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Bu caligma, Abbas Kiarostami’nin yonettigi Shirin (Sirin, 2008) baglaminda
sinema, seyirci ve sinema dilinin seyirci ilizerindeki etkileri ilizerine
yogunlagmaktadir. Kiarostami’nin kamerasi bu kez bir sinema salonunda
¢ogunlugunu kadin seyircilerin olusturdugu bir toplulugun bir film izlerkenki
deneyimlerine yakin ¢ekimlerle, sesin olanaklarini ve alan disin1 kullanarak
odaklanmay1 seger. Filmin ig¢inde gérmedigimiz ama seslerine tanik oldugumuz
bir film daha vardir. Bu anlamda Sirin alisilmadik bir film izleme deneyimi
sunarken beraberinde sinemanin kiiltiirel boyutlar1 ve seyir deneyimi ile ilgili
oldugu kadar Kiarostami’den hareket ederek Iran’da iiretilen filmlerin {iretilme
dinamikleri iizerine de bir yorum getirme olanagi saglar.

Anahtar Sozciikler: Seyir, izleyici, Bakis Agis1 Cekimi, Seyir Deneyimi.

Revisiting the Abbas Kiraostami’s Shirin in the Context of the
Cinema, the Audience and the Possibilities of Cinematography

Abstract

This article examines the ways in which Abbas Kiarostami used cinematographical
techniques such as close-up, sound manipulation, and offscreen space to create a
parallel “world” for the audience of Sirin, his last film. He placed the camera in a
cinema, looking at the audience, and that is what Kiarostami’s audience sees; one
audience watches another audience while that other audience watches a film. A series
of intense closeups reveal the effect that the film has on individuals in the audience.
One never sees the film they are watching; one only hears the soundtrack. Kiarostami
is a prestigious Iranian filmmaker, and this film also provides an opportunity to
discuss the cultural and ideological dynamics of filmmaking style and production
procedures in Iran.
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Giris

Bu makale, Abbas Kiarostami’nin son filmi Shirin’i (Sirin) (2008)
merkezine alip film dili, film izleme deneyimi ve seyirci lizerine iiretilmis temel
kuram ve yaklagimlar esliginde filmi yeniden diisiinmek istegiyle kaleme
almmustir. Sirin’in, seyircinin bir tiimleyici olarak film ile iligskisindeki “aktif”
konumunun, film dili olusturulurken yo6netmen tarafindan yapilan kimi
tercihlerin, perdede “gosterilen” ve “gosterilmeyen”lerin bir filmi nasil
olusturdugunun ve film izlemenin kiiltiirel boyutlarinin yeniden tartisilmasina
olanak veren dnemli 6rneklerden biri oldugu agiktir.

Filmin jeneriginden edinilen bilgiye gore, Genceli Nizami’nin (Hakim
Nezami Ganjavi) Hiisrev, Sirin ve Ferhat' adli eserinden bir uyarlama yapan
yazar Farrideh Golbou’nun ¢alismasimi Muhammed Rahmanian senaryo haline
getirmistir. Sirin, bir sinema salonunda geger. Karanliktir. Perdede ¢ogunlugunu
kadinlarin olusturdugu seyirciler gortniir. Bir “film™? izlemeye yeni
baslamiglardir. Perdedeki seyircilerin izledigi “film” bittiginde Sirin de son
bulur. Bu kisa 6zetten de anlasilacag1 gibi, Kiarostami bu kez seyirci olarak bir
deneyim yasamamiza 6n ayak olurken tiim dikkati ustalikla seyircinin varligina
¢ekmeyi basarir. Film boyunca perdede bizim hic¢bir zaman géremeyecegimiz
ama duyabilecegimiz ilgi ¢ekici bir “film”in var olduguna inandiriliriz. Woody
Allen’in The Purple Rose of Cairo (Kahire'nin Mor Giilii, 1985) filminde
oldugu gibi kimi yonetmenlerin kurmaca filmlerinde seyirci lizerine odaklaniyor
olusuna daha once rastlansa da, Sirin’in seyircisiyle kurmaya c¢alistig1 iliski
farklhidir. Sirin’i izleyen bizler igin bir belgesel izliyormus duygusu yaratan
etkenin, filmin estetik yapilandirilmasinda aranmasi gerekir. Kameranin
mesafeyi koruyan gozlemci konumu bu duygunun bir nedeniyken, bir baska
nedeni de sabit kamera kullaniminin yarattig1 etkiyle ¢ergeve i¢indeki en kii¢iik
hareketlerin ve yliz ifadelerinin bile 6nemli ve anlamli hale gelmesidir. Aslinda,
filmin teknigi kendini ¢ogu zaman hissettirmezken, kullanilan sinema dilinin
bilingli bir bigimde insa edildigi anlasilir. Sirir’i izleme deneyimimiz boyunca
kendimizi bir film seyretmekten ¢ok, film seyretmeyle ilgili bir siirece dahil
edilmis gibi hissederken yakalayabiliriz.

Kisaca, Sirin, bizden sakladiklar1i ve agiga ¢ikardiklari, seyircisiyle
kurdugu ve kurmak istedigi iliskiyle ¢ok boyutlu bir bigimde ele alinabilecek
Ozglin bir yapimdir. Seyirci olarak biz, “duyduklarimiz” iizerinden hareket
ederek bir yandan (gor(e)medigimiz) bir filmin biitiiniinii imgelememizde
“gdrmeye/canlandirmaya” c¢aligirken, bir yandan da bir istisna disginda (Juliet

I' Nizami’nin eserinin Hiisrev ve Sirin adiyla Sark-Islam Klasikleri baghg: altinda, gevirisi
Sabri Sevsevil tarafindan yapilarak, 1955 yilinda Maarif Basimevi tarafindan basildigi
bilinmektedir.

2 Burada ve daha sonra perdede biz seyirciye hi¢ gosterilmeyen filmden soz edildiginde
ayrimi netlestirmek amaciyla “film” bi¢iminde sz edilecektir.
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Binoche) Iranli olduklarindan emin oldugumuz yakin ¢ekim (close up) kadin
portreleri gegidini seyre dalariz. Oyleyse, bu “film”i seyretmek “onlara” ve
onlarin izledigi bu “film”i dinleyerek tahminler iistiinden biitiinlemeye ¢alismak
“bize” nasil bir haz vermektedir? Sirin’in uyandirdigi sorular1 yanitlayabilmek
icin kullanilan sinemasal dilin ayrintili bir bigimde ele alinmasinin yani sira,
yapim Ozellikleri ve seyirci tarafindan algilanisindaki kiiltiirel etkenler {izerinde
durmak kag¢inilmazdir.

1. Yonetmeni Anlamak: Abbas Kiarostami ve Filmi Sirin

Abbas Kiarostami ve Iran Sinemasi

Abbas Kiarostami, Ozellikle Khane-ye Doust Kojast (Arkadasimin Evi
Nerede?, 1987) ile Iran sinemasimin uluslararasi prestij kazanmasina neden olan
onemli isimlerden biridir. Kiarostami’nin uluslararasi alanda dikkat ¢ekmesine,
kendine ait sinema dili, gorsel segimleri ve filmlerinde glindeme getirdigi
evrensel temalar neden olur. Yonetmenin sinema dilinin kiiltiirel kaynaklar
lizerine Khatereh Sheibani’nin, “Kiarostami ve Modern Pers Siir Estetigi” adli
calismasindan yararlanilabilir. Ydnetmenin sinemasi ile Pers siiri arasindaki
baglan irdeleyen yazar, Kiarostami’'nin sinemasal yaklagiminin, “kusursuz
gerceklik” anlayisia karsit olarak “estetik gerceklik” {izerine kurulu (Sheibani,
2006, s. 512) oldugunun altim1 g¢izer. Sheibani’ye* gore; Kiarostami’nin
gercekeiligi  ¢oklu gergeklikler iiretir Bu anlamda da seyircisine kendi
anlamlarini ¢ikarmalari igin bosluklar birakir. Sheibani, evrenselle yerel arasinda
Kiarostami’nin konumu ile ilgilenir ve onun filmlerinin Iran’m bir yerinde
cekilmelerine ragmen evrensele ulasan bir sorgulamaya varabildigine dikkat
ceker (2006 s. 513). Sinema anlayisi ile ilgili olarak kendisiyle 1995 yilinda
yapilan bir roportajda Kiarostami benzer bir sekilde film, gerceklik ve seyirci ile
ilgili dnemli bir yorum yapar;

Her zaman, bir film seyretmekte oldugumuz diisiincesinde olmaliyiz. Cok
gergek goriinse bile... Seyircinin bir gercekligi degil bir film seyretmekte
oldugunu gdrmesi i¢in ekranin iki yanina yanip sonen iki ok koymak isterim.
Yani bir film gerceklikten yola ¢ikarak bizim kurdugumuz bir seydir. Bu
yaklasim yeni filmlerimde artt1 ve daha da artacak. Daha bilgili bir seyirciye
ihtiyag duydugumu disiiniiyorum. Onlart esir alip duygularnt iizerinde
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 (Kalari,
1999, s. 66).

Kiarostami’nin seyircisi ile kurmak istedigi iligkinin temelinde diisiinsel
bir film izleme deneyimine dayandirilan bir beklentinin var oldugu
anlagilmaktadir. Yonetmenin bu yorumuna paralel olarak, Sirin’i izlerken

3 Sheibani’nin adi gegen yazisi sinecine nin bu sayisinda Sevcan Soénmez’in gevirisiyle,
“Kiarostami ve Pers Siir Estetigi” basglig1 ile yayinlanmistir.

4 Sheibani, bu yorumu yaparken, Sepehri ve Ferruhzad siirine benzerlige dikkat ¢eker (bkz.
Sheibani, 2006, s. 509).
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sinemanin seyirci iizerindeki etkisi ve sinema seyirciliginin hem evrensel hem
de yerel olanla iligkisini kiiltiirel agidan da sorgulamaya olanak veren bir
anlatinin bilingli bir bigimde insa edildigi hemen fark edilir.

fran filmlerinden soz edildiginde ulusal sinema, kiiresel/yerel catismasi,
festivallerin iiretime katkisi, film igeriklerine etkisi ve diger pek ¢ok iilkedekine
benzemeyen kati sansiir uygulamalarinin s6z konusu oldugu bir iiretim tarzinin
sorgulanmasmin gerekliligi gibi pek c¢ok degiskenin birlikte diisiiniilmesi
gerektigi (Kirel, 2006, s. 55-56) aciktir. Kisaca, Iran’da film yapimi agisindan
doksanli yillarda uluslararasi piyasanin Onemli hale gelmesinde yasanan
ekonomik krizin etkisinin oldugu (Ferahmend, 2007, s. 108) eklenebilir. iran
sinemasi ile ilgili bircok degerli calisma yapilmigti. Ancak, bu yazinin
kisithiliklar yiiziinden Iran sinemasinin tarihsel gelisimi ve sektorel 6zellikleri
ayrmtili bir bicimde ele alinmayacaktir.’ Iran sinemasmin uluslararasi kabulii
pek cok arastirmacinin dikkatini ceken bir olgudur. Ornegin, Laura Mulvey, Iran
filmlerinin uluslararasi kabuliinde egzotikligin etkisini tartisir ve sadece egzotik
olmanin bu ilginin devamina yetmeyeceginin ve egzotikligin sadece “liglincii
diinya sinemasi”na ait bir kavram olamayacaginin altin1 ¢izer. Mulvey’e gore,
yeni bir sinemanin uzun vadede ilgi ¢ekiciligini koruyabilmesi i¢in, estetik 6nem
tagsiyan meseleleri ve problemleri dillendirmesi ve zihinlere naksedebilmesi
gerekir (2007, s. 320). Iran sinemasina ait filmlerin ortak anlatisal 6zellikleri
arasinda kadinin temsili ile ilgili diizenlemeler en c¢ok dikkat cekenler
arasindadir. Kadinlarin ve cocuklarmn Iran filmlerinde kullamim bigimlerinde
rastlantisalliktan Gte, kiiltiirel kosullarin etkisiyle iiretime yansiyan zorunlu bir
temsil diizeneginin etkisi de s6z konusudur. Bu anlamda, agkin ve cinselligin
temsilinin, Iran filmlerinde en sorunlu alanlardan birini olusturdugu
bilinmektedir. iranli senaryo yazarlarimin ve yonetmenlerin elini kolunu
baglayan sansiir, film iiretiminde yeni yaratici yontemlerin kullanilmasina da
neden olmustur (Kirel, 2007, s. 374-375). Sayilan kisitliliklar, konu se¢iminden,
sinemasal dilin olusturulmasinda bagvurulan yontemlere kadar sinemanin her bir
6gesinin kullamimii dogrudan etkilemektedir. Buna ragmen, iran sinemasinda
kadinlarin temsili agisindan eli yiizii diizgiin pek ¢ok ornegin® de varlig
bilinmektedir. Ornegin, Kiarostami’nin oykiisiinii yazdig1 Istgah-Matrouk
(Deserted Station, 2002) ya da yonetmenligini yaptig1 /0 (On, 2002) kadinlarin
diinyasina kamerasini yonelttigi iyi 6rnekler arasinda’ hatirlanabilir.

5 Bu konuda, Hamid Naficy’nin “Iran’da Islamize Film Kiiltiri” (Naficy, 1997) adl
makalesinin Iran’da sinema sektorii ile ilgili aktardig: bilgiler agisindan 6nemli bir ¢alisma
oldugu belirtilmelidir.

6 Elma, Ayna, On ve Ofsayt gibi filmler ilk akla gelenler arasinda sayilabilir.

7 Kisaca, On’un sinema dili agisindan Sirin’le benzerlikler tasidigi sdylenebilir. On’da
mekansal birlik s6z konusudur. Tahran sokaklarinda arabasiyla dolasan ana karakter ile
birlikte Iran’dan ¢ok ¢esitli kadin portreleri ile karsilagsma olanagi buluruz. Yine, Sirin’dekine
benzer bir bigimde kamera sabittir. On’da kadinlar arabanin i¢inde dertlesirler. Biz, araba
icine monte edilmis kamera sayesinde onlar1 “rahatsiz edilmeden” izleyebiliriz.
Kiarostami’nin kamerasi bizi seyirci olarak onlarm sikismishigina yaklastiriyor gibidir. Uzun
plan-sekanslardan olusan filmin sade bir dili vardir. Sirin’de ise kadinlar bu kez seyircidirler,
susarlar.
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Sirin’in Yapim Ozellikleri

Sirin’in yapim Ozelliklerine deginmek, filmi anlamak i¢in bir¢ok ipucu
saglayacaktir. Sirin’e, Chacun son Cinema ou Ce Petit Coup au Coeur Que le
Film Commence (Herkesin Sinemasit Kendine, 2007) antolojisi iginde
Kiarostami’nin de ii¢ dakikalik bir boliimii olan Where is My Romeo? (Romeo’m
Nerede?) galigmasinin kaynaklik ettigi® soylenebilir. Cekimler sirasinda bos bir
uzama bakmas istenen oyunculardan bunu yaparken bir olay1 ya da bir filmi
diisiinmelerinin istendigi bilinmektedir (Scheib, 2008). Sirin, yiiz on {i¢ aktristin®
ylzlerine yakin c¢ekimler yapilarak gerceklestirilir. Yonetmenin ¢ekimler
sirasinda kullanacagi metnin ne olacagina heniiz karar verememis oldugunu
belirtmesi de yapimla ilgili 6nemli bir bagka nottur. Anlasildig: gibi, bizim film
boyunca sadece sesini duydugumuz “film”i gercekte izlemeyen, sadece ¢ekim
icin Kiarostami’nin direktifleri uyarinca sabit bir 151k ve sabit bir kameranin
onilinde bulunan oyuncularin yonetmenin dogaclama teknikleri ile bir film
izliyormus gibi performanslar1 kaydedilmistir (Khodaei, 2008). Sinemanin ilk
giinlerinden itibaren bu yanilsamaci teknik kullanilarak filmler yapilmaktadir.
Sasirtict olan Sirin’de tim filmin izleme pratikleri ve seyirci ile film iligkisi
iizerine odaklanilmasidir. Bu yolla, aslinda ¢ok temel olarak izleyenlerin
izlenmesi duygusu iizerinden bu film gergeklestirilir. Bu dogaclama teknigi ile
kamera Oniinde bir performans sergileyen oyuncularin bizde ustalikli bir kurgu
ile ayn1 filmi izliyorlarmis ve filmin ayni yerlerinde birlikte duygulaniyorlarmig
duygusunu yaratmasi, sinemanin yanilsamaci yapisi hakkinda diisiinmemize
kac¢inilmaz olarak neden olur.

