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Chaudhuri ve Finn, bu makalede Yeni iran Sinemas’nda ‘acik imge' adini verdikleri
cokanlamli gériintileri, iran'in politik ve kiiltiirel iklimi {zerinden okumayi denerler.
Yazarlar, Pasolini'nin siirsel gercekgiliginden, Paul Schrader’in tutuklu imgesinden ve

Deleuze'lin zaman imgesinden yararlanarak acik imgeyi siniflandirmayi ve Iran sinemasinin
farkli 6rnekleri Gzerinden incelemeyi amaglarlar.

The Open Image: Poetic Realism and The New Iranian Cinema

Abstract

In this article Chaudhuri and Finn attempt to explain one of the characteristics of New
Iranian Cinema, a certain kind of ambiguous, epiphanic image that they call an “open
image,” as seen in the context of the political and cultural climate of the Islamic Republic
of Iran. The authors use Pasolini’s theory of poetic realism, Paul Schrader’s notion of the
arrested image, and Deleuze's theory of the timeimage to define the open image and to
explore the open image in specific films from the New Iranian Cinema.
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ACIK IMGE: SIIRSEL GERCEKCILIK VE YENI IRAN SINEMASI

Mohsen Makhmalbaf’in Safar e Ghandehar/Kandahar’1, 2001
sonbaharinda, London’s Institute for Contemporary Arts’ta gosterildiginde,
diger Avrupa ve Kuzey Amerika sehirlerinde de oldugu gibi kapali gise
oynadi. Filmin bu basarisinda, bir 6l¢iide dogru zamanlamanin yaninda, son
yillarda Iran filmlerine kars: gittikge biiyiiyen uluslararasi bir ilginin de pay1
vardi. Bu calisma, elestirmenlerin ve izleyicilerin agik¢a ilgisini uyandiran
“Yeni Iran Sinemasrnin bir 6zelligine, birden ¢ok anlamli ve epifanik
gorlintiinlin belirli bir tiirlinlin 6ne ¢ikarilmasina odaklanmaktadir. Burada
basitce ‘acik imgeler’ diye adlandirmayi tercih ettigimiz bu goriintiileri
agimlamaya/arastirmaya c¢ahisacagiz. Bu goriintiiler, giiniimiizde iran’da
yasanan sosyal gercekligin bu filmlerle olan iliskisiyle ilgili, biiyiiyerek
siiregiden hassas tartismanin bir pargasi olarak, dogrudan onlara hayat
veren Islam Cumhuriyeti’nin politik ve kiiltiirel iklimi iizerinden okunabilir,
Bununla birlikte, biz burada bastirilmis politik boyutun, agik imgenin
goriintisteki apolitik estetik yapist icerisinde nasil dondiiglinii gostermek
amaciyla, diger ulusal sinemalarla yapisal ve estetik karsilagtirmalar
yapmay1 amagliyoruz.

‘Imge’ terimi ¢ekim, cerceve ve sahneyi kapsamakla birlikte ses
bilesenlerini de igerir - acik imgeler bu unsurlardan birini etkin olarak
kullanabilir. A¢ik imgeler illa ki sira dis1 olmak zorunda degildir, genellikle
giindelik yasamla ilgilidirler. izleyen kisi onlara direnis gosterebilir - hatta
zihinde bir siire kalan ardisik imge olusturmak gibi bir 6zellikleri de vardir.
Etkileri belirsiz olsa da bu imgeler belli gostergeler ve teknikleri sergilerler;
bu caligma Pier Paolo Pasolini’nin siirsel ger¢ekgilik anlayisindan, Paul
Schrader’in, askinligin sinematik gdstereni olarak tutuklu imge -duraganlik-
diistincesinden ve Gilles Deleuze’iin zaman imge’sinden yararlanarak
acik imge kavrammi smiflandirmayr icermektedir. Agik imgenin, Italyan
Yeni Gergekgiliginde ortaya ¢ikisina ve onun Fransiz Yeni Dalgasindaki
yansitmali doniisiine kisaca deginecek ve daha sonra acgik imge tarifini Yeni
Iran Sinemas1’ndan sectigimiz belli bash filmler iizerinde uygulayacagiz.

Pasolini: Siirsel Gergekgilik

Italyan Yeni Gergekgiligi ve Fransiz Yeni Dalgasmin Iran sinemasi
iizerinde etkili oldugu yaygin bigimde ileri siirlilmekte ve sicak tartismalara
konu olmaktadir. Iran icinde, elestirel tartismalarda bu egilim kiiltiirel
emperyalizmin bagka bir “niifuz etme” bigimi olarak goriilebilir, devrim
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rejimi birinci diinya sinemasinin ithal edilmesini kisitlayarak ve aktif bir
sekilde gelismekte olan iilke filmlerinin begenilmesini tesvik ederek buna
direnme ¢abasindadir.' Bununla birlikte biz italyan ve Fransiz sinemalarmin
acik imgenin tarihsel yapilanmasinda onemli rol {stlenmeleri sebebiyle
elestirmenlerin Italyan ve Fransiz énciillere bagvurduklarimi savunacagiz.

[ran sinemasi iizerine yapilan tartismalarda ‘kliselesmis’ Yeni
Gergekgilik referanslarina karsi ¢ikanlar Yeni Gergekeiligin sozde ‘gergekei’
bakis agilarini Onemle vurgulamak niyetindedirler.? Gergekligin, yeni
gercekeiligi 6lgmek adina bir mihenk tasi olarak kullanimi, ister onun sosyal
icerigi ister estetigi a¢isindan olsun, Luchino Visconti, Federico Fellini
ve Michelangelo Antonioni’nin ara ve son donem eserlerini baskin sekilde
‘post’ yeni gergekei olarak ifade etmekle sonuglanir. Biz yeni gergekeiligin
siirsel anlayisin1 vurgulamayi tercih ediyoruz ve bunun sonunda da bu
yonetmenlerin yeni gercekgilikte bir kirilmayr yansitmadiklarini, tersine
zaten baslangicindan beri yeni gergekeiligin kendinde var olan siirsel
nitelikleri giindeme getirdiklerini savunuyoruz.?

Bu siirsel anlayis Pasolini’nin ‘The Cinema of Poetry’ (Siir Sinemast)
(1965) adli makalesinde dile getirilmistir. Pasolini, yonetmenlerin,
kullandiklar1 ‘imge-gostergeler’i, onlara genel anlamlarmni vermenin yani
sira kisisel anlatimlariyla da doldurduklarini iddia eder.* Bu gostergeler
zamanla bir ‘diiz yazi sinemasi1’ olusturarak (Hollywood kodlarinda oldugu
gibi) geleneksel anlamlar edinebilirler. Diger bir ugta ise edebiyattaki serbest
dolayli s6ylemin sinematik karsiligi olarak miimkiin kilinan ‘siir sinemast’
yer alir: ‘serbest dolayli 6znel bakis acisi’. Burada yonetmenin bakis agisi
karakterinkiyle bir biitin olur, Pasolini Deserto Rosso/Kizil Cél’deki
(1964) orneklerden s6z eder, Antonioni’nin bakis agis1 nevrotik kahraman
Giuliana’ninkiyle birlesmistir. Giuliana’nin etrafindaki nesneler ve renkler
onun psikolojik durumuyla uyumlu bir sekilde doniisiir - bir meyve tezgahi
onun belirsizligini yansitmasi icin griye doniismistiir, parlak kirmizi renkli

General Department of Cinematographic Research and Relations, Post Revolution
Iranian Cinema (Tehran Ministry of Ershad-e Eslami, 1982) s. 8.

2 Bkz. Mir-Ahmad-e Mir-Ehsan, Dark light, in Rose Issa and Sheila Whitaker (eds)
Life and Art the New Iranian Cinema (London British Film Institute, 1999) s. 113.

Sam Rohdie, Rossellini ve post yeni ger¢ekeilik arasindaki baglarin izini siirerken,
Italyan yeni gergekgiliginin yansittigi ‘gergeklik’in film dilinin ‘gerceklik’i
oldugunu ileri siirerek ayni noktaya deginir, onun dille olan bu deneyimi yalnizca
temsili olanin 6tesindeki endiselere isaret eder. Sam Rohdie, Passion of Pier Paolo
Pasolini (London, The British Film Institude, 1995), s. 15-16.

Pier Paolo Pasolini, The cinema of poetry in Bill Nichols (ed) Movies and Methods
an Anthology Volume I (Berkeley, CA University of California Press, 1976), s. 544.

sinecine 2016 > 7(1) > Bahar > Spring 141



Chaudhuri & Finn > Acik imge: Siirsel Gercekilik ve Yeni iran Sinemasi

plastigin baskin oldugu endiistriyel atdlye dogrudan onun sinirli hélinin
somutlagmis bigimidir. Artik (serbest dolayli sylemin karsiligi olan) nesnel
bir ¢ekim yoktur, (dogrudan sdylemi yansitan) 6znel bir ¢ekim de yoktur,
ancak her ikisinden de azat olmug - bir serbest dolayli 6znel bakis agisi
vardir.

