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Sinemanin Dijitallesmesiyle Yonetmenin Kendini Goriinmez Kilma
Cabasi1: Abbas Kiarostami Ornegi

Mehmet Emre Guil*

Ozet

Sinemamn dijitallesmesi yonetmenlere yapim ve yonetim acisindan cesitli imkanlar ve tercihler
sunmaktadir. Dijital sinema kavramu; ilk olarak, bilgisayar ortanmuinda olusturulan, giinliik yasamda
kaydedilmesi miimkiin olmayan yapay gorselleri iceren cagrisimlar yapsa da bundan daha fazlasim
kapsamaktadir. Ticari/popiiler sinemayapan yonetmenlerin ve yapim sirketlerinin daha fazlayararlandig
diisiiniilen dijital sinemamn olanaklarindan, sinemay: sanat olarak goren, hikaye anlatimina yeni
bir boyut kazandirarak sinemayla felsefi kavramlar: tartismaya acan ve sinemay: gerceklige daha ¢ok
yakinlastirma amacindaki bagimsiz ve minimalist yonetmenler de nemli olciide faydalanmaktadir. Bu
calismada Iranl yonetmen Abbas Kiarostami’nin dijital sinemanin olanaklarini kullanarak eserin iginde
kendini nasil gizledigi ve yonetmenin degisen rollerini tartisiimaktir. Nitel arastirma tekniklerinden
durum ¢alismas: yontemiyle Kiarostami'nin filmlerinde dijital sinema teknolojisinin imkanlarini
kullanma tarzina, filminde rol verdigi oyuncularla ve izleyicileriyle kurdugu iletisime 2002 yapimi
Ten (10) ve 2008 yapum Sirin filmleri iizerinden bakilacaktir. Dijital sinema teknolojisini oldukca
ozgtin bir sekilde kullanan Abbas Kiarostami'nin Ten ve Sirin filmleri de hikaye, oyunculuk, goriinti
diizenlemesi/cerceveleme, kurgu teknikleri ve filmde kullanilan mekanlar baglaminda incelenecektir.
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Director’s Attempt to Make Himself Invisible with the Digitalization
of Cinema: A Case Study of Abbas Kiarostami

Mehmet Emre Guil*

Abstract

Digitalization of cinema provides directors various possibilities and preferences in terms of production
and direction. The concept of digital cinema involves more than just the connotations created in the
computer environment, which contain artificial images that cannot be recorded in everyday life. It is
thought that only commercial / popular cinema directors and producer companies benefit more from the
characteristics of digital cinema. However independent and minimalist directors, who regard cinema as
an art, introduce a new dimension to storytelling and discuss philosophical concepts with cinema and
aim to bring cinema closer to reality also benefit from the possibilities of digital cinema significantly.
This paper discusses how Iranian director Abbas Kiarostami conceals himself in his own films by using
the possibilities of digital cinema and the changing roles of the director. With case study method, the
use style of digital cinema technology his communication with his actors and audiences in Kiarostami's
films will be analysed through Ten (2002) and Shirin (2008) film examples. These two films will be
examined in the context of story, acting, image editing / framing, editing techniques and the places used
in the film.
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Giris

“Filmlerimin bazilarinda yonetmen olarak ne yapti§im sorulacak olsa
‘Higbir sey. Ama yine de ben olmadan var olamazlardi” derim.”

Abbas Kiarostami, 2017: 191

Sinema her seyden once teknolojik gelismelerin sonucunda ortaya ¢ikmus bir sanat
dalidir ve teknolojiyleicicedir. Sinema teknolojisinin gelismesi sinemanin teknik, icerik ve bicem
boyutlarin1 da etkilemistir. Filmlerin siirelerinin uzamasi, sesin sinemaya gelmesi, filmlerin
renklenmesi, objektiflerin cesitlenmesi gibi teknolojik gelismeler sinemay1 sadece teknik agidan
kusursuzlastirmakla kalmamus, sinemanin kendine has bir dil gelistirmesini saglamistir. Bu
bahsettigimiz teknolojik gelismeler filmle yani pelikiille ilgili gelismelerdi. O dénemde film
yapmak ayni zamanda kimyasal bir islemdi. Fakat 1980°1i yillardan itibaren sinemada yeni bir
teknolojik devrim yasanmustir. Buna dijitallesme de diyebiliriz. Bu durum bir¢ok sinemaci ve
kuramci igin “sinemanin 6liimii” olarak diistintiliip bu doneme “dijital karanlik cag” ismiyle
anilsadaolensinemadegil yalnizca pelikiildiir (Erkilic,2017). Dijital sinema; sanal gerceklik veya
gorsel/isitsel efektler gibi yenilikler sunmus ve sinema endiistrisine yeni bir soluk getirmistir.
Sinema endiistrisi, bu yenilikleri kullanarak sanal ortamlarda filmler tiretmislerdir fakat dijital
sinema sadece bu filmlerden ibaret degildir. Sinema endiistrisiyle dogrudan iligski kurmayan,
bagimsiz ve sanatsal kaygiy1 6n planda tutan yonetmenler de dijital sinema teknolojilerine
kayitsiz kalmamus, bu teknolojilerden faydalanmuslardir. “Dijital sinemada smirsiz se¢me
ozgurlugine kavusmus olan sanatgi diger yandan gercekligin kars:t c¢ikilamayacak bir
yeniden yaratimini ortaya ¢ikarma sansina kavusmustur” (Ormanly, 2012: 34). Dijital sinema,
yonetmenin varliginm filmin iginde -gorsel efektler, kurgusal gegisler vb. yollarla- ihtisaml
bir sekilde izleyiciye gosterebildigi gibi yonetmenin kendi varligimi miitevazi bir bicimde
gizlemesine de olanak saglamaktadir. Yonetmen-oyuncu-seyirci iliskisindeki sinirlar dijital
cagda gittikce saydamlasmustir. Bu galismanin temel problemi Abbas Kiarostami'nin dijital
sinema teknolojisinin olanaklarini kullanarak kendisini filmlerinin i¢inde nasil gortinmez
kild1g1 sorusuna cevap aramaktir. “Yonetmenin kendini eserinde gizlemesi’ veya yonetmenin
eserin i¢inde kaybolmas1 vb. ifadeler yerine ‘gortinmezlik” bilingli olarak tercih edilmistir.
Bunun sebebi, gortinmez olanin gozle goriilmese bile varliginin bilinmesi ve hissedilir
olmasidir. Hem film setindeki oyuncular agisindan hem de izleyiciler acisindan bakildiginda
Kiarostami'nin durumunu karsilamak i¢in en uygun terim ‘goriinmezlik’tir. Kiarostami'nin
kendini gortinmez kilma ¢abasinin arastirilma nedeni ise sadece filmlerine bakilarak yapilan
bir varsayim degil; yonetmenin bir¢ok roportajinda boyle bir niyeti oldugunu ifade etmesidir.

Calismanin Metodolojisi

Bu ¢alismada ilk olarak sinema teknolojisinin tarihsel gelisimine, daha sonra da dijital
sinemanin sagladigl olanaklara yer verilmistir. Sinema filmlerinin {retildikleri ortamin,
kilturel, politik ve toplumsal kosullardan etkilendigi de goz ontinde bulundurularak
(Kirel, 2007:375), Iran sinemasinin temel dinamikleri saptandiktan sonra Abbas Kiarostami
sinemasinin 6zelliklerine ve dijital sinemayla kurdugu iliskiye bakilmistir. Kiarostami,
roportajlarinda zaman zaman ‘kendini gortinmez kilma’ isteginde oldugunu ve bunun igin de
dijital teknolojilerin biiyiik avantajlar sagladigini ifade etmektedir. Calismada, Kiarostami'nin
bu sdylemlerinden hareketle eserlerinde kendini gortinmez kilmasinin miimkiin olup olmadig:
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arastirilmaktadir. Calismada sagladig giiclii veri arsivi ile yapilacak birgok arastirma igin veri
kaynag: teskil eden nitel arastirma yontemlerinden durum galismasidir (Aytacly, 2012). Durum
calismasi yapilirken veri olarak; Kiarostami'nin yasamoykiisti, i¢cinde bulundugu tiretim
kosullari, yonettigi filmler ve kendisiyle yapilan roportajlar kullanilmistir. Veriler toplanirken;
dijital sinema, [ran Sinemasi ve Abbas Kiarostami sinemasi iizerine literatiir taramasi
yapilmis, yonetmenin cesitli kitaplarda, internet sitelerinde ve dergilerde yapilan roportajlar:
incelenmis, Kiarostami'nin teknolojinin olanaklarindan faydalanarak eserlerinde kendini nasil
gortinmez kildig: tartisilmis ve segilen filmleri analiz edilmistir. Kiarostami'nin filmografisine
bakildiginda oldukca tiretken bir yonetmen oldugu goriilmektedir. Kiarostami; kisa film,
belgesel ve orta metrajli filmlerin haricinde on bir adet uzun metrajli film' yonetmistir. Bu on bir
uzun metrajli filmin dokuzu 35 mm ile kaydedilirken ikisi ise dijital formatta kaydedilmistir.
Bu veriden yola ¢ikarak, calismanin drneklemini dijital film teknolojisini kullanarak yapilan
Ten (On, 2002) ve Shirin (Sirin, 2008) filmleri ile Kiarostami'nin dijital teknoloji ve yonetmenin
degisen rolleri tizerine tasnif edilen roportajlar: olusturmaktadir. Arastirmanin drneklemini
olusturan iki film; hikaye, oyunculuk, goriintti diizenlemesi/cerceveleme, kurgu teknikleri
ve filmlerdeki mekan kullanimi agilarindan analiz edilmis, yapilan analiz Kiarostami'nin
roportajlarinda ifade ettigi goruisleriyle desteklenmistir.