Filme kaynaklik eden en 6nemli nedenin ¢ok kisisel bir agiklamasi vardir;
Kiarostami, seyirciyi izlemekten vazgegememektedir. Ona gore insanlari
izlemek her seyden daha ilgingtir ve bu filmin kendisi i¢in en 6zel yanini, birinin
yiiziindeki tiim duygular1 anlayacak kadar ona yakindan bakabilmek olusturur
(Khodaei, 2009). Sirin’de seyircilerin agirlikli olarak kadinlardan olusmasi
dikkat cekici bir diger 6zelliktir. Filmde, erkekleri ikincil konumda birakmak
iizere hazirlanmig bilingli bir mizansenin s6z konusu oldugu varsayilabilir.
Kiarostami’ye neden kadinlar {izerine odaklandigi soruldugunda cevabi,
“Ciinki, kadinlar daha giizeller, daha karmagsiklar daha duygusallar. Bu iig¢
niteligin kombinasyonu onlar1 filmler ve seyredilmek icin miikemmel adaylar
haline getiriyor. Bu karmasiklig1 kavrayabilmek i¢in izlemekten bagka bir yol
kalmryor. (...) Ayrica, kadinlar daha tutkulular. Asik olmak onlarin tariflerinin bir
pargast” (Khodaei, 2009) bigiminde olur.

Kendisiyle yapilan “Legendary Filmmaker Abbas Kiarostami Tells 7ime
Out about the Burden of Narratives” baslikli bir diger goriismede,
Kiarostami’nin giin gegtikce filmlerinde anlatinin roliinii azaltmaya g¢alistigim
belirtmesi filmin anlatisal tercihindeki bilingliligini gosterir. Yonetmen, bir

8 Kiarostami, Romeo’m Nerede? adli kisa filmini bu kez bir sinema salonunda Romeo ve
Jiiilet’t aym duygularla izleyen aym kadmn seyircileri kullanarak gergeklestirir. Sadece
perdeden gelen Ingilizce seslerin iinlii ask Oykiisiine ait oldugu anlasilir. Bu ¢aba, kiiltiirel
olarak seyirci ve seyrettigi sey arasindaki iliskiyi vurguladigi i¢in 6nemli bir bagka 6rnekken
ayni zamanda da, sesin sinemadaki kullanimina ve dnemine bir methiye gibidir.

9 Bu say1, www.imdb.com adli sitenin filme ait sayfasinda 114 olarak belirtilmektedir.
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sanatsal calismanin anlati ile ilgili kati kurallara karsi koydugu ol¢lide uzun
omiirlii olacag1 kanisindadir (Lord, 2009). Kiarostami, filmi gergeklestirirkenki
caligma stilini; “Sirin’i yapmadim, sadece oyunculara kendi duygularimi ifade
etmeye yarayacak g¢evreyi hazirladim” (Pourmand, 2009) diyerek tarif eder.
Filmin, Kiarostami’nin salonunda birka¢ koltuk kullanilarak c¢ekildigi
bilinmektedir. Cekimler sirasinda her bir oyuncuya bos bir perdeye bakmalar
sOylenmistir. Bu agidan ¢ekimleri sesli bir Kulesov Deneyi (Rosenbaum, 2009)
olarak tanimlayanlar da vardir. Son olarak, yapim kosullari ile ilgili olarak Juliet
Binoche’un deneyimi eklenebilir. Filmin doksan iki dakikalik siiresi boyunca bir
dakika goriilen Binoche, filmin kendisiyle ilgili boliimiiniin ¢ekilmesinin sadece
15 dakikasint aldigmi belirtir (Calhoun). Filmin yapim o6zelliklerine kisaca
degindikten sonra Sirin’i yaparken Kiarostami’nin kullandig1 sinemasal dilin
Ogeleri lizerine yogunlasilabilir.

2. Filmin Dilini Anlamak

Sirin’de Kiarostami’nin sinema dili agisindan alisilmadik bir sadelikle
yakin g¢ekimleri tek anlatim araci olarak kullanmasi dnemsenmesi gereken bir
ayritidir. Birbirleriyle 06l¢ek acisindan uyumlu cekimlerin ve benzer 1sik
tercihlerinin yan yana gelmesi, izleyende zamanda ve mekéanda birlik duygusu
yaratmak agisindan basarili bir tercih gibi goriinmektedir.

Yakin Cekim

Sirin’i tarif ederken yakin ¢ekimin anlatim dilinin temelini olusturdugu
sOylenebilir. Bagka bir deyisle, bu filmi pek ¢ok diger filmden ayiran temel
Ozellik, sinemasal anlatimini yakin c¢ekimlere dayanarak kotarmasidir.
Kiarostami’nin bu 1srarli sinemasal tavri bizi, ¢ok bilindik oldugu diigiiniilen bu
sinemasal kavrami yeniden diisiinmeye iter. Ayrica, yonetmenin Name-ye Nazdik
(Yakin Cekim, 1990)/? adl1 bir filmi oldugu ve yénetmenin bu filminde kurgusal
ile gercek olan arasindaki sinirda dolastigi hatirlanmalidir. Filmde, gercek kisiler
kendilerini oynarlar'! (Vaziri, 2002, s. 53).

10° Ayla Kanbur’un “Komsunun Evi Nerede? Iranli Yénetmenler ‘Disari’da Dolagiyor” adli
makalesinde, Kiarostami’nin, Yakin Cekim filmi iizerinde yorumlar1 burada aktarilabilir.
Kanbur, filmin “(...) sanatsal aldatmacanin ne olduguna, ydnetmenle oyuncu arasindaki
iliskiye, rol yapmanin ne olduguna, sanatin yasamdan ne kadar kopuk olduguna, siradan
denilen insanlarin sanatla iliskisine, sinemanin gergekliginin insanlarda yarattigi etkiye,
sinemanin parayla iliskisine kadar hicbir agiklama katmayan orgiisiiyle tiim boyutlarda,
cagrisimlar yaratan bir olay1 sergileyerek izleyiciyi derinlestirir” sozleriyle yorumlar (bkz.
Kanbur, 1999, s. 66).

" Persheng Vaziri “Iranian Documentary Cinema Between Reality and Fiction” adli
makalesinde, Iran sinemasinda belgesel filmler yoluyla yonetmenlerin gergekligi iletebilmek
icin iizerlerine diisen gorevi yerine getirmeye c¢alistiklarinin, ancak resmi makamlarla belgesel
sinemacilar arasinda bitmek bilmeyen bir kavganin siirdiigiiniin ve belgeselin ifade
Ozgiirliigiinlin sinirlarini genisletmek icgin sanatgilar tarafindan kullanilan bir arag¢ oldugunun
altini ¢izer (bkz. Vaziri, 2002, s. 53-54).
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Sinema dilinin nasil kuruldugunu anlayabilmek i¢in tanimlardan
baslanabilir. Nijat Oz6n’iin, “close-up” kavramini “omuz ¢ekimi”, “omuz plan”
olarak Tiirk¢elestirdigi ve “bir insan1 omuzlarindan yukarisina dek ¢ergeveleyen
cekim ¢esidi” (2000, s. 500) olarak tanimladig1 goriiliir. Bu tanima ek olarak bu
kavramin sadece “omuz ¢ekimi” anlamina gelmedigini de belirtmek gerekir. Bu
acidan, “close up” icin “yakin ¢ekim” karsiligin1 kullanmak daha dogrudur.
Olast bir yanlis anlamay1 Onleyebilmek amaciyla, yakin g¢ekimlerin kendi
aralarinda; “boy yakin ¢ekim”, “bas ve omuz yakin ¢ekimi”, “bas yakin ¢ekimi”,
“surat ¢ekimi” ve “gok yakin g¢ekim” (Mascelli, 2002, s. 182-183) olarak
ayrildig1 da eklenebilir. Joseph V. Mascelli, Sinemanin Bes Temel Ogesi adli
kitabinda “yakin ¢ekim” tizerine 6zel bir boliim ayirir. Ona gore, “yakin ¢ekim
filmlere 6zgii bir gerectir. Yalnizca filmler bir devinimin bir parcasinin biiyiik
Olcekli yansitilmasini saglarlar. Sahnenin biitiiniinden bir surat, kii¢iik bir nesne,
kiiciik ol¢ekli bir devinim segilebilir ve bir yakin ¢ekimde tiim goriintiiyi
kaplayabilir” (2002, s. 181). Yazarm, bu deginisine “Normal olarak, bir oyun,
opera ya da bale sabit bir uzakliktan izlenmelidir. Film yakin ¢ekimi bu tiir
sergilemelerin ayritili pargalarinin goriintiilenmesine olanak saglar” (Mascelli,
2002, s. 181) yorumunu ekleyip sinemanin bu o6zelligi ile diger sanatlardan
farkini ortaya koydugu anlasilir. Ayrica, ¢cekim olcekleri kadar sinemada anlam
yaratmada, kameranin uzaklifinin, agisinin, yiiksekliginin ve derecesinin de
algimizi devamli sekillendiren unsurlar (Bordwell, 1997, s. 143) oldugu
hatirlanabilir. Sirin’de kullanilan tiim c¢ekimlerin sadece benzer tiirden yakin
¢ekimlerden olusmas: filmin en dikkat c¢ekici Ozelliklerinden birini
olusturmaktadir ve bunun rastlantisal bir tercih olmadig1 ¢ok acgiktir. Son olarak,
yakin ¢ekimler s6z konusu oldugunda, “nesnel” ve “6znel” ¢ekimlerin yant sira,
“omuz lizeri” ve “gorlis noktas1” ¢ekimlerinin (Mascelli, 2002, s. 185-186)
varliginin da dil yaratmada kullanilan diger unsurlar oldugu hatirlanabilir. Bu
hatirlatmadan hareketle, Sirin’de bu sayilan ¢ekimler arasindan ‘“nesnel”
¢ekimin kullanildigi anlasilmaktadir. Ciinkii, “nesnel” ¢ekimde; “Kamera yakin
¢ekimi sahnede kisi olarak bulunmakta olan bir oyuncunun bakis agisindan
degil, goriinmeyen bir gdzlemcinin bakis agisindan filme alir. Nesnel bir yakin
cekim izleyiciyi —kisisel olarak katilim olmaksizin- oyuncuya, nesneye ya da
devinime yaklastirir” (Mascelli, 2002, s. 185). Sirin’de, kameranin yerlestirilis
bi¢imi agisindan tutarhi bir dil gozetildigi goriilmektedir. Burada “gériinmeyen
gbzlemci” konumunda olan(lar) (dnce yonetmen) ardindan da biz, filmi izleyen
seyircilerizdir. Bu agidan filmin izleyicisini “goriinmeyen gozlemci” konumuna
yerlestirdigi eklenebilir. Sirin’de biz, filmi izleyen seyirciler klasik anlatiy1
kullanan pek c¢ok filmde oldugu gibi, “rahatsiz edilmeden” perdedekileri
seyretmekte 6zgiir birakiliriz. Perdede gordiiklerimiz sadece perdedeki “film”le
ilgilendiklerinden bizim farkimizda degillerdir. Bu baglamda daha sonra
tartigilacag1 gibi, seyirciler olarak karsilikli bir bigimde birbirini rahatsiz
etmeyen bir konumlandirma i¢indeyizdir.

Seyirci olarak (perdede gordiigiimiiz film kisilerinin) bizim farkimizda
olmadiklar1 duygusunu uyandiran nokta, goriintiisel diizenleme iginde
oyuncularin bizle dogrudan gbéz temas: kurmamalaridir. Bu ag¢idan
perdedekilerle gbz temasina girmememiz bu dili yaratmada 6nemlidir. Mascelli,
nesnel kamera kullanimini ayrintilandirir :
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Nesnel kamera kenar bakis agisindan filme alir. Seyirci sahneyi, adeta kulak
misafiri olur gibi goriinmeyen bir goézlemcinin gdzlerinden izler.
Kameramanlar ve yonetmenler bazen bu tarafsiz kamera uygulamasina seyirci
goriis noktasi adin1 verirler. Nesnel kamera agilari, sahneyi o sahne iginde yer
alan herhangi bir kimsenin bakis agisina goére sunmadiklar igin, kigisel
degildir. Goriintiilenen insanlar kameradan habersiz gibidir ve asla dogrudan
objektife bakmazlar. Oyunculardan biri farkinda olmadan mercege bakacak
olursa, sahnenin yeniden c¢ekilmesi gerekir, eger nesnel ag1 korunacaksa. Pek
¢ok film sahnesi nesnel kamera agilart ile filme alinir (Mascelli, 2002, s.
15-16).

