
odakli ticari bir endiistriyel faaliyet olmasi, film igeriklerinin de muhafazakar ve en iyi
ihtimalle liberal goriislerle doldurulmasina neden olmaktadir. Sinema endiistrisi
sundugu igeriklerle izleyicide bu yonde bir duygusallik/duyarlilik yaratmaktadir.” (Ak,
2018, s5.28)

Hollywood sinemasinda ger¢eklik kaybolmaktadir. Filmler “tiir” denilen
basliklar altinda katagorize edilmektedir. Komedi, dram, korku, gerilim ve benzeri
sifatlarla filmler “tiir’lere ayrilmaktadir. Bu da ayrimlar filmlerin daha da kolay
anlasilabilir olmasina katki saglamaktadir. Izleyici, izleyecegi filmin tiirii iizerinden
kendisi i¢in yaratilmasi gereken havayir kendi iradesi ile segebilmektedir. Tiir filmler
izleyicinin zihnini kurcalamaz ve kisi diisiincelere dalmaz. Bu da izleyicinin modunu
desteklediginden kisiler tarafindan Hollywood sinemasinin daha cazip kilinmasina
sebep olmaktadir. Hollywood sinemast izleyiciyl yanina cekebilmek i¢in bu kadar
segenek sunuyor olmasiyla genis kitleleri hedef aldiginm1 gostermektedir. Ancak karsi
sinema genis kitleleri hedef almamakta, tiir sinemasina hizmet etmemekte ve izleyiciye

kurgulanmig pembe diinyalar sunmamaktadir.
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“Bir Godard filmi ise Hollywod yapimi milyon dolarlik hasilati olan bir film
degildir ama seyreden kendisini yiizde seksen oraninda filme verebilir. Godard’in da
sOyledigi gibi izlenenden ¢ok sey alinan filmlerin daha az izleyicisi vardir. Giinliimiiz
sinema seyircisi film izlerken zihnini yormak istemiyor tam tersi rahatlamak ve

eglenmek istiyor gibi goziikmektedir.” (Aylan, 2014, s.167-168)

Hollywood sinemasi i¢in tiir film 6nemli bir yer tutmaktadir. Uretilen tiim filmler
neticesinde Hollywood izleyici profili belirlenmekte ve istenilen kazanci saglayabilmek
adina bu izleyici profilinin istekleri karsilanmaktadir. Hollywood izleyicisi izledigi film
karsisinda kendini yormak, diislincelere gecis yapmak istememektedir. Bu izleyici
profili, sinemay1 bir kacis bir eglence sektorii olarak gordiiglinden, normal hayatindan
kacarak bu endiistriye siginmaktadir. Diinya sorunlarindan, hayatin zorlu yokuslarindan
styrilacagl, kendisine mutluluk vadeden bu sektorle kisa siireli Ozglirligiini

yasamaktadir.

“Hollywood tiir filmlerinin diinya seyircisi tarafindan seyredilmesine iligskin iki
temel 6zellikten s6z edilmesi gerekiyor. Bunlardan biri, Hollywood sinemasinin parlak,
hizli1 ve yeni filmleri siirekli olarak {iretebilmesidir. Bunun arkasinda biiylik yatirim
olanaklariyla saglam bir endiistri yatmaktadir. Bir yandan altyapisinin olanaklarini; 6te
yandan, en son teknolojiden yararlanabilen genis insan giiclinii devreye sokabilen
Hollywood, bunalimlar atlatir ve kendini yenilerken, 6zellikle i¢ pazarinin saglamligina
-seyirci, salon sayist ve sinemaya gitme sikligi ile reklam ve tanitim olanaklari vb.
acisindan- dayanmistir. Bu pazar, yatirnm giderlerini karsilayacak denli genistir ve
Hollywood sinemasinin ¢esitli tiirlerle cezbettigi yabanci seyircilere yonelen dis
satiglardan elde ettigi kazancin tiimiiniin kar hanesine aktarilmasina firsat vermistir.
Boylece Hollywood, yeni biiyiik prodiiksiyonlarin giderlerini rahatca karsilayabilmistir.
Sinemanin karliligi, bu sektoriin disindaki yatirimcilarla Hollywood arasindaki siki

iliskininde temeli olmustur.” (Abisel, 1999, s.44-45)

Klasik ana akim filmleri yapisal olarak birbirlerine benzemektedir. Yazilan
Oykiiler, yaratilan karakter i¢inde yasadigimiz diinya sartlari, teknoloji degigmesine,
gelismesine ragmen pek farklilik gostermemektedir. Farklilik olmamasiin asil sebebi
ise ana akim sinemanin “risksiz  sinema” olarak tanimlanabilmesinden

kaynaklanmaktadir. Yiiksek biitgelerle yapilan filmler i¢in yaratici olan biiyiik sirketler
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fazlasiyla ticari kar beklentisi icerisinde olduklarindan ve izleyici tarafindan mutlak
begenilme istekleri yiiziinden riske girmemektedirler. Bu da ana akim sinemanin kendi

igerisinde kendi kendine “risksiz” olarak tekrar etmesine sebep olmaktadir.

“Klasik anlat1 filmleri hemen ve kolayca kavranabilir (bildik, tanidik) gorsel
diinyalar kurar ve bu diinyanin i¢inde popiiler kiiltiiriin 6énemli bir kismini isgal eden
ask, cinsellik, tutsaklik-6zgiirliik karsitligl, zengin-yoksul karsitligi, aile, kahramanlik,
bireysellik, birlik, dayanigsma, cesaret, kiskanglik, hirs, rekabet vb. gibi temalar
yerlestirir. ‘Klasik Hollywood Sinemast’ tanimindaki ‘klasik’ nitelemesinin sebebi bu
bicimin uzun yillar, sinemada Oykii anlatmanin en etkili yolu olarak egemenligini

stirdiirmesinden dolayidir.” (O. Ersiimer, 2013, 5.83-84)

Kars1 sinema anlatis1 igerisinde ogreticiligi tasimaktadir. Izleyicinin gérmek
istediklerinden ¢ok gérmekten uzaklasmak istediklerini gostermektedir. Ticari bir kaygi
tasinmadig1 gibi miikemmellik ve popiileriteye ulasma cabasi bulunmamaktadir. Karsi
sinema anlatis1 kendi icerisinde bagimsiz, kendi icerisinde “baska”dir. Topluma,
insanliga ve gergek sinemaya hizmet etmek, izleyiciye katki saglamis olmak
hedeflenmektedir. Yapayliktan uzak, her insanin diinyasinda gerceklesebilecek olagan
durumlardan beslenilmektedir. Ancak Hollywood sinemasi1 yapayca bi¢cimlendirilmistir.
Tiim olusum evrelerinde insan duygusu, insan kalemi hakimdir. Organiklikten uzaktir.

Filmler kurmaca ve yapaydir.

“Izleyici ticari ve popiiler olma kaygilariyla iiretilen filmleri izlerken filmin
stiline, ‘bir anlatim bi¢imi olarak film’ e genellikle dikkat etmez, edemez. Ciinkii bu
yonde yonlendirilir. Daha ¢ok starlara ve filmin kapsadig1 dramatik olaylara odaklanir.
Klasik anlati sinemasi, yapiyr saydam kilarak, yapinin sadece starlarini ve olay
Orgiistinii 6n plana ¢ikararak bunu saglar. Klasik anlati sinemasinda oykiiniin birileri
tarafindan anlatildig1 cesitli taktiklerle gizlenmis, sanki Oykii kendi kendine akiyor
izlenimi yaratilmistir. Filmin bigimi ¢ogu zaman 6ykiiniin ve karakterlerin ardinda gizli
kalir. Aslinda klasik sinemay: klasik yapan sey, kurmaca oldugunu tipk: bir sihirbaz

gibi gizleyebilme, gdzden kacirabilmek yetenegidir.” (O. Ersiimer, 2013, s.84)

Pek cok klasik Hollywood filmi 6ykiiniin gectigi zamani, yeri ve aksiyonun
gelisimine neden olan ana catisma konusunu agiklayan baglangi¢ yazilar1 ya da bunlar

anlatan bir dis-ses anlatici ile baslar. Izleyiciye verilen bu 6n bilgiler onun kurmaca
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evrene daha kolay ve cabuk girebilmesini, olaylar arasindaki nedensellik ve bagim
tutarli bir sekilde olusturabilmesini saglar. Klasik anlati sinemasinda, modernist
sinemanin aksine perdeden izleyiciye seslenen bir anlatici figiire rastlanmaz. Bu durum
klasik anlati sinemasinin var olus amacina aykir1 bir durumdur. Ekranda goriilen ve
izleyiciye dogrudan hitap eden anlatic1 figiir, izleyicinin bir kurmaca evrene mesafeli
bakmasina, dolayisiyla illiizyonun bozulmasina, 6zdeslesme siirecinin sekteye

ugramasina yol acar.

Klasik anlati sinemasinda, atilan her adimin, gosterilen her karenin Onceden
¢izilmis bir senaryosu mevcuttur. Filmin sahneleri disinda, karakterlerle biitiinlesmis,
karakterlerin imzas1 olabilecek gostergeler mevcuttur. Ornegin, ¢ogu filmde sarisin
kadin karakter daha az diisiinebilen ve daha saf yaratilir, esmer kadin karakter daha

hirsli, daha kotii niyetli olarak yaratilir ve seyirciye gosterilir.

Bunlarin disinda “Klasik anlati sinemasinda engelleyici kisi ya da Kkisiler,
genellikle fiziksel olarak giizel olmazlar ama zekalarina vurgu yapilabilir. Klasik anlati
filmlerinde karsit karakterler yaratmaya 6zen gosterilir. Bunun i¢in belirgin 6zellikleri
(cesur, diirlist vb.) vurgulanan ana karakterin karsisina, onun bu 6zelliklerinin tersini
(korkak, diizenbaz vb.) barindiran karakter yerlestirilir. Birinin savundugu degerler
otekininkine benzemez. Karakterler, birbirlerine karsit olduklar1 oranda daha kolay

anlasilirlar.” (O. Erstimer, 2013, s.88)

Izleyici, izledigi Hollywood filmlerinde gordiigii hayatlar1 yasamaya, gordiigii
karakterler gibi diislinmeye ya da karakterin yerine kendisini koyarak filmle
0zdeslesmeye baglar. Bu durum izleyicinin film ile biitlinlesmesine, filmin kurgusal
akisina kapilip gitmesine, ger¢cek diinyadan c¢ikarak rahat bir diinyaya ge¢mesine, farkl
deneyimler hissetmesine neden olmaktadir. Kisi kendi monoton hayatindan c¢ikarak
0zdeslestigi karakterde mutlaka kendisini gorecegi bir nokta yakalar. Kisinin aslinda
bizzat kendisinin yasamak isteyecegi hayatlar, bizzat olmak isteyecegi karakterler ona
sunulmaktadir. Bu yilizden Hollywood filmlerinde 6zdeslesme ve haz kolaylikla

saglanabilmektedir.

Hollywood sinemasinda, filmin basarili olabilmesinde karakterin tasarlanisi
biiylik 6nem tasimaktadir. Hollywood izleyicisinin filmdeki gordiigii karakter ile ilgili

temennisi, iyi karakterin odiillendirilmesi, kotli karakterin cezalandirilmasi neticesiyle
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mutlu sona ulagilmasidir. Bunun iginde; “Klasik Hollywood filmlerinde seyircinin
ilgisini film boyunca tutmak ve kaybetmemek i¢in 6nemli bir unsur da kahraman ile
0zdeslesmesinin saglanmasidir; seyircinin filmdeki ana karakter ile duygusal, 6znel,
dramatik bir 6zdeslesme yasamasi kameranin rehberligi sayesinde gerceklesmektedir.
Karakterler de- tipki sinema dili gibi- belli kaliplara sokulmustur: “Hollywood
sinemasinda insan ya iyidir ya kotiidiir. Kisiligi degismez; ne gelisir ne de geriler. Kotii
karakter kurtarilamaz bir glinahkar iken iyi karakter cazibeli bir varliktir ve kendi

istegiyle kotii bir eylemde bulunamaz.” (Erensoy, 2012, s.22)

Anaakim sinema, seyirciye nasil bir film, nasil bir duygu durumu, nasil bir gorsel
gostermesi gerektigini 6nceden kendi icerisinde planlamaktadir. “Bu sekilde, filmlere
kiiltiirel bir gérev atfedilmis ve kabul edilebilir ideolojik sinirlar1 belirlenmistir. Ornegin
filmde bir sug isleniyor ise, bu sucun nasil islendigi gosterilmemeli denmistir, ¢linkii bu
durumun seyircinin o sugu taklit etmesine neden olabilecegi diistiniilmiistiir. Ayrica,
cinsel iliskinin ekranda kesinlikle gosterilmemesi ongoriilmiistiir (irklar arasi iligkiler,
escinsel iligkiler...) Bununla birlikte herhangi bir dini gruba kétii bakilmamasi da
onemlidir. Kotii karakterlerin kotiiliikleri i¢in cezalandirilmasi, iyi karakterlerin mutlu
sona erigsmesi de mecburi kilinmistir. Bu yasayla aslinda Hollywood’un yapmak istedigi
politik bir sinemadan uzak durmaktir; ancak bunu yaparken kendi ideolojik inanglar1 ve
piyasa karindan da vaz ge¢gmemislerdir. Ne de olsa, Hollywood’un en basindan beri
temel amaglar1 “seyircisini eglendirerek, maksimum zevki, maksimum sayida insana

maksimum kara ulasarak yaratmak.” (Erensoy, 2012, 5.12-13)

Ana akim sinema, izleyici kitlesinin sahip olmadig1 ancak sahip olmayr arzu
ettigi bir yasam seklini gostererek izleyici tizerinde kapitalist bir rol oynamaktadir.
[zleyicinin talebi de bu yondedir. Sahip olmadig1 ancak 6zendigi bir yasam tarzim kisa
stireli goriiyor ve hayal ediyor olmak izleyiciyi toplumsal gercgekliklerden

armdirmaktadir.

“Ana akim sinema araciligiyla kurulan bu hayali diinyada insanlar ekseriyetle
refah icerisindedir, sistem kisiye daha iyi sartlar altinda yasayabilmesi i¢in olanaklar
sunmaktadir, herkesin her seye sahip olma hakk: vardir vs... Bu bakis acisindan yola
cikarak ana akim sinemanin biitlinliyle fantezi sattifi, izleyenlerin de bu pariltili

yasamdan kendilerine eklemlenen diislerle salondan ayrildiklar1 sdylenebilir. Oysa bu
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sinemacilik anlayisi, toplumsal yapmin nasil olmasi gerektigi hususunda egemen
sOylemlerin dagiticiligint yapmak ve halki elestirel bakis agilarinin uzaginda tutmak
disinda neredeyse baska bir rol iistlenmemektedir. Karakterler 6l¢eginde de kadin nasil
olmali, iktidar kimin elinde olmali, ¢ocuklarin aile i¢i konumlari, iligki sekilleri hep
diizenin bekas1 adina 6zenle segilerek izleyenlerin bakisina sunulmaktadir.” (Ipek, 2017,

5.76)

Ana akim sinema bu tarzda bir sinema ortaya koyarken, karsi sinema anlatisi
bunun tam tersi bir sinemay1 savunmaktadir. Izleyicinin yasadigi hayat ile hayalinde
kurdugu hayat birbirinden farkli olabilmektedir ancak karsi sinema gerceklerin her
zaman izleyici i¢in daha &n planda olmasi gerektigini savunmaktadir. Izleyici gordiigii
gercekler karsisinda diisiinmelidir. Karst sinema, izleyicinin gercekler karsisinda

kendisini soyutlamasini istememektedir.

“Klasik anlat1 sinemasinda oykiiyii siiriikleyen, anlatidaki diger kisiler ve olaylari
baglayan dolayisiyla anlatiya biitiinliik kazandiran ve izleyici i¢in temel 6zdeslesme
nesnesi olan karakter, baskarakterdir. Film bu karakter etrafinda kurulur, izleyici filmde
once baskarakteri arar, onunla Ozdeslesir. Bu acidan klasik anlati sinemasi
‘baskarakterin seriiveni’dir. Klasik anlati sinemasinda ‘6zdeslesme’ temeline dayali bir
yapt kurar. Izleyicinin anlatidan alacagi haz 0Ozdeslesmeye baghdir. Izleyici
karakterlerle 6zdesleserek filmsel evrenin igine dahil olur. Denebilir ki baskarakter,
izleyiciyi, pesinden harikalar diyarina siiriikkleyen beyaz tavsandir.” (O. Ersiimer,2013,

5.89)

Izleyici, ana karakterin biiyiisiine kapilmaktadir. Ana karakter cogu zaman bir
kahraman, bliyiik saygi ve biiylik sevgi goren bir kisidir. Hayatinin igerisinde tim
olumsuzluklardan tek bir hareket ile kurtulan, aile veya arkadasini da muhakkak
kurtaran, iyilik melegi temali tasarlanmaktadir. Ana karakterin yarattigi bu biiyiilii
ortama kapilan izleyici sadece kahramanin kiigiik diinyasi ile ilgilenirken asil diinyaya
neler oldugu ile ilgilenmemektedir. Klasik anlat1 filmlerinin ana odak noktas1 kahraman
olarak yaratilmis ana karakterin diinyasidir. Filmin ¢ekildigi aralikta ger¢ek diinyada
yasanilan saglikta, politikada, ekonomide toplumsal olacak hangi durum varsa yer
verilmemektedir. Bu durum gercek diinyanin problemlerine g6z kapatmaktir.

Karakterlerin yasadiklari diinya bu problemlerden soyutlanmig, en ama en basite
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indirgenmistir. Karsi sinema anlatisi ise diinya iizerinde yasanilan bu problemlere bire
bir yer vermekte, izleyiciye bu problemleri gostererek bu problemler {izerine

diisiinmesini ve bu problemlerden kagmamasi iizerine bir ortam hazirlamaktadir.

“Klasik anlatima sahip olan filmlerde evvela, hal ve hareketleriyle kusursuza
yakin, basarili ya da bir mucizeyi gergeklestirebilecek denli saf, ancak pariltisini
icerisinde barindiran, temiz, iyi niyetli bir karakter cizilir. Yanina da onun bu
meziyetlerine uygun bir sevgili ya da es yerlestirilir. Cizilen bu iki karakter iizerinden
sadakat, ahlak, sevgi, basari, inan¢ ve kutsal aile gibi yliceltilmis birtakim degerlere
gondermede bulunulur. Kisacasi ana akim sinema filmlerinde gerek karakterler
lizerinden gerekse cevresel unsurlar lizerinden ideal bir diizen kurulur. Bu sekilde
gercekte var olmayan bir diinyaya 6vgii yapilarak iyiligin galip geldigi, ¢ikarciligin ve
kotiiliigiin son buldugu bir evren resmi ortaya koyulur.” (ipek, 2017, 5.78) -

Hollywood sinemasi, izleyiciye sahip olamadigi diinyayr sunmaktadir. Bununla
izleyiciyi gordiiklerine 6zendirme, kendi igerisinde onu taklit etme fikrini agilamaktadir.
Izleyici sevdigi oyuncu ve karakter ile 6zdesleme saglayarak onu kendi hayatina dahil
edebilmektedir. Film sonrasinda bir kere karakterin davraniglarini yagama, karakterin
sa¢ ve giyimini ornek alma gibi ortaya ¢ikabilmektedir. Hollywood sinemasi, siki bir
olay Orgiisiine sahiptir. Her sahnenin birbiri ile baglantisi, sonucu bulunmaktadir. Bu
durum higbir sahnenin filmden bagimsiz, tek basina bir anlami olmadigini
gostermektedir. Her sahne birbirinin tamamlayicisi, birbirinin nedeni ve sonucuymus
gibi kalip bir akis gostermektedir. Bu sayede dykiide akicilik olusturulmaktadir. Her bir
konu, neden ve sonug agikca birbirini takip halindedir. Film icerisinde mutlak bir denge
kuruluna kadar da bu takip hali devam etmektedir. Karsi sinema anlatisinda ise her
sahnenin biitiiniin (filmin) disinda tek basina, kendi igerisinde de bir anlam tasidigi
goriilmektedir. Bir sahne tek basina kendi nedenini ve sonucunu da kendi igerisinde
baridirabilmektedir. Bir kars1 sinema filminde sonuca ya da olaylarin baslangicina hig
etkisi olmayan bir sahneye de yer verilebilmektedir. Bir¢ok sahne ile bir¢ok anlam elde
ederek tek bir sonug ortaya koymak yerine karsi sinema anlatisi, bir¢ok anlati, bir¢cok

neden ve birgok sonug ortaya koymaktadir.

“Karsi filmlerin bir bagka 6zelligi ise geleneksel sinemanin sundugu siirekliligi

bozmak ve hikayeden c¢ok film yapim yontemine dikkatleri ¢ekmektedir. Ideolojik
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acidan ele aldigimizda ise karsi filmler marjinal politik duruslar1 kesfetmeye ¢alismaz;

ancak Godard’in deyisiyle “politik filmleri politik bigimde” ortaya koymay1 amaglar.

Kars1 sinema (counter cinema); ana akim sinemanin ideolojisi ve kodlariyla miicadele
eden ve bunlar1 yikmaya calisan filmler i¢in kullanilan bir terimdir. Karsi sinema
ornekleri deneysel ya da kurmaca olabilir. Bu filmler genellikler normal ticari kanallar
disinda dagitim ve gosterim olanagi bulur. Karsi sinema filmleri Godard’in deyisiyle,
gercekligin illiizyonundan ziyade illiizyonun gercekligiyle ilgilenmektedir. Sinema
tarihindeki ilk Oncii ve deneysel filmler karsi sinema Orneklerinden sayilmaktadir.”

(Giirkan, 2015, s.36)

Kars1 sinemanin politik durusu, ana akim sinema tarzini reddedisi, deneysel film
vb. tarzlara olan yakin iligskisine bakildiginda Oncii ve bagka bir tarzi oldugu
goriilmektedir. Klasigin diginda farkli bir goz ve farkli bir yol ¢izgisinde ilerleyen karsi

sinema anlatis1 kendine has durusuyla dikkat cekmektedir.

“Kars1 sinema anlatisinda, filmin bigimsel yapisi, onun en ¢ok dikkat c¢eken
yanidir. Bu saye de seyirci, filmle 6zdeslesip pasif bir konumda durmak yerine, tedirgin
olup gordiikleri hakkinda yorum yapma firsatini yakalar. izleyene alisilmistan farkli
tamamlanmamis bir diinya sunan ¢agdas anlat1 filmleri, seyirci ile birlikte bulgulamay1
ve sekillenmeyi hedefler. Yaratma 6zgiirliigiinii ve sorumlulugunu sanatcisina birakan

kars1 sinema anlatisi, 6ykii anlatmay1 reddeder. (Giirkan, 2015, 5.84-85)

Ana akim sinemaya kars1 muhalif bir durus sergileyen karsi sinema anlatisi, Peter
Wollen’in ortaya ¢ikardigi yedi kendine has 6zelligi tasimaktadir. Ana akim sinemacilar
bu yedi 6zelligi “sinemanin yedi giinah1” olarak tanimlasa da Peter Wollen’e gore kars1
sinema bu yedi glinaha kars1 olarak ortaya ¢ikmistir. Karsi sinema anlatisi, ana akim

sinema anlatisinin yedi 6zelligi karsisinda kendi yedi 6zelligini ortaya koymaktadir.

HOLLYWOOD ANLATISI KARSI SINEMA ANLATISI
Anlat1 geciskenligi Anlat1 gecissizligi
Ozdeslesme Yabancilasma
Seffaflik On plana ¢ikarma
Tek diegesis Coklu diegesis
Kapalilik Aciklik
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Haz Rahatsiz olma

Kurgu Gergeklik

Tablol: Wollen, Hollywood anlatisi ile karsi sinema anlatis1 arasindaki farkliliklar: bu gekilde 6zetlemektedir.

(Giirkan, 2015, s.41)

Kars1 sinema anlatisinin tanimlanan yedi 6zelligi, Hollywood anlatisinin yedi ana
Ozelliginin hem ismen karsitt hem de kavram olarak karsitidir. Hollywood anlatisinin
izleyici ile direk bir iliski kurmay1 tercih etmezken, karsi sinema anlatisinin ana
Ozelliklerinden birisinin izleyici ile mutlaka iletisim halinde olmas1 6rnek olarak

verilebilmektedir.

“Kars1 sinema filmleri, izleyici ile iliski kurmak i¢in ¢ok sayida teknigi
kullanabilmektedir. Ornegin, filmler {izerinden karakterler araciligi ile sunulan
gerceklik, izleyicinin kendi giindelik yasamlarina tepki vermelerine imkan vermektedir.
Coklu gecisin  kullanim1 ise, filmin etkili olmasini1 saglarken, filmdeki hayat

hikayelerinin rahatlikla tanimlanmasina da imkan vermektedir.

Kars1 sinemada anlat1 hikayenin dnemli bir pargasidir, ayn1 zamanda diger yapilar da
izleyicinin dikkatini ¢eken Ozelliklerdir. Ciinkii karst sinema filmleri, siklikla
kendilerini nasil birlestirecekleri ve problemleri belirleyeceklerini bilir. Birlestirici bir
dinamizm ve eksiklik, icerik ile kurulmaktadir. Kars1 sinema ayn1 zamanda 6znel bir
dili de barindirmaktadir. Farkli agilardan kurulmus hipotezleri de barindirmaktadir. Her
kars1 sinema filmi, bazi rahatsizliklar/bocalamaliklar sunmaktadir. (Giirkan, 2015, s. 39-

40)

“Peter Wollen’in Godard ve Karsi Sinema: Dogu Riizgar: adl1 makalesi ile 1979
yilinda Claire Johnston’un kaleme aldig1 Karsi Sinema Olarak Kadin Sinemasi bashikl
makalesi, karsi sinemanin g¢ikisi olarak kabul edilen ilk ¢aligmalardir. Johnston
makalesinde, feminist sinemanin karsi sinema olabilecegini ve ayni zamanda iiretim ve
icerik anlaminda Hollywood filmlerine alternatif bir dil olabilecegini belirtmektedir.”

