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Bu çalı"ma, Abbas Kiarostami’nin yönetti!i Shirin (#irin,  2008) ba!lamında 
sinema, seyirci ve sinema dilinin seyirci üzerindeki etkileri üzerine 
yo!unla"maktadır. Kiarostami’nin kamerası bu kez bir sinema salonunda 
ço!unlu!unu kadın seyircilerin olu"turdu!u bir toplulu!un bir film izlerkenki 
deneyimlerine yakın çekimlerle, sesin olanaklarını ve alan dı"ını kullanarak 
odaklanmayı seçer.  Filmin içinde görmedi!imiz ama seslerine tanık oldu!umuz 
bir film daha vardır.  Bu anlamda #irin alı"ılmadık bir film izleme deneyimi 
sunarken beraberinde sinemanın kültürel boyutları ve seyir deneyimi ile ilgili 
oldu!u kadar Kiarostami’den hareket ederek $ran’da üretilen filmlerin üretilme 
dinamikleri üzerine de bir yorum getirme olana!ı sa!lar. 

$%&'(&)*+,#-./01): Seyir, $zleyici, Bakı" Açısı Çekimi, Seyir Deneyimi. 
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This article focuses on the issue of cinematography as a tool for creating “world” 
for the audience in terms of meaningful cinematographical solutions as such close 
up,  using sound elements and offscreen space etc. Analysing the last movie of 
Abbas Kiarostami’s,  The Shirin (2008), in this article,  it is aiming to focus on 
cinema, cinematography and their effects on the audience in particular. 
Kiarostami places his camera in a cinema hall in this movie. Thus, as audience 
we have a chance to find a position among the audience that we watched. We also 
have a chance to “observe” their “experience” by close-up’s during the movie 
very intensively. There is also a “movie” in Shirin that we could never seen, but 
heard. Additionaly, Kiarostami as a figure of prestigious Iranian moviemaker 
gives us an opportunity to argue about Iranian moviemaking style as an 
independent one and the cultural and ideological dynamics of the production 
process in Iran. 

D1EF<)G8: Audience, Spectatorship, Point of View Shot, Cinema Experience.
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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 Şirin, 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.�



Giri!
Bu makale, Abbas Kiarostami’nin son filmi Shirin’i (#irin)  (2008) 

merkezine alıp film dili, film izleme deneyimi ve seyirci üzerine üretilmi! temel 
kuram ve yakla!ımlar e!li"inde filmi yeniden dü!ünmek iste"iyle kaleme 
alınmı!tır. #irin’in, seyircinin bir tümleyici olarak film ile ili!kisindeki “aktif” 
konumunun, film dili olu!turulurken yönetmen tarafından yapılan kimi 
tercihlerin, perdede “gösterilen” ve “gösterilmeyen”lerin bir filmi nasıl 
olu!turdu"unun ve film izlemenin kültürel boyutlarının yeniden tartı!ılmasına 
olanak veren önemli örneklerden biri oldu"u açıktır. 

Filmin jeneri"inden edinilen bilgiye göre, Genceli Nizami’nin  (Hakim 
Nezami Ganjavi) Hüsrev, #irin ve Ferhat1  adlı eserinden bir uyarlama yapan 
yazar Farrideh Golbou’nun  çalı!masını Muhammed Rahmanian senaryo haline 
getirmi!tir. #irin, bir sinema salonunda geçer. Karanlıktır. Perdede ço"unlu"unu 
kadınların olu!turdu"u seyirciler görünür. Bir “film”2  izlemeye yeni 
ba!lamı!lardır. Perdedeki seyircilerin izledi"i “film” bitti"inde #irin  de son 
bulur. Bu kısa özetten  de anla!ılaca"ı gibi, Kiarostami bu kez seyirci olarak bir 
deneyim ya!amamıza ön ayak olurken tüm dikkati ustalıkla seyircinin varlı"ına 
çekmeyi ba!arır. Film boyunca perdede bizim hiçbir zaman göremeyece"imiz 
ama duyabilece"imiz ilgi çekici bir “film”in var oldu"una inandırılırız. Woody 
Allen’ın The Purple Rose of Cairo (Kahire’nin Mor Gülü, 1985) filminde 
oldu"u gibi kimi yönetmenlerin kurmaca filmlerinde seyirci üzerine odaklanıyor 
olu!una daha önce rastlansa da, #irin’in seyircisiyle kurmaya çalı!tı"ı ili!ki 
farklıdır. #irin’i izleyen bizler için bir belgesel izliyormu! duygusu yaratan 
etkenin, filmin estetik yapılandırılmasında aranması gerekir. Kameranın 
mesafeyi koruyan gözlemci konumu bu duygunun bir nedeniyken, bir ba!ka 
nedeni de sabit kamera kullanımının yarattı"ı etkiyle çerçeve içindeki en küçük 
hareketlerin ve yüz ifadelerinin bile önemli ve anlamlı hale gelmesidir. Aslında, 
filmin tekni"i kendini ço"u zaman hissettirmezken, kullanılan sinema dilinin 
bilinçli bir biçimde in!a edildi"i anla!ılır. #irin’i izleme deneyimimiz boyunca 
kendimizi bir film  seyretmekten çok, film seyretmeyle ilgili bir sürece dahil 
edilmi! gibi hissederken yakalayabiliriz. 

Kısaca, #irin, bizden sakladıkları ve açı"a çıkardıkları, seyircisiyle 
kurdu"u ve kurmak istedi"i ili!kiyle çok boyutlu bir biçimde ele alınabilecek 
özgün bir yapımdır. Seyirci olarak biz, “duyduklarımız” üzerinden hareket 
ederek bir yandan  (gör(e)medi"imiz) bir filmin bütününü imgelememizde 
“görmeye/canlandırmaya” çalı!ırken, bir yandan  da bir istisna dı!ında (Juliet 
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1  Nizami’nin eserinin Hüsrev ve !irin adıyla #ark-%slam Klasikleri ba!lı"ı altında, çevirisi 
Sabri Sevsevil tarafından yapılarak, 1955 yılında Maarif Basımevi tarafından basıldı"ı 
bilinmektedir.
2  Burada ve daha sonra perdede biz seyirciye hiç gösterilmeyen filmden söz edildi"inde 
ayrımı netle!tirmek amacıyla “film” biçiminde söz edilecektir.



Binoche) %ranlı olduklarından emin oldu"umuz yakın  çekim (close up) kadın 
portreleri geçidini seyre dalarız. Öyleyse, bu “film”i seyretmek “onlara” ve 
onların izledi"i bu “film”i dinleyerek tahminler üstünden bütünlemeye çalı!mak 
“bize” nasıl bir haz vermektedir? #irin’in uyandırdı"ı soruları yanıtlayabilmek 
için kullanılan sinemasal dilin ayrıntılı bir biçimde ele alınmasının yanı sıra, 
yapım özellikleri ve seyirci tarafından algılanı!ındaki kültürel etkenler üzerinde 
durmak kaçınılmazdır.

1. Yönetmeni Anlamak: Abbas Kiarostami ve Filmi !irin 

Abbas Kiarostami ve "ran Sineması
Abbas Kiarostami, özellikle Khane-ye Doust Kojast (Arkada"ımın Evi 

Nerede?, 1987) ile %ran sinemasının uluslararası prestij kazanmasına neden olan 
önemli isimlerden biridir. Kiarostami’nin uluslararası alanda dikkat  çekmesine, 
kendine ait  sinema dili, görsel seçimleri ve filmlerinde gündeme getirdi"i 
evrensel temalar neden olur. Yönetmenin sinema dilinin kültürel kaynakları 
üzerine Khatereh Sheibani’nin, “Kiarostami ve Modern Pers #iir  Esteti"i” adlı 
çalı!masından yararlanılabilir.3  Yönetmenin sineması ile Pers !iiri arasındaki 
ba"ları irdeleyen yazar, Kiarostami’nin sinemasal yakla!ımının, “kusursuz 
gerçeklik” anlayı!ına kar!ıt  olarak “estetik gerçeklik” üzerine kurulu (Sheibani, 
2006, s. 512) oldu"unun altını çizer. Sheibani’ye4  göre; Kiarostami’nin 
gerçekçili"i çoklu gerçeklikler üretir. Bu anlamda da seyircisine kendi 
anlamlarını çıkarmaları için  bo!luklar bırakır. Sheibani, evrenselle yerel arasında 
Kiarostami’nin konumu ile ilgilenir ve onun filmlerinin %ran’ın bir  yerinde 
çekilmelerine ra"men evrensele ula!an bir sorgulamaya varabildi"ine dikkat 
çeker (2006  s. 513). Sinema anlayı!ı ile ilgili olarak kendisiyle 1995 yılında 
yapılan  bir röportajda Kiarostami benzer bir  !ekilde film, gerçeklik ve seyirci ile 
ilgili önemli bir yorum yapar; 

Her zaman,  bir film seyretmekte oldu!umuz dü"üncesinde olmalıyız. Çok 
gerçek görünse bile...  Seyircinin bir gerçekli!i de!il bir film seyretmekte 
oldu!unu görmesi için ekranın iki yanına yanıp sönen iki ok koymak isterim. 
Yani bir film gerçeklikten yola çıkarak bizim kurdu!umuz bir "eydir.  Bu 
yakla"ım yeni filmlerimde arttı ve daha da artacak. Daha bilgili bir seyirciye 
ihtiyaç duydu!umu dü"ünüyorum. Onları esir alıp duyguları üzerinde 
oynamaya kar"ıyım. Seyirci bu duygusal "antajdan kurtuldu!u zaman kendi 
efendisi olacak ve olguları daha bilinçli bir gözle seyredecek. Duygusallı!a 
kapılmadıkça kendimize ve bizi ku"atan dünyaya egemen olabiliriz (Kalari, 
1999, s. 66).

Kiarostami’nin seyircisi ile kurmak  istedi"i ili!kinin  temelinde dü!ünsel 
bir film izleme deneyimine dayandırılan bir beklentinin var oldu"u 
anla!ılmaktadır. Yönetmenin bu yorumuna paralel olarak, #irin’i izlerken 
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3  Sheibani’nin adı geçen yazısı sinecine’nin bu sayısında Sevcan Sönmez’in çevirisiyle, 
“Kiarostami ve Pers #iir Esteti"i” ba!lı"ı ile yayınlanmı!tır. 
4  Sheibani, bu yorumu yaparken, Sepehri  ve Ferruhzad !iirine benzerli"e dikkat çeker (bkz. 
Sheibani, 2006, s. 509). 



sinemanın seyirci üzerindeki etkisi ve sinema seyircili"inin hem evrensel hem 
de yerel olanla ili!kisini kültürel açıdan da sorgulamaya olanak veren bir 
anlatının bilinçli bir biçimde in!a edildi"i hemen fark edilir.

%ran  filmlerinden söz edildi"inde ulusal sinema, küresel/yerel çatı!ması, 
festivallerin üretime katkısı, film  içeriklerine etkisi ve di"er pek çok ülkedekine 
benzemeyen katı sansür uygulamalarının söz konusu oldu"u bir üretim tarzının 
sorgulanmasının gereklili"i gibi pek çok de"i!kenin  birlikte dü!ünülmesi 
gerekti"i (Kırel, 2006, s. 55-56) açıktır. Kısaca, %ran’da film yapımı açısından 
doksanlı yıllarda uluslararası piyasanın önemli hale gelmesinde ya!anan 
ekonomik krizin etkisinin  oldu"u (Ferahmend, 2007, s. 108) eklenebilir. %ran 
sineması ile ilgili birçok de"erli çalı!ma yapılmı!tır. Ancak, bu yazının 
kısıtlılıkları yüzünden %ran sinemasının tarihsel geli!imi ve sektörel özellikleri 
ayrıntılı bir biçimde ele alınmayacaktır.5  %ran  sinemasının uluslararası kabulü 
pek çok ara!tırmacının dikkatini çeken bir olgudur. Örne"in, Laura Mulvey, %ran 
filmlerinin  uluslararası kabulünde egzotikli"in  etkisini tartı!ır ve sadece egzotik 
olmanın bu ilginin devamına yetmeyece"inin ve egzotikli"in  sadece “üçüncü 
dünya sineması”na ait  bir kavram olamayaca"ının altını çizer. Mulvey’e göre, 
yeni bir sinemanın uzun vadede ilgi çekicili"ini koruyabilmesi için, estetik önem 
ta!ıyan meseleleri ve problemleri dillendirmesi ve zihinlere nak!edebilmesi 
gerekir (2007, s. 320). %ran sinemasına ait filmlerin ortak anlatısal özellikleri 
arasında kadının temsili ile ilgili düzenlemeler en çok dikkat  çekenler 
arasındadır. Kadınların ve çocukların %ran filmlerinde kullanım biçimlerinde 
rastlantısallıktan öte, kültürel ko!ulların etkisiyle üretime yansıyan zorunlu bir 
temsil düzene"inin etkisi de söz konusudur. Bu anlamda, a!kın ve cinselli"in 
temsilinin, %ran  filmlerinde en sorunlu alanlardan birini olu!turdu"u 
bilinmektedir. %ranlı senaryo  yazarlarının ve yönetmenlerin elini kolunu 
ba"layan sansür, film üretiminde yeni yaratıcı yöntemlerin  kullanılmasına da 
neden olmu!tur (Kırel, 2007, s. 374-375). Sayılan kısıtlılıklar, konu seçiminden, 
sinemasal dilin olu!turulmasında ba!vurulan yöntemlere kadar sinemanın her bir 
ö"esinin kullanımını do"rudan etkilemektedir. Buna ra"men, %ran sinemasında 
kadınların temsili açısından eli yüzü düzgün pek çok örne"in6  de varlı"ı 
bilinmektedir. Örne"in, Kiarostami’nin öyküsünü yazdı"ı Istgah-Matrouk 
(Deserted Station, 2002) ya da yönetmenli"ini yaptı"ı 10 (On, 2002) kadınların 
dünyasına kamerasını yöneltti"i iyi örnekler arasında7 hatırlanabilir. 
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5  Bu konuda, Hamid Naficy’nin “%ran’da %slamize Film Kültürü” (Naficy, 1997) adlı 
makalesinin %ran’da sinema sektörü ile ilgili aktardı"ı bilgiler açısından önemli bir çalı!ma 
oldu"u belirtilmelidir. 
6 Elma, Ayna, On ve Ofsayt gibi filmler ilk akla gelenler arasında sayılabilir.
7  Kısaca, On’un sinema dili  açısından !irin’le benzerlikler ta!ıdı"ı söylenebilir. On’da 
mekansal birlik söz konusudur. Tahran sokaklarında arabasıyla dola!an ana karakter ile 
birlikte %ran’dan çok çe!itli kadın portreleri ile kar!ıla!ma olana"ı  buluruz. Yine, !irin’dekine 
benzer bir biçimde kamera sabittir. On’da kadınlar arabanın içinde dertle!irler. Biz, araba 
içine monte edilmi!  kamera sayesinde onları “rahatsız edilmeden” izleyebiliriz. 
Kiarostami’nin kamerası bizi seyirci olarak onların sıkı!mı!lı"ına yakla!tırıyor gibidir. Uzun 
plan-sekanslardan olu!an filmin sade bir dili  vardır. !irin’de ise kadınlar bu kez seyircidirler, 
susarlar.