Analogdan Dijitale Sinemanin Teknik Tarihi

Tarihsel bir siireg olarak ele alindiginda kamera gibi “biiytilii” bir aleti icat etme ¢abalar:
Leonardo da Vinci'nin Camera Obscura’sina kadar gider. Fotografin icadindan sonraki
stirecte ise hareketli gortinttiniin kdkenlerini 1798 yilinda Etienne Gaspard Robertson’un
Phantasmagoria’si, Robertson'u 1890'l1 yillarda ise Edison’un 1891'deki Kinetoscope'u,
1892’deki Emile Reynaud'nun Pantomimes lumineuses’i ve bundan yaklasik ti¢ yil sonra
sinemanin dogumu olarak kabul edilen Lumiere Kardeslerin Sinematograf icad: izler.
Hareketli goriintiiyti kaydetme denemeleri sinemay1 icat etmek icin yapilmamaisti. Asil amag
hareketin dogasini anlamak ve hareketi yeniden tiretebilmekti. Hareketli gortintiiler ham
film seritlerine kaydediliyordu. Seritlerin genisligi icinse farkl kisiler ve sirketler 8 mm, 9.5
mm, 15 mm, 16 mm, 17.5 mm, 22 mm, 28 mm, 35 mm, 45 mm, 60 mm, 63 mm, bircok farkl
olcti piyasaya suriilmiistiir. Fakat bunlardan en yaygini profesyoneller icin Edison'nun icad1
Kinetoscope’la uyumlu olan 35 mm ve Kodak'in amatorler i¢in tasarladigi 16 mm olmustur.
1895’den 1920’lerin sonuna yani sesin gelisine kadar kameralar icin standart 6l¢ii saniyede 16
kare kaydedilmistir. Bu durum ses bandinin film seridine dahil olmas1 sonucunda belirli bir
senkron yakalanabilmesiigin saniyede 24 kare olarak devam etmistir. Ses bandinin film seridine
dahil edilmesi sinemanin icadiyla birlikte gerceklesmese de sinemamnin ilk yillarindan itibaren
diislenmekteydi. Sinemaya sesin gelisi 1927 yilinda Alan Crosland’in yonettigi Warner Bros.
sirketinin yapimciligini tistlendigi Caz Sarkicist olarak kabul edilse de Fransiz Eugene-Auguste
Lauste 1906 yilinda sesi dogrudan film seridine kaydetmeyi basarmustir. Birinci Diinya
Savasi’'ndan sonra Almanya’da Vogt, Engel ve Massolle sesleri TriErgon sistemi ad1 verilen 1s1k
bicimine gevirip farkli bir seride kaydederek 1922’de Berlin’de bir gosterim gerceklesmistir.
Warner Bros'un bu ticari hamlesine Fox ise TriErgon ve Photophone’un patent haklarini satin
alarak karsilik vermistir. Bu gelismeleri Movietone’nun icadi izlemis ve bu sistemin daha
1 Mossafer (Yolcu, 1974), Khane-ye doust kodjast? (Arkadasimin Evi Nerede?, 1987), Nema-ye
Nazdik, (Yakin Plan, 1990), Zendegi va digar hich (Ve Yasam Siiriiyor..., 1992), Zire darakhatan zeyton
(Zeytin Agaclar1 Altinda, 1994), Ta’'m e guilass (Kirazin Tadi, 1997), Bad ma ra khahad bord (Riizgar

Bizi Siirtikleyecek, 1999), Ten (On, 2002), Shirin (Sirin, 2008), Copie conforme (Asli Gibidir, 2010), Like
Someone in Love (Sevmek Gibi, 2012).
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pratik olmasi nedeniyle yaygin olarak kullanilmaya baslandi ve sese gecisin temeli oldu (Usai,
2008: 22-27). 1970'1ere gelindiginde ise ses sistemi dijitallesti. Tipki sesi sinemaya dahil etmekte
oldugu gibi sinemacilarin sinemanin ilk yillarindan itibaren bir baska ugras: da siyah beyaz
goruntiiyti renklendirmek olmustur. 1900-1935 yillar1 arasinda bir¢ok renk sistemi ortaya
cikip bazilar1 belirli dlctide basarili olsa da belirli bir standart yakalanamamaistir. 1920'lerde
Eastman’in gelistirdigi Sonochrome belirli 6lctide renkli goriintii saglasa da en 6nemli gelisme
1935 yilinda Techicolor'un gelistirdigi tic-kusak islemidir. Bu sistemde magenta (kirmizi),
cyan (mavi) ve yellow (sar1) renkler temel alimiyordu. 1952 yilinda ise Eastman Kodak
yeni bir renkli negatif tiretti ve sinema endustrisi tarafindan oldukca talep gordu (Monaco,
2014: 116-117). Sinemanin bir baska onemli teknik asamast kurgu ise 1920'lere kadar ilkel
tekniklerle yapiliyordu. Filmde kullanilmasina karar verilen ham filmler bir makasla kesilip
yapistiricilarla yeniden birlestiriliyordu. Pelikiil tiretiminin kolaylasmasi ve film stirelerinin
uzamastyla bu islem gittikce karmasik bir hal almaya baslad1 ve 1920'lerde Almanya’daki
UFA stiidyolari’'nda diiz yatakl bir kurgu masasi gelistirildi ve ikinci Diinya Savasi'na kadar
yaygin olarak kullanildi. Amerika’da ise yine ayni yillarda gelistirilen Moviola isimli bir kurgu
makinesi tasarland1 ve bu cihaz 1960’larin ortalarina kadar kullanildi. 1970lerden itibaren ise
CBS ilk kez bilgisayarli kurguyu piyasaya stirdii ve bunun ticreti 1 milyon dolard1. 1980’lerde
ise cok daha ucuz ve kisisel bilgisayarlarla bile uyumlu ¢alisan Avid kurgu programlariyla
kurgu anlayis1 yeniden sekillenmistir (Monaco, 2014: 128). Giintimtizde ise Final Cut, Edius,
Adobe Premiere gibi profesyonel sinemacilar tarafindan kullanilan bir¢ok kurgu programi ve
bunun yaninda amator sinemacilar icin bir¢ok ticretsiz kurgu yazilimi mevcuttur.

Bahsedilen biitiin bu teknik gelismeler sinema dilini de bir bigcimde etkilemistir.
Pelikiilin yayginlasmasi ve arka arkaya eklenmesiyle film siireleri uzamis, bu da dogal
olarak daha uzun hikayeler anlatma olanag1 saglamistir. Sinemaya sesin gelmesiyle de
filmlere diyalog eklenmis ve cevresel sesler girmis, bu durum da filmlerin igeriklerinde koklu
degisimlere neden olmustur. Hareketli gortinttintin kaydedilmesi, sesin sinemaya gelmesi
gibi onemli teknik gelisimleri 1940’larda denenmeye baslayan ve 1980’lerde yayginlasan
dijitallesme izlemistir. Bu doneme kadar olan stireci Fener (2012: 11), Film (Pelikiil) Cag1 olarak
adlandirmistir. Bundan sonraki donemi ise dijital cag olarak adlandirmak miimkiindtir. Film
caginda gortintii kaydetme islemi fiziksel (optik) bir stirecken montaj kimyasal bir islemdir.
Filmlerin kaydedilmesi, yikanmasi, kurgulanmas: gibi asamalar1 biiytik bir titizlik ve caba
gerektirmekteydi. Bu islemler i¢cin uzmanlik ve is boltimiine ihtiyag vardi. Dijital cagda ise
her seyin sanal ortamda yapilmasi ile bu islemler hem daha az kisi tarafindan yapilabilmekte
hem de eskisine nazaran daha az uzmanliga ihtiya¢ duyulmakta. Parsa ve Akgora (2016), film
tiretiminde uzun yillar boyunca vazgecilmez olan pelikiil tiretim, dagitim ve gosteriminin
sona erdigini ve pelikiiliin sonlanmasiyla dijital sinemanin yeni bir kavram olarak literatiire
girdigini ifade etmektedir.