Yukarida agiklanan ve klasik sinemanin temel anlatisal dayanagi olan
goriintii diizenlemesi film dilinin kurulmasinda en temel pargalardan birini
olusturmaktadir. Yonetmenin, kendini (kamera araciligryla), seyirciyi (gosterilen
seyler araciligiyla) ve konusunu (gosterilis sekli araciligiyla) nasil
konumlandirdigr bu yorumlamada 6nemli secimler haline gelir. Y6netmenin
kamera yardimiyla yarattig1 “segilmis/diizenlenmis goriintii’niin 6zellikleri onun
yaklagimini ortaya koyan en onemli ipuglaridir. Sinemasal tercihlerin amacim
anlayabilmek i¢in, yonetmenin kamerasini, bagka bir deyisle bir goz olarak
kendisini ve dolayisiyla bu c¢ekim diizenegi iginde seyircisini nasil
konumlandirdigint daima sorgulamak gereklidir. Daha da o6tesi, “bu
konumlandirma goriintiiyli kimin gdziinden aktariyor gibidir?” ve “neden
ozellikle bu konumlandirma tercih edilmistir?” gibi sorularin yanitlarinin
aranmast kullanilan sinema dili ile ilgili 6nemli noktalar1 da aydinliga
cikaracaktir. Burada Kiarostami’nin sinemasal tercihlerini ve filmini nasil
anlatmay1 sectigini anlayabilmek i¢in ¢ergevelemeden (framing) de sozedilebilir.
“Her goriintlide ¢erceve yalnizca nétr bir sinir degildir; cergeve goriintii igindeki
malzemeye belirli bir bakis noktasim dayatir. Sinemada g¢erceve Onemlidir,
clinkii bizim i¢in goriintilyli tanimlar” (Bordwell, 2008, s. 182). Bordwell,
sinemasal anlatimda ¢ergevelemelerin basli basina anlatiya gorsel ilginglik
ekleyebilecegini ve yakin ¢ekimlerin gérmeyebilecegimiz dokulari ve ayrintilar:
ortaya c¢ikarmaya yarayacagini (2008, s. 193) da vurgular. Kisaca,
cercevelemenin sorumluluk isteyen bir tercih oldugunu ve bir ydnetmenin
sinemasal tarzin1 yaratmasinda ¢ok onemli bir degisken olarak hesaba katilmasi
gerektigini ekleyebiliriz.!> Konu ile ilgili tamimlardan ayrilarak bu kez
yonetmene filmini izlerken ne diisiindiigii soruldugunda; “Bu filmi bir¢cok
nedenle ¢ok sevdim. Ilk olarak, kamera sabitti. ikincisi, bu kelimenin tam
anlamiyla bir ‘yakin ¢ekim’di. Yoksa, aslinda uzun planlar1 severim. Yakin
cekimlerde kisilerin ne diigiindiigli acik¢a goriilebilir” (Khodaei, 2008) yaniti
almir. Laura Mulvey, Fetishism and Curiosity adli kitabinda yakin ¢ekime ayri
bir boliim ayirir. Mulvey, 6zellikle starlarin yakin-¢cekimlerinin sinemanin bir
enddistri olarak gelismesi ve bir takim geleneklerin olusmasinda rolii oldugunu
hatirlatir. Ayrica, yazarin yeni gelismeye baglayan endiistride rakip kadin

12 Cergevelemenin 6zellikle uzun plan-sekanslardan olusan filmlerde ya da timiiyle plan-
sekans olarak tasarlanmis Russki Kovcbeg (Rus Hazine Sandigi, Alexander Sokurov, 2002),
On ve Nokta (Dervis Zaim, 2008) gibi filmlerde de ¢ok 6nemli bir hale geldigi agiktir. Bu
tirden geleneksele baskaldiran, cesur bigimsel denemelerde anlam yaratirken kurgu yerini
cerceveleme ile saglanan anlatim olanaklarina birakir.
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oyuncularin cazibelerinin sirketler arasindaki rekabette onemli bir faktor haline
geldigini belirtmesi anlamlhidir (Mulvey, 1996, s. 40). Mulvey’nin yorumu,
kadmlarmm perdedeki yakin g¢ekim goriintlisiiniin anlami iizerinden kadinin
sinemadaki “yerini” yeniden hatirlatan bir uyar1 niteligindedir. Sinemanin
kadma yonelik bu “fetisistik” yaklasimi ve kadmin seyirlik hale getirilerek
endiistrilesirken bu dili kullanmas1 manidardir. Kadinlarin yiiziiniin fetisistik bir
bigimde yakin-¢ekimlerle kullanilmasi ile ilgili Sirin’de de bir yandan bu
gelenegin bozulmadig1 varsayilabilir. Kadinlarin yiizlerinin sinemanin en eski
gelenegine gore yakin-gekimlerle fetisistik bir bigimde kullanilmakta olmasi
diistindiiriictidiir. Ancak, Sirin’de bu kullanimin sinemanin ne oldugunu
sorgulatacak bir niyetle kurgulandig1 da diisiiniilebilir. Yonetmenin iyi bildigi bir
baska sey, sinema salonunun biiylisii ve seyircinin biitlin bir anlama varabilmek
icin mutlaka c¢aba gosterecegidir. Yakin c¢ekimlere ve ylizlerdeki anlami
izlemeye diiskiin olan yonetmenin bu konuda yanilmadig1 ortadadir. Kendisiyle
yapilan “Shirin as Described by Kiarostami” adli goriismede daha once de
deginildigi lizere yonetmen, bu filmi yapma nedenini ¢ok eski bir aligkanligina
baglar; seyircileri izlemeyi sevmesine. Ona gore, seyirci eger filmde bir seyden
etkileniyorsa o bir “an”dir, yaratilan 6zel bir an, filmin kendisi degildir
(Khodaei, 2008). Bu acidan, gercekten de Sirin, neredeyse seyircinin film izleme
aninda yasadigi o “an”lar1 belgelemeye adanmis bir calisma olarak da
degerlendirilebilir.

Kiarostami, Sirin’de filminin “seslendigi” seyircisini daima belli bir
uzaklikta tutar. Bu anlamda bas-omuz yakin ¢ekim kullanir ve bizi,
(gordiigiimiiz) seyirci ile 6lciilii bir mesafede birakmayi tercih eder. Ornegin,
“film”in (perdede bizim goérmedigimiz) dramatik olarak yiikselen tepe
noktalarinda kamerasini daha ayrinti ¢ekimler kullanarak oyuncularina daha
fazla yaklagtirma yoluna gitmez. Boylece, filmi izleyen (biz) seyircilerin de
perdede gordiigiimiiz filmi seyredenlerle (oyuncular) daha fazla yakinlagma ve
belki de giderek daha yogun bir 6zdeslesme olanagina sahip olmamiz ustaca bir
manevrayla bir kez daha engellenmis olur. Diger yandan yonetmen boyle bir
anlatima basvurmayarak perdede anlatilan Oykiiye de odaklanmamizi
kolaylastirmaktadir. Goriintiiniin sese gore daha cazip bir 6ge oldugu agiktir.
Sinemada olmak, film boyunca bir seyretme ediminde olmak demektir. Ancak,
biz, filmi bir sinema salonunda izleyen seyirciler, izlediklerimizle daima belli
mesafelerde birakilarak duygusal 6zdeslikten 6te, sorgulamaci, huzursuz ama bir
yandan da tam da izlediklerimizle benzer bir seyir durumunda tutularak Sirin’i
izlemeye mecbur birakiliriz.

Kiarostami’ye bu filmi ile seyircisinin imgelemini kisitladigi ve aliskin
olunmadik bir durum yarattig1 konusunda bir elestiri gelince yonetmen: “Yani
diyorsunuz ki, ben birinin yiiziine baktifimda bir radyoyu dinlerken oldugu
kadar ozgiir degilim?” der ve ekler; “Hayir, bu radyo degil. Her ne kadar
istediginizi diislinme hakkina sahipseniz de, benim gosterdigimi goérmek
zorunda kaliyorsunuz. Aslinda, bu 6zgiirliikle, kisithiligin bir bilesimi” (Khodaei,
2008). Kisitliligt kabul eden ydnetmen bu yorumundan sonra, “Ben size
oykiiden daha cazip bir bagka diinyay1 seyretmenizi dneriyorum. Inaniyorum ki,
Oykiiden uzaklagsmaya cesaret ettiginizde ‘Sinema’nin kendisiyle
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karsilasacaksiniz. Gergekte, dykiiyii bosvermenizi ve sadece gozlerinizi perdede
tutmanizi 6neriyorum” (Khodaei, 2008) sozleriyle asil niyetini aciklar. Sinema
“aldanim” duygusu uyandiran bir deneyim ise, kullandig1 tekniklerle Sirin bu
anlamda {izerine diiseni yerine getiren bir seyir “deney”idir. Bu anlamda
yonetmenin iddia ettigi gibi bir ¢ok acidan Sirin, sinemanin ne oldugunu
sorgulatan bir filmdir.

Sinema ve Gergeklik Yanilsamasi Uzerine

En basindan baglanirsa, bilindigi gibi, sinema bir g6z kusurundan
kaynaklanan bir hareketli goriintii yanilsamasidir. Sirin’de sinemanin olanaklari
bu yanilsamaya hizmet edecek denli yogun kullanilirken gostermeyi segtigi
goriintiilerinin sadeligi ve temposu ile de izleyenini diisiinmeye davet eden bir
yan vardir. Film, bize her an bir “sinema”da oldugumuzu ve perdeyi
seyrettigimizi hatirlatir. Aslinda biz!3 de karanlik bir sinema salonundayiz,
izlediklerimiz de. Seyreden ile seyredilenin mekénsal bir birlik saglanarak ele
alinmasi benzerlik ve duygudaslik duygusu yaratabilir. Cilinkii, ¢cok agiktir ki,
seyirci olarak film izlerken her zaman seyrettiklerimizle ayni “konumda”
olamayiz. Sirin’de bu ¢ok nadir rastlanan ortaklik kurulmustur. Bu tarifler filmi
izlemeyenler i¢in Sirin’in deneysel bir sinema filmi O6rnegi oldugunu
diistindiirtebilir. Oysa, yonetmen siradan seyirciyi disarida birakmadan bir agk
ticgenini anlatan “film”inin izlendigine bizi inandirarak Sirin’e basladigi i¢in bu
“kayg1” ortadan kalkar. BoOylece, mekansal ve zamansal birlik saglanmig
olmasma ragmen seyredilenin Ozelligine baglh olarak biiylk bir ayrilik da
kendini dayatir. Sirin’de “konulu” bir “film” seyreden “siradan” seyirciler
(seyrettikleri itibariyla bu sekilde degerlendirilebilir) ve onlar1 seyreden biz
oteki seyircilerin varligi s6z konusudur. Ag¢ik bir bicimde biz, Sirin’i izlerken
daha ¢ok diisiinsel bir edim i¢indeyizdir. Onlarsa daha ¢ok katilimci, kendinden
gegen ve duygusal bir edim igindedirler. Sirin, seyircisini konumlandirmasi
acisindan da Ozgiin bir yapimdir. Ayrica, erkeklerin, kadinlarin ¢ogunlukta
oldugu bu sinema salonundaki konumlandirilmalari goézden kagirilmamasi
gereken bir 6zelliktir.

Kiarostami’nin goz baglayiciligi, sinemanin geleneklerini, teknik
olanaklarin1 ve seyircinin algisi ile ilgili i¢gilidiilerini dikkatle kullanarak bagska
tirden bir sinemasal deneyim sunmak noktasinda baglar. Cok detayli olarak
gerceklik yanilsamasi konusuna girmemekle birlikte sinemanin en avantajh
yanmin hareketli gorilintliyli saptayabilme noktasinda basladigini teslim etmek
gerekir. Ornegin, Yuriy M. Lotman, hareketli goriintiiye gegisle birlikte
gergeklik yanilsamasi agisindan goriintliniin bir derinlik kazandigina dikkat
¢ekmekte haklidir (1999, s. 28). Bonitzer ise, bu etkinin sonunda diisiinsel bir
sorgulamaya varacagina deginir, “Ekranin sundugu gerceklik hi¢bir zaman
hakiki bir tatmin saglamaz; afallatabilir, korkutabilir, ilk Lumiere

13 Bu galigmada, filmin sinema salonunda seyircilerle birlikte izlenme deneyimi iizerinden
yorumlamalar yapilmistir. Filmin bilgisayar ya da bir ekran yardimiyla sinema salonu disinda
izlenme deneyiminin yarattig1 etki, bu film bazinda ayrica tartigilmalidir.
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gosterimlerinin izleyicileri i¢in oldugu gibi, ama kendi kendine yeterli degildir;
sagskinlik gecer ge¢cmez insanlar nedenleri aragtirmaya baslar” (1995, s. 10).
Bonitzer’e gore aslinda, seyirciyi sasirtan, afallatan ya da korkutan sey perdede
goriilenlerin  ‘gercek’ligidir ya da baska bir deyisle gercege benzerligidir.
Sinemada gergekmisgibiligin (verisimilitude) énemli bir olgu oldugu agiktir. Ik
seyir deneyimleri bu anlamda bir kez daha hatirlanabilir. Artik, sinemanin en
onemli giiciinii, gdsterilene inanmak i¢in hazir, olasi bosluklar1 doldurmak tizere
hevesli ve sinema diline aligkin seyircisinin varliginin olusturdugu acgiktir. Bizim
seyirci olarak gelistirmis oldugumuz bazi “inang”larimiz ve “reflekslerimiz”
arasinda, gosterilmeyeni imgelemimizde yaratmak ya da filmsel cergevenin
disinda olan seyleri de filmin uzayina dahil edebilmek vardir. Bonitzer, sinema,
deneyim ve gergek iliskisi ilizerine benzetmelere basvurarak bir baska yorum
getirir:
Sinema ekraninda, korunma nosyonuna ait bir sey varligini siirdiiriiyorsa,
demek ki, sinemanin isi ger¢ek-olan’ladir. Sinemanin isi kameranin agzindan,
bir seyi, rilyadan ibaret olmayan bir seyi kendi i¢ine almaktir. Pelikiil uzun
saydam bir bagirsaktir, hazmedilmis bir gergek’in digkisal serididir. Ekrana
yansimasiyla bellegi makaralarindan bosaltan bir deneyin, bir kargilagmanin,
bir ¢arpigmanin, bir gesit 6liim-kalim savagmn izini, kaydmni i¢inde saklar.
Oyleyse, sinema, bu anlamda, biri goriiniir biri de goriinmez iki olay tipini
kaydeder: “Yatay” diyebilecegimiz birincisi, filmin temsil ettigi, izleyicinin
gordiigii olaylar dizisidir. Ikincisi, “dikey” olani, sinema deneyinin kendisidir,
sinemanin ve gercek’in karsilagmasidir (Bonitzer, 1995 , s. 42).

Sirin’den yola ¢ikildiginda Bonitzer’in yatay diizleme aldigi seyircinin
gordiigii olaylar dizisi agisindan burada iki ayr1 seyirciden ve seyir
deneyiminden s6z edildigi ic¢in, sinema-ger¢cek ve deneyim iligkisi
yorumlanirken bu ikili yap1 ve c¢ogalan katmanlarin varligi agisindan daha
dikkatli olunmalidir.

Bakas Acis1 Cekimi (Point of View Shot-POYV)

Sirin’de eksik olani, perdede film izlediklerini bildigimiz seyircilerin
baktiklart “seyin” bizim tarafimizdan goriil(e)memesi ancak, duyulabilmesi
olusturur. Seyirci olarak, klasik anlatiy1 benimsemis bir filmde, bir film kisisinin
bir seye bakarken gosterilmesinin ardindan gordiigii seyin de gdosterilmesi
iizerine yapilandirilan bir ¢ekim ve kurgu diizenlemesine aligilmistir. Bu yiizden,
filmde eksik olanin, daha dogrusu eksik birakilanin ne oldugunu ortaya
koyabilmek i¢in sinema dilinin 6nemli bir 6gesini daha hatirlamak gerekir: bakis
acist ¢ekimi. Sirin’i ¢oziimlerken bu filmdeki “yokluk”lar da bagka varliklara
referans ettigi i¢in 6nemli hale gelmektedir.

Genel ozellikleriyle hatirlanirsa, bakis agisi ¢ekimi, kameranin yaklagik
olarak bir karakterin gozlerinin oldugu yere konularak karakterin gordiigli seyi
gosteren cekimdir. Genellikle karakterin baktigi ¢ekimden hemen 6nce ya da
hemen sonraki kesmenin ardindan kullanilir (Bordwell, 2008, s. 477). Branigan,
benzer bir bicimde bakis acist ¢ekimini, kameranin bir kisinin durdugu
pozisyonda durarak onun gordiigii seyi gostermek amacini tagiyan ¢ekim (1984,
s. 103) olarak tanimlar. Sirin’deki ¢ekimler diisiiniildiigiinde, bakislar yardimiyla
cergeve disindaki bir nesnenin olugturulmasi s6z konusudur ve bakis yardimiyla
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sanki bir sinema salonunda bir film izleniyormus duygusu yaratilmistir.
Seyircilerin baktiklart noktalar ve gozlerinin hareketleri kadar gozlerindeki
degisen 151k izleri de “film”in orada “gergekten” var oldugu konusunda seyircide
bir yanilsama yaratmaya yetecek bir bigimde diizenlenmistir.