Pasolini serbest dolayli 6znel bakis acisinin (ve siir sinemasinin)
izlerini Roberto Rossellini ve Italyan Yeni Gergekgiliginin kurucu
eserlerinde siirer. Diiz yazi1 sinemasinin kati bir sekilde belirlenmis anlatisal
imge-gosterge sistemiyle karsilastirildiginda siir sinemasini  olusturan
imgeler imkan dahilinde sonsuzdur, ancak sinematik stil ya da kazandiklar
anlamlar ac¢isindan tanimlanabilirler. Pasolini, bu serbest dolayli 6znel
imgelerin, ayni objeyi biraz farkli agilardan gdsteren ¢ekimleri arka arkaya
dizmek, karakterlerin cergeveye girip ciktiklar1 sabit ¢ekim, ¢ekimin bir
obje lizerinde sabit kalig1 gibi birka¢ 6zelligini ‘obsesif ¢erceveleme’ bagligi
altinda toplar. Serbest dolayli 6znel imge, 0ykii evreni [diegesis]| (karakter
ve anlat1 perspektifi) ve yonetmenin obsesif imgeleminden (psikoloji/estetik)
kaynaklanir, yine de bu gibi imgeler diipediiz karakterin ya da yonetmenin
psikolojik durumunun agimlamasi olarak desifre edilemez.® Buna karsilik,
iki bakis agis1 arasindaki -karakter ve yonetmen- ¢éziimlenmemis gerginlik
bir belirsizlik yaratir, imgenin baska bir bosluktan ¢ikarak viicut bulacagi
bir yer. Bu ‘6teki’ perspektif genellikle, Antonioni’nin filmlerindeki gibi,
kameranin i¢indedir, 6zellikle de insanlar ve tanimlanabilir bilincin ¢ikigimin
ardindan kameranin bos ger¢ekligi kaydetmeye devam ettigi sahnelerde,
kameranin dikizci tekinsiz bir géz oldugu zamanlarda. Pasolini’nin serbest
dolayli 6znel’i hakkinda yorum yaparken, Deleuze, ‘kamera bilinci’ olarak
karakter ve yonetmenden ayri, ‘yansitan biling’in vurgusuna isaret eder. Tam
anlamiyla sinematografik bir Cogito.® Bununla birlikte, biz burada tasarlanan
bir 6znel veya 6znesiz bakis acisini degil, objeler olarak, gercegin zorla girisi
olarak imgelerin Gtekiligini - tlim tanimlanabilir bakis acilarindan bir derece
otonomi kazanarak - vurgulamay1 tercih ediyoruz.

Schrader: Duraganlik imgeleri

Acik imgelerin ortak 6zelligi duraganliktir. S6z konusu birgok Iran
filminde bunun gostergesi kapanan imge olarak uzun siireli donuk karelerdir:
Nun va Goldoon/A Moment of Innocence (Mohsen Makhmalbaf, 1996).
Nama-ye Nazdik/Yakin Plan (Abbas Kiarostami, 1989) ve Sib/Elma (Samira

> a.ge.s. 552-3.

¢ Gilles Deleuze, Cinema 1: Movement Image, trans. Hugh Tomlinson and Barbara
Habberiam (London Athlone Press, 1992), s. 74.
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Makhmalbaf, 1998) hepsi donuk kare ile biter ve hepsi de karakterleri
aksiyon ortasindayken, agik¢a hareketliyken dondururlar. Sinematik bir
plan olarak bunun izleri, Yeni iran Sinemasi’na en yakin Yeni Dalga filmi
olan Frangois Truffaut’nun Les Quatre Cents Coups/400 Darbe (1959) adli
meshur filminde siiriilebilir. Duraganligin estetigi lizerinde duran birkag
girisimden biri de Schrader’in Tramscendental Style’idir (1972). Onun
‘transandantal/agkin stil’ olarak adlandirdigi seyin o6zellikleri arasinda
asagidakiler sayilabilir.

* @Giindelik hayat: abartisiz bir oyunculuk ve dramatizasyondan
kacinmay1 igeren gilinlik hayatin sikici, siradan kliselerinin 6zenli bir
sunumu.

* Farklilik: kesin bir aksiyonla sonuglanan, insan ve ¢evresi arasindaki
fiili ve potansiyel bir uyumsuzluk.

* Duraganlik: sozii gegen uyumsuzlugu gidermeyen ama Otesine
gegen, hayatin donmus bir goriiniimii.”

Schrader’in ‘transandantal/askin stil’inin bigemsel yapisi biinyesinde
‘duragan ¢ekim’ diye adlandirdigi sey, bizim Yeni Gergekgiligin bicemsel
yapisi igerisinde acik imge olarak adlandirdigimiz kavrama yakindir, belli bir
yere kadar her ikisi de gilinliik hayatin ‘baska bir sey’ tarafindan kirilmasini
icerir (Gorecegimiz gibi dramatizasyondan ka¢inma ve farkliligin da agik
imgelerin lretilmesiyle ilgisi vardir).

Sinemanin 6nemli bir bileseninin hareket oldugunu diislinlirsek
duraganhigin estetigi ¢eliskili gortlebilir. Sinema, fotografin zitti gibi
diisiiniilebilir: hareketsiz fotograflardan olusuyor olsa bile, bu fotograflar
gorme eyleminde boyle algilanmazlar, oysa ayr1 ¢erceveler olarak
cikarilabilirler. Digerleriyle birlikte Jean Mitry’nin de belirttigi gibi
fotografik imgenin gondergesi ile hiiziinlii bir iliskisi vardir:

Bir kisinin fotografi onun varliginin etkisini siirdiiriir. Stirekli onu ima
eder. Onun gidisi sadece bu imgenin onun varliginin o anki gériinlimiiniin
tek sahidi oldugu izlenimini giiglendirir.®

Sinematik imgede bu ‘sahitlik’ yine de celiskili, ulasilmazdir (¢linkii

hareketli imge o anin Otesinde de her zaman hareketlidir). Biz askin
duraganligin acik imgeye Ozgii bigeminin, bir dereceye kadar hareketli

7 Paul Schrader, Transcendental Style in Film Ozu Bresson Dreyer (New York Da
Capo, 1972), s. 39, 42, 49.

8 Jean Mitry, Semiotics and the Analysis of Film, trans. Christopher King (London
Athlone Press, 2000) s. 31.
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imgeyi fotografik aura ile doldurma girisimi oldugunu ileri siirecegiz.
Henri Bergson ve William James’in izinden gidersek® sunu kabul etmek
kaginilmazdir ki, gercek zaman siiresindeki hareketli imge hafiza tarafindan
ayr1 anlarin imgelerine boliiniir, sentezlenir ve ayricalikli duragan imgeler
ya da duragan benzeri ardisik imgeler olarak yeniden kurulur. Hafiza, anlik
hareketsiz imgeyi, zamanin dogrudan gorsel sunumundan ayr1 tutar.

Fotografik aura, ‘daima hazir’ biriktirilmis imge olarak duragan
sinematik imgeye eklenir. Bilincimizde iz birakan bir filmin imgesi siirekli
kendi varligina isaret eder. Tekrar Mitry’ye donecek olursak filmi artik
izlemiyor oldugumuz gercegi, bes saat ya da bes yil 6nce izlemis oldugumuz
gercegi, yalnizca filmin goriiniimiiniin degil, bizim varligimizin belli bir
aninda o filmi izleme deneyimimizin de sahidi olarak ‘sadece bu imgenin tek
sahitlik etkisini gliglendirir’. Boylece duragan imge, 6zellikle de sinemada
deneyimlendiginde -hareketli imgelerle ve siiresiyle iligkili olarak- kendini
varlik, yokluk ve 6liim kavramlari igerisinde darmaduman olmus bulur. Bu,
sabit, duragan imgenin aurasidir, gecen zamani ve varligl ortaya cikarir ve
tiim bu varolussal terimler Schrader’in ‘agkin stil’inin dinsel temelini - cogu
film kuramcisinin laneti - bastirmanin imkansiz oldugunu gdosterir.

S6z konusu olan Iran sinemasi &rneklerinde, duraganlik (tutuklu
imgeler, sabit uzun ¢ekimler, bosluklarin imgeleri ya da donuk kareler) agik
imgeler i¢in her durumda olmasa da elverisli kabul edilecektir. Her ne kadar
Schrader agkin stili, duraganlik, sadelik ve kendi deyimiyle ‘seyrek’likle
esit tutsa da, genellikle objeleri ger¢ek zamanli gosteren avangart sanatin
uzun plan duragan filmlerinin (Michael Snow’un minimalist sinemasi veya
giinimiiziin video enstalasyonlari gibi) askin etkiyi ortaya ¢ikarmakta
basarisiz olduklarina igaret eder - boyle bir etki sadece ‘gercekci’ anlatimda
bir kirilma olarak iiretilebilir: Bir imgenin tutuklu olabilmesi i¢in 6nceden
akiyor olmasi gerekir.'°

Aymi sekilde biz de iddia ediyoruz ki, agik imge sadece bagka tiirlii
ifade edilen anlatt kapaliliginin bir ertelemesi olarak anlam kazanabilir.
Izleyicinin duraganliga olan direncini artiran ve sikinti olarak deneyimlenen
sey bu baglamdir, ger¢i sikilma estetik deneyimin ayrilmaz bir pargasi
olabilir - art zamanli sanatlar, 6zellikle de sinema igin, ara sira karsimiza
cikan sikict ‘uzam’, gercek zaman siiresine yabancilasildigi, sonra hafizanin
yeniden kurulan imgelemiyle telafisinin miimkiin kilindig1 bir yoldur.

% Henri Bergson, Matter and Memory, trans. N M Paul and W S Palmer (New York
Zone Books, 1991). William James, Principles of Psychology Volume I (London
Macmillan, 1890).

10 Schrader, Transcendental Cinema, s. 160.
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Anlatida imgenin ‘agilisin’ kolaylagtiran sey uzun ve sikici bir sahne
olabilir. Sikilma ve direnme deneyimi, askinliga, biiyiikk bir mutluluk
deneyimine doniistiiriilebilir. Schrader’in sozleriyle: “Imge durdugunda,
izleyen devam eder, daha da derinlere iner, belki de imgenin igine. Iste bu

99 ||

kutsal sanatin ‘mucize’sidir”.

