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Warren Buckland

Derby’de fotograf egitimi aldiktan sonra film arastirmalar alaninda
doktora yapan Buckland, ilk film calismalari projesiyle 1994 yilhinda
Britanya Akademisi Doktora Sonrasi Egitim Bursu tarafindan édule layik
gorulda. The Film Spectator (1995) adli antolojiyi hazirlayan Buckland,
The Cognitive Semiotics of Film (2000), Studying Contemporary American
Film: A Guide to Movie Analysis (2002) gibi kitaplar yazdi ve ¢ok sayida
film kurami kitabinin editorligant yapti. Pek ¢ok akademik makaleye
imza atan Buckland halen Oxford Brookes University’de akademisyen
olarak ¢aligmaktadir.

Tufan Goébekgin

Universite hayatina Ortadodu Teknik Universitesi‘nde Siyaset Bilimi ve
Kamu Yonetimi bélimande baslayan Tufan Gobekgin, ilk kitap gevirilerini
de Gniversite yillarinda yapti. Sonrasinda Istanbul Universitesi'nde sirasiyla
Tiyatro Elegtirmenligi ve Dramaturji bolima ile Ingiliz Dili ve Edebiyati
béliminden mezun oldu. Sanat, bilim, felsefe ve psikoloji alanlarinda
ceviriler yapti. Bir Aktér Hazirlaniyor (Konstantin Stanislavski), Bir Rol
Yaratmak (Konstantin Stanislavski), Bir Karakter Yaratmak (Konstantin
Stanislavski), Einstein: Yagami ve Evreni (Walter Isaacson) gibi metinlerin
de aralarinda yer aldi§i pek ¢ok kitabin gevirisini gergeklestirdi. Gesitli
yayinevlerinde ¢evirmen ve editér olarak gérev yapmaya devam ediyor.
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Tesekkur

u kitabin buyuk bolimu, East Anglia Universitesi, Liverpool

John Moores Universitesi, Amsterdam Universitesi ve Oxford
Brookes Universitesinde lisans 6grencileri uzerinde “snanmig” ders-
lerden gelistirilmigtir. Ogretim gorevlisi/yazar igin acik, ama dinleyici
ve okuyucu i¢in yeni olan noktalan (aslinda yillarca suren bir ¢alig-
mayla ogrenilebilecek seyleri) sunma ihtiyaci, aym zamanda 6zlu ve
bilgilendirici olmay sart kosuyor. Bu kitapta, so6z konusu niteliklere
ulasma yonunde bir mesafe kat ettigimi umut ediyorum. Kitap, ders-
lere katlan ogrencilere ¢ok sey borgludur. Ogrencilerin tepkileri,
tuttugum notlar bu kitaptaki bolumlere donusturmeme yardim etti.

Daha kisisel duzeyde, bircok arkadasim ve meslektasim, bolum-
leri tek tek okuyarak elestirel ve yaratici tavsiyelerde bulundu. Bu
nedenle; Glen Creeber, Sean Cubitt, Kevin Donnelly, Thomas Elsa-
esser, Sibel Karabina, Peter Kramer, Julie Maclusky, Steve Marchant,
Alison McMahan, Brian O’Leary ile Lydia Papadimitriou’ya yorum-
lan ve tavsiyeleri igin tesekkur ederim. Philip French'in Ingiliz Hasta
(The English Patient) degerlendirmesini kullanmama izin verdikleri
icin Philip French’e ve The Observer’a aynca tesekkur etmek isterim.
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Girig

Sinemay1 incelemek: Ne absurt bir fikir!
Christian Metz

Bu kitapta, sinemay incelemenin absurt bir fikir olmadigin size
gostermeyi umut ediyorum. (Fransiz film uzmam Metz, yasami-
n1 sinemay inceleyerek kazanmigtir ve elbette bunun absurt oldu-
gunu dusunmemistir). Film incelemek, tiyatro, resim ya da opera
gibi diger sanatlan incelemekten daha asag seviyede dustunilmeme-
lidir. Bunun iki nedeni vardir: Oncelikle, film toplumda belirleyici
bir rol oynamaktadir ve bu populer araca ciddiyetle egilinmelidir.
Ikinci olarak, sinema dgrencilerinin sorumlu ve elegtirel yaklagimlan
sayesinde film incelemeleri de diger inceleme turleri kadar fazla sey
soyler. “Sinema ogrencisi” terimini en genel anlamda kullaniyorum;
sadece bu konuda ytiksek egitim gorenleri degil, filmleri ¢ozamle-
mek, kavramak ve degerlendirmekle ilgilenen, bu ilgisini gelistirmek
isteyen herkesi kastediyorum. Nihayetinde, film incelemesini hakh
kilan gey, filmin dogasi ya da populerligi degil, 6grencinin tutumu-
dur. Ogrenci isini ciddiye alirsa, Steven Spielberg'in Kayip Dunya:
Jurassic Park (The Lost World: Jurassic Park) filmini incelemek, Sha-
kespeare’in Hamlet oyununu, Hans Holbein'in Elgiler tablosunu veya
Mozart'in Sihirli Flit operasim incelemek kadar yerinde ve 6nemli
hale gelir.

