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Bu calismada, Abbas Kiarostami’nin yonetmenligini yaptigi Yakin Cekim (1990) filminin, sinema ve gercekgilik baglaminda
analizi yapilmistir. Analiz yapilirken nokta metaforundan yararlaniimistir. Nokta metaforu, gercegin bir niivesi, gerceklige
ulasma cabasinin bir izdlisimi ve kendinden hareketle gercegin cogaltiimasi bakimindan énem tasimaktadir. Bu bakimdan
nokta metaforunun sagladig anlam zenginliginden yararlanilarak filmin sinematografik ogeleri olan yakin cekim kullanimi,
senografik dgelerin tercihi ve ses kullanimi gibi unsurlar zerinden analizi yapiimistir. Yakin Cekim filminde yonetmen
Abbas Kiarostami, nokta olan bir gercegin pesine dismektedir. Kiarostami, bu gercegin Uzerini orten perdelerin
aralanmasini istemektedir. Gergekgi film kuramcilari, gercegin ¢ok boyutlu oldugunu ve ortaya gikariimasinin gerektigini
ifade ederler. Filmde gercegin ortaya cikarilmasi icin yakin cekim, diyalog, ses ve cesitli senografik unsurlardan
yararlaniimistir. Filmde nokta metaforunun bir uzantisi olarak gercege ulagsma adina yakin plan ¢ekim yonteminin siklikla
kullanildig) gorilmistir. Kurmaca ve gercek arasindaki ince sinirda ilerleyen filmde, gerceklik yanilsamasi da vyer
almaktadir. Ses unsuru da yine gercekligi tamamlayan bir 6ge olarak kullaniimistir. Son olarak senografik dgelerin nokta
metaforuyla bir arada distnildiginde gercege ulasma adina islevsel bir roli oldugu gorilmustdr.
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In this study, the movie Close Up (1990) directed by Abbas Kiarostami was analyzed in the context of cinema and realism.
Point metaphor was used while analyzing. The point metaphor is a core of reality, a projection of the effort to reach reality.
The point metaphor is important in reproducing the truth based on self. In this respect, using the richness of meaning
provided by the point metaphor, the film's of cinematographic elements were analyzed through elements such as the use
of close-up, the preference of the scenographic elements, and the use of sound. In Close-Up, director Abbas Kiarostami
pursues a truth that is the point. Kiarostami wants the curtains covering this reality to be opened. Realistic film theorists
state thatreality is multidimensional and must be revealed. Close-up, dialogue, sound, and various scenographic elements
are used to reveal the truth in the film. As an extension of the point metaphor in the film, it has been observed that the
close-up method is frequently used to reach the truth. The illusion of reality is also included in the film, which moves along
the thin border between fiction and reality. The sound element is also used as an element that complements reality.
Finally, when the scenographic elements are considered together with the point metaphor, it is seen that they have a
functional role in reaching the truth.
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GIRIS
Gergekcilik ve bigimcilik yaklagimi, sinemanin baslangicindan itibaren kuramsal tartigmalarin
onemli bir yoniny olusturur. Gergekgilik yaklasimini savunan kuramcilar icin sinema, gercegin ortaya

¢ikanimasinda genis imkan ve potansiyele sahiptir. Gercekgilik yaklasimi gercegin ifadesinde hem icerik

hem de bicim bakimindan cesitli 6gelere sahiptir (Andrew, 2010, s. 187-189).

Sinema alaninda gergekgilik yaklagimina yeni bir boyut kazandirmak amaciyla bu ¢alismada
sinema ve tasavvuf iliskisinden hareketle nokta metaforu tizerinden bir analiz yapilacaktir. Gercekgiligin
sinemaya yonelik, gercekligin cok boyutlu oldugu ve sinemasinin bu gercekligi yansitabilecek bir arag
olarak goriildigii (Bazin, 2007, s. 10) seklindeki yaklagiminin yaninda sinema ve tasavvuf iligkisinin de bu
yonde okunabilecegi disintlmektedir. Bu anlamda calismanin bir diger kavramsal yoninu sinema
tasavvuf iligkisi olusturmaktadir. Genis bir alan olan bu konunun, bu calisma icin ilgili yonini zahir/batin
ve vahdet/kesret kavramlari olusturmaktadir. Sinema gercekligin cok katmali yapisinin, gizli yonlerinin
ve gercek diinyada gorilemeyenlerin ortaya ¢ikariimasina olanak tanimaktadir (Kracauer, 2015, s. 516-
518). Bu anlamda hakikate ulasmak da yine tasavvufi diisiincenin bir ézelligidir. Bu anlamda sinemadaki
gercekci yaklasim ve tasavvufun gercege yaklagimi arasinda bag kurulabilir. Yine ¢alisma icin onemli olan
bir diger kavram da nokta metaforu/dur. Gercegin tekligi ve coklugu, sakli kalmasi ya da agigina ¢ikarilmasi
bakimindan (Yicer, 2017, s. 62) nokta metaforunun, islevsel bir yoninin oldugu dustinilmektedir. Ayni

zamanda nokta metaforu calismada analiz edilecek filmin ¢6zimlenmesi agisindan 6nem tagimaktadir.

Calismanin ¢ikis noktasini, gercekligin  katmanli yapisini aralayarak filmlerde gercegin
yansimalarini ele alan gercekgci akim yaklasimi ve hakikate ulasmayi kendine ilke edinen tasavvufu bir
arada diisiinme cabasi olusturmaktadir. Ozellikle, tasavvufun kullanmis oldugu nokta metaforu, hakikati
anlama adina onem tasimaktadir. Sinema ve tasavvuf iliskisinde tasavvuf perspektifinden konuya
yaklasildiginda “zahir-batin” ve “vahdet-kesret” kavramlarinin dnem tasidigi gorilmektedir. Calismanin
bir anlamda sinirlligl olusturmasi bakiminda sadece tasavvufta sikca kullanilan nokta metaforu ile
sinemanin bir arada distinilmesi ele alinacaktir. Bu agidan bakildiginda gerceklik ve hakikat kavramlarina
yaklasim anlaminda sinema ve tasavvufun bir arada diistintilebilecegi goriilmektedir. Gercekgiyaklagimin

onemli ogelerinden olan “yakin ¢ekim, distinidmsellik, gerceklik yanilsamasinin” yaninda “ses ve
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senografik ogelerin” kullanimi gibi sinematografik unsurlarin nokta metaforuyla ¢ozimlenmesi,

¢alismanin analiz kismini olusturmaktadir.

Ozetle, "nokta metaforunun, sinematografik unsurlar ile birlikte diisiiniildiigiinde gercege ulasma

girisiminde nasil bir kullanima sahip oldugu” bu ¢aligmanin problemini olusturmaktadir.
KAVRAMSAL CERCEVE

Calismanin bu béliimiinde sinemada gercekcilik, Yeni iran Sinemasi, Abbas Kiarostami filmleri ve

nokta metaforuna deginilecektir.
Sinema ve Gergekgilik

Felsefi bir kavram olarak gercek, “varligin kesin olan, gorintiyle ilgili olana karsit olan seylerle
ilgili olan(1)” ifade ederken, gercekgilik ise “varligin dislinceden bagimsiz oldugunu one siiren dgreti”
anlamina gelmektedir (Timucin, 2004, s. 228). Gercekcilik, sanatin farkl alanlarinda etkili olmus bir
anlayistir. Sanatta gercekgilik akimi, sanatginin duygu ve hayal diinyasindan ziyade insan ve toplum
temelli biranlayigi odagina almaktadir. Gergekcilik akiminda yasam, oldugu gibi sanat eserine yansitilmak
istenir (Moran, 2014, s. 54-56). Ancak, gercekligin oldugu gibi sanat eserine aktarilabilirligi fikri yaninda,
“gercekligin kirllgan” olabilecegi (Zizek, 2005, s. 33) anlayisi da bulunmaktadir. Yine bu gercekligin,
zihinsel gerceklik algisi tretiminin yaninda bu etkinin nasil toplumsal gerceklige donusebildigine dair

aciklamalar da vardir (Gltekin, 2020).

Sinema sanaty, ilk ortaya c¢iktigl yillardan itibaren yapiimaya baslanan kisa filmler ve belge
filmleriyle, sonraki yillarda “bicimci ve gercekci” akim olarak adlandinlan iki yonelime evrilmistir. Bu iki
yonelimin bir ucunda, Auguste ve Louis Lumiere'in yapmig oldugu kisa filmler varken ve bu anlayis
gercekci yaklasimin temelini olustururken diger tarafta ise George Melies'in kurmaca filmleriyle temelleri
atilan bigimci yaklasim bulunmaktadir. Bu bakimdan, sinema sanatinin sonraki yillarda bicimci ve gercekgi
perspektiften degerlendirilmesinin temeli Lumiere Kardesler ve Melies'in anlayisina dayandirilir.
Sinemada gercek olan malzeme Uzerinde yonetmenin duygu ve hayal dinyasinin etkisiyle dontisim
yasatarak mi yoksa gercegi oldugu gibi sanat eserine yansitilmasi meselesi bicimci ve gercekgi anlayisin
temel sorunsali olusturur. Lumiere Kardesler, Trenin Gara Girisi (L'arrivée d'un train a La Ciotat, 1895) ve

Fabrikadan Iscilerin Cikisi (La sortie de I'usine Lumiére a Lyon, 1895) gibi kisa filmlerinde tek planda ve
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hareketsiz kamerayla gercekligin bir kesitini sunarlar. Diger taraftan Melies ise Aya Yolculuk (Le Voyage
Dans La Lune, 1902) filminde tek planda ve hareketsiz kameraya ragmen farkli gorintileri birlestirerek
bir anlam olusturur. Bu bakimdan gercekgci kuramin Lumiere Kardesler'in ¢cekim tarzindan etkilendigi ve

bigimci kuramin ise Melies'in yaklasimini takip ettigi soylenebilir (Monaco, 2001, s. 373-378).