Deleuze: Zaman Imge

Deleuze’iin sinema iizerine yazdigi Cinema I: The Movement-
Image (1983) ve Cinema 2: The Time-Image (1985) zamanin, ancak
digsal, kronolojik zamandaki degil, somut bir siiredeki zamanin, dogrudan
imgelerindeki imgenin ac¢ilimini inceler. Bu dolaysiz zaman-imgeler,
nedensel baglantilarm eksikligiyle nitelenirler. Ote yandan hareket imgeler
nedensel baglantilarla tanimlanirlar. Deleuze’lin norolojik terminolojisinde
hareket imgeler, uyaran ile tepki arasindaki ‘duyu-motor’ baglantiy1
gosterirler. Ornegin, bir sey goriilmiistiir ve tepki olarak bir hareket, alg
ya da duygu ortaya cikar.'? Zaman imge, imgedeki bu gibi duyu-motor
baglantilar koptugunda ya da askiya alindiginda yaratilir. Durum artik
aksiyonun i¢ine uzanmadiginda filmler saf gorsel ve isitsel durumlara
sebebiyet verirler. Imgede bir seyler ‘cok giiclii’ bir hal almustir, gerceklesen,
algilanan ya da (karakterler tarafindan) hissedilen seye indirgenemeyen
bir seyler.'? Hareket-imge ve zaman-imge arasindaki kirilma net degildir
ancak zaman-imgeler genellikle sinemanin klasik sonrasi evresine aittirler.
Zaman-imgeler diiz anlamsal olmaktan ziyade yananlamsaldir, nesneleri/
objeleri bir¢cok cagrisimla doldururlar. Deleuze, onlarin politik imalar
barindirabildiklerini ileri silirer. “Ayrigmanin/¢6ziilmenin devasa giiciinii
serbest birakabilen,” diye yazar, “elbette ki motor baglantilarin zayifligidir,
zayif baglantilardir.” Siiregteki doniisiimdeki imgeleri yaratan budur, bu
imgeler politik olanla ilgilenmeyen gerici doniigler degil, aksine imgenin
acik uclu siyasallastirilmalaridir.'* Tartisma yeniden Iran Sinemasi’nin (a)
politik gidisatini gevreleyen anlasmazliga geldi.'

Ma.ge.s. 161.
12 Deleuze, Cinema I, s. 70.

13 Gilles Deleuze, Cinema 2: The Time-Image, trans. Hugh Tomtmson and Robert
Galeta (London Athlone Press, 1994) s. 18.

4 a.ge. s.19.

15 Uluslararas: diizeyde basari elde eden Iran filmlerinin politikasi hakkindaki tartisma
franli ve Iran siirgiin gemberinde bulunan entelektiieller arasindaki ideolojik
gerginlikleri yansitir. Kiarostami ve festival filmi hakkindaki elestirileri i¢in bakiniz
Azadeh Farahmand, Perspectives on recent (international acclaim for) Iranian
cinema, in Richard Tapper (ed.), The New Iranian Cinema Politics Representation
and Identity (London IB Tauris, 2002) s. 86-108. Bu tartisma ayrica Iranli olmayan
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Deleuze’iin goziiyle hareket-imge ve zaman-imge arasindaki kirilmay1
en iyi dzetleyen akim Italyan Yeni Gergekgiligidir. Onun iddiasina gore bu
kirilma, sinemadaki hem i¢sel hem digsal sebeplerden kaynaklanmaktadir.
Dissal sebepler savag sonrasi yikim, yeniden yapilanma ve diasporaydi.
Sehirler yikilip, yeniden yapildigindan (sehirlerin diginda yer alan terk
edilmis, metruk) bos araziler tiiredi, insanlar yerlesim yerlerinden ayrildilar,
hareket-imge ile baglantili belirli ¢evreler netligini kaybetti. II. Diinya
Savasi’ndan sonra sinemanin igsel kosullar1 digsal kosullara cevap vermeyi
kolay hale getirdi, 6zellikle de fasizm sonrasi italya’da. Motivasyon ve
aksiyon arasindaki duyu-motor baglar yerini ‘dolambach yol’ gibi, doniisen
manzaralar ile daha uyumlu, yeni formlara birakti. Sinema, belirsiz
ortamlarin, saf gorsel ve isitsel durumlar halini alan ‘herhangi mekan’in
imgelerine yol agt1.'®

Yeni Gergekgeiligin  ‘gercekeilik’inden ziyade siirselliginin ve saf
gorsel ve isitsel durumlar yaratmasinin {izerinde duracak olursak, Yeni
Gergekeiligin ortak kanisinin tizerinde durdugu zemin kaymaya baglar. Artik
onu ‘gergeklik’i kaydetmeye olan bagliligi lizerinden degerlendiremeyiz.
Bu goriisii mesru kilan tim Ozellikleri - profesyonel olmayan oyuncular
kullanmasi, siradan insanlari anlatan c¢agdas sosyal ve politik konular,
kurmaca dramay1 belgeselle birlestirmesi ve dis mekan ¢ekimleri — artik
bagka bir seyle iligkilendirilmek zorundadir. Ortamlar gergekliklerini
korurlar ama geleneksel gercekgilikte oldugu gibi eylemleri agiga cikaran
durumlar degildir artik. Bunun yerine déja-vu’nun disiince, riiya, ani
ve hislerine acilirlar, eylem bu durum iizerinde ‘siiziiliir’. izleyenler,
karakterlerle 6zdesleserek tepki verdikleri duyu-motor imgesini algilamazlar
artik. Bunun yerine ‘serbest kalmis duyu organlarinin araciligiyla diissel bir
baglanti’nin farkina varirlar.'”

Hareketin i¢ine uzanmak yerine saf gorsel ve isitsel imge, asil
imge ile iliski kurar ve sanki baska bir yerden animsadigimiz bir imge ile
baglantiliymis gibi ‘onunla bir ¢evrim olusturur’.'® Ancak en etkili oldugu
zaman, hafizamizin bocaladig1 ve onu hatirlayamadigi zamandir: Bergson’un

elestirmenler iizerinde de etkili olmustur. iran filmleriyle ilgili, 1990’larda, Sight
and Sound’da yayinlanan, ¢ogunlukla soguk elestiriler, filmleri duygusal ve
apolitik olarak nitelemek egilimindedir. Ornegin bakimiz Simon Louvish’in The
White Balloon elestirisine, Sight and Sound, vol 6 no 1 (1996) s. 57 ve mektuplarin
bulundugu sayfalardaki izleyen yanitlara vol 6 no 3 (1996) s. 64, vol 6 no 4 (1996)
s. 64.

'6 Deleuze, Cinema 2, s. 5.
7a.ge.s. 4.
'Bage.s. 48.
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farkina vardigi gibi, ‘6zenli tanima basarili oldugunda degil, basarisizliga
ugradiginda bizi daha biiyiik bir mertebeye ulastirir’, ki aynisi sinema igin
de gegerlidir.'"” Var olan gorsel algilama bir motor-imge veya bir hatirlanan-
imge ile baglant1 kuramadiginda, ‘gercekten asil imgelerle, déja-vu hisleriyle
veya genel olarak ge¢misle (bu adami daha oOnce bir yerlerde gérmiis
olmalryim...), diissel imgelerle (bu adami riiyamda gordiim gibi bir his var
icimde...) iliski kurar.2® imgenin bu acilim igerikle ilgisiz gerceklesiyormus
gibi goriiniir — imgeler ‘giindelik siradanlik’ ya da ‘istisnai limit-
kosullar’danmig gibidirler ama onlarin baskin gorsel ve isitsel durumlari,
diye yazar Deleuze, ‘cocuklugun 6znel hatiralari, imgeleridir, isitsel ve
gorsel riiyalar ve fantezilerdir’.?!

Yeni Gergekci Mekan: Baglantisiz Uzamlar

Buraya kadar olan tartisma yalnizca ‘post’ yeni gergek¢i olarak
tanimlanan isle ilgili degil ayn1 zamanda Rossellini’nin savas iiglemesi,
Vittorio De Sica’nin Ladri di Biciclette/Bisiklet Hirsizlarr (1948) ve
Visconti’nin La Terra Trema/Yer Sarsiiyor (1948) gibi temel Yeni
Gergekei filmlerle de ilgilidir. Visconti’nin goriigiine gore estetize edilmis
duraganlikta bir bigimcilik, bir tutku — ve sinemasal malzemenin Antonioni
ve Pasolini’nin siirsel post-yeni gercekeiligi ile uyumlu konuslandirmasi
(kamera sabitken g¢erceveye girip ¢ikan karakterler gibi) - vardir. Boylece,
Yer Sarsiliyor sosyal gercekligi belgelemenin etkilerini sonuna kadar
kullanir ve bunu bigimci estetik yoluyla kurmaca (yeniden) yapilandirma ile
birlestirir ki bu - diger bir¢ok seyden Ote -Kiarostami’nin Yakin Plan’indan,
Samira Makhmalbaf’m Elma’sina en genis Olciide tanman Iran Sinemasi
stratejisini dngoren bir birlestirmedir.

Her c¢ekimde yer alan gorsel stilizasyon ve teatral sahneleme
olmaksizin Yer Sarsiliyor’daki ‘gerceklik efektleri’ bir higtir. Dogal
cevrenin disinda film, smir1 ¢evreleyen kayalarla ve riizgarda dalgalanan
siyah sallartyla erkek kardeslerinin doniigiinii bekleyen denize dogru bakan
kadinlarla garpici kompozisyonlar olusturur. Film, oykiiyii 6zel bir mekana
baglama girisimi gibi goriilebilecek sekilde kendine 6zgii, tanimlanabilen
bir yerin isaretleri olarak kaya goriintiilerine geri doner. Bununla birlikte,
alacakaranlik i¢inde hayal meyal goriiniimleriyle kayalar muglak bir
hal alirlar ve bizim cagrisimimizda, cografi ve sembolik anlamda demir
attiklart yerden (kasabanin dis diinyadan yalitilmasini temsil eden yerden)

Ya.ge.s. 54.
Wage.s. 54-5.
2lage.s.6.
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kurtulurlar. Onlar artik Sicilya’da yer alan belli bir limanin kayalar1 degil,
(Deleuze’e dykiinerek) ‘herhangi-kayalardir’.