Metz de, “Sinemay: agitklamak gugtur, ¢ankua anlamas: kolaydir,”
demigtir. Bu kitapta, film uzmanlarinin filmleri ¢ozamlemek i¢in bas-
vurduklan temel araglara aginalik kazanacagiz; ardindan da sinemay:
agiklamanin o kadar zor olmadigimi gostermeyi umut ediyorum. Ek
olarak, anlagilmasi kolay olmayan filmleri inceleyecegiz ve onlar: zor
kilan seyin ne oldugunu gorecegiz. Zor filmlerin karmagik dogasini
¢ozumleyebilirsek onlan daha fazla takdir edebilecegiz.

Film uzmanlan ve film elestirmenleri, filmleri incelerken, onlan

tarif eder veya c()zuﬁ%fgr??:aﬁ?a ﬁ@?ﬁ/{ﬁggzsﬁf?ﬁﬁ%(g%rdﬁklerimizi sOz-



SINEMAYI ANLAMAK | 9

ciklere dokeriz. Filmin icerigini (ne gordugimuza), 6regin Jurassic
Park’ta Grant’in (Sam Neill) bir brakiyozorun yanminda yuraduagua ve
dehset icinde ona baktig an1 veya filmin formunu (filmin nasil ya-
pildigin) anlatinz. Aym1 6rnekte, kameranin nasil kaydinldigin ve
Grant ile brakiyozorun hareketini nasil takip ettigini anlatabiliriz.
Tarif, bir film hakkinda yazi yazarken bir gerekliliktir ama yeterli de-
gildir. Aksi halde, yazar filmin gosterdigi seyi tekrar etmenin otesine
gecemez.

Tarifi ¢ozamlemeyle (analizle) desteklememiz gerekir. Cozamle-
me, bir filmin genel formunun ya da yapisimin, yani filmin tasarimi-
nin incelenmesini igerir. Filmlere ya da tek tek sahnelere anlamim
veren motifleri inceleriz. Sanat elestirmeni Clive Bell, iyi sanat1 kota
sanattan ayirdigina inandi seyi anlatmak igin “bagat bigim” (signifi-
cant form) terimini kullamr. Bir filmin “basat bigim”e sahip oldugu-
nu soyledigimizde, battinin onu olusturan pargalann toplamindan
daha fazlasi1 oldugunu kastederiz. Filmin parcalan, her bir par¢ada
bulunmayan yeni bir varlig yaratmak igin bir araya gelir. Film uzma-
ni1 Stefan Shraff sunlan yazar:

Bagat bicim, yavan yorumun kargitidir. .. Imajlar birbiriyle 6y-
lesine muhtesem bigimde birlesir ki daha yuksek bir gorsel
anlama ulasir.!

Yavan bir film, onu olusturan pargalann toplamindan fazlasi de-
gildir. Yavan bir filmin parcalan, bir araya getirildiklerinde “daha
yuksek bir gorsel anlam”a ulasmaz, parcalarin toplami olarak kalir.
Bir filmin basat bi¢ime sahip olup olmadigini belirlemek igin tari-
fin otesine gitmemiz ve filmin ayn ayn parcalarinin nasil bir araya
geldigini ve birlikte ¢ahgtigini ¢6zimlememiz gerekir. Pargalann bir
araya gelmesinde “bagat bi¢im”i tanimlayabilirsek, filmi iyi yapilmis
bir film olarak gorup pozitif bir bigimde degerlendirmek i¢in iyi bir
nedenimiz olur.

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - httj s://rantey.org‘I .
1 Stefan Sharff, The Elements of Cinema: Toward a Theory of Cinesthetic Impact, New York:

Columbia University Press, 1982, 7.
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Peki, ama bagat bi¢imi nasil tanimlayabiliriz? Bir filmin ya da film-
deki her bir sahnenin 6zel niteliklerini takdir etmek i¢in kendinizi
egitmeniz gerekir. Filmin i¢ ¢alismalan hakkinda genis bilgilerle do-
nanmaniz (ki bu kitabin amacglanndan biri budur) ve bir filmdeki her
sahnede kameranin hareketlerinin veya cergevelemenin essiz anlami-
na karsi duyarh olmaniz gerekir.

Butun kamera hareketleri aymi degildir. Spielberg’in Jurassic Park
filmindeki kaydirmali ¢ekim (tracking shot), Max Ophulsun Mechul
Bir Kadimin Mektubu (Letter From an Unknown Woman) filmindeki
veya Jean-Luc Godard'in Haftasonu (Weekend) filmindeki bir kay-
dirmah ¢ekimden farkhidir. Butun sinemacilar, aym standart araglan
kullanir, ama bunlar aym bigimde olmaz. Her filmin 6zel niteliklerini
anlamak icin bir film yapimcisinin perspektifini, filmlerdeki tek tek
kareler ve sahneler igin gosterdigi hassasiyeti gelistirmeniz gerekir.

Filmin i¢ ¢alismalanna iligkin genis bilgiler edinmenin en iyi yol-
lanndan biri, filmin yapiminda gerceklesen karar alma surecini ¢o6-
zamlemektir.