Boggs ve Petrie, sinemada bakis acgis1 ¢ekimlerinin nasil diizenlendigini
anlayabilmek i¢in kameranin yerlestirilis bigimine dikkat edilmesi gerektigini
belirtirler. Bu agidan, kameranin eylemi gérme bigimindeki pozisyonuna ve
bakig acisindaki degisiklikler araciligiyla nasil etkilendigimize dikkat edilmesi
gerekir. Ayrica Boggs ve Petrie; “nesnel” (objective): (kameranin bir kenarda
gozlemci olmasi), “Oznel” (subjective): (kameranin eylemin bir katilimcisi
olmasi), “dogrudan olmayan Oznel” (indirect-subjective) ve ‘“‘yonetmenin
yorumlayic1” (director’s interpretive) (2000, 113) bakis agis1 olmak tizere dort
cesit bakig acis1 ¢ekiminin filmlerde kullanildigini eklerler. Nesnel bakis agisi
¢ekimi, kameranin bir pencere sayildigi, seyircinin de bu pencerenin disindan
insanlar1 ve olaylar izledigi varsayimi iizerinden tanimlanir. Bu anlatimda,
olaylarin belirli bir mesafede oldugunu varsaymamiz istenir, katilmamiz degil.
Daha ¢ok sabit kamera kullanimini igerir. Kameraya dikkat cekilmeksizin
olaylara ve oyunculara dikkat ¢ekilmek amacina hizmet eder. Bu tiir kamera
kullaniminda kamera ve 0zne arasinda duygusal bir mesafe Onerilir. Nesnel
kameranin amaci eyleme karigmak ya da yorum yapmak degildir. Cogunlukla
yonetmen, bu c¢ekim diizenlemesinde dogal, normal kamera yiiksekligi ve
acilarin1 kullanmay1 yegler (Boggs ve Petrie, 2000, s. 113). Boggs ve Petrie’nin
ayrimlarindan yola c¢ikarak, “dogrudan olmayan &znel bakis acist ¢ekimi”
kavramma da deginilebilir. Bu tiirden c¢ekimlerde katilimciin bakis agisi
verilmez, ancak bu bize eyleme daha ¢ok yaklasma olanagi verir. Boylece,
kendimizi eylemin iginde hissederiz ve gorsel deneyim daha yogun hissedilir.
Bir yakin ¢ekimin bir karakterin duygusal tepkisini nasil tagidigi {izerinde
diistinmek gerekir. O karakter olmadigimiz1 fark ederiz ancak, 6znel bir bicimde
o duygunun igine ¢ekiliriz. Bir yakin ¢ekim yiiz planinda yiiziinii aciyla buran
birini goriince o acty1 daha uzak bir nesnel ¢ekimden daha fazla hissederiz.
Dogrudan olmayan 6znel bakis agisi ¢ekimi, bize eyleme katilim duygusunu
eyleme katilanlarin géziinden vererek gostermeden iletir (Boggs ve Petrie, 2000,
s. 116-117). Son olarak, “yonetmenin yorumlayici bakis ag¢isi”na da
deginilmelidir. Yonetmenler daima bizim bakis agimizi ince bir sekilde
manipiile ederler ve sadece neyi gorecegimizi degil, nasil gorecegimizi de
secerler. Kimi zaman biz bu tlirden ¢ekimler sayesinde yonetmenin olaylar
aligkin olunmadik kimi bigimlerde gostermeyi sectigini anlariz. G6z hizasinin
cok altinda bir ¢cekim ya da yavaglatilmis ¢ekim (slow-motion) kullanmak gibi
yontemler buna 6rnek olarak verilebilir (Boggs ve Petrie, 2000, s. 118-119).
Oznel bakis agis1 ¢cekiminin diizenlenis bicimi ile ilgili kiiciik bir hatirlatma bu
tirden ¢ekimlerin nasil diizenlendigini agiklamak agisindan yararli olabilir.
Stanley’e gore, Oznel bakis agis1 ¢ekimi, iki nesnel bakis agisi ¢ekiminin bir
araya getirilmesiyle olusturulur. Ornegin, bir karakterin bir seye bakarken nesnel
cekimi, karakterin gordiigii seyi goOsteren Oznel c¢ekim ve sonra nesnel bir
cekimle karakterin gordiigli seye verdigi tepkinin gosterilmesi gibi (Stanley,
2003, s. 64). Bir bagka deyisle, “nesnel bakis agisim1 benimsememizin
sinemadaki anlami, anlatici olarak, aksiyonu disaridan gozlemleyen bir

56 sinecine 2010 | 1 (1) Bahar



Kirel e Kiarostami'nin Sirin’i Uzerinden Seyirci ve Sinema. ..

kameray1 segmis olmamizdir” (S6zen, 2008: 580-581). Sirin’de bu tiirden ¢ekim
diizenlemeleri ve kombinasyonlarina rastlanmaz. Seyircinin aligkin oldugu
“gbrme bigimi” bir tarafa birakilir. Bu bilingli se¢im sayesinde seyirci olarak
biz, nesnel bir ¢ekim diizenlemesiyle bir salonda film izleyen seyircileri goriiriiz.
Sirin’de kullanilan nesnel bakis agis1 ¢cekimidir.

Bu kez kurguyla yaratilan anlam ve izleme aligkanliklarimiz iizerine
birkag noktaya deginerek seyirci beklentisinin ana akim bir filmsel anlatida nasil
olciildiigii hatirlanabilir. Edward Murch, giindelik yasamda gz kirpma hizinin
dakikada dort ile kirk arasinda oldugunu belirterek film kurgusu sirasinda dogru
kesmenin nasil yapilacag: ile ilgili temel prensipleri ortaya koyar. Amerikan
sinemasinda ortalama bir diyalog sahnesi i¢in dakikada alti kesme ya da azinin
(2005, s. 58) kullanildigini agiklayan Murch’iin uyarisi Hollywood filmleri igin
gegerlidir. Hollywood un kullandigi sinemasal dili benimsendigi kabul edilirse
bu bilgi kiiresel seyircilerinin beklentisini aciklar. Klasik sinemada kesmeler
yardimiyla film kisilerinin baktiklart seyin ve gordiikleri seyin pes pese
gosterilmesi seyircinin beklentisinin nasil yapilandigini da ortaya koyar. Sirin’e
geri doniiliirse, bu durumda, bizden film boyunca istenen, filmi seyreden
perdedeki seyircilerin eksik birakilan bakis agisi ¢ekimlerini imgesel olarak
tamamlamamizdir.'* Chatman, bakis agis1 ¢ekimlerinde ses Ogesinin etkisi
iizerine bir hatirlatma yapar:

Filmler, bir degil iki eszamanli bilgi kanalina sahip olduklari i¢in (goriintii
kusag1 ve ses kusagi: iistelik ses kusaginda sadece konusma sesleri degil,
miizik ve giiriiltii de yer alir) anlatiy1, bakis agisin1 yonlendirmeye yarayan
yeni ve ilging olanaklarla donatir. Bu kanallar birbirinden bagimsiz olarak
kullanilabilecegi gibi (siyah ekran {izerinde ses kusag1 ya da biitiiniiyle sessiz
goriintiiler), tiirlii yollarla bir araya getirilebilirler (2008, s. 148).

Sirin’de daha sonra ayrintili bir bigimde ele alinacagi gibi, ses kusaginin
iizerinde yonetmenin 6zenle durdugu anlasilmaktadir. Sirin’i izleyen seyircilerin
goremedikleri “film” ile ilgili tim bilgileri ses kusaginda aktarilan bilgilerle
kisithdur.

Tiim bu tanimlardan yola ¢ikarak bir soru sorulabilir. Acaba, bakis agis1
cekimi ve gerceklik yanilsamasi birlikte ele alindiginda Sirin’de film dili nasil
kurulmustur? Sirin’de perdede izledigimiz seyirciler oturma pozisyonlarina gore

14 Bakig agis1 gekiminin seyirci tizerindeki olasi etkileri ile ilgili kuramsal ¢aligmalar arasinda
Murray Smith’in “Altered States: Character and the Emotional Response in the
Cinema” (1994) adli c¢alismasindan s6z edilebilir. Smith, “sempati yapist (sympathy
structure)” kavramini Onerir. Kavramsal olarak karakterle 6zdeslesme ve bakis acis1 ¢ekimi
arasindaki bagi tartisir. Her diislemsel edimin sinirlandirilmis olduguna, bu sinirlandirmanin
da belli kiiltire ait kisinin deneyimleriyle ilgili olarak kurgusal olanla iliskinin kendine
Ozgiiligiine deginir. Seyircinin diislemsel eylemini yonlendiren rehberi ve kisitliliklart
oldugunu hatirlatir (Smith, 1994, s. 34). Bu vurgu oOnemlidir. Smith’e goére, bakis acisi
cekimleri, bizim bir karakterin diigiincelerine erismemize olanak verir (1994, s. 50). Jinhee
Choi ise, Smith’in ¢aligmasin1 ve bakis acisi ¢ekimi ile ilgili diger kuramsal tartismalari
sorguladigt “Leaving it up to the Imagination: POV Shots and Imagining from the
Inside” (2005) adli caligmasinda, bakis agist ¢cekimlerinin nadir olarak merkezi imgelemeyi
(central imaging) kullanmak i¢in bir firsat oldugunu varsayar. Choi’ye gdre, onun yerine,
karakterin deneyimi ya da davramisi ilizerine kisith bilgi, merkezi imgelemeyi ortaya
cikarmada daha 6nemli bir rol oynar (Choi, 2005: 17).
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ayarlanmis bir bicimde sabit bir noktaya bakmaktadirlar. Yani, izledigimiz filmin
tamamini bu tiirden ¢ekimler olusturur. Onlarin bu bakisi bizde baktiklar1 yerde
bir sinema perdesi varmis ve bu perdede de bir film oynuyormus yanilsamasini
yaratmaya yeter. Kiarostami, Sirin’de bilerek kurgu agisindan klasik anlatimin
siral1 igleyisini bozar. Eksik biraktigi goriintii (onlarin gordiigii sey) ile bizim
perdedeki seyirci ile bu yolla 6zdeslesme olanagimizi ortadan kaldirir. Onlarin
(gozlerinin) yerine gecemeyiz. Onun yerine tamamlayici olarak eksik birakilan
gorlintliyii her seferinde biz yaratmaya c¢alisiriz. Bu gaba, sesten yola ¢ikilarak
eksik pargalarin imgelemde kurgulanip bir araya getirilmesidir. Kurgu agisindan
bakildiginda film, goziin alistigi bicimde ilerlemez. Klasik sinemasal anlatimda
bu bir kusur olarak algilanabilecekken burada bu yaklasim yo&netmenin
sinemasal dilinin ve tercihinin bir kanit1 olarak kabul gdriir. Y6netmen, bu basit
sinemasal kuralin aligildik bigimde ilerlemesine izin vermeyerek tarzini ortaya
koyar. Bu film bazinda yogun olarak yasanan sey, yaratici kiiltiirel kurgulama ve
tamamlama diyebilecegimiz bir deneyime karsilik gelir. Filmin tamaminda
seyirciyi bu konumda tutan yonetmenin, seyircisinden filme tam katilim istedigi
ortadadir. Bu davet kabul edilirse nasilsa duyulanlara ait goriintiiler her
seyircinin filme katilimi1 oraninda farkli bi¢im ve yogunluklarda imgelemde
tamamlanacaktir.

Tam da bu noktada imgelem yoluyla sinema dilinin bosluklarini
doldurmak s6z konusu oldugunda (ki, kimi auteur yonetmenler bu agidan
seyirciye daha fazla yiiklenebilmektedirler) kiiltiirel farkliliklarin anlam
olusturulurken nasil bir etkisi oldugu sorusu dogar. Naficy’nin kendi kisisel
deneyiminden yola ¢ikarak!s kavramlagtirdigi, “aksanli” (accented) sinema
tartigilagelen bir kavramdir. Farkl kiiltiir ve dillerin karsilastigi yerde bu tiirden
bir sinemadan soz edilebilmektedir. Naficy, 3. Diinya iilkelerinin batida ve
Amerika’da iretilen filmlerin artik sadece tiiketicisi olmadigimi ve ulusal
sinirlarin 6tesinde gosterime ¢ikan ve begenilen filmler iirettiklerini hatirlatir.
Kisisel seyir deneyimi agisindan bakildiginda da, bu tiirden bir filmi izlerken
seyircinin edimleri izleme, dinleme, ¢evirme gibi ¢ok farkli alanlarda birbirini
tamamlamasi gerekir (Naficy, 2001, s. 3-4). Naficy’nin dikkat cektigi nokta,
kiiltiirel agidan ¢ok degiskenli bir film okuma deneyimine de gonderme yapar
niteliktedir.

Alan-dis1 (offscreen), Cerceveleme (framing), Alan-dis1 Uzam
(offscreen space) ve Alan Derinligi (depth of field)

Sirin’de kullanilan sinemasal dile ait sec¢imleri daha iyi ortaya
koyabilmek i¢in bu kez “alan-dis1” (offscreen) kavrami iizerine

15 Hamid Naficy, Paris’te Muhsin Mahmalbaf’in Nobat-e Asheghi (Ask Nébeti, 1990) filmini
izlerken kiiltiirleraras1 bir deneyim yasar. Film, Iran filmidir ama sansiir yiiziinden Tiirkiye’de
cekilmistir. Diyaloglar1 Tiirkcedir. O sirada Paris’te Fransizca altyazi ile gosterilmektedir.
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yogunlasilabilir.!6 Offscreen, “alict dis1” olarak Tiirk¢elestirilmistir (Ozon, 2000,
s. 992). “Alc1 dis1”, “Alicinin gorlis alani, dolayisiyla goriintli/goriintiilitk
disinda kalan oyuncu ya da konu” ve “sesi isitilen ancak kendisi goriintiide
olmayan Oykiileyici, aciklayici” olarak da tamimlanmaktadir (Ozon, 2000, s.
37). Sirin’deki gorsel diizenlemede alan-dis1 birakilanlarin neler oldugu ve
bunun ne anlama geldigi sorusunun yaniti, filmin nasil olusturuldugunu
¢Ozebilmek agisindan Onemlidir. Aslinda, kameranin konumu, c¢er¢eveleme
ozelligi ve bakis noktasi acisindan disarida birakilan, sinema salonunun geri
kalan kism1 ve perdedir. Bu se¢im de sorgulamaci bir dili ve deneyimi yerlesik
kilar. Bordwell’in hatirlatmasiyla, her ne sekilde kullanilirsa kullanilsin gerceve,
gorlintliyii siirlar (2008, s. 187). Sirin’de seyirci olarak gordiiklerimizden ve
duyduklarimizdan gérmediklerimizi olustururuz ve gorsel olarak genel planda
gérmemis olsak da sinema salonun dolu oldugu yanilsamasina kapiliriz. Noel
Burch, ekran dist uzamin alti alani oldugundan s6z eder. Cergevenin dort
kenarinin her birinin Otesindeki uzam, setin arkasindaki uzam ve kameranin
arkasindaki uzam (Bordwell, 2008, s. 187) olmak iizere. Arka diizlemin ardinda
olan ekran dig1 uzamin besinci alaninin kullanimi yaygindir. Altinct alan, yani,
kameranin ardindaki ya da yakinindaki ekran dis1 uzam daha az kullanilir
(Bordwell, 2008, s. 188). Noel Burch’un “iki uzay” olarak ayrimlandirdig1 “in”
ve “off” uzaylar arasindaki iliskiye Bonitzer de deginir ve Burch’iin, alan-disi-
uzay’l; “somut” ve “imgesel uzaylar” olarak ikiye ayirdigini (1995, s. 14-15)
aktarir. Bonitzer, Burch’e kadar sinemanin gosterdikleriyle oldugu kadar
gostermedikleriyle de is gordiigliniin fark edilmedigini, sinematografik bir alan-
uzay ve alan-disi-uzayla (izleyici tarafindan) goriilen ve goriilmeyenle
eklemlendigini, bu bdliinmeden kaynaklanan “gerilim”in de izleyiciyi oyununa
kattigim belirtir (1995, s. 16) ve ekler :
Onemli olan, sadece aygitin goriilmesi ya da goriilmemesi degil (bunun igin
farketmez demiyorum), filmin kendi alan-disi siyla nasil oynadigidir: Onemli
olan, alanin ve alan-digi’nin, “in” uzayin ve “off” uzayin bu eklemlenmesidir:
Ya “off” uzay sadece ekranin gosterdiklerine ek bir gerceklik vermek igin
kullanilir (¢iinkii “in” uzay denen sey, objektifin cerceveledigi, ekrana
yansitilan, izleyicinin goziine sunulan uzay pargasidir); ya da, tersine,
sinematografik uzaym tamamlanmamisliginin, yarikliginin, boliinmiisliigiiniin
altim1 ¢izmek i¢in “off” uzay vurgulanir. Bu son durumda, sinema, klasik
sinema denen siireklilik sinemasindakinden ¢ok farkli bir oyuna ag¢ilmig olur
(Bonitzer, 1995, s. 19).