(Giirkan, 2015, s.24-25)

20



1.7.1.Wollen’e Gore Anlat1 Geciskenligi Karsisinda Anlati Gegissizligi

“Wollen anlat1 gegiskenligi ile her bir birimin (anlatinin akisini degistiren her bir
islevin) kendisinden oOncekini bir nedensellik zincirine goére takip ettigi bir olay
siralamasin1 kastetmektedir. Hollywood klasik sinema anlatisinda bu zincir genelde
psikolojiktir ve kabaca bir dizi tutarli motivasyondan olusmaktadir. Filmin baglangici,
kurulusla ag¢ilir; bu da ana dramatik durumu ortaya koymaktadir. Sonra bir dizi zincir
reaksiyon takip eder, son itibariyle yeni bir denge olusturmaktadir. Ancak karsi sinema
anlatisinda ise, Ooykiiyl kesintiye ugratan ayri1 boliimler bulunmaktadir. Ger¢ek yasamda
oldugu gibi birbiri ile ilisiksiz olaylar, sik1 olay Orgiisiiniin yerini almaktadir.” (Gtirkan,

2015. S.42)

1.7.2.Wollen’e Gore Ozdeslesme Karsisinda Yabancilasma

Hollywood sinemasi oOzdeslesmeyi, karsi sinema ise yabancilasmayi
savunmaktadir. ikisi de bu ozellikleri karakterler iizerinden yapmaktadir. Hollywood
sinemasi {listlin, kahraman niteliginde ac¢ik bir karakter sunarken, karsi sinema anlatisi
izleyiciye kars1 kapali ve mesafeli bir karakter sunarak bunu yapmaktadir. Hollywood
anlatis1 izleyicinin karaktere kapilip kendisini unutmasini saglarken, karsi sinema
izleyicinin karaktere kapilmasinin Oniinii kesmektedir. Kars1 sinemanin istedigi
karaktere kapilan bir izleyici degil, karakter karsisinda diisiinen, karakterden ayri,
izleyicinin kendisi olarak kalabilmesidir. Bu yilizden yabancilasma basligim

savunmaktadir.

“Ozdesleme Hollywood anlatisinda izleyici, kendini karakterin yerine koyarken
izlediginin bir film oldugunu unutmaktadir. Kars1 sinema anlatisinda, 6zdeslesmeyi
kirar ve yabancilasmay1 saglamaktadir. Dogrudan izleyiciye konusan oyuncular,
kurmaca i¢indeki gercek insanlar, karakterden bagimsiz ses kusagi gibi teknikler

ozdeslesmeyi yok etmektedir.” (Giirkan, 2015, s. 42)

“Cagdas anlat1 filminde kahramanin kendisi ve i¢inde bulundugu durum bir sorun
olarak ortaya konur. Kahramanin eyleminin nedeni soyut bir sorunu ortaya ¢ikarmaktir,
somut bir sorunu ¢6zmek degil. Geleneksel anlati filmi adaletin gergeklesip
gerceklesmedigi gibi somut bir sorunu tartisir. Ornegin bir polisiye filmde suglu
yakalanir ve cezasini bulur. Boylece adalet gergeklesmis olur. Oysa ¢agdas anlati filmi

‘adalet’ kavramin tartisir. Polisiye filmdeki sug¢lu kime, neye gore sucludur, su¢ nedir
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vb. gibi soyut sorunlari isleyen ¢agdas film anlatisinin bilinen anlamda bir ‘son’u da
yoktur. Filmde gelistirilen izlegin ¢6ziimii sunulmaz seyirciye.” (Biiker, 1985, s.101-
102)

Ozdeslesme, Hollywood sinemasinin en énemli &zelliklerinden birisidir. Bu noktada
Hollywood sinemasmin en temel amaglarindan birisi izleyicinin ana karakterin
biiyiisiine kapilarak filmi ve karakteri sorgulamamasidir. izleyicinin karakterle
0zdeslesmesi, izleyicinin ¢ok kolay bir sekilde filme dahil olmasi, filmi sorgulamamasi

ve gordiikleri iizerine diisiinmemesi demektir.

“Tam da bu noktada karsi sinemanin karsi durusu ortaya c¢ikar. Karst Sinemada
izleyicinin karakterler ile 0zdeslesmesi istenmediginden filmlerde yabancilastirma
efektleri kullamlmaktadir. izleyicide arinma, rahatlama oldugu zaman izleyici izledigi
sey lizerine artik diistinmeyecektir. Oysa izleyicide arinma, rahatlama olmaz ve izledigi
seyin gercek olmadigimin farkina varirsa eser hakkinda diisiinme, irdeleme siirecine

baslayacaktir.” (Diren, 2017, s.15)

Sinema izleyiciye kendisinin aslinda diisiindiigi ancak kafasinda tam olarak
oturtamadig1 gerceklikleri sunmaktadir. Bu sayede seyirci gordiiklerinden bir seyleri
sorgulayarak, kendince sorular sorarak bu sorulara yanitlar arayarak farkli bir nesnel
gerceklige ulasmaya calisacaktir. izleyici bdylelikle gerek film aninda gerek film

sonrasinda diisiinerek aktifligini ortaya koyacaktir.

“Kars1 sinemada nesnelerin dili kullanilirken, en ¢ok kamerayr nesne olarak
kullanmaktadir. Kamera; gercekligi yeniden yaratan ve sunan, asil gercekligi kendi
kayd:r haline getiren bir nesne konumuna gelmektedir. Bu gerceklik algisinin degisimi
kars1 sinemada filmin i¢inde birbirine karigmis gerceklik diizlemleri seklinde ortaya

cikmaktadir.

Kameranin izleyiciye sundugu nesnel gerceklik izleyicinin algiladigr gergeklik ile yer
degistirdigi dliiciide, tasidig1 nesnellik izleyicinin hayati anlama ve yorumlama big¢imini
de degistirmektedir. Giivenlik kameralari, televizyon haberleri, sinema salonlari bu
gercekligin izleyiciyi sarmasim1 saglarken insan kendi gozii ile gormez hale

gelmektedir.” (Giirkan, 2015, s.65-66)
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Hollywood sinemasinda iglenen konular ile karsi sinema anlatisinda yer bulan
konular birbirinden olduk¢a farklidir. Hollywood sinemasmin yarattigi hayali
diinyalarin yaninda, karsi sinemanin insanlarin her birinin igerisinde yasadigi gergek
diinyanin sorunlarina yer vererek ve bu sorunlarla insanlar film igerisinde de yiiz yilize

getirme derdi bulunmaktadir.

“Kars1 sinemada, modern hayatin beraberinde getirdigi iletisimsizlik,
monotonluk, kayitsizlik, yabancilasma ve bireyin ige doniik yasadigi patlamalar; Post-
modernizmin sdyleminde bulunan “toplumun”un ortadan kalkmasi, herkesin kendi
basina kalmasi, tiketim ¢ilginliginin adi konulmamis sizofreniye yakin hastaliklar
insanliga armagan etmesi, gercekligin giderek gercek olmayan ile birbirine girmesi

anlatilmak istenen temalardir.” (Giirkan, 2015, s.70)

Kars1 sinema, Hollywood sinemasindan farkli olarak politik ve radikal bir dil
kullanmaktadir. Bu kars1 sinemanin diinyaya kendi baktig1 yerden kaynaklanmaktadir.
Filmlerde kullanilan bu radikal dil o6zelligiyle sinemasi ¢ok farkli bir noktaya

tasinmaktadir. Bu da kendisini muhalif bir sinema yapmaktadir.

“Sinemada yabancilagsma incelenirken modern insanin yalnizligi, iletisimsizligi,
degerlerinin yok olmasi, dogayla arasindaki mesafe, amagsizlik, tatminsizlik ve biitiin
bunlarin yaninda simsiki 6riilmiis bir kaniksama halini gézlemlemek miimkiindiir. Bu
noktada fotograf temelli bir gercek¢i sinema anlayisindan, yogun bir montaj kullanimi
iceren kurgu sinemasina kadar her yolla ifade sans1 vardir ancak sinemanin kendisini de
bu kavramlarin bir parcasi haline getirerek sunmak (bunu yaparken de bu kavramlar1 ve
teknikleri kullanmak, deforme etmek ve yeniden iiretmek) ayri bir durus olarak

yorumlanmalidir.” (Giirkan, 2015, s.74)

Hollywood sinemasi, izleyici kitlesini saglam bir sekilde tutabilmek igin
6zdeslesme olgusunu kullanmaktadir. Izleyici daha filme gitmeden hayrami oldugu
kisinin filmin basroliinde oldugunu gordiigiinde o anda Ozdeslesme kurulmaya
baslanmis olmaktadir. Hayran: oldugu kisiyi filmi izlerken de izleyici desteklemektedir.
Karakterin basma kotii bir sey geldiginde kendi basina gelmis gibi bu durumdan

etkilenen izleyici ile 6zdeslesme fazlasiyla kurulmaktadir. Ancak kargi sinema anlatisini
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bunun karsisinda yabancilasma olgusunu savunmaktadir. lzleyici karakterde
gordiiklerini kendi basina gelmis gibi diistinmek yerine olanlari anlamaya c¢aligmasi,

olanlar iizerine diisiinmesi, analizler yapmasi istenilmektedir.

1.7.3. Wollen’e Gore Seffafik Karsisinda On Plana Cikarma

Hollywood sinema anlatis1 izleyiciye yeni bir diinya sunarak onu yasadigi
problemli diinyanin igerisinden kisa siirelifine ¢ekip cikarma derdindedir. izleyici
bunun dogrultusunda onun hazzi ve mutlulugu ic¢in yaratilmis olan bu diinyaya
kapilmali, hayaller riiyasma dalmalidir. izleyici bu noktaya geldiginde ise gergek bir

diinyada oldugunu diisiinecek ve bir film izledigini bilecek kadar kendini kaybedecektir.

“Hollywood anlatisinda izleyici bir film izledigini unutmalidir. Kars1 sinema
anlatisinda ise, aract 6n plana ¢ikarir ve izleyicinin dikkatini araca ¢ekmektedir. Teknik
ekibin ve teknik unsurlarin goriintiide yer almasi, izleyicinin izlediginin bir film

oldugunu anlamasina ve algilamasina neden olmaktadir.” (Giirkan, 2015. S.44)

1.7.4.Wollen’e Gore Tek Diegesis Karsisinda Coklu Diegesis

“Hollywood filmlerinde gdsterilen her sey ayn1 diinyaya aittir ve o diinya i¢indeki
kompleks artikiilasyonlar -geriye doniisler (flashbacks) gibi- dikkatli bir sekilde isaretle
bildirilir ve yerlestirilir. Hakim estetik, bir tiir liberalize klasisizmdir. Dramatik
birliklerin kati kisitlamalar1 gevsetilmistir, ama bunun esas nedeni asir1 siki ve
sinirlandirict olmalaridir, 6te yandan ana ilkeler sarsilmadan kalir. Sinemada temsil
edilen diinya, tutarli ve biitiinlesik olmaliysa da zorunlu, nizami kisitlamalara uymasina
gerek yoktur. Zaman ve mekan tutarli bir sira izlemelidir. Geleneksel olarak, sadece bir
tek ¢oklu deiegesis formuna izin vardir -oyun i¢inde oyun-, burada ikinci, devamsiz
diegetik mekan, ilkinin igine eklemlenir veya onun ic¢inde paranteze alinir. Kisaca
Hollywood anlatis1 tutarl bir diinya sunmaktadir. Filmdeki her sey, bu diinyaya aittir.
Karg1 sinema anlatist ise, bu diinyayr parcalamaktadir. Homojen diinyaya karsi

heterojen diinyalar sunmaktadir.” (Giirkan, 2015. S. 44,45)

1.7.5.Wollen’ Gore Kapallik Karsisinda Acikhik
Hollywood sinemasi igerisinde netlik tasimaktadir. Her sey o kadar net bir sekilde
izleyiciye aktarilir ki izleyici filme ekstra higbir katkida bulunamamaktadir. Hollywood
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sinemasinin kapalili§1 biraz da bu noktadadir. Kendi igerisinde net ve kapali bir tutum
tagimaktadir. Filmlerinin bir baglangici ve kesin bir bitisi vardir. Film sonrasinda
izleyicinin hakkinda diisiinecegi bir ¢atisma bulunmamaktadir. Film igerisinde bulunan
her sorun — catisma mutlaka ¢6ziime kavusmakta film bu sekilde bitmektedir. Ancak
kars1 sinema anlatis1 icerisinde agiklik tasimaktadir. izleyici izledikleri karsisinda
diisiinmeye, yorum yapmaya sevk edildiginden filmin icerisine katacagi bir katkisi
bulunmaktadir. Ayrica karsi sinema filmlerinin mutlak bir baslangic ve ilerleyisleri

bulunmadigindan agik uglu bir baglangi¢ ve sona sahiptirler.

“Wollen, son yillarda siklikla sinemanin, Hollywood’un “masum” gilinlerinin aksine
“icine kapanik” hale geldigine isaret etmistir. Ancak kendi i¢inde, i¢ine kapaniklilik,
kapalilik ile olduk¢a uyumludur. Hollywood filmleri tam anlamiyla kapanmaktadirlar.
Olay orgiisiindeki tiim ¢atigmalar ¢oziilmektedir. Karsi sinema anlatisi ise, a¢ik uglu bir
son ile bitmektedir. Filmin sonundaki birgok belirsizlik ¢oziilmeden kalmaktadir.”
(Giirkan, 2015. 5.45-46)

1.7.6. Wollen’e Gore Haz Karsisinda Rahatsiz Olma

“Wollen’in tizerinde durdugu meselelerden bir digeri ise karsi sinemada haz alma,
tatmin olma gibi duygulara rastlanilmamasidir. Ifade edildigi gibi karsi sinema,
duygusal bir bosalimin, 6zdeslesmenin veya rahatlamanin Oniine gecebilmek adina
mubhtelif triikklerini devreye sokmaktadir. Hollywood, bunun tam aksine izleyiciye dyle
bir diinya kurgular ki; seyirci filmden ayrildiginda tiim sorunlar ¢6ziilmiis ve rahatlama
saglanmis olur. Oysa karsi sinemanin bu noktadaki gorevi, o rahatlama duygusunun
oniline gegmek ve seyircinin gordiiklerinden rahatsiz olmasini saglamaktir. Boylelikle
belki de izleyicinin, ¢evresini, karsilagtigi problemleri yeniden ve daha detayli bir

sekilde sorgulayabilmesinin yolu agilmis olacaktir.” (ipek, 2017, s.83)

Hollywood sinemasi izleyiciye sundugu diinya ile izleyicinin 6dedigi paranin
karsihginda haz/rahatlama saglanmasi gerektigini savunmaktadir. Izleyicinin Kkisisel
diinyasindaki sorunlar, isyerindeki sorunlari, ekonomik sorunlari, ailesel sorunlari bir
kenarda tutulmali, izlenilen filmde bunlardan arinarak haz ortaya ¢ikarilmalidir. Ancak
kars1 sinema izleyicinin her zaman aktif bir rolde bulunmasini istemektedir. Haz
sonucunda bir rahatlama ve mutluluk yasayacak olan seyirci pasif konuma gececek,

film ile ilgili, yasanilan sorunlar ile ilgili diistinmeyi birakacaktir. Kars1 sinema bunun
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tamamen karsisinda durmaktadir. Izleyiciye haz saglayacak goriintiilerden ziyade onu
rahatsiz edecek, konfor alanindan ¢ikartacak bir ortam saglanmasi gerektigi

savunulmaktadir.

“Yabancilagsma ile birlikte kars1 sinemay1 asil tanimlayan “rahatsiz etme” arzusu
siireci izleyicide belirmektedir. Seyirci filmin i¢inde olan rahatsiz edici unsurlarin
(genellikle siddet) yami sira filmin dili ile de rahatsiz edilmektedir. Oldukg¢a basit
goriinen bu durum o6ziinde bir tezatlikla beraber net bir amag¢ barindirmaktadir. Ana
akim sinemanin temel unsurlarindan biri olarak izleyicinin filmin igine girmesi, bir
karakterle kendini 6zdeslestirebilmesi ve bir film izlediginin farkinda olmasi durumunu
sayarsak, karsi sinema bu ezberi tamamen bozmaktadir. Izleyicinin buna kars:
gosterdigi reaksiyon ise bilingsiz bir “rahatsiz olma” hali olarak tezahiir edilmektedir.”

(Gtirkan, 2015, 5.75-76)

Hollywood sinemasinin sundugu haz dolu diinya izleyiciye verilmis bir ¢esit
risvet olarak adlandirilabilir. Bu rlisvet izleyiciyi tiim somut gercekliklerden
uzaklastirip zorluklarla dolu olaylara sirt g¢evirmeye sevk etmektedir. Sonugcta
Hollywood sinemas: izleyiciye eglence ve haz dolu keyifli bir vakit gecirmeyi vaat
etmektedir. Kars1 sinema anlatisi ise izleyiciye her tiirlii problemi her an gdstererek ona
bir kacis alan1 birakmamis, sorunlara dikkat ¢ekmeyi ilke edinmis, kagis1 bulunmayan

insanoglunun hakiki diinyasini gosteren bir sinema anlatisidir.

“Sinema, hos riiyalar1 riigvet olarak sunarak kitleleri uyutan ve onlarin
tepkilerini, hoglanma ilkesinin emrine sokan bu anlayisin baskiciligini inkar etmek
oldukca gii¢. Kisa-siireli (sinemasal) riiyalarin, bazen uzun-siireli (yanls, yanilsamali,
aldatic1) tatminlerin, uzun siireli (gercek, keskin, otantik) tatminlerle karsilastirilmasi
dogrudur; fakat bu biriktirme ilkesi ve tiiketimin ertelenmesi ile kapitalist bir toplumda
sermayenin dolagimini agiklamak i¢in kullanilan argiimanin da ta kendisi olmuyor.”

(Giirkan, 2015, s. 77-78)

1.7.7.Wollen’e Gore Kurgu Karsisinda Gerceklik
“Hollywood anlatisinda izleyici, 6zdeslesme yolu ile filmin kendisi i¢in

olusturdugu kurmaca diinyaya girmektedir. Kars1 sinemada ise, 6zdeslesme yikildigi ve
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izleyici siirekli rahatsiz edildigi icin izleyici gercek diinyanm igerisindedir. izleyici bir

filmi izledigini farkindadir; izledigi seye elestirel biz gozle bile bakabilmektedir.

Bu ozellikleri ile karsi sinema filmleri, yonetmenin kendi diinya goriisiinii ve hayata
kars1 durusunu gdstermektedir. insanin rollerine ve iliskilerine odaklanan karsi sinema
filmleri, belirsizligi temel almaktadir. Kars1 sinema filmleri, geleneksel anlati filmleri
gibi tutarli, hesaplanmis belirsizlikleri ¢6zlip sonuca giden bir olay oOrgiisi
sunmamaktadirlar. Kars1 sinemada, sorunlar ve catismalar ¢oziilebilir ya da ¢6ziimsiiz
kalabilmektedir. Bu sorunlarin ¢éziimiinde ana nedensel arag kahramanlar degildir;
yasamda oldugu gibi tesadiifler ya da beklenmeyen gelismelerdir.” (Giirkan, 2015. S.
47,48)

“Gegissiz anlatilarda biitliniin birligi 6zellikle bozulur, anlati, alinti, kesme,
arayazi vb. gibi Ogelerle bdliiniir. Bundan dolay1 izleyici anlatidan uzaklasir, ona
yabancilasir. Sinemada oldugunu unutmaz. Cagdas anlatida 6zdeslesme ancak diislince

diizeyinde olur, eylem diizeyinde degil.

[zledigine bireyi yabancilastiran ara¢ saydam degildir, tam tersine 6ne ¢ikar. One ¢ikma
alicilar1 gosterme, alici yonetmenini gosterme, 1siklar1 gésterme vb. bigiminde olabilir.
Cagdas anlati izleyicinin katilmini bekler, anlam yaratmak ig¢in izleyici filme

katilmalidir.

Izleyici filmden cesitli anlamlar ¢ikarabilir, ¢iinkii karsisindaki diinya ayrigik
(heterogeneous) bir diinyadir. Film ¢ok anlatimlidir, ¢linkii tek anlatimli filmlerde
oldugu gibi olay orgiisii degil, karakter onemlidir. Bundan dolayr karakterlerin sayisi

kadar olay orgiisii olabilir.

Olay orgiisii olmayan bu filmlerin belirli bir sonlar1 da yoktur. Bunlar agik ucglu

anlatilardir.
Bu tiir anlatilar izleyicide hoslanma duygusu yaratmaz, tam tersine izleyici rahatsiz olur.

Belli bir tutarlik ilkesine gore diizenlenmis olay oOrglisii olmayan filmi izlerken, ona
yabancilasan, ondan rahatsiz olan, ondan degisik anlamlar ¢ikaran izleyici gercek
diinyadadir, ¢iinkii ona bir yabanci karsisinda olmadigi, gercek karsisinda oldugu

stirekli olarak animsatilmaktadir.” (Biiker, 1985, 5.100-101)
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Cagdas sinema filmleri, tim anlatimlarin1 acik¢a seyirciye vermez. Ister ki
seyircide bu anlatimlara anlamlar yiiklesin, filmin i¢indeki bosluklar1 seyirci kendisi
tamamlasin ve filmin hamuruna dokunabilsin. Karsi sinemada net bir diizlem
yaratilmadiginda filmler icerisinde bosluklar bulunmaktadir. Bu bosluklar1 izleyici film
lizerine diiglinerek, yorum yaparak doldurmaktadir. Karsi sinemanin izleyiciden
bekledigi, istedigi katilm bu yondedir. Her izleyicinin bakis agist ve yorumlari
birbirinden farkli olacagindan bu alternatif bakis acilarini ortaya g¢ikaracak ve farkli
diistintimler ortaya ¢ikacaktir. Ayn1 zamanda karakterlerin mesafeli durusu, siki bir olay
Orgiisiiniin olmayisi, baglantisiz gegisler, 1518in ve kameranin farkli kullanimlar ile
saglanan yabancilasma ile izleyici kurgusalliktan ziyade gergekligin igerisinde yer

aldigin fark etmektedir.

“Cagdas sinema, bu anlamda ana akim sinemanin yaptig1 gibi izleyenin
kendisini kaptirip gidebilecegi hayali bir atmosfer yaratmaya ¢aligmaz. Daha dogru bir
ifadeyle bunu temel bir dert haline getirmez. O daha ziyade kimi zaman 6zdeslesmeleri
de kirarak insanin i¢inde bulundugu diinyay1r daha farkli gozlerle algilayabilmesinin
yolunu acar. Cagdas sinema, biiyiileyici bir diinya yerine yeni bir diinyanin piiriizli
bedenini goriintiiye getirir. Bu beden de mebzul miktarda yikimin ve boslugun izlerini

tasir.” (Ipek, 2017, s.80)
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BOLUM 2. iRAN SINEMASI

2.1. iran Yeni Dalgas

Sinema, yetistigi topraklarda i¢inde bulundugu toplumun degerlerinden, politik
yoniinden, kiiltiirinden ve ekonomik durumundan etkilenir. Bu durum biitiin {ilke
sinemalar1 i¢in gegerlidir. Her iilke, kendi yapisindan beslenerek {irettigi filmlerle
aslinda kendisi i¢in bir ayna gorevi gormektedir. Seyirciler, filmlerde kendi
yasantilarini, kiiltiirel bakislarmi, ekonomik seyirlerini goriirler. Iste sinema bu yiizden
sadece ticari bir yapiya, ticari bir olusuma sahip degildir. Yasadigimiz toplumdaki
gormedigimiz ya da goremedigimiz durumlar1 bizlere gosterir. Aslinda film hem
yonetmenin diinyasini hem de yoOnetmenin diinyasinin olugmasint saglayan, iginde

bulundugu toplumun normlarimni bizlere gostermektedir.

“Devrimden sonra Iran sinemasi, ideolojik kaygidan uzak olmasi, sanat
sinemasini tesvik etmesi, yerli hikayelerin ve duyarliklarin desteklenmesi, yonetmenleri
farkl1 arayislar icin yiireklendiren gelismelerin olmasi gibi nedenlerden dolayr Yeni iran
Sinemas1 olarak adlandirilmaktadir. Bu donemde yeni bir sinema dili olusturmaya
yonelik politikalarin gelistirilmesinin yaninda, star sistemi yerine yonetmen sinemasinin
tercih edildigi ve dzellikle ilk donemlerinde Italyan Yeni Gergekgiligin 6rnek alindigi

sOylenilebilir.” (Alici, 2014, 5.120)

“Ideolojik bir devrim gerceklesmis bir iilkeden herkes, hele bu iilke
savasmaktaysa, sirf propagandaya doniik filmler bekler. Fakat Iran sinemasmin
stratejisini olusturanlar, basindan itibaren, sinemay1 devletin ve Devrim’in dogdugu bir
propaganda araci olarak diisiinmekten kacindilar. ‘Propaganda {irlinii gegicidir, ancak
dogru olan kalir’ inanciyla, yonetmenlere 1smarlama film yaptirilmamasi, bu yondeki
denetimin yol gdsterme, himaye, finansal destek saglama ve gozlemleme ile

sinirlanmast bir prensip olarak yerlesti.” (Aktag, 2015, s.55)

“Iran entellektiiel sinemacilart 1960’lardan baslayarak 1970’in sonlarina kadar
toplumsal degisimlere bagli olarak Sah’a ragmen koklerini Iran Kkiiltiir ve
geleneklerinden alan Iran edebiyatindan c¢ok¢a etkilenen ‘Ulusal Sinema’y:
olusturmuglardir. Bu dénemin muhalif yonetmenleri ise halkin sinema begenisini
degistirmekle baslamislardir. Kalic1 bir sinema kiiltiirii yaratmak amaciyla 6nce diinya

sinemalarinin en 6nemli filmleri gosterilmeye baslanmis ve bdylece uluslararasi
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festivallerde odiil almis filmlere ilgiyi ¢ekebilmislerdir. Hem Sah doneminde hem de
mollalar doneminde sinema oy kaybetmemek ve halkin goéziinde itibar kazanmak
amaciyla desteklenmistir. Bu durum sinemacilarin isine yaramis ve sinemada 6nemli bir
ilerlemenin yasanmasi saglanmistir. O donem yaygin olan kagis filmleri ve ticari
filmlere karsi bir elestirel sinema anlayisi olusturulmustur. Yapilmakta olan ticari
filmler elestirilerek, toplumsal bilinci uyandiracak filmlerin nitelikli filmlerin yapilmasi
savunan Iranli entellektiiel sinemacilar yeni bir akimin olusmasmi saglamislardir.
Toplumsal bilinglenmeyi amaglayan bu sinema akimmin kokeni iran sinemasinin

kiiltiirii, sanat1 ve edebiyati olmustur.” (D. Sagir, 2013, 5.37)

“1960’larin sonlarinda Ferruh Gaffari, ibrahim Giilistan ve Feridun Rehnema,
sinemada sonraki yillarda semeresini verecek bir hareket baslatmislardir. Bu
sinemacilar, toplumsal sorunlara gercekei sahnelerle tasvir eden farkli bir sinemanin

temellerini atmiglardir.” (D. Sagir, 2013, s.37)

1960’11 yillarda temelleri atilan bu farkli sinema iran Yeni Dalgas1 olarak
adlandirlmis ve bu akim Iran sinemasmin simdiki halini almasindan biiyiik rol
oynamigtir. Akim ortaya ¢iktigi donemin baglica toplumsal sorunlarini ele almistir.
Ulkenin iginde bulundugu durum, teknolojik yetersizlikler de gz oniine alindiginda
teknik imkanlarin yetersizligi, diisiik biitceler ile profesyonel oyuncu bile olmayan
kisilerle yapitlar olusturulmustur. Yapitlar Iran’mn o zaman igerisinde bulundugu

toplumsal politik ve ekonomik durumunu izleyiciye gostermekteydi.