Bicimci kuram, filmin malzemesi Gzerinde oynayarak gercegin 6tesine gecmeyi amaclamaktadir
(Glrata, 2010, s. 63). Bicimciler arasinda Sergei Eisenstein, Rudolph Arnheim, Bela Balazs ve V. I.
Pudovkin gibi yénetmen ve kuramcilar bulunmaktadir. Bicimci yaklasimin klasik anlati sinemasi ilkelerini
tasiyan bir film diline sahip oldugu sdylenebilir. Gergekci kuram ise yasanan gergekligin oldugu gibi kayit
altina alinmasi ilkesine dayanmaktadir (Glrata, 2010, s. 63). Siegfried Kracauer (2015) ve Andre Bazin'in
(1995) teorik cercevesini cizdikleri gercekci yaklasim izleyiciden filme katihm istedigi, klasik anlati

sinemasinin anlati kodlarini yapibozuma ugratmayi amacladig soylenebilir.

Gercekci kuramcilar, filmde montajin gérinmez kilinmasi gerektigini ifade ederler. Kracauer da
sinemanin, kurguya dayal bir sanat olmayip fotografa dayandigini, fotografin nesnesiyle ayrilmaz
iliskisinin oldugunu ve sinemanin da fotograf ve nesne arasindaki bu birlikteligi yansitmasi gerektigini
savunur (Andrew, 2010, s. 193-195). Sinemada gergekgi anlayisin ilk olarak kendini gosterdigi sinema
akiminin italyan Yeni Gercekligi oldugu séylenebilir. Daha 6ncesinde Fransiz Siirsel sinemasi toplumsal
konular ele almasina ragmen gercekciligin temel ilkeleri daha sonra atiimistir (Coskun, 2009, s. 132).
Kracauer, Kuzeyli Nanook (Flaherty, 1922, Nanook of the North), italyan Yeni Gercekciligi akimi icindeki
Yer Sarsilyor (Visconti, 1948, La terra trema) ve Bisiklet Hirsizlari (De Sica, 1948, Ladri di biciclette) gibi

filmlerin gercekgiligin ozelliklerini yansittigini soylemektedir (2015).

Andre Bazin (2007, s. 33-34), gercekgilik anlayisinda kurguyu ozellikle estetik kullanim yoniyle
yadsimaz. Eisenstein ve Kulesov gibi yonetmenlerin kurguyu, metafor ve anlam baglama agisindan
kullanmalarini 6vmektedir. Ancak uzun cekimlerde gercekligin bozulmamasi sartiyla goruntilerin
atlanmasi anlaminda kurgunun varhgini kabul etmektedir. Ayrica Andre Bazin, De Sica'nin Bisiklet
Hirsizlarifilminde kurguya olan bagimliligin terk edildigini ve italyan Yeni Gercekcilik'in sinemasal kodlarini

olusturdugunu ifade eder (1995, s. 65-66).

Yeni Gercekci akim, gercege baghligini secilen amator oyuncu, dogal mekan ve dogal i1sik

agisindan da gostermistir (Coskun, 2009, s. 176). Gercekgi sinemanin ana sinematografik tercihleri alan
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derinligi, plan-sekans, uzun ¢ekim ve kimi zaman yakin ¢ekim olarak siralanabilir. Bu sinematografik

unsurlar sayesinde zaman ve mekan olusturularak gercekgilik saglandig soylenebilir (Bazin, 2007).

Gergekei kuramin sinema anlayisinin yansidigi bir diger akim ise Fransiz Yeni Dalga sinemasi
olmustur. Bazin'in biyik katkisinin oldugu Le Chaiers du Cinema dergisi etrafinda toplanan bir dizi
yonetmen ve sinema kuramaisi, gerceklik ve modern sinema baglami altinda yeni bir sinema dilli
yaratmislardir. Francois Truffaut ve Jean Luc Godard, bu sinema akiminin 6nde gelen isimleri arasinda
bulunurlar (Cogkun, 2009, s. 203). Auteur kuraminin da ortaya giktigi Yeni Dalga Sinemasi, klasik anlati
sinemasinin temel anlati kodlarina karsgi modern anlatinin kodlarini gelistirmistir. Boylece gerceklik

anlayisinin filmlere yansitiimasi tizerine yeni stiller olusturmuslardir (Kovacs, 2010).

Sinema araciligiyla yonetmen yaptigi filmlerde yansitmak istedigi veya yeniden olusturmak
istedigi gercekligin kirlgan ve parcal yapiya sahip oldugunu unutmamalidir. Yine izleyici de ayni sekilde
"dunyaya acilan bir pencere olmayip sadece izerine kayit yapilan bir ylizey olan ekranda” kendisine

sunulanin dtesinde bir “kor alanin” oldugunu bilmesi gerekir (Bonitzer, 2011, s. 84-85).

Sinemanin ortaya ¢iktigr ilk yillardan itibaren tartisiimaya baslanan, gercegin oldugu gibi mi yoksa
lizerinde oynanarak olusturulmasi tartismasi sonraki yillarda da devam ettirilmistir. Ozellikle Bazin ve
Kracauer gibi kuramcilar ile Yeni Ger¢ekgi ve Yeni Dalga Sinema akimlariyla sekillenen gercekci kuramin,
sonraki yillarda da Glke sinemalari ve yonetmen sinemalari tizerinde biiytik etkisi oldugu soylenebilir. Bu

etkilenmenin gériildiigii sinemalardan biri de iran sinemasidir.
Yeni iran Sinemasi

Yeni iran Sinemasi ozellikle 1990'li yillarda uluslararasi festivallerle birlikte diinya capinda
taninirhg artmasinin yaninda ilk dnemli érneklerini devrim oncesinde vermeye baglamistir. 1960’
yillarda geleneksel iran sinemasindan farkli temalar ve sinematografik unsurlar kullanan bu filmlerde

iran kiiltiirinden yansimalar da yer almaktaydi.

iran sanat cevresi adini, siir ve edebiyat alanindaki basarli yapitlaryla diinyaya duyurmay
basarmistir. Siir ve edebiyat alanindaki bu uluslararasi basari, 1970'lerde yerini sinemaya birakmistir. O
zamana kadar ucuz ve popiiler tiirlerle pek basari saglayamayan iran sinemasi, 1970'lerle birlikte iran

sanat cevresinin diinyaya acilan penceresi haline gelmistir (Dabasi, 2013, s. 35-40).
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iran kiiltiirii ve geleneklerinden izlerin bulundugu Sair Faruk Ferruhzad'in Ev Karadir (Hane-i
Siyahest, 1965) filmi bu yeni sinemanin ilk érneklerinden biri kabul edilmektedir (Ferahmend, 2007, s.
110). Dariush Mehrjui'nin inek (Gav, 1969) filmi ise Yeni iran Sinema veya iran Yeni Dalgasi'nin ilk filmi
sayllmaktadir. Filmde, tek gecim kaynagi olan inegini kaybetmesi sonucu dondstme ugrayan bir karakter

anlatiimaktadir (Aktas, 2005, s. 65).

iran Yeni Dalga akiminin 6nemli kurucu yénetmenleri arasinda Cocuklar ve Genclerin Zihinsel
Gelisimi Enstittist altinda Abbas Kiarostami, Dariush Mehrjui ve Mesut Kimyayi gibi ydnetmenler bulunur
(Dabasi, 2013, s. 37). Bu enstitiiniin yaninda Farabi Enstitiisii de iran'da sinemanin gelisiminde ve
desteklenmesinde onemli rol oynamaktadir. Farabi Enstitlisi'nin bir diger ozelligi de filmlerin
festivallere gonderilmesi konusunda yonetmenleri cesaretlendirmesidir. Boylece filmler uluslararasi
arenada gortinirlik ve ardindan basarilar kazanmaya baslamisti (Aktas, 2005, s. 36). Mecid Mecidi'nin
Cennetin Cocuklar(1997) filmi 1999 yilinda en iyi yabanci film dalinda Oscar'a aday gosterilen ilk iran filmi

olmustur. Sonraki yillarda bu kurucu yonetmelere Cafer Panahi, Muhsin Makbalbaf gibi isimler de katilir.

1979 iran islam Devrimi'nin bircok alanda oldugu gibi iran sinemasi lizerinde de etkisi olmustur.
iranli ydnetmenlerin bir kismi (lkeyi terk ederken iilkede kalanlar ise bir belirsizlik dénemi ve sansiirle
yuzlesmeye baslamislardir. Devrim dncesinde de Bati sinemasinin kimliksiz ve yozlagmis oldugu inanc
devrim sonrasinda da devam etmis ve filmler islami kurallara uygunluk kistasiyla denetlenmeye

baslamistir (Tapper, 2007, s. 2).

Devrim sonrasinda film endiistrisinin sorumlulugu, 1982 vyilinda Kiiltiir ve islami Rehberlik
Bakanhgi'na birakilmig, filmlerin denetimi ise Film ve Sinema Surasi'na devredilmistir. Devrimin ilk
yillarindaki belirsizligin ardinda vyeni rejim, 6zellikle popiiler filmlerle islami diisiincenin aktarimasina
onay vermistir. Bu arada Beyzai, Kiarostami ve Mehrjui gibi yonetmenler ise popdler filmler disinda

filmler yapmaya bagslarlar (Dabasi, 2013, s. 24).