Bonitzer, sinematografik uzaym kullanimi yoluyla klasik ya da klasik
olmayan anlatimin ayrimlandiginin altin1 ¢izer ve “sinemada gorsel alanin
yaninda bir de kor alan vardir” (2006, s. 70) hatirlatmasin1 yapar. Bonitzer,
Bazin’in, “Bir film kisisi kameranin alanindan ¢iktiginda gorsel alandan da
ciktigim1 kabul ederiz, ama o, dekorun bizden saklanan bir bagka yerinde,

16 Offscreen ve offscreen space kavramlarinin Tiirkgeye cesitli kaynaklarda degisik ¢evirilerle
aktartlmis oldugu goriilmektedir. Bu konudaki olasi karigikligi dnleyebilmek igin burada
kisaca nasil ele alindigint belirtmek gerekir. Ornegin, David Bordwell’in offscreen space”
olarak kullandig1 kavram (Bordwell, 1997: 480) Tiirkce cevirisinde “ekran disi mekan” olarak
ele almir (Bordwell, 2008, s. 187). Bonitzer’de yer alan ayn1 kavramin “alan-dis1 uzay” olarak
(Bonitzer, 1995, s. 11) gevirildigi goriilmektedir. Ozdn ise, offscreen’i, “alict dis1” olarak
Tiirkgelestirmeyi tercih etmistir (Ozon, 2000, s. 992).
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kendine 6zdes olarak var olmaya devam etmektedir” (2006, s. 71-72) sozleriyle
bu durumu aktarir. Bonitzer, sinemanin tiyatrodan farkini, “‘alan-disi’nin
kesintisizligi i¢inde olup bitenlerin, dramatik agidan, ¢ergevenin i¢inde olup
bitenler kadar- hatta bazen daha ¢ok- dnem tasimasidir. Dramlastirilan, gorsel
alanin timidiir” (2006, s. 72) yorumuyla ortaya koyar. Sinemada “alan-dig1”
denince, perdede/gercevede goriilenler disinda goriilmeden sezdirilen bilgiler ve
gormeden tahmin edilen goriintiilerin varliginin anlagilmasi1 gerekir. Sinema,
cergeve igine alinan/girenlerle girmeyenlerin tercihinin toplamindan olusan
anlamlar biitliniidiir. Kiarostami, bu kullanim ile ilgili Zire Derakhtane Zeytoun
(Zeytin Agac¢lart Altinda, 1994) filmindeki seyircinin gérmeden bir trafik kazasi
oldugunu anladig1 sahneyi hatirlatir. Gergek izdihami gostermek yerine
oyuncularin yiizlerinde tiim havanin hissedilmesine bagvurdugunu ve bunu bir
¢ok filminde kullandigini belirtir (Khodaei, 2008). Bu agidan Sirin, oykili/
kurmaca filmlerde genellikle “seyirlik” haline getirmek i¢in secilen siiriikleyici
Oykiiyli gostermeden anlatmasiyla da one ¢ikan bir filmdir. Filmin tamam
gormedigimiz/alan-dis1 (filmin) birakilan goriintiisii olmayan Oykiiniin takip
edilmesiyle bir araya getirilmesi/birlestirilmesiyle olusturulmustur.

Bir baska kavram olan, “alan derinligi” (depth of field / of focus) de filmi
tamimlarken agic1 olacaktir. Alan derinligi, “Uzerine odaklama yapilan konunun
onilinde ve ardinda yer alan segiklik alaninin uzunlugu. Alicinin mercegi bir
konuya odaklandiginda, goriintiiniin en secik oldugu tek nokta vardir. Film bu
noktadan ayrilinca seciklik de azalmaya baslar” (Ozon, 2000, s. 31) bigiminde
tamimlanir. Sirin’de alan derinligi, anlam yaratmak icin dogru ve etkili
kullanilmig bir gorsel 6gedir. Neredeyse dolu bir sinema salonunda film
seyrediliyormus izlenimini yaratan sinemasal Ogelerden bir digerini, alan
derinliginin dogru kullanilmasi olusturur. Bonitzer, alan derinliginin gergeklik
etkisine deginir:

Sinema etkisi alan derinliginin agilmasi, serilmesi ve aktedilmesidir. Bu alan
derinligi biitiin sinematografik yapmtilarin gergeklik etkisini saglayan
homojen ortamdir (esirdir). Sinema bdyle bir etkiye dayanan tek sistem
degildir; ama bu etkinin giicii, sinemada, biitiin 6teki temsil sistemlerinde
(resim, fotograf, tiyatro, vs.) oldugundan daha kokten, daha miikemmel, daha
derin algilanir. Yasayan, canli, hareket halindeki derinlik: Insan1 bayag: etkiler
bu, efsanevi Lumiere gosterileri hatirlansin (1995, s. 9).

Kiarostami, anlatilan dykiiyii bir yandan kelimenin tam anlamiyla “alan-
dis1” brrakir, diger yandan da sesin olanaklarmni dogru kullanarak ve anlatilan
olaylarin siiriikleyiciligi ve imgelemde canlandirmaya yetecek bilgileri iletmesi
sayesinde merkeze alabilmistir. Sirin, yonetmenin Oykiisiinii anlatmak icin
sectigi dil araciligiyla sinemayla ilgili pek ¢ok kavrami imledigi gibi auteur
yonetmenin varligini da sorgulatir. Kiarostami, en ¢ok {i¢ ya da dort kisinin bir
araya geldigi neredeyse es planlarla seyir halini par¢a parca kaydeder (ki daha
sonra anlagilacag1 gibi bu aslinda bu filmi seyredenleri kaydetme eylemi degil,
birsey seyrediyormus gibi yapan oyunculari kaydedip ondan bir film ¢ikarma ve
cekimleri sesli anlatilan dykii yardimiyla birlestirme deneyidir!). Kiarostami,
sinema salonunda varolan seyirciyi hi¢bir zaman genis planda ve birlikte ¢ogul
bir varlik olarak gdstermeyi se¢cmez. Bu tercihin bir nedeni, bu planlarin ayr
ayr1 zamanlarda ¢ekilen planlar olmak zorunda olusu olabilir. Fiziksel kosullar
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disinda bu sinemasal anlatim dilinin seyircinin bir varlik olarak yan yana ve bir
cogunluk olarak degil, tekli veya en ¢ok birkag kisinin goriildiigii planlarla daha
kiigiik kiimeler halinde parcalanarak gosterilmek istenmesiyle de ilgisi olabilir.
Ayrica, Ozellikle erkek oyuncularin arka planda birakilarak goriintiilenmesi de
Sirin’de alan derinliginin toplumsal cinsiyet agisindan 6zel ve bilingli bir sekilde
kullanimina isaret ettigi i¢in dnemsenmelidir.

Ses Ogesinin Kullanim Acisindan Sirin

Sinemada sesin kullanimi ve anlama katkisi tartigilagelen O6nemli bir
baska olgudur. David Bordwell, bir film s6z konusu oldugunda bizim, filmi
“izlemekten” ve bir filmin “seyircisi” olmaktan ya da “izleyicisi” olmaktan
(2008, s. 264) soz ettigimizi vurgulayarak, filmin goriintii ile olan “bagiml”
iligkisine, seyircinin algisina ve bunun dile nasil yerlestigine dikkat c¢eker.
Bordwell, sinemanin sessiz oldugu dénemde bile gdsterim sirasinda filme
piyano ile eslik edildigini hatirlatarak sinemada ses 0gesinin varliginin énemine
deginir. Ayrica, V.F. Perkins’in hatirlattig1 gibi, sesin gelisi ile sessizlige de yeni
bir anlam katilmistir. Sesli filmde yOnetmenin sessizligi bir dramatik efekt
olarak kullanmasi da s6z konusu olur. Sessizlik bdylece yeni bir islev edinir
(1997, s. 318). Pascal Bonitzer, Bakis ve Ses adli ¢calismasinda sinemada sesi,
goriintlii 0gesine etkisi acgisindan giindeme getirenler arasindadir. Bonitzer,
ozellikle Sidney Sokhona’nin Gégmen Millet adli g¢alismasindan s6z ederek
sinemada sesin kullanimi yardimiyla yaratilan etki iizerine dikkat ¢eker:

Uzay-alan’in dteki’si olarak alan-disi’y1 vurgulamak, gergekten bakisin
vurgusunu sese tasimak, sesi goziin gergek¢i sahnesinin koéleliginden
kurtarmaktir. Ses de, bilindigi gibi, cogu zaman hak arayicidir. Ciinkii, alan-
disr’da yalniz kameranin gostermedigi, Burch’iin imgesel uzay1, Baudry’nin
etiyle kemigiyle aygitt yoktur: Isitilen de vardir, ses seridi vardir: Bu
unutulursa (“isitsel diinya gorsel diinyadan daha genistir”, der Straub),
sinemay1 kii¢iik Platon’vari aygitla (magara efsanesi...) sinirlama tehlikesi
belirir; bu aygitin iginde gérmek, ya da daha dogrusu onunla sinirlanmak dyle
kolaydir ki! Ciinkii, sinema pratiginin alanini a¢mak, onun anamnez’ini
yapmak degildir (1995, s. 20).

Bonitzer’in yorumunda sinema iizerine temel kuramsal tartigmalara
gonderme yaptig1 goriiliir. Alan-disi’ndan s6z edildiginde sadece goriintiiden
degil, ses 0Ogesinden de s6z edildiginin altin1 ¢izer. Bonitzer’in “Sesin
Sessizlikleri” yazisinda ise, bu kez sesin goriintli lizerindeki manipiilatif etkisi
iizerinde yogunlastig1 goriiliir, “Ses goriintiiyle baglarmi koparip gittiginde ve
ona disardan, uzaydan (off), alan-disi’ndan musallat oldugunda, isler degisir.
Ses, bu durumda goériintiiyii ve dolayisiyla goriintiiniin yansittigi gergek’i
avucunun i¢ine alir, bakigin kolayci elestirisinin agz1 da bdylece kapanir” der ve
sorar, “Merleau-Ponty bosuna mi ‘film diisiiniilmez, algilanir’ diye
yazmist1?” (Bonitzer, 1995, s. 26). Ponty’nin; “Film diisiiniilmez, algilanir”
yorumundan hareketle, Sirin’de algilamanin nasil isledigi konusunda ne
sOylenebilir? Acaba, Bonitzer’in yukarida tartistigi sesin goriintiiyii avucunun
igine almasi1 durumu Sirin’de nasil deneyimlenir? Her seyden ote, ses olmasaydi
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Sirin’deki c¢ekimleri bir siireklilik duygusu icinde birlestirmek olasi
olmayacaktir.!”

Sinemada sesin kullanimi ile ilgili bir baska kavram “dig-ses”
kullanimidir. Bonitzer, Antonioni’nin Chung Kuo-Cina (Cin, 1972) adli belgesel
filmine dayanarak, dig-ses ve iktidar iligkisine deginir:

Dis sesin bir iktidari, mutlak olarak baska (goriintii seridinin kaydettiginden
baska) bir yerden gelip, goriintilye ve onun yansittigina sahip olma iktidarini
temsil ettigidir. Evet, mutlak olarak baska ve mutlak olarak belirsizdir dig
sesin geldigi yer. Ve, bu anlamda agkindir: Su inkar edilemez, tartisiimaz
sozde-bilgi de burdan kaynaklanir. Oteki’nin alaninda ortaya ¢ikan bir sey
olarak, dis ses, bilgi kabul edilir: Iktidarin 6zii budur (1995: 28).

Burada sozii edilen iktidar ve bilgi iligkisinin Ozellikle “gercegi
yansittigini iddia eden” belgesel sinema agisindan daha titiz irdelenmesi gerekir.
Oyleyse, Sirin’de ses Ogesi bu acidan nasil yorumlanabilir? Filmde ilk
duydugumuz ses, Sirin’in kendi sesidir ve Sirin kendi Oykiisiinii kendisi anlatir.
Bu yiizden yukarida tartigilan tiirden bir iktidar ya da bagkasinin yerine konugma
sorunu bu ornekte s6z konusu degildir. Ayrica, film boyunca sesin kaynagina ait
gorsel hi¢ bir bilgi yoktur. Ancak, sesin kaynagini perdede goriilmeyen ama
duyulan “film”deki kisilerin sesleri (film kisilerinin sesleri, efektler ve miizik)
olusturmaktadir.

Her ne kadar gérmedigimiz filmin tam olarak nasil
sinemasallastirildigindan hicbir zaman emin olamasak da, Sirin’in konumunun
“anlatic” konumu oldugu aciktir. Sirin séze soyle baslar, “Kulak verin bana
kardeslerim, bir de benden dinleyin hikayemi, anlatayim sizlere. Burada,
Hiisrev’in naas1 basinda. Hiisrev ki, diine kadar sizin hiikiimdariniz, benimse
kocamdi. Bugiinse Oliimiin kollarinda huzura kavustu. Gorliyor musunuz?
Yiiziindeki huzurlu ifadeyi goriiyor musunuz? Onu ilk gordiigiim andaki gibi
asude”.’® Filmin sonunda Oykiisiinii anlatmis olan Sirin, etrafindakilere ve
(sanki) kendisini seyredenlerden emin ve (belki salona da dogrudan génderme
yaparak?) hepimiz icin ¢ok kilit bir soru daha sorar, “Iste buradayiz, Hiisrev ve
ben. Ve sizler, ac1 igindeki kardeslerim. Naasina bakip agliyorsunuz. Hikdyemi
dinleyip aghiyorsunuz. Doktiigiiniiz gozyaslarindan gdzlerinizi goriiyorum.
Benim i¢in mi dokiiyorsunuz o gozyaslarimi? Yoksa iginizdeki Sirin i¢in mi?
Tiim yasam1 boyunca ne bir liituf ne de ihtimam gérmiis Sirin i¢in mi?” diyerek
sozlerine devam eder:

Karsihigmi goremeden sevdi. Yalnizdi. Lakin kimse onun yalnizligina
inanmadi. Ancak oldiigiinde, ancak o zaman animsayacaklar o geng¢ kizi.
Oyunlari, yagmuru, giin 15181 seven o geng kizi. Gozlerinde gokkusagi
yanaklarindan akan yedi renkli gozyaslartyla. O kadar bitkinim. O kadar

bitkinim ki kardeslerim. Bir hanger, ancak bir hanger kurtarabilir beni. Yillar
siiren bu tiikenmislikten.

17" Sesin goriintiiyli anlamli kilmasi agisindan, Derek Jarman’in Blue (Mavi, 1993) filmi de
hatirlanabilir. Jarman, tamamini mavi bir goriintiiniin olusturdugu perdede sesi dogru
kullanarak filmin diinyasini kurmay1 basarir.