“Iran’in kiiltir ve geleneklerinden yola ¢ikarak toplumsal gergekler ortaya
koyulmustur. Kadin sair Faruk Ferruhzad ise “Hane-i Siyahest” de (Kara Ev, 1965)
filmi iran sinemasinda Yeni Dalga akiminm ilk filmi olarak kabul edilmistir. Faruk

Ferruhzad bu filminde clizzaml bir hastanin 6liimiinii bekleyisini konu edinmistir.

[ran sinemas1 her dénemde sansiirle kars1 karsiya kalmistir. Iran Yeni Dalga akimi
yonetmenleri bu sansiirden kurtulabilmek i¢in iran edebiyatindan yola ¢ikarak metaforik

bir dil olusturmuslardir.

[ran Yeni Dalga akimmin 6nemli kurucu ydnetmenleri sunlardir; Abbas Kiarostami,
Deryus Mehrcuyi, Mesut Kimyayi ve Beyzai’dir. Bu sinemacilarin yaninda 1986’dan

itibaren kadinlarin yonetmen, oyuncu ve hoca olarak sinemada yer almalarma izin
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verilmesi Iran sinemasi i¢in yeni bir donemin baslamasimi saglamistir. 1993 yilindan
sonra Iran sinemasmin ‘auteur’ kadmlar1 kendi yollarini, dillerini ve tarzlarmi
aktardiklar1 pek c¢ok filme imza atmaya baslamislardir. Iran sinemasinda bu akimimn
etkisiyle duygusalligin yerine gergeklerin 6n planda anlasilmasi saglanmis ve tarihsel
gercekler filmlerde sorgulanmistir. Yeni Dalga akimi olarak anilan bu akima Ozgiir

sinema, Ulusal sinema veya Entelektiiel Sinema da denmistir.” (D. Sagir,2013, s.38)

“franl1 Yeni Dalga sinemacilar da ilk énce Yeni Dalga terimini kullanmamislardir.
[ran’da sinema elestirmenleri, devrim dncesi filmlerin yan1 sira, ana akimmn filmleri yani
Filmfarsi’leri de izleyerek, o giinlerde popiiler sinemaya tamamen karsi ¢ikan farkli bir
akimin dogmakta oldugunu fark ederler. Yonetmenlerin, eserlerinde modern formlari
kullanmalarinin yani sira, Filmfarsi’den farkli temalara el koymalar1 da bu akimin Yeni

Dalga olarak adlandirilmasinin temel sebepleridir.” (Abdi, 2019, s.94)

“Yeni Dalga sinemacilarin ana farki, eserlerinin anlat1 tiiriinde bulunmaktadir.
Yeni Dalga sinema eserleri anlat1 teknikleri agisindan siiflandirilabilir: Klasik anlati

yapisina sahip filmler ve modern anlatiya dayal filmler.

Klasik anlati, Aristoteles mantigina dayali bir oykii, hikayeye dayanan dogrusal,
sematik, mekansal ve zamansal iligkilere bagli, ilk, orta ve kesin sonu olan, sebep-sonug
iliskilerine dayanan, doniim ve kritik noktasi olan, budaklanma ve budak agmaya
dayanan bir anlati demektir. Sonucta, bu tiir bir anlati, plan ve hikdyeye dayanirken,

ancak hikayedeki karakterlerin eylemlerine bagli olarak devam eder.

Modern ve dogrusal olmayan bir anlatiya dayali filmlerde, sebep sonuc iliskileri
izlenmez. Belli bir hikdye ortada var olsa bile icinde zaman veya mekan net

olmayabilir.” (Abdi, 2019, s.104)

“Iran Yeni Dalga Sinemasi, 1960°larin sosyopolitik degisimlerinin dogal bir
sonucu olarak ayni zamanda sosyal ve kiiltiirel bir fenomendir. Bu ydnetmenlerin her
biri, kisisellestirilmis bir diinya goriisiine sahiptir ve Iran Sinemasi’nin o zamandaki ana

akimina kars1 diistinceleri vardir.” (Abdi, 2019, s.95)

[ran Yeni Dalga sinemasi, klasik olana karsi bir yapida gelismistir. Bu sinema
goriisiinde olan yonetmenlerde iran’in o dénemdeki toplumsal konularini gergekgi bir

sekilde izleyiciye sunduklari, o donemde yasanan tiim =zorluklar1 oldugu sekilde
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aktardiklari igin Italyan Yeni Gercek¢i yonetmenleri ammsatmislardir. Politik
propaganda yapilmamis, anlatilarda sade bir dil kullanilmis, profesyonel olmayan

oyuncular ve dogal mekanlar kullanilarak gercek¢ilik yansitilmaya ¢alisiimistir.

“Yeni Dalga Yonetmenlerinden Nasrullah Kerimi bu sinemacilarin anlayislarini

sOyle tanimlar:

Estetik kurallara uygundur.
Icerik olarak insani ve yapicidir.

Konusu dramatik olarak ¢ekici ve hakikidir.

Y V VYV V

Diisiinsel ve felsefi olarak beseriyetin ekonomik, siyasal, manevi ve ahlaki
meselelerinden birini yansitmalidir.

> Oyle islenmelidir ki havas begenmeli, avam da anlamalidur.

1960’11 yillarin sonlarinda bir manifestoyu andiran bu maddeler niteliksiz Farsi filmlere
kars1 tepki niteligi tasimaktadir. Yeni iran Sinemasi olarak kabul edilen giiniimiiz

sinemasinin bu akimin olustugu anlasilmaktadir.” (Batur, 2007, s.64)

“1950’lerde ve 1960’larda Iran Sinemasi‘nin ana akimi ile birlikte, baska bir
egilim olusmaktadir. Sinema endiistrisinde eglence potansiyeli olan ve gelismelere
neden olanlarin yani sira, kurgu sinema her zaman gorislerini ifade etmek ve sinemanin
sanatsal boyutunu sergilemek i¢in sosyal kaygilar1 olan yonetmenler tarafindan faydali

bir vasita olarak kullanilmistir.” (Abdi, 2019, 5.99)

Bu noktada giiniimiizdeki Iran sinemasinin temellerinin bu sekilde atildig1 ve yeni
dalganin etkisini halen korudugunu sdyleyebiliriz. iran’in kendi kiiltiirii ve kendi
gelenegi boylelikle kendi sinemastyla i¢ ice gecmis ve halka bu sekilde aktarilmistir. Bu
da Iran’mn kendi sinemasmi tamamiyle kendi topraklarinda, kendi ozleriyle

olusturdugunu bizlere gostermektedir.

“Iran Yeni Dalga akimi ydnetmenleri auteur yonetmenler olup, her yonetmenin
kendine has bir sinema dili olsa da Iran Yeni Dalga Sinemas:1 (Yeni Iran Sinemasi)
olarak adlandirilan akim igerisine dahil edilen filmlerde tekrarlanan bazi tematik,
anlatisal ve bicimsel 6zellikler oldugundan s6z edilebilir. Bu ortak dilin olugsmasinda

Iranli sinemacilarin sansiir, devlet baskis1, maddi kisitliliklar, tutuklamalar vb. pek cok
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kisitlamayla kars1 karsiya kalmalar1 ve bunlar1 asmak i¢in siir, metafor, sembolizm gibi

farkl ifade araglar gelistirmelerinin etkisi olmustur.” (Giinhan, 2019, s.51)

“fran Yeni Dalga Sinemasi, her biri ¢agm sanat ve toplumuna 6zel bir bakisa
sahip olan sinemacilardan olugsmaktadir. Bu nedenle Yeni Dalga unvani altinda yer

almaktalardir.” (Abdi, 2019, 5.96)

fran Yeni Dalga yonetmenlerinin diisiincelerinin, ortaya ¢ikarttiklari filmlerinin

sekillenmesine katki saglayan bazi sebepleri su sekilde siralayabiliriz:

“1. 1I. Diinya Savasi’nin sonunda iran’daki miittefik askeri kuvvetlerin Iran’dan

¢ikmasi.

2. Iran’da siyasi protestolarin bitmesi ve hiikiimetin siyasi giiciiniin

pekistirilmesi.

3. Iran’in sosyal yapisindaki degisim ve yar1 feodal toplumdan modernite ve
kentlesmeye gecis.

4. 1950’lerde entelektiiel akimin ortaya ¢ikmasi.

5. Pers klasik siire kars1 yeni siirin dogmasi ve ortaya ¢ikan Iranli yazarlarin kisa
ve uzun Oykiilerinin yayinlanmasi ve yabanci sair ve yazarlarin eserlerinin
terclime edilmesi.

6. Geng sinemacilarin diinya sinema akimlarina asina olmasi.

7. Avrupa da gorsel sanatlar ve drama alaninda dgrenci olan Iranlilarin mezun

olmasi ve Iran’a dénmesi.” (Abdi, 2019, 5.97-98)

“Iran Yeni Dalgas1 minimalizmi merkezine alan bir sinema akimi olarak dikkat
cekmektedir. Minimalist sinema, hikaye anlaticiligindan uzaklagarak yasamin kendisini
resmetmeye dayanan, gereksiz eklentilerden arinmis sade dykiilemenin tercih edildigi,
kamera hareketleri, oyunculuk, 151k tasarimi, mekan kullanimi gibi sinematografik
estetigin tiim unsurlarinda sadeligin hakim oldugu bir sinema anlayisidir. Bu filmlerin
sanatsal ifadesi glinlik yasamin siradan ayrintilarindaki dramatik potansiyelleri ortaya
cikartarak hayati doniistiirmekten ziyade yasamda var olan siirselligi yakalamak ve
yansitmaktir. Iran Yeni Dalga yonetmenleri de sansiir ve maddi kisithliklarm da
etkisiyle minimalist sinema iislubunu temel alan, dogay1 ve yasami yalin bir bi¢cimde

aktaran, gercek ya da gercege yakin, yasamin i¢inden hikayeleri, politik ve felsefi bir
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arka plan ve alegorik ve siirsel bir sinema diliyle anlatan filmler ¢ekerek bu akimin

temel hatlarini ortaya koymuslardir.” (Giinhan, 2019, 5.52-53)

“ran sinemasinin gergekei kuram baglaminda genel sinematografik 6zelliklerinin
basinda minimalist olmas1 gelmektedir. Teknik ve ekonomik kosullarin yetersizliginden
kaynaklanan bir kisitlilik sonucu olabildigince anlatisal siislemeden kaginan sade bir
yaklasim gosteren minimalizm, Iran sinemasinin gelistigi siyasal ve kiiltiirel sartlarda
elverigli bir sinema zemini olusturmaktadir. Minimalist sinemanin bir bagka 6zelligi
olan var oldugu kiiltiiriin fotografin1 gostermesi agisindan da Iran sinemasi &nemli

ornekler vermektedir.

Sade oykiilemenin gerektirdigi sekilde filmlerde; siradan bir dykiiniin basit bir olay
orgiisiiyle az sayida karakterle anlatilmasi, Iran sinemasinin gergekei anlati yapisinin
temel karakteristik 6zellikleridir. Oyunculuk vasfi olmayan gergek kisilerin yer aldiklar
filmlerde Iran'n kentsel ve kirsal yorelerindeki gercek mekanlar kullanilmaktadir.
Boylece gergekci sinemanin hedefledigi sekilde anlat1 belgesele yaklasmakta ve iran’m
yerlesim yerleri, dogasi, mimarisi, kiiltiirii, sosyo-politik kosullar1 ve yasam bigimi

hakkinda veriler sunmaktadir.” (Caglayan, 2011, s.68)

“Minimalist bir film, amatoér oyuncu kullanimini destekler; profesyonelligin
getirdigi asirt mimikli oyunculuktan kaginir; oyunculukta sadelik ve dogaglama tercih
edilir; bir oyuncu bir “karakter”i karsilar; birka¢ oyuncu ayni “tip”i oynamaz; dekor ve
objeler miimkiin oldugunca sade ve islevseldir; olanaklar izin verdigi dl¢lide dogal 151k
kullanilir; sabit kamera agilari tercih edilir; planlar uzun tutulur; yapay efektlere
basvurulmaz; dublaj yerine sesli ¢ekim tercih edilir; dis miizik gibi destek 6gelere sik

rastlanmaz.” (Ozdogru, 2004, s.68)

Minimalist sinemaya baktigimizda “Cogu zaman ekonomik kosullarin yetersizligi
sonucu ortaya ¢ikan kisitliliklarin yarattigi bir egilim olarak kendini géstermektedir. Bu
durumun diisiik biitceli yapimlarla kendini gostermesi, teknik sadelige paralel olarak

filmin iceriginin yansitilmasina da etki eden bir bagka unsurdur. (Sakrak, 2019, s.141)

[ran sinemasi, olusum evreleri ve aktarim evrelerine bakildiginda minimalist

sinemaya Ornek teskil etmektedir. Iran Yeni Dalga sinemasi, gercegi oldugu haliyle
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izleyiciye aktarabilmeyi, sade bir dil kullanmayi, gosteristen uzak, yari belgesel

niteliginde bir yaklagimdir. Bunlardan beslenmektedir.
“Minimalist Sinemanin temel 6zellikleri su sekilde siralanir:

Amator oyuncu kullanimi1 6ncelenir.

Profesyonelligin sebep oldugu asir1 mimikli oyunculuktan kaginilir.
Oyunculukta sadelik ve dogaglama tercih edilir.

Bir oyuncu bir karakteri karsilar. Birkag oyuncu ayni tipi oynamaz.
Dekor ve objeler olabildigince sade ve islevseldir.

Miimkiin oldugunca dogal 151k kullanilir.

Sabit kamera acilar1 ve uzun planlar tercih edilir.

Yapay efektlere bagvurulmaz.

Dublaj yerine sesli ¢cekim yapilir.

YV V.V V V V V V V V

D1s miizik gibi destek 6gelere yer verilmez.” (Kiciklar, 2010, s.9)

“fran Yeni Dalga Akiminin en karakteristik 6zellikleri, az sayida karaktere dayali
bir anlat1 yapisi, sade ve siradan bir olay orgiisii, agir bir tempoda ilerleyen filmsel
zaman, oyuncu se¢imindeki ve oyunun sahnelenisindeki dogallik olarak
siralanabilir.196 Yeni Dalga filmlerinde genellikle profesyonel olmayan oyuncular yer
alir, cekimler stiidyolardan ziyade gercek mekanlarda yapilir, uzun plan ¢ekimlere yer
verilir, dogrudan ses kullanim1 vardir ve finaller donma karesi ile sonlanir. Genellikle
[ran’in kirsal kesimindeki alt sinif karakterlere odaklanan, kiigiik dramatizasyon veya
sansasyonlarin oldugu, agik uglu ve basit anlatilara sahiptirler. Bu yaklagim Iran Yeni
Dalga filmlerinin Italyan Yeni Gergekeiligi ve Siirsel Gergekgilik akimiyla
karsilagtirilmasina neden olmustur.” (Giinhan, 2019, s.52-53)

“Iran sinemasmin giinliik yasammn i¢inde kagirilan kiiciik ayrintilara odaklanarak
insani duygular1 uyandirip insani1 kendi dogasina dondiiren anlatilari, yasamin i¢inde
dolasirken yakalaniyormus hissi veren gercekci goriintiileri, uzun plan c¢ekimleri,
genellikle kendilerini oynayan amatdr oyuncularin tercih edilmesiyle yeni gercekeilik
ve yeni dalga akimlarinin baz1 6zellikleri ile kendi kiiltiirel unsurlarinin ve belgesel ile
kurgunun ustaca birlestirilmesi Iran sinemasmin basarisinin altinda yatan nedendir.
Konular, genellikle kadin ve ¢ocuk haklari, sosyal ve yasal adaletsizlik, siyasi

karisikliklar, dogal ve yerel ¢evre ile ilgili tarihi ya da ger¢ek yasamdan alinmis
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hikayelerdir. Iran’m kiiltiirel yasaminda var olan geliskili unsurlar sinemacilara zengin
bir kaynak saglar. Ger¢ek yasam sanatla i¢ ice gecerek belgesel ile kurgunun
bulaniklastig1 bir sinema tarzi ortaya ¢ikar.” (Giinhan, 2019, s.53-54)

Iran sinemas1 gercekci, belgesele yakin sinema anlayisii tasidigindan
olusumunda film stiidyolarina, star oyuncu se¢imine, olagan kurgulu senaryolara yer
verilmemektedir. Her sinema olustugu toplumun normlarindan beslendigi i¢in iran
sinemast da olustugu toplumun normlarina, kiiltiir ve ahlaki ydnlerini birebir
tasimaktadir. Iran sinemasinda kadin temsilinde baslangicta toplumunun bakis agisiyla

sekillenmistir.

“Iran Yeni Dalga akimi filmlerinde dikkat ceken bir baska ozellikte kadin
karakterlerin Iran’da kadinin konumunu ortaya koyan temsil edilis bicimleridir. iran
toplumunda yiiz yillardir var olan iffet, namus, mahremiyet, kadinin kamusal alanda yer
alis1 gibi kavramlar ile ilgili kabul goéren degerler ve bunlarin sinemada yeniden
tanimlanisi iizerine yapilan tartismalar devrim sonrasi Iran sinemasinda da kaginilmaz
olarak kendine yer bulmustur. Giiniimiizde dahi hala kadinin perdede yer alis bigimi
fran sinemasimin en énemli sorunlarindan biri olmaya devam etmektedir. S6z konusu
tartismaya dahil olan meseleler; kadinin sesi, sarki sdylemesi, giilmesi, kogmasi, dans
etmesi, makyaji, kiyafeti, ziyneti, yabanci bir erkekle iletisimi, temasi, yabanci bir
erkegin esi rolinde oynamasi, tesettiirsiiz olarak sinemada goriinmesi olarak

siralanabilir. (Giinhan, 2019, s.55-56)

“Kadmin temsili ve erkek-kadin iliskilerinin resmedilmesindeki bu kisitliliklar ve
yetigskin karakterlere yonelik hikayelerin gercekei bir bi¢imde aktarilamayacak olmasi
nedeniyle farkli arayislara giren yonetmenler filmlerinde c¢ocuk karakterlerin
kullanimina agirlik vermislerdir. Cocuk karakterlerin kullanimi ayn1 zamanda filmlerde
sansiir nedeniyle giindeme getirilmesinde engellerle karsilagilan sosyal gerceklikleri ve
toplumsal elestirileri de masum c¢ocuk bakis agisindan, sansiire takilmadan simgesel bir
anlatim ve yalin bir dille aktarma imkani saglamistir. Bu nedenledir ki 6zellikle Devrim

sonrasi Iran sinemas1 ¢cocuk hikayeleriyle 6zdeslestirilmis ve {in kazanmistir.” (Giinhan,

2019, 5.56)

“Islam Devrimi sonrasi sekillenen Yeni Dalga akimi yOnetmenlerinin sinema
y

tizerindeki kat1 denetimi ve yasaklar1 agmak icin girdikleri yeni arayislar dramatik
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yapilara yer vermeyen, duygusalliktan arinmis, insancil bir bakisin hakim oldugu bir
sinema anlayis1 ortaya koymustur. Profesyonel olmayan aktorler ve cocuk kahramanlari
kullanarak giinliilk yasamin siradan ayrintilarina gézlemcilikle yaklasan, diyaloglarin ve
bakislarin 6n plana ¢iktig1 metaforik gondermelerle dolu bir anlatimi benimsemislerdir.
fran sinemasini farkli kilan da minimalist sinema estetigini temel alarak cocuk
karakterler ya da cansiz nesneler iizerinden yapilan metaforlar yoluyla toplumsal/politik

bir durus sergilemeleridir.

fran Yeni Dalga akimi filmlerinde tekrarlanan ve tiim bu karakteristik ozellikler
incelendiginde kati devlet denetimi ve sansiirii asabilmek icin mekanlara, cansiz
nesnelere, renklere, yetiskin diinyasini temsil eden ¢ocuk karakterlerin hikayelerine
yiiklenen sembolik anlatimlarin seyirciyi filmin mesajin1 anlamlandirma stirecinde aktif
bir konuma yerlestirdigi, bu yoniiyle de seyirciden beklentisi olan bir sinema anlayisinin

ortaya kondugu goriilmektedir.” (Giinhan,2019, s.58)

“Iran sinemasi, konu ve mekan baglaminda daraldikca zaman baglaminda
genislemektedir. Uzun planlarla saglanan, aksiyondan uzak yavas ritim, yani zamanin
dogal akisinda aktarilmasi, filmlerin gergeklige olabildigince yaklagmasini sagladigi
gibi, dogal bir tasviri beraberinde getirerek siirsel bir nitelik kazandirmaktadir. Bununla
birlikte, siirde oldugu gibi sinemada siirsel anlatimda, bazi bosluklar igerir. Bu
bosluklar1 izleyicinin kendisinin doldurmasi beklenir. Bodylece filmlerde kesinlik
kirilarak, gercegin ¢ok boyutluluguna ulasilir. Izleyici boylelikle film siirecine diisiinsel
olarak katilma imkéani bulur. Post-modernist sanatin de temel konularindan olan
kesinligin yoklugu ve cok anlamlilik, Iran séz konusu oldugunda devrimin baskici
ortamina baglanmakta ve yonetmenlerin bdyle sembolik bir anlatimi tercih ederek,

sansiirden kurtulduklari ifade edilmektedir.” (Caglayan, 2011, s.69)

“Iran sinemasinin klasik anlat1 sinemasin1 astig1 gibi, gergegi salt dis goriiniisiiyle
sinirlaylp, kabuga bir 6z atfetmeye kalkisan gercek¢i akimi da asarak, varligi ve
hakikati dolaysiz olarak idrak ve ifade etmeye uzanan c¢ok katmanli bir kesif
yolculuguna ¢iktigini belirtir. Iran sinemasmin gergekeiligi, kiiltiirel ve dini arka
planindan beslenen bir “olgu sinemas1” 6zelligi tasimaktadir. Diinya sinemasinda farkli
bir yer edinmesini saglayan faktdrlerden biri de bu olsa gerektir. Iran sinemasi,

gercekei anlatimi saglayan teknik uygulayimlart da kullanmaktadir. Dogal 151k, sabit
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kamera hareketleri, uzun planlar, dublaj yapilmamasi, 6zel efektlerin kullanilmamasi,
montaj yerine kurgu gibi bi¢imsel 6zellikler bunlarin baginda gelmektedir.” (Caglayan,

2011, 5.70)

“Star sinemasi olmayisi, Iran sinemasinin, starlar {izerine kurulu sinemaya yatkin
seyircisi karsisinda bir handikabi sayiliyor. Yeni Iran sinemasi, konulu sinema ve
yonetmen sinemasi olarak bi¢imleniyor. Oyuncularin kimligine bakarak sinemaya
gitmeye alismis seyirciler agisindan, yonetmen sinemasi biraz yabanci goriiniiyor.
Starlarin 6n plana c¢ikarilmamasi, ‘ilkeleri olan bir topluma uygun kahramanlar

olusturma’ hedefi ile izah ediliyor.” (Aktas, 2015, 5.63)

“Iran’m 6zellikle ticari ddnemini kapsayan yillarda sinema ¢cogunlukla halka hitap
eden ve gise basarisini amaglayan Oykiilemeyi tercih etmistir. Bu yillarda klasik
geleneksel konular iglenerek seyircinin hosuna giden hikayeler anlatilmistir. Filmler
genellikle ask, melodram ya da miizikallerden olusmaktadir. Tiirk Sinemasindaki
Yesilcam kliselerini andiran bu filmlerde zengin-fakir, kdoylii-kentli kaliplar
islenmektedir. Bu yillarda sinemadan elde edilen gelirden alinan vergilerin yiiksek
oranda artmasi ve iktidar baskisinin sansilire doniismesi ile birlikte sinemacilar yeni
arayislara yonelmistir. 1960’11 yillarin sonuna dogru yeni dalga olarak anilan bir
yaklasim belirmis ve ydnetmenler daha entelektiiel calismalara imza atmustir. Iran
Sinemasindaki bu akim yerel degerlerden yola cikarak evrensellesen yalin ve sade
Oykiiler sunan kiiltiirel dinamikleri yansitan bir yaklasima sahiptir. Oldukca yenilik¢i
sayilan bu filmler siirsel bir anlati dilini benimseyen sanatsal degeri yiiksek tirtinlerdir.
Politik ve toplumsal hareketlere paralel dzgiirliikgii yaklasim Iran Yeni Dalga akiminin

da ytikselmesine neden olmustur.” (Ugur, 2017, s.335)

“Iran filmlerinde 6ne ¢ikan “gergegi yakalama” bagarisinda amatdr oyuncularla
yola ¢ikilmasi ve ¢ekimlerde mekanlarin kullanilmasinin katkisi1 oldugu sdylenebilir.
Ancak, yonetmenin 1srarla vurguladigi gibi gercekle yakinlagma cabasi sanatsal
yaraticilikta agirlikta olan bir duygudur. Yonetmenlerin esin kaynagi toplumun

kendisidir.” (Biryildiz, & C. Erus, 2007, s.394)

“Yeni Dalga sinemacilar1 Iran’da alisilmis kaliplarin disina ¢ikarak yenilik¢i ve
felsefi bir dil kullanmay1 denemislerdir. Modern sinema olarak da adlandirilan bu akim

yalin, siirsel ve 6zgilin bir yaklasimi benimsemektedir. Kendi seyircisinden de olumlu
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tepkiler alan bu anlatim dili yillik film iiretim sayilarinda da artis gdstermistir. Yeni iran
sinemasinda dykiileme agisindan da heyecan verici kurgulama bigimleri kullanilmistir.
Bireyin hayata dair yasadigi agmazlari; insani bir refleks, aydin bir biling ve elestirel
yaklasimlarla ele alan filmlerdeki kahramanlarin en O©nemli Ozelligi, kadere ve
toplumsal  degerlere karsi tepkili olmamalaridir.  Oykiilemelerindeki  ortak
Ozelliklerinden bir digeri ise, hayata dair anlamlar igerisinde, siirsel diyaloglar ve cogu
kez de alegorik hikayelerin anlatilmasidir. Yeni Dalgac1 Iranli yonetmenler giindelik
yasamin sorunlarini siradan insanlarin hayat hikayelerini yalin ve gercekei bir dille
sinemalagtirmiglardir. Bu donem diinyada toplumsal hareketlerin kitlesellestigi ve
Ozgurlik akimlarinin 6ne ¢iktig1 yillardir. Diinyanin cesitli {ilkeleri ve lilkemizde de
goriilen toplumsal gercekei filmlerin anlati kodlar1 imgesel bir kullanimla Iran Yeni
Dalgasinda karsimiza c¢ikmaktadir. Bu yillarda toplumsal muhalefet ve radikal
hareketlerin yiikseldigini, ifade ve diislince 6zglirligiiniin arttigin1 ve bu unsurlarin
sanatsal alanda karsilik buldugunu sdylemek miimkiindiir. Sinemasal alanda dénemin
bu baskaldiran mubhalif ruhu filmsel anlatim dilinde kaliplarin reddedildigi kliselerin
yikildig1 yenilik¢i yaklasim olarak karsilik bulmustur.” (Ugur, 2017, .336)

“Glinimiizde hala diinya capindaki prestijli odiilleri toplayan Yeni Dalga
sinemas1 kendi iilkesinde maalesef misafirdir. Humeyni’nin Islami Cumbhuriyet
rejiminin ardindan sinema Iran’da son derece sansiirlenmis, kimi Yeni Dalga
yonetmenleri adeta silirgiine gonderilmistir. Rejim degisikliginin ardindan o6nceleri
tamamen yasak kabul edilen sinema o vakitten sonra Islami rejimin propagandasi igin

kullanilmistir.”