!irin’in Yapım Özellikleri
#irin’in yapım özelliklerine de"inmek, filmi anlamak için  birçok ipucu 

sa"layacaktır. #irin’e, Chacun  son Cinema ou  Ce Petit Coup au Coeur Que le 
Film  Commence (Herkesin Sineması Kendine, 2007) antolojisi içinde 
Kiarostami’nin de üç dakikalık bir bölümü olan  Where is My Romeo? (Romeo’m 
Nerede?) çalı!masının kaynaklık etti"i8  söylenebilir. Çekimler sırasında bo! bir 
uzama bakması istenen oyunculardan bunu yaparken bir olayı ya da bir filmi 
dü!ünmelerinin istendi"i bilinmektedir (Scheib, 2008). #irin, yüz on üç aktristin9 
yüzlerine yakın  çekimler yapılarak gerçekle!tirilir. Yönetmenin çekimler 
sırasında kullanaca"ı metnin ne olaca"ına henüz karar verememi! oldu"unu 
belirtmesi de yapımla ilgili önemli bir ba!ka nottur. Anla!ıldı"ı gibi, bizim film 
boyunca sadece sesini duydu"umuz “film”i gerçekte izlemeyen, sadece çekim 
için Kiarostami’nin direktifleri uyarınca sabit bir ı!ık ve sabit  bir kameranın 
önünde bulunan oyuncuların yönetmenin do"açlama teknikleri ile bir film 
izliyormu! gibi performansları kaydedilmi!tir (Khodaei, 2008). Sinemanın ilk 
günlerinden itibaren  bu yanılsamacı teknik kullanılarak filmler yapılmaktadır. 
#a!ırtıcı olan #irin’de tüm filmin izleme pratikleri ve seyirci ile film ili!kisi 
üzerine odaklanılmasıdır. Bu yolla, aslında çok  temel olarak izleyenlerin 
izlenmesi duygusu üzerinden  bu film gerçekle!tirilir. Bu do"açlama tekni"i ile 
kamera önünde bir performans sergileyen oyuncuların  bizde ustalıklı bir kurgu 
ile aynı filmi izliyorlarmı! ve filmin aynı yerlerinde birlikte duygulanıyorlarmı! 
duygusunu yaratması, sinemanın yanılsamacı yapısı hakkında dü!ünmemize 
kaçınılmaz olarak neden olur. 

Filme kaynaklık eden en  önemli nedenin çok ki!isel bir açıklaması vardır; 
Kiarostami, seyirciyi izlemekten vazgeçememektedir. Ona göre insanları 
izlemek her !eyden daha ilginçtir ve bu filmin kendisi için en  özel yanını, birinin 
yüzündeki tüm duyguları anlayacak kadar ona yakından  bakabilmek olu!turur 
(Khodaei, 2009). #irin’de seyircilerin a"ırlıklı olarak kadınlardan olu!ması 
dikkat çekici bir di"er özelliktir. Filmde, erkekleri ikincil konumda bırakmak 
üzere hazırlanmı! bilinçli bir mizansenin söz konusu oldu"u varsayılabilir. 
Kiarostami’ye neden kadınlar üzerine odaklandı"ı soruldu"unda cevabı, 
“Çünkü, kadınlar daha güzeller, daha karma!ıklar daha duygusallar. Bu üç 
niteli"in kombinasyonu onları filmler ve seyredilmek için mükemmel adaylar 
haline getiriyor. Bu karma!ıklı"ı kavrayabilmek için izlemekten ba!ka bir yol 
kalmıyor. (...) Ayrıca, kadınlar daha tutkulular. A!ık  olmak onların tariflerinin  bir 
parçası” (Khodaei, 2009) biçiminde olur. 

Kendisiyle yapılan “Legendary Filmmaker Abbas Kiarostami Tells Time 
Out about the Burden of Narratives” ba!lıklı bir di"er görü!mede, 
Kiarostami’nin gün  geçtikçe filmlerinde anlatının rolünü azaltmaya çalı!tı"ını 
belirtmesi filmin anlatısal tercihindeki bilinçlili"ini gösterir. Yönetmen, bir 
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8  Kiarostami, Romeo’m Nerede?  adlı kısa filmini  bu kez bir sinema salonunda Romeo ve 
Jüilet’i aynı duygularla izleyen aynı kadın  seyircileri kullanarak gerçekle!tirir. Sadece 
perdeden gelen %ngilizce seslerin ünlü a!k öyküsüne ait oldu"u anla!ılır. Bu çaba, kültürel 
olarak seyirci ve seyretti"i !ey arasındaki ili!kiyi vurguladı"ı için önemli bir ba!ka örnekken 
aynı zamanda da, sesin sinemadaki kullanımına ve önemine bir methiye gibidir. 
9 Bu sayı, www.imdb.com adlı sitenin filme ait sayfasında 114 olarak belirtilmektedir.



sanatsal çalı!manın anlatı ile ilgili katı kurallara kar!ı koydu"u ölçüde uzun 
ömürlü olaca"ı kanısındadır (Lord, 2009). Kiarostami, filmi gerçekle!tirirkenki 
çalı!ma stilini; “#irin’i yapmadım, sadece oyunculara kendi duygularını ifade 
etmeye yarayacak çevreyi hazırladım” (Pourmand, 2009) diyerek tarif eder. 
Filmin, Kiarostami’nin salonunda birkaç koltuk kullanılarak çekildi"i 
bilinmektedir. Çekimler sırasında her bir oyuncuya bo! bir perdeye bakmaları 
söylenmi!tir. Bu açıdan çekimleri sesli bir Kule!ov Deneyi (Rosenbaum, 2009) 
olarak tanımlayanlar da vardır. Son  olarak, yapım ko!ulları ile ilgili olarak Juliet 
Binoche’un deneyimi eklenebilir. Filmin doksan iki dakikalık  süresi boyunca bir 
dakika görülen Binoche, filmin kendisiyle ilgili bölümünün çekilmesinin sadece 
15 dakikasını aldı"ını belirtir (Calhoun). Filmin yapım özelliklerine kısaca 
de"indikten sonra #irin’i yaparken Kiarostami’nin kullandı"ı sinemasal dilin 
ö"eleri üzerine yo"unla!ılabilir. 

2. Filmin Dilini Anlamak
#irin’de Kiarostami’nin sinema dili açısından alı!ılmadık bir sadelikle 

yakın çekimleri tek anlatım aracı olarak kullanması önemsenmesi gereken bir 
ayrıntıdır. Birbirleriyle ölçek açısından uyumlu çekimlerin ve benzer ı!ık 
tercihlerinin yan yana gelmesi, izleyende zamanda ve mekânda birlik duygusu 
yaratmak açısından ba!arılı bir tercih gibi görünmektedir. 

Yakın Çekim
#irin’i tarif ederken yakın çekimin anlatım dilinin  temelini olu!turdu"u 

söylenebilir. Ba!ka bir deyi!le, bu filmi pek çok  di"er filmden  ayıran temel 
özellik, sinemasal anlatımını yakın çekimlere dayanarak kotarmasıdır. 
Kiarostami’nin bu ısrarlı sinemasal tavrı bizi, çok bilindik  oldu"u dü!ünülen bu 
sinemasal kavramı yeniden dü!ünmeye iter. Ayrıca, yönetmenin Name-ye Nazdik 
(Yakın Çekim, 1990)10 adlı bir filmi oldu"u ve yönetmenin bu filminde kurgusal 
ile gerçek olan arasındaki sınırda dola!tı"ı hatırlanmalıdır. Filmde, gerçek ki!iler 
kendilerini oynarlar11 (Vaziri, 2002, s. 53). 
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10  Ayla Kanbur’un “Kom!unun Evi Nerede?  %ranlı Yönetmenler ‘Dı!arı’da Dola!ıyor” adlı 
makalesinde, Kiarostami’nin, Yakın Çekim  filmi üzerinde yorumları burada aktarılabilir. 
Kanbur, filmin  “(...) sanatsal aldatmacanın ne oldu"una, yönetmenle oyuncu arasındaki 
ili!kiye, rol  yapmanın ne oldu"una, sanatın ya!amdan ne kadar kopuk oldu"una, sıradan 
denilen insanların sanatla ili!kisine, sinemanın gerçekli"inin insanlarda yarattı"ı etkiye, 
sinemanın parayla ili!kisine kadar hiçbir açıklama katmayan örgüsüyle tüm boyutlarda, 
ça"rı!ımlar yaratan bir olayı sergileyerek izleyiciyi  derinle!tirir” sözleriyle yorumlar (bkz. 
Kanbur, 1999, s. 66). 
11  Persheng Vaziri “Iranian Documentary Cinema Between Reality and Fiction” adlı 
makalesinde, %ran sinemasında belgesel filmler yoluyla yönetmenlerin gerçekli"i iletebilmek 
için üzerlerine dü!en görevi yerine getirmeye çalı!tıklarının, ancak resmi makamlarla belgesel 
sinemacılar arasında bitmek bilmeyen bir kavganın sürdü"ünün ve belgeselin ifade 
özgürlü"ünün sınırlarını  geni!letmek için sanatçılar tarafından kullanılan bir araç oldu"unun 
altını çizer (bkz. Vaziri, 2002, s. 53-54). 



Sinema dilinin  nasıl kuruldu"unu anlayabilmek için  tanımlardan 
ba!lanabilir. Nijat Özön’ün, “close-up” kavramını “omuz çekimi”, “omuz plan” 
olarak Türkçele!tirdi"i ve “bir insanı omuzlarından yukarısına dek çerçeveleyen 
çekim çe!idi” (2000, s. 500) olarak  tanımladı"ı görülür. Bu tanıma ek olarak bu 
kavramın sadece “omuz çekimi” anlamına gelmedi"ini de belirtmek  gerekir. Bu 
açıdan, “close up” için “yakın çekim” kar!ılı"ını kullanmak daha do"rudur. 
Olası bir yanlı! anlamayı önleyebilmek amacıyla, yakın çekimlerin kendi 
aralarında; “boy yakın çekim”, “ba! ve omuz yakın çekimi”, “ba! yakın çekimi”, 
“surat çekimi” ve “çok yakın  çekim” (Mascelli, 2002, s. 182-183) olarak 
ayrıldı"ı da eklenebilir. Joseph V. Mascelli, Sinemanın Be" Temel Ö!esi adlı 
kitabında “yakın çekim” üzerine özel bir  bölüm ayırır. Ona göre, “yakın çekim 
filmlere özgü bir  gereçtir. Yalnızca filmler bir devinimin bir parçasının  büyük 
ölçekli yansıtılmasını sa"larlar. Sahnenin  bütününden bir surat, küçük bir nesne, 
küçük ölçekli bir devinim seçilebilir  ve bir yakın çekimde tüm görüntüyü 
kaplayabilir” (2002, s. 181). Yazarın, bu de"inisine “Normal olarak, bir oyun, 
opera ya da bale sabit  bir uzaklıktan izlenmelidir. Film yakın çekimi bu tür 
sergilemelerin  ayrıntılı parçalarının görüntülenmesine olanak sa"lar” (Mascelli,  
2002, s. 181) yorumunu ekleyip sinemanın bu özelli"i ile di"er sanatlardan 
farkını ortaya koydu"u anla!ılır. Ayrıca, çekim ölçekleri kadar sinemada anlam 
yaratmada, kameranın uzaklı"ının, açısının, yüksekli"inin ve derecesinin de 
algımızı devamlı !ekillendiren unsurlar (Bordwell, 1997, s. 143) oldu"u 
hatırlanabilir. #irin’de kullanılan tüm çekimlerin sadece benzer türden yakın 
çekimlerden olu!ması filmin en dikkat çekici özelliklerinden birini 
olu!turmaktadır ve bunun rastlantısal bir tercih olmadı"ı çok açıktır. Son olarak, 
yakın çekimler söz konusu oldu"unda, “nesnel” ve “öznel” çekimlerin yanı sıra, 
“omuz üzeri” ve “görü! noktası” çekimlerinin (Mascelli, 2002, s. 185-186) 
varlı"ının  da dil yaratmada kullanılan  di"er unsurlar oldu"u hatırlanabilir. Bu 
hatırlatmadan hareketle, #irin’de bu sayılan  çekimler arasından “nesnel” 
çekimin  kullanıldı"ı anla!ılmaktadır. Çünkü, “nesnel” çekimde; “Kamera yakın 
çekimi sahnede ki!i olarak bulunmakta olan bir oyuncunun bakı! açısından 
de"il, görünmeyen bir  gözlemcinin bakı! açısından filme alır. Nesnel bir yakın 
çekim izleyiciyi –ki!isel olarak katılım olmaksızın- oyuncuya, nesneye ya da 
devinime yakla!tırır” (Mascelli, 2002, s. 185). #irin’de, kameranın yerle!tirili! 
biçimi açısından tutarlı bir dil gözetildi"i görülmektedir. Burada “görünmeyen 
gözlemci” konumunda olan(lar) (önce yönetmen) ardından da biz, filmi izleyen 
seyircilerizdir. Bu açıdan  filmin  izleyicisini “görünmeyen gözlemci” konumuna 
yerle!tirdi"i eklenebilir. #irin’de biz, filmi izleyen seyirciler klasik  anlatıyı 
kullanan pek çok filmde oldu"u gibi, “rahatsız edilmeden” perdedekileri 
seyretmekte özgür bırakılırız. Perdede gördüklerimiz sadece perdedeki “film”le 
ilgilendiklerinden bizim farkımızda de"illerdir. Bu ba"lamda daha sonra 
tartı!ılaca"ı gibi, seyirciler olarak kar!ılıklı bir biçimde birbirini rahatsız 
etmeyen bir konumlandırma içindeyizdir. 

Seyirci olarak (perdede gördü"ümüz film ki!ilerinin) bizim farkımızda 
olmadıkları duygusunu uyandıran nokta, görüntüsel düzenleme içinde 
oyuncuların bizle do"rudan göz teması kurmamalarıdır. Bu açıdan 
perdedekilerle göz temasına girmememiz bu dili yaratmada önemlidir. Mascelli, 
nesnel kamera kullanımını ayrıntılandırır : 
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Nesnel kamera kenar bakı" açısından filme alır. Seyirci sahneyi,  adeta kulak 
misafiri  olur gibi görünmeyen bir gözlemcinin gözlerinden izler. 
Kameramanlar ve yönetmenler bazen bu tarafsız kamera uygulamasına seyirci 
görü" noktası adını verirler. Nesnel kamera açıları, sahneyi o sahne içinde yer 
alan herhangi bir kimsenin bakı" açısına göre sunmadıkları için, ki"isel 
de!ildir. Görüntülenen insanlar kameradan habersiz gibidir ve asla do!rudan 
objektife bakmazlar.  Oyunculardan biri farkında olmadan merce!e bakacak 
olursa, sahnenin yeniden çekilmesi gerekir, e!er nesnel açı korunacaksa. Pek 
çok film sahnesi nesnel kamera açıları ile filme alınır (Mascelli, 2002,  s.  
15-16).