Erkalic (2017: 68), pelikiiliin yirminci ytizyila, dijital goriintiintin ise yirmi birinci ytizyila
ait oldugunu ifade eder. “Pelikiil ge¢mis, dijital ise gelecek demektir. Pelikiil bellegimiz,
tarihimiz olurken, dijital gelecek yeni firsatlarimizi ima etmektedir. Dijital teknoloji her giin bir
onceki teknolojik gelisimi bir daha hi¢ kullanilmayacakmus gibi yok etmekte, stirekli degiserek
yeni olanaklar ve firsatlar sunmaktadir.”. “Her dontistim stireci, sancili ve belirsizlikler icinde
ancak yaratici firsatlara da olanaklar taniyarak gelisir. Sinemadaki dijital dontistim, giinimiiz
yaraticilari igin yeni kesifler vaat etmektedir”.
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Dijital Sinemanin Doniisiimii ve Sagladigi Olanaklar

Mehmet Koprii (2009: 57), dijitallesmenin filmler tizerindeki etkisini “yapim kosullariyla
ilgili degisimler (estetik ve bigimsel boyut), dagitim ve ulasimdaki degisimler (endiistriyel
ve ekonomik boyut), seyir deneyimlerindeki ve seyirci alimlamasindaki degisimler (kiilttirel,
sosyal ve psikanalitik boyut)” olmak tizere ti¢ baslikta ele almistir. Bu baslikta daha ¢ok “yapim
kosullartyla ilgili degisimler” tizerinde durulacaktir. Sinemanin dijitallesmesiyle yonetmenler
analog donemle kiyaslandiginda daha genis bir 6zgtirlik alanina sahip olmustur. Teknik
olarak bakildiginda goriintti kaydetme, ses kaydetme ve kurgu sistemleri olarak ti¢ ana
baslikta incelendiginde dijitallesmenin film yapim yontemlerinde de kokli degisikliklere yol
actig1 gortilmektedir.

Bunlar tek tek ele almak gerekirse; kameranin dijitallesmesiyle ilk olarak maliyeti
yiiksek olan ham film yerini hafiza kartlarina birakmis ve yonetmenlerin/yapimcilarin
ustiindeki ekonomik baskilar bir nebze de olsa hafiflemistir. Ayn1 zamanda kameralarin
ucuzlamasi da ona sahip olma imkanini kolaylastirmis, boylece sinema belirli gruplarin tekeline
mahkum kalmamustir. “Dijital sinema kameralariyla ¢alismak ¢ekim asamasinda gortldiigu
gibi farkli anlatim tarzlarini olusturmada kolayliklar saglamaktadir. Bunun yani sira kasetlerin
fiyatlar1 asla ham film kadar maliyetli degilken yeni teknolojide harddiskler ve kartlar tekrar
tekrar kullanilabilmektedir Dijital sinemada sinirsiz se¢me ozgiirltigtine kavusmus olan
sanatc1 diger yandan gergekligin kars: ¢ikilamayacak bir yeniden yaratimini ortaya ¢ikarma
sansina kavusmustur.” (Ormanli, 2012: 34) Bir diger 6nemli gelisme de kamera kullanmanin
eskisine gore daha az uzmanlik ve beceri gerektirmesidir. Bunlara ek olarak bir de kameralarin
boyut olarak kiigtilmesi de hem tasinmasin kolaylastirmis hem de oyuncular: rahatlatmistir.
Kiarostami, video kameralarin sunduklar1 6zgitirliik sayesinde film yapimcilarini sinemanin
kokenlerine gottirdugiinti, tek bir ekipman ve oyuncu ile artik -neredeyse- hicbir kaynaga
ihtiya¢c duymadan film cekilebilecegini ifade eder ( Cronin,2017: 45).

Ses kaydinin dijitallesmesi de kameraninkine benzer bir sekilde gerceklesmistir.
Analog déonemde manyetik bantlara yapilan kayitlar1 yapmak oldukca giic bir islemdi. Bircok
film yapimcisi ve yonetmen sesleri sette kaydetme sansina bile sahip degildi. Filmler bastan
sona sessiz cekilip daha sonra stiidyolarda oyuncular tarafindan tekrar seslendiriliyordu.
Dogal sesler de ayni sekilde stiidyoda foley ile olusturuluyordu. Dijital ses kayit cihazlarinin
dijitallesmesiyle cihazlar kiictildii ve maliyetleri, seslerin islenmesi vs. kolaylasti. Bunlarin
sonucunda filmin seslerini canli sekilde yani sette kaydetmek yayginlasti ve bu da film
yapimcilarinin/ yonetmenlerin isini buiyiik oranda kolaylastirdi.

Kurgu sistemlerinin dijitallesmesi de kaydedilen goriintiilerin ve seslerin islenmesini
ve birlestirilmesini analog doneme gore ciddi 6lctide kolaylastirmustir. “1970'lerde kurgu
bilgisayar ortamina adapte edilmeye calisilmis, basariyaise 1990'larda ulasilmistir. 2000°1i yillar
Hollywood da dahil olmak tizere pek ¢ok sinema kurgu yapimini dijital ortama tasid1” (Nisanci,
2011: 67-68). Ham film seritlerinin izlenmesi ve filmin akisina uygun sekilde birlestirilmesi
oldukca mesakkatli bir islemdir. Analog dénemde kurgu yapmak sadece zihinsel beceri degil
ayni zamanda el becerisi de istemektedir. Clinkti kurgu giintimiizde oldugu gibi sanal degil
somuttur. Yapilan bir yanlis birlestirme islemini geri almak bilgisayarda oldugu kadar kolay
degildir. Bunlarin yaninda dijital kurguda yonetmenlerin ve kurgucularin hatalarini gérme
ve diizeltme sanslar1 artmustir. Sesler ve goriintiileri senkronize etmek daha kolaylasmus,
filmlerin renklerini diizenlemekte secenekler artmistir.
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Biittin bunlarin disinda (kamera, ses, kurgu) dijitallesme yeni bir alan daha agmistir. Bu
da sanal gercekliktir. Sanal gerceklik ise kismen veya tamamen bilgisayar ortaminda {iretilen
goriintii ve efektleri icerir. Yonetmenleri ve yapimcilar1 kameranin kaydettigi gercekliginin de
disina tasir. Sanal gercekligin sinemaya girisindeki milat ise John Lasseter’in yonetmenligini
ustlendigi Toy Story (Oyuncak Hikayesi, 1996) filmidir. Bu film sanal ortamda yapilan ilk
uzun metrajli filmdir. (Elsaesser ve Hagener, 2014: 304) Oyuncak Hikayesi filminden 6nce ise
Jurassic Park (1993) Forrest Gump (1994) filmlerinde sanal ortamda olusturulan gortinttiler ile
kamerada kaydedilen gortintiiler bir arada kullanilmistir. Bu filmleri Titanic (1997), Gladyator
(2000), Yiiziiklerin Efendisi ticlemesi (2001-2003) ve Harry Potter serisi (2001-2011) gibi dijital
teknolojilerden ciddi 6lgtide faydalanip ticari anlamda biiyiik basari elde eden filmler izlemistir
(Bergan, 2008).

Sinemanin dijitallesmesi sadece teknik konularda bir dontistimle beraber dramaturjik
acidan da birtakim degisikliklere yol acmistir. Yonetmenlerin film yapim yontemleri ve
oyuncu yonetimleri de bu yeni dijital araglarin yapisina gore yeniden sekillenmistir. Oyuncu/
yonetmen Mel Gibson dijital film ekipmanlarinin degisme pratiklerini “Istedigim anda
kameranin arkasindan sete atlayarak oyuncularla beraber bir sahneyi gekip, seyredip sonra
da nasil olmas1 gerektigini tartistyorduk. HD ile calismak size daha fazla alan birakiyor,
deneme yapip, tartisma olanag1 buluyorsunuz. Bu isleri ¢cok pahali film stokunu bosa harcama
pahasina yapamazsiniz.” sozleriyle ifade ederken, hem yonetmenlik hem de oyunculuk yapan
bir baska Amerikali sinemaci Tony Bill ise Gibson'un sozleriyle benzer bir sekilde bu degisimi
su sekilde ifade etmistir:

“100 yillik bir dénem icinde oyuncular bircok teknik kisitlamalarla bogustular, cekimden énce prova
yapmak zorundaydilar ve ancak ‘aksiyon-kes’ kelimeleri arasinda kamera calisirken oyunculuklarin
sergileyebiliyorlardi, ¢alisan kamerada tiiketilen film daima akillarimin bir késesinde onlar rahatsiz
eden bir unsur olarak yer alip duruyordu. HD ¢ekim bu gerilimi alip gotiiviiyor. Artik provaya
gerek yok her seyi istediginiz sekilde cekebilirsiniz, dogaclama yapmak artik ¢ok kolay.” (Fener,2012:
18-19)

Iki yonetmenin sozlerinin ortak noktasi, smirsiz deneme imkani, oyuncularin
performanslarindaki artis ve diisen maliyetlerdir. Abbas Kiarostami ise 35 milimetrelik bir
filmle yonetmenin her seyi kontrol altina almas: ve stirekli miidahelede bulunmas: gerektigini
belirtir. Dijital teknolojilerin ise yonetmen ve oyuncu arasindaki mesafeyi korudugunu ve bu
nedenle de oyuncularin daha dogal olabildigini, bu durumun da kendisini “tipki yeni bir renk
kesfeden ressam misali” heyecanlandirdigini ifade eder (Cronin, 2017: 42-43).