Bu da bizi yeni gergekgiligin geleneksel gercekgilikten ayrildigi
bagka bir noktaya gotiiriir. Geleneksel gercekeilik belirlenmis uzamlarla
karakterize edilmisken yeni ger¢ekeilik jeo-uzamsal koordinatlarim
kaybetmis bir durumdadir ve referanslarini yeniden diizenler. Deleuze,
parcalarin  baglantisinin  6ngoriilmedigi ama farkli birgok yolla yer
alabilecegi ‘Riemanian uzamlari’na atifta bulunabilecegini iddia eder.?? Arazi
ve sehir manzaralari, Antonioni’nin ge¢ donem islerini (ligleme, Kizil Cél,
Zabriskie Point [1969]) ya da Andrei Tarkovsky’nin Stalker’inda (1979)
yer alan Zone’u miijdeleyen sanrili, kristal gibi bir nitelige kavusur. Boyle
uzamsal bir belirsizlik Yeni Iran Sinemasi’nin bir 6zelligidir, karakterin
yolu sehrin labirent gibi caddelerinden gecer (Badkonak-e Sefid/Beyaz
Balon [Jafar Panahi, 1995], Dayereh/Daire [Jafar Panahi, 2000]), kdylerde/
kirsal arazilerdeki patikalardan (Khaneh-ye Dust Kojast/Arkadasimin
Evi Nerede? [Abbas Kiarostami. 1987], Zir-e Darakhtan-e Zeytun/Zeytin
Agaglart Altinda [Abbas Kiarostami, 1994], Bad Mara Khahad Bord/
Riizgar Bizi Siiriikleyecek [Abbas Kiarostami, 1999]) veya daglarda, ¢orak
bolgelerden gecer (Takhteh Siyah/Karatahta [Samira Makhmalbaf, 1999],
Zamani Barayé Masti Asbha/Sarhos Atlar Zamani [Bahman Ghobadi,
2000]). Bundan farkli olarak, karakterler sehir ve kirsalin birlestigi sinir
cografyalarda da yollarini arayabilirler (7a’m-e Gilas/Kirazin Tad: [ Abbas
Kiarostami, 1997]). Bu karmasik arayis en somut bolgeleri bile - hem
karakter hem de izleyici i¢in - bir an tekinsiz bir yer haline getirir.

Deleuze, pargay1 kararsiz yapimin iginde konumlandiran Rossellini’nin
Paisa’sindaki (1946), ‘ayirict ve bitmemis gergeklik’e atifta bulunur.?
Bu 06zellik Antonini’de, daha da o6teye Deleuze’iin ‘herhangi-mekan’min
kuruldugu beyaz geometrik bloklar, golgeler ve renklerin bulundugu yere,
taginir. Netteza Urbana’daki (1948) sehrin neredeyse bos nehir kenariyla
veya Cronica di un Amore/Chronicle of a Love’daki (1950) terk edilmis
stadyumla baslayan ve L’Eclisse/Batan Giines’deki (1962) kahramanlardan
yoksun randevu noktasini gosteren final sahnesine ve Kizi/ Cé/°deki
endistriyel alanlara gider. Bu bosaltilmis ve baglantisizlastirilmis uzamlar
kendilerini ¢evreleyen anlatidan gorece bir bagimsizlik elde eder ve agik
imge olmaya dogru giderler.

Savas sonrast durum tarafindan yaratilan belirsiz ¢evrelerden
esinlenen bu yeni gergek¢i mekanlar -artik imgeler duyu-motor kurallara

Zage.s. 129.
2 Deleuze, Cinema I, s. 212.
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uymadigindan- eylemden ¢ok goérmeye yonelen bir kahramani cazip kilar.
Bu nedenle, Deleuze’iin dedigi gibi, miidahale etmekten aciz, genelde
merak ve saskinlikla cevresine bakinan c¢ocugu anlamli hale getirir.
Burada, ¢ocugun bakisi ile saf gorsel ve isitsel imgenin bulustugu yerde,
yeni gergekeilik ¢ok Onemli bir doniim noktast olmaktadir (6rnegin,
Rossellini’nin  Germania Anno Zero/Almanya Yil Sifir't [1947] ve De
Sica’nin Bisiklet Hirsizlary).** Bu, Yeni Iran Sinemas: icinde yer alan en
giiclii acik imgelerin bazilart i¢in hayati onem tasiyan bir gelismedir ve
buradaki c¢ocuk kahramanlarin sayisal c¢oklugunu duygusal hiimanizmin
disinda bir takim 6gelerle agiklamaya yardim etmektedir.?®

Fransiz Yeni Dalgasi: Yansitmali Doniis

Fransiz Yeni Dalgasi, Yeni Gergekeilik tarafindan yaratilan imge
repertuarinin  ¢ogunu kendisine uyarladi fakat bu imgelere Yeni Iran
Sinemasi’nda da goriilebilecek bir etki olan yansitmali bir doniis verdi.
Fransiz yonetmenler, perspektifi tahrif eden hareketin imgeleri konusunda,
Yeni Gergekgilik tarafindan daha oOnce istlenilen (ve kendi baglantisiz
uzamina sebep olan) bir egilimi daha da ileri tasiyarak uzmanlastilar.
Deleuzecii analize gore burada iki belirgin 6zellik iizerinde durulabilir,
ilk olarak Godard’in (baglayic1 degil, ayristirict deger tasiyan) ‘nedensiz’
kesmeleri; ikinci olarak ise Fransiz Yeni Dalga filmleri tizerinden tekrarlanan

ama en ¢ok Alain Resnais tarafindan kullanilan ‘kristal imge’.?

Daha 6nce de deginildigi gibi, saf gorsel ve isitsel durum, hareketin
icine uzanmak yerine, (diisiince, riiya, hatira veya déja-vu gibi) sanal bir
imge ile bir iliski icerisine girer. Gergek gorsel bir imge ile sanal imge bir
devre kurduklarinda, biitiinlestiklerinde ya da yer degistirdiklerinde ortaya
kristal imge ¢ikar.?”’ Kristal imgenin en bilindik 6rnegi aynadir. Citizen
Kane/Yurttas Kane’de (Orson Welles, 1941) Kane’i birbirine bakan iki
ayna arasimndan gegerken gordiiglimiiz sahne c¢ok meshurdur, aynadaki
imge sonsuza giderken, gercek ve sanal olan birbirinden ayrilmaz bir hal

% Deleuze, Cinema 2, s. 3.

iran filmlerinde cocuk kahramanlarin cogunlukta olmasinin elbette kadimnlarin
tasviriyle iligkili sansiir kodlar1 gibi; baska yerlerde de genis bi¢imde tartisildigt
iizere, Centre for the Intellectual Development of Children and Young Adults’in
(Cocuklarin ve Geng Yetiskinlerin Entelektiiel Gelisim Merkezi) uzun siiredir
devam eden rolii (6zellikle Kiarostami ile ilgili); fran ve Hindistan filmleri arasindaki
onemli ters akintilar gibi pek ¢ok nedeni vardir — fran’daki yeni gergekeilik etkisi
stiphesiz Satyajit Ray’in etkisini tasir (6zellikle The Apu Trilogy [1955-9]).

2 Deleuze, Cinema 2, s. 248.

Tage.s. 69.
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alir. Buna karsilik, kristal imge cevre ile iliski i¢inde olan bir tohum gibi,
Deleuze’in ‘igsel yetenek’ dedigi seye de sahip olabilir.® Burada, tohumun
cevreyi kristallestiren sanal imge oldugu yerde (¢evre hem fiziksel araziyi
hem de filmin Oykii evreninin gercekligini simgeler), kristal imgenin
yansitmal1 bir yapist vardir. Yurttas Kane’in agilisinda Oliirken agzindan
‘Rosebud’ kelimesi ¢ikan adamin elinden diisen kagit agirligi boylesi bir
kristal imge ornegidir, kagit agirlign ‘tohum’ ya da ¢evrenin, Xanadu’nun (ve
ayrica hikayenin belirsiz kendi ‘tohum’unun) ‘yansitmasi’ olur.

Deleuze’e gore kristal imge, ‘kristal imgelerin kiymigindan bagka
bir sey olmayan’ saf gorsel-isitsel durumlarin gergek ‘genetik ani’dir.??
Resnais’nin  L’Année Derniere a Marienbad/Gegcen Yil Marienbad da
(1961) adli filminde otel (aslinda tim film) kristal, labirent gibi, sonsuz
yansitma olasiliklar1 sunar. Film-i¢inde-film (ki bircok Godard ve Yeni
Dalga filminin 6zelligidir) kendi yapim siirecini nesnesi olarak kullanan,
kristal imgenin bir tiiridiir. Fakat Deleuze’iin vurguladigi gibi, aynadaki is
basarili olmak istiyorsa mesrulugunu bagka bir yerden saglamalidir (yani
kendine doniisliilik kendi iginde ve kendisi igin olmamalidir).® Film-
icinde-filmin, Yeni iran Sinemasi’ndaki acik imgeler icin (Yakin Plan, Zeytin
Agaclart Altinda, Selam Sinema [Mohsen Makhmalbaf. 1995]. 4 Moment of
Innocence) bu kadar sik baglam sagliyor olmasi bu sebeple siirpriz degildir.
Iran Sinemas1’nin agik doniisliiliigii sadece Godard ve Fransiz Yeni Dalgasi
araciligryla Brechtyen aygitlardan 6diing alinan bir sey degil daha ziyade
kendi bi¢iminin tamamlayicis1 ve her zaman yeni gercekei oykil evrenince
‘baska yerden gerekgeli’dir.