Yukarıda açıklanan ve klasik sinemanın  temel anlatısal dayana"ı olan 
görüntü düzenlemesi film dilinin kurulmasında en temel parçalardan birini 
olu!turmaktadır. Yönetmenin, kendini (kamera aracılı"ıyla), seyirciyi (gösterilen 
!eyler aracılı"ıyla) ve konusunu (gösterili! !ekli aracılı"ıyla) nasıl 
konumlandırdı"ı bu yorumlamada önemli seçimler haline gelir. Yönetmenin 
kamera yardımıyla yarattı"ı “seçilmi!/düzenlenmi! görüntü”nün özellikleri onun 
yakla!ımını ortaya koyan en  önemli ipuçlarıdır. Sinemasal tercihlerin amacını 
anlayabilmek için, yönetmenin kamerasını, ba!ka bir deyi!le bir göz olarak 
kendisini ve dolayısıyla bu çekim düzene"i içinde seyircisini nasıl 
konumlandırdı"ını daima sorgulamak gereklidir. Daha da ötesi, “bu 
konumlandırma görüntüyü kimin gözünden aktarıyor gibidir?” ve “neden 
özellikle bu konumlandırma tercih edilmi!tir?” gibi soruların yanıtlarının 
aranması kullanılan sinema dili ile ilgili önemli noktaları da aydınlı"a 
çıkaracaktır. Burada Kiarostami’nin sinemasal tercihlerini ve filmini nasıl 
anlatmayı seçti"ini anlayabilmek için çerçevelemeden (framing) de sözedilebilir. 
“Her görüntüde çerçeve yalnızca nötr bir sınır de"ildir; çerçeve görüntü içindeki 
malzemeye belirli bir bakı" noktasını dayatır. Sinemada çerçeve önemlidir, 
çünkü bizim için görüntüyü tanımlar” (Bordwell, 2008, s. 182). Bordwell, 
sinemasal anlatımda çerçevelemelerin ba!lı ba!ına anlatıya görsel ilginçlik 
ekleyebilece"ini ve yakın çekimlerin görmeyebilece"imiz dokuları ve ayrıntıları 
ortaya çıkarmaya yarayaca"ını (2008, s. 193) da vurgular. Kısaca, 
çerçevelemenin  sorumluluk isteyen bir tercih oldu"unu ve bir yönetmenin 
sinemasal tarzını yaratmasında çok önemli bir de"i!ken olarak hesaba katılması 
gerekti"ini ekleyebiliriz.12  Konu ile ilgili tanımlardan ayrılarak  bu kez 
yönetmene filmini izlerken ne dü!ündü"ü soruldu"unda; “Bu filmi birçok 
nedenle çok sevdim. %lk olarak, kamera sabitti. %kincisi, bu kelimenin tam 
anlamıyla bir ‘yakın çekim’di. Yoksa, aslında uzun planları severim. Yakın 
çekimlerde ki!ilerin ne dü!ündü"ü açıkça görülebilir” (Khodaei, 2008) yanıtı 
alınır. Laura Mulvey, Fetishism and Curiosity  adlı kitabında yakın çekime ayrı 
bir bölüm ayırır. Mulvey, özellikle starların yakın-çekimlerinin sinemanın  bir 
endüstri olarak  geli!mesi ve bir takım geleneklerin  olu!masında rolü oldu"unu 
hatırlatır. Ayrıca, yazarın yeni geli!meye ba!layan endüstride rakip  kadın 
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12  Çerçevelemenin özellikle uzun plan-sekanslardan olu!an filmlerde ya da tümüyle plan-
sekans olarak tasarlanmı! Russki Kovcbeg (Rus Hazine Sandı$ı, Alexander Sokurov, 2002), 
On ve Nokta (Dervi!  Zaim, 2008) gibi filmlerde de çok önemli bir hale geldi"i  açıktır. Bu 
türden geleneksele ba!kaldıran, cesur biçimsel  denemelerde anlam yaratırken kurgu yerini 
çerçeveleme ile sa"lanan anlatım olanaklarına bırakır. 



oyuncuların cazibelerinin  !irketler arasındaki rekabette önemli bir faktör haline 
geldi"ini belirtmesi anlamlıdır (Mulvey, 1996, s. 40). Mulvey’nin  yorumu, 
kadınların perdedeki yakın çekim görüntüsünün anlamı üzerinden  kadının 
sinemadaki “yerini” yeniden  hatırlatan bir uyarı niteli"indedir. Sinemanın 
kadına yönelik bu “feti!istik” yakla!ımı ve kadının seyirlik hale getirilerek 
endüstrile!irken bu dili kullanması manidardır. Kadınların yüzünün feti!istik bir 
biçimde yakın-çekimlerle kullanılması ile ilgili #irin’de de bir yandan bu 
gelene"in  bozulmadı"ı varsayılabilir. Kadınların yüzlerinin sinemanın en eski 
gelene"ine göre yakın-çekimlerle feti!istik bir biçimde kullanılmakta olması 
dü!ündürücüdür. Ancak, #irin’de bu kullanımın sinemanın ne oldu"unu 
sorgulatacak  bir niyetle kurgulandı"ı da dü!ünülebilir. Yönetmenin  iyi bildi"i bir 
ba!ka !ey, sinema salonunun büyüsü ve seyircinin bütün bir anlama varabilmek 
için mutlaka çaba gösterece"idir. Yakın çekimlere ve yüzlerdeki anlamı 
izlemeye dü!kün olan yönetmenin bu konuda yanılmadı"ı ortadadır. Kendisiyle 
yapılan  “Shirin as Described by  Kiarostami” adlı görü!mede daha önce de 
de"inildi"i üzere yönetmen, bu filmi yapma nedenini çok eski bir alı!kanlı"ına 
ba"lar; seyircileri izlemeyi sevmesine. Ona göre, seyirci e"er filmde bir !eyden 
etkileniyorsa o bir “an”dır, yaratılan özel bir an, filmin kendisi de"ildir 
(Khodaei, 2008). Bu açıdan, gerçekten de #irin, neredeyse seyircinin film izleme 
anında ya!adı"ı o  “an”ları belgelemeye adanmı! bir çalı!ma olarak da 
de"erlendirilebilir. 

Kiarostami, #irin’de filminin “seslendi"i” seyircisini daima belli bir 
uzaklıkta tutar. Bu anlamda ba!-omuz yakın çekim kullanır ve bizi, 
(gördü"ümüz) seyirci ile ölçülü bir mesafede bırakmayı tercih eder. Örne"in, 
“film”in (perdede bizim görmedi"imiz) dramatik  olarak  yükselen tepe 
noktalarında kamerasını daha ayrıntı çekimler kullanarak oyuncularına daha 
fazla yakla!tırma yoluna gitmez. Böylece, filmi izleyen  (biz) seyircilerin de 
perdede gördü"ümüz filmi seyredenlerle (oyuncular) daha fazla yakınla!ma ve 
belki de giderek daha yo"un bir özde!le!me olana"ına sahip olmamız ustaca bir 
manevrayla bir kez daha engellenmi! olur. Di"er yandan yönetmen böyle bir 
anlatıma ba!vurmayarak perdede anlatılan öyküye de odaklanmamızı 
kolayla!tırmaktadır. Görüntünün sese göre daha cazip bir ö"e oldu"u açıktır. 
Sinemada olmak, film boyunca bir seyretme ediminde olmak demektir. Ancak, 
biz, filmi bir sinema salonunda izleyen seyirciler, izlediklerimizle daima belli 
mesafelerde bırakılarak duygusal özde!likten öte, sorgulamacı, huzursuz ama bir 
yandan da tam da izlediklerimizle benzer bir seyir durumunda tutularak #irin’i 
izlemeye mecbur bırakılırız.

Kiarostami’ye bu filmi ile seyircisinin imgelemini kısıtladı"ı ve alı!kın 
olunmadık bir durum yarattı"ı konusunda bir ele!tiri gelince yönetmen: “Yani 
diyorsunuz ki, ben birinin yüzüne baktı"ımda bir radyoyu dinlerken  oldu"u 
kadar özgür de"ilim?” der ve ekler; “Hayır, bu radyo de"il. Her ne kadar 
istedi"inizi dü!ünme hakkına sahipseniz de, benim gösterdi"imi görmek 
zorunda kalıyorsunuz. Aslında, bu özgürlükle, kısıtlılı"ın bir bile!imi” (Khodaei, 
2008). Kısıtlılı"ı kabul eden yönetmen bu yorumundan sonra, “Ben size 
öyküden daha cazip bir ba!ka dünyayı seyretmenizi öneriyorum. %nanıyorum ki, 
öyküden uzakla!maya cesaret etti"inizde ‘Sinema’nın kendisiyle 
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kar!ıla!acaksınız. Gerçekte, öyküyü bo!vermenizi ve sadece gözlerinizi perdede 
tutmanızı öneriyorum” (Khodaei, 2008) sözleriyle asıl niyetini açıklar. Sinema 
“aldanım” duygusu uyandıran bir deneyim ise, kullandı"ı tekniklerle #irin bu 
anlamda üzerine dü!eni yerine getiren bir seyir “deney”idir. Bu anlamda 
yönetmenin iddia etti"i gibi bir çok açıdan #irin, sinemanın ne oldu"unu 
sorgulatan bir filmdir. 

Sinema ve Gerçeklik Yanılsaması Üzerine
En ba!ından ba!lanırsa, bilindi"i gibi, sinema bir göz kusurundan 

kaynaklanan bir hareketli görüntü yanılsamasıdır. #irin’de sinemanın  olanakları 
bu yanılsamaya hizmet  edecek denli yo"un  kullanılırken göstermeyi seçti"i 
görüntülerinin sadeli"i ve temposu ile de izleyenini dü!ünmeye davet eden bir 
yan vardır. Film, bize her an bir “sinema”da oldu"umuzu ve perdeyi 
seyretti"imizi hatırlatır. Aslında biz13  de karanlık  bir sinema salonundayız, 
izlediklerimiz de. Seyreden ile seyredilenin mekânsal bir birlik  sa"lanarak  ele 
alınması benzerlik ve duyguda!lık duygusu yaratabilir. Çünkü, çok açıktır ki, 
seyirci olarak film izlerken her zaman seyrettiklerimizle aynı “konumda” 
olamayız. #irin’de bu çok nadir rastlanan ortaklık kurulmu!tur. Bu tarifler filmi 
izlemeyenler için #irin’in  deneysel bir sinema filmi örne"i oldu"unu 
dü!ündürtebilir. Oysa, yönetmen sıradan seyirciyi dı!arıda bırakmadan bir a!k 
üçgenini anlatan “film”inin  izlendi"ine bizi inandırarak #irin’e ba!ladı"ı için bu 
“kaygı” ortadan kalkar. Böylece, mekânsal ve zamansal birlik sa"lanmı! 
olmasına ra"men seyredilenin özelli"ine ba"lı olarak büyük bir ayrılık da 
kendini dayatır. #irin’de “konulu” bir “film” seyreden  “sıradan” seyirciler 
(seyrettikleri itibarıyla bu !ekilde de"erlendirilebilir) ve onları seyreden  biz 
öteki seyircilerin varlı"ı söz konusudur. Açık bir biçimde biz, #irin’i izlerken 
daha çok dü!ünsel bir  edim içindeyizdir. Onlarsa daha çok katılımcı, kendinden 
geçen ve duygusal bir edim içindedirler. #irin, seyircisini konumlandırması 
açısından da özgün bir yapımdır. Ayrıca, erkeklerin, kadınların ço"unlukta 
oldu"u bu sinema salonundaki konumlandırılmaları gözden kaçırılmaması 
gereken bir özelliktir. 

Kiarostami’nin göz ba"layıcılı"ı, sinemanın geleneklerini, teknik 
olanaklarını ve seyircinin  algısı ile ilgili içgüdülerini dikkatle kullanarak ba!ka 
türden  bir sinemasal deneyim sunmak noktasında ba!lar. Çok detaylı olarak 
gerçeklik yanılsaması konusuna girmemekle birlikte sinemanın en avantajlı 
yanının hareketli görüntüyü saptayabilme noktasında ba!ladı"ını teslim etmek 
gerekir. Örne"in, Yuriy M. Lotman, hareketli görüntüye geçi!le birlikte 
gerçeklik yanılsaması açısından görüntünün  bir derinlik kazandı"ına dikkat 
çekmekte haklıdır (1999, s. 28). Bonitzer ise, bu etkinin sonunda dü!ünsel bir 
sorgulamaya varaca"ına de"inir, “Ekranın sundu"u gerçeklik hiçbir zaman 
hakiki bir tatmin sa"lamaz; afallatabilir, korkutabilir, ilk Lumiere 
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13  Bu çalı!mada, filmin sinema salonunda seyircilerle birlikte izlenme deneyimi  üzerinden 
yorumlamalar yapılmı!tır. Filmin bilgisayar ya da bir ekran yardımıyla sinema salonu dı!ında 
izlenme deneyiminin yarattı"ı etki, bu film bazında ayrıca tartı!ılmalıdır. 



gösterimlerinin izleyicileri için oldu"u gibi, ama kendi kendine yeterli de"ildir; 
!a!kınlık geçer geçmez insanlar nedenleri ara!tırmaya ba!lar” (1995, s. 10). 
Bonitzer’e göre aslında, seyirciyi !a!ırtan, afallatan ya da korkutan !ey perdede 
görülenlerin ‘gerçek’li"idir ya da ba!ka bir deyi!le gerçe"e benzerli"idir. 
Sinemada gerçekmi!gibili"in (verisimilitude) önemli bir olgu oldu"u açıktır. %lk 
seyir deneyimleri bu anlamda bir kez daha hatırlanabilir. Artık, sinemanın  en 
önemli gücünü, gösterilene inanmak için hazır, olası bo!lukları doldurmak üzere 
hevesli ve sinema diline alı!kın seyircisinin varlı"ının olu!turdu"u açıktır. Bizim 
seyirci olarak geli!tirmi! oldu"umuz bazı “inanç”larımız ve “reflekslerimiz” 
arasında, gösterilmeyeni imgelemimizde yaratmak ya da filmsel çerçevenin 
dı!ında olan !eyleri de filmin uzayına dahil edebilmek vardır. Bonitzer, sinema, 
deneyim ve gerçek ili!kisi üzerine benzetmelere ba!vurarak bir ba!ka yorum 
getirir:

Sinema ekranında,  korunma nosyonuna ait bir "ey varlı!ını sürdürüyorsa, 
demek ki, sinemanın i"i gerçek-olan’ladır. Sinemanın i"i kameranın a!zından, 
bir "eyi,  rüyadan ibaret olmayan bir "eyi kendi içine almaktır.  Pelikül uzun 
saydam bir ba!ırsaktır,  hazmedilmi" bir gerçek’in dı"kısal "erididir. Ekrana 
yansımasıyla belle!i makaralarından bo"altan bir deneyin, bir kar"ıla"manın, 
bir çarpı"manın, bir çe"it ölüm-kalım sava"ının izini, kaydını içinde saklar. 
Öyleyse, sinema, bu anlamda,  biri görünür biri de görünmez iki olay tipini 
kaydeder: “Yatay” diyebilece!imiz birincisi, filmin temsil etti!i, izleyicinin 
gördü!ü olaylar dizisidir.  $kincisi, “dikey” olanı, sinema deneyinin kendisidir, 
sinemanın ve gerçek’in kar"ıla"masıdır (Bonitzer, 1995 , s. 42).

#irin’den yola çıkıldı"ında Bonitzer’in yatay düzleme aldı"ı seyircinin 
gördü"ü olaylar dizisi açısından  burada iki ayrı seyirciden ve seyir 
deneyiminden  söz edildi"i için, sinema-gerçek ve deneyim ili!kisi 
yorumlanırken  bu ikili yapı ve ço"alan katmanların varlı"ı açısından daha 
dikkatli olunmalıdır. 

Bakı! Açısı Çekimi (Point of View Shot-POV)
#irin’de eksik  olanı, perdede film izlediklerini bildi"imiz seyircilerin 

baktıkları “!eyin” bizim tarafımızdan görül(e)memesi ancak, duyulabilmesi 
olu!turur. Seyirci olarak, klasik anlatıyı benimsemi! bir  filmde, bir film  ki!isinin 
bir !eye bakarken gösterilmesinin  ardından gördü"ü !eyin de gösterilmesi 
üzerine yapılandırılan bir çekim ve kurgu düzenlemesine alı!ılmı!tır. Bu yüzden, 
filmde eksik  olanın, daha do"rusu eksik bırakılanın  ne oldu"unu ortaya 
koyabilmek için sinema dilinin önemli bir ö"esini daha hatırlamak gerekir: bakı! 
açısı çekimi. #irin’i çözümlerken bu filmdeki “yokluk”lar da ba!ka varlıklara 
referans etti"i için önemli hale gelmektedir.

Genel özellikleriyle hatırlanırsa, bakı! açısı çekimi, kameranın yakla!ık 
olarak bir karakterin  gözlerinin oldu"u yere konularak karakterin  gördü"ü !eyi 
gösteren çekimdir. Genellikle karakterin baktı"ı çekimden hemen önce ya da 
hemen sonraki kesmenin ardından kullanılır (Bordwell, 2008, s. 477). Branigan, 
benzer bir  biçimde bakı! açısı çekimini, kameranın  bir ki!inin  durdu"u 
pozisyonda durarak onun gördü"ü !eyi göstermek amacını ta!ıyan çekim (1984, 
s. 103) olarak tanımlar. #irin’deki çekimler dü!ünüldü"ünde, bakı!lar yardımıyla 
çerçeve dı!ındaki bir nesnenin olu!turulması söz konusudur ve bakı! yardımıyla 
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sanki bir sinema salonunda bir film izleniyormu! duygusu yaratılmı!tır. 
Seyircilerin baktıkları noktalar  ve gözlerinin  hareketleri kadar gözlerindeki 
de"i!en ı!ık  izleri de “film”in orada “gerçekten” var oldu"u konusunda seyircide 
bir yanılsama yaratmaya yetecek bir biçimde düzenlenmi!tir. 