8 Bu yazida, Istanbul Film Festivali sirasinda Sirin Baykan’m gerceklestirdigi ceviri
kullanilmustir.
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Sirin’in kendisini, yasadiklarin1 ve duygusal durumunu tarif ettigi yerler
sanki filmde gordiigiimiiz kadin seyircilerin yiizlerini daha da anlaml kilan bir
etkiye yol agmaktadir. Sesin goriintiiyle birlikte anlam yaratma etkisinin 6nemli
oldugu diisiintilirse, Bordwell’in sinemada ses iizerinde c¢alismanin zorlugu
konusunda uyarilarinda hakli oldugu anlasilir. Ses iizerinde ¢alismak, mizansen
ya da sinematografi calismaya benzemez. Sesleri yakalamasi zordur. Bu ac¢idan
ses, oldukca giicli bir etki yaratabilmesine ragmen, hala yeterince
onemsenmeyen bir 0gedir (2008, s. 264). Sirin Orneginde filmin sadece
diyaloglarinin oldugu altyazi metni {izerinden calisilarak “diegetik” (diegetic)'®
Ogeleri ilizerine biitiinliiklii bir seyler sOylemek olanakli degildir. Filmin
tamamini anlamak i¢in ayrica efekt ve miiziklerle nasil bir anlam yaratildig1 da
gozetilmelidir. Miizigin filmin dramatik anlatisina o6zellikle finalde yogun
bigimde etki ettigi ileri siiriilebilir. Filmin finalinde de kullanilan sarkisinda, ask
icinde yok olma duygusuna agirlikli bir vurgu yapildigi anlasilir.? Burada,
belirli bir kaynaktan geldigi i¢in sesin uzamsal boyutunun varligi (Bordwell,
1997, s. 330) giindeme getirilmelidir. Sirin’de sesin kaynagini, salonda
gosterilen (bizim goérmedigimiz ama oldugunu varsaydigimiz) “film”in sesleri
olusturur. Bu anlamda sesin kaynagi bize perdede bir film gdsterildigi ve
gordiiglimiiz tim seyircilerin de ilgiyle bu filmi izledikleri yanilsamasim
yaratmak icin kullanilmistir. Sirin’de sesin kullanimi, filmin temposunu
korumasina yarar; bu sesin kullanimi1 Sirin’i izleyen seyircilerin de izledigiyle
zamansal bir birlik oldugu yanilsamasina kapilmasina neden olan biitlinliige
isaret eder. Kiarostami, filme sesle ilgili tim 0&geleri sonradan ekleyerek
kurguladig1 i¢in ¢ekimler arasinda devamlilik ve zamansal biitiinlik etkisi
sonradan dosenen sesin olanaklari ile saglanmistir. Bordwell’in hatirlattii gibi
ses, yonetmene zamani g¢esitli bicimlerde betimlemek i¢in olanak saglar (1997,
s. 336). Boylece, goriilen ve goriilemeyen alanlarla birlikte filmin bosluklar
tamamlanir. Anlati bi¢imini anlayabilmek igin Oykii diinyasinda yer alan
olaylarin “diegetik” kavramiyla tamimlandigimi hatirlayarak, diegetik/diegetic
sesin Oykii diinyasindaki bir kaynakta yer alan ses oldugu da eklenebilir.
Karakterlerin soyledigi sozler, nesnelerden gelen sesler ve Oykii uzamindaki
enstriimanlardan gelen mizigin hepsi “diegetik ses”tir (diegetic sound)
(Bordwell, 1997, s. 330). Bu acgidan Sirin’de sesler, bizde yaratilmak istenen
duygu geregince “film”de anlatilan diinyaya aittir ve “diegetik” 6zelliktedir.

Bilindigi gibi, “offscreen voice”, “digtan ses” olarak Tiirkcelestirilmistir.
“Sesin, goriintiide bulunmayan bir kaynaktan ¢ikmasi durumu; igten (Ses)’in
karsit1” olarak (Ozdn, 2000, s. 204) tanimlanmaktadir. Sirin’deki sesin kaynagi
biz gor(e)mememize ragmen, perdedeki filmden geldigi i¢cin zaman zaman
yorumlamada karmagiklik yaratacak bir nitelige de biiriinebilir. Sesin kaynagin

19 “Diegetik” kavrami burada filmin diinyasina/evrenine ait seyleri tanimlamak igin
kullanilmigtir. Benzer bir sekilde “diegesis” ise, Bordwell’in tanimladigi gibi, “bir anlati
filminde filmin Oykiisiiniin gegtigi evren. Diegesis, gerceklestigi varsayilan olaylar1 ve
goriintiide yer almayan eylemleri ve mekanlari igerir” (Bordwell, 2008, s. 478).

20 “Kayboldum, tiim benligimle kayboldum. Yok oldum. / Oradan oraya savruluyordum. /
Eridim denizlerde. / Bir golgeydim ilk basta. / Yerde Oylece yatan. / Giines gokyliiziinii
gosterdigi an. / Yok oldum gittim.”
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film boyunca gbérme sansimizin olmamasi bir sorundur. Ama, sesin bizim i¢in
alan dis1 bir yerden, perdedeki “film”den geldigine de “gérmiis kadar” emin
olusumuz, film ve seyirci arasindaki aldanimci iliskinin varligina hem bir kanit
hem de sorgulamac1 bir géndermedir.

Bu konuda, sinema ile ses iligkisini irdeleyen bir bagka kuramci olan
Christian Metz’in “Aural Objects” adli ¢alismasina bagvurulabilir. Metz,
sinemada “offscreen sound’u irdelerken birkag¢ kilit noktaya isaret eder. Bir
filmde sesin “off”” olarak diisliniilmesi demek, gercekte sesin kaynaginin goriintii
disinda olmasi1 demektir. Offscreen voice ise, (gorsel olarak) perdede
goriinmeyen bir karaktere ait olan seydir. Gorsel bir 6ge s6z konusu oldugunda
cok bilinen bir 6rnek verilebilir. Eger biz perdenin bir yerinde bir omuz ya da
kol goriirsek gerisinin de olacagmi tahmin ederiz. Kisaca, sesin kullanimi
diistiniildiigiinde bir bicimde sesin varlig1 sadece goriintii i¢in bir anlam tagir.
Metz’e gore biz, ses hakkinda konustugumuzda aslinda sesin kaynagina ait
gorsel imgeyi disliniriz (1992, s. 314). Cerg¢eve disinda oldugunu
varsaydigimiz seylere ait biitiinlestirme ve iligkilendirme duygumuz ses i¢in de
harekete gectigine gore, Sirin’de bu deneyimin yogun olarak yasandigi ileri
stiriilebilir mi? Filmdeki seslenisler ve goriintiiye yapilan géndermeler arasinda
Sirin’in, “Gorliyor musunuz, yiiziindeki (Hiisrev’in cansiz bedeni kastedilerek)
huzurlu ifadeyi goriiyor musunuz?” seslenisi sayilabilir. Biz, olanlar1 “gor(e)-
meyen” seyirciler diigiiniilerek yaniti hemen kendisi verir, “Onu ilk gérdigim
andaki gibi asude”! Filmin en baginda, Sirin’in anlatici olarak daha Once yer
verilen girig sozlerinden sonra benzer bir bigimde ses ve goriintii ile ilgili bir
baska “oyun” daha kurgulanir. Duyulan seslerden, aralarinda Sirin’in de oldugu
kizlardan olusan bir grubun birlikte kirda oyun oynadiklar1 anlagilir. Arkadaglar
Sirin’e, “Madem gozlerin kapali, o halde sen de a¢ iyice kulaklarini! Seslerimizi
takip et” derler ve icinde bulunduklar1 ortami ona (ve bize) agiklarlar, “Dort bir
yanin ¢iceklerle sarilmis. Ne duruyorsun se¢ birini, i¢ nektarini”. Bu zekice
diizenlenmis “kdrebe” oyunu, Sirin’in Hiisrev’in suretinin islendigi tahta
pargasint bulmasina kadar devam eder. Filmin Oykiisel yapisinda anlam
olusturmaya yardim edecek nitelikte bircok gormeye dair bilgi aktarilarak
seyircideki bilgi bosluklar1 s6zle doldurulmaya devam edilir.

Anlatict olarak Sirin’in miidahaleleri film boyunca devam eder. Sirin’in
Oykiiniin akigin1 durduran anlatict varlifi, ayni zamanda olaylar1 (olacak
olanlar1) kisaca yorumlamasi ile zamanda gecisi de saglamaya yarar. Genellikle
karsilikli konusmalara basvurularak anlatilan Oykiide anlaticinin, anlatilanlar
bizzat yasayan kisi olarak yorumlamas: ilgi gekicidir. Ornegin, “Tiim bu
olanlarin bir oyun, garip, anlamsiz bir vodvil oldugunu anlamam biraz zaman
aldi. Beni bir tiirlii rahat birakmayan suret, odama sizmay1 basarmisti. Elden ele
gecmis ve nihayetinde dadimin ellerine varmisti. Ya o sahte bilge... Biitiin
kuklalarm iplerini idare eden o sahtekar?” sozlerinde oldugu gibi. Yine metnin
bir yerinde Sirin, Hiisrev’in naasi basinda Ferhat’mn ona olan askimi, “Insan o
bakist nasil unutabilir? O erdemli, hassas, yumusak bakisi. Burada Hiisrev’in
naas1 basindayken, Ferhat’in sevgi dolu bakislarin1 hatirladigim i¢in kizmaym
bana. Bu benim sugum degil. Asiklara hep acimasiz davranan su alemin. O
bakisi, sadece ve sadece Ferhat’a bahseden alemin sugu. Hiisrev’e bile
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bahsetmemisken” sozleriyle tarif ederek anlasilir kilar. Sirin’de ses ile yaratilan
uzami da Ornekleyebiliriz. Sirin, Ferhat’in yanma siit vermek icin atiyla
gittiginde at1 huzursuzlanir ve ardindan sakatlanir. Sirin, “Yardim et Ferhat,
yoksa kayalarin arasindan yuvarlaniyor olacagim, kanlar icinde” sozleriyle
yasanan tehlikeli durumu ve bulunduklart mekan sozle tarif etmis olur. Efektler
yardimiyla atin huzursuzlugu daha iyi hissettirilir. Ferhat’in, “Korkmayin... At
ve sahibi artik rahat nefes alabilir omzumda (...) Inme atindan, omuzlarimdaki
atindan. Kasrma gotiirlirim ben seni, inme sakin egerinden, isminin kudreti
olmadan Bi-Siitun Dag1 bir harabeden bagka bir sey degildir” sozlerinden
Ferhat’in Sirin’i ve atin1 omzuna alarak koskiine dogru gotiirdiigii de anlagilir.

Ses 6gesinin kullanimu ile ilgili son olarak Sirin’de kullanilan anlatisal
tercihin ana kaynak olarak kabul edilecek Nizami’nin metniyle zaman zaman
benzerlik gosterdigine deginilebilir. Sirin’de Hiisrev’in Bahram ile savagmasi
efektlerle basariyla canlandirilmistir. Nizami’nin de metninde savas boliimiinii
gorsel 6geleri tarif etmek yerine ses 6gesinden yardim alarak,?!

iki ordu kiliglarini cekerek yiiz yiize geldiler ve saflar halinde karsilastilar.
Oklarin vizlamasi, kiliglarin sakirdisi filin aklim1 basindan almis, aslanin
odiinii kopartmigti. Biiyiik davullarin giim giim edisi 6biir diinyadaki dliilerin
kulagina erisiyor, dirileri ¢ilgina dondiriiyordu. Altin nalli atlarin egerleri
alkan i¢inde kalmisti. Sahlanan Arap atlarinin kisnemeleri ise zemini sagir
ediyordu. Siivariler, simsekler ¢aktiran kiliglarim1 ¢ekmisler, aslan piyadeler,
yer yer dis gicirdatiyorlardi” (Nizami, 1955, s. 134-135)

bigiminde anlattig1 goriilmektedir.

Nizami’'nin eserinde anlatici 6gesinin isleyiginin diizenlenisi {izerinde
durulabilir. Nizami’nin kitapta ¢ogu yerde, “Nizami, tekrar hikdyenin basina
don, zira nasihat kusu aci ac1 6tmeye baslar” ya da “Nizami! bu cesit sozleri
birak ta hikayeye don, zira senden bu bahsi dinlemezler!” (1955, s. 42, 53)
bi¢iminde kendine seslendigi anlagilir. Nizami’nin kitabinin sonunda
okuyucusuna agagidaki gibi seslenir:

Sen ki, bu hikdyeden aldigin bunca ibretlerle bastan ayaga ibret kesildin, ne
zannediyorsun? Yoksa efsane mi okudun zannediyorsun? Bu hikayeyi
okurken gozyast dokmek ve Sirin i¢in aci ac1 aglamak sarttir. Bu da az 6miirli
olan o zavallinin bir giil gibi mahvolup gitmesindendir. Diinyadan g¢abuk
giden o giizel (1955, s. 354-355).

Kitabin bagka bir yerinde Nizami’nin, Sirin’in giizelligini tarif ederken
(1955, s. 60) bedensel 6zelliklerinin iizerinde ¢ok ayrintili bir bigimde durdugu
da gozden kagmaz. Metinde zaman zaman erotik bir bi¢gimde arzularin dile
getirilmesine (1955, s. 317) rastlanildig1 gibi, Sirin’in giizelliginin akillar1 bagtan
alan bir gilizellik?? olarak tarif edildigi goriliir. Kitapta adindan da anlasilacagi
gibi Hiisrev ve Sirin lizerinde odaklanilir. Sirin ise, adindan da anlasilacag: gibi,

21 Bu aynen alintida, Nizami’nin eserinin g¢evirisine sadik kalindigi i¢in kaynaklanan kimi
sozctiklerin Tiirkge hatalar1 gibi algilanmamasi gerekir.

22 “Dersin ki burun, giimiisten bir kiligtir ve kilig elmay1 ortadan ikiye bolmiistiir. Onun ay
yiizinden ne kadar yiirekler harap olmustur. Ayda leke vardir, fakat onun yiiziinde asla (...) iki
meme, heniiz bitmis iki giimiis nar, meme baglar1 ise onlarin {stlerine kondurulmus birer
kirmizi gonca!” (Nizami, 1955, s. 47). Filmde arzunun dile getirilisinin iistii ortiilidiir. Metin
kadar agik bir anlatima bagvurulmaz.
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Sirin lizerinden yapilandirilmig bir esinlenmedir. Bu acidan filmde sesin
kullanim1 ve goriintiideki seyirciler arasinda kadinlarin agirlikli varlig
diisiiniiliirse, kadinin merkezde oldugu bir anlati kuruldugu ileri siiriilebilir.
Kiarostami, Nizami’nin eserini neden sectigi soruldugunda, “Benim i¢in oyki
onemli degildi. Yani, imitlerimi Oykiiye baglamamistim. Sadece onlarin bir
melodram filmi izlediklerini diigiinmiistiim. Ama hangi film oldugu konusunda
bir fikrim yoktu. Prodiiksiyon sirasinda uygun bir seyle karsilasgtim Nizami-
neredeyse sekiz yiizyil énce yasamis- sadece bir drama yapmay1 bagarmamistt”
der ve devam eder, “Onun eserlerindeki dramatik 6zellikler Shakespeare’inkiler
kadar iyidir. Ancak, Nizami ayn1 zamanda kadinlar1 ¢ok iyi anlamigtir. Yarattig
kadin imgeleri ¢ok olumludur; kadinlan kendine giivenen, muktedir varliklar
olarak betimler. Bu tiirden kisilikler bugiin bile ¢ok nadir
goriilmektedir’ (Khodaei, 2009). Tiim bu bilgiler 1s181inda Sirin’in seyircisi ile
kurdugu ve kurmak istedigi iliskiyi nasil yorumlamak gerekir?