Bundan sonraki boliimlerde, iran Sinemasi’min yukarida tartisilan
bigimsel teorilerden ve uygulamalardan yararlanarak nasil kendi amaglarina
uygun, acik imgelerin ayricalikli kilinmasi etrafina kurulu, fark edilir bir
estetikle sonuglanan unsurlar gelistirdigini gosterecegiz. Bu unsurlarin bir
kismi, (post) yeni gercekeilikte gordiigiimiiz seyle siki sikiya uyusurken;
digerleri, yeni ayirict tilirleri meydana getirerek acik imgenin bigimsel
yapisin1 yeni bir dereceye gelistirirler. Acik imgeyle ilgili var olan
tartismalara yeniden yogunlasarak, sinemanin sik sik goz ardi edilen, ‘siirsel
gerceklik’ini g6z onilinde tutmay1 garantiye aliyoruz.

Bage.s. 71.
Yage.s. 69.
Vage. s 77.
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Baglantisiz Uzamlar

Son dénem iran filmlerinin ¢ogunlugu, gergekei mekanlar iizerinden
bir ‘arayis’ tarafindan yapilandirilmistir. Ancak bu tiir klasik yeni gergekei
mekanlar stilize olmustur - konumun dogalci 6zgiilliigii siirsel evrenselcilige
boyun eger. Dahasi arayis dolambagli, dairesel bir yol haline geldik¢e mekan
baglantisiz uzamlara boliiniir. Kirazin Tadi, Riizgar Bizi Siiriikleyecek, Daire,
hatta Beyaz Balon ve Elma bu tarzin ¢esitlemelerini sergiler. Kiarostami’nin
Arkadasimin Evi Nerede? adli filminde Ahmet yanliglikla okul arkadasi
Muhammed’in 6dev yapacagi defteri alir. Ahmet, eger Muhammed
Odevini kendi defterine yapmazsa Ogretmenin onu smiftan c¢ikaracagimni
bilmektedir. Her ne kadar kimse ona Muhammed’in nerede yasadigini
sOyleyemese de, Ahmet defteri geri gotiirmek i¢in yola koyulur. Arayis asla
tamamlanmayacaktir, Ahmet’in koyleri birbirine baglayan yollarda zikzaklar
cizerek, bir yukari bir agag1 kosusturmasi filmin dolambagli, dolayli yolculuk
formundaki tim yapisinin dayanagini olusturur. Filmin sinematografisi
kesin koordinatlar1 silme etkisine sahiptir (Kuzey Iran’da yer alan Koker ve
Poshteh koyleri) ve bunun yerine, iclerinde gesitli duyu-motor baglantilarin
koptugu baglantisiz uzamlara neden olur.

Samira Makhmalbaf’in Karatahta ve Ghobadi’nin Sarhos Atlar
Zamani adli filmlerinde karakterlerin baglantisiz uzamlar arasindaki smir
bolgelerde kaybolma yollart acgik bir politik tavri dstlenir. Bu filmlerde
anlati karakterlerin Iran ve Irak arasindaki smir1 gegme girisimleri
iizerinden ilerler, ancak manzara gittik¢e baglantisiz uzamlara donisiir,
‘sinir’ tanimlanabilir, fark edilir bir sey olmaktan c¢ikar ve bunun yerine
nedensiz askeri gaddarligin kabus dolu, istikrarsiz bir bolgesini ifade eder.
Karatahta fikri, Samira Makhmalbaf babasiyla Kiirt bolgesinde yiiriirken,
arazinin bazi bolgelerindeki acimasiz kisirligin onu sarsmasiyla basladi
ve buralar1 filminin mekam olarak segti.’' Kizil, taslik, dik yamaglar ¢ok
kuvvetli bir sogukluk/yabancilik etkisi verirken filmin dis ses kullanimi da
helikopter gozetimi ve sinir devriyeleri tehdidini belirten ipuglarinin altini
cizer. Filmdeki manzaranin islenmesi, karakterler ve onlarin ¢evrenin imgesi
icinde bicimlendigi yer olan yasadiklar1 yer arasindaki iliski ilizerinde yeni
gergekgi bir vurguyu yerlestirir.3?2 Cevrenin inat¢iligi karakterlere bulagir:
tas kalpli, iklimin sertlestirdigi yasli adamlar ve gozii pek genc kacakgilar.
Gezici Ogretmenlerin bu cografyada yeri yoktur - kimsenin egitilmek

3! Samira Makhmalbaf, Jahanbakhsh Nouraei ile rdportaj fran International vol 8 no
1 (2000) s. 17.

32 Yeni gergekgi anlatim igin, bkz. Giuseppe De Santis Towards an Italian landscape
in David Overby (ed ) Springtime in Italy a Reader on Neorealism (London Tantivy
Press 1978) s. 126.
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istemedigi bir zamanda, 6gretmenler beceriksiz bigimde kara tahtalariyla
Ogrenci ararlar. Karakter ve manzara arasindaki bu ‘serbest dolayli’ iligkinin
bir sonucu olarak (manzaranin imgeleminin karakterinkinden siiziildigi
yerde) siirsel acik imgeler her sahnede miimkiindiir. Ama yerinden edilmig
olan yalnizca ogretmenler degildir; zamanla, onlar sinira yaklastikea,
filmdeki tiim Kiirt karakterler ‘kaybolur’, manzaradan ‘baglantisiz’ hale
gelirler ve manzaranin kendisi 1ss1zligin baglantisiz uzamlarina boliintir.

Bu baglantisizlik Karatahta’nin mizanseninin yani sira kurgusunda
da yansitilmigti. Hollywood kurgusu, ¢ekimden ¢ekime uzamsal
devamlilig1 korurken bu filmin kurgusu verilen sahneyi uzamin baglantisiz
parcalartymis gibi sunma egilimindedir. Bu da uzamin degiskenligini,
uzamsal parcalanmay1 ve yon duygusundan yoksunlugu vurgular. Ornegin,
(bir 6gretmen ve mektup okutmak isteyen yash bir adam arasinda gegen)
bir diyalog sahnesinde, kamera bir karakterden digerine geger, her seferinde
gergevede bir karakter bulunur; ancak Hollywood’un gekim/karsi ¢ekim
yapisinin aksine ¢ekimler arasinda ¢ok az ortak uzam vardir. Bu uzamsal
sistem, burada konu alman Makhmalbaf ve ailesinin filmlerinin 6zelligidir.
Uzamsal biitiinliikten par¢aya kesmek yerine sekanslar genellikle tiimiiyle
parcalardan olusur, 6zellikle de kapali (ya da yar1 kapali) kap1 girislerinin
onilinde gecen sahnelerde. Burada giris, goriisiimiize koydugu sinira isaret
eden, gordiigiimiiz seyin segiciligini vurgulayan igsel bir ¢ergeve [¢erceve
icinde yer alan ikinci bir ¢ergeve] gorevini goriir. Burada emirler verirken,
corba dagitirken veya c¢igekleri sularken (Moment of Innocence, Elma),
yart agik kapilarin ardindan ruhani kadinin ellerine yapilan yakin ¢ekimler
vardir. Boylelikle, iran sinemasmin baglantisiz uzamlari ayrica neyin
gosterilebileceginin siirlartyla ilgili kaygilara da isaret eder (iranl olmayan
bakis agisindan, sansiir kisitlamalarina dair alegorik bir okumay1 da tesvik
eder).

Sabit Uzak Cekim/Uzun Cekim

Hem sabit uzak c¢ekim hem de uzun c¢ekim Schrader tarafindan
Ozetlenen ‘duraganlik’in estetiginin tipik bilesenleri ve acik imgenin tipik
araclaridir. Arkadasimin  Evi Nerede?’deki koyler arasindaki zikzakli
patika acik imgenin bir 6rnegidir. Ahmet’in ufak bedenini, filmde ii¢ kez
asagi-yukar1 kostururken goriiriiz, ¢ogunlukla da duragan g¢er¢eve ve uzun
cekimde. Geleneksel aksiyonun olmadigi uzak goriintiileme ve cekimin
uzunlugu bizi imgeye yogunlagsmaya ve dogaya dayatilan soyutlamay1
oztimsemeye zorlar. Kiarostami bu patikay1 film i¢in 6zellikle kurdurmustur
(tepenin zirvesine de bir aga¢ ektirmistir) ve bunlar yalnizca gercegi
kaydetmeye degil ayni zamanda onun siirsel yankilar tasimasiyla da ilgili
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oldugunun gdstergesidir. Bunlardan bazilar1 semboliktir (Iran kiiltiiriine
0zel yankilar diginda, Ahmet’in zikzaklari modern yasam etrafindaki
kosusturmacayr sembolize ederken, tepedeki aga¢ arkadashigr temsil
etmektedir, der Kiarostami).** Bununla birlikte duragan uzun g¢ekim ve
bunun siiresi, sinematik imgeye, zihinde sanal imgelere baglanti kurmasina
izin vererek, kapali sembolizmini asan bir agiklik vermektedir.>*

Kiarostami’nin Zeytin Agag¢lart Altinda isimli filmi gen¢ koyli
Hiiseyin’in, evlenme teklif ettigi kizi, Tahareh’i takip edisini gosteren bir
uzun cekimle sonlanir. ki figiir bir zeytin bahgesinden gegip vadi boyunca
zikzaklar ¢izerek uzaklagir ve sonunda neredeyse goriinmez iki nokta
halini alarak gozden kaybolurlar. Sahnenin ger¢ek zamanli, sabit bakis
acistyla belirlenmesi, bizi yolda iki noktaya doniisen figiirleri takip etmeye
zorlar, sanki yiice bir nesneyi, ortiilii bir sirr1 barindiran bir fotografmis gibi
hareketli imgeyi dikkatle inceleriz. Bu, agik imgenin énemli bir niteligi ve
onun arta kalan fotografik aurasinin bir goriiniisiidiir.