Film ekipmanlarmin kiictilmesi ve kontroliiniin kolaylasmasi da sinemacilarin
isini kolaylastirmistir. Buitiin bu gelismeler filmlerin maliyetini dustirmiis, tekrar ¢ekim
ve yeni denemelere olanak tanimis, cekilen goriintiilerin korunmasini kolaylastirmistir.
Sinemanin dijitallesmesi gen¢ veya pratik anlamda tecriibesiz sinemacilarin diistik riskler
alarak kendilerini denemesine firsat saglarken tecriibeli yonetmenlerin de yaraticiliklarinin
ontindeki engelleri kaldirmistir. Dijtal sinema, gelecege uzanan yollarin temelini atmaktadir.
Bundan sonraki stirecte her uzunlukta ve her tiirde filmin cekilecegi, cekilen filmlerin farkl
boyutlardaki ekranlarda gosterilecegi bir doneme girilmistir. (Elsaesser ve Hagener, (2014:
314)
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Iran Sinemas1’na Genel Bir Bakis

Hamid Nafisi, Iran Sinemasi’n1 Sessiz Dénem (1900-1930), Sesli Dénem (1930-1960),
Modern Donem (1960-1978) ve Devrim Sonrasi Donem (1978-1994) olmak tizere dort donemde
incelemistir. Sessiz Dénem yillarinda agirlikli olarak Kagar kraliyet ailesinin finansal destegiyle
belgesel ve haber filmleri tiretilmistir. Ik uzun metrajl1 film de Sessiz Donemin sona erecegi
1930 yilinda Ermeni asilli franli Avanes Ohanyan’in cektigi Abi ve Rabi filmidir. Sinemaya
1927 yilinda sesin gelisinin ardindan kisa bir siire sonra Iran’da da 1930 yilinda Amerikan
tiretimi sesli filmler gosterilmeye baslanmis ve Iran ilk sesli filmini 1933 yilinda cekilmistir.
1940'larda yabanci filmlere gelen sansiiriin sonucunda iran film endiistrisi énemli olgiide
gelisim gostermistir. 1960"tan 1978 deki islami Devrim’e kadar siiren Modern Donem’de ise
modernlesme sonucunda Bati’da egitim alan sinemacilarin etkisi gortilmektedir. Bu dénemin
baslangici olarak 1960 gosterilse de donemin ses getiren filmleri a Mesud Kimiya'nin yonettigi
Kayser ve Deryus Mehrcui'nin yonettigi Gav (Inek, 1969) filmleridir. Buiki filmilerleyen yillarda
[ran Yeni Dalgasi olarak kabul edilecek bir hareketin énciileri olarak da kabul edilmektedir
Nafisi, (2008: 766). Iran’da Modern Dénem 1978’ de gerceklesen Islami Devrim ile sona ermis
ve gliniimiizde de Iran’da hala etkisini gosteren Devrim Sonrast Dénem baglamistir. iran’da
sinemanin tarihsel gelisimi, teknik ve icerik olarak diinya geneliyle biiytik oranda paralel
olarak ilerlemekteyken Islami Devrim Iran Sinemas icin bir kirilma noktasi olmustur ve Iran
Sinemas1’n1 toplumsal/ politik/kiiltiirel nedenlerle bambaska bir noktaya tasimistir. “Sinema
filmlerinin {retildikleri ortamin kiiltiirel, politik ve toplumsal kosullarindan etkilendigi
ortadadir.” Bu dénemde Iran’da film yapiminin 6niindeki en biiyiik engel, devletin sansiir
uygulamasidir.(Kirel, 2007: 375) Devrim Sonrasi Iran halki ve yénetimleri tarafindan bazi
filmler ve yonetmenler ‘tehlikeli” bulunup film tiretimleri oniine engeller ¢ikarilsa da bazi
‘muhalif’ yonetmenler yaptiklar: basarili filmler sayesinde uluslararas: festivaller tarafindan
onemsenmis, desteklenmis ve deger gormiistiir. Bu donemin 6nemli temsilcileri arasinda
devletin uyguladig1 kat1 sansiire ragmen sanatsal tavirlarindan taviz vermeyen ve sdylemek
istediklerini her seye ragmen soyleyen Abbas Kiarostami, Behram Beyzayi, Perviz Kimyavi,
Muhsin Mahmelbaf, Asghar Farhadi, Jafer Panahi gibi uluslararasi seviyede bir¢ok basar1
kazanmis isimler gosterilebilir. Bu yonetmenlerin her birinin kendine ait farkl bir tislubu
ve sinema dili olsa da belirli noktalarda benzesmektedirler. Bu isimlerin benzestigi noktalar:
saptamak igin Kirel'in (2007:411) Iran sinemasinda dikkat cektigi birtakim karsitliklar bu
yonetmenlerin ortak 6zelliklerinin ne oldugu noktasinda énemli ipuglar1 vermektedir:

[ran filmlerinin; dzel alan-kamusal alan, kadin diinyasi-erkek diinyasi, yetiskin diinyasi-cocuk diinyast,
kent kiiltiirii-kirsal kiiltiir gibi birkag temel catismaya dayandinildiklar one siiriilebilir. Uretim
kosullar g6z dniinde bulunduruldugunda ise bu filmlerin; kiiciik biitceli yapim ya da ortak yapim
mantigi ile viretildigi, siradan insam gercekei bir bicimde temsil ettikleri, profesyonel oyuncu yerine
amator oyuncu kullammuyla dikkat cektikleri, gercekei yaklasim ézelligine sahip olduklari, siddet,
cinsellik, miistehcenlige yer vermedikleri, simgesel anlatim kullandiklari, siradan insann yasamina
odaklandiklari, politik, dini ve ekonomik sanstiriin etkisi ile tiretildikleri, genellikle az sayida oyuncuya
sahip olduklar, belgeci bir yaklagimun izinde olduklari, Islam kiiltiiriine ait giindelik degerleriyle
aliskanliklar giindeme getirdikleri ya da sorguladiklari (g6rev, vicdan, sorumluluk gibi), bu kiiltiire
ait kisitlamalar: giindeme getirdikleri ya da sorguladiklar: (kamusal alanda sikisnughk, yasaklar, 6zel
hayatin kasitlanmmshg, tensel askin konu edilmemesi vs. gibi). Sade bir anlatim dilini benimseyen bu
yapimlarin daha ¢ok ‘auteur” sinemasina goz kirpan ¢alismalar olduklar: 6ne stiriilebilir.”




SineFilozofi Dergisi 2019 Ozel Say1
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Kirel'in ifadelerine bakildiginda iran filmlerinin diistik biitceler, amator oyuncu
kullanimi, simgesel ve sade bir anlatim tercih eden belgeci bir yaklasima sahip oldugu
gortlir. Bu agidan disunuldiigiinde minimalist bir sinema anlayisinin varligindan
soz edilebilir. “Minimalist sinemanin en 6nemli 6zelligi hikdye anlatimindaki bilge
sadeligiyle, kamerakullanimindakiekonomik tavir” dir. (Kirag,2000:15) Minimal sinema
genellikle imkanlarimn yetersizliginden ortaya ¢ikan bir egilimin dogal bir sonucu olarak
ortaya ctkmaktadir. fran sinemasinda bunlara ek olarak devletin kat1 sansiir politikast
da yonetmenleri soylemek istediklerini minimal bir tarza yonlendirmektedir. “Sinema
tiretim kosullarindaki degiskenlerin filmleri dogrudan etkiledigi dustiniiliirse bu
ozelligin Iran Sinemas1’nin diger {ilke sinemalarina gore en snemli farkini olusturdugu
soylenebilir. Bu yiizden, iranli yonetmenlerin elini kolunu baglayan sansiir karsisinda
filmlerini ¢ekerken yeni yontemler gelistirdikleri gortilmektedir” (Kirel, 2007: 375) Bu
noktada yonetmenin tercihleri devreye girmektedir. Sansiire takilmamak icin iran’daki
rejimin ideolojisini destekleyip yiiksek biitgelerle ve gelismis teknik imkanlarla calisip
sanatsal yaklasimindan taviz vermekle diisiik btitcelerle ve kisith imkanlarla istedigini
anlatmak arasinda tercih yapmasi gerekmektedir. Analog donemde sanstir uygulamak
belki de daha kolay olabilir; lakin dijital teknolojilerin yayginlasmasiyla tictincti bir
ihtimal daha dogmustur. Kiarostami de bu tigtincii ihtimalin 6nemini kavramis ve bu
teknolojinin imkanlariyla sanstir, biitce gibi engelleri asmistir. Bunlara ek olarak bu
dijital araglar sayesinde belki de analog donemde analog film ekipmanlarmin hantallig;,
yiiksek maliyeti vb. nedenlerden kaynaklanan sorunlardan dolay1 gerceklesmesi giic
olan bir dogalliga dijital teknolojiler sayesinde ulasmistir. Abbas Kiarostami sanstir,
ekonomik kisithlik gibi engeller karsisinda pes etmemis ve goriislerini anlatmanin
bir yolunu daima bulmustur. Kiarostami bu durumu kendine has siirsel tislubuyla su
sozlerle aciklamaktadir: “Kuslar, en ¢ok kafeste tutulduklarinda sakir”. (Cronin, 2017:
19)