3. Filmin Seyircisi ile Kurdugu / Kurmak Istedigi

Iiskiyi Anlamak

Sirin, izlemekten alinan haz ve film izleme deneyimi iizerine yeniden
diistiniilmesi gerektigini hatirlatan ayriksi bir 6rnektir. Sirin’de gérmekten alinan
haz, duymaktan alinan hazla ortiisiip bagka bir deneyime, sesle iletilen bilgi
pargalarini birlestirerek olmayan goriintliye ulagsma oyununa doniismektedir.
Sinema ve seyirci arasindaki iliski bir¢ok kuramsal c¢aligmaya kaynaklik
etmektedir. Pascal Bonitzer’e gore, “Sinemanin neredeyse mekanik olarak
benimsedigi bir temsil (representation) ideolojisi varsa, bunun en kokten, ayni
zamanda da en gozden kacan semptomu, her bireyi bir izleyici yapan ve
sinemada, her seyden Once, ekranin yiizeyini yapintisal bir derinlikle donatan
temel diizenlemede bulunabilir” (1995, s. 9). Sinema salonunda, yani belli bir
zaman ve belli bir yerde ya da artik gelisen teknoloji sayesinde giiniin her
saatinde ve her yerde film izleyebilme olanaklarinin gelisimi ile birlikte “seyirci
olma” halinin giindelik hayatin her alanina yayildig1 goriilmektedir. Bonitzer’in
semptom dedigi sey bu haldir, her bireyin “seyirci olma” hali. Sirin, seyirci olma
halini tiim ayrintilariyla betimler. Bonitzer, “sinemada riiya goriillmez”
diisiincesinden hareketle sinemanin tiim aldatici goriinlimiine ragmen,
seyircisinin sik sik film hileleri ya da perdede gordiikleri ile ilgili sorular
sordurdugunu (1995, s. 10) hatirlatir. Bu agidan, seyircinin katilimi olmadan bir
filmin varligindan s6z edildiginde aslinda eksik bir tanim yapilmig olur. Filmin
tamamlayicis1 seyircisidir. Baska bir deyisle film, seyircinin ilgisi ve
tamamlayicilig1 ile her zaman dogru anlamlandirilamasa bile biitiin bir film
haline gelir. Film izlerken seyirciye ne oldugu sorusu iizerinden gidilerek de
birka¢ nokta agiga cikarilabilir. Seyircinin film izlerken nasil bir durum iginde
oldugu ile ilgili yapilan ¢aligmalarda birgok kavram tartigilir. Murray Smith,
kurmaca kavrami c¢ergevesinde seyircinin sinemasal bir anlati karsisindaki
durumunu analiz etmeyi seger. Kurmaca filmlerde dzellikle “iliizyonistik” bir
seyler vardir. Smith, genel olarak kurmaca ile ilgili deneyimimizin kendine
Ozgiiliigiinii vurgular ve bu deneyimin (yanlig/hatall) inan¢ yerine, imgelem
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(imagination), algilama (perception) ve duygulanim (sensation) kavramlariyla
daha iyi anlasilabilecegini iddia eder (Smith, 1995, s. 117). Metz ise, seyirci ve
perde iliskisine bagka bir boyut katar. Metz, sinema gosterenini gorsel ve isitsel
anlamda Oncelikle algisal olarak degerlendirir. Sinema, bir yandan aliskin
olmadigimiz bicimde algiya dayalidir diger yandansa tuhaf derecede
gerceklikten uzaktir. Umut Tiimay Arslan, Metz’in sinema-gostereninin temel
isleyisinde varlik/yokluk diyalektigini buldugunu hatirlatarak, Metz’in seyirci-
perde iligkisi, aygitin seyircide harekete gecirdigi hazlar ve fetisizmi bu
diyalektikle isleyen ii¢ diizey olarak 6zetler? (Arslan, 2009, s. 20).

Film izlemenin haz ile iliskisi diisiiniildiigiinde, Laura Mulvey’in “Gorsel
Haz ve Anlati Sinemas1” makalesine deginmek gerekir. Mulvey’nin getirdigi
eskimeyen agilimlar acaba bu filmde nasil “galistirilabilir?” Mulvey bizi, film
seyretmekten alinan hazzi diigiiniirken, seyircinin genis anlamiyla karanlik
salondaki “rontgenci/dikizci” pozisyonunu yeniden diisiinmeye c¢agirir. Bunu
yaparken de klasik/anaakim sinemanin kullandigi yontemlere deginir. Mulvey,
Hollywood stilinin ve onun etki alanina giren tiim sinemanin biiyiisiiniin,
“tlimiiyle olmasa da énemli bir kismiyla, gorsel hazzin ustaca ve tatmin edici bir
bicimde yonlendirilmesinden” kaynaklandigini ileri siirer (1997, s. 39).
Sinemanin sundugu hazlardan biri “gdzetlemecilik”dir (scopophilia). Freud’un
yorumuyla skopofili, “6teki insanlari nesneler gibi ele almakla, onlar
denetleyici ve merakli bir bakisa tabi kilmayla” ilintilidir. Bir diger bakis ise
“dikizciliktir (voyeurism). Buradaki etkin duygu da “6zel ve yasak olam
gormek”’ten kaynaklanir (Mulvey, 1997, s. 40). Mulvey, sinema salonunda
seyircinin yagadigi yalitilmighig1 asagidaki gibi yorumlar:
Ik bakista sinema, habersiz ve isteksiz bir kurbanin gizlice gériilmesinin
kapali diinyasindan uzak goriilebilir. Perdede goriilen ¢ok agikga gosterilir.
Ama anadamar filmler yigim1 ve bu yiginm icinde bilingle evrilmis oldugu
uylagimlar, izleyicinin varligina ilgisiz, onlar i¢in bir ayrilmishk duygusu
iireten ve onlarin voyoristik fantazisinden yararlanan, sihirli bigimde kendini
ele veren, siki sikiya mihiirlenmis bir diinyayr resmeder. Daha o6tesi,
izleyicileri bir digerinden yalitan salonun karanligiyla, perdedeki degisen 151k

ve golge kaliplarinin parlakligi arasindaki keskin zitlik, voyoristik ayrilmiglik
yanilsamasinin derecesini yiikseltir (1997, s. 40).

23 Burada, Metz’in ayna ile kurulan iliskiye génderme yaparak seyirci ve film arasindaki
iliskiyi yorumladigi nokta yeniden giindeme getirilebilir. Sirin, kuskusuz psikanalitik film
¢ozlimlemesine dayandirilarak da ¢dziimlenebilecek zengin bir kiiltiirel malzeme sunar.
Kisaca, Metz’in “seyircinin kendi bedeninin yansimasi perdede yoktur” (Arslan, 2009, s. 20)
yorumundan hareketle Sirin’de, bu kez seyircinin perdede kendine benzeyen ve benzemeyen
(kiilttirel farklart kast ediyorum) bir seyirciyle karsilastigi hatirlanabilir. Perdede gordiigii
kendisi degildir. Ancak, filmlerde yogun olarak rastlanmayan bir diizenleme ile Sirin,
seyirciyi perdede film boyunca gdstermeyi segtigi igin bu tartismada yorumlanirken seyircinin
varlig1 ve kiiltiirel farkliliklar agisindan yorumlanabilir. Dogu ve batili seyirciler agisindan
perdede goriilen “seyirci”lerin bir yandan da kiiltiirel 6teki olarak nasil ele alindigi tizerinde
durulabilir. Burada, bir de “yok™ olan ama “var” olan bir “film”in varlig1 da s6z konusu
oldugu i¢in Sirin, seyircisini, cogunlugu kendisine benzemeyen bir seyirci ile basbasa birakan
bir film olarak bir kiiltiirel karsilasma olarak ¢ok boyutlu incelenmelidir. Sirin, hem filmin
kandirmaci, 6zdeslestirmeci dilini kirar hem de seyirciyi kendine benzemeyen “6teki” ile film
boyunca bag baga birakar.
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Oyleyse, Sirin’de sozii edilen mekanizma bu anlamda nasil islemektedir?
Perdede sadece film izleyen ¢ogunlugunu kadinlarmm olusturdugu seyirciler
vardir. Perdede goriinenin -yani “film”in- goriintiilerine dair bize verilen —sesler
disinda- en ufak bir gorsel ipucu yoktur. Seyirci olarak, kadinlarin yiizlerine
vuran 151k huzmeleri disinda higbir seyi gérme sansimiz yoktur. Yonetmen,
karanhig1 ve izlemeyi seven biz izleyicileri ¢ok farkli bir konuma -Iran’da
oldugunu diisiindiiglimiiz bir sinema salonunun karanligina- yerlestirir. Hig
rahatsiz edilmeden onlar ¢ok yakindan izleriz. Perdedeki seyircilerin tiim
duygulanmalarina, meraklarina, tepkili duruslarina dair mimiklerine ve
gbzyaslara sahit oluruz. Onlar biiylik bir dikkatle “film”i izlemektedirler.
Laura Mulvey’nin, Kiarostami’nin sinemanin yanilsama ve gerceklik arasindaki
ince ¢izginin izini hatirlatmasi bir katki olabilir. Yonetmenin, “sinema nedir?”
sorusunu filmlerinde canli tutmasi seyircinin beyazperde ile olan iligkisine de
etki etmektedir. Mulvey, bu durumu goriis ve gorme bi¢imlerine dair ideolojik
meseleler yerine, goOriintliiniin dogasinin sorgulanmasi istegine baglar.
Kiarostami’de bu tavrin, seyirciyi sinemasal temsilin sinirlar1 ve olasiliklar
iizerine diisiinmeye davet eden sorgulamaci ve siipheci bir seyircilik bigimi
yaratmaya yonelik oldugunu ileri siirer. Bu agidan, Mulvey’e gore, Kiarostami
sinemasi belirsizlik ve merak estetigi lizerine kurulmaktadir (2007, s. 324-325).
Sirin’1 bagka kiiltiirlerden gelen seyircinin izlerken kars1 karsiya kalacag:
kiiltiirel bosluklarin neler olabilecegi sorusu {izerinden de degerlendirmek
olasidir. Kiiltiirel bosluklar film ile ilgili ¢calisma yapmak isteyen arastirmacilar
da etkileyecek Oonemli bir unsurdur. Mulvey, Kiarostami sinemasinin kiiltiirel
anlama ve yanlis anlama meselelerini One ¢ikardigina deginir. Yonetmenin
seyircilerini biraktig1 belirsizlik hali ve beyazperdedeki goriintiilerin statiilerini
sorgulama gereksinimi beraberinde bu filmleri doguran kiiltiirii de anlamaya
yonelik bir arzuyu getirmektedir. Mulvey, bunu kiiltiirel homojenlestirmenin
yogunlastig1 bir siirecte kiiltiirel bir o6zgiillik politikas1i olarak goriir ve
Kiarostami sinemasinin tadinin da, sifresinin ¢oziilmesi siirecinde aranmasi
gerektigini ileri stirer (2007, s. 326). Mulvey’nin 2002 yilinda basilan ve 1999
yilinda diizenlenen bir konferanstaki konugsmasini yeniden diizenleyerek
hazirladigr bu yazisindaki ongoriisi dogrulanmis goriinmektedir.
Kiarostami’nin, Mulvey’nin dikkat ¢ektigi gibi yazimnin yayinlanmasindan ¢ok
sonra ¢ekilmis olan Sirin’de de sinema ve gergek iligkisi baglaminda, sinemanin
olanaklar ile yine seyircisini belirsizlik i¢cinde birakip anlama ve ¢dzme arzusu
duyuracak bir pozisyonda tuttugu anlasilir.

Sirin’i izleme deneyimi sirasinda pek c¢ok soruyla bas basa kalinir.
Bunlardan biri, filmin bu dili ve anlatisal tercihini ne kadar ileri gotiirecegi
sorusudur. Filmdeki seyircinin gordiigli perdedeki “film”in bizim tarafimizdan
goriiliip goriilmeyecegi konusundaki belirsizlik bir yandan da Sirin’in en 6nemli
dayanak noktasidir. Film boyunca siiren bu merak adeta klasik anlatidaki
Oykiiniin merak duygusunun yerini almaya baslar. Ancak, Sirin’in sonuna kadar
perdede izlenen “film” hakkinda en ufak bir gorsel bilgi verilmez. Kamera (yani
bizim goziimiiz) tamamiyla “film”1 dikkatle izleyen seyirciye doniik birakilir.

Sirin ile ilgili bir bagka 6nemli anlatisal 6zellik de, filmdeki zaman 6gesi
ile ilintilidir. Film, onlarin seyrettigi “film”in basladig1 yerde baglar ve onlarin
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seyrettigi filmin bitiminde biter. Boylece, zamanda birlik ilkesi isletilmis olur.
Biz, “film” siiresi boyunca, bir film seyretmis oluruz ama ayni filmi izlemeyiz.
Sanki karanlik salonda kaldigimiz siire onlarla aynmi gibidir. Aslinda izledigimiz
goriintiilere benzer bir konumda gibiyizdir. Onlar gibi salonun dort bir yaninda
biz de perdeye yiizlimiiz doniik bir bigimdeyizdir ve bir film izleriz. Bu aynilik
durumu, filmin 6nemsenmesi gereken 6zelliklerinden biridir.

Sirin’de ¢ogunlugunu kadin seyircilerin olusturdugu sinema salonunda
Juliet Binoche gibi bir batili oyuncunun ayrikst varligi dikkat ¢ekici bir bagka
6ge olarak sorgulanmay1 beklemektedir. Binoche, filmde digerleri gibi bir Iranl
kadm midir? Yoksa kendisi midir? Yani, tiim oyuncular aslinda kendilerini mi
canlandirmaktadirlar? Filmin bize ipucu vermeyen kapali yapist yorumlanirken
bu faktor de géz oniinde bulundurulmalidir. Bu se¢im, bir yabancilagtirma efekti
gibi isleyecek bir unsur olarak yorumlanabilir mi? Onlarin oyuncu olduguna dair
batil1 gozii uyaran bir ayrinti midir? Diger yandan, gorsel olarak Binoche’u diger
kadinlardan ayirmak olasit degildir. Ciinkii, onun da tiim kadmnlar gibi bas
ortillidiir ve ilgiyle, zaman zaman onlar gibi aglayarak “film” izlerken
digerlerine ¢ok benzer.

Kadin bedeninin (popiiler) sinemada kullanilisindaki sorunlu alan bu
filmde kismen asilmis gibi goriiniirken yine “seyirlik” olanin, “seyirlik hale
getirilen”in kadin bedeni olusu diisiindiiriicii bir unsurdur. Alisildik anlamda
olmasa da bu kez kadinin duygusal olarak en mahrem sayilacak anlarinda bu
sekilde “yakindan” izlenmesinden alinan gorsel zevkin sorgulanmasi gerekmez
mi? Film seyrederken otomatik bir bigimde bizim seyirci olarak “rontgenci”
icgiidiilerimizin harekete gectigini hatirlamak gerekmez mi? Bir yandan da,
Sirin’de gercekten olamayacagimiz bir uzamdayizdir. Bu kez ¢ogunlugunu
kadinlarin olusturdugu Iran’da bir sinema salonunda konumlandirilirz.
Sinemanin seyircisini konumlandirma konusundaki etkisi bu acidan dikkatle ele
alinmalidir. Oyleyse, Sirin orneginde, bu sinemasallastirmanin arkasinda nasil
bir anlam saklidir? Kiarostami, perdedeki filmi gizleyerek, bizi bilgi eksikligi
icinde birakarak kiiltiirel bosluklarin varligima mi dikkat c¢ekmektedir? Bu
yaklagim onun iirettigi filmleri paylastig1 kiiresel seyirciler ve “kendi” seyircileri
arasinda bir diisinme deneyimi ve davet olarak algilanabilir mi? Filmi
yorumlamamiza yarayacak bir baska nokta ise, Kiarostami’nin filmlerinin uzun
yillardir kendi iilkesinde kendi seyircileri i¢in gdsterilme izni alamiyor olusudur.
Yonetmenin, “her zaman yabanci seyirciler i¢in film yaptiZim konusunda
suglandim. Yanit verme sansim hi¢ olmadi” diyerek Iran’da bagimsiz film yapan
sinemacilara bir ayrimcilik (Pourmand, 2009) uygulandigini belirtmesi filmi
yorumlarken bir a¢ilim saglayabilir.