Daha 6nce Schrader’la baglantili olarak tartigildigi iizere, her imgenin
esit Ol¢lide agik oldugu bir filmde bir aciklik olamaz, ayirt edici nitelikler
ve karsitlik olmadan terim anlamsiz bir hal alir. Bu bireysel imge i¢in de
gegerlidir, agik imge belli bir seviyede kapalilik, smirlilik igermelidir;
bu, acikligin kendisini ortaya ¢ikarmasma olanak sagladigi gibi, ileriyi
gostermek i¢in evrensellik ve segicilik oyunlarma da miisaade eder. Bu,
Kiarostami’nin teknik olarak Zeytin Agaglart Altinda’nin final sahnesinde
Hiiseyin’i ve Tahareh’i evrensellestirmeye nasil yaklastigini gosterir:
Izleyiciyi, hem zamansal (dort dakika) hem de uzamsal (bir sahnenin uzun
ve genis agili ¢ekimi) olarak imgeye uzak tutarak, yorumlayict arzunun
sonunda serbest birakilmasini artan bir sekilde vurgular. Kiarostami soyle
der:

Yonetmen filmi buraya kadar getirdi, onun hakkinda diisiinmek ve karakter-
leri ¢ok ¢ok uzaktan seyretmek seyirciye kalmis. Son sahneyi, agikligindan
otiiri seviyorum. O ana kadar sosyal farkliliklar bu iki insan1 birbirinden ay1-
riyordu, halbuki insan olarak birbirlerine esittiler. Sinif sistemi onlart ayirdi
ancak dogada ve uzun ¢ekimde bu ikisinin, sosyal normlara deger vermeksizin
yakinlagabileceklerini ve kendi 6zlerine, igsel ihtiyaglarina donebileceklerini

33 Abbas Kiarostami, Robert Richter ile roportaj, Kinder und Jugendkorrespondenz,
no 42 (1990), s. 24.

3 David Bordwell, Kiarostami’nin Zeytin Agaclart Altinda’daki film-i¢inde-filmde
kendisinin duragan imgeleri kullanimini ironize ettigini, karakterlerin ¢ektigi filmde
acilt derinlik ve ekrandisi uzami etkinlestirerek ve statik alandl¢iimsel imgeleri
ortaya c¢ikararak zarif bir sekilde hicvettigini diisliniir. David Bordwell, On the
History of Film Style (Cambridge, MA Harvard University Press, 1997) s. 262-3.
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hissettim.*

Ekstra anlatisal Ornekler olma yolunda Hiiseyin ve Tahareh,
Kiarostami’ye gore, goriindiikleri sey olmaya devam ederler, var olusun ti¢
temel seviyesi: askin bireysel seviyesi; sinif farkliliginin sosyal seviyesi;
doganin varolugsal seviyesi. Evrensellestirme asla ayrintiy1 gézden kagirmaz.

Cocugun Bakasi

Arkadasimin Evi Nerede?’de Ahmet bir arayisa giristiginde yoluna
bircok engel ve sapak ¢ikar, daha ¢ok da miidahaleci, yardimci olmayan
anne-babalarca. Yetiskinlerin diinyasinda bir cocugun saskinligr filmin
duygusal giiciiniin kilit noktasidir. Kiarostami, bu oyuncunun bakisindan
dolay1 secildigini sdyler, yeni gercekeilikteki ¢ocugun sahit olarak roliinii
yeniden canlandiran bir se¢im.* Bu nedenle, yonetmenin bu saskinlhigi
acik bicimde ifade eden yiiziin birgok yakin ¢ekimini kullanarak, bundan
faydalanmas1 beklenebilirdi, her ne kadar Ahmet’in korkmus yiizii biiyiik
ihtimalle filmden sonra aklimizda kalsa da, aslinda filmde ¢ok fazla yakin
¢cekim yoktur. Bunun yerine Kiarostami, Ahmet’in bakisiyla dogrudan
0zdeslesmeyi engelleyerek, seyircinin karakterin bakisi ve verili imge
arasindaki, cocugun bakist ve filmin bakis1 arasindaki ‘serbest dolayli
oznel’¥ (Pasolini) iliskiyi derinlemesine incelemesini saglayan orta yakin
¢ekimleri ve ¢ok uzak ¢ekimleri tercih eder.

Filmin, hem Ahmet hem de izleyici ig¢in, en hayret verici
sekansi, Poshteh’in dar sokaklarindaki gezintidir. Set, Italyan Yeni
Gergekgeiligindekilerden daha fazla gerilim yaratan bir labirenttir, kristalimsi
veya Riemanyan bir uzamdir, ama burada genelde filmin dolambagl yapisi,
0zelde bu sekans, Deleuze’iin, cocugun yetiskinlerin diinyasinda motor-
acizligi olarak adlandirdig1 sey ile yiizlesir. Urkiitiicii labirentte kaybolmus
cocugun gerginligi ve acizligi, filmin adinda gizlidir, hi¢ kimsenin tam
cevabini veremeyecegi bir yakaris. Giinliik isaretler esrarengiz bir sekilde
ugursuz bir hal alir, tagidigi cali-cirpinin altinda iki biiklim olmus, yiiriiyen
bir caliliga benzeyen adam, ¢amasir ipindeki kahverengi pantolon gibi
ama bunlar yanlis isaretlerdir (Ahmet, yanlislikla, bunlarin arkadasina
ait oldugunu sanir. Ahmet, koyliilerin kendisine vermis olduklar1 belirsiz
ve kesin olmayan yonlendirmeleri izleyerek bir c¢ikmazdan digerine

3% Kiarostami, Nassia Hamid ile réportaj Sight and Sound, vol 7 no 2 (February 1997)
s. 23.

3¢ National Film Theatre gdsteriminden sonra Kiarostami’nin konusmasi, Londra, 21
Haziran 1999.

37 Pasolini, The cinema of poetry, s. 551-3.
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stiriiklenir; bu arada kamera digindan gelen sesleri duyariz - kedilerin
aniden miyavlamasi, havlayan bir kopek, uzaktan gegen bir trenin sesi,
goriinmemelerinden dolay1 gittikce kafa karistirici ve belirsiz olan sesler.
Sonunda, Ahmet yash bir halici ile karsilastiginda, arayist kesintiye ugrar:
Halic1 onu kdyiin kapilar1 ve pencerelerini gérecegi bir tura ¢ikarir. Imgedeki
duyu-motor baglantilar burada c¢oker, sadece aksiyonda kendiliginden bir
genisleme olmadigindan degil ayn1 zamanda sahnenin kendisi anlamh
olmaya bir son verdigi i¢in. Anlat1 bu sira dis1 hareketsizlige giris yaparken
riiyaya benzer duyular seyircinin iistiine ¢oker. Buna karsilik goérsel oyun
kok salar, eski evlerin duvarlarma yansiyan, siirekli degisen yansimalar.
Bunlar sézde evlerin i¢inden kaynaklanan i1simalardir ancak bu gdlge
oyunlarinin bazilarinin tuhafligi bu mantiksal agiklamanin dogru olmadigini
ortaya cikarir. Bu 151k oyununun imgesi gercekcilige indirgenemez ancak
gordiigiimiiz imgeleri yansitan teknolojiye dair yansitmali bir motiftir.

Dramatizasyon Yoklugul/itici Karakterler

Klasik Hollywood anlatisinda kahraman, diger karakterlerle
karsilagtirdigimizda bir ahlak o6lgiitii olur; en ¢ok 6zdeslestigimiz karakter
odur, clinkii kusurlarina ragmen sempatik bir bicimde gosterilir. Birgcok
fran filminde merkezde yer alan itici kahramanlarin varhigi beraberinde
Hollywood normlarindan bir sapmayi getirir ancak yeni gercekeilikten
cikan ve Ozellikle Antonioni tarafindan temsil edilen bir gelisme ile de
baglantilidir. Oz diisiiniimsel bir muglakligin eklendigi bu ana karakterlerin
cogu, film yonetmenleridir: Kendi oyuncu kadrolarinin goriiniirde soguk,
duygusuz manipiilatorii olan - Mohsen Makhmalbaf, Selam Sinema ve A
Moment of Innocence’ta ¢ikarci bir yonetmen olarak ‘kendini oynayarak’
bunu biraz daha ileri gétiirmiistiir. Bu 6zdeslesmenin engellenmesi, Iranl
yonetmenlerin oyuncularindan, ozellikle yetiskinlerden aldiklar1 sessiz
performanslarla ilgilidir, Bresson veya Ozu’nun tekdiize monotonlugundan
¢ok Rossellini ve Yeni Gergekeiligin hanesine yazilacak belirsiz bir
oyunculuk, imgelerin yogunlastirilmasi i¢in uzam yaratan bir dramatizasyon
yoklugu. Deleuzecii terimle, karakterlerle 6zdeslesme meydana geldiginde,
duyu-motor arki bozulmamis olur - motor tepki (o durumda o karakter
ile Ozdeslesme) ile gorillen sey arasinda bir bag vardir. Karakterle
0zdeslesmedeki basarisizlik duyu-motor zincirini kopartir ve duyulari serbest
birakir, filmin diger bakis ac¢ilarina karsi algimiz daha agik bir hal alir.
Ozellikle, izleyenin zihninde geri dénecek olan sanal imgelerle baglantilar:
kolaylastirir.