Boggs ve Petrie, sinemada bakı! açısı çekimlerinin nasıl düzenlendi"ini 
anlayabilmek için  kameranın  yerle!tirili! biçimine dikkat  edilmesi gerekti"ini 
belirtirler. Bu açıdan, kameranın eylemi görme biçimindeki pozisyonuna ve 
bakı! açısındaki de"i!iklikler aracılı"ıyla nasıl etkilendi"imize dikkat  edilmesi 
gerekir. Ayrıca Boggs ve Petrie; “nesnel” (objective): (kameranın bir kenarda 
gözlemci olması), “öznel” (subjective): (kameranın eylemin bir katılımcısı 
olması), “do"rudan  olmayan öznel” (indirect-subjective) ve “yönetmenin 
yorumlayıcı” (director’s interpretive)  (2000, 113) bakı! açısı olmak üzere dört 
çe!it bakı! açısı çekiminin filmlerde kullanıldı"ını eklerler. Nesnel bakı! açısı 
çekimi, kameranın bir pencere sayıldı"ı, seyircinin de bu pencerenin dı!ından 
insanları ve olayları izledi"i varsayımı üzerinden tanımlanır. Bu anlatımda, 
olayların belirli bir mesafede oldu"unu varsaymamız istenir, katılmamız de"il. 
Daha çok  sabit kamera kullanımını içerir. Kameraya dikkat çekilmeksizin 
olaylara ve oyunculara dikkat  çekilmek amacına hizmet  eder. Bu tür kamera 
kullanımında kamera ve özne arasında duygusal bir mesafe önerilir. Nesnel 
kameranın amacı eyleme karı!mak ya da yorum yapmak de"ildir. Ço"unlukla 
yönetmen, bu çekim düzenlemesinde do"al, normal kamera yüksekli"i ve 
açılarını kullanmayı ye"ler (Boggs ve Petrie, 2000, s. 113). Boggs ve Petrie’nin 
ayrımlarından yola çıkarak, “do"rudan olmayan öznel bakı! açısı çekimi” 
kavramına da de"inilebilir. Bu türden çekimlerde katılımcının bakı! açısı 
verilmez, ancak bu bize eyleme daha çok yakla!ma olana"ı verir. Böylece, 
kendimizi eylemin içinde hissederiz ve görsel deneyim daha yo"un hissedilir. 
Bir yakın  çekimin bir karakterin duygusal tepkisini nasıl ta!ıdı"ı üzerinde 
dü!ünmek gerekir. O karakter olmadı"ımızı fark ederiz ancak, öznel bir biçimde 
o duygunun içine çekiliriz. Bir yakın çekim yüz planında yüzünü acıyla buran 
birini görünce o acıyı daha uzak bir nesnel çekimden daha fazla hissederiz. 
Do"rudan olmayan öznel bakı! açısı çekimi, bize eyleme katılım duygusunu 
eyleme katılanların  gözünden vererek  göstermeden iletir (Boggs ve Petrie, 2000, 
s. 116-117). Son olarak, “yönetmenin yorumlayıcı bakı! açısı”na da 
de"inilmelidir. Yönetmenler daima bizim bakı! açımızı ince bir !ekilde 
manipüle ederler ve sadece neyi görece"imizi de"il, nasıl görece"imizi de 
seçerler. Kimi zaman biz bu türden çekimler sayesinde yönetmenin  olayları 
alı!kın olunmadık kimi biçimlerde göstermeyi seçti"ini anlarız. Göz hizasının 
çok altında bir çekim ya da yava!latılmı! çekim (slow-motion) kullanmak gibi 
yöntemler buna örnek olarak verilebilir (Boggs ve Petrie, 2000, s. 118-119). 
Öznel bakı! açısı çekiminin düzenleni! biçimi ile ilgili küçük bir hatırlatma bu 
türden  çekimlerin nasıl düzenlendi"ini açıklamak açısından yararlı olabilir. 
Stanley’e göre, öznel bakı! açısı çekimi, iki nesnel bakı! açısı çekiminin  bir 
araya getirilmesiyle olu!turulur. Örne"in, bir karakterin bir !eye bakarken nesnel 
çekimi, karakterin gördü"ü !eyi gösteren öznel çekim ve sonra nesnel bir 
çekimle karakterin gördü"ü !eye verdi"i tepkinin  gösterilmesi gibi (Stanley, 
2003, s. 64). Bir ba!ka deyi!le, “nesnel bakı! açısını benimsememizin 
sinemadaki anlamı, anlatıcı olarak, aksiyonu dı!arıdan gözlemleyen bir 
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kamerayı seçmi! olmamızdır” (Sözen, 2008: 580-581). #irin’de bu türden çekim 
düzenlemeleri ve kombinasyonlarına rastlanmaz. Seyircinin alı!kın oldu"u 
“görme biçimi” bir tarafa bırakılır. Bu bilinçli seçim sayesinde seyirci olarak 
biz, nesnel bir çekim düzenlemesiyle bir salonda film izleyen seyircileri görürüz. 
#irin’de kullanılan nesnel bakı! açısı çekimidir. 

Bu kez kurguyla yaratılan anlam ve izleme alı!kanlıklarımız üzerine 
birkaç noktaya de"inerek seyirci beklentisinin ana akım bir filmsel anlatıda nasıl 
ölçüldü"ü hatırlanabilir.  Edward Murch, gündelik  ya!amda göz kırpma hızının 
dakikada dört  ile kırk arasında oldu"unu belirterek film kurgusu sırasında do"ru 
kesmenin nasıl yapılaca"ı ile ilgili temel prensipleri ortaya koyar. Amerikan 
sinemasında ortalama bir diyalog sahnesi için  dakikada altı kesme ya da azının 
(2005, s. 58) kullanıldı"ını açıklayan Murch’ün uyarısı Hollywood filmleri için 
geçerlidir. Hollywood’un kullandı"ı sinemasal dili benimsendi"i kabul edilirse 
bu bilgi küresel seyircilerinin beklentisini açıklar. Klasik sinemada kesmeler 
yardımıyla film ki!ilerinin baktıkları !eyin ve gördükleri !eyin pe! pe!e 
gösterilmesi seyircinin beklentisinin  nasıl yapılandı"ını da ortaya koyar. #irin’e 
geri dönülürse, bu durumda, bizden film boyunca istenen, filmi seyreden 
perdedeki seyircilerin eksik  bırakılan bakı! açısı çekimlerini imgesel olarak 
tamamlamamızdır.14  Chatman, bakı! açısı çekimlerinde ses ö"esinin etkisi 
üzerine bir hatırlatma yapar:

Filmler,  bir de!il iki e"zamanlı bilgi kanalına sahip oldukları için (görüntü 
ku"a!ı ve ses ku"a!ı: üstelik ses ku"a!ında sadece konu"ma sesleri de!il, 
müzik ve gürültü de yer alır) anlatıyı, bakı" açısını yönlendirmeye yarayan 
yeni ve ilginç olanaklarla donatır. Bu kanallar birbirinden ba!ımsız olarak 
kullanılabilece!i gibi (siyah ekran üzerinde ses ku"a!ı ya da bütünüyle sessiz 
görüntüler), türlü yollarla bir araya getirilebilirler (2008, s. 148). 

#irin’de daha sonra ayrıntılı bir biçimde ele alınaca"ı gibi, ses ku!a"ının 
üzerinde yönetmenin özenle durdu"u anla!ılmaktadır. #irin’i izleyen seyircilerin 
göremedikleri “film” ile ilgili tüm bilgileri ses ku!a"ında aktarılan bilgilerle 
kısıtlıdır. 

Tüm bu tanımlardan yola çıkarak bir soru sorulabilir. Acaba, bakı! açısı 
çekimi ve gerçeklik yanılsaması birlikte ele alındı"ında #irin’de film  dili nasıl 
kurulmu!tur? #irin’de perdede izledi"imiz seyirciler oturma pozisyonlarına göre 
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14 Bakı! açısı çekiminin seyirci üzerindeki olası etkileri ile ilgili kuramsal  çalı!malar arasında 
Murray Smith’in “Altered States: Character and the Emotional Response in the 
Cinema” (1994) adlı çalı!masından söz edilebilir. Smith, “sempati yapısı (sympathy 
structure)” kavramını  önerir. Kavramsal  olarak karakterle özde!le!me ve bakı! açısı çekimi  
arasındaki ba"ı tartı!ır. Her dü!lemsel edimin sınırlandırılmı! oldu"una, bu sınırlandırmanın 
da belli  kültüre ait ki!inin deneyimleriyle ilgili  olarak kurgusal olanla ili!kinin kendine 
özgülü"üne de"inir. Seyircinin dü!lemsel  eylemini yönlendiren rehberi ve kısıtlılıkları 
oldu"unu hatırlatır (Smith, 1994, s. 34). Bu vurgu önemlidir. Smith’e göre, bakı! açısı 
çekimleri, bizim bir karakterin dü!üncelerine eri!memize olanak verir (1994, s. 50). Jinhee 
Choi ise, Smith’in çalı!masını ve bakı! açısı çekimi ile ilgili di"er kuramsal tartı!maları 
sorguladı"ı “Leaving it up to the Imagination: POV Shots and Imagining from the 
Inside” (2005) adlı çalı!masında, bakı!  açısı çekimlerinin nadir olarak merkezi imgelemeyi 
(central imaging) kullanmak için bir fırsat oldu"unu varsayar. Choi’ye göre, onun yerine, 
karakterin deneyimi  ya da davranı!ı  üzerine kısıtlı  bilgi, merkezi  imgelemeyi ortaya 
çıkarmada daha önemli bir rol oynar (Choi, 2005: 17). 



ayarlanmı! bir biçimde sabit bir noktaya bakmaktadırlar. Yani, izledi"imiz filmin 
tamamını bu türden çekimler olu!turur. Onların bu bakı!ı bizde baktıkları yerde 
bir sinema perdesi varmı! ve bu perdede de bir film oynuyormu! yanılsamasını 
yaratmaya yeter. Kiarostami, #irin’de bilerek kurgu açısından klasik anlatımın 
sıralı i!leyi!ini bozar. Eksik bıraktı"ı görüntü (onların  gördü"ü !ey) ile bizim 
perdedeki seyirci ile bu yolla özde!le!me olana"ımızı ortadan kaldırır. Onların 
(gözlerinin) yerine geçemeyiz. Onun  yerine tamamlayıcı olarak eksik bırakılan 
görüntüyü her seferinde biz yaratmaya çalı!ırız. Bu çaba, sesten yola çıkılarak 
eksik parçaların imgelemde kurgulanıp bir araya getirilmesidir. Kurgu açısından 
bakıldı"ında film, gözün alı!tı"ı biçimde ilerlemez. Klasik sinemasal anlatımda 
bu bir  kusur olarak algılanabilecekken burada bu yakla!ım  yönetmenin 
sinemasal dilinin ve tercihinin bir kanıtı olarak  kabul görür. Yönetmen, bu basit 
sinemasal kuralın alı!ıldık  biçimde ilerlemesine izin vermeyerek tarzını ortaya 
koyar. Bu film bazında yo"un  olarak  ya!anan !ey, yaratıcı kültürel kurgulama ve 
tamamlama diyebilece"imiz bir deneyime kar!ılık gelir. Filmin tamamında 
seyirciyi bu konumda tutan  yönetmenin, seyircisinden filme tam katılım istedi"i 
ortadadır. Bu davet  kabul edilirse nasılsa duyulanlara ait  görüntüler her 
seyircinin filme katılımı oranında farklı biçim  ve yo"unluklarda imgelemde 
tamamlanacaktır.

Tam da bu noktada imgelem yoluyla sinema dilinin bo!luklarını 
doldurmak söz konusu oldu"unda (ki, kimi auteur yönetmenler bu açıdan 
seyirciye daha fazla yüklenebilmektedirler) kültürel farklılıkların anlam 
olu!turulurken nasıl bir  etkisi oldu"u sorusu do"ar. Naficy’nin kendi ki!isel 
deneyiminden yola çıkarak15  kavramla!tırdı"ı, “aksanlı” (accented) sinema  
tartı!ılagelen bir kavramdır. Farklı kültür ve dillerin kar!ıla!tı"ı yerde bu türden 
bir sinemadan söz edilebilmektedir. Naficy, 3. Dünya ülkelerinin batıda ve 
Amerika’da üretilen filmlerin artık  sadece tüketicisi olmadı"ını ve ulusal 
sınırların  ötesinde gösterime çıkan ve be"enilen filmler ürettiklerini hatırlatır. 
Ki!isel seyir deneyimi açısından bakıldı"ında da, bu türden bir filmi izlerken 
seyircinin edimleri izleme, dinleme, çevirme gibi çok farklı alanlarda birbirini 
tamamlaması gerekir (Naficy, 2001, s. 3-4). Naficy’nin  dikkat  çekti"i nokta, 
kültürel açıdan çok de"i!kenli bir film okuma deneyimine de gönderme yapar 
niteliktedir.

Alan-dı!ı (offscreen), Çerçeveleme (framing), Alan-dı!ı Uzam 
(offscreen space) ve Alan Derinli%i (depth of field)

#irin’de kullanılan  sinemasal dile ait  seçimleri daha iyi ortaya 
koyabilmek için  bu kez “alan-dı!ı” (offscreen) kavramı üzerine 
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15  Hamid Naficy, Paris’te Muhsin Mahmalbaf’ın Nobat-e Asheghi (A"k Nöbeti, 1990) filmini 
izlerken kültürlerarası bir deneyim ya!ar. Film, %ran filmidir ama sansür yüzünden Türkiye’de 
çekilmi!tir. Diyalogları Türkçedir. O sırada Paris’te Fransızca altyazı ile gösterilmektedir. 



yo"unla!ılabilir.16 Offscreen, “alıcı dı!ı” olarak Türkçele!tirilmi!tir  (Özön, 2000, 
s. 992). “Alıcı dı!ı”, “Alıcının  görü! alanı, dolayısıyla görüntü/görüntülük 
dı!ında kalan oyuncu ya da konu” ve “sesi i!itilen ancak kendisi görüntüde 
olmayan öyküleyici, açıklayıcı” olarak da tanımlanmaktadır (Özön, 2000, s.  
37). #irin’deki görsel düzenlemede alan-dı!ı bırakılanların neler oldu"u ve 
bunun ne anlama geldi"i sorusunun yanıtı,  filmin nasıl olu!turuldu"unu 
çözebilmek açısından  önemlidir. Aslında, kameranın konumu, çerçeveleme 
özelli"i ve bakı! noktası açısından dı!arıda bırakılan, sinema salonunun geri 
kalan kısmı ve perdedir. Bu seçim de sorgulamacı bir dili ve deneyimi yerle!ik 
kılar. Bordwell’in hatırlatmasıyla, her ne !ekilde kullanılırsa kullanılsın çerçeve, 
görüntüyü sınırlar (2008, s. 187). #irin’de seyirci olarak gördüklerimizden ve 
duyduklarımızdan görmediklerimizi olu!tururuz ve görsel olarak genel planda 
görmemi! olsak da sinema salonun dolu oldu"u yanılsamasına kapılırız. Noel 
Burch, ekran dı!ı uzamın  altı alanı oldu"undan söz eder. Çerçevenin dört 
kenarının her birinin ötesindeki uzam, setin arkasındaki uzam ve kameranın 
arkasındaki uzam (Bordwell, 2008, s.  187) olmak üzere. Arka düzlemin  ardında 
olan ekran dı!ı uzamın be!inci alanının kullanımı yaygındır. Altıncı alan, yani, 
kameranın ardındaki ya da yakınındaki ekran dı!ı uzam daha az kullanılır 
(Bordwell, 2008, s. 188). Noel Burch’un “iki uzay” olarak ayrımlandırdı"ı “in” 
ve “off” uzaylar arasındaki ili!kiye Bonitzer de de"inir ve Burch’ün, alan-dı!ı-
uzay’ı; “somut” ve “imgesel uzaylar” olarak  ikiye ayırdı"ını (1995, s. 14-15) 
aktarır. Bonitzer, Burch’e kadar sinemanın  gösterdikleriyle oldu"u kadar 
göstermedikleriyle de i! gördü"ünün fark edilmedi"ini, sinematografik bir alan-
uzay ve alan-dı!ı-uzayla (izleyici tarafından) görülen ve görülmeyenle 
eklemlendi"ini, bu bölünmeden kaynaklanan “gerilim”in  de izleyiciyi oyununa 
kattı"ını belirtir (1995, s. 16) ve ekler :

Önemli olan, sadece aygıtın görülmesi ya da görülmemesi de!il (bunun için 
farketmez demiyorum),  filmin kendi alan-dı"ı’sıyla nasıl oynadı!ıdır. Önemli 
olan, alanın ve alan-dı"ı’nın,  “in” uzayın ve “off” uzayın bu eklemlenmesidir: 
Ya “off” uzay sadece ekranın gösterdiklerine ek bir gerçeklik vermek için 
kullanılır (çünkü “in” uzay denen "ey, objektifin çerçeveledi!i,  ekrana 
yansıtılan, izleyicinin gözüne sunulan uzay parçasıdır); ya da, tersine, 
sinematografik uzayın tamamlanmamı"lı!ının, yarıklı!ının, bölünmü"lü!ünün 
altını çizmek için “off” uzay vurgulanır. Bu son durumda, sinema, klasik 
sinema denen süreklilik sinemasındakinden çok farklı bir oyuna açılmı" olur 
(Bonitzer, 1995, s. 19). 