iran sinemasinin temel sinematografik kodlari ve anlatim kodlari su sekilde siralanabilir: Konu ve
tema olarak, siradan insanlarin yasamina odaklanan basit ve yalin hikayeler; 6yku tercihi ise gevsek
oykileme seklinde olup karakterlerin iliskileri rastlantisaldir. Son zamanlara kadar cogunlukla

profesyonel olmayan oyuncular tercih edilmektedir. Mekan ve aydinlatma dogal olacak sekilde secilir.
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Kurgu ise gerceklik bozulmayacak sekilde yapilir. Uzun planlar ve devingen kamera kullanilir. Acik uglu

anlati bulunur ve anlatimda kesinlik yoktur.
Abbas Kiarostami Filmleri

1940 yilinda iran'da diinyaya gelen Abbas Kiarostami, iilkesinin yasamis oldugu siyasal ve
toplumsal calkantilara sahit olmustur. Hayatinin ilk on g yili, Glkesinin nispeten baris ve huzur iginde
oldugu bir doneme denk gelmistir. 1953 yilinda bu huzurlu ortam, dis destekli bir darbeyle Sah'in
yonetime gelmesiyle sekteye ugramistir. Sah yonetimi Glkede baskici bir yonetim anlayisi sergileyerek
mevcut kurumlar kendine baglamis ve ozgurlik alanlarini kisitlamistir. Bu esnada toplumun degisik
kesimlerine sirayet eden rahatsizlik, giin yiizine ¢cikmaya baslamistir. Uzun bir stirglin hayatindan sonra
iilkesine dénen Humeyni, 1979 vyilinda iran Devrimi'ni gerceklestirerek iran islam Cumhuriyeti'ni
kurmustur. Bu devrimden bekleneni bulamayan halk, yeni bir baski ve 6zgtrltklerin kisitlandigi doneme

girmistir (Dabasi, 2013, s. 26-35).

iran sinemasinin 1970'lerde hareketlenmesi ile birlikte yonetmenler kendilerine bir (islup
yaratarak bu dogrultuda filmler yapmaya baslamislardir. Kiarostami sinemasinin temel yaklasimi,
"gerceklikler ve Uretilmis gerceklikler arasindaki ayrimi ortaya koyarak, hakikatin geciciligi, donusliligu
ve cok yonli yapisina dikkat gekmektedir.” Kiarostami filmlerinde, “hakikate egemen olma, onu yonetme
gibi bir yaklagimdan ziyade, hakikatin cok yonlu yapisini ortaya koyarak bir dayatmadan 6te ihtimalleri
gozler 6nline serme pesindedir.” Ayrica yonetmen insan aklinin sinirliigini hatirlatarak, gerceklige ancak
bu sinirliigin olanaklan icerisinde el degdirilecegini, hakikate ulasmanin ise mimkin olmadigini

vurgulamaktadir (ipek, 2014, s. 118-119).

Kiarostami, filmleriyle iran halkina diinyaya farkli bakisi ve gercekligin sorgulanmasini
hatirlatmaktadir. Kiarostami diinyayl, siradan bakis agisindan fark edilemeyen, farkli bir yonden,
gercekligin dogasi ve ¢ok yonliligu cercevesinde ele almaktadir. Kiarostami, izleyicisinin diinyayi yeniden

sorgulamasini gergekligin sorgulanmasi seklinde yapmaktadir (Dabasi, 2013, s. 59).

Ayla Kambur Komsunun Evi Nerede? lranli Yénetmenler Disarida Dolasiyor adli calismasinda
Kiarostami'nin sinema dilini su sekilde anlatmaktadir: “ Yasamin biitint icinden odaklanilan bir oyki, bu

oOykiide yer alan karakterlerin birbirlerine ayna tutan konumlari, bu konumlarin her birinin kendi mekdn ve

1348

[{g] SELCUK ILETISIM DERGISI 2021; 14(3): 1341-1370



MURAT SAHIN

cevresiyle degerlendirilisi, kiictik bir gazete haberi olabilecek bir durumdan ortaya ¢ikarilan toplumsal renkler
[...] sadeligini yasamdan alinan bir parcanin bliyiitiilmesinden alan ama bu biiyiitme tiim anlam katmanlarini
acacak sekilde konunun secimi. Bir gerceklik parcasini genelin icinden alip olabildigince biiyiiterek, yeniden
genelin icine géndermek [...] film sanatsal aldatmacanin ne olduguna, yonetmenle oyuncu arasindaki iliskiye, rol
yapmanin ne olduguna, sanatin yasamdan ne kadar kopuk oldugung, siradan denilen insanlarin sanatla
iliskisine, sinemanin gercekliginin insanlarda yarattigi etkiye, sinemanin parayla iliskisine kadar, cagrisimlar

yaratarak izleyiciyi derinlestirir” (Kambur, 1999, s. 64-66).

Kiarostami filmlerle ve genel olarak sanatla ancak hakikatin yansimalarinin gosterilebilecegini
hatirlattigl soylenebilir: “Her zaman, bir film seyretmekte oldugumuz diistincesinde olmaliyiz. Cok gercek
gortinse bile [..] Seyircinin bir gercekligi degil bir film seyretmekte oldugunu gérmesi icin ekranin iki yanina yanip
sonen iki ok koymak isterim. Yani bir film gerceklikten yola ¢ikarak bizim kurdugumuz bir seydir. Bu yaklasim
yeni filmlerimde artti ve daha da artacak. Daha bilgili bir seyirciye ihtiya¢ duydugumu dsiiniiyorum. Onlari esir
alip duygulan tizerinde oynamaya karsiyim. Seyirci bu duygusal santajdan kurtuldugu zaman kendi efendisi
olacak ve olgulan daha bilingli bir gozle seyredecek. Duygusalliga kapilmadikca kendimize ve bizi kusatan

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

Yeni iran sinemasi kapsaminda film yapan yénetmenlerin ortak bir 6zelligi anlatilarinda sinema
zerine disinmeye yer vermeleridir. Kiarostami, filmlerinde belgesel ve kurmaca arasindaki sinirda
anlatisini kurmaktadir. Filmde kullandigi tekniklerle izleyiciye film izledigini hatirlatmaktadir. Boylece
geleneksel anlati sinemasinin izleyiciyi etkisi altina alan 6zdeslesmeye karsi durarak filmin yapintiligina
vurgu yapmaktadir. Ornegin, Cannes Film Festivali'nde Altin Palmiye kazanan Kirazin Tadi (Ta'm e guilass,
1997) filminde intihar etmeyi diisiinen ana karakterin kendisinin olimdnden sonra Uzerini toprakla
ortmek icin bir kisiyi aradigi bir hikaye kurulur. Filmin sonuna dogru ana karakterin intihar edip etmedigi
konusunda izleyicide uyandirilan merak duygusu, filmin sonunda set ortami, calisanlar ve ana karakter

gosterilerek bunun aslinda bir film oldugu hatirlatilir. Boylece izleyicinin katharsis yasamasinin ontine

gecilir.
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Nokta Metaforu

Calismanin  bu boliminde Yakin (ekim filminin analizi agisindan nokta metaforu
kavramlastirmasindan vararlanilacaktir. Sinema/tasavvuf ve sinema/gercekcilik arasindaki iliskiye
bakildiginda caligmanin temel perspektifi agisindan birtakim kavramlara yer verilmesi gerekmektedir.
Boylece nokta metaforu Ulzerinden gerceklige ulasma c¢abasinin kavramsal cercevesi kurulmaya

calisilacaktir.

Konunun sinema yonini gercekgilik akimi baglaminda filmlerde cok katmanlh olan gerceklik
tzerindeki katmanlann kaldirlmasi olusturmaktadir. Bu anlamda Bazin ve Kracauer'in gorisleri nem

tasir.

Sinema ve tasavvuf iligkisinde tasavvuf perspektifinden konuya yaklasildiginda “zahir-batin” ve
"vahdet-kesret” kavramlarinin 6nem tasidigi goriilmektedir. Ozellikle calismanin bir anlamda sinirlilig
olusturmasi bakiminda sadece tasavvufta sikca kullanilan nokta metaforu ile sinemanin bir arada
distntlmesi ele alinmistir. Bu acidan bakildiginda gerceklik ve hakikat kavramlarina yaklasim anlaminda

sinema ve tasavvufun bir arada diistinilebilecegi gortilmektedir.

Ethem Cebecioglu (2005) Tasavvuf Terimleri ve Deyimleri S6zIiigiinde zahir-batin kavramlarini su
sekilde agiklamaktadir: “Zahir, dis, disa ait, zuhur eden, ortaya ¢ikan, goriinen gibi anlamlari olan Arapga
bir kelime. Zahir, goriinen aleme de denir. Batin, Arapga, i, 0z, gizli gibi anlamlar vardir. Dig anlamina
gelen zahir kelimesinin ziddidir” (s. 46-47). Yine ayni kaynakta vahdet-kesret kavramlari su sekilde ifade
edilmektedir: "Vahdet, Arapca, birlik demektir. Kesrette vahdet, coklukta birlik, yani halkin icinde,
kalabaligin ortasinda, tek ve bir olan Allah’t unutmamak” (s. 355), son olarak kesret ise “Arapca, cokluk
demektir. Vahdetin ziddidir. Varliklarin varliklarini kendilerinden bilmek, onlar mistakil varliklarla var
gormektir. Mevcudatin varligini, Allah'tan bilmeye de vahdet denir. Her varlikta Allah’in glicind gérmek,

kesrette vahdeti gormek” (s. 201) anlamina gelmektedir.

Gergege, zahiri aralayarak batina ulasma ya da tek olan yani vahdet olan hakikate ulasmak igin
cokluktan siyrilma, kesreti aradan cikarmak gerektigi sdylenebilir. Bu agidan sinemanin da gercege
ulasma adina bu anlamda cesitli imkanlari ve benzerlikleri oldugu diisiiniilebilir. incelenen filmde de

yonetmenin gercege ulasma amaciyla hem filmin anlatisinda hem de tekniginde cesitli yontemler
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kullandigini séylemek mimkindir. Nokta metaforunun da yine bu bakimdan, gercege ulasmak igin

hakikat niivesi tasima potansiyeli barindirdig diistinulebilir.

Nokta metaforunun Tanri-alem-insan arasindaki iligkiyi ortaya koymak adina islevsel bir kullanimi
bulunmaktadir. Nokta metaforunun kullanildigi ve ifade edildigi unsurlar arasinda “ilim, Hz. Ali, vahdet
noktasi, hakiki glineg, esyanin hakikatinin kaynagi, Muhammedi hakikatin sirri, Adem'in kalbinin hakikati,
insanin cisminin asli, ilk cevher, akl-1 kil, batin giinesi, asil nokta ve siyah nokta (nokta-i stiveyda)”
(Noktatll Beyan Risalesinden aktaran Tabakoglu & Maden, 2019, s. 62) gibi unsurlar bulunmaktadir.
Nokta metaforu bir benzetme amaci glitmektedir. Boylece nokta metaforuyla "damladan denizi bilmek,
zerreden glinesi gormektir. Yani mesele birlik ve cokluk, coklugun birlikten nasil meydana geldigi ve birlik
ile cokluk iliskisidir” (Tabakoglu & Maden, 2019, s. 62). Yine ayni eserin bir bolimiinde Fussilet slresinin
53. ayetinin, “Kendini bilen Rabbini bilir."” rivayeti ve Hz. Ali'ye nispet edilen “ilim bir nokta idi, onu cahiller
cogalttl.” ve “Ben ba harfinin altindaki noktayim” sézlerine de atif da bulunmaktadir (Tabakoglu & Maden,

2019, s.63).