Abbas Kiarostami Sinemasi

1940 dogumlu Abbas Kiarostami, giizel sanatlar alaninda egitim goérmiisttir.
Grafiker olarak calistiktan sonra kisa filmler cekmistir ve ilk uzun metrajli filmi
Mosafirdir (Misafir, 1974). Kiarostami, sinemaya basladig: ilk yillarda ¢ocuklarin ve
genclerin yasamini konu alan filmleriyle tinlenmistir (Teksoy, 2014: 751). Uluslararasi
alanda taninan bir yonetmen olmasi ise ‘Koker Uglemesi olarak bilinen Arkadagimin
Evi Nerede?, 1987), Ve Yasam Siirtiyor..., 1991 ve (Zeytin Agaclarinin Altinda,
1994) filmleridir. Yakin Plan, Kirazin Tadi, Riizgar Bizi Surtikleyecek, Ash Gibidir,
Like Someone In Love (Sevmek Gibi, 2012) ise yonetmenin diger énemli eserleridir.
Kiarostami minimalist, siirsel, felsefi, duygusal, sanatsal bir stile sahiptir. Kiarostami
bir yonetmen olarak biitiin filmlerinde sinemay1 giindelik hayata yakinlastirmis,
buna ragmen felsefi ve sanatsal agidan da giicli eserler tiretmistir. Onun sinemasinda
minimalizm ve dogallik ¢ne ¢ikmaktadir. “Kiarostami'nin, 6zenli ¢ercevelemelere
dayanan, agir akisli, dingin ve yalin sinemasi insanin baskalariyla iletisimin ve
gercekle sanal arasindaki iliskiyi dogu kultiirtiniin verileriyle ¢6ztimlemeye yonelik
bir sinemadir.” (Teksoy, 2014: 752). Dabashi (2013: 40) ise Kiarostami'nin sinemasirn
“dtnyayi, siradan bakis acisindan gizlenen, biraz daha tuhaf yonlerden” inceledigini
belirtir. Filmlerinde siradan insanlarin hikayelerine odaklamir. “Sabit kamera
kullanimi, uzun planlar, arabalarin icinde gegen yogun diyaloglar, dramatik yapidaki
bazi unsurlar1 gostermeyerek sozlii-sesli anlatimla vurgulamas: gibi deneysel
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calismalariyla Kiarostami, sinemanin anlatim olanaklarin1 zenginlestirmektedir.”
Kiarostami, siradan oykiiler anlatirken bile deneysel teknikler kullanarak, zengin bir
anlatima sahip filmler yapmustir. (Torun, 2016: 116-119). Kiarostami, Nancy ile yaptig1
ve Hayal Perdesi sinema dergisinde yayinlanan sohbetinde sinemada 6ykii anlatimi
hakkinda sunlar1 soyler

“Herhangi bir 6ykii anlathigimizda, ashinda anlatti§imiz sadece tek bir oykiidiir ve dinleyicilerinin
her biri de, kendilerine has hayal giicleriyle, sadece tek bir oykii duyarlar. Fakat hicbir sey
sdylemedigimiz zaman, sanki ¢ok fazla sey séylemisiz gibi olur. Elinde giicii tutan izleyici olur
(...) Oykiisel sinemaya tahammiil edemiyorum. Salonu terk ediyorum. Oykii anlatmakla ne kadar
mesgul olursa ve bu isi ne kadar iyi yaparsa, benim de ona karsi direncim o kadar gii¢leniyor.
Yeni bir sinema tasavour etmenin tek yolu izleyicinin roliinii daha fazla kale almaktir. Bitmemis
ve tamamlanmarms bir sinema tasavvuru elzemdir, béylece izleyici miidahale edebilir ve boslugu,
eksiklikleri doldurabilir. Kesintisiz ve kusursuz yapist olan bir film cekmektense, yonetmen yapuy

zayiflatmalidiy -ama izleyiciyi uzaklastirmamas: gerektigini aklindan ¢ikarmadan!”

Kiarostami izleyicisine, baz1 anlarda izlediklerinin bir film oldugunu hatirlatirken,
bazen de bir film izlediklerini unutturmayi basarir ve kurmaca ile gerceklik arasinda sasirtic1 bir
denge kurar. Kiarostami, filmlerindeki yonetmen-oyuncu-seyirci arasindaki iktidar iliskilerini
de sorgulayan bir yonetmendir. Bu denkleme bakildiginda yonetmen ve oyuncu isin tiretim
tarafindayken seyirci ise tiiketici konumundadir. Yonetmen kameranin arkasinda, oyuncu
kameranin oniinde ve perdedeyken, seyirci de perdenin veya ekranin karsisinda konumlanir.
Yaygin kaniya gore film setinde yonetmen veya yildiz bir oyuncu otorite konumundadir ve
cevresini kendisine gore sekillendirir. Seyirci ise edilgen bir durumdadir ve kendisine sunulanm
izlemekle ytiktimltidiir. Kiarostami bu durumu tersine ¢evirir. Oyuncusu ve seyircisi tizerinde
bir tahakkiim kurmayi denemez ve onlar1 kendisiyle esit seviyede konumlandirir. Hatta
daha da ileri giderek filmin yaraticisinin film bittikten sonra aradan cekilmesi gerektigini ve
kendi filmiyle ilgili yaptig1 yorumlarin cok 6nemli olmadigini ve seyircinin de kendini filme
katmasi gerektigini savunur. Bdylece biitiin isi yonetmenin yapmasina da gerek kalmadigim
belirtir. (Cronin, 2017: 28) Kiarostami, yonetmen olarak otoriter bir rol ¢izmez ve oyuncularini
-dolayisiyla filmin akisini- kendi haline birakir. Kiarostami "ye gore bir yonetmenin yapacag:
en kolay ve kot is oyunculara neyi yanlis yaptiklarini sdylemek ve bu yolla kontrolii elinde
tutmakti. Her seye miidahil olan bir yonetmen hem oyuncular icin hem de set galisanlar:
icin problem teskil etmektedir ve bu durum da filmin dogallig1 6ntinde biiyiik bir engeldir.
Kiarostami, bu otoriter ilahi figiiriin gerceklerle ytizlestirilmesi gerektigini savunur ve
geleneksel yonetmenlik anlayisina sirtin1 dondtigtint ve bu sayede oyunculara artan oranda
imkanlar vermeyi denedigini belirtir (Cronin, 2017: 190-192).

Abbas Kiarostami’nin Dijital Sinemayla Iliskisi ve Kendini Goriinmez
Kilma Cabasi

Abbas Kiarostami, ilk filmi 1974 yapimi Misafirden 1999 yilinda cektigi Riizgar
Bizi Siiriikleyecek filmine kadar gecen yirmi bes yillik siirecte analog sistemlerle calismistir.
Kiarostami, analog ve dijital film arasindaki fark: su sozlerle ifade eder (Cronin, 2017: 44-45):

“Dijital kamerann ortaya ¢ikisi ve bu yeni kameralarin sundugu imkanlar filmi nasil yapacagumiza
dair biiyiik degisiklikler getirdi ve bir nevi dilegim gerceklesmis oldu. Hafif dijital kameralar,
oyuncularla aramdaki mesafeyi en aza indirdi. Etrafimiz, koca koca ekipmanlar ve bir siirii
insanla kusatilmadi§indan aramizda samimiyet daha izl bir sekilde olusuyor. Yeni teknoloji,
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hakikaten hareket 6zgiirliigii sagliyor ve benim ¢alisma seklime uyan imkanlar sunuyor. Yillar
boyunca kameraya yalnizca bir not alma araci olarak baktim ancak kameray: ciddiyetle kullanmaya
basladigimda imkanlari, 6zellikle de nihayet hakikatin hakkim verebilecegimi anlamaya basladim.
35 milimetre ile gekim yapti§im yillar: boga harcamigim gibi hissettim.”