Bu, bir sinemaci tarafindan kullanilabilen teknik, stilistik, anla-
timsal secenekleri ve sinemacinin bir filmi ya da film sekansim bir
araya getirmek igin yaptig1 tercihleri incelemeyi icerir. Bir filmin ya-
pist uzerinde durmak, film pratigi ve film estetiginin incelemesini
kombine etmek demektir. Bunun nedeni, bir filmin yapimindaki
pratik tercihlerin yani sira bunlan, izleyici uzerindeki estetik etkileri-
ni de goz 6nunde bulundurmamizdir.

Ormnegin, bir eylem gerceklesirken kameray1 kaydirarak sureklilik
tasiyan bir sahne ¢ekmek ve aymi sahneyi birkag ¢ekimle yapmak
arasindaki fark nedir? ilk seenek, yonetmenin eylemi kesintisiz bir
bicimde gelistigi sekliyle filme almasidir. Ikinci secenek ise eylemi
ayn ayn cekimlere boler. Her yeni ¢ekim, kameranin pozisyonunda,
agisinda, ¢ekim ol¢eginde (kamera ve eylem arasindaki mesafe) ve
benzerinde bir degisiklik icerecektir. Sinemacilann, bu tekniklerden
birinin digeri karsisindaki avantajlanm ve dezavantajlanmn tartmasi
gerekir. Cunku teknikisegimiydzgleyicinindilmenasil yanit verecegini
etkileyecektir. Bu konuyu kitap boyunca incelemeyi sirdurecegiz.
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Ancak bir filmi bu gekilde ¢6ztimlemenin, sinemaya gittigimiz-
de tadacagimiz zevkleri yok edecegini dusunebilirsiniz. Bu endiseyi,
film incelemelerinin filmle ilgili deneyimlerimizi yok etmedigini, on-
lan donuagstarduguanu soyleyerek yanitlayabilirim. T.S. Eliot, The Dry
Salvages siirinde sunlan soyler:

Deneyimi yasadik, ama anlami kaybettik,
Ve anlama yaklasmak, deneyimi yeniler. Farkli bir bigimde...

Eliot'in deneyim ve anlam arasinda tespit ettigi bu karsithk, bir
filmi izlemek ve onu ¢6ztimlemek arasindaki iligkiyi agiklamakta fay-
dahdir. Bu kitaptaki amacim, izleyicinin film deneyiminden bir adim
geriye cekilerek filmin anlamlanm ¢6zamlemek igin elegstirel aragla-
n kullanabilmesini saglamaktir. Eliot'in da bu siirinde anlattig1 gibi
anlamin ¢6zamlenmesi, deneyimi farkl bir bi¢imde yenileyecektir.
Elestirel analiz, izleyicinin bir filmden aldigy zevki yok etmek degil,
onu donustarmektir. Bu donusturalmus deneyim, esasen filmlerin
nasil yapildig1 ve uzerinizde hangi etkilere sahip olduguna dair eles-
tirel bir anlayis gelistirmeyi icerir.

Peter Wollen, film incelemenin neleri igerdigini su ctumlelerle
aciklar:

Filmi izlemenin “canh deneyiminden” bir derece uzaklasmay1
iceren her turlu agiklamaya karsi ¢cogu zaman bir dusmanlhk
vardir. Ama her tarlu ciddi elestirel ¢ahismanin (...) film ve
elestiri arasinda bir mesafe, bir bogluk gerektirmesi kaginil-
mazdir... Bu, meteoroloji uzmanlannin yagmurda ytramenin
veya gineslenmenin “canl deneyiminden” uzaklasmakla sug-
lanmas gibidir.2

Bu, beni film incelemelerinin amaci hakkindaki temel argaman-
lanmdan birine yonlendiriyor. Film incelemeleri, filmler, sinemaci-

- Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rante .oE’q
2 Peter Wollen, Signs and Meaning in the Cinemna, lkinci baski, Condra: Seeker and Warburg,

1972, 169.
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lar ve sinema endustrisi hakkinda daha ¢ok bilgi toplamaktan ibaret
degildir. Ogrenmenin pasif bir bi¢imidir. Bu kitapta, sinemadaki ol-
gular hakkinda sayfalar dolusu bilgiler sunmayacagim. Bunun ye-
rine, elestirel ve analitik yeteneklerinizi (her filme uygulanabilecek
yetenekleri) gelistirmeniz igin aktif bir 6grenme bigimi gelistirmeye
calisarak, bir film hakkindaki kisisel izlenimlerinizle ve “Bu filmi sev-
dim” veya “Bu filmi sevmedim” gibi yargilarla sinirh kalmamanizi is-
teyecegim. Bu, filmler hakkinda ¢ok yuzeysel bir bigimde konugmak
olur ve bu kitabin, s6z konusu izlenimsel elestiri taranun o6tesine
gecmenizi saglayacagin1 umut ediyorum.