Cebecioglu, Tasavvuf Terimleri ve Deyimleri Sozligiinde (2005, s. 205) noktayi su sekilde
aciklamaktadir: “Arapca nokta, kiiciik parca, is, mesele, mekdn, saha anlamlarini ihtiva eden bir kelime.
Tasavvufta nokta, harflerin baslangici ve sonudur. Harflerin hepsi, noktanin yayilmasindan meydana gelir, bu
bakimdan harflerin hepsi, noktadadir. Biitiin harfler, noktadan ibarettir. Iste tipki bunun gibi, biitiin varliklarin
suretleri, her an Allah'in bilgisinde ta'ayyiin eder, bu ta'ayylin, varliklarin zuhuruna (ortaya ¢itkmasina) sebep olur.
Bu sebeple kdinat, gercekte taayyiin-i zGti'nin, yani Allah'in zdtina ait sifati olan bilgi (ilim) sinde belirmis,

suretlerin, yokluk Gleminde zuhurundan ibarettir ve Glemlerin varligi izafi (rolatif) varliktir.”

Bu bakimdan nokta metaforunun sagladigl anlam zenginligi, ele alinan filmin, gercekligin
kirlganligl ve parcali yapisinin yaninda gercege ulagsma girisiminin analizi bakimindan da 6nem tasidig

soylenebilir.
METODOLOJi

Bu calismada, Yakin Cekim filmindeki gercekcilik yaklasiminin nokta metaforuyla analizi

yapilmistir. Filmde yer alan gercekci yaklagimin 6nemli dgelerinden olan “yakin ¢ekim, distintimsellik,
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gerceklik yanilsamasinin” yani sira “ses ve senografik dgelerin” kullanimi gibi sinematografik unsurlarin

nokta metaforuyla ¢ozlimlenmesi, calismanin analiz kismini olusturmaktadir.

Bu calisma, niteliksel tasarimda hazirlanan bir arastirmadir. Nitel aragtirma “gozlem, goriisme ve
dokiiman analizi gibi nitel veri toplama yontemlerinin kullanildig), algilar ve olgulanin dogal ortamda

gercekgi ve bitincll bir tarzda ortaya konul(dugu)” bir arastirma tiridir (Yildinm & Simsek, 2016, s. 39).

Bu calismanin orneklemi ise “amach orneklem teknigi” ile belirlenmistir. Amach orneklem
“Onceden tanimlanarak belirlenmis amaca uygun birimlerin inceleme igin secilmesidir” (Erdogan, 2007,

s.177).

Calismanin  6rneklemini iran sinemasinin  6nemli yonetmenlerinden biri olan Abbas
Kiarostami'nin Yakin Cekim filmi olusturmaktadir. Bu film, kurmaca ve gercek arasindaki konumu, sinema
tzerine dustunumselligi ve gercekcilik yanilsamasi gibi Ozellikleri tagimaktadir. Ayrica adindan da
anlasilacag tzere filmde “yakin cekim” kavrami, hem bir kamera teknigi olarak hem de gercege ulasma
¢abasinin bir uzantisi olarak kullanilmaktadir. Yine sinematografik bir unsur olarak ses de gercege ulasma

¢abasinin bir izdlisimu olarak degerlendirilebilir.

Calismada veri toplama teknigi olarak ise betimsel analiz kullaniimistir. Betimsel analiz dort
asamada gerceklesmektedir. Birinci agsamada arastirmaci arastirma sorularindan, arastirmanin
kavramsal cercevesinden ya da goriisme ve gozlemlerde yer alan boyutlardan hareket ederek veri analizi
icin bir cerceve olusturur. Boylece verilerin hangi temalar altinda diizenlenecegi ve sunulacag belirlenmis
olur. Ardindan, arastirmac daha once olusturmus oldugu cerceveye dayali olarak verileri okur ve
diizenler. Bu surecte verilerin anlamli ve mantikli bir bigimde bir araya getirilmesi dnem tagimaktadir. Bu
asamadan sonra arastirmaci dizenlemis oldugu verileri tanimlar. Bunun igin gerekli yerlerde dogrudan
alintilara da basvurmak zorunda kalabilir. Bu strecin sonunda arastirmaci tanimlamis oldugu bulgulari
aciklar, iliskilendirir ve anlamlandirir. Aragtirmaci bu asamada ayrica yapmis oldugu yorumlari daha da
gliclendirmek icin bulgular arasindaki neden sonug iligkilerini aciklar ve ihtiya¢ duyulmasi durumunda

farkl olgular arasinda karsilastirma yapar (Yildinm & Simsek, 2016, s. 158).

Bir metin iceriginin betimsel analiz ile céziimlemesi miimkiindiir. icerik, iletilebilen sozciikler,

anlamlar, resimler, semboller, distinceler, temalar veya herhangi bir iletiye gonderme yapar. Metin, bir
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iletisim ortami gorevi goren her tirden yazli, gorsel ya da sozlu ogedir. Kitaplar, gazete veya dergi

makalelerini, reklamlari, soylevleri ve filmleri kapsar (Neuman, 2014, s. 466).

Callsmanin arastirma sorularina yanit bulmak amaciyla filmlerde “kare kare ¢oziimleme”
yontemi uygulanmistir. Bu ¢oziimleme yontemine gore “bir ¢ekim serisi ya da bir film sahnesinden
gorlntuler Gzerine kullanilan teknikler tanimlanir ve tekniklerin anlamlari agiklanir (Ryan & Lenos, 2014,

s. 16).

Calismada baslangicta, nokta metaforuyla bir filmin  gercekcilik baglaminda nasil
¢ozumlenebilecegi arastirma konusu olarak belirlenmistir. Daha sonra “filmdeki gercekcilik,
dustnimsellik, yakin cekim, ses ve senografik dgelerin” nasil kullanildigi gibi arastirma sorulari
olusturulmustur. Orneklem ise arastirma sorularina yanit verecek ve veri bakimindan cok veriye sahip

oldugu distinilen Yakin Cekim filmi belirlenmistir. Son olarak ise kategoriler olusturulmustur.

Kategoriler olusturulurken filmin nokta metaforuyla analizinde hangi unsurlarin islevsel oldugu
belirlenmis ve bu dogrultuda gercekgilik, distiniimsellik, yakin ¢ekim, ses ve senografik dgeler gibi
kategoriler olusturulmustur. Gercekgilik kategorisinde sinemanin gercege ulasma ¢abasinin bir uzantisi
olarak nokta metaforuyla bir arada diistintlmesi yer almaktadir. Distinimsellik kategorisi filmin kendini
aclk etmesi ve boylece filmin aslinda gercege acilan bir pencere oldugu diistincesinden hareket edilerek
insa edilmistir. Yakin ¢ekim kategorisi, adindan anlasilacag tzere teknik bir unsur olarak gercege
olabildigince yaklagsmayi ifade etmektedir. Ses unsuru ise sesin kaynaginin gercekligin bir parcasi
oldugunu belirmektedir. Son olarak senografik 6geler kategorisi mekanda kullanilan kapi, pencere ve
perde gibi dekor unsurlarinin gercekligi saklamasi ve aralandiginda nasil bir anlatim imkani tanidig

fikrinden olugmaktadir.

Calismanin gecerlik ve glvenirligi asamalar halinde olusturulmaya calsilmistir. Nitel
calismalarda “gecerlik, arastirma sorularinin dogrulugunu; dis gegerlik, elde edilen sonuclarin benzer
gruplara ya da ortamlara aktariimasindan olusurken i¢ gecerlik ise arastirma sonuclarina ulasirken
izlenen sirecin ¢alisilan gercekligi ortaya ¢ilkarmadaki yeterliligi ifade eder” (LeCompte ve Goetz'den akt
Yildinm & Simsek, 2016, s 255). Calismada olusturulan kategoriler dahilinde film, kare kare ¢oziimleme
yontemiyle analiz edilmistir. Kategoriler nokta metaforuyla ve her bir kategorinin kavramsal yapisiyla bir

arada dusinilmis ve bulgulara bu sekilde ulasilmistir. Boylece i¢ gecerlige bu sekilde ulagilmaya
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cahsilmistir. Calismanin dis gecerliliginde ise gercekgilik, diistinimsellik, yakin cekim, ses ve senografik
ogeler gibi unsurlarin nokta metaforuyla birlikte dislnulerek gercekgci kuram icinde yer alan herhangi bir

filme uygulanabilecegi gordlmustir.

Nitel calismalarda "gtivenirlik, arastirma sonuclarinin tekrar edilebilirligidir. Dig glvenirlik,
arastirma sonuclarinin benzer ortamlarda ayni sekilde elde edilip edilemeyecegi iken i¢ glivenirlik ise
baska arastirmacilann ayni verileri kullanarak ayni sonuclara ulasip ulasamayacaklan ile ilgilidir”
(LeCompte ve Goetz'den akt Yildinm & Simsek, 2016, s 255). Calismanin glivenirligi nokta metaforunun
filmde gerceklige ulasma cabasi agisindan nasil bir isleve sahip oldugundan hareketle, arastirma
tasariminin  ayrnintilariyla  sunulmasindan olusturulmustur. Bu amagla c¢alismanin  probleminden,
kavramsal cercevesinden, ornekleminden ve yonteminden ayrintili ve asamali olarak bahsedilerek

arastirma deseni olusturulmaya calsiimistir.
Calismanin arastirma sorulari sunlardir:

1. Yakin Cekim filminde gercekcilik yaklasimi nasil olusturulur?

2. Filmde vyakin plan cekim yontemi ile nokta metaforunun bir arada dustndlmesi gerceklige
ulagmada nasil bir anlam icerir?