Kiarostami’nin Riizgar Bizi Siiriikleyecek’inde itici ana karakter,
film c¢ekmeye geldigi kirsal kdyden faydalanan, sorumsuz, duygusuz
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kahraman film yapimecis1 Behzat’tir. Rahatsiz edici bir sahnede, Behzat bir
tepenin yamacinda, tekme atarak bir kaplumbagay1 ters cevirir - herhangi
bir geleneksel bakis acgisinin ve anlati gerekliliginin Otesinde (gerceveyi
dolduran) baskin gergek zamanli imge, kaplumbaga ve onun hareketleri
oldugu halde, kaplumbaganin sirtina bakan karakterin bir takim geleneksel
kars1 ac1 gekimleri vardir. Behzat ilgisini yitirir ve oradan uzaklasir ama biz
(icimizi rahatlatmak i¢in) kendini diizeltip yoluna devam etmeye calisan
caresiz kaplumbagay1 goriirliz. Antonioni’de de buna benzer sahnelerde
oldugu gibi, indirgeyici bir agiklama miimkiindiir: Behzat kaplumbagay1
tekmelediginde kisisel yabancilasmasimin (burjuva, sehirli) ister istemez,
onu, var olusun kendisine (doga) yabancilagtirmasmin yolunu ifade etmis
olur. Bu tip bir yabancilagma (kisiligin, sinifin ve var olusun ii¢ asamasinda)
onun gaddarliginin keyfiliginin ve bu gaddarligin disiincesizlikten
geldiginin, icten gelmediginin belirtisidir - ters donmiis kaplumbaganin
icinde bulundugu zor durumdan sadist¢e bir zevk ¢ikarmak icin orada
beklemez. Ancak Behzat, kahraman, kotii adam ya da kurban degildir;
onunla ve hareketleriyle 6zdeslesme, kaplumbaga imgesinde de oldugu
gibi baglantisiz, acik kalir — takintili bir sekilde anlatisal gereksinimin
asiriliginda cergevelenir - veya Pasolini’nin deyimiyle, siirsel imge yavan
anlatiy1 belirsizligiyle doldurur.

Acik imge/Kristal imge

Acik imgeler, anlatiyr sonlandirmak istemeyen, hatta filmin bittikten
sonra, izleyicinin diigiincesinde filmin ‘yasamini siirdiirmesi’ i¢in ¢alisan
kapanig sahnelerinin, film sonunun o6zelligidir. Kiarostami’nin Kirazin
Tadi’nda carpict bir sahne vardir: Ana karakter Bay Badiei, gece intihar
etmeyi planlamaktadir, ancak ertesi sabah gelip onu gémecek birilerini
bulmas1 gerekmektedir. Filmin sonuna dogru Bay Badiei asir1 doz alarak
kendi kazdig1 mezara girer ve uzanir. Sahne birkac saniyeligine tamamen
kararir. Aniden film karanliktan aydinliga geger, filmden grenli video
kaydma gecis yapilir. Daha 6nce gordiigiimiiz karakterler, bir film setindeki
oyuncular gibi beklemektedirler, bir yandan da filmden c¢esitli motiflerin
(uygun adim yiirliyen askerler) verite tarzi tekrarladigi goriiliir.

Verite etkisi yaratan bu grenli video kayd: Yeni fran Sinemasi’nin bir
0zelligidir. Daha 6nce Kiarostami’nin Yakin Plan’inda ‘sahte Makhmalbaf’in
gercek deneme ¢ekimi sahnesinde bu video kullanimimin 6rnegi vardir.
Kirazin Tadi’'nda belgesel etkisi alt {ist olmustur. Verite finali, Brechtyen
tarzda, bahsedilen filmin bir temsil oldugunu iddia etmez, ¢ilinkii video
gercekliginin keskin olmayan goriintiileri 6nceki anlatinin somut &yki
evreni gercekliginden daha tuhaftir, buna karsilik, bu tekinsiz gercegin
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araya girmesi siirsele gecisi isaret eder. Geceden ve dliimden, giindiize ve
aydinliga gecis, anlatiyr ¢oziimlemekten uzak, bir belirsizlik, bir agiklik
yaratir - ana karakterimiz aslinda 6lmiis olsa da olmasa da - sanki Oliim
sonras1 hayattan goriintiiler izliyormusuz gibi. Kararmis goriintiiyii izlerken,
final ile Onceki anlati arasindaki zamansal iligki karmasik bir hal alir, tipki
diegesis ve meta-diegetik belgesel arasindaki iliski gibi. Final — ¢agrisim
yapan riiya ya da déja-vu - bir geriye doniis (flashback) veya bir animsama
degildir, ge¢misle simdinin kristal imge olusturan birlesmesi ya da kisa
devresidir.

Kirazin Tadi bir video ‘belgesel’ ile biterken Samira Makhmalbaf’in
Elma’s1 belgesel baglangic1 i¢in video kamerayr kullanir, bdylece tiim
filmi Deleuzecii kristal imgeyle kurar. Film, hayatlarinin biiyiikk kismin
babalariin gézetiminde, bir evde kilit altinda gegiren iki kizin maceralarini
takip eder. ilk goriintii, uzanmis, ¢igek sulayan bir eli gosterir. Bu g¢ekim
giinlik hayati belgeler, ancak soyut bir halde - hareketsiz kamera, elin
cergeveye girmesini bekler. Cekim kompozisyonu sert, neredeyse soyuttur
- arka plana dik bir kamera aksiyla diiz bir kompozisyondur. Bu, glinlilk
hayati ortadan kaldirmayan ancak onu giinliik hayattan daha farkli boyutlara
genisleten bir soyutlamadir. Anlatiyla ilgili muhtemel sembolik anlamlari
besler - ¢icek, eve kapatilmis kizlarin aksine, agik alandadir, glines alir. Yine
de imge gosterge ile anlam arasindaki birebir benzerlige karsi1 koyar.

Elma’nin  hikayesi, dogrudan Tahran televizyonunda yayinlanan
bir haberden alinmistir ve aile iiyeleri kendilerini oynamaktadirlar - ama
yonetmen, olaylar1 yeniden yaratirken, sallanan elma ve ayna gibi dnemli
yan O0geler katar. Bu filmdeki birgok agik imge, bu sembolik yan 6gelerden
faydalanan sahnelerden gelir. Bu, gercekte yalnizca birkag giin Once
meydana gelen olaylarin yeniden yaratilmasina sizmalarinin tekinsiz bir
etki yaratmasindan dolayidir: Yukarida deginilen indirgenemez nitelik
asla kaybolmaz. Makhmalbaf filme olaylar heniiz olurken baglamistir -
videonun kullanildig1 belgesel boliimii kizlar1 saglik merkezinde gosterirken,
kizlarin dig diinyaya saliverilmelerinin yeniden canlandirilmasi olay
gerceklestikten sadece dort glin sonra baglar. Sonug olarak tim film bir
kristal imge halini alir, ancak aynadaki isin alisilmigin disinda tekinsiz bir
bigimde sahnelenmesi, bunun gibi sembolik yan &gelerin sadece kurmaca
yeniden canlandirmay1 hatirlatmadigini, ayn1 zamanda ikizlerin dis diinyayla
uzlagsma slireglerini somutlagtirma islevine de sahip oldugunu gdsterir.
Ikiz kizlar, tipki film gibi, (sosyal gorevlinin kendilerine hediye ettigi)
aynada kendilerine bakarlar. Elma bile, Yahudi-Islam-Hiristiyan kiiltiir
mirasi igerisinde asir1 belirlenmis bir sembol olarak, ikizlerin diinyaya olan
meraklarint yapilandirmak i¢in belirli baglant1 yerlerinden bagimsiz bir hal
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alir.

Kendi olusum siirecini filme alan bir film olan Mohsen
Makhmalbaf’in 4 Moment of Innocence’, Ozellikle anlagilmasi giic
kristal acik imgeler icerir. Makhmalbaf, yansitmali bir sekilde ge¢misine
bakan (sevimsiz) bir yonetmeni, kendini oynamaktadir - ve o gecmisi
yeniden yapilandirdigir sOylenebilir. Yasanan geg¢misle filmde animsanan
gecmis arasinda belirgin bir uyumsuzluk vardir. ilkinde, Makhmalbaf,
on yedi yasinda bir Islam devrimcisi olarak Sah’in polislerinden birinin
silahin1 almaya cabalar, polis tarafindan vurulur ve sonug¢ olarak Pehlevi
hapishanesinde mahkiim edilir. Buna karsin, (Makhmalbaf devrimci
hevesinden vazgectikten ¢ok sonra ¢ekilen) filmde, polis duyarli, hassas biri
gibi temsil edilir, gizemli bir kadina asiktir, kadin her firsatta ona saati sorar,
yol tarif etmesini ister. Ayrica bu kadinin Makhmalbaf’in kuzeni ve sug
ortagi oldugunu da 6greniriz, (flort etmesinin tek nedeni Makhmalbaf onu
bicaklarken polis memurunun dikkatini dagitmaktir) iki devrimei birbirine
asiktir ve siddete bulasmak pahasina da olsa diinyayr ne olursa olsun
kurtarmanin pesindedirler. Filmin tarihi yeniden canlandirmasinin igerisinde,
diinyay1 ask araciligiyla kurtarma ideali siddet araglari ile karsilastirilir -
bu genclerin tekrar canlandirmalari istenen versiyondur, ancak bu yorumu
yeniden canlandirmadaki basarisizliklart baska bir alternatifi (siddetsiz)
getirir, bu da Makhmalbaf’in gegmisi yeniden canlandirma ve onu
degistirme girisiminin yerindeligini sorgular. Geng oyuncular birbirlerine
silah ¢cekmek istemezler - ‘Geng Makhmalbaf” siirekli higkirarak aglar ve
polise saplamasi emredilen bigagi atar. ‘Geng Polis’ silahini kullanmay1
reddeder. Film-i¢inde-filmin doruk noktasinda, polis memuru gayri ihtiyari,
ona vermemesi konusunda talimat almig oldugu g¢icegi kadina verir,
Makhmalbaf’a gelince, o da bigagi altinda sakladigi ekmegi polise verir, film
bu degis tokus sahnesiyle sonlanir, ortiilii kadin arada kalmis, donmus karede
tutuklanmaistir.