Bonitzer, sinematografik uzayın kullanımı yoluyla klasik ya da klasik 
olmayan anlatımın ayrımlandı"ının altını çizer ve “sinemada görsel alanın 
yanında bir de kör alan vardır” (2006, s. 70) hatırlatmasını yapar. Bonitzer, 
Bazin’in, “Bir film ki!isi kameranın alanından çıktı"ında görsel alandan da 
çıktı"ını kabul ederiz, ama o, dekorun bizden saklanan bir ba!ka yerinde, 

6<?K=)*);#3&<:$32#8(#()!"#"$8#)=>'&#("'()1'9#&?#)@')1#('23AAA

sinecine!"#$#!%!$!&$'!()*)+!%$

16 Offscreen ve offscreen space kavramlarının Türkçeye çe!itli  kaynaklarda de"i!ik çevirilerle 
aktarılmı! oldu"u görülmektedir. Bu konudaki olası  karı!ıklı"ı  önleyebilmek için burada 
kısaca nasıl ele alındı"ını belirtmek gerekir. Örne"in, David Bordwell’in  offscreen space” 
olarak kullandı"ı kavram (Bordwell, 1997: 480) Türkçe çevirisinde “ekran dı!ı mekân” olarak 
ele alınır (Bordwell, 2008, s. 187). Bonitzer’de yer alan aynı kavramın “alan-dı!ı  uzay” olarak 
(Bonitzer, 1995, s. 11) çevirildi"i  görülmektedir. Özön ise, offscreen’i, “alıcı dı!ı” olarak 
Türkçele!tirmeyi tercih etmi!tir (Özön, 2000, s. 992). 



kendine özde! olarak  var olmaya devam etmektedir” (2006, s. 71-72) sözleriyle 
bu durumu aktarır. Bonitzer, sinemanın tiyatrodan farkını, “‘alan-dı!ı’nın 
kesintisizli"i içinde olup bitenlerin, dramatik açıdan, çerçevenin içinde olup 
bitenler kadar- hatta bazen daha çok- önem ta!ımasıdır. Dramla!tırılan, görsel 
alanın tümüdür” (2006, s. 72) yorumuyla ortaya koyar. Sinemada “alan-dı!ı” 
denince, perdede/çerçevede görülenler dı!ında görülmeden sezdirilen bilgiler ve 
görmeden tahmin edilen görüntülerin  varlı"ının anla!ılması gerekir. Sinema, 
çerçeve içine alınan/girenlerle girmeyenlerin tercihinin toplamından olu!an 
anlamlar bütünüdür. Kiarostami, bu kullanım ile ilgili Zire Derakhtane Zeytoun 
(Zeytin A!açları Altında, 1994) filmindeki seyircinin görmeden bir trafik  kazası 
oldu"unu anladı"ı sahneyi hatırlatır. Gerçek izdihamı göstermek yerine 
oyuncuların yüzlerinde tüm havanın hissedilmesine ba!vurdu"unu ve bunu bir 
çok filminde kullandı"ını belirtir (Khodaei, 2008). Bu açıdan #irin, öykülü/
kurmaca filmlerde genellikle “seyirlik” haline getirmek  için seçilen  sürükleyici 
öyküyü göstermeden anlatmasıyla da öne çıkan  bir filmdir. Filmin tamamı 
görmedi"imiz/alan-dı!ı (filmin) bırakılan görüntüsü olmayan öykünün takip 
edilmesiyle bir araya getirilmesi/birle!tirilmesiyle olu!turulmu!tur. 

Bir ba!ka kavram olan, “alan derinli"i” (depth  of field / of focus) de filmi 
tanımlarken açıcı olacaktır. Alan derinli"i, “Üzerine odaklama yapılan konunun 
önünde ve ardında yer alan seçiklik alanının uzunlu"u. Alıcının  merce"i bir 
konuya odaklandı"ında, görüntünün en seçik  oldu"u tek nokta vardır. Film  bu 
noktadan ayrılınca seçiklik de azalmaya ba!lar” (Özön, 2000, s. 31) biçiminde 
tanımlanır. #irin’de alan  derinli"i, anlam yaratmak  için do"ru ve etkili 
kullanılmı! bir görsel ö"edir. Neredeyse dolu bir sinema salonunda film 
seyrediliyormu! izlenimini yaratan sinemasal ö"elerden bir di"erini, alan 
derinli"inin do"ru kullanılması olu!turur. Bonitzer, alan derinli"inin gerçeklik 
etkisine de"inir:

Sinema etkisi alan derinli!inin açılması, serilmesi ve aktedilmesidir. Bu alan 
derinli!i bütün sinematografik yapıntıların gerçeklik etkisini sa!layan 
homojen ortamdır (esirdir). Sinema böyle bir etkiye dayanan tek sistem 
de!ildir;  ama bu etkinin gücü, sinemada, bütün öteki temsil sistemlerinde 
(resim, foto!raf, tiyatro, vs.) oldu!undan daha kökten, daha mükemmel,  daha 
derin algılanır. Ya"ayan, canlı, hareket halindeki derinlik: $nsanı baya!ı etkiler 
bu, efsanevi Lumiere gösterileri hatırlansın (1995, s. 9). 

Kiarostami, anlatılan öyküyü bir yandan kelimenin tam anlamıyla “alan-
dı!ı” bırakır, di"er yandan da sesin olanaklarını do"ru kullanarak ve anlatılan 
olayların sürükleyicili"i ve imgelemde canlandırmaya yetecek bilgileri iletmesi 
sayesinde merkeze alabilmi!tir. #irin, yönetmenin öyküsünü anlatmak  için 
seçti"i dil aracılı"ıyla sinemayla ilgili pek çok kavramı imledi"i gibi auteur 
yönetmenin varlı"ını da sorgulatır. Kiarostami, en çok üç ya da dört  ki!inin bir 
araya geldi"i neredeyse e! planlarla seyir halini parça parça kaydeder (ki daha 
sonra anla!ılaca"ı gibi bu aslında bu filmi seyredenleri kaydetme eylemi de"il, 
bir!ey seyrediyormu! gibi yapan oyuncuları kaydedip ondan bir film çıkarma ve 
çekimleri sesli anlatılan öykü yardımıyla birle!tirme deneyidir!). Kiarostami, 
sinema salonunda varolan seyirciyi hiçbir zaman geni! planda ve birlikte ço"ul 
bir varlık olarak göstermeyi seçmez. Bu tercihin bir nedeni, bu planların ayrı 
ayrı zamanlarda çekilen planlar olmak zorunda olu!u olabilir. Fiziksel ko!ullar 
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dı!ında bu sinemasal anlatım dilinin seyircinin bir varlık olarak yan yana ve bir 
ço"unluk olarak de"il, tekli veya en çok birkaç ki!inin görüldü"ü planlarla daha 
küçük kümeler halinde parçalanarak gösterilmek istenmesiyle de ilgisi olabilir. 
Ayrıca, özellikle erkek oyuncuların arka planda bırakılarak görüntülenmesi de 
#irin’de alan derinli"inin  toplumsal cinsiyet açısından  özel ve bilinçli bir !ekilde 
kullanımına i!aret etti"i için önemsenmelidir. 

Ses Ö%esinin Kullanımı Açısından !irin
Sinemada sesin kullanımı ve anlama katkısı tartı!ılagelen önemli bir 

ba!ka olgudur. David Bordwell, bir film söz konusu oldu"unda bizim, filmi 
“izlemekten” ve bir filmin “seyircisi” olmaktan ya da “izleyicisi” olmaktan 
(2008, s. 264) söz etti"imizi vurgulayarak, filmin  görüntü ile olan “ba"ımlı” 
ili!kisine, seyircinin  algısına ve bunun dile nasıl yerle!ti"ine dikkat çeker. 
Bordwell, sinemanın sessiz oldu"u dönemde bile gösterim sırasında filme 
piyano ile e!lik edildi"ini hatırlatarak sinemada ses ö"esinin  varlı"ının  önemine 
de"inir. Ayrıca, V.F. Perkins’in hatırlattı"ı gibi, sesin geli!i ile sessizli"e de yeni 
bir anlam katılmı!tır. Sesli filmde yönetmenin sessizli"i bir dramatik efekt 
olarak kullanması da söz konusu olur. Sessizlik böylece yeni bir i!lev edinir 
(1997, s. 318). Pascal Bonitzer, Bakı" ve Ses adlı çalı!masında sinemada sesi, 
görüntü ö"esine etkisi açısından gündeme getirenler arasındadır. Bonitzer, 
özellikle Sidney  Sokhona’nın Göçmen Millet adlı çalı!masından söz ederek 
sinemada sesin kullanımı yardımıyla yaratılan etki üzerine dikkat çeker:

Uzay-alan’ın öteki’si olarak alan-dı"ı’yı vurgulamak, gerçekten bakı"ın 
vurgusunu sese ta"ımak,  sesi gözün gerçekçi sahnesinin köleli!inden 
kurtarmaktır. Ses de, bilindi!i gibi,  ço!u zaman hak arayıcıdır. Çünkü, alan-
dı"ı’da yalnız kameranın göstermedi!i, Burch’ün imgesel uzayı, Baudry’nin 
etiyle kemi!iyle aygıtı yoktur: $"itilen de vardır, ses "eridi vardır: Bu 
unutulursa (“i"itsel dünya görsel dünyadan daha geni"tir”,  der Straub), 
sinemayı küçük Platon’vari aygıtla (ma!ara efsanesi...) sınırlama tehlikesi 
belirir; bu aygıtın içinde görmek, ya da daha do!rusu onunla sınırlanmak öyle 
kolaydır ki! Çünkü, sinema prati!inin alanını açmak, onun anamnez’ini 
yapmak de!ildir (1995, s. 20). 

Bonitzer’in yorumunda sinema üzerine temel kuramsal tartı!malara 
gönderme yaptı"ı görülür. Alan-dı!ı’ndan söz edildi"inde sadece görüntüden 
de"il, ses ö"esinden de söz edildi"inin altını çizer. Bonitzer’in  “Sesin 
Sessizlikleri” yazısında ise, bu kez sesin görüntü üzerindeki manipülatif etkisi 
üzerinde yo"unla!tı"ı görülür, “Ses görüntüyle ba"larını koparıp gitti"inde ve 
ona dı!ardan, uzaydan (off), alan-dı!ı’ndan musallat  oldu"unda, i!ler de"i!ir. 
Ses, bu durumda görüntüyü ve dolayısıyla görüntünün yansıttı"ı gerçek’i 
avucunun  içine alır, bakı!ın  kolaycı ele!tirisinin a"zı da böylece kapanır” der ve 
sorar, “Merleau-Ponty bo!una mı ‘film dü!ünülmez, algılanır’ diye 
yazmı!tı?” (Bonitzer, 1995, s. 26). Ponty’nin; “Film dü!ünülmez, algılanır” 
yorumundan hareketle, #irin’de algılamanın nasıl i!ledi"i konusunda ne 
söylenebilir? Acaba, Bonitzer’in yukarıda tartı!tı"ı sesin görüntüyü avucunun 
içine alması durumu #irin’de nasıl deneyimlenir? Her !eyden  öte, ses olmasaydı 
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#irin’deki çekimleri bir süreklilik duygusu içinde birle!tirmek olası 
olmayacaktır.17 

Sinemada sesin  kullanımı ile ilgili bir ba!ka kavram “dı!-ses” 
kullanımıdır. Bonitzer, Antonioni’nin Chung Kuo-Cina (Çin, 1972) adlı belgesel 
filmine dayanarak, dı!-ses ve iktidar ili!kisine de"inir:

Dı"  sesin bir iktidarı, mutlak olarak ba"ka (görüntü "eridinin kaydetti!inden 
ba"ka) bir yerden gelip, görüntüye ve onun yansıttı!ına sahip olma iktidarını 
temsil etti!idir. Evet,  mutlak olarak ba"ka ve mutlak olarak belirsizdir dı" 
sesin geldi!i yer. Ve,  bu anlamda a"kındır: #u inkar edilemez,  tartı"ılmaz 
sözde-bilgi de burdan kaynaklanır. Öteki’nin alanında ortaya çıkan bir "ey 
olarak, dı" ses, bilgi kabul edilir: $ktidarın özü budur (1995: 28). 

Burada sözü edilen iktidar ve bilgi ili!kisinin özellikle “gerçe"i 
yansıttı"ını iddia eden” belgesel sinema açısından daha titiz irdelenmesi gerekir. 
Öyleyse, #irin’de ses ö"esi bu açıdan nasıl yorumlanabilir? Filmde ilk 
duydu"umuz ses, #irin’in kendi sesidir ve #irin kendi öyküsünü kendisi anlatır. 
Bu yüzden yukarıda tartı!ılan türden  bir iktidar ya da ba!kasının yerine konu!ma 
sorunu bu örnekte söz konusu de"ildir. Ayrıca, film boyunca sesin kayna"ına ait 
görsel hiç bir bilgi yoktur. Ancak, sesin kayna"ını perdede görülmeyen  ama 
duyulan  “film”deki ki!ilerin sesleri (film  ki!ilerinin sesleri, efektler ve müzik) 
olu!turmaktadır. 

H e r n e k a d a r g ö r m e d i " i m i z f i l m i n t a m o l a r a k n a s ı l 
sinemasalla!tırıldı"ından hiçbir zaman emin  olamasak da, #irin’in konumunun 
“anlatıcı” konumu oldu"u açıktır. #irin söze !öyle ba!lar, “Kulak verin bana 
karde!lerim, bir de benden dinleyin hikayemi, anlatayım sizlere. Burada, 
Hüsrev’in naa!ı ba!ında. Hüsrev ki, düne kadar sizin hükümdarınız, benimse 
kocamdı. Bugünse ölümün kollarında huzura kavu!tu. Görüyor musunuz? 
Yüzündeki huzurlu ifadeyi görüyor musunuz? Onu ilk gördü"üm andaki gibi 
asude”.18  Filmin sonunda öyküsünü anlatmı! olan #irin, etrafındakilere ve 
(sanki) kendisini seyredenlerden emin ve (belki salona da do"rudan gönderme 
yaparak?) hepimiz için çok kilit  bir soru daha sorar, “%!te buradayız, Hüsrev ve 
ben. Ve sizler, acı içindeki karde!lerim. Naa!ına bakıp a"lıyorsunuz. Hikâyemi 
dinleyip a"lıyorsunuz. Döktü"ünüz gözya!larından gözlerinizi görüyorum. 
Benim için mi döküyorsunuz o gözya!larını? Yoksa içinizdeki #irin için  mi? 
Tüm ya!amı boyunca ne bir lütuf ne de ihtimam görmü! #irin için mi?” diyerek 
sözlerine devam eder: 

Kar"ılı!ını göremeden sevdi. Yalnızdı. Lakin kimse onun yalnızlı!ına 
inanmadı. Ancak öldü!ünde,  ancak o zaman anımsayacaklar o genç kızı. 
Oyunları,  ya!muru, gün ı"ı!ını seven o genç kızı. Gözlerinde gökku"a!ı 
yanaklarından akan yedi renkli gözya"larıyla. O kadar bitkinim.  O kadar 
bitkinim ki karde"lerim. Bir hançer, ancak bir hançer kurtarabilir beni. Yıllar 
süren bu tükenmi"likten. 
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17  Sesin görüntüyü anlamlı  kılması  açısından, Derek Jarman’ın Blue (Mavi, 1993) filmi de 
hatırlanabilir. Jarman, tamamını mavi bir görüntünün olu!turdu"u perdede sesi  do"ru 
kullanarak filmin dünyasını kurmayı ba!arır.
18  Bu yazıda, %stanbul Film Festivali  sırasında #irin Baykan’ın  gerçekle!tirdi"i çeviri 
kullanılmı!tır.