“Basat bi¢im” fikrinin, elestirmenlerin bir film hakkinda bilingli
bir degerlendirme yapmasina olanak tanidigini gorduk. Bu degerlen-
dirme su soruyu temel alir: “Bir filmin ayn parcalan bir araya geldik-
lerinde daha ytiksek bir gorsel anlama ulasiyor mu?” Daha yuksek
bir gorsel anlama ulasiyorlarsa, film pozitif olarak degerlendirilebilir.
Bu kitap, sizi bu yaklagim sergileyerek bir film erbabi (bir “sinefil”)
olmaya tegvik edecek. Tipk: sarap erbaplarinin, saraptaki ¢ok ku-
cuk ve ince farklan ayirt edip agiklayabilmesi gibi, film uzmanlan da
filmler arasindaki ince farklan (ozellikle de fark yaratan nuanslan)
ay1rt edebilir.

Film incelemeleri, tek tek filmler hakkinda ¢ok fazla tarih, teo-
ri, elegtirel arag ve tartismay: kapsar. Kullanilabilecek bilgilerin ¢ok
miktarda olmasini goz 6nunde bulundurarak, yazdigim konular hak-
kinda ¢ok segici davranmaya karar verdim. Konulan segerken ken-
di kendime su soruyu sordum: “Film incelemelerinde ne ige yarar?”
Film uzmanlannin uzerinde yazmaya karar verdigi bir¢ok konu ve
problem, kot segilir ve yanhs bicimlendirilir. Omekler tzerinde her
zaman ise yaramadiklan i¢in (zira yeterince genel degildirler) bazi
film uzmanlannin kullandi teoriler ve elestirel araglar, mantiksiz ve
yanlis yonlendirilmistir.

Bu kitaptaki konulan, filme iligkin bir i¢ perspektif gelistirenler ve
bir dig perspektif gelistirenler olmak uzere ikiye ayirdim. I¢ perspek-
tif, filme icsel bir yaklasimgeligsixizve fibminig,calsmalann inceler.
Yani, i¢ perspektif, filmi tarihsel, ahlaki veya toplumsal baglamdan
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ayn olarak kendi basina inceler. Bu yaklasim, ¢ogu zaman “siirsel”
olarak nitelendirilir. Bolum 1, 2 ve 3'te, film uzerine siirsel perspektif
gelistiren yaklagimlarin ana hatlanm ¢izecegim. Bolam 1, Rudolf Ar-
nheim ve Sergei Eisenstein gibi bi¢imci film uzmanlannin ve Andre
Bazin gibi gergekgi film uzmanlannin ¢aligsmalanm irdeleyecek ve fil-
mi bir sanat olarak tanimlarken temel aldiklan 6zel film tekniklerini
inceleyecek. Bigimciler kurgu, montaj, al¢ak ve yiksek kamera agila-
n vs. uzerinde dururken, gercekgiler uzun gekim ve derin odakh fo-
tografqilik uzerinde durur. Bu bolumde, renk, devamhilik kurgusu ve
ses uzerine kisa bir inceleme de sunacagim. Bu bolumde su filmleri
inceleyecegiz: Muhtesem Ambersonlar (The Magnificient Ambersons,
Orson Welles), Yurttas Kane (Citizen Kane, Welles), Sirlar ve Yalanlar
(Secrets and Lies, Mike Leigh), Asktan da Ustun (Notorious, Alfred
Hitchcock) ve Jurassic Park (Spielberg). Bolum 2’de, sinemada anla-
t1 yapilan ve anlatimi inceleyecegiz; neden-sonu¢ mantig, karakter
motivasyonu, donugsim, dogrusal ve dogrusal olmayan kronolojinin
yam sira kisitlanmig ve her geyi bilen anlatim konularnim ele alacagz.
Bu bolamde ise su filmleri inceleyecegiz: Sapik (Psycho, Hitchcock),
Gizli Teskilat (North by Northwest, Hitchcock), Taksi Soforu (Taxi
Driver, Martin Scorsese), Mukaddes Azap (Magnificient Obsession,
Douglas Sirk), Ucuz Roman (Pulp Fiction, Quentin Tarantino) ve
Mulholland Cikmazi (Mulholland Dr., David Lynch). Bélam 3, ya-
zar yonetmen (auteur) olarak yonetmen kavramin ve bu yaklagimin
1950'li yillardan gtinumiuize kadarki tarihgesini ele alacak. Bu bolum-
de, yaratici yonetmenlige stilistik ve tematik yaklasimlar incelenecek
ve U¢ yonetmenin kariyeri mercek altina alinacak: Alfred Hitchcock,
Wim Wenders ve Kathryn Bigelow. Yaratici yonetmenligin, sinemaya
digsal bir yaklasim oldugu iddia edilebilir. Ancak, yazar yonetmen-
ligin bir grup filmdeki stilistik ve tematik motiflerini aragtirdigin,
dolayisiyla bunu bir i¢ yaklasim olarak tanimladigini vurguluyorum.