Sirin’i izlerken neler goriiriiz? Gordiigiimiiz kadinlar bakimlidirlar.
Saclarmin bir kismi goriinecek bigcimde baglar1 ortiiliidiir. Perdede bizim
goremedigimiz bir “film”i ilgiyle izleyebildikleri i¢in (bize gore) sansh
sayilabilirler! Cok dikkatlidirler. Neredeyse ezbere bildikleri bir 6ykiiyii bir kez
daha izlemekte olduklar1 varsayilirsa, hallerinden olduk¢a memnun
goriinmektedirler. Onlart igine alan “film” sanki bizi i¢ine almamakta, kendini
saklamakta inatla direnir. Filmin hi¢ bir anin1 kag¢irmamaktadirlar. Belki de
burada “sakli” olan ama saklanamayacak olan kadinin sinemada temsili ve askin
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perdedeki sunumudur. Sirin, géstermeden bir kadinin merkezde oldugu bir ask
licgenini anlatmay1 basarir. Aslinda temel olarak filmin anlattig1 6ykii ve iliskiler
diinyasma kiiltiirel olarak ne kadar yakinsaniz o kadar ¢ok imgelemenizde
anlatilanlarin karsilik bulacag: kabul edildiginde, bu filmi izlemek bir yandan da
zihinsel olarak kiiltiirel bosluklar1 doldurma deneyimi de sayilabilir.?* Sirin,
sadece ask degil, askin iktidar ile olan iligkisi lizerine de bizi diisiinmeye davet
eder. Filmde anlatilan Sirin, iktidar sahibi giiclii bir kadindir. Hiisrev ile yasadigi
esitler arasinda gergeklestigi diistiniilebilecek bir “ask’tir. Ferhat’in platonik aski
bu denklemde dengeyi bozmayacak bi¢imde yerini alir. Filmde Sirin, “Aska
giden yol daima tehlike ve macera doludur” uyarisimi yapar. Hiisrev, tac1 ve tahti
icin savasmaya gittiginde Sirin, “Demek Hiisrev savasiyor, babasi, tahti ve
iilkesi i¢in. Ama aski i¢in degil” diyerek hayal kirikligmi belirtir. Bir bagka
yerde Sirin, “Erkekler ne kadar da ¢ocuk¢a davraniyor. Oyunlaria razi olmayan
oyuncagi kiryorlar” sézleriyle arzu ve erdem arasinda sikisip kalisinin
anlasilmamasindan sikayet eder. Filmi seyredenler agisindan diisiiniildiigiinde
ise, perdedeki kadinlar acaba kendilerinin iktidardan uzak oluglarina m
aglamaktadir (ve belki biz de?) yoksa sadece kirik bir agk Oykiisii miidiir
0zdeslik kurulan (kurdugumuz)? Kadinlarin bu tiirden duygusal bir dykiiyii tiim
katilmigliklariyla gbzyaslartyla izliyor oluglart yine alisildik anlamda kadinin
duyguya, erkegin de iktidara ve akla “yatkinligi” konusunda bir baska hatirlatma
midir? Sirin’in aski tercih etmesi, Hiisrev’in ise ask karsisinda akilci bir yol
izleyebilmesi bitmeyen evrensel ¢atigmanin bir kez daha alttan alta giindeme
getirilmesi olarak yorumlanabilir mi? Sirin, seyircisi iizerindeki etkisi agisindan
ortaya koydugu hepsi birbirinden 6nemli sorular esliginde tekrar tekrar analiz
edilecek zengin malzemeler sunan sinema tarihinin kendine 6zgii Onemli
orneklerinden biri olarak tartisilmay1 beklemektedir denebilir.

Sonuc¢

Sonug olarak Sirin, bir film olmaktan ¢ok bir izleme deneyimi olarak ele
alimmas1 gereken bir caligmadir. Sirin, sinemanin sesin gelisi ile birlikte elde
ettigi olanaklar1 aslinda ¢ogu zaman yeterince kullanmadiginin bir kanit1 gibi
sadece sese dayanan Ogeleri (efekt, diyalog ve miizik) kullanarak ‘“asil”
Oykiisiinii gorsel 6geleri kullanmadan aktarmay1 dener.

Sirin en temelinde biiyiik bir agk destanini géstermeden anlatir. Bu
destan1 sinemada bir “film” olarak izleyen seyircileri bize gostermeyi secerek
Sirin, biz seyircilerin aligkin oldugumuz seyretme gelenegini pek ¢ok anlamda
kirar. Ancak, yonetmenin c¢agrisina ¢ok kisa zamanda uyariz. Beklentilerimizi
bir yana birakip azla yetiniriz ve perdede bize gosterilene riza gosteririz.
Herkesin dikkatini ¢ekecek olan agk destaninin gorsel 6gelerinden bagimsiz, ses
Ogeleri ile anlatiligina caresizce kulak vermek zorunda birakiliriz. Bu sirada
gbzlerimiz bize verilen goriintiide, yani filmi seyreden seyircinin yiizlerinde
gezer durur. Seyirci olarak yine mesguliizdiir ve yine “dikizci yizdir. Ustelik bu

24 Hamid Naficy’nin Iran’da ¢ocukluk yillarindaki ilk sinema deneyimlerine kiiltiirel olarak
farkliligin yansimalarini anlamak i¢in bagvurulabilir (bkz. Naficy, 2006, s. 373).
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kez, Iran’da ¢ogunlugunu kadmlarm olusturdugu bir sinema salonunda
konumlandiriliriz.

Sinema duygusunun seyir ediminden bagimsiz diisiiniilemeyecegi agiktir.
Filmin anlatim dilindeki sadelik ve tekdiizelige diismeyen tekrarlar bize kendi
imgelemimizde yol almak olanagi verir. Zaman zaman temposu yiikselen miizik
ya da sesler daldigimiz yerlerden bizi ¢ekip cikarir, filme katar. Perdedeki
seyirciye benzeyen bir seyir pozisyonundayizdir. Onlar gibi, kimi zaman giileriz,
kimi zaman endiseleniriz, kimi zaman aglariz, kimi zamansa bir seyler yeriz.
Onlara ¢ok benzememize ragmen, bilerek zaman zaman da kiiltiirel bir duvarla
ya da boslukla bas basa birakiliriz. Anlatilan, doguda ¢ok bilindik bir ask
destanidir. Kendi kiiltiirlerine ait bir anlatiy1 zevk icinde seyreden Iranh
seyirciler (ki cogunu Iran filmlerinden tamidigimiz oyuncular olusturur) ve
pargalar1 bir araya getirmeye ugrasan zor durumdaki biz, digerleri! Sirin’de,
“seyirlik” (spectacle) olarak gdziimiizle gérmeye alistigimiz “gdrkemli”
sahnelerin bu kez sadece efektlerle canlandirildigini goriiriiz. Perdede
gordiiglimiiz seyircilerin biiyiilenmis bakiglar1 bizi sinema salonunda onlarin bir
“seyirlik” izledigine hi¢ tereddiitsiiz inandirir. Miizik ve efektlerle yaratilan
diinya i¢inde 6rnegin kanli savaglar (kili¢ sesleri ve yaralananlarin sesleri ile)
yasandigma ikna oluruz. Ayrica perdedeki seyircilerin zaman zaman gergin,
zaman zaman gordiigiinden hosnut gozleri ve beden dilleri onlarin gérkemli bir
film izlediklerinin en biiyiik kanitidir. Her seferinde biz seyirci olarak ihtiyag
duydugumuz goriintii diizenlemesini imgelemimizdeki benzer goriintiilerle
birlestirerek gidermeye calisirken kendimizi yakalariz. Acaba farkli kiiltiirlere
ait seyirciler bu gorsel bosluklart kiiltiirel donanimlarina gore nasil
doldurmaktadirlar? Sirin, dogu ile batinin anlatisal geleneklerinin yan yana gelis
pratigi gibidir. Kuskusuz anlatilan o&ykiileri dinlemek de haz verir!
Kiarostami’nin yaklagimi bir yandan da sozlii kiiltiir ddnemine bir géndermedir.
Goriintlinliin  egemenliginden Once soziin egemenliginin oldugu, hikayelerin
anlatildigr doneme. Gordiiklerimizle kisitlanan seyir aligkanligimiz, bu filmle
yeniden duydugumuzla imgelemimizde sekillenen goriintiiler yoluyla canlanir.
Filmin iizerinde bulundugu kaygan algisal zemin, aslinda {izerinde var olduguna
inan(dir)ilan bir “yokluk”tur. Bagka bir deyisle, tizerinde anlasilmig bir “yok”luk
ve buna bagl olarak da anlagilmig bir “var”lik s6z konusudur. Bu yiizden, filmi
cok sade bir sinemasal dili olmasina ragmen bilindik (yakin ¢ekim, alan disi,
bakis acis1 ¢ekimi gibi) kavramlarin tek bir tanesi ile tanimlamaya caligmak
eksiltmek olur.

Son olarak, bir filmin olugsmasina etken olan ¢ok fazla degisken oldugu
aciktir. Filmi {reten sanatcinin kisisel deneyimleri ve diinyasinin nasil
sekillendigi kadar icinde yasadigi ve {iretim yaptig1 ortamin sosyal, siyasal ve
ideolojik kosul(lanma)lar1 da dikkate alinmalidir. Bu agidan iran sinemasindan
s0z ederken “anlatisal pazarlik” kavramini ortaya atmak yerinde olacaktir. Bir
film anlatistnin olusumundaki Onemli ogeler burada sayildigi gibi, film
iiretimine etkisi olan festivaller, fonlar ve kiiresel dagitim olanaklarinin yarattig
kiiresel seyirci ve kiiresel begeninin kendini hatirlatma noktasi olarak kabul
edilebilir. Film iiretim dinamiginde festivallere bagimli degisken olarak
bakildiginda filmlerin “anlatisal pazarlik” kavraminin ¢agristirdig: bir anlagma
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noktasinda olustugunu hatirlamak gerekir. Bu dramatik olusum asamasindaki
“pazarlik”, film diinyasindan vazgegilen ve vazgecilemeyecek olan 6gelerin
varhigimi ¢agristiran denge durumudur. Bu tlirden {iretim dinamiklerinin
olusturdugu doygunluk ve beklentiler anlatiyr bi¢im, icerik ve temsiller
acisindan derinden etkilemektedir. Bu durum, festivallerin &zellikle senaryo
destek fonlariyla isleyen yapisinda daha dikkatle incelenmesi gereken bir 6zellik
olarak filmsel anlatilarin olusumunda tartisilmay1 beklemektedir. Ayrica film
iiretim tarzlarindaki bagimli ve bagimsiz degiskenler yaraticiligi ve {iretilen
filmi dogrudan etkileyecek unsurlardir. Buna, filmin yapim kosullari, sinemasal
ortamin Ozellikleri ve yapim olanaklar1 da eklendiginde yaraticiligin sadece
kisisel bir diinya tasviri olarak agiklanmamas1 gerektigi net bir bigimde ortaya
¢ikar. Yaygin kanmin aksine, yaraticilifin dogustan bir yetenek olmadigi ¢ok
aciktir. Tim bu yorumlardan sonra, Kiarostami’nin her filmiyle seyircilerine
sinemanin aslinda “ne” oldugu iizerinde zekice sorular sordurmakta basaril bir
yonetmen oldugunun altinin ¢izilmesi gerekir. Onun filmleri kisaca hayatin,
askin, 6zglirliiglin, kadin olmanin, aydin olmanin “ne” oldugu iizerinde evrensel
sorular sor(dur)mak {izere yoluna devam etmektedir.

Sirin Filminin Gorsel Diizenlenisine Dair Ornek Cekimler

Jenerik

Alan Derinligi, Cerceveleme ve Erkekler
Filmden alinan karelerde goriildiigii gibi Sirin’deki erkekler daha az dikkat ¢ekecek sekilde
arka siralara yerlestirilmistir.

PROPERTY OF MK2__ PROPERTY OF MK2 PROPERTY.OF MK2

.
AL

Be courageoushShabdiz and |, YYou should leave them;
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Alan Derinligi ve Isik Kullanim

Cekimler arasinda kurgusal gecis yapilirken sabit ¢ekimler kullanilmakla birlikte ¢ekim i¢inde
151k oyunlariyla goriintiiye hareketlilik kazandirilmistir. Ayrica, filmi oturma pozisyonlarina
gore dikkatli bakislarla izleyen kadinlarin seyretme edimleri sikici olmayan bir bigimde
pespese getirilmistir. Kimi ¢ekimlerde arka siralar bos goriiniirken kimi zaman da salonun
baz1 yerlerinin dolu oldugu hissi yaratilmak {izere sahne yeniden diizenlenmistir.

PROPERTY OF MK2 PROPERTY OF MK2 PROPERLIORMK2

Afairy?

at your bloody sight,
my Khosrow.

Bakas Acis1

Goriildiigii gibi kamera yakin ¢ekimle sabit bir mesafede kalarak filmi seyreden kadinlari
goriintiilemistir. Bakis bosluklart her seferinde oturma pozisyonlarina ve perdenin olas1 yerine
gore degisik tutulmustur. Yakin g¢ekimlerin Olgiisii sabit kalmakla birlikte bakig agisi
¢ekimlerinde alisildik ilk ¢ekim yapiliyor gibidir. Ancak, film boyunca karsi agiya
gecilmemis, karakterlerin gordiikleri goriintii gosterilmemistir. Bu se¢im, biz filmi izleyen
seyircilerin perdede oynayan filmi géremiyor olusumuzun nedenidir.

PROPERTY OF MK2 PROPERLY OF MK2 PROPERTY OF MK2

Whom until yesterday, Come our.way, Shirin!

was your king and my lord:

Alan-Dis1

Filmde sinema perdesi alan-diginda birakilir, ama bakislar ve ses yardimiyla hissettirilir.
Ayrica, arkada belli belirsiz bir bicimde segilen izleyiciler vardir. Her ¢ekimde sadece bir ya
da iki kisi gormemize ragmen sinemada biiyiik bir izleyici kitlesi varmis hissi ediniriz. Kimi
zaman kismen gordiigiimiiz erkeklerin ve kadmlarin da salonda olduklarini diisliniiriiz. Ayrica,
benzer ¢ekimlerin yanyana gelisi ile birlikte bunun tiim salonu parga par¢a gosteren yakin
¢ekimler olduguna inandigimiz icin alan-disginda kalan tiim pargalari biraraya getirip
perdedeki goremedigimiz filmi ve salonun tamamini zihnimizde olustururuz.

PROPERTY-OF MK2
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Yildiz Oyuncular

Segilmis goriintiilerde filmin {inlii oyuncularindan bazilar1 asagida goriilmektedir. Filmin
icerisinde, bizim géremedigimiz filmi izleyen, franli kadin ve erkek oyuncular ve Fransiz
oyuncu Juliet Binoche salondadir.

pnopm’v)giggz PROPERTY OF MK2 PROPERTY OF MK2

and no one believed her leneliness. and married Maryam,
the daughter of the roman emperor.

Juliet Binoche Niki Karimi Taraneh Alidoosti
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