(12.12.2019
https://www.academia.edu/33363222/Siyasal_Geli%C5%9Fmeler_1%C5%9F%C4%B1
%C4%9F%C4%B1nda_%C4%B0ran_Sinemas%C4%B1?auto=download)

“Iran Yeni Dalga Sinemasi’nin baslamasina dair isaretler olarak, 1964‘te Ibrahim
Giilistan’1n “Kerpi¢ ve Ayna” ve Ferruh Gaffari‘nin “Kambur Surtin Gecesi” filmlerinin
ortaya c¢ikmasma ragmen, 1969°‘da Darius Mehrcui‘nin “Inek” filmi, Masoud
Kimyai‘nin “Kaiser” filmi ve Taghvai‘nin “Baskalarinin Yaminda Huzur” filmi Iran

Yeni Dalga Sinemasi‘nin ana temsilcileridir.” (Abdi, 2019, s.103)
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“Iranl1 Yeni Dalga, Ozgiir Sinema, Ugiincii Cephe sinemacilar1 ya da Entelekiitel
Sinema olarak da bilinen bu akimin &nciisii Dariush Mehruji’nin (1969) “Gav (Inek)”
adli filmi kabul edilir. Akim Mesud Kimiai’nin Gheysar ve Nasser Taqvai’nin “Calm in
Front of Others” filmleriyle devam etmistir. Akim, yeni Kkiiltiirel, dinamik ve
entelektiiel degerler ortaya koydu. 3-4 yil icerisinde 40-50 civarinda kayda deger film
cekildi ve Iran Yeni Dalgas1 kurulmus ve kendisini kabul ettirmis oldu. Bu dalganin
yiikselisini etkileyen unsurlar elbette ki donemin entelektiiel ve politik hareketlerinin
sonucuydu. Akimin 6ncii yonetmenleri arasinda Fiirug Ferruhzad, Sohrab Sahit Sales,
Behram Beyzayi ve Pervis Kimyani ve de vardir. Bu yonetmenler siirsel bir sinema
diliyle, siyasi ve felsefi tonlar1 6n planda olan yenilik¢i sanat filmleri ¢ekmislerdir. Bu
tirde cekilen filmler, onceki orneklerden ayri tutularak Yeni Iran Sinemasi adiyla

anilmastir.” (Kaya, 2017, s.8)

“Sinema her donemde ve cografyada oldugu gibi iran’da da egemenlerin cikarlarina
olacak sekilde kontrollii bicimde gelistirilmis, buna karsin hemen her sanat dalinda
oldugu gibi baski altindaki sanat¢ilar egemen politikalara ragmen nitelikli eserler
iiretmeye baslamislardir. Iran Yeni Dalga sinemasi diinyanin pek ¢ok yerinde
begenilerek izlenmekte, bir¢ok prestijli 6diile sahiplik etmektedir. Diinya ¢apinda kiilt
sayllan ve Hollywood filmlerine ve ana akim tiiketim sinemasina alternatif olarak
ozellikle entelektiieller tarafindan begeniyle takip edilen bu filmlerin bir kismi Iran’da
gosterim sansi1 dahi bulamamistir. Donem dénem yabanci niteliksiz ask, dram, komedi
filmleri ya da bunlarin yerlisi olan Farsi filmler revagta olsa da iran’da sinema deyince
akillara gelen bu filmler ya da hiikumetin trettirdigi filmler degil, Yeni Dalga
filmlerdir.” (Kaya, 2017, s.11)

[ran sinemasini olusturan temel dgelere ve bu sinemanin genel bakis agisina,
durusuna bakildiginda ana akim sinemanin temsilcisi olan Hollywood sinemasiyla ayni
tarafa bakmadigi goriilmektedir. Iran sinemasi kendine has durusuyla Karsi sinema

anlatisinin bir 6rnegini olugturmaktadir.

ALTERNATIF iRAN FILMLERININ ANLATISI HOLLYWOOD ANLATISI
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Bagimsiz yapim (kimi zaman ortak yapim)
Kiigiik biitgeli yapim

Gergek mekanlari kullanimi

Siradan insanin “gercekei” temsili

Profesyonel oyuncu olmamasi

Yerel (egzotik)

Gergekei/Gergeklik Yanilsamast

Siddet, cinsellik, miistehcenligin kullanilmamasi
Simgesel anlatim

Karma yap1

Giindelik hayat
Politik/Dini sansiir
Az sayida oyuncu
Yoksulluk/Yoksunluk
Belgeci yaklagim
Islam kiiltiirii

Dogu

Askin {istli ortiili anlatimi

“Auteur Sinemas1” ve amator ruh
Sade bir dil kullanimi
Karma son / Agik uglu son

Islam kiiltiirii degerleri

Siiper yapim — Ortak yapim

Biiytik biitgeli yapim
Set-dekor- film igin Ozel yaratilan mekanlarin
kullanim

Film kahramaninin kullanimi

Star kullanimi

Kiiresel 6zellikli bir sinema yapim 6zelligi

Kurmaca

Siddet, cinsellik, miistehcenligin kullanim1

Dogrudan anlatim

Oykii ve karakterlerle 6zdeslesme duygusunun baskin
ozellik olmasi

Kurgusal hayat

Ekonomik sansiir

Kalabalik kadrolu siiper yapim

Varsil yasam

Kurmaca yaklasgim

Hristiyan kiiltiir

Bati

Askin 6ykii birlestirici ve stiriikleyici bir ana malzeme
olarak kullanimi

Endiistriyel iiretimin dayattigi uzman yaraticilik

Ozel efekt, ses, 151k kullanimi ile anlam yaratma
Mutlu son / Kapali son

Tiiketim kiiltiiriine ait degerlerin / aligkanliklarin /

tutumlarin giindemde tutulmast

“Tablo: Alternatif Iran filmlerinin ve Hollywood sinemasinin temel karsilastirmali

ozellikleri” (Biryildiz, & C. Erus, 2007, 5.392)”

“Yeni Dalga Sinemasi, karsit bir konumlanma siirecini se¢mistir. Sosyal

gerceklikle baglantt kurmak ve bu gercegin gizli katmanlarini gdstermek, Yeni Dalga

filmlerinin bir 6zelligidir. Sinematik siniflandirmada soyut olarak bilinen eserlerin bile,

yine de Iran toplumunun sosyal gercekligi ile kesin bir baglantisi vardir.” (Abdi, 2019,

s.105)
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Yeni Dalga sinemasinin kendinden 6nceki donemlere gore bir baska farki ise
“karakterleri farkli bir bakis agisiyla karakterize etmesidir. Ana akim sinemasinda ve
FilmFarsi’deki karakterler, sosyal gergeklikte diisiise gegen iki farkli sosyal tiplerdendir.
Ancak Yeni Dalga Sinemasi’nin karakterleri, yonetmenlerinin istedigi duruma uyan ve
dramatik karmagikliklari ile yakindan baglantilidir. Genel bir tanimda, Filmfarsi’de her

zaman tipe odaklanilir ve karakter esasen Yeni Dalga filmlerinin 6zelligidir.

Yeni Dalga sinema yonetmenlerinin, ¢agdas sinema olaylarinin 6niinde gelen modern
Avrupa Sinemasi’na hakim olmalart nedeniyle, modernizme baglanmak bu
yonetmenlerin bir kismi i¢in biiylik dnem tagimistir. Ancak modernite 6zelliklerinin,
filmlerinde temsil edilmesi sadece konumlandirma veya hikdye anlatimiyla degil,
karakterler ile de yapilmistir. Yeni Dalga Sinemas1i’nin karakterleri, cogunlukla modern
bir konumda ya da giiniin modernlesmesinin ortasinda yer alirlar veya esasinda modern
karakterlerdir. Yeni Dalga Sinemasi’n1 entelektiiel bir sinema olarak nitelendirirsek, bu
filmlerin ¢ogu, zamanin toplumsal kosullarina elestirel bir gozle bakmaktadir. Bu
nedenle, gliniin modernlesmesiyle karsilasmalari elestirel bir yaklagimdir.” (Abdi, 2019,

5.105-106)

2.2. Abbas Kiarostami Sinemasi

Abbas Kiarostami, iran sinemasi ve Iran yeni dalgas: denildiginde akla gelen ilk
isimlerdendir. Farkli ilgi ve is alanlarinda bulunmasina ragmen iilkesinin sinemasi olan
[ran sinemasimin varligma ve Iran sinemasinin diinya sinemasindaki yerine ve degerine
¢ok biiyiik katkilart bulunmaktadir. Iran’m jeopolitik konumu ve iilkedeki tiim siyasi
olumsuzluklara karsin {inlii yonetmen {iilkesini her anlamda temsil etmeyi
basarmaktadir. Abbas Kiarostami, 22 Haziran 1940 yilinda iran’in Tahran kentinde
diinyaya gelmektedir. 1941 yilinda iran tahtinda oturan Sah Riza, miittefik giicler
tarafindan tahtan indirilmistir. Siyasi hareketliligin yaninda Kiarostami, “Fars siirinin en
gorkemli giinlerini yasadig1 donemde dogdu ve bu siiri, iran sinemasinin o tarihteki en
iyi 6rnekleriyle bulusturmay1 gérev edindi. Bu Iranli film ydnetmeninin sinema kariyeri,
sanatin bir alaninda erisilen modernitenin senlikli kutlamasinin sanatin bagka bir alanina
tasidigt cosku ve canliligin, Farsi siir imgeleminin gercekligin gorselligini

yiiceltmesinin tarihidir.
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Kiyariistemi, savas-sonrasi Iran'm, gecici olarak miittefik giicler tarafindan isgal edilen
topraklarin, yaslt diktatoriinlin terk ettigi ancak yeni diktatriiniin demir yumrukla
yonetecegi bir iilkenin ¢ocuguydu. Siyasal kiiltiirlin giindelik olaylardaki yansimasinin
endise ve beklenti yiiklii oldugu, yeni Tudeh Partisi'nin Iran'tyd1 bu. Kiyariistemi,
mutlakiyet¢i monarsinin korkung pengeleri arasindan gegici olarak siyrilmanin
rahatliginin yasandigi bir devrin, anisi belleklerde hala taze olan 1906-1911 anayasal
devriminin demokratik bir devletin yonettigi hosgdriilii bir toplumda yagsamanin umudu
oldugu Musaddik doneminin ¢ocuklarindan biriydi. Devrim tarihinin etkileri Somiirgeci

giiclerin dayatmalar1 Kiyariistemi ve ailesinin zihnindeydi.” (Kiciklar, 2010, s.23-24)

O dénemde Iran’mn yasadigi zorlu siyasi sartlar Abbas Kiarostami’nin sinema
anlatistn1 sekillendirecek olan nedenlerden biri sayilmaktadir. “Kiarostami, siyasal
kiiltiirti yliz yil siiren bir laiklesme siirecine maruz kalmis, bir yari-burjuva devrimine,
yabanci giiclerin isgaline, edebiyat ve siir alaninda bilinglenmeye ve bir dizi yikici,
zayif diisliriicii sOmiirgeci miidahaleye tanik olmus, bu sancili siirecin sonunda kendi
siyasal ve kiiltiirel kimliginin bilincine varan yeni bir ulus-devletin vatandasi olarak

dogmustu.” (Dabasi, 2013, 5.29)

Iran’in bu karisik ve sekillendirilmeye c¢alisilan politik ortaminda sanattan,
sinemadan, siirden bahsetmek, yeni olusumlara girmek pek miimkiin degildi.
“Kiyariistemi'nin ¢ocuklugunda, Iran'da bir sinema endiistrisinin varligindan s6z etmek
miimkiin degildi. Savas déneminde, Iran'in film ¢cekmek gibi bir liiksii olmadi. Sadece
Miittefik giiclerin propaganda filmleri ve benzeri yapimlar gosteriliyordu. 1945'ten
sonra, Iran sinemasmin Oncii isimlerinden biri olan Ismail Kusan, iilkesini
Kiyariistemi'nin ¢ocukluk yillarinda iran sinemasi ne kadar yoksul ve ilkelse, ayni
donemde siir de aym Ol¢lide zengin ve devrimciydi. Kokleri tarihi siir gelenegine
uzanan modern siir, 1906-1911 anayasal devrimi kadar eski donemlerde bile kiiltiirel
moderniteye cabucak ve etkin bicimde tepki vermeye baslamisti. Iran sinemas: gegcis

donemini yasiyor olarak algilanirken, fars siiride zenginligini yastyordu o yillarda.

Riza Sah dénemi sonrasinda, durum radikal bir bigimde degisti. Kiyariistemi, siyaset ve
siir kiiltiirli alanindaki bu devrimci degisim ikliminde biiyiidii. Radikal diisiinceler,
toplumsal gercekeilik ve sormiirge karsiti goriisler, yaratici imgelemi etkisi altina

almisti. Niyma, devrimeci siir alanindaki hakimiyetini siirdiirmekteydi. Eserleri, klasik
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siir anlayisindan radikal bir kopusun ve en ilerici fikirlerin bilesiminden olusuyordu;

hatta kendi bagina bir kiiltiirel kurum haline gelmisti.” (Kiciklar, 2010, s.24-25)

Savas doneminde iran’da sinemaya ve sanata dair bir seylerin yapilamiyor
olusunun yaninda, sinema kismen siyasete alet edilmektedir. iran’da sinema endiistrisi
kesintiye ugramustir. Savas ortasinda iran’da film iiretilemediginden “1950’lerde,
Kiarostami heniiz kiiciik bir ¢ocukken izleyebildigi sinema filmleri, Hindistan,
Hollywood ve ozellikle Avrupa’dan ithal edilen yapimlar ya da yerli filmlerdi.”
(Dabasi, 2013, 5.33)

“1970 yilindan itibaren sinema alaninda caligmakta olan Kiyariistemi, kisa filmler
ile baglayip sonra belgesel ve belgesel tarziyla orta ve uzun metrajli sinema filmleri
cekti. Filmlerinde genellikle kendisi senarist, kurgucu, sanat yonetmeni ve yapimeidir.
Film disinda Kiyariistemi ayn1 zamanda sair, Fotograf¢i, ressam ve grafik¢iydi. 1979
Islam devriminden sonra iilkeyi terk etmeyen az sanatgilarindan biridir. Gdzlerinin 15182

kars1 duyarli olmas1 nedeniyle her zaman koyu renk caml gozliik takardi.” (Sajjadi,

2016, 5.21)

“Kiyariistemi, siradan Oykiileriyle politikadan uzak duran sinemacilara ornektir.
Ferahmend’e gore, Kiyariistemi’nin filmlerinin politika kackinligi, elini zayiflatmaktan
ziyade, film festivallerinin politikanin geri planda yer aldig1, yiiksek sanatin 6ne ¢iktigi
film zevkine hitap etmesi bakimindan elini giliclendiren bir tercihtir. Mulvey ise,
Kiyariistemi’nin filmlerinde politik i¢erik olmamasina ragmen, yanilsama ve gergeklik
izerinden sinemanin dogasin irdeleyen yapisiyla izleyiciyi diisiinmeye davet ettigini,
boylece herhangi bir ideolojik inanisa karsi siipheci ve sorgulayict bir seyirci bigimi

olusturmay1 hedefledigini belirtmektedir.” (Caglayan, 2011, s.67)

“1990°11 yillarda katildig: festivallerde aldigi ddiillerle diinya capinda taninirlik
kazanmstir. Ozellikle 1987 yapimi1 Arkadasimm Evi Nerede? filmi, iran sinemasinin
uluslararasi prestij kazanmasini saglamistir. Hatta bir dnem Iran sinemasi bagl basina

Kiyariistemi ve filmleriyle temsil edilir olmustur.

Kiyariistemi, iran’in ulusal ve uluslararas1 siyasi ortaminda, savas sonrasi dénemde;

biitiin bunlardan uzaklasarak kamerasini basit, giinliikk konulara ¢evirmistir.” Caglayan,

2011, 5.75)
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“Kiarostami sinemasinin donemlerine baktigimizda, derdini anlatabilmis, en iyi
filmlerini ortaya koyabilmis, farkli ve deneysel calismalarla sinema anlayigini
zenginlestirmis bir yonetmen gérmemiz miimkiin. S6z gelimi Kiarostami sinemasinin
en temel noktalarindan biri géze ve kulaga ayni sahnede ayr1 ayri hitap edebilmesidir.”

(Oylum, 2019, 5.103)

“Kiyariistemi mekan, oyunculuk, konu ve teknik unsurlar agisindan gergekgi bir
sinema anlayigina sahiptir. Ancak, yanilsama ile ger¢ek arasindaki ince cizgiyi
sorgulayan kendine has bir iislup belirlemistir. Bu konuda Kiyariistemi, “Her zaman, bir
film seyretmekte oldugumuz diisiincesinde olmaliyiz. Cok gergek goriinse bile...
Seyircinin bir gergekligi degil bir film seyretmekte oldugunu gdérmesi i¢in ekranin iki
yanina yanip sonen iki ok koymak isterim. Yani bir film ger¢eklikten yola ¢ikarak bizim
kurdugumuz bir seydir. Bu yaklagim yeni filmlerimde artti ve daha da artacak. Daha
bilgili bir seyirciye ihtiya¢ duydugumu diisiiniiyorum. Onlar1 esir alip duygular
lizerinde oynamaya karsiyim. Seyirci bu duygusal santajdan kurtuldugu zaman kendi
efendisi olacak ve olgular1 daha bilingli bir gozle seyredecek. Duygusalliga
kapilmadik¢a kendimize ve bizi kusatan diinyaya egemen olabiliriz” demektedir.
Boylece Kiyariistemi, seyircinin olaylar ve kahramanlarla 6zdeslesmesine karsi
cikmakta ve filmlerin gercekgiligine paralel olarak, izleyicilerin de gercekei bir bakis
acisina sahip olmalariin gerekliligini vurgulamaktadir. Bununla birlikte filmlerindeki
diyaloglarin, giinliik yasam diline uygun olmasini 6nemseyen Kiyariistemi, oyunculara
temayr verdigini ve diyaloglar1 kendilerinin olusturmasini bekledigini belirtir.”

(Caglayan, 2011, s.76-77)

“Kiyariistemi  filmlerinin ana temalarindan  birini  “yasama  sevinci”
olusturmaktadir. Cannes Film Festivali’'nde Altin Palmiye kazanan Kirazin Tad1 adli
filmde, intihara kalkisan bir adama herkes 6lim ve yasamla ilgili 6giit verir. Hig
Kimsenin nasihatini ciddiye almayan adam, “Olimden sonra dutun tadim
alamayacaksin” diyen birinin bu soziiyle sarsilir. Gergekten intihar eyleminden
vazgecip gecmeyecegi belli olmayan adam, bu s6z iizerine kendine gelir. Ote yandan
Kiyariistemi, kadin odakl1 filmleriyle de dikkatleri ¢ekmektedir. 2002 yapimi On filmi,
bir kadimin giinliik yagamini anlatmigtir. 2008 yapimi Shirin filmi ise aralarinda Juliette
Binoche'un da bulundugu 112 iranl kadin oyuncunun bizim géremedigimiz bir ekranda

Hiisrev ile Shirin efsanesinin beyazperdeye aktarilmis halini seyrederken sergiledikleri
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portrelerinin ve dogal tepkilerinin bir kolajidir. 2010 yapimi Ashi Gibidir ise iran’mn
mekan ve kiiltlirlinden tamamen bagimsiz bir filmdir. Juliette Binoche ve William
Shimell’in basrolde oldugu filmde Fransiz bir yazar ile sanat galerisi sahibi olan bir
kadinin italya’da karsilasmasi ve gezileri boyunca sanatta orjinal-kopya iliskisini temel
alarak kadin - erkek iliskisi iizerine yaptiklarn tartigmayr ele almaktadir. Fransizca
olarak cekilen film, Kiyariistemi’nin dili Farsca olmayan ilk filmi olma ozelligini
tagsmaktadir. Ayrica, Kiyarlistemi'nin ilk kez diinyaca iinlii yildiz oyuncular1 oynattigi
filmi olmasiyla da dikkat ¢eken filmde, Kiyariistemi pek ¢ok konuda sira dis1 bir ¢izgiye
gelse de gercekeilik lizerine kesiflerini siirdiirmektedir.” (Caglayan, 2011, s.77)

“Dilinya sinemasinin en oOnemli ydnetmenlerinden kabul edilen Kiarostami,
uluslararas1 festivallerde sayisiz 6diil aldi. 1979°daki rejim degisiminde {iilkeyi terk
etmeyen az sayidaki yetenekli isimden biri olan usta yonetmen, sanatin kendi kdklerinin
oldugu yerde saglikli biiyiiyecegini savunarak Iran kiiltiiriiniin iistiindeki etkisini her
zaman dile getirdi. Iran’da yasamanin ve milli kimliginin, yonetmen olarak yetenegini

saglamlastirdigini savundu.

fran sinemasi1 sadeligiyle, Hollywood’a alternatif olusturan siddet ve teshire yer
vermiyor. Iran sinemasinin yap1 tast olan Abbas Kiarostami sinemasi da bu sadeligin
mimarlarindan biridir. Kendisinden 6nce ona miras kalan Iran Yeni Dalga Akimi’ni
daha da zenginlestirerek farkli sanat disiplinlerini sinema gorselligine yedirmeyi
ustalikla basardi Kiarostami hem gorselligin sairidir hem de sinemanin filozofu.
Gorselligi sairanedir zira; estetik kareler, uyumlu renk kullanimlari, 151k ve sesin siirsel
kullanim biitiin filmlerinde hakimdir. Filozoftur ¢iinkii hayatin ve 6liimiin; geng¢ligin ve
yashiligin; askin ve ayriligin; modernizmin ve gelenegin ve dahi bir ¢ok yasam
merhalesinin ve karsithig hakkinda sinemasinda kisa ama anlamli cevaplar arar. Ustelik
bunlar1 yaparken dayatmaci degil ¢ogulcu davranir. Tam da bu sinema anlayisinin
toplamindan 6tiirtidiir ki Godard; “Sinema D.W. Griffitb ile baslar; Kiarostami ile sona

erer.” Tanimlamasini yapar.” (Oylum, 2019, s.103)

Jean-Luc Nancy ile Kiarostami roportaj yaptiginda Kiarostami su sekilde
konugmaktadir: “Simdiye kadar sinemanin tek bir kesin tanimini bulabilmis degilim.
Sinemanin gorevinin hikaye anlatmak oldugu sdylenecek olursa, bana dyle geliyor ki

roman ¢ok daha iyi yapiyor bunu. Radyo oyunlari, Televizyon dizileri de. Beklentimi
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yiikselten ve yedinci sanat olarak tanimlanan baska bir sinemay1 diislinliyorum. Bu
sinemada, miizik, hikaye, diis, siir var. Fakat tiim bunlar1 icermekle birlikte sinemanin
yine de mindr bir sanat olarak kaldigini diisiiniiyorum. Ornegin bir siirin okunmasinin
ni¢in hayal giiclimiizii uyardigini ve bizi o siiri tamamlamaya davet ettigini soruyorum
kendime. Siirler kuskusuz tamamlanmamis olmalarma karsin bir birlige ulagmak
amaciyla yaratilir. Anlati sinemasma katlanamiyorum. Salonu terk ediyorum. Anlati
sinemasi daha fazla hikaye anlattig1 ve bunu daha iyi yaptig1 zaman, ona kars1 direncim
de daha biiylik oluyor. Yeni bir sinemay1 diistinmenin tek yolu seyircinin roliinii daha
fazla hesaba katmaktir. Seyircinin miidahil olmasi ve bosluklari, eksikleri doldurmasi
icin tamamlanmamis ve bitirilmemis bir sinema tasavvur etmek gerekir. Saglam ve
kusursuz yapida bir film yapmak yerine, seyirciyi kacirmak gerekmediginin de tiimiiyle
farkinda olarak, bu yap1 zayiflatilmalidir. C6ziim belki de sadece seyirciyi etkin ve inga
edici bir varlik tagimaya kiskirtmaktir. Herkesin anlasmis oldugu bir birlikten ziyade
insanlar arasinda ayriligi, farkliligl yaratmaya calisan bir sanata daha ¢ok inaniyorum.
Bu sekilde, bir diisiince ve tepki cesitliligi meydana gelir. Her biri kendi filmini yapar,
benim filmime katilir, onu savunur ya da ona karsi cikar. Bdylelikle filmin bos

birakilan, zayif yerleri en giiclii yerlerine dontisiir.” (Sajjadi, 2016, s.25)
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BOLUM 3. YONTEM

3.1. Arastirmanin Modeli
Bu calismada; Nitel Arastirma yontemi igerisinden “Betimsel Analiz” modeli

kullanilmustir.