Abbas Kiarostami ilk kez Kirazin Tad: filminin son boliimiinde dijital kamerayla
cekilen goriintiileri kullanmistir. Bunun sebebi 35 mm olarak gekilen filmin son béltimtintin
laboratuvarda bozulmas: ve ayni sahneleri bastan gekmenin miimkiin olmamasidir (Dénmez-
Colin, 2012: 71) . Yonetmenin tamanu djjital ilk filmi Uganda’daki AIDS salginini konu aldig:
ABC Africa (ABC Afrika, 2001) isimli belgeseldir. Kiarostami, bu filmin yapim hikayesini su
sozlerle anlatir:

“Planvmiz gidip ¢ekim yapmak ardindan yapimcr bulmak ve daha biiyiik kameralarla geri donmekti
ancak anlik yaptigimiz cekimler o kadar heyecan vericiydi ki geri dénmenin bir anlamimin olmadigim
fark ettik. Bu ham malzemelerde, faydal bir sekilde detaylandirabilecegimizi diistindiigiimiiz bir
sey yoktu. ABC Afrika’min giicii, goriintiilerde herhangi bir dayatmanin olmamasindadir. El
kameralarimiz 360 derece donebildiginden mutlak hakikati her bir agidan kaydetmisti. Boylesine
nefes kesici bir canlilikla dolu bir malzeme, kesfin ve arastirmanin 6zgiin hali, filmi cekerken asla
benzerinin elde edilemeyecegini diistindiigiim gértintiiler...” (Cronin, 2017: 200)

Kiarostami, Afrika’ya deneme ¢ekimi i¢in gitmesine ragmen dijital kameradan oldukga
memnun kalir ve deneme ¢ekimleri bir anda gercek ¢ekimlere dontistir. Kiarostami bu noktada
kendine sunu sorar “O halde neden 35 mmlik bir kameraya geri donelim ki?” (Cronin,
2017:200). ABC Afrika filminden bir y1l sonra ise Kiarostami yine dijital kameralarla Ten (On,
2002) filmini ¢eker. Bu film hakkinda sunlar1 s6ylemistir: “On filminde, kismen arabanin sinirlt
mekanindan 6tiirdi, yonetmen olarak tiim giiciimden neredeyse feragat ettim ve gereksiz
miidahalelerden kagindim. Serbest birakildiklarinda akisin kendiliginden gerceklesmesi ve
etkileyici olmas1 karsisindaki saskinligimdan 6tiirti tiim yaptigim gozlemlemek ve sevgiyle
muamele etmekti.” der (Cronin, 2017: 190) On filminden sonra Kiarostami Five (Bes, 2003)
isimli baska bir dijital film ¢eker. Kiarostami bu filmi hicbir teknisyenden destek almadan tek
basimna cekmistir. (Donmez-Colin, 2012: 72). Film 15-20 dakika araliginda degisen bes epizottan
olusmaktadir. Diyalogsuz ve agir ilerleyen, pastoral bir filmdir.

Kiarostami’nin eski asistanlarindan ve Iran’in énemli yonetmenlerinden Cafer Panahi,
“Film cekerken ¢ogu zaman o kadar daliyoruz ki, film cektigimizi unutuyoruz. Gergegin
pesindeyiz. Gergekle bu yakinlasma ¢abasi, sonuca da yansiyor, sorunlar gercek, karakterler
gercek, cikis noktamiz gergek, film ekibi olabildigince miidahale etmemeye calisiyor”. (Atam,
2005) derken Asghar Farhadi ise “Bat1 sanatinda sanatci kendini gostermeye calisir. Dogu
sanatinda ise sanatc1 kaybolmaya calisir. Bat1 sanatindaki bir eseri degerlendirirken, imzadan
ayr1 diisinemezsiniz. Dogu’da bdyle degildir. Sanatc1 aradan ¢ikar.” ifadeleriyle kendi bakis
acilarindan yonetmenin bir filmde kendini gortinmez kilma cabasi hakkinda goriislerini
belirtmektedirler. (Farhadi, 2016). Panahi, filmde miidahalesiz bir sekilde ¢ekim yapildigin:
vurgularken, Farhadiise duruma kiiltiirel bir perspektiften bakarak Dogu ve Bati kiiltiirlerinde
sanatcinin varligini kiyaslar ve Dogu kiiltiirlerinde sanatcilarin kendini gizleme arzusunda
oldugu tespitinde bulunur.

Kiarostami eserin i¢ine kendini gizlemeyi iki farkli diizlemde gerceklestirmistir.
Yonetmen ilk olarak kendini, filmin ¢ekim asamasinda 6zellikle de film setinde oyunculara
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miimkiin oldugunca miidahale etmeyerek ve onlar1 serbest birakarak gizlerken, ikinci olarak
filmin seyirciyle kurdugu etkilesim noktasinda kendini gizlemektedir. Kiarostami sette
oyuncuyu, film izlerken de seyircisini 6zgtirlestiren bir yonetmendir. Bu noktada Ranciere,
seyirci-film arasindaki iliskinin izleyiciyi edilgen kildigini ve buna sebep olan “ukala’ mesafenin
ortadan kalkmasi gerektigini savunur. Kiarostami'nin filmleri ise Ranciere’in goriislerini
destekler niteliktedir:

“Bakmak bilmenin ziddidir. Seyirci bir goriiniigiin karsisina gecer, ama o goriiniistin
iiretim siirecini veya gizledigi gercekligi bilmez. Ikinci olarak bakmak, eylemenin ziddidir. Edilgen
olan seyirci yerinde oldugu gibi hareketsiz durur. Seyirci olmak, hem bilmek kabiliyetinden hem
de eylemek kudretinden kopmak demektir. Bu ukala mesafenin kendisi ortadan kaldirilmalidir.
Seyirci, kendisine sunulan gdsteriyi siikiinet iginde inceleyen gézlemci konumundan ¢ikarilmalidr.
(Ranciere, 2010)

Kiarostami'nin filmde kendini gortinmez kilma arzusunun en somut 6rnegi olarak
Ten filmi hakkinda soyledikleri 6rnek verilebilir. Yonetmen filmin bazi sahnelerinde filmin
cekimlerinde bile bulunmamustir. Kiarostami 2005 yilinda The Guardian’da’ verdigi bir
roportajda tamamu araba icinde gegen Ten filminin ¢ekimiyle ilgili sunlar1 soyler:

“Ten filmini cekerken bazen arka koltukta oturmay: tercih ediyordum, hemen hemen hi¢ miidahale
etmedim. Hatta bazen arkadaki arabayla takip ettigim icin ‘sete’ bile katilmadim. Bensiz daha rahat
olduklarim diistintiyordum. Yénetmenler her zaman yaratmazlar bazen siirekli talepte bulunarak
yikic1 da olabilirler. Amator oyuncu kullanmanin bazi kurallari vardir. Onlara kendilerini istedikleri

gibi ifade etmelerine izin vermelisiniz.”

Kiarostami Ten filmi icin “ bir stiredir yapmaya calistigim ise bir adim daha yaklasmis
oldum: Yonetmenin elini ¢ekmesi ve siradan sinemanin {izerine kurulu oldugu belli baslh
unsurlarin reddi” seklinde yorum yapar. Kiarostami, Ten filminin ¢ekimleri sirasindaki
dustincelerini su sozlerle ifade eder (Colin-Donmez, 2012: 71-72):

“Insanlarm kiigiik bir kameranin dniinde ¢ok rahat olduklarim fark ettim. Cekim yapti§im otuz yil
boyunca, siirekli insanlar1 rahatlatmaya calistim. Gercek mekinlarda gercek insanlarla ¢alistim;
ancak kocaman kameralar yiiziinden profesyonel olmayanlarla calismak oldukca giictii” (...)
“Dijital kamera sayesinde profesyonel olmayan oyuncular kullanabildim. On’u bitirdigimde film
yapmak icin gerekli olan en iyi kamera sonunda icat edildi diye diisiinmiistiim. Bu kamerayla insan
mahrem anlari, 6rnegin anne ogul arasinda gecen diyalogu kaydedebiliyor.”