Bolum 4, 5 ve 6, film uzerine bir dis perspektif gelistiren yakla-
simlann ana hatlanm ¢izecek. Dis perspektif, film ve onu gevrele-
yen gercekligin cesitdisheyatkar, arasingaki/iliskiyiinceler. Bu elestiri
tary, bir filmi tarihsel ve toplumsal baglami iginde degerlendirir. Bu



14 | Warren Buckland

nedenle, dissal yaklagimlar genellikle “baglamsal elestiri” olarak ad-
landinlir. Boltum 4, film janrlanmn problematik alanini inceleyecek.
Janr incelemesi, hem igsel hem de digsaldir: Bir grup filmin ortak
icsel niteliklerini tamimlamaya ¢alismasi bakimindan igsel, bir filmi
tarihsel ve toplumsal baglamyla iligkilendirip janr filmlerinin bir
toplumun temel endige ve degerlerini ortaya koymas: bakimindan
digsaldir. Bu bolamde su janrlar incelenecektir: melodram (ve Josef
von Sternberg'in Sangin Veniis (Blonde Venus), John Stahl'n Only
Yesterday [Dun Gibi] gibi filmlerinin ¢6zamlemeleri), kara film (6zel-
likle John Dahl'in yeni kara filmleri) ve 1950’li yillarin bilimkurgu
filmleri (6rmegin Gordon Douglas'in Them! [Onlar!] ve Don Siegel'in
Merihten Saldiranlar [Invasion of the Body Snatchers] filmleri). Bo-
lam 5, belgesel film yapimcilarinin gercekligi nasil organize ettigi
ve yapilandirdigini anlatarak bes belgesel format turune oncelik ve-
recek: agiklayic1 (Alberto Cavalcanti’'nin Coal Face [Komur Karasi]
filmi gibi filmlerde), gozlemsel (Frederick Wiseman'in High-School
[Lise] belgeseli), interaktif (Michael Moore’'un Roger ve Ben ve Benim
Cici Silahm [Bowling for Columbine] belgeselleri), refleksif (Dziga
Vertov'un Kamerali Adam [Man With a Movie Camera] belgeseli) ve
edimsel (Errol Morris'in Ince Mavi Cizgi [The Thin Blue Line] belge-
seli). Son olarak, Bolum 6’da film incelemesi etkinligi irdelenecek.
Burada, filmler hakkinda yaz1 yazarken ve filmleri degerlendirirken
film elestirmenlerinin izledigi yontemler ele alinacak. Omek olarak,
Michael Ondaatje’nin Ingiliz Hasta ve Christopher Nolan'in Yildizla-
rarasi (Interstellar, 2014) hakkinda yapilan degerlendirmeler mercek
altina alinacaktir.

Aynca kitabin sonunda bélamlerde alinti yapilan kitaplann ve
okumaniz igin tavsiye edilen kitaplarin bir listesini sunacagim. Bun-
lar sinema elestirisi ad1 verilen uzun ve zevkli yolculukta yalnzca bir
ilk adim olmay: amaglar.

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



Bolim 1

FILMIN ESTETIGI:
BICIMCILIK ve GERCEKCILIK

Bu bolimde sunlan 6greneceksiniz:

Film incelemesine 10 farkli yaklagim

Bu yaklagimlann birinin -film tekniklerinin- incelemesi:

Mizansenin unsurlar (set tasarimi)

Mizangatin unsurlan (uzun ¢ekim, derin odakh ¢ekim ve
renk)

Devamlilik kurgusunun kurallan
Ses

Film estetiginin teorik incelemesi:

Gergekgiler (6rnegin Andre Bazin, Siegfried Kracauer)
Big¢imciler (6rnegin Rudolf Arnheim, Sergei Eisenstein)
ve montaj kurami

(...) filmin kultariimuzdeki yerini mesrulastirmas: gerekmistir.
Ciddiye alinmasim saglamak icin éncelikle bir sanat oldugunu
—kendisini dnceleyen sanat dallanyla esit bir sanat oldugunu—
kanitlamistir.
Noel Carroll

Sinemay1 incelemenin absurt bir fikir olmadig fikrini kabul et-
tikten sonra, su soruyla karsi karsiya kalinz: Sinemay: nasil incele-
yecegiz? Sinema ¢ok gesitli yaklasimlar benimsenerek incelenmistir.
Charles Altman tarafindan olusturulan listeyi kullanarak ve uzerinde
degisiklikler yaparak, sinemaya on yaklasim asagidaki gibi siralaya-
biliriz (bu liste kape&iihr@EgilaRr)svi - htips:/irantey.org
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1. Lumiere kardegler veya Edison gibi 6nctleri ve/veya sesin kul-
lanilmasi, rengin gelistirilmesi gibi teknik yenilikleri vurgula-
yabilen bir teknolojik tarihge.

2. Tekniklerin incelenmesi: Tarihsel olarak, 6regin ilk ayrint
¢ekiminin ne zaman kullanildigina dair sorular sorarak ya da
bu kitapta oldugu gibi elestirel ve analitik olarak, 6rmegin sine-
macilann kullanabilecegi teknik seceneklerin neler oldugunu
sorarak.

3. Kisiliklerin incelenmesi (stidyonun 6nde gelen isimleri, yil-
dizlar vs.).

4. Film ile basta tiyatro veya roman olmak uzere diger sanatlar
arasindaki iliskinin incelenmesi; bu yaklasim 1960’ yillarda
ve 1970’li yillarin baginda, universiteler film incelemesini bu
yaklagim taranua kullanarak gerekgelendirmistir.