Bu ¢alismada “Betimsel analiz” yontemi kullanilarak Abbas Kiarostami’nin yonetmeni
oldugu 1990 yili sonras1 uzun metraj filmleri incelenecek olmasiyla birlikte, Betimsel
analiz yontemine bakildiginda “Bu yonteme gore, elde edilen veriler, daha 6nceden
belirlenen temalara gore 6zetlenir ve yorumlanir. Veriler aragtirma sorularinin ortaya
koydugu temalara gore diizenlenebilecegi gibi, goriisme ve gozlem siireclerinde
kullanilan sorular ya da boyutlar dikkate alinarak da sunulabilir. Betimsel analizde,
goriisiilen ya da gozlenen bireylerin goriislerini ¢arpici bir bicimde yansitmak amaciyla
dogrudan alintilara sik sik yer verilir. Bu tiir analizde amag, elde edilen bulgular
diizenlenmis ve yorumlanmis bir bigimde okuyucuya sunmaktir. Bu amagla elde edilen
veriler, Once sistematik ve agik bir bigimde betimlenir. Daha sonra yapilan bu
betimlemeler agiklanir ve yorumlanir, neden-sonug¢ iliskileri irdelenir ve birtakim
sonuclara ulasilir. Ortaya ¢ikan temalarin iligkilendirilmesi, anlamlandirilmasi ve ileriye
yonelik tahminlerde bulunulmasi da arastirmacinin yapacagi yorumlarin boyutlari

arasinda yer alabilir.
Betimsel analiz dort asamadan olusur:

» Betimsel analiz i¢in bir ¢ergeve olusturma: Arastirma sorularindan, arastirmanin
kavramsal cergevesinden ya da gorlisme ve / veya gozlemde yer alan
boyutlardan yola ¢ikarak veri analizi i¢in bir ¢ergceve olusturulur. Bu cergeveye
gore verilerin hangi temalar altinda diizenlenecegi ve sunulacagi belirlenir. Eger
daha oOnceden belirlenmis bir kavramsal cerceve yoksa, betimsel analizi
kullanmak giictiir. Boyle bir durumda belirlenecek temalar, veri kaybina ve
yanlis veri diizenlenmesine neden olabilir.

» Tematik gerceveye gore verilerin islenmesi: Bu asamada, daha dnce olusturulan
cerceveye gore elde edilen veriler okunur ve diizenlenir. Bu asamada, verilerin
tanimlama amaciyla secilmesi, anlamli ve mantikli bir bi¢cimde bir araya

getirilmesi s6z konusudur. Olusturulan cergeveye gore bazi veriler disarida
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kalabilir ya da onemli olmayabilir. Ayrica bu asamada, daha sonra sonuglar
yazarken kullanilacak dogrudan alintilarda segilir.

» Bulgularin tanimlanmasi: Son asamada diizenlenen veriler tanimlanir ve gerekli
yerlerde dogrudan alintilarla desteklenir. Bu asamada verilerin kolay anlasilir ve
okunabilir bir dille tanimlanmasina ve gereksiz tekrarlardan kaginilmasina
dikkat edilmelidir.

» Bulgularin yorumlanmasi: Tanimlanan bulgularin agiklanmasi, iliskilendiril-
mesi ve anlamlandirilmasi bu asamada yapilir. Bulgular arasindaki neden-sonug
iligkilerinin agiklanmas1 ve gerekirse farkli olgular arasinda karsilagtirma
yapilmasi, arastirmaci tarafindan yapilan yorumun daha nitelikli olmasina

yardimet olur.” (Yildirim, & Simsek, 2016, s.239-240)

“Betimsel analizde, elde edilen veriler, daha dnceden belirlenen basliklar altinda
(0rnegin temalar) Ozetlenir ve yorumlanir. Veriler arastirma sonuglarina gore
siiflandirilabilecegi gibi, veri toplama asamalarinda (gozlem ya da miilakat) elde
edilen 6n bilgiler 15181nda da diizenlenebilir. Bu analiz tiiriinde, daha 6nce de belirtildigi
tizere veri kaynaklarindan bazi alintilar yapmak, calismanin giivenilirligi ve sihhati
acisindan yararl olabilir. Bu sekilde ayrica ¢arpici goriiglerin yansitilmasi da saglanmig
olacaktir. Bu analizin amaci, ham haldeki verilerin okuyucularin anlayabilecegi ve
isterlerse kullanabilecegi bir sekle sokulmasidir. Bu amacla elde edilen veriler 6nce
mantiki bir siraya konulur. Daha sonra yapilan bu betimlemeler (siniflandirmalar)
yorumlanir ve sonuglara ulagilir. Son asamada ise arastirmacit yorumlarin 1s18inda
gelecekle ilgili tahminlerde bulunarak yeni agilimlara ulasmaya calisir.” (Altunisik, &

Coskun, & Bayraktaroglu, & Yildirim, 2007, 5.268)

Iran Sinemas: 6zelinde Abbas Kiarostami sinemasi; Dogu kiiltiiriiniin, insanimnin,
cografyasinin sinemaya uyarladii temalari, mizansenleri ve sinematografik temsil

bi¢imleriyle Kars1 sinema kavramina alternatif bir 6rnek olarak degerlendirilmistir.

Betimsel Analiz yontemi kullanilarak degerlendirilen yonetmenin uzun metraj
sinema filmleri sirasiyla; “Yakin Plan” (1990), “Zeytin Agac¢lart Altinda” (1994),
“Kirazin Tadi” (1997), “Riizgar Bizi Siiriikleyecek” (1999), “Ten” (2003), “Shirin”
(2008), “Ashi Gibidir” (2010), “Sevmek Gibi” (2012) seklindedir. Peter Wollen’in

Hollywood anlatis1 karsisinda konumlandigr “Karst sinema” anlatist ve bu anlatiyr
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olusturdugunu ileri siirdiigii yedi unsur sdz konusu filmlerde saptanarak, Iran
sinemasinin, Kars1 sinemanin bir alternatifi olup olmadigi degerlendirilmeye

calisiimustir.

3.2. Abbas Kiarostami Sinemasinin “Kars1 Sinema” Kavrami Odakh Betimsel
Analizi

Abbas Kiarostami’nin uzun metraj filmlerine internet ortamindan ulasilip
sirastyla filmler izlenerek analiz edilmistir. Belirlenen bagliklar ¢er¢evesinde filmler,
Peter Wollen’in Kars1 sinema basliklar1 g¢ercevesinde degerlendirilip, Karsi sinema
kavramma Dogu kiiltiiri ve sinema baglaminda alternatif olarak gosterilip
gosterilemeyecegi saptanmaya calisilmistir. Filmlerde betimsel analiz yoOntemiyle
“Kars1 Sinema” kavraminin kargiliginin arastirildigi kriter basliklar1 su sekildedir; s6z
konusu olan basliklar; Anlati Gegissizligi, Yabancilasma, On Plana Cikarma, Coklu
Diegesis, Aciklik, Rahatsiz Olma, Gergeklik.

3.2.1. “Yakin Plan” Filminin “Kars1 Sinema” Kriterleri Uzerinden Analizi

Film, Hiiseyin Sabzian adl1 gencin, bir otobiis yolcugu sirasinda tanistig1 yasl bir
kadina, kendisini linlii yonetmen Mohsen Makhmalbaf olarak tanitmasiyla gelisen
olaylar1 anlatmaktadir. Yasli kadin Hiiseyin Sabzian’in iinlii yonetmen Mohsen
Makhmalbaf olduguna inanir ve onu ailesiyle tanigtirmak igin evine davet eder. Hiiseyin
Sabzian, tiim aile ile tanigir ve onlart bir filminde oynatmak istedigini sdyler. Aile bu
teklifi kabul eder ancak zaman gectikce Hiiseyin Sabzian’in davranislarindan
siiphelenip evlerini soyacagini diistinmeye baslarlar. Onu polise ihbar ederler ve

Hiiseyin Sabzian’in yargilanma siireci baslar.

3.2.1.1. “Yakin Plan” Filmi ve “Anlat1 Gegissizligi”
“Yakin Plan” filmi Anlati Gegissizligi lizerinden degerlendirildiginde Anlati

Gegissizligi'nin hakim oldugu goriilmektedir.

Filmde, ger¢ek yasamda da oldugu gibi birbiriyle ilisiksiz olaylar, oykiiyl

kesintiye ugratan ayr1 boliimler bulunmaktadir.
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Filmin daha ilk sahnesinde muhabir ve iki askerin bir takside yolculuk yaptigi
goriilmektedir. Taksi, Ahankah ailesinin evine geldiginde sadece muhabir eve
gitmektedir. Muhabir nereye ya da kime gittigini takside sdyler ancak Ahankah ailesinin
evinde yasananlar1 filmin sonlarina dogru gosterilmektedir. Muhabir eve gittiginde ise,
taksici ve askerlerin sohbeti, askerlerin eve girisi, taksicinin sigara igmesi, taksicinin
yaprak yigintisi igerisinden ¢igek toplamasi gibi kisimlar gosterilmektedir. Takcisi
gosterilirken, askerler Sabzian’1 tutuklamaktadir. Bu kisim ise filmin ¢ok daha ilerleyen
sahnelerinde detaylica gosterilmektedir. Filmin ilerleyisi swrali  bir gsekilde
gerceklesmemektedir. Sahneler birbiri ile es zamanli ilerlememektedir. Oykiiniin

dogrusal ilerlemeyen kesintili yapis1 anlat1 gegigsizliginin en belirgin gostergesidir.

3.2.1.2. “Yakin Plan” Filmi ve “Yabancilasma”

“Yakin Plan” filminde Sabzian karakteri ikiye bolinmiis bir karakter olarak
goriilmektedir. ilk goriinen Sabzian, asker tarafindan elleri kelepcelenmis bir sekilde
tutuklanan, hapishaneye gotiirillen Sabzian’dir. Mahkemece yargilanip, yaptiklarindan
dolay1 kendisini hem ondan sikayet¢i olan Ahankah ailesine hem hakime hem bu
durumu bir filme dontistiiren Kiarostami’ye ve O’nun iizerinden izleyiciye anlatmaya

calisan Sabzian gosterilmektedir.

Ikinci Sabzian ise, kendisini Ahankah ailesine iinlii yonetmen Mohsen Makhmalbaf
olarak tanitan ve yonetmenlige soyunan Sabzian’dir. Karakter, boliinmiis bir yapiyla

temsil edilmektedir.

“Yakin Plan” filmi, Hiseyin Sabzian ile Ahankah ailesi arasindan yasanmis
gercek bir olaydir. Filmde Hiiseyin Sabzian ve Ahankah ailesinin fertleri bizzat
kendilerini canlandirmaktadir. Cezaevine Sabzian ile film hakkinda konusmak igin
giden Abbas Kiarostami bizzat kendisi kamera karsisina ge¢mistir. Mahkemede
Sabzian’a sorular soranda yine Abbas Kiarostami’nin bizzat kendisidir. Bu durum

kurmaca igerisinde gergek insanlarin varligini gostermektedir.

Mahkeme sahnesinde, Abbas Kiarostami’nin sordugu sorulara Sanzian yanit
verirken kameraya bakarak konusmaktadir. Bu da izleyicinin filmle 6zdeslesmesini

ortadan kaldirip, yabancilasmaya neden olmaktadir.
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3.2.1.3. “Yakin Plan” Filmi ve “On Plana Cikarma”
“Yakin Plan” filmi On Plana Cikarma maddesi iizerinden degerlendirildiginde,
Kars1 Sinema anlatisindaki “aract 6n plana c¢ikarma ve izleyicinin dikkatini araca

¢cekme” ozelligini tasidigini goriiriiz.

Mahkeme salonunda dava devam ederken, kameranin Sabzian’dan hakime dogru
hareketinde salonda bulunan ortam 1siklari, kamera ve boom’u tutan sesci
goriilmektedir. Sabzian ve Ahankah ailesinden bireyler konustugu sirada ara ara boom
cubugu kadraja girmektedir. Yine mahkeme salonunda Sabzian’in kameraya bakarak
konusmas1 da izleyicinin izlediginin bir film oldugunu anlamasina ve algilamasina

sebep olmaktadir.

Son olarak Mohsen Makhmalbaf’in Sabzian’i almaya geldigi sahnede, sahne
uzaktan bir minibis igerisinden ¢ekilmektedir. Kameraman ve Abbas Kiarostami’nin
sahne hakkindaki konusmalar1 da bu anlatiya 6rnek olarak verilebilmektedir. Ayrica
yine bu sahnede, Sabzian ve Mohsen Makhmalbah’in bisiklet yolculugu yaptiklari
sirada, ses akiginin araliklarla kesilmesi ve aradaki diyaloglarin iizerine trafikteki korna
ve ara¢ seslerinin diismesi ornek verilebilmektedir. On plana ¢ikarma kriteri igin
verilen bu ornekler izleyicinin film ile 6zdeslesememesini sagladigindan ayn1 zamanda

Yabancilasma anlatisinda da karsilik bulmaktadir.

3.2.1.4. “Yakin Plan” Filmi ve “Coklu Diegesis”

Filmde, zaman ve mekan birbiri ile tutarli bir sira izlememektedir. Olaylarin
baslangicin1 daha gdérmeden bir muhabirin iki askerle birlikte bir takside yolculugu
goriilmektedir. Muhabir eve gittiginde evi degil askerler ve taksicinin sohbetleri
goriilmektedir. Askerler eve gitmekte ve taksicinin sokakta zaman gegirmesi
goriilmektedir. Sonrasinda askerler, muhabir ve Sabzian sahneye dahil olmaktadirlar.
Evin igerisinde yasanilan olaylar filmin sonraki sahnelerinde goriilmektedir. Film,
Sabzian’in tutuklanmasi ile baslamaktadir ancak Sabzian’in tutuklanmasina sebep olan
olaylar, filmin ileri sahnelerinde gosterilmektedir. Ayrica filmdeki zaman ge¢mis —
simdiki arasinda gidip gelmektedir. Ayrica filmde zaman ve mekanlar birbirleri ile
tutarli bir sira izlememektedir ki tim bu yapiyt Coklu Diegesis anlatist olarak

yorumlamak miimkiindiir.
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3.2.1.5. “Yakin Plan” Filmi ve “Acikhk”

“Yakin Plan” filmi, ¢catismalar ¢6ziilmeden agik uglu bir sekilde sona ermektedir.
Sabzian, Mohsen Makhmalbah ile Ahankah ailesinin kapisina geldiginden film son
bulmaktadir. Ahankah ailesinin Sabzian’a tavrinin tam olarak nasil olacagi ve
Sabzian’in yasadiklarindan bir ders alip almadigi, hayatini nasil bir yonde ilerletecegi,
Ahankah ailesinin yasadiklarin1 nasil degerlendirdigi ve bunlardan nasil bir sonug

¢ikardigi gibi sorular, filmin sonunda yanitsiz kalmaktadir.

Filmin sonuna dahil olan Mohsen Makhmalbaf’in, Sabzian’in kendisini Mohsen
Makhmalbaf olarak tanitmasi ve Ahankah ailesinin ona inanmasi Kkarsisindaki

diistinceleri ve tavri bilinmemektedir.

Bu acik uglu ve soru isaretleriyle sona eren yapi, Karsi sinema kavraminin en
onemli ve ana akim sinemadan kendisini ayirt ettiren Ozellikleri arasinda yer alan

“aciklik” ilkesinin Yakin plan filmindeki karsilig1 niteligindedir.

3.2.1.6. “Yakin Plan” Filmi ve “Rahatsiz Olma”

Filmde, Sabzian’in sonuclarindan kac¢is1 olmayan Makhmalbaf diinyasi
goriilmektedir. Kendisini sinema asig1 olarak tanimlamasina karsin dolandiricilikla
sug¢lanmaktadir. Bu onun igin bir sorun teskil etmektedir. Bu sorun izleyicinin dikkatini

cekmekte ve izleyiciyi rahatsiz etmektedir.

“Sabzian birgok kez film ¢ekmek icin senaryo denemeleri ile bagvurularda
bulundu; ama bunlar bir filme donlismedi. Yer aldig: tek film Yakin Plan ise onun
aslinda kagmak istedigi hayatinin “yakin-plan” ¢ekimiydi. Filmler onun icin bir dis
diinyasina dalmak ve yetersizlikler igerisinde boguldugu bu kimlikten kurtulmak
anlamina geliyordu oysa Yakin Plan onun kagmak istedigini onun karsisina dikiyordu.”

(Saygily, 2019, 5.63)

Filmin zaman ve mekan siralamasindaki diizensizligi ve sonunun agik u¢lu olmasi
nedeniyle seyirci, filmi izlerken haz duygusuna ulagmaktan ziyade filme yabancilagarak

rahatsiz olmaktadir.

3.2.1.7. “Yakin Plan” Filmi ve “Gerg¢eklik”
Filmin konusunun gergek hayatta yasanmis olmasi, Sabzian’in gercekten

kendisini canlandirmasi, Ahankah ailesinin gercekten bu olay1 yasayan aile olmasi,
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mahkeme sahnesinin gercek bir yargilama sahnesi olmasi, filmin yonetmeninin film
icerisinde goriinmesi filmi, klasik anlati yapisindan Kars1 Sinema anlatisina
yakinlastiran en Onemli Ozelliklerdendir. Filmde profesyonel oyuncu
kullanilmamustir. Filmde goriilen tiim karakterler, gercekte de olaya sahit olmus, olay1

yagsamis karakterlerdir.

Kiarostami ise, Sabzian’t mahkeme Oncesi ziyarete gittiginde ve mahkeme
sirasinda yargic gibi Sabzian’a kamera arkasindan sorular sormasiyla filme dahil

olmaktadir.

Ayrica film, 6zdeslesmeyi yiktig1 ve izleyiciyi rahatsiz ederek, izleyicinin bir film

izledigi gergegini farkina vardirttigi i¢in de kurgusal anlat1 yikilmaktadir.

3.2.2. “Zeytin Agaclar1 Altinda” Filminin “Kars1 Sinema” Kriterleri Uzerinden
Analizi

Film, Hossein’in Tahereh adli bir kiza karsiliksiz agkini anlatmaktadir. Film, 1990
yilinda yasanan biiyiik iran depreminden etkilenmis olan Koker kdyiinde gegmektedir.
Film i¢inde film g¢ekilmektedir. YoOnetmen, c¢ekecegi film igin kdyden insanlar
aramaktadir. Filmin basroliinde Hossein ve Tahereh oynayacaktir. Hossein, Tahereh’e
asiktir. Bu aska Tahereh’in biiylikannesi karsi ¢ikmaktadir. Film boyunca Hossein,

Tahereh’e askini anlatmaya ve bir cevap almaya ¢alismaktadir.

3.2.2.1. “Zeytin Agaclar1 Altinda” Filmi ve “Anlati Gegissizligi”

Film, zaman, mekan ve olay Orgiisiiniin ilerleyisi ve neden — sonug iligkileri
incelendiginde birbiriyle tutarli bir olusum ve ilerleme gostermemektedir. Film
icerisinde bir filmin ¢ekimi ana temay1 olustururken, Hossein’in Tahereh’e olan aski ve
deprem sonrasi yaralarini sarmaya ¢alisan bir kdyiin dahil olmasiyla bir dizi zincir olay
gelismektedir. Bu olaylar asil 6ykii olan film ¢ekimini kesintiye ugratan ayr1 boliimler
olarak kurgulanmustir. Film, siki bir olay orgiisii yerine birbirinden bagimsiz boliimlerle

ilerlemektedir.

Anlatinin klasik olay orgilisiinden bagimsiz ilerleyen bu parcali yapisi, Kars

~ 19

Sinema kavraminin “Anlat1 Gegissizligi” 6zelligiyle bire bir uyusmaktadir.
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3.2.2.2. “Zeytin Agaclar1 Altinda” Filmi ve “Yabancilasma”

Film kurmaca icerisinde kurmacaya yer verilmektedir. izleyici, karakterler
hakkinda pek fazla bilgiye sahip degildir. Cogunlukla gdzlemci bir pozisyonda filmi ve
karakterleri, onlarla herhangi bir 6zdeslesme kurmaksizin, takip etmektedir. Hossein,
yonetmenle yaptigi yolculuk sirasinda bir daha asla duvar isciligi yapmayacagini
sOylemektedir. Hossein’in neden boyle bir karar aldigi ya da Tahereh’e olan agki
disinda karakter ile ilgili bir bilgi izleyiciye verilmemektedir. Bu da Kiarostami’nin,

karakterleri ile izleyici arasinda kurdugu mesafeyi gostermektedir.

Filmin ilk sahnelerinde Shiva karakteri, yoldan bir adami arabasina almaktadir.
Adamla gerceklestirdikleri sohbet esnasinda Abbas Kiarostami’nin bir bagka filmi olan
“Arkadasimin Evi Nerede?” filminden bahsedilmekte ve gercekte de 6gretmen olan bu
adam, filmde yine bir 6gretmeni canlandirmistir. Shiva, filmde adami ¢ok basarili
buldugunu soylemektedir. Bu kisa sohbetle yonetmenin bir bagka filmine gonderme

yapilmaktadir.

Ayrica filmin daha ilk sahnesinde yonetmenin, kendisini izleyiciye tanitmast,
nerede olduklar1 ve neden orada olduklarina dair izleyiciye agiklama yapmasi izleyiciyi
daha filmin basinda filme yabancilastiran en 6nemli “Kars1 sinema” hamlesi olarak

yorumlanabilir.

“Zeytin Agaglart Altinda” filmi, Ozdeslesme karsisinda yabancilagsmay1
saglayarak kurmaca bir diinya olusturamamaktadir. Ozdeslesme yikildigi ve izleyici
rahatsiz edilerek, izleyicinin bir film izlediginin farkina varmasi saglanmaktadir. Bu

nedenle film gergeklik anlatisina karsilik gelmektedir.

3.2.2.3. “Zeytin Agaclar1 Alinda” Filmi ve “On Plana Cikarma”

“Zeytin Agaclart Altinda” filmi, 6n plana ¢ikarma anlatisin1 desteklemektedir.
Film i¢inde film ¢ekiliyor olmasiyla, ydonetmeni, kameray1, kameramani, sesciyi izleyici
de gormektedir. Bu sekilde izleyicinin dikkati film araglarina ¢ekilmekte ve bu durumun
varligiyla seyircinin dikkati araca ¢ekilmektedir. Bu o6zellik, izleyiciyi filmine

yabancilastiran unsurlar arasina da eklenebilir.
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3.2.2.4. “Zeytin Agaclar1 Altinda” Filmi ve “Coklu Diegesis”

“Zeytin Agaglart Altinda” filminde baslangicta film igerisinde bir film cekilecegi
anlasilmaktadir. Cekilecek film i¢in oyuncular aranmakta ve ilk ¢ekim yerinde ¢ekimler
baslamaktadir. Filmin ilerleyen sahnelerinde bu durum ana olay olmaktan ¢ikar. Film,
ana olaym yaninda Hossein’in, Tahereh’e olan agkina yer vermektedir. Baslangicta
cekilecek filmin detaylari, film ic¢in yapilan ilerlemeler yerine Hossein’in Tahereh’e
ulagma c¢abasi, onunla tanisma hikayesi, onunla evlenebilmek i¢in onu ve biiyiikannesini
ikna cabalari, gegmiste bu konuyla ilgili yasadig1 olaylar izleyiciye aktarilmaktadir.
Filmde zaman, mekan ve olay Orgilisii siralamalar1 tutarli bir sira izlememektedir.
Yonetmen ve Hossein’in araba yolculugu esnasinda Hossein, Tahereh ile arasinda gegen
bir olay1 anlatirken ge¢gmise doniilerek seyirciye gosterilmektedir. Bu “Coklu Diegetik”™
yapi, filmi Kars1 Sinema Ornegi olarak yorumlamayr miimkiin kilan Onemli

ozelliklerden bir digeridir.

3.2.2.5. “Zeytin Agaclar1 Altinda” Filmi ve “Ac¢ikhk”

S6z konusu filmin igerisinde film gekilmektedir. Bu filmde de bir sahnenin
defalarca tekrari alinmaktadir. Filmin baska nasil sahneler barindirdigini ya da
barindiracagini, konusunu, isleyisini izleyici tahmin edip Ongéremez. Bu da filmin

“kapal1” anlatisinin karsilig1 olarak 6ne siiriilebilir.