Abbas Kiarostami'nin roportajlarinda ifade ettiklerine, filmlerini yapma bicimlerine
ve uyguladig1 tekniklere bakildiginda eserlerinde kendi varligin1 minimum seviyede tutma
cabasi icinde oldugunu soylemek miimkiindiir. Bu durum yonetmenin kendi varligin filmin
icinde kaybetme veya baska bir deyisle yonetmenin kendi varligini filmin icinde eriterek
filmle biitiinlesmesi olarak ifade edilebilir. Dijital teknolojiler onun bu arzusunu karsilama
noktasinda ¢ok onemli bir isleve sahiptir. Dijital teknolojilerin bir diger avantaji da analog
sistemlere gore daha ‘akilli’ ve kontrol edilmesi kolay oldugu icin daha az sayida insana
ihtiya¢ duyulmasidir. Dijital teknolojilerin yonetmene sinirsiz secenek sunmasi ve film yapim
maliyetinin azalmasiyla risklerin daha kolay alinmasi, film ekipmanlarmnin kiictilmesi ve buna
bagli olarak filmde ¢alisan kisi sayisinin azalmas: gibi nedenlerle yonetmenler analog doneme
gore daha biiytiik bir 6zgtirliik ve hareket alanina sahip olmustur. Her zaman yenilikgi ve farkl

2 https:/ /www.theguardian.com/film/2005/apr/28/hayfilmfestival2005.guardianhayfestival (Erisim
Tarihi: 10.10.2018)
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bir bakis agisiyla film yapan Kiarostami dijital teknolojinin imkanlarini kullandig1 Ten ve Sirin
gibi uzun metrajli filmlerinde de kendine 6zgiin bir sinematografik tislup gelistirmistir. Bu
dogrultuda Kiarostami'nin djjital sinema teknolojilerini kullanarak ¢ektigi Ten ve Sirin filmleri
hikaye, oyunculuk, gortintii diizenlemesi/cerceveleme, kurgu teknikleri ve filmde kullanilan
mekanlar baglaminda incelenecek ve Abbas Kiarostami'nin filmleri tizerine réportajlarinda
yer verdigi soylemler dogrultusunda yonetmenin kendini bir filmde nasil gortinmez kildig:
degerlendirilecektir.

Ten ve Sirin Filmleri

Ten filmi Iran’da bir kadin soforiin araba yolculugundan on farkli zaman dilimindeki
kesitlerden olusur. Film bir erkek cocugun arabanin 6n koltuguna binme goriintusiiyle agilir.
Cocuk arabaya binince araba hareket eder ve arabay1 siiren kisinin gocugun annesi oldugu
diyaloglardan anlasilir. Yaklasik 16 dakika boyunca hareket halindeki arabada sadece gocugu
goriirtiz. Anneyi ise sadece isitiriz. Arabaya binen her bir insanin farkli hikayesi, farkli dertleri
veya beklentileri vardir. Izleyici olarak biz bunlara tigtincii bir goz olarak sahit oluruz. Film
boyunca sofor koltugundaki kadin sabit kalip yanindaki kisi degisse de kadinla da bir 6zdesim
s6z konusu degildir. Film herhangi bir karakterin bakis agisini yansitmaz. izleyici tamamiyla
olaylar1 disaridan gozlemleyen bir konumdadir. Arabaya kimin binecegine dair hicbir ipucu
yoktur. Bu durum, rastlantisallik duygusu vererek filmin daha gercekgi bir hal almasini saglar.

Gortuintti film boyunca sabittir ve filmde kullanilan a1 sayis1 sadece {ictiir. Sanki
yonetmen kameray1 arabaya yerlestirip gitmistir ve film kendi kendine cekiliyormus gibidir
ki Kiarostami'nin agiklamalarina bakildiginda durumun biraz da boyle oldugunu stylemek
mimkindir. Kamera hicbir zaman arabanin i¢inden ¢ikmaz. Film stirekli ayn1 goriintiiyt
tekrar tekrar sunar. Kiarostami, cocuk veya annenin ruh hallerine uygun tlgekler kullanmamus
ve bu sekilde dramatik bir etki yaratma yoluna gitmemistir.

Bu durum filmin kurgusunu da dogrudan etkiler. Filmin kurgusu, zamansal olarak
sadece ileri dogru akar. Ileri veya geri dogru biiyiik zamansal sigramalar yoktur. Kesitler
birbirinden siyah ekrana yazilan beyaz rakamlarla ayrilir. Bu gorsel ayn1 zamanda hepimizin
asina oldugu, bir film baslarken 10’dan geriye dogru sayimi hatirlatmaktadir. Ayrica filmde
miizik de kullanilmaz.

Oyunculuklar ise son derece dogaldir. Hatta neredeyse bir oyunculuktan stz
edilemez. Filmdeki kisiler elbette bir filmde olduklarimmin farkindadir. Ancak filmde klaket
kullanilmamasi, kalabalik bir ekibin yer almamasi ve filmin yonetmeninin kendilerine
neredeyse hi¢ miidahalede bulunmamasi oyuncularin rahat ve dogal olmasini saglamistir.
Kiarostami zaten hicbir filminde oyunculara bir metin ezberletmedigini, oyuncularmn duruma
uygun ctimleleri kendilerinin i¢inden geldigi gibi ifade ettigini belirtmektedir. Bu filmde de
ayni durum gecerlidir. Kiarostami burada kendini izleyiciden degil, oyuncudan da gizler
demek miimkiindiir. “Ten filmi ile ilgili hi¢bir sey yapmadigima dair bir diistince var. Yalnizca
herkesi bir arabanin icine yerlestirdim ve biitiin sorumlulugu onlara verdim.” (Cronin, 2017:
190).

Filmdeki mekan kullanimlara baktigimizda mekan olarak yalnizca bir arabanin
kullanildigin diistintilebilir fakat buna farkli acidan bakarsak arabanin stirekli hareket halinde
olmasi filmin mekanini da genisletir. Filmin goriinen mekani belki bir arabadir ama algilanan
mekan Tahran’in biitiin sokaklaridir. izleyici sadece arabanin igini gorse de disinda bir hayatin
varligini da hissetmektedir. izleyicinin bakis1 siurl goziikse de bu sinirlilik ona daha zengin bir
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diinya sunar. Anne ¢ocugunu yiizme havuzuna ve daha sonra biiytikannesinin evine birakir,
arabasina binen yash bir kadmi onun ricas1 tizerine bir tiirbeye birakir. Filmin mekaninin
arabayla smirli olmadigini soylemek miimkiindiir. Bu durumu da yonetmenin dijital teknoloji
sayesinde giremeyecegi yerlere artik girebilmesi seklinde yorumlanabilir.

Sirin filmi ise bir sinema salonunda Hiisrev ve Sirin efsanesinin filmini izleyen 113
kadmin yakin plan ¢cekimlerinden olusur. Sirin fimi bir sinema salonundaki kadin seyircilerin
film izleme deneyimlerine odaklanir fakat kadinlarin izledikleri filmi higbir zaman gormeyiz.
Sadece isitiriz. Izleyici olarak gordiigimiiz tek sey film izleyen kadimlarin yiizleri ve filme
verdikleri tepkilerdir. Filmi izleyen bu kadinlar, nerede yasarlar? Ne yerler, ne igerler?
Hayattaki amaclar1 nedir? Buna benzer onlarca soru cevapsizdir ve film bununla ilgilenmez.
Bunun yerine hi¢ goremedigimiz Hiisrev, Sirin ve Ferhat’a dair daha ¢ok bilgi ediniriz.
Kiarostami bu filmin yapim oykiistinti su sozlerle anlatir (Cronin, 2017: 207-207):

“Biitiin cekimler Tahran’daki evimin bodrum katinda yapildi ve kadmlarin hicbiri de herhangi
bir sey izlemiyordu. Her biri profesyonel olan kadin oyunculara, onlerindeki tripodun iizerinde
duran tistiine ti¢ tane ¢izgi cizdigim beyaz kdgida birkac dakika boyunca bakmalarin séylemek
disinda bir yonlendirme yapmadim. (...) Her sey dogaclamaydi. Oyuncular, sandalyelerine
oturmalarimdan otuz saniye Oncesine kadar hicbir sey bilmiyordu. Zaman zaman aralarindan
bazilarina oturdugu yerde kipirdanmasim, gozlerini silmesini ya da basortiisiinii diizeltmesini
soyledim, ara ara da elenceli bir seyler izliyormus gibi davranmalarim énerdim. Odanmn arkasinda
otururken oyunculart tirkiitmek icin ara sira metal bir tepsiyi yere diisiirdiim.(...)Cektigim onca
saatlik goriintiilerin iizerinden gectim, yalnizca uygun oldugunu diistindiigiim anlar: sectim ve
bu sahneleri ses kaydiyla eslestirdim. Oyunculardan herhangi birinin tepkisinin hikdyede olanlarla
bagdastig1 durumlarda goriintiileri kullandim. Her bir sahne icin goriintiileri nihai haline ulasana
dek durmaksizin degistirip durdum. Yeni bir filmi ortaya ¢ikarmak icin bu yiizlerce dakikalik
goriintiiyii bir araya getirmenin neredeyse sonsuz yolu vardir. Goriintiilerin kurqusu bes aydan

fazla stivdii. Belli bir noktada kendimi durmaya zorladim.”

Kiarostami’nin film hakkinda soylediklerine bakildiginda ¢ok kiiciik birka¢ miidahele
disinda oyuncularini yonlendirmedigi goriilmektedir. Filmsel mekan sinema salonu olsa da
film bir bodrum katinda ¢ekilmistir. Cekimler dogaglama bir sekilde ilerlemistir ve filmin asil
anlamu artik ‘sonsuz’ secenek imkani sunan kurguda ortaya ¢ikmistir. Film su sozlerle baslar.