5. Klasik veya 6nemli filmlerin kronolojik tarihgesi. Bu tur tarih-
celer, kaguk bir film grubunu (Yurttas Kane, Orson Welles,
1941 gibi en olagandig: filmleri) kanon haline getirmigtir ve
filmlerin buyuk bir cogunlugunu (genellikle tipik veya siradan
filmleri) incelemenin disina itmistir.

6. Filmin toplumla iliskisinin incelenmesi. Film, Ikinci Dinya
Savagi gibi 6nemli toplumsal olaylarla iligkili olarak incelene-
bilir.

7. Hollywood stadyolarinin bir tarihgesi (ekonomik tarihgeleri

de igerebilir).

Yonetmenlerin incelenmesi (bkz. Bolum 3 bakin).

9. Janrlarn incelenmesi —bigimsel olarak ya da bir toplumsal ri-
tael olarak (bkz. Bolum 4 bakin).

10.Sansur ve anti-trost (veya anti-tekel) yasalan araciligiyla film
endustrisinin duzenlenmesi; sansur Bolum 4'te kisaca incele-
necektir.

®

Bu bolumde, 2. maddeye, yani sinemacilann teknik segimlerine
iliskin elestirel ve anakisilobiningelemeyendaklapagagiz. Bu bolumuin
ilk yansinda, film yapimcilarinin yapmasi gereken teknik segimle-
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ri inceleyecegim. Once set tasarimi veya “mizansen”, daha sonra da
“mizangat” (yani mizansenin nasil filme alindig1) uzerinde duraca-
gim. Burada, bazen derin odakh fotografgihikla birlestirilen uzun
cekimi inceleyecegiz. Son olarak, kurgu ve montaji ele alacagiz. Bu
bolamun ikinci kisminda ise, gercekgi ve bi¢imci film uzmanlannin,
filmi bir sanat olarak savunma ¢abalarinda bunlara ve baska film tek-
niklerine nasil yogunlastiklann gorecegiz.

Giriste dikkat gektigim gibi, buradaki amacim bir film hakkindaki
kisisel izlenimleri dile getirmeye dayali, resmi olmayan pratigin ote-
sine gecmenizi saglamak. Filmler hakkindaki bu izlenimsel konus-
malarn reddetmenin baslangi¢ noktasi, filmin temel bilegenlerini ve
bu bilegenlerin belirli bir filmde nasil organize edildigini incelemek-
tir. Bolam 1,2 ve 3'te, gesitli sinemalann aslup ve anlati boyutlanm
inceleyecegiz; Hollywood studyo filmlerini, bagimsiz Amerikan film-
lerini ve Avrupa sinemasini ele alacagz.

Filmlerin elegtirel ve analitik incelemesi, bir filmin nasil yapildi-
giyla baglar. Bir filmin yapimina donuk bu vurgu, film pratigini ve
film estetigini birlegtirir, ¢anku bir film yapilirken kullanilan tercih-
leri ve bu tercihlerin filmin izleyicileri uzerindeki etkilerini ¢6ztm-
ler. Bu kitabin ilk kisminin amaci, sinemacilarin yapabilecegi temel
tercihleri ve bu tercihlerin bir filmin anlam ve etkisi uzerindeki yan-
simasini tam ve duzenli bir bi¢imde incelemenize olanak tamimaktir.

Mizansen

Film analizinde en ¢ok kullanilan terimlerden biri olan mizansen,
asil olarak “sahnelemek” ya da “sahneye koymak” anlamina gelir. Te-
rimin kokeninde tiyatro vardir ve sahne uzerindeki her seyi —sahne
tasarimini, 15181 ve karakter hareketlerini— anlatir. Film incelemele-
rinde, mizansen ¢ogu zaman belirsiz bir anlama sahiptir: Filme ce-
kilen olaylan ve bu olaylann nasil filme cekildigini kastetmek icin
cok daha genis bir anlamda veya filme ¢ekilen olaylan anlatmak igin

daha dar anlamdg, (tiyatpedak) anlamina,daha yakin bir bicimde)

kullanilabilir. Bu kitapta, mizansen kameranin 6nunde gergeklesen
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seyleri —set tasanmu, 151k ve karakter hareketi— kastetmek i¢in daha
dar anlamda kullanilacakur. Mizansenin yani filme cekilen olaylann
nasl filme g¢ekildigini anlatmak i¢in bagka bir terim kullanilacaktr:
mizangat. Bu terim, “cekim yapmak” ya da “film ¢ekmek” anlamina
gelmektedir.