Gergekle siirselliginin birbirine karigsmasi, 4 Moment of Innocence’
cok karmagik bir kristal imge haline getirir, filmde higbir parga bir
digerinden tamamen bagimsiz degildir - bu da filmden Once birbirlerini
tanimayan oyuncularin sanki ¢ok samimi birer dostmus gibi oynamalariyla
gercekeilik karsiti bir sona ulasir. Filmin ¢aprasik tasarimina uygun olarak,
filmin bilesenleri tam olarak birbirine oturmaz - Ortiiserek birbirinin iistiine
acilirlar. Bu acidan film, diger bircok Iran filmi gibi (Daire, Riizgar Bizi
Siiriikleyecek, Kirazin Tadi) yapisal olarak miizikteki kanonu andirir,
Deleuze’e gore bu ritmik tekrarlartyla bir kristal ornegidir. 4 Moment
of Innocence’ta, polis sekansinin ilk sahnesi ¢ikagelen bir kadmin saati
sormastyla sonlanir. Adam, ‘Ayni1 onun gibi oldu!” diye haykirir, kadmn
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yiirliylip giderken. Daha sonra, kuzen roliiniin oyuncunun gergek kuzenine
verildigi Makhmalbaf sekansina gegeriz. Sonunda, kadin yalniz basina,
tim saatlerin durmus oldugu bir diikkkandadir, daha sonra prova yapan
polise dogru yiiriir, daha 6nce gordiigiimiiz rastlagsma tekrarlanmaktadir. Bu
kez kadim fark ederiz ve (Oyle sandigimiz gibi) iki sekansin birbiri ardina
gelmedigini, es zamanli olduklarini anlariz. Anlati daha sonra polis sekansini
kaldig1 yerden devam ettirir ancak bu tekrarlama, yeni bir belirsizlikle
kelimelerin altini ¢izmistir ‘Ayni onun gibi oldu!’.

Kristal imgenin bdyle kanon gibi kullanilmasinda politik imalar
mevcuttur, Deleuze bunlar ‘saklanan ge¢misin bir ylikselip bir geri
¢ekilmesi’ olarak tarif eder.® Kanon siirdiikge, daha fazla alternatif gergeklik
miizakere edilir ve ‘oldugu gibi’ gegmisle ilintilendirilir; asil imgeler sanal
imgelerle karsilasir ve ¢ok sayida kurmaca olasilik yaratilmis olur. Boyle
olunca da, Moment of Innocence, bir bakima kurnaz bir sekilde Islam
rejiminin kuyusunu kazarak, agik imgenin Ozelliklerini (kristallik, iki
anlamlilik, belirsizlik) kullanir. Filmi gecici olarak yasaklayan rejim yalniz
bir gercegin oldugunu ifade eder, ancak bir tanede bile, filmin isaret ettigi
gibi, birgok gergeklik vardir.?® Saatlerin durmus oldugu diikkan ¢izgisel
zamanin durdurulmasinin igaretidir, duyu-motor baglantilarin ayrilmasidir ve
kisisel olasiliklarin serbest birakilmasidir.

Donuk Kare

A Moment of Innocence’in sonundaki donuk kare, tek imgenin
icinde, Islami tutuculuk, devrimci idealizm, terdrizm, yasa ve diizen,
genglik romansi, karsiliksiz agk, intikam ve bariscilik gibi rekabet
icinde olan etkenleri hapseder. Donuk kare, tarih ve onun yeniden
sahnelenme girisiminin i¢ ige gectigi kesin ‘an’t ‘tutuklar’ - yani gegmis
(geng Makhmalbaf ve onun su¢ ortaginin gercek terorist saldirisi) simdi
(oyuncularin gercek sugu tekrarlamayi reddetmesi) ile bagkalagmistir.
Gergek teroristlerin eylemi, gergek terk edilmis asik polisin naif yaniti,
aktorlerin sugu spontane bir sekilde reddetmeleri, orta yasli kahramanlarin
bu yeniden sahnelemedeki reddetmeye sahit oluslari zamanda ayr1 anlar
degil, masumiyet anini olusturmak i¢in hepsinin birlesmesidir. Buna ragmen
bu anin, bu imgenin i¢inde ge¢mis, simdi ve ideolojilerin rekabetinin bir
sentezi vardir, kararlilik yoktur, kapanma yoktur. Bunun yerine izleyici,

38 Deleuze, Cinema 2, s. 93.

39 Bu imgelerin daha dncelere dayali dini temelleri, bize gére, aykir1 potansiyelleri ile
uyusmamaktadir. Dini temellendirme, devlet dini veya gercekligin bagka hegemonik
versiyonlari ile uyumlu degildir.
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donuk kare tablosunu ve icinde sakli olan ¢eliskileri birer agik imge olarak
okumaya terk edilmistir.

Yeni Iran Sinemasi’ndaki bariz alegorik egiliminin, filmin agik
imgelerini anlatisal belirlenimcilige cektigi ileri siirtilebilir. Elma Ornegin,
feminist alegori tizerinden okunabilir. Sonug¢ sahnesinde, kor, ¢arsafli anne
evden ¢ikip ara yola girer ve sallanan elmaya uzanir. Son sahne, onu elinde
hafifce tuttugu elma ile dondurur (kadinlara zorla el konmasiyla ilgili bir
alegori). Kizlarin hapsedilmesi, filmin sansiirden ge¢mesi i¢in kullanilan,
Iran’da kadinlara uygulanan kisitlamalarin bir kodu olabilir. Bununla
beraber, ne alegorik-sembolik ne de belgesel unsurlar/kodlar iistiinliige sahip
degildir ve Elma’nin donuk kapanis karesi, rekabet i¢inde olan anlati kodlar1
arasindaki anlamlandirmay1 askida birakan bir agik imgedir.

Panahi’nin Beyaz Balon’u, popiler (ticarl) uluslararast basari
acisindan ¢1g1ir acan bir iran filmiydi. Film yedi yasinda bir kiz ¢ocugu olan
Razieh’nin, yilbasi i¢in bir Japon balig1 almak ilizere Tahran sokaklarinda
dolagirken parasimi kaybetmesinin Oykiisiidiir. Filmde aradigimiz tim
ozellikler sergilenmektedir - gercek zamanli oyun, dogal mekanlar,
tekrarlayan dongiisel yap1 ve arayis ig¢inde olan bir ¢ocuk kahraman.
Bati’da gordiigii ilgiden &tiirii - Iran iginden ve disindan - elestirmenler,
Iran’in politik gercekligini yansitmadigi icin (aksine Batili izleyici igin
propaganda icerdigini iddia ederek) filme karsi c¢iktilar. Bu ¢ogu zaman
sert giden c¢ekigme, izleyen filmlerin hemen hepsinde tekrarlandi (son
zamanlarda, elestirmenler filmleri cok olumsuz olmakla sugluyorlar). Acik
imge siniflandirmamizla ilgili olarak, Beyaz Balon, timiiyle apolitik goziiken
bir filmde bile aslinda politik bir yoniin bulundugunu ileri siirer ve bu da
tartistigimiz bigimlerle baglantilidir. Filmin sonunda Razieh ve agabeyi
Ali, Afgan bir balon saticisinin yardimiyla 500-toman paralarini kurtarirlar.
Daha sonra, diisinmeden kurtaricilarin1 birakir, Japon baligi satin alir ve
eve donerler. Film yilbasina yaklasmakta olan bir saatin goriintiisii, ekranin
disindan gelen kaygi verici bir patlama sesi ve sabit bir kare ile biter: beyaz
balonu ile Afgan miilteci gocuk.

Afgan c¢ocuk her anlamda anlati agisindan ‘marjinal’dir - elbette
mesele budur. Filmde [cocuk da] beyaz balonu da ¢ok az goriiniir. Ve su
da eklenebilir, Iran’mn politik durumu ve Iran’daki Afgan miiltecilerin
durumu da o6yle. Oysa Beyaz Balon filmin ismidir ve son goriintiidiir - tiim
beklenmezligine ve uzun-siireli donuk kare oldugu ger¢egine dayanarak,
kendini filmin can alic1 imgesi ilan eder, onu ‘okumamiz’ i¢in bize gerekli
zaman verilen sabit imge. Razieh’nin (simdi itici olan) arayisi ile 6zdeslesme
sorgulanmaktadir: Afgan miiltecinin yilbagini kutlamak i¢in evine gitmedigi,
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evinin olmadigi ima edilmektedir. Ancak imge, yorumlanma seviyesine
indirilmek i¢in ¢ok belirsiz, ¢ok giigliidiir. Donuk-karede goriilen Afgan
miilteci ve beyaz balonu geri doner ve Onceki tiim ‘biiyiileyici’ anlatiyi,
biitin o imgeler zincirini degistirir. En iyi acik imgeler, goriindiikleri
filmleri ‘gelistirir’ (filmleri birer kristal imgeye doniistiiriir) ve eksik politik
gercekligi vererek filmleri ‘dis’ diinyaya acarlar.

Muglaklik ve belirlenemezligin dogal olarak radikal olduklarini ileri
siirmeyecegiz - ters yollardan belirlenemezligin kendisi politik anlamda
belirli olabilir - ancak Iranli sinemacilar, sansiiriin 6zellikle toleranssiz
tarafindan kurtulmak i¢in acik imgeyi kullanmis ve devlet tarafindan tek
bir gergek oldugu yoniindeki baskici diisiincenin dayatildigi bir politik
baglamda deneyimin ve gercegin cogullugunu gostermislerdir. iran devleti
ile iligkili gercegin dogmatik yapisi, elbette, bagska yerlerde de karsilik
buluyordur. Yeni iran Sinemasi’nin Bati’daki cazibesi, baski altindaki,
yabancilagtirilmig ‘6teki’ye duyulan ‘sempati’den ¢ok kendi kendini idrak
etmesine baghdir. Iran filminin agik imgeleri, bircok cagdas sinemada bu
tarz imgelerin kayboldugunu, sinemanin yaratict yorum ve elestirel yansima
icin sahip oldugu 6zel alanin yitirildigini bize hatirlatir.
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