“Dinleyin beni kardeglerim. Size kendi hikdyemi anlatacagim. Tam burada... Hiisrev'in
cansiz bedeninin yaninda.”

Filmin ilk ctimlesinin “Dinleyin beni kardeslerim” olmasi filmin izleyicisine
gozlerinden ziyade kulaklarina daha fazla ihtiya¢ duyacaginin ipuclarini vermektedir.
Bu diyalogdan bir stire sonra ise Sirin arkadaslariyla kérebe oynamaktadir ve Sirin’in
arkadaslarindan birisi sunlar1 soyler:

“Gozlerin bagl; kulaklarini dort ag! Sesimizi izle!”

Filmin sonlaria dogru Hiisrev ile Sirin arasinda su konusmalar gecer:
“Kimdir bana seslenen?

-Telaslanma sevgilim. Benim; Sirin.

Goremiyorum seni, Sirin.

Bu karanlikta gozlere ihtiyacin yok. Ellerimi tut, sagimu oksa. Kalbimin atisim
duyabiliyor musun?”
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Filmde yer verilen bu {i¢ diyalog da filmin goze degil kulaga hitap ettigini
vurgular niteliktedir. Kérebe oyununun oynanmasi da bir metafor olarak diistintilebilir.
Kiarostami de, $Sirin filminde izleyicisiyle bir anlamda korebe oynamaktadir. Sirin
filmi, -gozleri bagli- izleyicinin sadece seslerle yolunu bulabilecegi bir film evreninde
gecmektedir.

Bu nedenle filmde tipki Ten filminde oldugu gibi Sirin filmi de benzer
goriintiilerin sonsuz dongtisiinden olusmaktadir. Bu goruntt film izleyen kadmn
seyircilerin gortinttistidiir. Hep ayn1 plan ve ayni 6lgek tercih edilir degisen sadece
filmin kadin izleyicileridir. Onlarin izledikleri filme verdikleri tepkiler filmin odak
noktasini olusturur.

Film zamansal acidan bakildiginda stirekli ileri dogru akar. Zamanda ileri
veya geriye sigramalara yer verilmez. Bu zaman kullanimu filmin kurgu stiline de
yansimaktadir. Kurgusal olarak sadece kesme gecislere yer verilir. Sirin filmi, kadin
seyircilerin filmi izlemeye baslamasiyla baslar, izledikleri filmin bitmesiyle sona erer.
Film stire olarak da bir bucuk saatlik zaman dilimini kapsar yani gercek zamanlidir.

Oyuncular ise sadece gordiikleri ve isittikleri karsisinda tepki verirler. Film
izledikleri igin aralarinda hicbir diyalog olmaz. Filmde olay o6rgiisti de s6z konusu
degildir. Kadinlarin sinemaya girisi, sinemadan ¢ikis1 gibi sekanslar eklense bir olay
orgustinden bahsedebilirdik ama film, filmin i¢indeki filmin baslamasiyla baslar, filmin
icindeki filmin bitmesiyle sona erer. Filmin goriinen mekan sadece bir sinema salonu
olsa da kadin seyircilerin izledikleri filmin mekanlar1 arasinda zihinsel bir yolculuga
cikariz. Filmin sonunda kredi akarken de oyuncular yerine izleyiciler yazmaktadir.
Bu da tesadiifi bir durum degildir. Kiarostami izleyen-izlenen iliskisini ters diiz eder.
Klasik sinemada bir izleyen bir de izlenen varken Sirin filminde izleyici baska bir
izleyici izler. Yani artik izlenen de izlenmektedir. izleyen ve izlenen arasindaki mesafe
ortadan kalkmaktadur.

Sonucg

Dijitallesmeilebirliktetiimalanlardaoldugugibisinemadadabiiytikbirdontisiim
yasanmaktadir. Analog ve dijjital film yapimi kiyaslandiginda, dijital teknolojilerin film
yapiminin biitiin asamalarinda 6nemli avantajlar getirdigi gortilmektedir. Bu avantajlar
sadece maliyetlerin diismesi, ekipmanlarin kiictilmesi, gen¢ sinemacilarin oniintin
acilmasi, gorsel efektler, sanal gerceklik vb. ile sinirhi degildir. Dijital teknolojilerin
yayginlasmasinin bir sonucu olarak film yapim pratikleri degismeye baslamistir. Bu
degisimin dogal bir sonucu olarak film yonetmenleri, dijital sistemleri kendi felsefeleri
ve retim anlayislar1 dogrultusunda kullanma egilimindedirler. Dijitallesmeyle
dogrudan bir iliskisi yokmus gibi gortinse de minimal, siirsel ve dogal bir stile sahip
Abbas Kiarostami de dijital sistemleri oldukca yaratic1 bicimde kullanan ve bu konuda
oncti yonetmenlerden biridir. Film ekipmanlarimin ucuzlamasi ve kiictilmesinin
de etkisiyle Kiarostami sinemasinda film evreni ile gercek hayat arasindaki sinirlar
da birbirine gittikce yakinlasmakta hatta ayirt edilemeyecek noktaya gelerek i¢ ice
gecmektedir. Kurmaca ve gerceklik arasindaki sinirlarin bu denli muglaklasmas: da
izleyici-oyuncu ve yonetmen arasindaki sinirlari1 da buiytik 6lgtide yok eder. Kiarostami,
dijital sinema ekipmanlarini kullanarak bir yonetmen olarak kendini gortinmez
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kilar. Calismanin basinda da yer verilen Kiarostami'nin “Filmlerimin bazilarinda
yonetmen olarak ne yaptigim sorulacak olsa ‘Hicbir sey. Ama yine de ben olmadan
var olamazlardir” derim.” soztint hatirlatmakta fayda vardir (Cronin, 2017: 191). Bu
sozden yola ¢ikarak Kiarostaminin bu durumun farkinda oldugunu ve bunu bilingli
olarak yaptigini soylemek miimkiindiir. Calismada analiz edilen iki filme bakildiginda;
filmlerin sanki bir yonetmen elinden ¢ikmamais, kendiliginden kaydedilen dogallikta
oldugu goriilmektedir. iki filmde de kamera, kurgu, oyunculuk, mekan kullanimi bu
kesintisiz gercekligi bozmayacak sekilde kullanilmistir. Filmlerde gizli bir kamera
kayda girmis ve kesintisiz bir hayat devam ediyor gibidir. Yonetmenin tercihlerine
bakildiginda karakterlerin ruh hallerinin degisimine veya bedensel hareketlerine
gore kamera hareketine veya farklh bir 6lcek kullanimina yer verilmemistir. Goriinti
stirekli kendini tekrarlamaktadir. Kurgu zamansal olarak gercek hayatta oldugu gibi
ileriye dogru akar ve ileri ve geriye dogru biiyiik zamansal sigramalar yer almaz. Tki
filmde de tek mekan kullanilirken, miizik kullanilmaz. Icerik acisindan da tercih edilen
konular oldukca minimaldir ve karmasik degildir. izleyici, Ten filminde karakterlere
dair bilgiyi diyaloglar yoluyla 6grenirken, Sirin filminde gortinen bir karakterden
bile s6z etmek giictiir. Iki filmde de sinematografik ve icerik agisindan filmsel ogeler
minimum seviyede kullanilmaya c¢alisilmistir. Yonetmen ve izleyici iliskisi agisindan
bakildiginda ise iki filmde de izleyen ile izlenen arasindaki sinirlar1 kaldirma cabasi
yonetmenin kendini filmde gizlemesiyle gerceklesir. izleyici ile izlenen arasinda
net bir ayrimin olusmast yonetmenin varligma baglidir. Yonetmen, izleyici ve
izlenen arasindan gekilip onlarla biittinlesirse sinemanin gerceklikle olan iligkisi de
yeni bir boyut kazanacaktir. Boyle bir durumda izleyiciler bir film izlediginin hem
farkindadir hem de degildir. Ten ve Sirin filmlerinde de Kiarostami'nin varlig: bilinir
ve hissedilir fakat kendisi goriinmezdir. iki filmde de oyunculuklar teatral degildir,
kapali mekanlar tercih edilir ve tek mekan kullanilir, gortinttiler sadedir, zamansal
sicramalara rastlanmaz, kurgusal gegcislerden biiyiik oranda kaginilir. Kiarostami,
filminin oyuncusu ve izleyicisi tizerinde bir otorite kurmaz. Kendisini, filmlerinde
yer alan oyuncularla ve filmlerinin izleyicileriyle ayni seviyede konumlandirir ve
hem oyuncularin1 hem de izleyicilerini yonlendirmekten kaginir. Ciinkii yonlendirme
yaptig1 stirece varlig1 hissedilecek ve gortinmezligini kaybetme tehlikesiyle kars:
karsiya kalacaktir.
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