3. Filmde distnimsellik yaklasimi ile nokta metaforunun bir arada dustnulmesi gerceklige
ulagmada nasil bir anlam icerir?

4. Filmde gerceklik yanilsamasi ile nokta metaforunun bir arada diisiintimesi gerceklige ulagsmada
nasil bir anlam icerir?

5. Filmde kullanilan ses unsuru ile nokta metaforunun bir arada distnulmesi gerceklige ulagmada
nasll bir anlam icerir?

6. Filmde tercih edilen senografik dgeler ile nokta metaforunun bir arada disunulmesi gerceklige
ulagmada nasil bir anlam icerir?

BULGULAR VE YORUM

Calismanin bu béliminde arastirma sorularina yanit bulmak amaciyla olusturulan kategoriler

altinda filme dair bulgular verilmis ve yorumlar yapilmistir.
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Film Hakkinda

Abbas Kiarostami'nin “gozbebegim” (Calkivik, 2006) dedigi Yakin Cekim filmi, gercekligin dogasi
ve parcali yapisi dair bir filmdir. Film, iranli ydnetmen Muhsin Mahmelbaf'a duydugu hayranliktan dolay
kendini insanlara, Muhsin Mahmelbaf olarak tanitan, sinema tutkunu Ali Sabzian'in gercek hikayesinin
kurgusal olarak yeniden cevrimidir. Sabzian kendini yonetmen olarak tanitarak bir ailenin gtvenini
kazanir ve onlarin evlerini mekan olarak kullanarak yeni bir film yapmak ister. Ayrica sahte Mahmelbaf
olan Sabzian, aile Gyelerini filminde oynamaya ikna eder. Aile, ilerleyen silirecte Sabzian'in sahte
yonetmen oldugunu anlar ve hakkinda dolandirciliktan dava acarlar. Olayi bir gazete haberinden duyan

Kiarostami, aileyi ve Sabzian'i ikna ederek yasananlarin yeniden cevriminin olacagi filminde oynatir.

Film gercek ile sahte arasindaki iliski tzerinden baslar. Sabzian sahte Mahmelbaf'tir ve
yonetmen Mahmelbaf'in ve ailenin gercek diinyasina, sahte bir karakter olarak dahil olur. Ancak sahte
Mahmelbaf bile olsa Sabzian'in kendi hikayesi gercek bir hikayedir. Gercek olan Sabzian'in yalani, filmde
bu defa kurgusal olarak yeniden Uretilir. Film, onun sinema tutkusu tzerinedir. Yine Muhsin Mahmelbaf
yaptigl filmlerde kurgusal bir dinya insa eder ancak bu filmde rol aldiginda gercegi yani kendisini
oynayacaktir. Aile de, sahte Mahmelbaf'in filminde rol alarak sahtenin icinde gercegi yasarken bu defa

Kiarostami'nin filminde rol alarak kurgusal bir diinyada gercekten oyunculuk yaparlar.

Film, gercekligin kirilganhig ve parcali yapisi konusunda genis bir distinsel imkan sunar. Nokta
olan bir gercegin nasil cogaltildigi ve parcall hale getirildigi filmde gordlebilir. Yaganan olaylarin sahte ve
gercek Uzerine insasl, sinemaya sadece gergegin kirilganhgini ve parcali yapisini sunma imkani sunarak
izleyiciyi bu konular tizerine distinmeye davet eder. Gercegin kirilganligl ve parcali olan yapisini agarak

hakikate ulasiima istegi, filmde kullanilan tekniklerle de saglanmaya calisilir.
Yakin Plan Cekim Yontemi

Film, anlatim dili olarak kendine verilen adla baglantili bir sekilde ‘yakin cekim’lere
dayanmaktadir. Nijat Ozon, close-up kavramini “omuz cekim” ve “omuz plan” olarak cevirmis ve “bir
insani omuzlarindan yukarisina dek cerceveleyen cekim cesidi” (2000, s. 500) olarak tanimlamistir.
Sinema kuramcilan tarafindan ise close-up kavraminin karsiligi olarak daha ¢ok “yakin cekim” ifadesi

kullanilmaktadir. Yakin Cekim'de de gerceklik yakin ¢ekim ile kurulmaya calisiimistir. Yakin cekim;
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izleyicinin dikkatini cekmek, 6zdeslesme saglamak, soyutlama yaratmak, diizdegismece saglamak,
sergileme teshir saglamak ve yiize dontisme gibi etkilerde bulunmaktadir. Filmde kullanilan yakin ¢ekim
yontemiyle izleyicinin dikkatini ¢ekme bulunmaktadir. Ancak filmde 6zdeslesme saglanmamaktadir.
Clnku izleyici agi-karsi agli gekimlerle dikilmemektedir. Filmi izlemeye baslayan izleyici, cerceveyi
kesfettiginde baslangictaki haz yerini bir eksiklige birakmaktadir. izleyici “olmayan birinin” bakis acisinda
olaylari takip etmektedir. Ancak “aci-karsi agi cekimiyle bu yirtik dikilir ve izleyici baslangictaki o hazza

yeniden ulasir” (Dayan, 2011, s. 89). Yakin Cekim'de agi-karsi agl cekimi unsuru kullaniimamistir.

Yine vyakin ¢ekimin anlatim olanaklarindan bir digeri ise Deleuze ve Guattari'nin (Deleuze &
Guattari, 2005, s. 175) ifadesiyle yakin cekimde gosterilenin “ylize donlstigi” gercegidir. Yakin Cekim'de
karakterlerin yakin cekimlerinin kullanildigi gorilmektedir. Filmin ana karakteri Sabzian'in vyakin

cekimlerle gosterilerek etki yaratildigi s6ylenebilir.

Filmde cekim teknigi olarak kullanilan yakin ¢ekim ydntemi, bir yaniyla gercege yaklagim anlami
icerse de diger yaniyla ekran diginda biraktiklariyla da onem tasimaktadir. Boylece “alan-disi bir
belirsizlik, hatta bir eylem yeri haline gelir ve ona dramatik bir glic kazandinr” (Bonitzer, 2013, s. 16).
Gergegin coklu yapisini isaret ederek ekran sinirlari icerinde gosterilen goriintiiler disinda da gercekligin
parcalarinin olabilecegine dikkat cekilir. Filmde de yakin cekimlerin kullanildigi planlarda ayni zamanda

alan-disinin da dramatik bir potansiyeli oldugu gortlmektedir.

Yakin g¢ekimle birlikte blylyen ekran-disinin varhigl gercekligin kirlganhgini artirmakta ve
“temsilde bir huzursuzluga, bir bolinmeye” neden olmaktadir (Bonitzer, 2013, s. 17). Bonitzer bu konuda
su sekilde devam eder: " Off-uzay sadece ekranin gosterdiklerine ek bir gerceklik vermek icin kullanilir; ya da
tersine, sinematografik uzayin tamamlanmamishginin, yarikliginin, boliinmdisligiinin altini cizmek icin off-uzay
vurgulanir. Bu son durumda sinema, klasik sinema denen siireklilik snemasininkinden ¢ok farkli bir oyuna

acilmis olur” (2013, s. 22).

Film yapim sirecine, yonetmen ve oyuncuya, izleyicinin konumuna iligkin irdelemelerde bulunan
Yakin Cekim ayni zamanda sinema ve gerceklik iliskisine, gercekligin cok parcali yapising, hakiki ve sahte

iliskisine de yakin ¢ekim yapmaktadir.
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Sinema ve Gerceklik Yanilsamasinin ve Diisiiniimsellik Yaklasimi

Yakin Cekim'de senaryo, bir gazete haberinden yola cikilarak olusturulmustur. Parcalarn,
ayrintilarin onemli oldugu gerceginden hareketle baskasinin bakmadigi yone bakarak, gercekligin oradan

olusturulmasina baslanmistir. Gérinen ardindaki gorinmeyene odaklanma amaclanir.

Film, fotograf karesi misali bir gazete haberinden yola gikilarak yapilmistir. Susan Sontag Fotograf
Uzerine (2011, s. 3) adl calismasinda bir seyin fotografini cekmenin “fotograflanmis olan o seyi ele
gecirmek..., insanlarn soyutlamaya alistirmak ve fotograflanmis goriintilerin dinyayla ilgili tespitler
olmaktan ziyade, diinyanin parcalan” haline getirmek anlamina geldigini ifade etmektedir. Sontag ayrica
fotograflarin kanit 6zelligi tasidigini ekler (2011, s. 5). Buanlamda Yakin Cekim de bir fotograf karesi misali

bir gazete haberinden hareketle yapilir. Ayrica gazete haberinde fotograflara da yer verilir.

Fotograf 1 Gazete Haberi ve Fotograflar

Berger (2015, s. 36 - 37) bir fotografin bicimsel bir dzellikten 6te zamanla ilgili bir etkilesimi
icerdiginden hakiki icerigi gosteremeyecegini belirtir ve soyle devam eder: "Fotograf gorilmus olani
kaydederken, daima ve dogasi geregi, gorinmeyene de isaret eder. Surekliligi olan bir bitinin icinden
aldigi bir aniyalitir ve sunar. Fotograftaki gortintilerin dogal diinyaya gondemesi, hicbir zaman dogrudan

degil, muadilleri araciligiyla olur.”