Set Tasarnmi

Filmlerin jeneriklerini okursaniz, “Sanat Yonetmeni” kategorisine
rastlayabilirsiniz. Sanat yonetmenleri, bir filmin setlerini ve dekorunu
tasarlayan veya secen kisilerdir. Baglangigta, filmin eyleminin gercek-
lestigi bir arka plan yaratmaktan sorumluydular. Hollywood stuadyo-
lanmn altin ¢caginda (1920’1i yillardan 19501i yillann sonuna kadarki
suregte) sanat yonetmenleri, film stadyolannin i¢inde butan her seyi
inga etmisti. Daha yakin ge¢miste, bazi sanat yonetmenleri, produksi-
yon (yapim) tasanimcisi olmus ve bir filmin goranamu koordine etme
gorevini ustlenmistir. Prodiksiyon tasanmcilan setler, donamm, 151k
ve kostamlerin bir arada ¢alismas: igin tasarlanmg bir gorsel kavram
geligtirir. Bu, ozellikle genel bir gelecek kavrami ve goruntisanuan ya-
rauldigy ¢agdas bilimkurgu filmlerinde onemlidir. Yonetmen Ridley
Scott set tasarimini oylesine ciddiye alir ki bazi filmlerinde sanat yonet-
menligi gorevini kendisi ustlenir (sanat yonetmenligi egitimi almigtir).
Omegin Bicak Sirti (Blade Runner, 1982) filminde, setlerin yaratilmasi
ve tasarlanmasinda sanat departmanuyla birlikte ¢alismistir. Filmin ya-
pimcist Michael Deely, filmin fataristik ambiyansinin ve gérantmau-
nun asil olarak Scott tarafindan tasarlandigin dile getirmistir.

Produksiyon tasanmcisi, setleri olugturmanin ve filme ¢ekmenin
en iyl yolunu belirlemek icin eskizler ¢izip minyatuar setler olustu-
rarak ise baslar. Bu, finansal agidan ¢ok onemlidir, ¢inku filmde
bircok —hatta onlarca— set olabilir; bunlan kurmak ve sokmek bir
surd marangozun, donanim gorevlisinin ¢aligmasim gerektirebilir.
Bu, yalmzca birkag¢ dekorun olusturuldugu tiyatrodakinden farkhidir.

Masraflar nedeniylg hircekfilm seti yalmzea kismen olusturulur. Bir

bagka deyigle, yalmzca filmde gortnen kisimlan inga edilir.
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Simdi, sanat yonetmenlerinin/set tasanmcilarimin yapabilecegi
stilistik tercihleri ve iki Hollywood studyosunun 1930’lu yillarda
yapug tercihleri inceleyecegiz. Bu secimler, buytk oranda filmlerin
goranamuni belirlemistir; filmler de stadyonun kimligini belirle-
mistir.

Genel bakig

1939, genellikle Hollywood stiidyo ¢aginin en énemli yili olarak
degerlendirilir. Bu yilda, Hollywood aralarinda Rizgar Gibi Gegti
(Gone With the Wind), Oz Bdytictsi (The Wizard of Oz), Bay
Smith Washington’a Gidiyor (Mr. Smith Goes to Washington),
Gulmeyen Kadin (Ninotchka), Melek Kanatlari (Only Angels Have
Wings) ve Cehennemden Dénis (Stagecoach) gibi zamanin tes-
tinden gegmis bir¢ok film uretmistir.

1930’lu yillann Warner Bros. filmlerinde set tasarimi

1930’lu yillarda, Warmer Bros, birgogu gazetelerdeki oykilerden
yola ¢ikilarak hazirlandig igin guncel temalara sahip, dusuk but-
celi filmler uretmistir. O yillarda Amerikan toplumunu belirleyen
temalardan biri gangsterlik oldugundan, Wamer Bros.'un bir¢ok
gangster filmi yapmasinda sasilacak bir yan yoktur. Kugiuk Sezar
(Little Ceasar, Mervyn Le Roy, 1932) ve Halk Dusmam (The Public
Enemy, William Wellman, 1931) bunlarnn arasinda éne ¢ikanlar-
dir. Dusuk butgeli filmler politikasi nedeniyle, set tasarimina ¢ok
az para harcanmugtir. 1930’lu yillarin birgok Wamer Bros. filminde
basit, ¢iplak setler —pejmurde, soguk odalar ve bos sokaklar- kul-
lanmigtir (Fotograf 1). Bu ekonomik faktor, 1930°lu yillarin War-
ner Bros. filmlerinin gorsel stilini buyuk 6l¢ude belirlemistir. Ama
butan sanatgilar gibi, Wamer Bros. yonetmenleri de bu simin so-
nuna kadar kullapgmis eohaita hunu kgndiaxangajlarna cevirmis-
lerdir. Yonetmenler, sik sik orta plan (oyuncularin belinden basina
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Fotograf 1: Warner Bros'un Halk Ddsmani filminin set tasanmu.

kadarki kisimlarinin goraldagu kareler) ve yakin plan (oyuncunun
basi, omuzlarinin gorulduga kareler) kullanmak zorunda kalmus,
bunun sonucunda oyuncular cercevenin buyuk bir kismim kap-
lamigtir. Dusuk 151k da (setin yalmizca bir kisminin aydinlatilmasi)
setin ucuzlugunu ve kaguk boyutlarim kismen gizlemek icin kul-
lanilmistir. Setin buyuk bir kismi karanlikla értalmugtir. Dahasi,
Warner Bros., seti gizlemeye de yarayan sis makinelerini kullanan
ilk studyolardan biri olmustur.