#irin’in kendisini, ya!adıklarını ve duygusal durumunu tarif etti"i yerler 
sanki filmde gördü"ümüz kadın seyircilerin yüzlerini daha da anlamlı kılan bir 
etkiye yol açmaktadır. Sesin görüntüyle birlikte anlam yaratma etkisinin  önemli 
oldu"u dü!ünülürse, Bordwell’in  sinemada ses üzerinde çalı!manın zorlu"u 
konusunda uyarılarında haklı oldu"u anla!ılır. Ses üzerinde çalı!mak, mizansen 
ya da sinematografi çalı!maya benzemez. Sesleri yakalaması zordur. Bu açıdan 
ses, oldukça güçlü bir etki yaratabilmesine ra"men, hala yeterince 
önemsenmeyen bir ö"edir (2008, s. 264). #irin örne"inde filmin sadece 
diyaloglarının  oldu"u altyazı metni üzerinden çalı!ılarak “diegetik” (diegetic)19 
ö"eleri üzerine bütünlüklü bir !eyler söylemek olanaklı de"ildir. Filmin 
tamamını anlamak için  ayrıca efekt ve müziklerle nasıl bir anlam yaratıldı"ı da 
gözetilmelidir. Müzi"in filmin dramatik anlatısına özellikle finalde yo"un 
biçimde etki etti"i ileri sürülebilir. Filmin finalinde de kullanılan  !arkısında, a!k 
içinde yok olma duygusuna a"ırlıklı bir vurgu yapıldı"ı anla!ılır.20  Burada, 
belirli bir kaynaktan geldi"i için sesin uzamsal boyutunun varlı"ı (Bordwell, 
1997, s. 330) gündeme getirilmelidir. #irin’de sesin kayna"ını,  salonda 
gösterilen (bizim görmedi"imiz ama oldu"unu varsaydı"ımız) “film”in sesleri 
olu!turur. Bu anlamda sesin  kayna"ı bize perdede bir film gösterildi"i ve 
gördü"ümüz tüm seyircilerin de ilgiyle bu filmi izledikleri yanılsamasını 
yaratmak için kullanılmı!tır. #irin’de sesin kullanımı, filmin temposunu 
korumasına yarar; bu sesin kullanımı #irin’i izleyen seyircilerin  de izledi"iyle 
zamansal bir birlik oldu"u yanılsamasına kapılmasına neden olan  bütünlü"e 
i!aret  eder. Kiarostami, filme sesle ilgili tüm ö"eleri sonradan ekleyerek 
kurguladı"ı için çekimler arasında devamlılık  ve zamansal bütünlük etkisi 
sonradan dö!enen sesin  olanakları ile sa"lanmı!tır. Bordwell’in hatırlattı"ı gibi 
ses, yönetmene zamanı çe!itli biçimlerde betimlemek için olanak sa"lar (1997, 
s. 336). Böylece, görülen ve görülemeyen alanlarla birlikte filmin bo!lukları 
tamamlanır. Anlatı biçimini anlayabilmek için öykü dünyasında yer alan 
olayların “diegetik” kavramıyla tanımlandı"ını hatırlayarak, diegetik/diegetic 
sesin öykü dünyasındaki bir kaynakta yer alan ses oldu"u da eklenebilir. 
Karakterlerin söyledi"i sözler, nesnelerden gelen sesler ve öykü uzamındaki 
enstrümanlardan gelen müzi"in hepsi “diegetik ses”tir (diegetic sound) 
(Bordwell, 1997, s. 330). Bu açıdan #irin’de sesler, bizde yaratılmak istenen 
duygu gere"ince “film”de anlatılan dünyaya aittir ve “diegetik” özelliktedir. 

Bilindi"i gibi, “offscreen voice”, “dı!tan ses” olarak Türkçele!tirilmi!tir. 
“Sesin, görüntüde bulunmayan bir kaynaktan  çıkması durumu; içten (Ses)’in 
kar!ıtı” olarak (Özön, 2000, s. 204) tanımlanmaktadır. #irin’deki sesin kayna"ı 
biz gör(e)mememize ra"men, perdedeki filmden geldi"i için zaman  zaman 
yorumlamada karma!ıklık yaratacak bir niteli"e de bürünebilir. Sesin kayna"ını 
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19  “Diegetik” kavramı burada filmin dünyasına/evrenine ait !eyleri tanımlamak için 
kullanılmı!tır. Benzer bir !ekilde “diegesis” ise, Bordwell’in tanımladı"ı gibi, “bir anlatı 
filminde filmin öyküsünün geçti"i evren. Diegesis, gerçekle!ti"i varsayılan olayları  ve 
görüntüde yer almayan eylemleri ve mekânları içerir” (Bordwell, 2008, s. 478).
20  “Kayboldum, tüm benli"imle kayboldum. Yok oldum. / Oradan oraya savruluyordum. / 
Eridim denizlerde. /  Bir gölgeydim ilk ba!ta. / Yerde öylece yatan. /  Güne! gökyüzünü 
gösterdi"i an. / Yok oldum gittim.” 



film boyunca görme !ansımızın  olmaması bir sorundur. Ama, sesin bizim için 
alan dı!ı bir yerden, perdedeki “film”den geldi"ine de “görmü! kadar” emin 
olu!umuz, film ve seyirci arasındaki aldanımcı ili!kinin varlı"ına hem bir kanıt 
hem de sorgulamacı bir göndermedir. 

Bu konuda, sinema ile ses ili!kisini irdeleyen bir ba!ka kuramcı olan 
Christian Metz’in “Aural Objects” adlı çalı!masına ba!vurulabilir. Metz, 
sinemada “offscreen sound”u irdelerken  birkaç kilit  noktaya i!aret eder. Bir 
filmde sesin “off” olarak dü!ünülmesi demek, gerçekte sesin kayna"ının görüntü 
dı!ında olması demektir. Offscreen voice ise, (görsel olarak) perdede 
görünmeyen bir karaktere ait  olan !eydir. Görsel bir ö"e söz konusu oldu"unda 
çok bilinen bir örnek verilebilir. E"er biz perdenin bir yerinde bir omuz ya da 
kol görürsek gerisinin de olaca"ını tahmin ederiz. Kısaca, sesin  kullanımı 
dü!ünüldü"ünde bir biçimde sesin  varlı"ı sadece görüntü için  bir anlam ta!ır. 
Metz’e göre biz, ses hakkında konu!tu"umuzda aslında sesin kayna"ına ait 
görsel imgeyi dü!ünürüz (1992, s. 314). Çerçeve dı!ında oldu"unu 
varsaydı"ımız !eylere ait  bütünle!tirme ve ili!kilendirme duygumuz ses için de 
harekete geçti"ine göre, #irin’de bu deneyimin  yo"un olarak ya!andı"ı ileri 
sürülebilir mi? Filmdeki sesleni!ler ve görüntüye yapılan göndermeler arasında 
#irin’in, “Görüyor musunuz, yüzündeki (Hüsrev’in cansız bedeni kastedilerek) 
huzurlu ifadeyi görüyor musunuz?” sesleni!i sayılabilir. Biz, olanları “gör(e)-
meyen” seyirciler dü!ünülerek yanıtı hemen kendisi verir, “Onu ilk gördü"üm 
andaki gibi asude”! Filmin en ba!ında, #irin’in  anlatıcı olarak  daha önce yer 
verilen giri! sözlerinden sonra benzer bir biçimde ses ve görüntü ile ilgili bir 
ba!ka “oyun” daha kurgulanır. Duyulan seslerden, aralarında #irin’in de oldu"u 
kızlardan olu!an bir grubun birlikte kırda oyun oynadıkları anla!ılır. Arkada!ları 
#irin’e, “Madem gözlerin kapalı, o halde sen  de aç iyice kulaklarını!  Seslerimizi 
takip et” derler ve içinde bulundukları ortamı ona (ve bize) açıklarlar, “Dört bir 
yanın çiçeklerle sarılmı!. Ne duruyorsun seç birini, iç nektarını”. Bu zekice 
düzenlenmi! “körebe” oyunu, #irin’in Hüsrev’in suretinin i!lendi"i tahta 
parçasını bulmasına kadar devam eder. Filmin öyküsel yapısında anlam 
olu!turmaya yardım edecek nitelikte birçok görmeye dair bilgi aktarılarak 
seyircideki bilgi bo!lukları sözle doldurulmaya devam edilir. 

Anlatıcı olarak #irin’in müdahaleleri film boyunca devam eder. #irin’in 
öykünün  akı!ını durduran anlatıcı varlı"ı, aynı zamanda olayları (olacak 
olanları) kısaca yorumlaması ile zamanda geçi!i de sa"lamaya yarar. Genellikle 
kar!ılıklı konu!malara ba!vurularak anlatılan  öyküde anlatıcının, anlatılanları 
bizzat ya!ayan ki!i olarak yorumlaması ilgi çekicidir. Örne"in, “Tüm bu 
olanların bir oyun, garip, anlamsız bir vodvil oldu"unu anlamam biraz zaman 
aldı. Beni bir türlü rahat  bırakmayan suret, odama sızmayı ba!armı!tı. Elden  ele 
geçmi! ve nihayetinde dadımın ellerine varmı!tı. Ya o sahte bilge... Bütün 
kuklaların iplerini idare eden  o  sahtekâr?” sözlerinde oldu"u gibi. Yine metnin 
bir yerinde #irin, Hüsrev’in  naa!ı ba!ında Ferhat’ın ona olan a!kını, “%nsan o 
bakı!ı nasıl unutabilir? O erdemli, hassas, yumu!ak  bakı!ı. Burada Hüsrev’in 
naa!ı ba!ındayken, Ferhat’ın sevgi dolu bakı!larını hatırladı"ım için  kızmayın 
bana. Bu benim suçum de"il. Â!ıklara hep acımasız davranan !u alemin. O 
bakı!ı, sadece ve sadece Ferhat’a bah!eden âlemin suçu. Hüsrev’e bile 
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bah!etmemi!ken” sözleriyle tarif ederek anla!ılır kılar. #irin’de ses ile yaratılan 
uzamı da örnekleyebiliriz. #irin, Ferhat’ın yanına süt  vermek için  atıyla 
gitti"inde atı huzursuzlanır ve ardından sakatlanır. #irin, “Yardım  et  Ferhat, 
yoksa kayaların  arasından yuvarlanıyor olaca"ım, kanlar içinde” sözleriyle 
ya!anan  tehlikeli durumu ve bulundukları mekânı sözle tarif etmi! olur. Efektler 
yardımıyla atın huzursuzlu"u daha iyi hissettirilir. Ferhat’ın, “Korkmayın...  At 
ve sahibi artık  rahat  nefes alabilir omzumda (...)  %nme atından, omuzlarımdaki 
atından. Kasrına götürürüm ben seni, inme sakın e"erinden, isminin kudreti 
olmadan Bi-Sütun Da"ı bir harabeden ba!ka bir !ey de"ildir” sözlerinden 
Ferhat’ın #irin’i ve atını omzuna alarak kö!küne do"ru götürdü"ü de anla!ılır. 

Ses ö"esinin kullanımı ile ilgili son olarak  #irin’de kullanılan anlatısal 
tercihin ana kaynak olarak kabul edilecek Nizami’nin metniyle zaman zaman 
benzerlik gösterdi"ine de"inilebilir. #irin’de Hüsrev’in Bahram ile sava!ması 
efektlerle ba!arıyla canlandırılmı!tır. Nizami’nin de metninde sava! bölümünü 
görsel ö"eleri tarif etmek yerine ses ö"esinden yardım alarak,21 

$ki ordu kılıçlarını çekerek yüz yüze geldiler ve saflar halinde kar"ıla"tılar. 
Okların vızlaması,  kılıçların "akırdısı filin aklını ba"ından almı", aslanın 
ödünü kopartmı"tı. Büyük davulların güm güm edi"i öbür dünyadaki ölülerin 
kula!ına eri"iyor, dirileri çılgına döndürüyordu.  Altın nallı  atların e!erleri 
alkan içinde kalmı"tı.  #ahlanan Arap atlarının ki"nemeleri ise zemini sa!ır 
ediyordu. Süvariler, "im"ekler çaktıran kılıçlarını çekmi"ler, aslan piyadeler, 
yer yer di" gıcırdatıyorlardı” (Nizami, 1955, s. 134-135) 

biçiminde anlattı"ı görülmektedir.
Nizami’nin  eserinde anlatıcı ö"esinin i!leyi!inin düzenleni!i üzerinde 

durulabilir. Nizami’nin kitapta ço"u yerde, “Nizami, tekrar hikâyenin ba!ına 
dön, zira nasihat ku!u acı acı ötmeye ba!lar” ya da “Nizami! bu çe!it  sözleri 
bırak ta hikayeye dön, zira senden bu bahsi dinlemezler!” (1955, s. 42, 53) 
biçiminde kendine seslendi"i anla!ılır. Nizami’nin kitabının sonunda 
okuyucusuna a!a"ıdaki gibi seslenir:

Sen ki, bu hikâyeden aldı!ın bunca ibretlerle ba"tan aya!a ibret kesildin, ne 
zannediyorsun? Yoksa efsane mi okudun zannediyorsun?  Bu hikâyeyi 
okurken gözya"ı dökmek ve #irin için acı acı a!lamak "arttır.  Bu da az ömürlü 
olan o zavallının bir gül gibi mahvolup gitmesindendir. Dünyadan çabuk 
giden o güzel (1955, s. 354-355). 

Kitabın ba!ka bir yerinde Nizami’nin, #irin’in güzelli"ini tarif ederken 
(1955, s. 60) bedensel özelliklerinin üzerinde çok ayrıntılı bir biçimde durdu"u 
da gözden kaçmaz. Metinde zaman zaman erotik bir biçimde arzuların dile 
getirilmesine (1955, s. 317) rastlanıldı"ı gibi, #irin’in güzelli"inin akılları ba!tan 
alan bir güzellik22 olarak tarif edildi"i görülür. Kitapta adından da anla!ılaca"ı 
gibi Hüsrev ve #irin üzerinde odaklanılır. #irin  ise, adından da anla!ılaca"ı gibi, 
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21  Bu aynen alıntıda, Nizami’nin eserinin çevirisine sadık kalındı"ı için kaynaklanan kimi 
sözcüklerin Türkçe hataları gibi algılanmaması gerekir.
22  “Dersin ki burun, gümü!ten bir kılıçtır ve kılıç elmayı ortadan ikiye bölmü!tür. Onun ay 
yüzünden ne kadar yürekler harap olmu!tur. Ayda leke vardır, fakat onun yüzünde asla (...) iki 
meme, henüz bitmi!  iki gümü! nar, meme ba!ları  ise onların üstlerine kondurulmu!  birer 
kırmızı gonca!” (Nizami, 1955, s. 47). Filmde arzunun dile getirili!inin üstü örtülüdür. Metin 
kadar açık bir anlatıma ba!vurulmaz. 



#irin üzerinden yapılandırılmı! bir esinlenmedir. Bu açıdan filmde sesin 
kullanımı ve görüntüdeki seyirciler arasında kadınların a"ırlıklı varlı"ı 
dü!ünülürse, kadının merkezde oldu"u bir  anlatı kuruldu"u ileri sürülebilir. 
Kiarostami, Nizami’nin eserini neden seçti"i soruldu"unda, “Benim için öykü 
önemli de"ildi. Yani, ümitlerimi öyküye ba"lamamı!tım. Sadece onların bir 
melodram filmi izlediklerini dü!ünmü!tüm. Ama hangi film oldu"u konusunda 
bir fikrim yoktu. Prodüksiyon sırasında uygun bir !eyle kar!ıla!tım  Nizami- 
neredeyse sekiz yüzyıl önce ya!amı!- sadece bir drama yapmayı ba!armamı!tı” 
der ve devam eder, “Onun eserlerindeki dramatik özellikler Shakespeare’inkiler 
kadar iyidir. Ancak, Nizami aynı zamanda kadınları çok iyi anlamı!tır. Yarattı"ı 
kadın imgeleri çok olumludur; kadınları kendine güvenen, muktedir varlıklar 
o l a r ak  be t im le r. Bu t ü rden k i ! i l i k l e r bugün b i l e çok  nad i r 
görülmektedir” (Khodaei, 2009). Tüm bu bilgiler ı!ı"ında #irin’in seyircisi ile 
kurdu"u ve kurmak istedi"i ili!kiyi nasıl yorumlamak gerekir?