Fotograf "mevcut olan gosterdigi kadar olmayani da gosteriyorsa” basarili sayilir ve bu basari
"gosterdigi sey gosterilmemis olani akla getirir(digi)” middetce var olabilir (Berger, 2015, s. 38-39). Bu
bakimdan bir fotografin gercegin temsili olamayacagini ve gercegin coklu parcasindan sadece bir parca
oldugunu bilmek gerekir. Bu bakimdan filmde de bir fotograf misali bir anin gercegini alan gazete haberi
ile birlikte gercegin coklu yapisina ulasilma amaclanmaktadir. Ayrica filmin acilisinda, olayin nasil gazete
haberine donustigl anlatilir. Gazeteci Farazmand, iki askerle birlikte, sahte Mahmelbaf olan Sabzian'in
haberini yapmak icin Ahankhahlar'a gider. “Yilin haberini yapacagini” soyleyen Farazmand oldukca
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mutludur. Sabzian'in fotograflarini ceker ve gercegi kendince yeniden kurgular. Boylece gerceklik gazete
haberine dontsme surecinde de yeniden uretilir. Haber ve fotograflar gazetede “Sahte Mahmelbaf
Tutuklandi” seklinde yayinlanir. Daha sonra magdur aile, gazetecinin “ben olmasam gergekler ortaya
¢tkmazdi” seklindeki sozlerine tepki gosterirler ve baba Ahankhah “neler oldugunun farkindaydim sadece

rol yapiyordu” diye kendini savunur.

Sinema tarihinde fotografin, gercekligin bir nivesi olarak kullanildigi baska filmler de vardir.
Gercegin kinlganhigi ve cok parcali yapisi tizerinden Cinayeti Gérdiim (Blow-Up, Antonioni, 1966) filmini ele
alan Giltekin (2018) calismasinda filmin, gercegin bozulan, yarilan, degisen kisaca kirilganhgini ortaya
koyan gostergelerle dolu oldugunu vurgular. Bu anlamda Cinayeti Gordiim filminde de gercek, bir nokta
misali bir fotograftan yayilir. Filmin kahramani Thomas, parkta cektigi fotograflar bir araya getirerek
anlam olusturmus ve bir cinayete tanik oldugunu anlamistir. Cinayeti Gordiim filminde “mercek, filmin
adini almasini saglayan temel nesne konumundadir. “Blow-Up”, ingilizce “mercekle resimleri
buyitmek/genisletmek” anlaminda da kullanilan bir kelimedir. Filmde mercek araciligiyla gercegin
derinligine inmeyi basaran Thomas, seyirciye de bu nesne araciligiyla gercegin kirlgan yapisina dair

yorum alani birakir” (Giiltekin, 2018, s. 1720).

Tlrk sinemasinda da bir fotograf karesi Gzerinden kurulan anlatilar mevcuttur. Metin Erksan
Sevmek Zamani (1965) filminde bir fotograftaki yiize, surete asik olan Halil'in yiziin sahibiyle
karsilasmasini ele alir. Gizli Yiiz(Omer Kavur, 1991) filminde ise bir kadin, hayallerinde tasidigi ve giiniin
birinde kavugmayi umdugu bir yiizd arar. Bir fotografgidan farkli mekanlarda fotograflar cekmesini ister
ve sonunda aradig yizu bir fotograf karesinde bulur ve bu yiiziin sahibini bulmak icin arayisa koyulur.
Omer Kavur, Melekler Evi(2000) filminde de yine fotograf lizerinden bir anlati kurar. Filmde muhabir olan

Ahmet'in cektigi fotograflarla bir cinayete tanik olmasi anlatilir.

Gergekligin tek bir haberden yola gikilarak olusturulmasi, akla Kuran'in ihtivasina dair izahlan
getirmektedir. Soyle ki; "baslangicta, alimler, Fatiha Suresi'nin Kuran'in tamamini olusturdugunu, sonra
iic ihlas Suresi'nin de Kuran'in tamamina denk geldigini sdylemislerdir. Alimler aciklamalarini daha ileri
goturerek, besmelenin de Kuranin tamamina denk gelecegini sdylemisler ve aslinda besmeledeki “b”
harfinin Kuran'i temsil ettigini eklemislerdir. Son olarak geldikleri nokta “b” harfinin altindaki “.” (noktanin)

Kuran'i temsil ettigini sdylemeleri olmustur”. Yine Hz. Ali'ye isnat edilen bir s6zde “ilim bir nokta idi, onu
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cahiller cogaltt” ifadesi kullaniimaktadir. Hakikatin, gercegin bir nokta oldugu ve diger goriinen seylerin

bu noktadan hareketle tiretildigi soylenmektedir (Tabakoglu & Maden, 2019).

Yakin Cekim filminde de bir nokta olan gercek, ilk olarak gazete haberi ve fotograflariyla cogaltilir.
Gergeklik kirilgan ve parcal hale getirilir. Bu anlamda Yakin Cekim'de her sey nokta misali bir gercekten
yola gikilarak olusturulmustur. O nokta ki, aslinda iginde daha sonra gosterilecek olanlar tagimaktadir.
Bir noktadan hareketle bir cimle yazmaya baslanir. Gerceklik veya hakikat o nokta midir? Noktay
cogaltma istegi gercegi bilme tutkusu mudur? Gercek ile sahtesi arasindaki iliski nedir? Gercekligin bu
coklu vyapisi hakikate ulagsmada arada bir perde midir? Tim bunlar sinema aracligiyla nasil

olusturulmustur? Yakin Cekim'de bu sorularin cevabi nelerdir?

Bonitzer (2013, s. 12) filmde ekranin sundugu gercekligin, hicbir zaman hakiki bir tatmin
saglamayacagini ancak sasirtabilecegini, korkutabilecegini ifade ederek sdyIr devam etmektedir; “izleyici,
ekranda gosterilenin hileli oldugunu bile bile olaylarin gercekligine inanmak istemektedir. Sinema

gerceklik dizeyinde, bir inkarla gecistirilmesi gereken bir cesit shize sunmaktadir”.

Gercekligin bir bitiin olamayacagi ve gercekligin parcali yapisi Yakin Cekim'de ele alinan konularin
basinda gelmektedir. Gergekligin parcali yapisi kismi gorme ve kilitlenmis gorme kavramlarini akla
getirmektedir. Ayrica sinemada gorsel alanin yaninda bir de kor alan mevcuttur ve “gorme kismiyse

diisman (gerceklik) gliciil olarak her yerdedir” (Bonitzer, 2011, s. 70).

Kismi gormenin, kameranin gormesi, cercevelemeler ve kameranin konumlan anlamina geldigini
soyleyen Bonitzer sunlari eklemektedir; “Andre Bazin'den beri biliyoruz ki sinema ekrani, bir tablo
cercevesi gibi degil ‘'olayin sadece bir parcasini gosteren bir kas' gibi is gorir. Gorsel alana her zaman bir
de kor alan eklenir, gorme her zaman taraf tutucu olmasa bile her zaman kismidir. Sinema ekranindaki
nesneler simdi burada az sonra oradadir” (2011, s. 84). Kilitlenmis gorme ise “kismi gormeye seyirciler
acisindan ekranin ve projeksiyonun dizenine uygun olarak olusturulur. Kamera gorinttler arasindan
secim yaparken izleyici ekranda yansiyan gortintiyl seyretmek ya da seyretmemek arasinda tercih

yapmak zorundadir” (Bonitzer, 2011, s. 85).

Yakin Cekim bir gazete haberinden yola cikilarak yapilmistir. Kiarostami, gerceklik parcalarini

ortaya cikarmak icin once, gazeteci Farazmand't magdur aile Ahankhahlar'a gotiiren taksi soforine,
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daginik olan gicekleri toplattirir. Filmin sonunda sahte Mahmelbaf'in (Sabzian) elinde bir demet cicekle
gercekligin bir araya getirilmeye calisildig gorulir. Diger taraftan yonetmen Kiarostami de gercekligin
pesine diserek ve ¢ok parcali yapisini hatirlatarak polisle, magdur aileyle ve Sabzian ile gortstr. Ancak

Kiarostami de yaptigi seyin gercekligin yeniden tretimi oldugunu bilmektedir.

Fotograf 2 Gergekligin Parcalar Toplaniyor

Cezaevinde Sabzian ve onunla gorismeye giden Kiarostami, gercekligin cok parcali yapisi
hatirlatilir gibi cerceveler arasinda gorinmektedir. Gorlintl yavasca yaklasir ve yakin ¢ekimle Sabzian
icinde bulundugu durumu, Deleuze ve Guattari'nin (2005, s. 190) probe-heads agiklamalarinda oldugu gibi
"yakin ¢ekimde kafa adeta sondaja ugrayarak” icindeki gercekligi ortaya c¢ikarmaktadir. Sabzian,
Kiarostami'den yasananlari filme cekmesini ister. “Yaptigim disaridan dolandincilik gibi gozikiyor ama
tim olan bu degil, sinema heveslisiyim” diyen Sabzian gercekligin dniindeki perdenin aralanmasini ister.

“Zahire aldanma batina bak” demek ister.

Fotograf 3 Gercekligin Cok Parcali Yapisi Fotograf 4 Gercege Ulagsma Cabasi

Aslinda Sabzian yaptiklarindan dolayi “cile cekmeye” baslar. Fars¢a'da “cile” kelimesi “cihil” (kirk)
kelimesinden gelmektedir. Tasavvuf ehli “kirk giinlik halvete” ¢ekilerek tenha ve sakin bir yerde kendiyle
ylzlesir (Cebecioglu, 2005, s. 55). Sabzian'in Ahankhahlar'a geldigi ilk giin ve gercek Mahmelbaf ile

birlikte elinde cicekle geldigi son giin arasinda kirk gtin vardir; filmin sonunda Mahmelbaf Sabzian'a sorar
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“"buraya ilk ne zaman geldin” Sabzian gozyagslan icinde “kirk gtin 6nce” der. Gile tamamlanmistir. Cile
cekmeye sebep, sadece sahte Mahmelbaf olarak birilerini aldatmak midir? Belki; ama filmin derin anlatim

katmanlarina girince yeterli olmuyor. Peki nedir bu cileye sebep?

Huseyin Sabzian bir sinema tutkunudur. Sabzian kendisini Ahankhah ailesine tnli yonetmen
Muhsin Mahmelbaf olarak tanitir. Kiarostami mahkemede, Sabzian'dan durugmanin kayit altina alinmasi

icin izin istemektedir. Sabzian “tabi” der “benim seyircimsiniz, benim sanat, film tutkumu izliyorsunuz”.