Filmin konusu olan Hossein’in Tahereh’e olan karsiliksiz agki da belirsizlikler
tagimaktadir. Filmin sonunda Hossein zeytin agaclarinin bulundugu bir tarlada
Tahereh’in ardindan kosmaktadir. Sahne genel plandan g¢ekilmistir ve izleyici bu
kovalamacayi izlemektedir. Ancak bir siire sonra Hossein, Tahereh’in pesinden gitmeyi
birakmakta ve geri yilirimeye baslamaktadir. Burada Hossein’in Tahereh’den olumlu ya
da olumsuz herhangi bir cevap alip almadigi bilinmemektedir. Yani filmin sonu agik
kalmistir. Kiarostami, filmin sonunu tamamlamay: izleyiciye birakmaktadir ki “Karsi
Sinema” anlatisinin “agiklik” 6zelligine denk diisen en 6nemli verilerden birisi olarak

yorumlanabilir.
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3.2.2.6. “Zeytin Agaclar1 Altinda” Filmi ve “Rahatsiz Olma”
Film, karsiliksiz bir agk karsisinda izleyiciyi rahatsiz etmekte, biiyiik bir deprem
atlatmis koydeki yasantiy1 gostererek seyirciyi klasik anlati sinemasinin film izleme

hazzindan mahrum birakarak Iran’in sosyal gercekleriyle bas basa birakmaktadir.

Set ekibinin toplandig bir sahnede yonetmen ve oyuncu Farhad bulunduklar1 kdy
hakkinda konusmaktadirlar. Farhad, deprem sonrasi kéyden otoyola yani sehre gidenler
icin “Otoyolu bu giizel havaya tercih mi ettiler?” demektedir. Yonetmen ise “evet,
hakliydilar. Depremden sonra yollar kapandi ve yardim ulasamadi. Ayrica sadece temiz
havayla yasayamazsin, baska seylere de ihtiya¢ var, otoyolda bunlari1 bulabilirsin”
demektedir. Bu sahnede, koyden kente go¢ gercegine gonderme yapilmis, insanlarin
koylerde yasamasi icin sadece temiz havanin yeterli olamayacagi vurgulanmak

istenmistir.

Ayrica Iran toplumunda yasayan kiz cocuklarmin hayatlarna génderme yaparak
sinemasal hazzi iyice ortadan kaldirilmaktadir. Tahereh, Hossein’in setteyken kendisine
olan agkini anlatmasi, kendisine nasil bir evlilik hayati yasatacagina dair anlattiklar
karsisinda hi¢ konugsmamakta, tepki vermemektedir. Sadece defterine bakarak, dersine
calismaktadir. Tahereh aslinda bu davranisiyla, aklinda evliligin degil, sadece okuma

fikrinin oldugunu belli etmektedir.

Hossein ve Tahereh arasinda gecen bir sahnede, yonetmen Tahereh’den “Hossein
Bey” demesini istemektedir ancak Tahereh inatla sadece “Hosseiné demektedir.
Hossein, yonetmenin yanina gelerek “Burada bazi kadinlar artik kocalarina ‘bey’ diye
seslenmiyorlar.” Demektedir. Burada da Iranli kadimlarm, evlilik hayatlarinda daha

ozglivenli davrandiklarina bir gobnderme yapilmaktadir.

“Hossein’in askina Tahereh’in karsilik vermemesi onu yildirmaz. Defalarca
onunla konusmayi dener. Konusur da ama Tahereh ona cevap vermeyi reddeder,
Hossein orada yokmus gibi davranir. Onu gérmezden gelir. Cekim aralarinda ders
calisir, ¢cekim ekibine sinavlart oldugunu sdyler. Hossein’in onunla neden evlenmek
istedigini acikladig1 sahnede deyim yerindeyse, kilin1 bile kipirdatmaz. Tahereh’in -hig
konusmamasina ragmen- tek istediginin okumak oldugu apagik ortadadir. Tahereh
ornegi ile Kiarostami’nin Iran’da kizlarin yasadigi sorunlara degindigi goriiliir. Ustelik

tizerinde durdugu sosyal konular sadece egitim ile smirli degildir. Genglerin sehre
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gitmesi, koylin bosalmig olmasi, ele alinan baska bir toplumsal konudur. Ve elbette
filme ismini veren zeytin agaglari... Barisin simgesi olan zeytin, filmde bol bol boy
gosteriyor ve depremden sonra yikilan sehirde insanlar zeytin agaclarinin altina
sigimiyor. Barmmak i¢in c¢adirlarim1 zeytin agaclarinin altina kuruyorlar, golgesinde
soluklaniyorlar, hatta okul cadir1 bile agaglarin yanina kuruluyor. Deprem felaketi ile
yikilan ve yaralanan halkin imdadina zeytin agacglar1 kosuyor adeta. Hasardan dolay1

girilemeyen evlerin yerini bu agag¢larin golgesi aliyor.” (Cepeliogullar, 2019, s.86-87)

3.2.2.7. “Zeytin Agaclar1 Altinda” Filmi ve “Gergeklik”

“Acilis sahnesinde, yonetmen roliindeki kisi kdye gelerek yeni filmi i¢in oyuncu
secmeye baslar. Boylece filmin, bir film yapim asamasi ile ilgili oldugunu anlariz.
Oyuncu secimi, dekor olarak ¢igek gibi esyalarin kdydeki insanlarin evlerinden
toplanmasi, oyuncularin giysilerine karar verilmesi, filmde islenen ogelerdir. Filmin
baz1 sahnelerini ve tekrar tekrar nasil c¢ekildiklerini, ekibin nerede konakladigini film
boyunca goriirliz. Bu sirada dikkat c¢eken, filmi ayni konulari ele alan baska
yapimlardan ayiran bunu nasil yaptigidir. Durgun anlatima sahip ve ara ara tekrar eden

sahneleri iceren bu filmin en belirgin 6zelligi, gérsel anlatiminda yalin olmasidir.

Kiarostami bu filminde, déneminde bir filmin nasil ¢ekildigini, nasil zorluklar
cektigini anlatmaya c¢alisirken aslinda yerel halkin profilini de sunmaya g¢aligsmis.”

(Cepeliogullar, 2019, s. 86)

Filmde, yOonetmen ve Hossein’in araba yolculugu sahnesinde, Tahereh’in
biiyiikannesi ile Hossein’in arasinda gegenler ge¢mise gidilerek izleyiciye gosterilir.

Film, izleyicinin izleyen degil, géren olmasini istemektedir.

Koy hayatindan sehir hayatina gegis yapan insanlar, Iran’da yasayan kiz
cocuklarinin hayatlarina yapilan gondermeler, deprem sonrast kdylin durumunun
gosterilmesiyle Iran’mn sosyal gerceklikleri izleyiciye gosterilmistir. Bu “Gergeklik”
yapist, filmi Karsi Sinema Ornegi olarak yorumlamayr miimkiin kilan Onemli

ozelliklerden bir digeridir.
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3.2.3. “Kirazin Tad1r” Filminin “Kars:1 Sinema” Kriterleri Uzerinden Analizi
“Kirazin Tadi”, yasamak ile 0lmek arasinda kararsiz kalmis Bedii karaktersini

anlatmaktadir. Bedii, uyku haplarimi igerek, kendisi i¢in kazdigi cukurda 6lmeyi

planlamaktadir. Film, planin1 uygulayabilmesi i¢in, kendisi oldiikten sonra iizerine

toprak atacak birisini bulma yolculugunu anlatir.

3.2.3.1. “Kirazin Tad1” Filmi ve “Anlati Gegissizligi”

“Varolugsal bir yolculuga c¢iktigimiz film boyunca yasam / oliim, anlam /
anlamsizlik metaforlarla siirekli igleniyor. Bedii’nin sabaha kars1 gelip kazdigi ¢ukura
yattig1 sahnede dolunay ile onu golgeleyen bulutla, yasam ve 6liimii zarafetle anlatiyor.
Her sey, icinde zithigr ile mevcut degil mi zaten? Birini deneyimleyemiyorsak zitti
golgede kaliyor. Sakinledigimizde Ofkemiz goélgede, acimasiz oldugumuzda
merhametimiz golgede, umut yeserdiginde c¢aresizligimiz golgede... Filmin son

sahnesinde bambaska bir gerceklige tasir Kiarostami.” (Ozel, H. 2019, 5.89)

Bedii karakterinin oliimii diisiinerek ¢iktig1 yolda, yasadigi deneyimlerle kiiciik
bir yasam filizi dykiiyii kesintiye ugratmaktadir. Oykiiniin temas1 6liim iken, yasam /

olim zithigina evrilmektedir. Dolayisiyla film, anlati gecissizligini barindirmaktadar.

3.2.3.2. “Kirazin Tad1” Filmi ve “Yabancilasma”

Filmin ana karakteri olan Bedii hakkinda izleyiciye fazla bir bilgi
verilmemektedir. Bedii’nin yasi, meslegi, ailesi vb. bilgiler bilinmemektedir. Bedii,
arabasina aldig1 genc askeri kendisini ¢ukurdan ¢ikarmasi ya da iizerine toprak atmasi
icin ikna etmeye galisirken “benim oglum gibisin...” ifadesini kullanmaktadir. Yine
Bedii arabasina aldigi ilahiyat¢iyr ikna etmeye ¢alisirken “bir erkek kardes gibi...”
ifadesini kullanmaktadir. Bu ifadelere bakilarak Bedii’nin hayatindan bu karakterlerin
olmadigi varsayiminda bulunulabilir. Bedii’nin sehir merkezinden ¢ikip gorak alanlarda
tek basina dolasmasi, kalabalik hayatin igerisinden siyrilip, ¢orak ve dolambagli bir
yalmzliga gecisini gdstermektedir. Bedii’nin arabasina aldigi ilk kisi cok genctir. Ikinci
kisi ise genclikten olgunluga ge¢mek iizere olan bir bireydir. Ugiincii kisi ise yash
birisidir. Bedii’nin yagsamina son verme fikri, arabasina son aldig1 yash bir adam olan
Bakari bey ile i¢ten ice degismektedir. Bedii, en ¢ok Bakari beyin konusmasindan

etkilenir. Arabasimma aldigr genc¢ asker ve ilahiyat¢inin intihar fikrini degistirme

59



cabalarina izin vermeyip arabada en ¢ok kendisi konusarak onlar1 ikna etmeye
calismaktadir. Ancak Bakari beyde bu durumun tam tersi olur. Gidecekleri yerin yolunu
bile Bakari bey tarif etmektedir. Bakari beyin kendi hayat hikayesinden bahsetmesi ve
Bedii’nin intihardan vazge¢mesi i¢in yaptig1 konusmalara Bedii izin verir. Sessizce onu
dinlemektedir. Cok gen¢ bir asker, ondan biraz daha yas¢a biiyiikk bir ilahiyat¢1 ve
miizede calisan yash bir adam ile yolculuk yapilmaktadir. Her birinin yaglar1 ve hayat
tecriibeleri goz Oniine alindiginda Bedii’yi duraksatan, bir an olsun yasam ¢izgisinde
tutan yash Bakari ile yapilan yolculuktur. Geng asker ve geng ilahiyat¢iya bakildiginda
Bedii onlardan yas ve tecriibe olarak daha deneyimlidir ve kendisini onlardan iistiin
gormektedir. Ancak Bakari’de durum degismektedir. Bakari, Bedii karsisinda iistiinliik
kurmakta, yol boyunca en ¢ok kendisi konusmakta, gidecekleri yolun gilizergahim
kendisi ¢izmektedir. Bedii’nin kendisi ve hayatiyla ilgili detaylar izleyiciye
verilmediginden karakter izleyiciyi esareti altina almaz. Izleyici de karakterle

0zdeslesememekte, ona yabancilagmaktadir.

3.2.3.3. “Kirazin Tad1” Filmi ve “On Plana Cikarma”

Filmde Bedii karakteri, Bakari bey ile anlastiktan sonra kazdigi cukura
gelmektedir. Bedii ¢ukura girmektedir ancak Bakari beyin c¢ukura gelip gelmedigi
izleyici tarafindan bilinmemektedir. Sabah oldugunda ekranda kameramanlar, ses¢i ve
bizzat yonetmenin kendisi olan Abbas Kiarostami goriilmektedir. Bulunduklar1 yerin
asagisinda kosan askerleri goriintiillemektedirler. Askerlerin mars esliginde kosulari
izleyiciye gosterilmektedir. Izleyici tam Bedii’ye ne oldugunu ogrenecegi sirada
yonetmen teknik ekibi ve teknik unsurlar1 6n plana ¢ikarip bi anlamda ters kdse yaparak
kamera arkasi goriintiileri gosterir. Yonetmen, filmin sonunu izleyiciye birakmaktadir.
Bedii’nin arabasiyla dolastig1 sahnelerde, arabasindaki kisiyle konustugu sahnelerde
bile mutlaka bir dis ses kusagi bulunmaktadir. Disaridaki ara¢ sesleri, kus sesleri,

aracinin tekerinin diistiigii sahnede koyliilerin tilirkii sdylemesi duyulmaktadir.

3.2.3.4. “Kirazin Tadr” Filmi ve “Coklu Diegesis”

Filmin, zaman ve mekan anlatis1 diizenli bir sekilde ilerlememektedir. Bedii’nin
arabaya yeni bindigi sirada Bakari bey ¢oktan arabanin igerisinde yerini alir. Bedi’nin
Bakari beyi arabasina nereden ve ne zaman aldigi, nerede karsilastiklari, Bakari beyi
arabasina binmeye nasil ikna ettigi bilinmemektedir. Filmin olay orgiisiiniin ne kadar

ileri gittigi bilinmemektedir.
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Film boyunca Bedii karakteri mekan olarak, arabasiyla belirli ve bilingli bir
sekilde ilerlemez Bedii’nin amaci; O’nun intiharina yardimi kabul edecek birisini
bulmaktir. Ayn1 zamanda Bedii karakteri 6ldiikten sonra {izerine toprak atacak birisinin
yaninda eger yasiyorsa elinden tutup kendisini tekrardan hayata baglayacak birisini
aramaktadir. Bedii karakteri bu ikiye bolinmiisliigliyle ayr1 diinyalar1 simgelemektedir.
Kendince 6liimii tercih etmektedir ancak eger bunu bagaramazsa kendisini hayata tekrar

katmasi i¢in bir yol aramaktadir.

Bedii, ilizerine toprak atacak birini ararken dalgin bir anina denk gelir ve
arabasinin tekeri yol kenarmma diiser. Etrafinda koyliler vardir ve durumu
gormektedirler. Bedii onlardan yardim talebinde bulunmadigi halde bir an da arabanin
etrafin1 bircok koylii sarar. Hep birlikte Bedii’ye yardim ederek arabasini kurtarirlar.
Bedii, onca cabasina, israrina ragmen iizerine yirmi kiirek toprak atacak birini
bulamamaktadir ancak arabasiyla yasadigi sikintida kimseden yardim istememesine
ragmen yardim gormektedir. Film burada yardim konusunda celiskili bir durum
yaratmaktadir. Bunlarin karsisinda film, Film boyunca paralel olarak ilerleyen Bedii’nin
i¢csel ve digsal yolculugu, “Karst Sinema” anlatisinin ¢oklu diegesis anlatisint karsilar

niteliktedir.

3.2.3.5. “Kirazin Tad1” Filmi ve “Ac¢ikhk”

Film, igerisinde tasidig1 bir¢ok belirsizlik ¢6ziilme kavusmadan sona erer. Bedii,
cukurun icerisine girdiginde yasayip yasamadigini1 kontrol edecek, halen yasiyorsa onu
ellerinden tutup cekecek, eger dlmiisse iizerini toprakla kapatacak birini aramaktadir.
Bedii en sonunda Dogal Tarih Miizesinde ¢alisan Bakari bey ile O’na yardim etmesi
i¢in anlagir. Filmin sonunda Bedii tiim hazirliklarin1 yapmis, kendisini i¢in hazirladigi
¢ukura girmistir. Ancak filmin son-sahnesinde sabah olmus ve filmin ¢ekim ekibinin
kamera arkas1 goriintiileri verilir. Bedii’nin 6liip 6lmedigi, Bakari’nin Bedi’ye bakmak
icin ¢ukura gelip gelmedigi bilinmemektedir. YOonetmen, olay orgiisiindeki en biiyiik
belirsizlik ¢oziilmeden filmi bitirmistir. Filmin ana temasi, yasam ve 0liim c¢atismasi
sonuca ulasamamustir. Filmin, tim bu nedenler iizerinden “Kars1 Sinema” anlatisinin

aciklik ilkesini karsiladig1 soylenebilir.
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3.2.3.6. “Kirazin Tad1” Filmi ve “Rahatsiz Olma”

Film, izleyiciye Bedii’nin yasam ve 6liim arasinda kalmisligini anlatir. Bedii’nin
intihar ederken ona yardimci olabilecek birisini bulma isteginin karsisinda ona sirtini
donen insanlar karsisinda seyirci siirecin isleyisiyle gerilmekte ve rahatsiz olmaktadir.
Bedii’nin arabasiyla dolastigi yerlerin ¢orakligi, yollarin engebeli ve kivrimli halleri
hayatin engebeli diizenine benzemektedir. Tek diize, diimdiiz bir hayat yolu olmadigi,
hayatin sadece yasam sevinciyle pembe renkleri barindirmadigi anlatilmaktadir. Seyirci
tiim bu varolussal betimlemeler ve metaforlarla ¢evrili anlat1 igerisinde klasik anlatinin
haz ilkesinden ziyade “Karst Sinema” anlatisinin “Rahatsiz Etme” ilkesine yaklastirilir

yonetmen tarafindan...

3.2.3.7. “Kirazin Tad1” Filmi ve “Gerg¢eklik”

“1997 yapimi, Cannes Film Festivali Altin Palmiye 6diillii Kirazin Tadi, insanin
dogasin1 ve ¢eligkilerini akil/duygu ekseninde degil, duygular, bagsizlik, iligkisizlik,
goriilme ihtiyaci, otantik deneyim seyircisi i¢in degisim, doniisiim yolculugu. Yol ve

yolculuk Kiarostami’nin filmlerinde kullandig1 gii¢lii bir metafor.

Bedii’nin benzi soluk, lizerindeki kazak da gectigi toprak yollar gibi kahverengi.
Oliim ve yasam zithg film boyunca veriyor. Bedii hurda bir aracin iginde oynayan
cocuklarin yanindan gecerken c¢ok kisa konusur onlarla. O esnada kendi 6lgiinliigii ve
tizerindeki toprak rengi ile ¢ocuklarin canliligi/6liim zithginit koyar oniimiize. Bedii,
kendini 6ldiirmeye karar vermis ve 6liimiinden sonra iizerine yirmi kiirek toprak atacak
kisiyi bulmak i¢in bir kisiyi bulmak i¢in yollara diismiistiir. Bedii’nin bir giiniine
taniklik ediyoruz ve giin i¢inde araliklarla aracina aldigi ti¢ farkli kisiyle olan yol

deneyimi, hem kendisi hem de seyirci i¢in ruhsal bir yolculuktur.” (Ozel, 2019, s.88.)

Filmin biiyiik 6l¢tide gercek zamanli ilerleyen anlatisi, filmin kurgusal yanindan

ziyade gerceklige yaklagmasini saglamistir.

3.2.4. “Riizgar Bizi Siiriikleyecek” Filminin “Kars1 Sinema” Kriterleri Uzerinden
Analizi

“Adm Iran’li sair FiirGg Ferruhzad’in ayni isimli siirinden alan”Riizgar Bizi
Stirtikleyecek™ filmi, Elbruz daglarinin arasinda biitiin siradanligi ve dogalligiyla
oturmus bir yasamin aktif1 kdye gelen bir kag sehirli aydinin {izerinden bir toplumun

hikayesini anlatmaktadir. Birinin miihendis oldugunu anladigimiz; fakat digerlerini bir
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tiirli géoremedigimiz birkag arkadas, 6liimii beklenen yasli bir kadinin agit ritiiellerinin
resimlerini ¢ekmek ve roportaj yapmak iizere kdye gelirler. Kalmalart i¢in bir ev
ayarlanir ve yashi kadimin oliimiinii belgesele ¢ekmek amaci ile beklemeye baslarlar.
Behzad, sehirde kiraladigi cep telefonu ile belgesel yapmak iizere anlastiklar kisiler ile
konusmaya koyiin yiiksek bir tepesine ¢ikar ve orada bir verici istasyonu kurulmasi igin
cukur kazan Yusuf ile karsilasir. Biz Yusuf’un, 6lmesi beklenen yash kadinin ve
Behzad’in arkadaslarinin yliziinli hi¢ gérmeyiz. Fakat filmdeki anlat1 ve simgeler ile bu
karakterler lizerinden gergek hayata gondermeler yapilir. Filmin son kisimlarina dogru
Behzad’in gazeteci arkadaglari, oOliimiinii bekledikleri kisinin Slmemesi iizerine
Behzad’a haber vermeden koyii terk eder. Behzad son ana kadar kalir ve amacina

ulasir.” (www.mozartcultures.com 08.01.2020)

3.2.4.1. “Riizgar Bizi Siiriikleyecek” Filmi ve “Anlati1 Gegissizligi”

“Riizgar Bizi Siiriikleyecek” filminde, siki bir olay oOrgiisii—yerine Oykiiyii
kesintiye ugratan farkli farkli boliimlerin oldugu bir anlatim s6z konusudur. Filmde ana
olay, miihendis Behzad ve gazeteci arkadaslar1 Keyvan, Ali ve Cihan’in, Kara Vadi
koylinde yasayan Melek hanimin dliimiinden sonra gerceklesecek olan oliim ritiielini
goriintillemek ve rdportaj yapmaktir. Grup bunun icin kdye gitmektedir ancak koy
halkinin yasantist ve kadin — erkek iligkileri ana konunun yanina eklenen anlatilardir.
Filmde gerceklesen olaylar birbirinin nedeni ve sonucu degildir. Olaylar belirli yani
kronolojik bir sirayla ilerlememektedir. Dolayisiyla, filmdeki birbirinden bagimsiz
ilerleyen olaylarin kronolojik bir sirayla ilerlemeyisi “Kars1 Sinema” anlatisinin “Anlati

Gegigsizligi” ilkesini karsilar niteliktedir.

3.2.4.2. “Riizgar Bizi Siiriikleyecek” Filmi ve “Yabancilagsma”

Filmin ana karakteri olan Behzad, insani vasiflarin1 yitirmeden ¢aligmaya devam
etmeye ¢aligsan bir birey olarak konumlandiriimigtir. Behzad’in yaptigi meslek, hayati,
yasays tarzi, kisiligi ve karakteri hakkinda izleyiciye bir bilgi verilmemektedir. Izleyici,
karakteri tanimaya ve onu anlamaya calissa da filmin kesintili olay orgiisii izleyicinin
film ve Behzad karakteriyle bag kurmasini engeller ve izleyici git gide ana karaktere

yabancilasir film iginde.
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3.2.4.3. “Riizgar Bizi Siiriikleyecek” Filmi ve “On Plana Cikarma”

“Riizgar Bizi Siiriikleyecek” filminde yOnetmen, araciya kadraj icerisinde yer
vermemektedir. Film icerisinde herhangi bir goriintiide teknik ekip ya da teknik unsurlar
izleyiciye gosterilmemistir. Filmin diizensiz bir sekilde ilerlemesi ve ana karakterin
boliinmiisliigii neticesinde filmin “Karsi Sinema” unsurlarindan “6n plana ¢ikarma”
ilkesini karsiladigi sdylenebilir. Behzad ve arkadaslart kdye gelirken yolda
karsilastiklar1 ve kendilerini bekleyen Ferzad’i da alarak yola devam ederler. Ekibin
Ferzad’la sohbet ettigi sirada aracin yolda seyir hali gosterilir. Izleyici Ferzad in sesini,
arabanin sesini, dogadaki kus seslerini duymaktadir ki, bu unsurlar da “6n plana

cikarma” ilkesinin karsilig1 olarak yorumlanabilir.

3.2.4.4. “Riizgar Bizi Siiriikleyecek” Filmi ve “Coklu Diegesis”

“Riizgar Bizi Siiriikleyecek” filminde ana olay, Melek hanimin 6liimii sonrasi
gergeklesecek Oliim ritlielinin goriintiilenmesidir. Ancak filmin sonuna kadar Melek
hanimin 6liimii gerceklesmediginden film, bir ana olay g¢evresinde gerceklesen ara
olaylar barmdirmaktadir. Oliim ritiielini bekleyen Behzad’ i koy halkiyla yasadig
diyaloglar, oOlim ve yasam arasindaki sikismislik, Behzad’in yasadigi ruhani
degisiklikler yeni durumlarin olusmasina sebebiyet vermektedir. Filmin baslarinda
sadece isine odaklanmis olan Behzad, Ferzad’i her gordiigiinde Melek hanimin
durumunu sorar. Tek istedigi Melek hanimin vefatinin ger¢eklesmesi ve 6liim sonrasi
ritiieli gorlintiileyebilmektedir. Behzad’in baglardaki sakinligi ve isine odaklanmis hali,
Melek hanimin beklenen siirede vefat etmemesiyle degisir. Patronu Godarzi hanim ve
ekip arkadaslar1 Keyvan, Ali ve Cihan tarafindan sikistirilan Behzad giderek isten
bunalmaya baslamistir. Kadinin 6limii kendisinin elinde olmadigindan beklemek
zorunda oldugunu farkindadir artik gevresi tarafindan rahatsiz edilmektedir. Behzad,
Godarzi hanim ile telefon goriismesi yapmaya gittigi tepedeki mezarlikta bir
kaplumbagaya rastlar. Kaplumbagay1 bir siire izledikten sonra onu ters ¢evirerek oliime
terk eder. Melek hanimin &liimiine kendisi karar vermediginden, patron ve ekip
cemberinde sikisip kaldigindan, kaplumbaganin 6liimiine neden olarak bir anlamda

igerisinde biriken hirs1 ve baskiy1 oteler.