3. Filmin Seyircisi ile Kurdu%u / Kurmak "stedi%i 
"li!kiyi Anlamak
#irin, izlemekten alınan haz ve film izleme deneyimi üzerine yeniden 

dü!ünülmesi gerekti"ini hatırlatan ayrıksı bir örnektir. #irin’de görmekten alınan 
haz, duymaktan  alınan hazla örtü!üp ba!ka bir deneyime, sesle iletilen bilgi 
parçalarını birle!tirerek olmayan görüntüye ula!ma oyununa dönü!mektedir. 
Sinema ve seyirci arasındaki ili!ki birçok kuramsal çalı!maya kaynaklık 
etmektedir. Pascal Bonitzer’e göre, “Sinemanın  neredeyse mekanik olarak 
benimsedi"i bir temsil (representation) ideolojisi varsa, bunun en kökten, aynı 
zamanda da en gözden kaçan semptomu, her bireyi bir izleyici yapan ve 
sinemada, her !eyden önce, ekranın yüzeyini yapıntısal bir derinlikle donatan 
temel düzenlemede bulunabilir” (1995, s. 9). Sinema salonunda, yani belli bir 
zaman ve belli bir yerde ya da artık geli!en teknoloji sayesinde günün her 
saatinde ve her yerde film izleyebilme olanaklarının  geli!imi ile birlikte “seyirci 
olma” halinin gündelik hayatın her alanına yayıldı"ı görülmektedir. Bonitzer’in 
semptom dedi"i !ey bu haldir, her bireyin “seyirci olma” hali. #irin, seyirci olma 
halini tüm ayrıntılarıyla betimler. Bonitzer, “sinemada rüya görülmez” 
dü!üncesinden hareketle sinemanın tüm aldatıcı görünümüne ra"men, 
seyircisinin sık sık film hileleri ya da perdede gördükleri ile ilgili sorular 
sordurdu"unu (1995, s. 10) hatırlatır. Bu açıdan, seyircinin katılımı olmadan bir 
filmin varlı"ından söz edildi"inde aslında eksik bir tanım yapılmı! olur. Filmin 
tamamlayıcısı seyircisidir. Ba!ka bir deyi!le film, seyircinin ilgisi ve 
tamamlayıcılı"ı ile her zaman do"ru anlamlandırılamasa bile bütün bir film 
haline gelir. Film izlerken seyirciye ne oldu"u sorusu üzerinden gidilerek de 
birkaç nokta açı"a çıkarılabilir. Seyircinin film izlerken nasıl bir durum içinde 
oldu"u ile ilgili yapılan çalı!malarda birçok kavram tartı!ılır. Murray Smith, 
kurmaca kavramı çerçevesinde seyircinin sinemasal bir anlatı kar!ısındaki 
durumunu analiz etmeyi seçer. Kurmaca filmlerde özellikle “ilüzyonistik” bir 
!eyler vardır. Smith, genel olarak kurmaca ile ilgili deneyimimizin kendine 
özgülü"ünü vurgular ve bu deneyimin (yanlı!/hatalı)  inanç yerine, imgelem 
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(imagination), algılama (perception)  ve duygulanım (sensation) kavramlarıyla 
daha iyi anla!ılabilece"ini iddia eder (Smith, 1995, s. 117). Metz ise, seyirci ve 
perde ili!kisine ba!ka bir boyut  katar. Metz, sinema gösterenini görsel ve i!itsel 
anlamda öncelikle algısal olarak de"erlendirir. Sinema, bir yandan alı!kın 
olmadı"ımız biçimde algıya dayalıdır di"er yandansa tuhaf derecede 
gerçeklikten  uzaktır. Umut Tümay Arslan, Metz’in sinema-göstereninin temel 
i!leyi!inde varlık/yokluk diyalekti"ini buldu"unu hatırlatarak, Metz’in seyirci-
perde ili!kisi, aygıtın seyircide harekete geçirdi"i hazlar ve feti!izmi bu 
diyalektikle i!leyen üç düzey olarak özetler23 (Arslan, 2009, s. 20).

Film izlemenin haz ile ili!kisi dü!ünüldü"ünde, Laura Mulvey’in “Görsel 
Haz ve Anlatı Sineması” makalesine de"inmek gerekir. Mulvey’nin getirdi"i 
eskimeyen açılımlar acaba bu filmde nasıl “çalı!tırılabilir?” Mulvey bizi, film 
seyretmekten alınan hazzı dü!ünürken, seyircinin geni! anlamıyla karanlık 
salondaki “röntgenci/dikizci” pozisyonunu yeniden dü!ünmeye ça"ırır. Bunu 
yaparken de klasik/anaakım sinemanın kullandı"ı yöntemlere de"inir. Mulvey, 
Hollywood stilinin  ve onun etki alanına giren tüm sinemanın büyüsünün, 
“tümüyle olmasa da önemli bir kısmıyla, görsel hazzın ustaca ve tatmin edici bir 
biçimde yönlendirilmesinden” kaynaklandı"ını ileri sürer (1997, s. 39). 
Sinemanın sundu"u hazlardan biri “gözetlemecilik”dir (scopophilia). Freud’un 
yorumuyla skopofili,  “öteki insanları nesneler gibi ele almakla, onları 
denetleyici ve meraklı bir bakı!a tabi kılmayla” ilintilidir. Bir di"er bakı! ise 
“dikizcilik”tir (voyeurism). Buradaki etkin duygu da “özel ve yasak olanı 
görmek”ten kaynaklanır (Mulvey, 1997, s. 40). Mulvey, sinema salonunda 
seyircinin ya!adı"ı yalıtılmı!lı"ı a!a"ıdaki gibi yorumlar:  

$lk bakı"ta sinema,  habersiz ve isteksiz bir kurbanın gizlice görülmesinin 
kapalı dünyasından uzak görülebilir. Perdede görülen çok açıkça gösterilir. 
Ama anadamar filmler yı!ını ve bu yı!ının içinde bilinçle evrilmi"  oldu!u 
uyla"ımlar,  izleyicinin varlı!ına ilgisiz,  onlar için bir ayrılmı"lık duygusu 
üreten ve onların voyoristik fantazisinden yararlanan,  sihirli biçimde kendini 
ele veren,  sıkı sıkıya mühürlenmi" bir dünyayı resmeder. Daha ötesi, 
izleyicileri bir di!erinden yalıtan salonun karanlı!ıyla,  perdedeki de!i"en ı"ık 
ve gölge kalıplarının parlaklı!ı arasındaki keskin zıtlık, voyoristik ayrılmı"lık 
yanılsamasının derecesini yükseltir (1997, s. 40).
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23  Burada, Metz’in ayna ile kurulan ili!kiye gönderme yaparak seyirci  ve film arasındaki 
ili!kiyi  yorumladı"ı  nokta yeniden gündeme getirilebilir. !irin, ku!kusuz psikanalitik  film 
çözümlemesine dayandırılarak da çözümlenebilecek zengin bir kültürel malzeme sunar. 
Kısaca, Metz’in  “seyircinin kendi  bedeninin yansıması  perdede yoktur” (Arslan, 2009, s. 20) 
yorumundan hareketle !irin’de, bu kez seyircinin perdede kendine benzeyen ve benzemeyen 
(kültürel farkları kast ediyorum) bir seyirciyle kar!ıla!tı"ı hatırlanabilir. Perdede gördü"ü 
kendisi de"ildir. Ancak, filmlerde yo"un olarak rastlanmayan bir düzenleme ile !irin, 
seyirciyi perdede film boyunca göstermeyi seçti"i  için bu tartı!mada yorumlanırken seyircinin 
varlı"ı ve kültürel farklılıklar açısından yorumlanabilir. Do"u ve batılı  seyirciler açısından 
perdede görülen  “seyirci”lerin bir yandan da kültürel öteki olarak nasıl ele alındı"ı  üzerinde 
durulabilir. Burada, bir de “yok” olan ama “var” olan bir “film”in varlı"ı da söz konusu 
oldu"u için !irin, seyircisini, ço"unlu"u kendisine benzemeyen bir seyirci ile ba!ba!a bırakan 
bir film olarak bir kültürel kar!ıla!ma olarak çok boyutlu  incelenmelidir. !irin, hem filmin 
kandırmacı, özde!le!tirmeci dilini kırar hem de seyirciyi kendine benzemeyen “öteki” ile film 
boyunca ba! ba!a bırakır. 



Öyleyse, #irin’de sözü edilen mekanizma bu anlamda nasıl i!lemektedir? 
Perdede sadece film izleyen ço"unlu"unu kadınların olu!turdu"u seyirciler 
vardır. Perdede görünenin -yani “film”in- görüntülerine dair  bize verilen  –sesler 
dı!ında- en ufak  bir görsel ipucu yoktur. Seyirci olarak, kadınların yüzlerine 
vuran ı!ık huzmeleri dı!ında hiçbir !eyi görme !ansımız yoktur. Yönetmen, 
karanlı"ı ve izlemeyi seven biz izleyicileri çok farklı bir konuma -%ran’da 
oldu"unu dü!ündü"ümüz bir sinema salonunun karanlı"ına- yerle!tirir. Hiç 
rahatsız edilmeden  onları çok yakından izleriz. Perdedeki seyircilerin tüm 
duygulanmalarına, meraklarına, tepkili duru!larına dair mimiklerine ve 
gözya!larına !ahit  oluruz. Onlar büyük bir dikkatle “film”i izlemektedirler. 
Laura Mulvey’nin, Kiarostami’nin sinemanın  yanılsama ve gerçeklik  arasındaki 
ince çizginin izini hatırlatması bir katkı olabilir. Yönetmenin, “sinema nedir?” 
sorusunu filmlerinde canlı tutması seyircinin beyazperde ile olan ili!kisine de 
etki etmektedir. Mulvey, bu durumu görü! ve görme biçimlerine dair  ideolojik 
meseleler yerine, görüntünün do"asının sorgulanması iste"ine ba"lar. 
Kiarostami’de bu tavrın, seyirciyi sinemasal temsilin sınırları ve olasılıkları 
üzerine dü!ünmeye davet eden sorgulamacı ve !üpheci bir seyircilik  biçimi 
yaratmaya yönelik oldu"unu ileri sürer. Bu açıdan, Mulvey’e göre, Kiarostami 
sineması belirsizlik ve merak  esteti"i üzerine kurulmaktadır (2007, s. 324-325). 
#irin’i ba!ka kültürlerden gelen seyircinin izlerken kar!ı kar!ıya kalaca"ı 
kültürel bo!lukların  neler olabilece"i sorusu üzerinden de de"erlendirmek 
olasıdır. Kültürel bo!luklar film ile ilgili çalı!ma yapmak isteyen ara!tırmacıları 
da etkileyecek önemli bir unsurdur. Mulvey, Kiarostami sinemasının kültürel 
anlama ve yanlı! anlama meselelerini öne çıkardı"ına de"inir. Yönetmenin 
seyircilerini bıraktı"ı belirsizlik hali ve beyazperdedeki görüntülerin statülerini 
sorgulama gereksinimi beraberinde bu filmleri do"uran kültürü de anlamaya 
yönelik bir arzuyu getirmektedir. Mulvey, bunu kültürel homojenle!tirmenin 
yo"unla!tı"ı bir süreçte kültürel bir özgüllük politikası olarak görür ve 
Kiarostami sinemasının  tadının da, !ifresinin çözülmesi sürecinde aranması 
gerekti"ini ileri sürer (2007, s. 326). Mulvey’nin  2002 yılında basılan  ve 1999 
yılında düzenlenen bir konferanstaki konu!masını yeniden düzenleyerek 
hazırladı"ı bu yazısındaki öngörüsü do"rulanmı! görünmektedir. 
Kiarostami’nin, Mulvey’nin dikkat  çekti"i gibi yazının  yayınlanmasından çok 
sonra çekilmi! olan #irin’de de sinema ve gerçek ili!kisi ba"lamında, sinemanın 
olanakları ile yine seyircisini belirsizlik içinde bırakıp anlama ve çözme arzusu 
duyuracak bir pozisyonda tuttu"u anla!ılır.

#irin’i izleme deneyimi sırasında pek  çok soruyla ba! ba!a kalınır. 
Bunlardan biri, filmin bu dili ve anlatısal tercihini ne kadar ileri götürece"i 
sorusudur. Filmdeki seyircinin gördü"ü perdedeki “film”in  bizim tarafımızdan 
görülüp görülmeyece"i konusundaki belirsizlik bir yandan da #irin’in en önemli 
dayanak noktasıdır. Film boyunca süren  bu merak adeta klasik anlatıdaki 
öykünün  merak duygusunun yerini almaya ba!lar. Ancak, #irin’in sonuna kadar 
perdede izlenen “film” hakkında en ufak bir görsel bilgi verilmez. Kamera (yani 
bizim gözümüz) tamamıyla “film”i dikkatle izleyen seyirciye dönük bırakılır. 

#irin ile ilgili bir ba!ka önemli anlatısal özellik de, filmdeki zaman ö"esi 
ile ilintilidir. Film, onların seyretti"i “film”in ba!ladı"ı yerde ba!lar ve onların 
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seyretti"i filmin  bitiminde biter. Böylece, zamanda birlik ilkesi i!letilmi! olur. 
Biz, “film” süresi boyunca, bir film seyretmi! oluruz ama aynı filmi izlemeyiz. 
Sanki karanlık salonda kaldı"ımız süre onlarla aynı gibidir. Aslında izledi"imiz 
görüntülere benzer bir konumda gibiyizdir. Onlar gibi salonun dört bir yanında 
biz de perdeye yüzümüz dönük bir biçimdeyizdir ve bir  film izleriz. Bu aynılık 
durumu, filmin önemsenmesi gereken özelliklerinden biridir. 

#irin’de ço"unlu"unu kadın seyircilerin olu!turdu"u sinema salonunda 
Juliet  Binoche gibi bir batılı oyuncunun ayrıksı varlı"ı dikkat  çekici bir ba!ka 
ö"e olarak sorgulanmayı beklemektedir. Binoche, filmde di"erleri gibi bir %ranlı 
kadın mıdır? Yoksa kendisi midir? Yani, tüm oyuncular aslında kendilerini mi 
canlandırmaktadırlar? Filmin bize ipucu vermeyen  kapalı yapısı yorumlanırken 
bu faktör de göz önünde bulundurulmalıdır. Bu seçim, bir  yabancıla!tırma efekti 
gibi i!leyecek bir unsur olarak yorumlanabilir mi? Onların oyuncu oldu"una dair 
batılı gözü uyaran  bir ayrıntı mıdır? Di"er yandan, görsel olarak Binoche’u di"er 
kadınlardan ayırmak olası de"ildir. Çünkü, onun da tüm kadınlar gibi ba!ı 
örtülüdür ve ilgiyle, zaman zaman onlar gibi a"layarak “film” izlerken 
di"erlerine çok benzer. 