Bu arada sunu daifade etmek gerekir ki filmde modernist sanat unsurlarina da yer verilmektedir.
Kovacs (2010, s. 216) modernist sinemanin (g ozelliginden bahsetmektedir; soyutlama, 6znellik ve
ozduslnimsellik. “Soyutlama, bicimin dogayr ya da gercekligi temsil etmenin geleneksel yollarina degil, ama
gercekligin ya da doganin temel olusturucu ilkelerinin esash bir 6zeti olarak gériilen bir kavramsal yapiya ya da
sisteme génderme yapma anlamina gelir. Modem bicimin oznelligi bu kavramsal sistemlerin genellikle
yaraticinin (auteur) seylere bakmanin yeni bir sanatsal yolu olarak kabul edilmesi gereken girisimi biciminde
sunulmasi anlamina gelir. Modem bicimlerdeki kendini yansitma, bigimin bu girisimin izleyici tarafindan da
anlasilacagi bir tarzda olusturulmasi anlamina gelir. Baska bir deyisle, sanat yapiti kendisini sanatsal bir

gelenekten aynilan bir sanat yapiti olarak gosterir.”

Yakin (Cekim'de sinemada Uretim sureci ele alindigindan soyutlama ve yonetmenin izini
tasidigindan ozdlstintimsellige isaret etmektedir. Ayrica filmin dretim sireci (teknik sistemin
gosterilmesi gibi) devamli olarak gosterilmekte boylece izleyiciye film izledigi hatirlatiimaktadir. Boyle bir

durumda Peter Wollen'in (2013) isaret ettigi dne ¢tkma mevcuttur.

| A
iE CeKinbir T

Fotograf 5 Siirekli Olarak Gosterilenin Film Oldugu Hatirlatiliyor
Yakin Cekim'de olaylar i¢ odaklanma ile anlatilmaktadir. Anlatici kahramanin kimligine biirinmus

gibi kisinin yerine, kahramanin diistindiigy, hissettigi ve yaptigi seyleri anlatir. Kisiler ve olaylar bir kisinin
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gdziinden anlatildigindan sinirli bir bakis acisi vardir. Okurun, izleyicinin bilgisi anlatici kadardir. ic
odaklayim birinci kisi adiyla anlati icermez (Kiran & Kiran, 2000). Filmde olaylar Sabzian araciligiyla

dclincd kisi adiyla anlatiimaktadir.

Sabzian durusmada, "kimseyi dolandirmaya calismadim bunlarin hepsi sinema askimdan dolay
oldu, kiguikken sinemaya giderdim arkadaslarla film cevirme oyunlarn oynadik, imkanim olmadig icin
sanatsal heveslerimden vazgectim, takinti haline geldi” demektedir. Baslangicta Sabzian, sinema
tutkusundan dolayi bdyle bir yalana basvurmustur. Ancak zaman gectikce, ailenin “yonetmen olarak, star
olarak” ayricalikli konumundan dolayi ona gosterdigi saygl ve ilgi onun rolini sahiplenmesine neden
olmustur. Sabzian artik tutkusunun pesinden gitmemektedir, tutkusunu somurmektedir. Sabzian'in
tutkusunu somiirerek gercegi incitmeye basladig sdylenebilir. Filmin sonunda Sabzian'in dokmus oldugu

g0z yaslari bundan dolayidir.

Fotograf 6 Cile Tamamlandi

Filmin sonunda gercek Mahmelbaf ile sahtesinin motosiklette arka arkaya gortintisd, bir nokta
misali, gercegin nokta oldugu, ondan tireyen diger her seyin ise onun bir parcasi oldugunu akla
getirmektedir. Ayrica sahtenin her zaman gercegin ardindan gidecegi, cokluk parcalarinin kaynagi olarak

noktanin baslangic olacagi hatirlatilmaktadir.
Ses Unsuru

Gergekligin parcal ve kirllgan yapisinin kendisini gosterdigi bir bagka unsur da sestir. Sinemada
gercekligi olusturmaya calisirken goriintiniin yaninda ses de kullaniimaktadir. Ses, gercekligi yansitmada
ve olusturmada sinema icin etkili bir aractir. Filmde gercekligin her bir parcasinin esit dnemi kendisini ses

ve goruntu iliskisinde de gostermektedir.
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Ses unsurunda kaynag bilinen ya da bilinmeyan, ekranda goziiken ya da ekran disinda olan bir
kaynaktan gelen sesin, kendine gore anlamlar bulunmaktadir. Ekran disi alanin ekran tzerindeki etkisi,
kendisini gorintide oldugu gibi ses unsurunda da gostermektedir. Bonitzer (2013, s. 27-29) “ses
goruntlyle baglarini koparip ona disaridan musallat oldugunda, gorintuyl ve dolayisiyla gorintinin
yansittigl gercek'i avucunun icine alir” ifadesini kullanir ve soyle devam eder “dis sesin bir iktidari, mutlak
olarak baska bir yerden gelip gorlintiiye ve onun yansittigina sahip olma iktidarini temsil eder”. Ayni
sekilde Mladen Dolar (2013, s. 64-65) da, kaynagl gorilemeyen (akuzmatik) sesin, “ilahi bir nitelik
tasidigini, disaridan goriinttiye hakim oldugunu” soylemektedir. Alfred Hitchcock'un Sapik (Psycho, 1960)

filminde annenin sesinin gorlntu Gzerindeki etkisi buna 6rnek verilebilir.

Yakin Cekim'de kaynagi belli olmayan ses niteligine sahip ses unsuru yoktur. Dis ses vardir ancak
bu sesin kaynag bellidir. Filmde surekli olarak yonetmen Kiarostami'nin sesi, dis ses olarak
duyulmaktadir. Burada dis sesin goriinti tizerindeki iktidarindan (Bonitzer, 2013, s. 29) yani ydonetmenin
varhiginin her an hissedilmesinden ve Metz'in (1992, s. 314) deyisiyle “biz, ses hakkinda konustugumuzda
aslinda sesin kaynagina ait gorsel imgeyi disiniriiz” durumu yasanmaktadir. “Ses bedene ilistirildiginde,
kadir-i mutlak karizmatik karakterini kaybeder, siradan hale gelir, yeri bellirlenir belirlenmez, cazibesi ve
gliciini kaybeder” (Dolar, 2013, s. 70). Yonetmenin gercekligi yeniden kurarken ekranda kendi iktidarini
hissettirdigi soylenebilir. Yine filmde yonetmen Kiarostami'nin sesi cogu zaman ozellikle de mahkeme
salonunda ekran disindan gelir ve sesin ekran lizerinde olusturdugu bir “otorite ve arti anlama” (Dolar,

2013, s. 65) neden oldugu soylenebilir.

Akuzmatik yani kaynagl gorllemeyen ses “radyo, gramofon, kasetcalar, telefon gibi yeni
araglarin ortaya gikmasiyla birlikte yayginlagsmis” ve bitin bu araclar "akuzmatik dogayl” paylasir hale
gelmislerdir (Dolar, 2013, s. 66). Filmde gazeteci Farazmand'in, Sabzian'l tutuklattiktan sonra kapi kapi
dolasarak ses kayit cihazi aramasi, akuzmatik sesin varligina ve giicline bir gonderme olarak
dusundlebilir. Sabzian'i tutuklattiktan sonra kapi kapi dolasarak ses kayit cihazi aramasi gorinttinin tek

basina yeterli olmadigini ses dgesinin de gerceklik tizerindeki etkisini gostermektedir.

Filmin sonunda, Muhsin Mahmelbaf in motosikletle cezaevi oniine gelip Sabzian'l karsiladig
sahnede, gercekligin kinlganligi ve parcali yapisina gondermede bulunan diyaloglar vardir. Uygun

gorlintlyi alamayan ekip, “bu ¢ekimi tekrar yapamaya(caklarini)” belirterek hem gercekligin kirllganligina
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hem de parcali yapisina gondermede bulunurlar. Filmin sonunda, sahte Mahmelbaf ve gercek
Mahmelbaf'in arasinda gecen diyaloglarin kesintiyle takibi yine gercekligin insasinda ses Ogesinin
onemini gostermektedir. Bir araba icerisinde sahte Mahmelbaf olan Sabzian ile Muhsin Mahmelbaf'in
bulusmasini gortintlleyen Kiarostami ve ekibi, sesin kesik kesik geldigini farkederler. Kurgusal olsa da

olaylarin yansitilmasi ses ve goriinttinin tam olarak alinmasina baghdir.
Senografik Unsurlar

Yakin Cekim'de senografik dge olarak siklikla kapi, pencere ve perde gibi unsurlarin kullanildig)
gortlmektedir. Kapi, pencere, perde, duvar ve biiylk beton bloklar motif olarak kullanilmistir. Boylece bu
unsurlar gerceklik dntindeki engel, gercekligin coklu yapisi ve gerceklige acilan bakis olarak izlekler
olusturmaktadir. David Bordwell ve Kristin Thompson'a (2011, s. 68) gore motif, “bicimsel yinelemeler”
olup, “filmde vyinelenen dgeler” olarak adlandinimaktadir. izlek ise ana konuyu olusturmaktadir. Motifler

somuttur ve birleserek soyut olan izlegi olusturmaktadir.

Filmin baslangicinda gazeteci Farazmand, taksici ve iki askerle birlikte sahte Mahmelbaf olan
Sabzian'in haberini yapmak ve tutuklamak icin Ahankhahlar'in evine giderken, evin de bulundugu Lavizan
semtini ¢evreleyen biiyiik beton bloklarla karsilasirlar. Film aslinda agilisindan itibaren duvar ve engel
goruntlleriyle kaplidir; bu da gercegin onundeki engeller olarak okunabilir. Yine magdur ailenin evi,
¢tkmaz bir sokaktadir. Gazetecinin “boyle bir haberin ¢ikmaz sokaktan ¢ikmasi ok ilging” seklinde ifadesi

de gercegi ortaya ¢lkarmanin o kadar da kolay olmadigi disiincesini akla getirir.