Filmin ilerleyen sahnelerinde Behzad, mezarligin alt tarafinda kuyu kazan
Yusuf’un toprak altinda kalmasina sahit olur. Yash bir kadinin 6liimiinii bekleyen, bir

kaplumbaganin 6liimiine karar veren Behzad, Yusuf’un toprak altindan kurtulabilmesi
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icin ise koyliilere haber verdigi gibi O’nu hastaneye yetistirmeleri i¢in arabasini da
verir. Bu durum Behzad karakterinin g¢eligkili ve birbirine tutarsiz davraniglarina 6rnek
olusturur. Karakterin bu tutarsiz tavirlari, filmin ¢oklu diegesis anlatisin1 destekleyen en

temel unsur olarak kabul edilebilir.

3.2.4.5. “Riizgar Bizi Siiriikleyecek” Filmi ve “A¢khk”

Uzun bir siire Melek hanimin 6liimiinii bekleyen Behzad ve arkadaglari, siirecin
gecikmesi ve islerini yapamamalari1 neticesinde durumu sorgulamaya baslarlar. Behzad,
arkadaslarin1 sakinlestirmeye calisirken, onlart Melek hanimin yakinda o6lecegine
inandirmaya caligmaktadir. Ancak Keyvan, Ali ve Cihan, Behzad’a inanmamakta ve
ondan habersiz kdyden ayrilirlar. Koyde tek basina kalan Behzad, Melek hanimin
Olimiinii beklerken bir anda degisen ruh haliyle, tanistig1 doktoru yatalak olan kadina
bakmasi i¢in eve getirir. Behzad bununla da kalmayip doktorun yazdig: ilaglar1 almak
icin sehre iner. Behzad’da birden gergeklesen bu degisikligin nedeni bilinmemektedir.
Behzad’in kéyden ayrilacagi giin Melek hanim vefat eder. Ancak bu durum Behzad’1
heyecanlandirmaz. Kendisi arabasina biner ve sadece gitmeden once kdy meydanindaki
kalabalik kadinlarin birkag¢ kare fotografin1 ¢ekerek koyden ayrilir—Kdyden ayrilirken
durdugu bir nehir kiyisinda, kuyu kazan Yusuf’tan aldigi insan kemigini nehre atar.
Filmin son sahnesinde kemik nehirde siiriiklenirken film sona erer. Film, anlasilacagi
tizere “Kars1 Sinema” anlatisinin 6nemli ilkelerinden olan agik bir sonla bitmektedir.
Behzad’in sehre donlip donmedigi, Melek hanimin dliimiinden arkadaslarina bahsedip
bahsetmedigi ya da cektigi son kare fotograflarla cenaze hakkinda bir yazi1 yazip

yazmadig1 bilinmemektedir.

3.2.4.6. “Riizgar Bizi Siiriikleyecek” Filmi ve “Rahatsiz Olma”

Filmde, koy kahvesini Tacdolat adl1 bir kadin isletmektedir. Cay, kahve igmeye
gelen koylin erkeklerine bu kadin hizmet etmektedir. Behzad kahveye geldiginde
Tacdolat ile arasinda ilging bir diyalog gerceklesir. Tacdolat, kadinlar i¢in “Giindiiz
iscidirler. Aksam servis yaparlar. Gece de calisirlar.” seklinde kabullenilmis bir tanimla

yapar.

Kahvede oturan baska bir adam, Tacdolat’in yaptigini yorucu bir is olarak

gormez, erkeklerin yaptigi islerinin zorlugu ve yoruculugundan bahseder. Bu sahnede
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erkeklerin, kadin1 ve kadmin yaptigi isi nasil basit ve degersiz gordiigi, erkeklerin

yaptigi islerin ise gercek ve kutsal oldugunun savunulmasi goriilmektedir.

Bir bagka sahnede Behzad’in evinde misafir oldugu kadin, heniiz yeni dogum
yapmasina ragmen sirtinda bebegiyle ev isi yapmaktadir. Filmde kadinlar sadece ev
isleriyle ilgilenmek ve ¢ocuk dogurmak gorevi istlenmiglerdir. Kadinin
degersizlestirilmesi, ikinci smif insan olarak konumlandirilmasi, kadinin konumunun
gercekei bicimde aktarilmasi filmin rahatsiz olma anlatisin1 destekleyen unsur olarak

kabul edilebilir.

3.2.4.7. “Riizgar Bizi Siiriikleyecek” Filmi ve “Gerceklik”

“Riizgar Bizi Siiriikleyecek” filminde, insanoglunun hayattaki zorlu yolculugu,
kadmn — erkek iligkileri, 6liim ve yasam arasinda beliren anlatilar islenmektedir. Behzad
ve doktorun motor yolculugunda aralarinda gegen 6liim ve yagsam hakkindaki diyaloglar
izleyiciyi gercek diinyada tutmakta ve izleyicinin sorgulamasina yardimci olmaktadir.
Doktor, Behzad’a “Yashiliktan daha kétiisiiniin 6liim oldugu ve insanin bu giizel
diinyaya gozlerini kapadiginda geri donemeyecek olmasinin gergekten kotii oldugunu
sOylemektedir. Behzad ise “Obiir diinyanin daha giizel oldugunu soyliiyorlar” seklinde
karsilik vermektedir. Doktor ise “Obiir diinyanin daha giizel olup olmadigini kim goriip
geri donmiis ki? Elinde olana saril, bos vaatleri birak” demektedir. Bu konusma
sonrasinda, Melek hanimin 6liimiiniin ardindan gergeklesecek olan oliim ritlieli artik
Behzad’in ¢okta fazla ilgisini cekmemektedir. Bu noktada hem Behzad hem de izleyici
elindekileri sorgulamaktadir. Filmin bu mesajlariyla izleyiciye gergeklikte kalarak
yasam ve oliim arasinda nerde durdugunu sorgulatir. izleyici hayal kurmanin Stesinde

diinyevi gerceklerle bas basa birakilir.

3.2.5. “10” Filminin “Kars1 Sinema” Kriterleri Uzerinden Analizi

“Film, ismini bilmedigimiz bir kadinin 10 ayr1 kesitte aracina aldigi ve her
defasinda degisen birileriyle kurdugu diyaloglar tizerinden ilerler. Siiriicli koltugundaki
kadin, sonrasinda oglu oldugunu 6grenecegimiz Amin’i birkag kesitte aracina alir, kisa
veya biraz daha uzun yolculuklar yapar. Digerleri ise ablasi, arkadasi veya bir sekilde

karsilasip aracina aldig yasli ve yetiskin bagka kadinlardir. Yonetmen, karakterin igsel
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karsilagmalarini, diger karakterlerin de eslik ettigi araba sahneleriyle derinlestirmistir.’

(Mang, 2019, s.65)

“Bir insanin hayatinin siradan bir giinline dahil oldugumuzda onunla ilgili
oldukca somut deliller elde edebilirsiniz. Kiarostami’nin de bir kadin {izerinden yola
cikarak vermeye calistigi Tahran yonetimi altinda ezilmis bir kadini anlatan “10” (Ten)
bize bunu kanitlayan bir sinema 6rnegidir. Y6netmenin bulunmadigi hareket halinde bir
arabada c¢ekilen filmdir “10”(Ten). Yo6netmen oyunculara ne yapmalar1 gerektigini
sOyleyip otomobile yerlestirdigi sabit bir dijital kamera ile yakin planli bir ¢ekim teknigi
denemistir. Arabanin disindaki diinyay1 sadece sesten ibaret kilan ve arabaya birilerinin
binmesi dahilinde insan yiizi gorebildigimiz filmde dikkat cekici diyaloglara yer
verilmigtir. Sofor koltugunda gordiigiimiiz kadimin kendi ve etrafindakilerin
diyaloglariyla bize, Tahran’da ge¢en mollaci rejimde sikisip kalmig bir kadinin hayatini

yansitmaktadir.

Zaman zaman kamera sadece yan koltukta oturmus kisiye sabitlenir, arabanin icerisine
giren herkesi sadece o kadinin kabul ettigi, hayatinin igerisine aldig: kisiler olarak kabul
ettigi, hayatinin icerisine aldig1 kisiler olarak gorebiliriz. Disarida kalanlar ise onun dig

diinyasindan izler tasiyan yan koltuk konuklariyla anlam bulmaktadar.

Arabayi kullanan ve adi olmayan kadini siirekli ileriye gitmekte oldugunu gordiigiimiiz
arabasinda tanirken, somut anlamiyla bir yol kat ettigine tanik olsak da aslinda bize
Kiarostami’nin de anlatmaya ¢alistig1 gibi bir dongii icerisindedir. Cilinkii bir kadindir.
Ona verilen deger de insan olmasindan ¢ok kadin olmasinin getirisiyle birlikte gelir
yasadigi lilkede. Hele bu kadin kocasindan ayrilmay tercih etmis bir ¢cocuk annesiyse
151 daha da zordur. Ciinkii kendini anlatmak zorunda oldugu bir oglu vardir. Ama bu da
bir seyleri daha da zora kogsmaya yetmektedir. Ciinkii oglu da bir karst cins
insanidir... Tipki karsi cinsin oldugu her yerde her zaman “zor” olana maruz kalmis

baska kadinlar gibidir...

Iste bu sekilde baslayan ve bitene dek de “iran’da kadin olmak.” olgusu ince ince

islenen bir yapimdir “10” (Ten). ” (www.evrimdisi.blogspot.com 08.01.2020)
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3.2.5.1. ©“10” Filmi ve “Anlat1 Gegissizligi”

“10” filminde, araba icerisinde gegen on ayr1 anlati incelendiginde birbirini takip
eden bir olaylar siras1 yoktur. Birbiri ardina gelen anlatilar, olay ve zaman agisindan
birbirinden farkli olmakla birlikte, birbirini takip etmez. izleyiciye gosterilen olaylar
birbiri ile baglantili degildir. Filmin sekizinci anlatisinda kadin, arabasina yasl bir
kadin1 alip onu bir tiirbeye birakmaktadir. Bu siiregte inang olgusu iizerine konusurlar.
Ancak ardindan gelen yedinci anlatida kadin, sarhos bir hayat kadinini arabasina alir,
onunla yaptigi is, duygusal normlar ve kadin — erkek iliskileri hakkinda konusur. Birbiri
ardina gelen bu olaylar birbirleri ile ilisiksiz, birbiri ile baglantis1 ve iliskisi olmayan
olaylardir. Bu nedenle filmin, “Kars1 Sinema” anlatisinin “Anlat1 Gegissizligi” ilkesini

karsiladig1 sonucuna varilabilir

3.2.5.2. ©“10” Filmi ve “Yabancilagsma”

“10” filmi, diizensiz ve siral1 bir olay orgilisii bulundurmadigindan izleyici kadin
karakterler ile 6zdeslesme imkani bulamaz. Birbiri ardina siralanmig on ayri anlati
karsisinda izleyici, filmin her bir anlatisini gézlemci bir pozisyondan izler. Bu da
seyircinin kadin karakterle 6zdeslesmesini engelleyerek “Karsi Sinema” Anlatisinin

“Yabancilagma” ilkesine hizmet eden en 6nemli anlat1 6zelligi olarak diistiniilebilir.

3.2.5.3. “10” Filmi ve “On Plana Cikarma”

“10” filmi igerisinde “On Plana Cikarma” anlatisinin temel maddesi olan, teknik
ekip ve teknik unsurlara goriintiide yer verilmesi kisminda yonetmen, film igerisinde
teknik ekibi ya da teknik unsurlari gostermemistir. Ancak ortam sesi disindaki arag
sesleri, korna ve siren sesleri, kadinin ara¢ i¢i disindaki insanlarla konugmalari, “Karsi

Sinema” kavramimin “On Plana Cikarma” &zelligini destekleme olarak yorumlanabilir.

3.2.5.4. ©“10” Filmi ve “Coklu Diegesis”

“10” filminde zaman ve mekan dongiisii, tutarli bir sekilde ilerlemez. Kadinin
oglu Amin ile yaptig1 yolculuklarda aralarindaki iliski bazen iyi, bazen kotii olmasiyla
tutarsizlik tasimaktadir. Ardr ardina gosterilen olaylarin birbiri ile iliskisi bulunmamakla
birlikte birbirlerini destekleyecek ya da birbirinin olusumuna sebep verecek nedenler

bulunmamaktadir. Kadinin arabasinin i¢inde gecen on ayri anlati disinda hayatindaki
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hicbir kesit, hi¢bir bilgi izleyici ile paylasilmaz. Filmin ana olayi, kadinin arabasinda
gecirdigi on ayr1 anda gelisen farkli olaylar-siralamalaridir. Sonug olarak film, “Karsi
Sinema” anlatisinin “Coklu Diegesis” ilkesini karsilar yapida bir anlatiya sahiptir

denebilir.

3.2.5.5. “10” Filmi ve “Acikhk”
“10” filmi, sonunda birgok belirsizlik ¢oziilmeden biter. Kadinin, oglu Amin ile
arasindaki biliylik sorunun bitip bitmedigini, Amin’in biiyiikkannesinin evinde degil,

kendi annesinin evinde kalip kalmadig1 gibi belirsizlikler yanitsiz kalmaktadir.

Kadinin arkadasi, nisanlisiyla ayrildiktan sonra biiyiik bir buhran yasamaktadir.
Kadinin arkadasiyla yaptigi konugmadan sonra saglarini kisacik kestirmis, farkli biri
olmustur. Kadiin arkadasinin bu davranisindan sonra hayatinda ne gibi kararlar aldigi,
ayrildig1 nisanlisiyla tekrar bir araya gelip gelmedigi, buhraninin devam edip etmedigi

gibi sorular yanitsiz kalir.

Bu orneklere bakildiginda 10 filmi bitiminde igerisinde bir¢cok belirsizlik ve
¢Oziilmemis durumlar barindirmaktadir. Dolayisiyla film, “Kars1 Sinema” anlatisinin

“Acik Son” ilkesini birebir karsilar niteliktedir.

3.2.5.6. “10” Filmi ve “Rahatsiz Olma”

Filmde 10 ayr kesitte 6 farkli kadin ve 1 erkek ¢cocugu tizerinden anlati
yapilmaktadir. Ali Ekber tiirbesine gidecek olan yasli kadinin yiizii arabaya binmeden
once belli belirsiz goriilmektedir. Gece arabaya binen hayat kadininin yiizii ise
gosterilmemektedir. Kadinlarin her birinin yasadig: sikintili konular ve bu konularin
acik uclu kalisi izleyiciyi sinemasal hazdan mahrum birakarak gercekleri
gostermektedir. 6 ayri kadin ve 1 erkek ¢ocugu iizerinden anlatilan ayr1 anlatilar
¢oziilmeden kalmaktadir. Filmin kapal1 bir son ile bitmiyor olusu ve dykiiniin agik u¢lu
bir yapiyla sona ermesi “10” filminin, “Karst Sinema” anlatisinin “Rahatsiz Olma”

ilkesini karsilayan en temel 6zelligidir.
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3.2.5.7. “10” Filmi ve “Gerg¢eklik”

Filmin ger¢ek zamanl ilerleyen 6 kadin Oykiisliniin anlatildigi yapist ve her
oykiiniin, iran’daki kadilarin ataerkil diizen icerisinde toplumdaki yerini sorgulatan ve
toplumsal cinsiyet elestirisinde bulunan yapisi, onu kurgusal yapisinin i¢inden ¢ikarip

gerceklige yaklastirmaktadir.

3.2.6. “Shirin” Filminin “Kars1 Sinema” Kriterleri Uzerinden Analizi

Film, Pers krali Khosrow ile prenses Shirin arasinda gecen bir ask efsanesini
sinema salonunda izleyen 112 Iranli kadin oyuncunun yakin plan tepkilerinin
kaydedildigi bir yapidadir. Kadinlarin izledigi filme dair higbir goriinti
goriinmemektedir sadece filmin sesini ve 112 Iranli kadin oyuncunun filmde
gordiiklerine gore sekillenen yiiz ifadeleri izleyiciye gosterilmektedir. Abbas
Kiarostami’nin bize gosterdigi Shirin bu kadinlardir. Kadinlar efsaneyi izlerken, Shirin’i
izleyen izleyicide onlarin yiiz ifadelerini izlemektedir. Filmde g¢ekim O6l¢egi olarak
yalnizca yakin plan kullanilmaktadir. Yakin plan kullanilarak gekilen filmde bazen
kadinlar tek tek, bazen de arkalarinda oturan kisilerle birlikte ¢oklu plan iginde
gosterilmektedir. Bazi karelerde kadinlarin arkasinda oturan erkekler de goriilmektedir.
Kadinlarin yiizlerindeki ifadeler benzerdir; seving, liziintii, saskinlik, korku, umut, nese,
gerilim... Film, Khosrow ile Shirin’in hikayesinin bagladigi film ile ayn1 anda baslar ve

bittigi an son bulur.

3.2.6.1. “Shirin Filmi” ve “Anlat1 Gegissizligi”

“Shirin” filminde olay oOrglsii, 112 kadin oyuncunun izledigi film ile
sekillenmektedir. Kadinlarin duygu durumlarinin  degisiklik gostermesiyle Oyki
kesintiye ugrayarak ayri boliimlere ayrilir. Degisen duygu durumlarinin birbiri ile
iligkisi yoktur. Giilme, aglama ya da endiselenme duygulart kronolojik bir sira
izlememektedir. Izleyici, kadinlarin izledigi filmin sadece sesini duydugu icin bir kadin
oyuncunun gordigl goriintii karsisinda verdigi tepkiyle asil izleyici kadinin yiiziinde
gordiigli duygu ile o duyguya sebep olan goriintiiniin eslesip eslesmeyecegini kesin
olarak anlayamaz. Bu sebeple film, “Kars1 Sinema” anlatis1 ilkelerinden anlati

gegissizligine sahiptir denebilir.
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3.2.6.2. “Shirin” Filmi ve “Yabancilasma”

“Shirin” filminde, sesini duydugumuz Shirin ve diger karakterler hi¢ gosterilmez.
Sadece sesleri duyulur. Dolayisiyla izleyici hi¢ goérmedigi karakterler varken sadece
duyduklari iizerinden film ile 6zdeslesme yasayamaz. izleyiciye gosterilen 112 kadin ise
izledikleri film Kkarsisinda birden fazla duygu durumuna béliindiiklerinden ve
cogunlukla film boyunca kadinlar iki seferden fazla ekrana gelmedikleri i¢in onlarla da

0zdeslesme kurulamamaktadir.

Filmin izleyici tarafindan sadece sesini duydugu bir hikayeyi sinema salonunda
izleyen 112 farkli kadinin yakin plandaki yiiz ifadelerini izleyerek hayal etmeye
calismasi, sinema izleme deneyimi agisindan yeterince ters kdse bir anlati bigimi olmasi
sebebiyle “Kars1 Sinema” anlatisinin “Yabancilasma” ilkesinin bire bir karsilig1 olarak

nitelendirilebilir.

3.2.6.3. “Shirin Filmi” ve “On Plana Cikarma”

Filmde duydugumuz diyaloglarin miizik tizerine konumlandirildigi kisimlar
vardir. Diyalog olmayan kisimlarda da sik sik filmin miizigi duyulmaktadir. izleyicinin
duydugu diyaloglar kendi izledikleri filme degil, kadinlarin izledigi filme aittir. Filmde
teknik ekip ya da teknik bir unsura yer verilmemistir ancak izleyicinin duydugu sesler
filmin igerisindeki filme ait oldugundan ve izleyici bu sesler iizerinden kadinlarin
izledigi filmi tasavvur etmeye calistigindan, izleyicinin dikkati ses unsuru ile 6n plana

cikarilmaktadir.

3.2.6.4. “Shirin” Filmi ve “Coklu Diegesis”

Filmin izleyici tarafindan sadece sesini duydugu bir hikayeyi sinema salonunda
izleyen 112 farkli kadinin yakin plandaki yiiz ifadelerini izleyerek hayal etmeye
calismasi, filmsel anlati anlaminda pargal1 bir yapiy1 olusturmaktadir ki, “Kars1 Sinema”

anlatisinin “Coklu Diegesis” ilkesine karsilik olarak yorumlanabilir.
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3.2.6.5. “Shirin” Filmi ve “A¢khk”

“Shirin” film, a¢ik uglu bir filmdir. 112 kadin oyuncunun filmi izlemeye gelisleri,
filmden ¢ikislarina dair higbir sey bilinmemektedir. Kadinlarin izledigi film ile
izleyicinin kadmlan izledigi film baglamakta ve yine kadmlarin izledigi film ile
izleyicinin onlar izledigi film aynm1 anda bitmektedir. Bu sebeple “Karsi Sinema”

anlatisinin “Agiklik” ilkesinin bir karsilig1 olarak nitelendirilebilir.

3.2.6.6. “Shirin” Filmi ve “Rahatsiz Olma”

Filmin izleyici tarafindan sadece sesini duydugu bir hikayeyi sinema salonunda
izleyen 112 farkli kadinin yakin plandaki yiiz ifadelerini izleyerek hayal etmeye
calismasi, klasik anlati sinemasmin seyircinin sinema perdesinde izledigi hikaye
tizerinden hayallere dalip, film siiresi i¢inde aklin1 bosaltmasina izin verme ilkesinin
tam karsisinda; “Karsi Sinema” anlatisinin “Rahatsiz Olma” ilkesine karsilik

gelmektedir.

3.2.6.7. “Shirin” Filmi ve “Gerg¢eklik”

“Shirin” filmi, 1,5 saatlik siiresi boyunca gercek zamanli olarak bir sinema
salonunda Shirin ve Khosrow’un agk hikayesinin filmini izleyen 112 kadmin yakin
planda ¢ekilmis yiizlerinin filmidir. Izleyici ger¢ek zamanl olarak film igerisindeki
filmin sesini dinlerken, filmi izleyen 112 kadinin yakin planda filme verdikleri tepkiyi

izlemektedir. Kurgu, filmde goriilenler degil, duyulanlardir.

3.2.7. “Ash Gibidir” Filminin “Kars:1 Sinema” Kriterleri Uzerinden Analizi

James Miller’in yeni ¢ikardigr kitabinin tanitim konferansiyla baslayan film, onu
ilgiyle takip eden Elle ile James’in gecirdikleri bir giin {izerinden devam etmektedir.
Elle, orijinal ve kopya eserlerin satisinin yapildig: bir antika diikkaninda ¢aligmaktadir.
Elle’nin gergin iliskisinin oldugu bir de oglu Julien vardir. Elle ile James’in antika
diikkaninda baslayan bir giinii, sanattaki orijinal — kopya iliskisiyle baslamis, kadin —

erkek iliskileriyle devam ederek bir otel odasinda son bulmustur.

“Ash Gibidir” filmi ayrica Abbas Kiarostami’nin kendi iilkesi disinda ¢ektigi ilk film

olma 6zelligini tasimaktadir.
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3.2.7.1. “Ash Gibidir” Filmi ve “Anlat1 Gecissizligi”

Film, James ve Elle’nin bir araya gelmesiyle baslangicta sanatta orijinal ve kopya
iliskisi tlzerine ilerlemektedir. Film bu kurulusla baslamaktadir. Ancak ilerleyen
sahnelerde bu anlati kesintiye ugramakta ve film kadin — erkek iliskileri anlatisina
evrilmektedir. Filmi kesintiye ugratan bir baska bolim ise Elle ve Julien {izerinden

anlatilan ebeveynlik anlatisidir.

“Elle’nin hem orijinaller hem de kopyalarin satigin1 yaptigi antikaci diikkaninda
baslayan ve otel odasinda finale varan diyaloglar bir evlilik siirecinin mizanseni gibidir
aslinda. 1 saat 45 dakika siliren film boyunca ikili arasinda gegen diyalog aslinda
evliliklerin baslangic ve gelisme siirecini temsil etmektedir. Tanigsma, heyecan, flort,
ask, karsilanmayan beklentiler, kirginliklar, karsilikli suglamalar ve yeniden bir araya
gelmeler hem ikilinin diyalogunda hem birlikte yapilan hayat yolculugu esnasinda sirasi
ile karsimiza ¢ikmaktadir.” (Onen, 2019, s.81)

~ 199

Bu sebeple “Kars1 Sinema” anlatisinin “Anlat1 Gegissizligi” ilkesinin bir karsilig

olarak nitelendirilebilir.

3.2.7.2. “Ash Gibidir” Filmi ve “Yabancilasma”

Filmin ana karakterleri olan Elle ve James hakkinda izleyiciye detayli bilgi
verilmemektedir. Elle’nin ismi filmde hi¢ duyulmamaktadir, filmin sonunda akista
goriilmektedir. ikilinin kahve i¢mek icin oturduklari kafede, James kitabini yazma
fikrinin nasil ortaya c¢iktigini anlatirken araliklarla kameraya bakarak anlatmaktadir.
Karsisinda Elle hem konusurken hem de James’i dinlerken yine ara ara kameraya

bakmaktadir.

Yemek yemek icin gittikleri restoranda Elle lavaboya gider. Orada kendisine ¢eki
diizen verirken kamera ayna olarak kullandig1 ve adeta seyirciye tebessiim eder. Filmin
son sahnesinde lavabodaki James’in yine kameray1 ayna olarak kullanarak izleyici ile
g0z temast kurmaktadir. Restoranda tartigsmalar1 esnasinda iki karakter yine kameraya
bakmaktadir. Karakterler tartisirken onlardan bagimsiz bir ses kusagi olarak restoranin
bahgesindeki diigiinden miizik ve insan sesleri duyulmaktadir. Tiim bunlarin yaninda

filmin kesintili olay orgiislinlin varlig1 da izleyicinin karakterle bag kurmasini engeller.
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Bu sebeple “Kars1 Sinema” anlatisinin “Yabancilasma” ilkesinin bir karsiligi olarak

nitelendirilebilir.