Kadın bedeninin (popüler) sinemada kullanılı!ındaki sorunlu alan bu 
filmde kısmen a!ılmı! gibi görünürken yine “seyirlik” olanın, “seyirlik hale 
getirilen”in  kadın bedeni olu!u dü!ündürücü bir unsurdur. Alı!ıldık anlamda 
olmasa da bu kez kadının duygusal olarak en mahrem sayılacak anlarında bu 
!ekilde “yakından” izlenmesinden alınan görsel zevkin sorgulanması gerekmez 
mi? Film seyrederken otomatik bir biçimde bizim seyirci olarak “röntgenci” 
içgüdülerimizin harekete geçti"ini hatırlamak gerekmez mi? Bir yandan da, 
#irin’de gerçekten olamayaca"ımız bir  uzamdayızdır. Bu kez ço"unlu"unu 
kadınların olu!turdu"u %ran’da bir sinema salonunda konumlandırılırız. 
Sinemanın seyircisini konumlandırma konusundaki etkisi bu açıdan  dikkatle ele 
alınmalıdır. Öyleyse, #irin örne"inde, bu sinemasalla!tırmanın arkasında nasıl 
bir anlam saklıdır? Kiarostami, perdedeki filmi gizleyerek, bizi bilgi eksikli"i 
içinde bırakarak kültürel bo!lukların varlı"ına mı dikkat  çekmektedir? Bu 
yakla!ım onun üretti"i filmleri payla!tı"ı küresel seyirciler ve “kendi” seyircileri 
arasında bir dü!ünme deneyimi ve davet olarak algılanabilir mi? Filmi 
yorumlamamıza yarayacak bir ba!ka nokta ise, Kiarostami’nin filmlerinin uzun 
yıllardır kendi ülkesinde kendi seyircileri için gösterilme izni alamıyor olu!udur. 
Yönetmenin, “her zaman yabancı seyirciler için film yaptı"ım konusunda 
suçlandım. Yanıt  verme !ansım hiç olmadı” diyerek %ran’da ba"ımsız film yapan 
sinemacılara bir ayrımcılık (Pourmand, 2009) uygulandı"ını belirtmesi filmi 
yorumlarken bir açılım sa"layabilir.

#irin’i izlerken neler  görürüz? Gördü"ümüz kadınlar bakımlıdırlar. 
Saçlarının bir kısmı görünecek biçimde ba!ları örtülüdür. Perdede bizim 
göremedi"imiz bir “film”i ilgiyle izleyebildikleri için  (bize göre) !anslı 
sayılabilirler! Çok dikkatlidirler. Neredeyse ezbere bildikleri bir öyküyü bir kez 
daha izlemekte oldukları varsayılırsa, hallerinden oldukça memnun 
görünmektedirler. Onları içine alan “film” sanki bizi içine almamakta, kendini 
saklamakta inatla direnir. Filmin hiç bir anını kaçırmamaktadırlar. Belki de 
burada “saklı” olan ama saklanamayacak olan kadının sinemada temsili ve a!kın 
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perdedeki sunumudur. #irin, göstermeden bir kadının merkezde oldu"u bir a!k 
üçgenini anlatmayı ba!arır. Aslında temel olarak filmin  anlattı"ı öykü ve ili!kiler 
dünyasına kültürel olarak ne kadar yakınsanız o kadar çok imgelemenizde 
anlatılanların kar!ılık bulaca"ı kabul edildi"inde, bu filmi izlemek bir yandan da 
zihinsel olarak kültürel bo!lukları doldurma deneyimi de sayılabilir.24  #irin, 
sadece a!k de"il, a!kın iktidar ile olan ili!kisi üzerine de bizi dü!ünmeye davet 
eder. Filmde anlatılan #irin, iktidar sahibi güçlü bir kadındır. Hüsrev ile ya!adı"ı 
e!itler arasında gerçekle!ti"i dü!ünülebilecek bir “a!k”tır. Ferhat’ın platonik a!kı 
bu denklemde dengeyi bozmayacak biçimde yerini alır. Filmde #irin, “A!ka 
giden yol daima tehlike ve macera doludur” uyarısını yapar. Hüsrev, tacı ve tahtı 
için sava!maya gitti"inde #irin, “Demek Hüsrev  sava!ıyor, babası, tahtı ve 
ülkesi için. Ama a!kı için de"il” diyerek  hayal kırıklı"ını belirtir. Bir ba!ka 
yerde #irin, “Erkekler ne kadar da çocukça davranıyor. Oyunlarına razı olmayan 
oyunca"ı kırıyorlar” sözleriyle arzu ve erdem  arasında sıkı!ıp kalı!ının 
anla!ılmamasından !ikâyet eder. Filmi seyredenler açısından  dü!ünüldü"ünde 
ise, perdedeki kadınlar acaba kendilerinin iktidardan uzak olu!larına mı 
a"lamaktadır (ve belki biz de?) yoksa sadece kırık bir a!k öyküsü müdür 
özde!lik  kurulan (kurdu"umuz)? Kadınların bu türden duygusal bir öyküyü tüm 
katılmı!lıklarıyla gözya!larıyla izliyor olu!ları yine alı!ıldık anlamda kadının 
duyguya, erke"in de iktidara ve akla “yatkınlı"ı” konusunda bir ba!ka hatırlatma 
mıdır? #irin’in a!kı tercih etmesi, Hüsrev’in ise a!k kar!ısında akılcı bir yol 
izleyebilmesi bitmeyen evrensel çatı!manın bir kez daha alttan alta gündeme 
getirilmesi olarak yorumlanabilir  mi? #irin, seyircisi üzerindeki etkisi açısından 
ortaya koydu"u hepsi birbirinden önemli sorular e!li"inde tekrar tekrar analiz 
edilecek zengin malzemeler sunan sinema tarihinin kendine özgü önemli 
örneklerinden biri olarak tartı!ılmayı beklemektedir denebilir. 

Sonuç
Sonuç olarak #irin, bir film  olmaktan çok bir izleme deneyimi olarak ele 

alınması gereken bir çalı!madır. #irin, sinemanın sesin  geli!i ile birlikte elde 
etti"i olanakları aslında ço"u zaman yeterince kullanmadı"ının bir  kanıtı gibi 
sadece sese dayanan ö"eleri (efekt, diyalog ve müzik) kullanarak “asıl” 
öyküsünü görsel ö"eleri kullanmadan aktarmayı dener. 

#irin en temelinde büyük bir a!k destanını göstermeden anlatır. Bu 
destanı sinemada bir “film” olarak izleyen seyircileri bize göstermeyi seçerek 
#irin, biz seyircilerin alı!kın oldu"umuz seyretme gelene"ini pek  çok  anlamda 
kırar. Ancak, yönetmenin ça"rısına çok kısa zamanda uyarız. Beklentilerimizi 
bir yana bırakıp azla yetiniriz ve perdede bize gösterilene rıza gösteririz. 
Herkesin  dikkatini çekecek olan a!k destanının görsel ö"elerinden ba"ımsız, ses 
ö"eleri ile anlatılı!ına çaresizce kulak vermek zorunda bırakılırız. Bu sırada 
gözlerimiz bize verilen görüntüde, yani filmi seyreden seyircinin yüzlerinde 
gezer durur. Seyirci olarak  yine me!gulüzdür ve yine “dikizci”yizdir. Üstelik bu 
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kez, %ran’da ço"unlu"unu kadınların olu!turdu"u bir sinema salonunda 
konumlandırılırız. 

Sinema duygusunun seyir ediminden ba"ımsız dü!ünülemeyece"i açıktır. 
Filmin anlatım dilindeki sadelik ve tekdüzeli"e dü!meyen tekrarlar bize kendi 
imgelemimizde yol almak olana"ı verir. Zaman zaman temposu yükselen  müzik 
ya da sesler daldı"ımız yerlerden bizi çekip çıkarır, filme katar. Perdedeki 
seyirciye benzeyen bir seyir pozisyonundayızdır. Onlar gibi, kimi zaman güleriz, 
kimi zaman endi!eleniriz, kimi zaman a"larız, kimi zamansa bir !eyler yeriz. 
Onlara çok benzememize ra"men, bilerek zaman zaman da kültürel bir duvarla 
ya da bo!lukla ba! ba!a bırakılırız. Anlatılan, do"uda çok  bilindik bir a!k 
destanıdır. Kendi kültürlerine ait  bir anlatıyı zevk içinde seyreden %ranlı 
seyirciler (ki ço"unu %ran  filmlerinden tanıdı"ımız oyuncular olu!turur) ve 
parçaları bir araya getirmeye u"ra!an zor durumdaki biz, di"erleri! #irin’de, 
“seyirlik” (spectacle) olarak gözümüzle görmeye alı!tı"ımız “görkemli” 
sahnelerin  bu kez sadece efektlerle canlandırıldı"ını görürüz. Perdede 
gördü"ümüz seyircilerin büyülenmi! bakı!ları bizi sinema salonunda onların bir 
“seyirlik” izledi"ine hiç tereddütsüz inandırır. Müzik ve efektlerle yaratılan 
dünya içinde örne"in  kanlı sava!lar (kılıç sesleri ve yaralananların  sesleri ile) 
ya!andı"ına ikna oluruz. Ayrıca perdedeki seyircilerin zaman zaman gergin, 
zaman zaman gördü"ünden ho!nut gözleri ve beden dilleri onların  görkemli bir 
film izlediklerinin  en büyük kanıtıdır. Her seferinde biz seyirci olarak ihtiyaç 
duydu"umuz görüntü düzenlemesini imgelemimizdeki benzer görüntülerle 
birle!tirerek gidermeye çalı!ırken  kendimizi yakalarız. Acaba farklı kültürlere 
ait seyirciler bu görsel bo!lukları kültürel donanımlarına göre nasıl 
doldurmaktadırlar? #irin, do"u ile batının  anlatısal geleneklerinin yan yana geli! 
prati"i gibidir. Ku!kusuz anlatılan öyküleri dinlemek de haz verir! 
Kiarostami’nin yakla!ımı bir yandan da sözlü kültür dönemine bir göndermedir. 
Görüntünün egemenli"inden önce sözün egemenli"inin oldu"u, hikâyelerin 
anlatıldı"ı döneme. Gördüklerimizle kısıtlanan seyir alı!kanlı"ımız, bu filmle 
yeniden duydu"umuzla imgelemimizde !ekillenen görüntüler yoluyla canlanır. 
Filmin üzerinde bulundu"u kaygan algısal zemin, aslında üzerinde var oldu"una 
inan(dır)ılan bir “yokluk”tur. Ba!ka bir deyi!le, üzerinde anla!ılmı! bir “yok”luk 
ve buna ba"lı olarak da anla!ılmı! bir  “var”lık söz konusudur. Bu yüzden, filmi 
çok sade bir sinemasal dili olmasına ra"men bilindik (yakın  çekim, alan dı!ı, 
bakı! açısı çekimi gibi) kavramların tek bir tanesi ile tanımlamaya çalı!mak 
eksiltmek olur. 

Son olarak, bir filmin olu!masına etken olan çok fazla de"i!ken oldu"u 
açıktır. Filmi üreten sanatçının  ki!isel deneyimleri ve dünyasının nasıl 
!ekillendi"i kadar içinde ya!adı"ı ve üretim yaptı"ı ortamın sosyal, siyasal ve 
ideolojik ko!ul(lanma)ları da dikkate alınmalıdır. Bu açıdan %ran sinemasından 
söz ederken “anlatısal pazarlık” kavramını ortaya atmak yerinde olacaktır. Bir 
film anlatısının olu!umundaki önemli ö"eler burada sayıldı"ı gibi, film 
üretimine etkisi olan festivaller, fonlar ve küresel da"ıtım  olanaklarının yarattı"ı 
küresel seyirci ve küresel be"eninin kendini hatırlatma noktası olarak kabul 
edilebilir. Film üretim dinami"inde festivallere ba"ımlı de"i!ken  olarak 
bakıldı"ında filmlerin “anlatısal pazarlık” kavramının ça"rı!tırdı"ı bir anla!ma 
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noktasında olu!tu"unu hatırlamak gerekir. Bu dramatik  olu!um a!amasındaki 
“pazarlık”, film dünyasından vazgeçilen ve vazgeçilemeyecek olan ö"elerin 
varlı"ını ça"rı!tıran denge durumudur. Bu türden üretim dinamiklerinin 
olu!turdu"u doygunluk  ve beklentiler  anlatıyı biçim, içerik ve temsiller 
açısından derinden etkilemektedir. Bu durum, festivallerin özellikle senaryo 
destek  fonlarıyla i!leyen yapısında daha dikkatle incelenmesi gereken bir özellik 
olarak filmsel anlatıların olu!umunda tartı!ılmayı beklemektedir. Ayrıca film 
üretim tarzlarındaki ba"ımlı ve ba"ımsız de"i!kenler yaratıcılı"ı ve üretilen 
filmi do"rudan etkileyecek unsurlardır. Buna, filmin yapım ko!ulları, sinemasal 
ortamın özellikleri ve yapım olanakları da eklendi"inde yaratıcılı"ın sadece 
ki!isel bir dünya tasviri olarak açıklanmaması gerekti"i net  bir biçimde ortaya 
çıkar. Yaygın kanının aksine, yaratıcılı"ın do"u!tan bir yetenek olmadı"ı çok 
açıktır. Tüm bu yorumlardan sonra, Kiarostami’nin her filmiyle seyircilerine 
sinemanın aslında “ne” oldu"u üzerinde zekice sorular sordurmakta ba!arılı bir 
yönetmen oldu"unun altının  çizilmesi gerekir. Onun filmleri kısaca hayatın, 
a!kın, özgürlü"ün, kadın olmanın, aydın olmanın “ne” oldu"u üzerinde evrensel 
sorular sor(dur)mak üzere yoluna devam etmektedir. 

!irin Filminin Görsel Düzenleni!ine Dair Örnek Çekimler

Jenerik

Alan Derinli%i, Çerçeveleme ve Erkekler 
Filmden alınan karelerde görüldü"ü gibi !irin’deki erkekler daha az dikkat  çekecek !ekilde 
arka sıralara yerle!tirilmi!tir. 
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Alan Derinli%i ve I!ık Kullanımı
Çekimler arasında kurgusal geçi! yapılırken sabit çekimler kullanılmakla birlikte çekim içinde 
ı!ık  oyunlarıyla görüntüye hareketlilik kazandırılmı!tır. Ayrıca, filmi oturma pozisyonlarına 
göre dikkatli  bakı!larla izleyen kadınların seyretme edimleri sıkıcı olmayan bir biçimde 
pe!pe!e getirilmi!tir. Kimi çekimlerde arka sıralar bo! görünürken kimi zaman da salonun 
bazı yerlerinin dolu oldu"u hissi yaratılmak üzere sahne yeniden düzenlenmi!tir. 

Bakı! Açısı
Görüldü"ü gibi kamera yakın çekimle sabit bir mesafede kalarak filmi seyreden kadınları 
görüntülemi!tir. Bakı!  bo!lukları her seferinde oturma pozisyonlarına ve perdenin olası yerine 
göre de"i!ik  tutulmu!tur. Yakın çekimlerin ölçüsü sabit kalmakla birlikte bakı! açısı 
çekimlerinde alı!ıldık ilk çekim yapılıyor gibidir. Ancak, film boyunca kar!ı açıya 
geçilmemi!, karakterlerin gördükleri  görüntü gösterilmemi!tir. Bu seçim, biz filmi izleyen 
seyircilerin perdede oynayan filmi göremiyor olu!umuzun nedenidir. 

Alan-Dı!ı 
Filmde sinema perdesi  alan-dı!ında bırakılır, ama bakı!lar ve ses yardımıyla hissettirilir. 
Ayrıca, arkada belli belirsiz bir biçimde seçilen izleyiciler vardır. Her çekimde sadece bir ya 
da iki ki!i görmemize ra"men sinemada büyük bir izleyici kitlesi varmı! hissi  ediniriz. Kimi 
zaman kısmen gördü"ümüz erkeklerin ve kadınların da salonda olduklarını dü!ünürüz. Ayrıca, 
benzer çekimlerin yanyana geli!i ile birlikte bunun tüm salonu parça parça gösteren yakın 
çekimler oldu"una inandı"ımız için alan-dı!ında kalan tüm parçaları biraraya getirip 
perdedeki göremedi"imiz filmi ve salonun tamamını zihnimizde olu!tururuz. 
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Yıldız Oyuncular
Seçilmi! görüntülerde filmin ünlü oyuncularından bazıları a!a"ıda görülmektedir. Filmin 
içerisinde, bizim göremedi"imiz filmi izleyen, %ranlı  kadın  ve erkek oyuncular ve Fransız 
oyuncu Juliet Binoche salondadır. 

      Juliet Binoche       Niki Karimi  Taraneh Alidoosti
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