Fetis bir nesne olarak metin (Barthes, 2007, s. 114) ile beraber, goriinti icindeki kapi da bir
plandan otekine gegis saglamanin yaninda gérme arzusu dogurur ve yonlendirme yapar. Simmel (2006,
s. 172) kapinin, insanlarin yasadiklar mekan ve onun disinda kalan her sey arasinda iliski kurdugundan
icerisi ve disansi arasinda ayrnimi ortaya gikaracagini, iceri ile disarisi arasinda ayirma ve baglamayi
saglayacagini ifade etmektedir. Pencere ise iceri ile disarisi arasinda iligkiyi saglamakta (Simmel, 2006, s.

173) ayni zamanda gercekligin coklu yapisini akla getirmektedir.

Kap, iceriyle disari arasinda bir sinir ¢cizmektedir. Kapi bir yaniyla bilinmezlige neden lurken ve
gercegi perdelerden diger yaniyla aralandiginda gercege ulasilmayr mimkin kilan bir 6zellik tagimaktadir.

“Kapilarin sinemadaki 6zgul roll, gorme arzusunu harekete gecirmek ve yonlendirmektir” ve "kapi
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hakikate, kotilige giden yolu kapayan - ayni zamanda da oraya acilan — bir fetistir” (Bonitzer, 2013, s.

88-89).

Yakin Cekim'de bir diger senografik oge ise perdedir. Batini saklayan zahir olarak perde gerceklik
onindeki engel islevi gormektedir. Sahte Mahmelbaf 'gorlnti aldatia olabilir ylzimizi oOrten
maskelerin esirleriyiz. Eger maskelerimizden kurtulursak, gercegin glizelligi bizim olacak’ demektedir.
Filmde bircok defa karakterler pencereden disariya bakarlar ama hepsinde perde kapalidir. Gergegin
ortaya c¢iktigl ve Sabzian'in yakalandigl, ardindan polisler tarafindan evden goturildigl sahnede ise
Ahankhahlar'a misafir olarak gelen Muhsini tarafindan perde aralanir. Ferahmend (2007, s. 130)
Kiarostami'nin filmlerinde var olan bir tslubun, "varligiyla seyirciyi filmin diger karakterleriyle esit bir
paylasima ve musfik bir iliskiye girmekte alikoymaktan araci bir karakterin filme eklemlenmesi” olarak
kendini gosterdigini ifade etmektedir. Yakin (Cekim'de bu karakter Muhsini'dir. Onun eliyle perde

aralanarak gercekligin gorinmesi saglanmaktadir.

Fotograf 7 Gercege Perde Aralaniyor

Filmde dikkat ¢eken bir diger unsur ise evdir. Filmde gosterilen evler, yiksek ve guvenlikli
duvarlarla cevrilmis, kapali kapilar ardinda sirlanmislardir. “Ev, bir gevgseme ve bir mahremiyet uzami
olarak, mahremiyeti yogunlastirmasi ve korumasi gereken bir uzam olarak” deger gormektedir
(Bachelard, 2008, s. 92). Bir mahremiyet alani olarak evde insanlar, sirlarini ve hayallerini biriktirirler. Bu
mahrem alan, gelisi glizel herkese agilmaz. Filmde Ahankhahlar'in evine ancak, ¢ok sevdikleri sinema

sanatinin, bir temsilcisi olarak Sabzian girebilmistir. Evlerinin tim odalarini ona acmislardir.
SONUC

Yakin Cekim filminde Abbas Kiarostami, nokta olan bir gercegin pesine diismektedir. Kiarostami,
bu gercegin Uzerini orten perdelerin aralanmasini istemektedir. Gergekgi film kuramailari, gercegin
kirlgan, pargali ve ¢ok boyutlu oldugunu, sinemanin bu gercekligin ortaya ¢ikariimasinda etkin bir sanat
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oldugunu ifade ederler. Diger taraftan gercegin bir nlvesi olarak nokta da gercege ulagsma girisiminde
onem tasimaktadir. Bu bakimdan caligmada, sinemada gercekgilik yaklagimi ve nokta metaforunun bir
arada dusunulmesinin bir filmin analizinde nasil bir potansiyel tasidigi meraki Gzerinden hareket

edilmistir.

Calisma kapsaminda orneklem olarak belirlenen Yakin Cekim filminde gergegin ortaya cikarilmasi
icin yakin ¢ekim, diyalog, ses ve cesitli senografik unsurlardan yararlaniimistir. Filmde nokta metaforunun
bir uzantisi olarak gercege ulagsma adina yakin plan ¢ekim yonteminin siklikla kullanildigi gorilmastdr.
Yakin ¢ekim yontemi kullanilirken bir taraftan ekranda belirli bir alana odaklanma yasanirken ayni

zamanda ekran disinin da ekran tzerindeki etkisi de oldugu gorilmustdr.

Gercegin kinlganhg, parcal yapisi, kurmaca ve gercek arasindaki ince sinirda ilerleyen filmde
gerceklik yanilsamasi da yer almaktadir. Baslangicta gercek bir olayin haberlestiriimesi ve fotograflarinin
cekilmesiyle ifade edilmeye calisilan gerceklik, bu defa yonetmen eliyle olayin gercek kahramanlarinin rol
aldig filmde yeniden insa edilir. Kurmaca ve gercek arasindaki sinirda ilerleyen film, bu anlamda gerceklik

yanilsamasi icerir.

Ses unsuru da yine gercekligi tamamlayan bir 6ge olarak kullanilmistir. Gercekligin kirllganhgr ve
parcali yapisini ortaya koyan ses unsuru filmde, stirekli olarak vurgulanmaktadir. Ekran disi sesin goriintu

tzerindeki etkisi ve onu etkilemesi sik sik gorilmustar.

Filmdeki senografik dgeler de yine gercekligin kinlganhg, parcali ve cok boyutlu yapisi konusunda
ayrintil okumalara imkan tanimistir. Senografik 6geler, gercege ulagsma adina engelleri ifade ettigi ve bu

engellerin ortadan kaldinimasi icin islevsel olarak kullanilabildigi sonucu cikanimistir,

Son olarak tiim bu unsurlarin, nokta metaforu, zahir-batin ve vahdet-kesret ayrimi ile bir arada
dusundldiginde gercekligin kinlganhg, parcali yapisi ve cabasi gercege ulasma adina islevsel bir rold

oldugu gorilmustdr.
EXTENDED ABSTRACT

The realism and formalism approach constitutes an important aspect of theoretical discussions
since the beginning of cinema. For the theorists who advocate the realism approach, cinema has wide

possibilities and potential in revealing the truth. Examining the multilayered structure of reality and
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reaching the truth is also a feature of mystical thought. In this sense, a link can be established between
the realistic approach in cinema and the approach of Sufism to reality. Another concept important for
the study is the point metaphor. The point metaphor is thought to have a functional aspect in terms of
the uniqueness and multiplicity of reality to remain hidden or reveal. At the same time, the point
metaphor is important in analyzing the film to be analyzed in the study. The analysis of cinematographic
elements such as the use of “sound and scenographic elements” along with “close-up, reflexivity, an
illusion of reality”, which are important elements of the realistic approach, with the point metaphor
constitutes the analysis part of the study. Close-Up (1990) directed by Abbas Kiarostami was analyzed in
terms of cinema and illusion of reality, reflexivity, sound element, and scenographic elements.
Kiarostami reminds the Iranian people of a different view of the world and the questioning of reality with
his films. Kiarostami treats the world from a different aspect, within the framework of the nature and
versatility of reality, which cannot be noticed from the ordinary point of view. Kiarostami makes his
audience re-question the world in the form of questioning reality. Kiarostami can be said to remind us
that only the reflections of the truth can be shown with films and art in general. When the subject is
approached from the perspective of Sufism in the relationship between cinema and Sufism, it is seen
that the concepts of “zahir-batin” and "unity-sacrament” are important. Especially in terms of the
limitation of the study in a sense, only the “point metaphor” used in Sufism and cinema were considered
together. From this point of view, it is seen that cinema and Sufism can be considered together in terms
of approaching the concepts of reality and truth. This study will be carried out in a scanning model to
interpret the findings obtained by making determinations about an existing situation. The scanning
model refers to revealing an existing situation. Qualitative content analysis was used as the data analysis
method in the study. Qualitative content analysis is the “technique of collecting and analyzing text
content”. In this study, firstly, the analysis of a film in the context of realism was determined with the
point metaphor as a research subject. Then, how to use “realism, reflexivity, close-up, sound and
scenographic elements in the film” as research questions were formed. As a sample, the Close-up movie,
which is thought to have the most data in terms of data to answer research questions, was determined.
Later, the categories and scale were clarified. In Close-Up, director Abbas Kiarostami pursues a truth that
is the point. Kiarostami demands that the curtains covering this reality be opened. Realistic film theorists

state that reality is multidimensional and must be revealed. Close-up, dialogue, sound, and various
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scenographic elements are used to reveal the truth in the film. The reality was tried to be established
with a close-up in Close-up. Studying the filmmaking process, the director and the actor, the position of
the audience, Close-up also takes a close-up of the relationship between cinema and reality, the multi-
part structure of reality, and the relationship between real and fake. In Close-Up, the scenario was created
based on a newspaper article. Based on the fact that the parts and the details are important, the reality
has begun to be created from there, looking at the direction that someone else is not looking at. Another
striking element in the movie is the concept of home. The houses shown in the movie are glazed behind
closed doors surrounded by high and secure walls. The "home is valued as a space of relaxation and
privacy, as a space that should intensify and protect privacy”. As a privacy space, people at home collect
their secrets and dreams. And this private area is not open to everybody randomly. In the film, only
Sabzian entered the house of Ahankhahlar as a representative of the cinema they love so much. They
opened all the rooms of their house to him. Another noteworthy element in Close-upis the use of sound.
The equal importance of each part of reality in the film shows itself in the relationship between sound
and image. It is seen that door, window, and curtain elements are frequently used as scenographic
elements in Close-Up. By using a door, window, and curtain as a motif; The obstacle to reality creates

themes as the multiple structures of reality and the view that opens to reality.
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