3.2.7.3. “Ash Gibidir” Filmi ve “On Plana Cikarma”

James’in antika diikkanina geldigi sahnede, Elle ile konustuklari esnada izleyici
James’i gormektedir. James’in arkasindaki aynada ise kadin goriilmektedir. ikisi
heykeller hakkinda konusmaktadir. James ve Elle’nin miizeye geldigi sahnede Elle,
yiizyillardir orijinal sanilan bir kopya eseri gostermektedir. Kadin, eser hakkinda James’
bilgi verirken, onlarda ayn1 yerde bulunan turist kafilesine anlatim yapan rehberin sesi
duyulur. Elle’nin sesi arka planda kalmakta ve soOyledikleri izleyici tarafindan
anlagilamamaktadir. Miizeden ayrildiktan sonra kadin ve James kahve i¢gmek i¢in bir
kafeye gelirler. Kafe sahnesinin bir noktasinda kafede galisan kadin, Elle’nin yanina
gelir ve ona egilerek bir sey soyler. Ancak ne soyledigi duyulmaz. Daha sonra kafe
caligsan1 kadin; “Liitfen aramizda kalsin, olmaz mi1? Bilmeleri gerekmez.” diyerek sanki
soyledigi seyi izleyicinin duymasini istememektedir. Kafe sonrasinda Elle ve James
miizeye tekrar gelmektedir. Elle bir gelin ve damat ile fotograf ¢ektirmeleri i¢in James’e
israr eder. Ancak James bunu kabul etmemekte ve kapida oturup kadini beklemektedir.
O sirada damat, James’in yanina gelerek onu fotograf g¢ekilmek icin ikna etmek
istemektedir. Ancak bagka bir kadin damada “gikmanizi bekliyoruz” der. Sesini duyulan
kadin1 ylizii net olmasa da izleyici, James’in yaninda duran gergevenin camindaki

yansimadan gormektedir.

Filmde teknik ekip ve teknik unsurlara dair araclar gosterilmemektedir ancak
filmde fazlasiyla ayna ve cam iizerinden gosterimler yapilmaktadir. Filmde ayna ve
camlarin bu sekilde yansiticilar olarak kullanilip, film gercevesi icinde cercevelerin
cogaltilmasi, “Karst Sinema” anlatismin “One Cikarma” ilkesinin karsilii olarak

yorumlanabilir.

3.2.7.4. “Ash Gibidir” Filmi ve “Coklu Diegesis”

Filmde olaylar bir neden — sonug iliskisi igerisinde gelisip, ilerlememektedir.
Elle’nin, James’in yeni ¢ikan kitabinin tanitimina katilmasi ardindan ikilinin gegirdigi
bir giin gosterilmektedir. Ikilinin gegirdikleri bir giin igerisinde nedenli — nedensiz
gerginlikler ve yakinlagmalar izleyiciye gosterilmektedir. Elle’nin James’in evlilik

yildoniimlerinin gecesinde uyuya kalmasi ve hissettiklerini anlatmasiyla, James’in
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kadinin bir gece araba kullanirken uyuya kalmasini anlattigi ve kendisini aklamaya

calistig1 sahnede, anlatilan olaylarla gegmise gonderme yapilmaktadir.

Elle ve James, gecirdikleri bu giin disinda, diinden bahsetmektedirler. Ancak
filmde diine yer verilmemektedir. Filmde zaman tutarli bir sira izlememektedir.
Dolayistyla, zaman {izerinden yaratilan bu pargali ve tutarsiz anlati, “Karg1 Sinema”

anlatisinin “Coklu Diegesis” ilkesine karsilik gelmektedir.

3.2.7.5. “Ash Gibidir” Filmi ve “A¢akhk”

Film, igerisindeki belirsizlikler ve olay orgiisiindeki catismalar ¢oziilmeden agik
uclu bir sonla bitmektedir. Baslangigta bir yazar — hayran iligkisi gibi baslayan ancak
kafede c¢alisan kadinin Elle ve James’i evli sanmasi iizerine ikilinin durumu farkli bir
boyuta tasinir. Iki karakter gergek mi yoksa sahte mi oldugu anlasilamayan bir iliskinin
icerisine girerler. Durum, Elle’nin sdyledigi gibi anlagilmay1 diizeltememe durumu
mudur, yoksa gergek bir iliski midir sorularinin cevabi yonetmen tarafindan izleyiciye
birakilmistir. Restorandan sonra bir otele geldiklerinde Elle, James’ten yaninda
kalmasin1 ve bir sans daha istemektedir. Ancak James, dokuz trenine yetigsmesi
gerektigini soylemekte ve ardindan banyoya gitmektedir. Banyoda aynada kendisine
uzun uzun baktiktan sonra James’in banyodan cikisiyla film bitmektedir. James
banyodayken yine kilise ¢anlar1 ¢almaktadir. Kadin ve James’in her kavga anlarinda
calan kilise c¢anlar1 bu sefer bir araya gelmeleri i¢in ¢alig olabilir mi, bu
bilinmemektedir. James, saat dokuz trenine yetiserek ailesinin yanindan bagimsizligina
dogru yol aldi mi, yoksa Elle’nin istegi lizerine onun yaninda mi kaldi sorusunun
cevabini Kiarostami diger filmlerinde oldugu gibi izleyiciye birakmaktadir. Filmin sonu
net olmadig1 ve her izleyiciye gore degisebilecegi i¢in diger filmlerinde oldugu gibi

“Kars1 Sinema” anlatisinin “A¢iklik” ilkesine karsilik gelmektedir.

3.2.7.6. “Ash Gibidir” Filmi ve “Rahatsiz Olma”

Filmde kadinin duygusalligina karsilik, erkegin fazlaca realist ve kati tavri goze
carpmaktadir. Kadin ve James’in kafe ve restoran sahnelerindeki tartigmalarinda
kadimin kisa kisa goz yaslari doktiigii goriilmektedir. Tek istegi esi tarafindan
duygularinin anlagilmasi olan kadinin bir tiirlii esinden bekledigini bulamamasi, ikilinin
arasindaki stirekli gerginligin varligi, duygu durumlarinin siirekli degisimi, James’in

kadina olan tavir ve hareketleri, kadinin ¢ocugu ile arasindaki gerginlik izleyicinin haz
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almaktan ziyade rahatsiz olmasina neden olur. Kadinin, esi ve oglu arasinda yasadigi bu
kagis1 olmayan diinyast gosterilmektedir. Tartisarak kafeden ¢iktiklari sahnede James;
“Soyledigimde yanlis bir sey yok, herkes hayatin1 yasamali” dediginde, James’in bu
sOziine kars1 kadin ise; “Sen yasiyor olabilirsin, O’ (oglu Julien) yasiyor olabilir ama
ikiniz benimkini mahvediyorsunuz.” s6zii bu durumu desteklemektedir. izleyicinin
karsisindaki kadin, oglu ve esi ile yasadigi diizensiz ve net olmayan iligkileri sonucunda
kadinligin1 yasayamayan, mutsuz bir birey olmaktadir. Mutsuzlugu ve o mutsuzluktan
¢ikma, esi ve ogluyla yeniden baslamak i¢in her tiirlii girisimi sonugsuz kalmaktadir.
Her seferinde James ile en basa donmekte, siirekli birbirlerini anlamadiklarini
sOyleyerek tartigsmaktadirlar. Klasik anlati sinemasinin ¢ogunlukla mutlu sona ulasan
anlatilarinin aksine filmin biitiiniine yayilan iliski igindeki olumsuz hava, izleyicinin

film boyunca oldugu gibi film bittiginde de rahatsiz olmasina sebebiyet vermektedir.

3.2.7.7. “Ash Gibidir” Filmi ve “Gerc¢eklik”

Filmde, karakterlerin birbiri ile net olmayan iliskileri, karakterlerin sergiledikleri
boliinmiis ruh halleri onlarla 6zdeslesme durumuna izin vermemektedir. Film diizensiz
bir anlatiya sahiptir. izleyici karakterleri tanimaya calisirken karakterlerin temsil
ettikleri hal ve tutumlar degisiklik gostermektedir. Bu da izleyicinin karakter ile
kendisini 0zdeslestirmesini engellemektedir. Olay orgiisiinlin ilerleyisi izleyici

tarafindan kestirilememektedir. Olay orgiisiiniin ilerleyisi karakter 6znelligine baglhdir.

3.2.8. “Sevmek Gibi” Filminin “Karsi Sinema” Kriterleri Uzerinden Analizi

“Sevmek Gibi ” filmi, Abbas Kiarostami’nin 2012 yili yapimi bir filmidir.

“Film, bir iiniversite Ogrencisi olan Akiko’nun para kazanmak ig¢in eskortluk
yapmasi tizerine kuruludur. Akiko, bir gece randevu icin ¢ok 6zel bir miisteri oldugu
sOylenen Takashi’nin evine gonderilir, aralarinda cinsel iligski olmaz, ertesi giin Takashi
onu iniversiteye sinava getirir ve onu beklerken Norika ile karsilagir ve kendisini
Akiko’nun dedesi zanneden Norika’ya karsi bu senaryoyu devam ettirir. Hatta Akiko
sinavdan ¢ikmadan Once arabada sohbet ederler ve Takashi bir kadinla nasil iligki
kurulmasi gerektigine dair ona dgiitler verir. Sonrasinda Norika ve Akiko’yu alarak yola
koyulur. Bulundugu rolden hi¢ rahatsiz degildir. Akiko, erkek arkadasi durumu
ogrenirse diye oldukca korkmaktadir. Yolda giderken arabadan ses geldigini sdyleyen

Norika, Akiko’nun dedesi sandigi Takashi’ye kendini ispat etmek isteyerek
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tamirhanesine arabayi gotiirmesini saglar ve arabayi tamir eder. Ancak tam arabayi
tamir ederken oraya Takashi’nin eski bir Ogrencisi gelir ve onu tanir. Arabanin
tamirinden sonra Akiko ve Norika bulusacaklar ve Takashi de eve gidecektir.
Bulusmaya giden Akiko, erkek arkadasinin Takashi’nin tamirhaneye gelen dgrencisiyle
diyalogu iizerine aslinda Takashi’nin onun dedesi olmadigim1 Ogrenen erkek
arkadasindan dayak yer. Akiko, Takashi’yi arar ve Takashi onu alip eve getirir. Ancak
Norika ofkesini dizginleyemez ve Takashi’nin evine gelerek attigi biiylik bir tasi
Takashi’nin kafasina isabet ettirmeyi basarir ve film Takashi’nin yere yigilmasiyla

biter.” (K. Karaca, 2019, s.76)

3.2.8.1. “Sevmek Gibi” Filmi ve “Anlat1 Gegissizligi”

“Sevmek Gibi” filminde, siki bir olay 6rgiisii yerine, “Karst Sinema” anlatisinin
ilkelerinden “Anlatt Gegissizligi”ni destekleyen, birbiri ile ilisiksiz olaylar dizisi
bulunmaktadir. Filmin i¢ ana karakteri olan Akiko, Takashi ve Norika birbirinden farkli
ve kismen birbirinden ilisiksiz hayatlar yasamaktadirlar. Akiko eskort bir tiniversite
ogrencisi, Takashi 6nemli emekli bir profesér, Norika gercek olmayan bir iliskiyi

stirdlirmeye calisan bir araba tamircisidir.

3.2.8.2. “Sevmek Gibi” Filmi ve “Yabancilasma”

Filmin ana karakteri Akiko hakkinda pek fazla bilgi verilmemektedir. Bilindigi
kadariyla bir tiniversite 6grencisidir ve ge¢imini eskortluk yaparak saglamaktadir. Onu
gormek i¢in gelen biiylikannesiyle neden goriismedigi, yasi, ailesinin durumu, eskort
olmaya nasil karar verdigi, bu yola nasil itildigi hakkinda izleyiciye agik bir bilgi
verilmemistir. Diger bir karakter olan Takaski hakkinda ise, bir profesor oldugu aym
zamanda c¢evirmenlik yaptigr bilgisi bulunmaktadir. Takashi’nin yasi, aile hayati ile
ilgili bilgilere ¢cok fazla yer verilmemistir. Norika karakterinin ise Akiko ile sert bir
iligki icerisinde oldugu ve bir araba tamircisi oldugu bilgisi verilmektedir. Ayrica film
icerisinde yer alan karakter ve karakterin ortamindan bagimsiz ses kusaklarinin
kullanilmasiyla da izleyici  karakterlerle  G6zdeslesememekte, onlara karsi

yabancilagsmaktadir.

“Yasananlar insana 6zgiiliigiiyle evrensellesir ve smirlart ortadan kaldirir. Igerdigi
soyut kavramlar karakterlerle birleserek somutlasir ve onlarin bir yansimasi haline gelir.

Masumlukla deneyim Akiko-Takashi ve Norika-Takashi iizerinden viicut bulurken,
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yapaylik ve dogallik Nagisa ve Akiko iizerinden resmedilir. Kiyariistemi diger
filmlerinde de siklikla yaptig1 gibi olaylarin, karakterlerin 6ncesini ve sonrasini vermez.
Takashi’nin karisinin nerede oldugunu, neden yalniz yasadigini, ¢ocuklarinin onu
ziyarete neden gelmedigini bilemeyiz. Hangi tetikleyici sebeple bir eskort kizla bir gece
gecirmek istedigini de ayni sekilde sOylemez. Elimizde yalnizca o an vardir, yash ve
yalnizlik ¢eken, konusmak ve belki dertlesmek isteyen bu adami ve geng kizi izleriz.”

(www.filmloverss.com 20.01.2020)

3.2.8.3. “Sevmek Gibi” Filmi ve “On Plana Cikarma”

Filmde, Akiko ile Takaski evde sohbet ederken arka planda hem hafif bir miizik
hem de sokaktaki sesler, yoldan gecen araba sesleri duyulmaktadir. Takashi’nin
Akiko’yu yayinevine biraktiktan sonra eve gelerek evde kendisine yemek hazirladig
sahnede ise yine arka planda sokak sesleri duyulmaktadir. Filmde teknik ekibe ya da
teknik unsurlara yer verilmemistir ancak karakterden ve karakterin bulundugu ortamdan
bagimsiz bir ses kusagia yer verilerek “Kars1 Sinema” anlatisin “On Plana Cikarma”

ilkesi saglanmistir.

3.2.8.4. “Sevmek Gibi” Filmi ve “Coklu Diegesis”

Filmde birbirini tetikleyen, birbirini olusturan bir neden — sonug iliskisi
bulunmamaktadir. Filmde tam anlamiyla bir zaman kavrami da bulunmamaktadir.
Akiko’nun bir gece vakti Takashi’nin evine gitmesiyle baslayan film, ertesi sabah yine

Takashi’nin evinde son bulur.

3.2.8.5. “Sevmek Gibi” Filmi ve “Aqakhk”

Film, Norika’nin Akiko ve Takashi hakkindaki gergekleri 6grenerek, Takashi’nin
evine gelmesiyle biter. Norika ¢ok ofkelidir ve Takashi’nin cam kenarinda kendisine
bakmaya ¢alistig1 sirada cama tas atmaktadir. Tas Takashi’nin kafasina isabet etmekte
ve film orada bitmektedir. Takashi’ye ne oldugu, Akiko’ya ve Norika’ye ne oldugu
yanitsiz kalmaktadir. Film igerisinde barindirdigi olaylar ¢oziilmeden bitmektedir. Bu
nedenle film, “Kars1 Sinema” anlatisinin ilkelerinden “Agiklik” ilkesini destekleyen

yapidadir.
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3.2.8.6. “Sevmek Gibi Filmi” ve “Rahatsiz Olma”

Filmde, Akiko’nun eskort olarak Takashi’nin evine gitmesi, odada kiyafetlerini
cikartarak Takashi’yi yataga ¢agirmasi, Takashi’nin Akiko’yu istemesinin nedeninin
acikca gosterilmemesi, Norika’nin siddete egilimli hali ile Akiko’ya uyguladigi siddet

ve filmin sonunda Norika’nin, attig1 tas Takashi’nin basina isabet etmektedir.

Film igerisinde ana akim sinemasinin sagladigi hazzi saglayacak unsurlar
bulunmaz. Filmin igerisinde barindirdig1 belirsizlikler ve eskort bir kiz olan Akiko’nun
zorla yaslt bir adamin evine gonderilmesi, Akiko’nun baskici ve siddete meyilli bir

erkek arkadaginin varligiyla izleyici haz almaktan ziyade rahatsiz edilmektedir.

3.2.8.7. “Sevmek Gibi” Filmi ve “Gerg¢eklik”

Filmde karakterlerle ilgili agik ve net bilgiler verilmemistir. U¢ ana karakterin
kendi diinyalarindaki duruslari gosterilmektedir. Filmin belirli bir diizenlenen olay
orgiisii bulunmadigindan da kaynakli olarak izleyici, filmi izlerken filme yabancilasir,
ondan rahatsiz olur ve filmi sorgulayarak anlamlar ¢ikarmaya ¢alisirken izleyici
kurgusal diinyada degil, gercek diinyadadir. Ayrica film oldukga yavas ilerlemektedir.
Bu da izleyiciyi anda tutarak gercekligi desteklemektedir.

BOLUM 4. SONUC

Sinema, hem iletisimi saglamak adina bir arag, bir sanat dali hem de bir endiistri
olarak var olmaktadir. En basindan bir endiistri olarak kurulan Hollywood sinemasi,
popiilerite ve sinemasindaki yenilikleriyle var olmaktadir. Bu sinema, karsi sinemanin
aksine igerisinde ¢ekicilik ve anlasilir olmayr barindirmaktadir. Hollywood sinema
endiistrisi, popiilerligini ve hizli gelisimini hight concept adi altinda filmlere ayirdig:
yiiksek biitce, cokea efekt, ticari bir eglence vasfi ve izleyiciye vadettigi pembe diinya
ile saglamaktadir. Stiidyo sistemi, yildiz oyuncular, yiiksek biitceli filmler ve filmlerin
tiirlestirilmesi Hollywood sinemasinin yildizin1 parlatan ve egemen sinema olmasini
saglamaktadir. Daha 6nceden yapilmis, izleyici tarafindan onay almig filmleri tekrar
tekrar kurgulamaktadir. Bu noktada Hollywood sinemasi, belirli kurallar ve anlatim
sekillerinin disina ¢ikmamaktadir. Hollywood sinema anlatisi, gosterdigi pembe

renkteki diinya ve fantezileriyle izleyici gercek diinyadan, yasamin sikintilarindan

79



uzaklastirarak kendi hayal diinyasina ¢ekmektedir. izleyici i¢in Hollywood sinemast,
gercek hayatin sikintilarindan  siyrildigi, uzaklastigi bir kagis sinemasint temsil
etmektedir. Izleyici i¢in adeta bir hayal fabrikasidir ve izleyiciye kisa siireli haz ve
mutluluk vaat etmektedir. Kars1 sinema ise, Hollywood sinemasinin aksine izleyiciye
farkli bir anlati sunmaktadir. Filmlerinin belirli bir basi, sonu ve siki bir olay orgiisii
bulunmamaktadir. Igerisinde pembe hayal diinyalar1 yerine, gerceklik ve olagan bir
yasam kesiti sunmaktadir. Filmlerin igerisindeki olaylar, filmde gosterilenle smirl
olmadigindan, izleyici konfor alanindan ¢ikartilmakta ve bunlar iizerine diisiinmeye
sevk edilmektedir. Karst sinema, anlati kaliplari, anlati dili, savundugu ideoloji,
filmlerinin olusum sekli, izleyiciye verdikleri karsisinda ana akim sinemadan ayri bir

yerde durmaktadir.

[ran sinemasi agisindan bakildiginda Abbas Kiarostami, Iran yeni dalga
sinemasinin olugsumunda biiyiik katkilar saglamig, filmlerinde ana akim sinemanin

temsillerine 6rnek vermemis yonetmenlerin basinda gelmektedir.

Calismanin birinci boliimiinde kuramsal ¢erceve cizilmistir. Bu noktada, klasik
anaakim sinemanin ortaya ¢ikist ve genel Ozelliklerinden bahsedilirken, anaakim
sinemanin karsisinda duran Kars1 sinema anlatisinin ne oldugu, neye karst durus
gosterdigi, anaakim sinemadan ayrilan O6zellikleri, nasil ve kimler tarafindan ortaya
atildigi, Peter Wolen’in karsi sinema kriterleri ve Ozellikleri anlatilmustir. Ikinci
boliimde, Iran sinemasinin olusumunda biiyiikk katki saglayan iran yeni dalga
sinemasina ve Iran yeni dalga sinemasini sekillendiren énemli yonetmenlerden Abbas
Kiarostami’ye deginilmistir. Uciincii bdliimde, Abbas Kiarostami’nin yonetmenligini
yaptigt 1990 sonrasi uzun metraj filmleri (“Ve Yasam Siiriiyor” (1992), “Tickets”
(2005) ve “24 Frames” (2017) filmleri hari¢) sirasiyla; “Yakin Plan” (1990), “Zeytin
Agaglart Altinda” (1994), “Kirazin Tadr” (1997), “Riizgar Bizi Siiriikleyecek” (1999),
“Ten” (2003), “Shirin” (2008), “Asli Gibidir” (2010), “Sevmek Gibi” (2012). Peter
Wollen’in kars1 sinema kriterleri olan Anlati gecissizligi, Yabancilasma, On plana
cikarma, Coklu diegesis, Aciklik, Rahatsiz olma, Gergeklik bagliklar1 altinda

incelenerek su sonuglara ulasilmistir:

Abbas Kiarostami’nin incelenen filmleri anlati agisindan degerlendirildiginde,

“Kars1 Sinema” anlatisin1 destekledigi goriilmektedir. Ana akim sinema film yapist ve

80



klasik anlati kaliplarinin karsisinda bir olusum sergileyen Abbas Kiarostami’nin
filmlerinde anlati gecisliligi karsisinda anlati gecissizligi s6z konusudur. Filmler
icerisindeki siki olmayan olay orgilisli, gercek yasamdan rastlanilabilecek ilisiksiz
olaylar ve dykiilerin kesintiye ugradigi durumlar saptanmistir. Ana akimi destekleyecek
her bir birimin bir nedensellik zinciriyle birbirini takip ettigi bir olay 6rgiisii ve filmlerin

belirli bir kurulugla bagladig1 goriilmemistir.

Incelenen filmlerin izleyicisine “Kars1 Sinema” ilkesi olan yabancilasma etkisini
gecirdigi goriilmektedir. Abbas Kiarostami’nin incelenen tiim filmlerinde karakterlerin
izleyiciye kars1 mesafeli sunulusu, dogrudan izleyici ile konusan karakterlerin varligi,
kurmaca igerisindeki gercek insanlarin varligi, karakterden bagimsiz ses kusagi gibi
faktorler izleyicinin film ile 6zdeslesmesini kirmakta, izleyicinin filme yabancilasmasin

saglamaktadir.

Incelenen filmlerin “Karsi Sinema” ilkesi olan &n plana ¢ikarma etkisini tasidig
goriilmektedir. Nitekim, Abbas Kiarostami’nin filmlerinde teknik ekip ve teknik
unsurlara fazlasiyla yer verilmektedir. Teknik unsurlar ve teknik ekip, film igerisinde
gosterilerek izleyicinin dikkati araca cekilmektedir. Teknik ekip ve teknik unsurlari
izleyicinin goriintiide gérmesiyle, izleyicinin izlediginin bir film oldugunu anlamasi ve

algilamasini saglamaktadir. Ara¢ varligiyla izleyici anda ve gergeklikte tutmaktadir.

Incelenen filmlerde “Karsi Sinema” ilkesi olan ¢oklu diegesisin etkisi
goriilmektedir. Abbas Kiarostami’nin filmleri, ana akim sinema anlatisinin aksine tutarl
bir diinya sunmamaktadir. Filmlerde farkli anlatilara yer verilmemekle birlikte anlatilar
birbiri ile celiskili ve tutarsiz olabilmektedir. Incelenen tiim filmlerde gelisen olaylar
belirli bir neden — sonug iligkisi igerisinde ilerlememektedir. Ayn1 zamanda sahnelerin
siralaniglar1 sahneler arasinda gegmis — simdi — gelecek zaman arasinda diizenli

ilerlememektedir.

Incelenen filmlerde “Kars1 Sinema” ilkesi olan agiklik goriilmektedir. Abbas
Kiarostami’nin filmleri, ana akim sinemanin temel O6zelliklerinden olan, izleyiciyi
eglendirme, izleyiciyi sorunlardan wuzaklastirma ve 1iyi vakit geg¢irme vasfini
gerceklestirmemektedir. Abbas Kiarostami filmleri, isledigi sorunlarla izleyiciyi
rahatsiz edip provoke eder. Aym zamanda izleyici karakterle 6zdeslesmediginden

rahatlama ve sorunlardan uzaklagmayi saglayamamaktadir. Karsi sinema anlatisi
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dogrultusunda Kiarostami’nin filmleri izleyicide rahatlamanin 6niine gecerek izleyicinin
gordiiklerinden rahatsiz olmasina sebebiyet vermektedir. Bunun sonucunda izleyici

karsilastig1 problemlere elestirel ve sorgulayici bir bakisla bakar.

Incelenen filmlerde “Kars1 Sinema” ilkesi olan gergeklik etkisi goriilmektedir.
Ana akim sinema anlatisinda izleyici, 6zdeslesme saglayarak filmin kendisi icin
tasarladigi kurmaca, huzurlu diinyaya girmektedir. Ancak karsi sinema anlatisinda
izleyici gordiikleri karsisinda rahatsiz edildigi ve oOzdeslesme saglanamadigl icin
kurmaca diinyaya girememekte ve gercek diinya icerisinde kalmaktadir. Kiarostami’nin
filmlerinde de izleyici, kurgusal diinyaya girmediginden izlediginin bir film oldugunu

farkindadir ve gordiiklerine elestirel bir sekilde bakabilmektedir.

Bu calismada ele alinanlar igerik alaninda Oneri olarak bahsedilmesi gereken
olgu, Peter Wollen’in Kars1 Sinema anlatisi ile iran Yeni Dalga sinemacilarindan Abbas
Kiarostami’nin sinemasinin ayni tarafta durmasidir. Abbas Kiarostami sinemasi, Karsi
Sinemaya Ornek verilebilecek en dogru sinemasal anlatilardan birisidir. Bu ¢alismadan
sonra benzer bir konu veya yontemle yapilacak ¢alismalar i¢in, kaynak taramasi ve veri
analizi Oonem tasimaktadir. Yaratici, muhalif, gercek ve Ozgilin bir sinema dilinin
yaratilmas1 ve bunun siirdiiriilebilirligi ancak Kars1 Sinemanin daha fazla arastirilip

farkli yonetmenler {izerinden aktarilmasiyla gerceklesecektir.
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