Bu setler, karakterlerin icinde yasadigy oykuler ve kosullar-
la tutarhdir. Gangster filmlerinin bir¢ogu, gangsterlerin yoksul
arka planlan hakkindadir. Setler ve 151k, 6ykunin anlamina kat-
kida bulunur ve 6ykuyu tamamlar. Warner Bros. yonetmenleri-
nin o suregte kullanabilecekleri stilistik tercihler ¢ok sinirh olsa
da, bu ekonomikclesittamayp kenditavantajlamna kullandiklan
soylenebilir.
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MGM set tasarnmi

Wamer Bros’'un tamamen aksine, MGM setlere ve 1s13a bol
miktarda para harcamistir. Aslinda, MGM o tarihte Hollywood'da
en buyuk kostim, dekor ve sanat departmanlanna sahiptir. MGM
sanat yonetmenleri, tam ve yuksek 1sikla aydinlatilan ¢ok aynntih
setler yaratmig ve ¢ok az golgede kalan ya da hi¢ golgede kalmayan
cok parlak bir gorantu olusturmustur. MGM'nin renkli filmlerinde,
renkler genelde canlidir. MGM'nin felsefesi, acik ve net goruntuler
yaratmak olmugtur. Bunun ortaya ¢ikardig bir problem, setin zaman
zaman eyleme ve yildizlara agir basmasi olmugtur. Iki anla MGM
filminin setlerini dasanun: Oz Biyucusu (Victor Fleming, 1939) ve
Ruzgar Gibi Gegti (Fleming, 1939). Muzikaller ¢eken yonetmen Vin-
cent Minnelli'nin Sensiz Olamam (Meet Me in St. Louis) adli muzi-
kali, MGM imkanlanyla insa edilmis St Louis setinin uzak ve aynntih
bir ¢ekimiyle baglar (Fotograf 2). Studyonun setlere ¢ok fazla para
harcamasi g6z ontnde bulundurulursa, bunlann uygun bigimde ay-
dinlatilmas: ve ekranda “gosterilmesi” zorunlu gibi goranmektedir.
Bu ¢ogu zaman yonetmenin uzak planlar (oyuncuyu gevresindeki
seylerle birlikte gosteren kareler) veya ¢ok ¢ok uzak planlar (oyuncu-
nun gercevede kuguk gorandugu kareler) kullanmasi anlamina gelir.

Mizangat

Yukanda mizansen (sahneleme) ve mizangat (cekme veya filme
cekme) arasindaki aynmdan soz etmistik. Mizansen (bu kitapta kul-
lanilan dar anlamiyla) filme gekilen olaylan —set tasanmui, 151k ve
oyunculann hareketi—anlatir. Bu anlamda, mizansen filmin ¢eki-
minden once var olan seti isaret eder. Bu dar anlamda, filme ¢eki-
len olaylan, bunlann nasl filme ¢ekildiginden net bir bigimde ayirt
edebiliriz. Filme ¢ekme yani mizanseni filme donustarme surecine
mizangat (mise-en-shot) denir. Bu, Sovyet film yapimcisi Sergei Ei-
senstein’in gelistirdigi bir terimdir.

Film yapiminin.ésemii kiskismi,néiline.gekilgn olaylar (mizan-
sen) ve bunlann nasil filme gekildigi (mizansat) arasindaki etkilesimi
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Fotograf 2: MGM'nin Sensiz Olamam filminin set tasarimi.

icerir. Bagarih bir film yapmak i¢in film yapimcilarinin mizansen ve
mizangat arasinda uretken bir iliski kurmasi gerekir.

Mizansatin temel parametreleri sunlardir:

kameranin pozisyonu
kameranin hareketi
cekim olcegi

tek ¢cekimin suresi
kurgulama hizi

Sonraki sayfalarda, yonetmenlerin filmdeki bir sahneyi goranta-
lerken kullanabilecegi tig secenegi inceleyecegiz:

uzun ¢ekim kullanmak

derin odaklu‘chmwgmieﬁngp kubllarmmalrantey.org

devamlilik kurgusunu kullanmak
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Uzun ¢ekim

Uzun ¢ekim, uzun sureli sekanslara verilen isimdir. Bu tamim, tek
bagsina ¢ok agiklayic degildir, ¢anka “uzun sireyi” tanimlamak igin
bir arka plan bilgisine sahip degiliz. Neyse ki film analisti Barry Salt,
bu bilgiyi saglamamiza yardimci olabilir. Salt, Hollywood filmlerinde
on yillik periyotlarda ortalama cekim suresini hesaplamistir. Yaptig1
calisma ¢ok kapsamli ve aynintilidir. Sonuglar, her on yildaki en yay-
gin cekim uzunlugunu ortaya koymustur. Omegin, 1940’h yillarda
Hollywood filmlerinde en yaygin kullanilan ¢ekim uzunlugunun 9
saniye oldugunu hesaplamistir. Bu, 1940’1 yillann bir Hollywood
filminde, cekimde her 9 saniyede bir degisiklik oldugu anlamina ge-
lir. Ortalamadan yola ¢ikarak normdan sapmalar, 6rmegin uzun ce-
kim tanmimlanabilir. Uzun ¢ekim, normdan 6nemli 6l¢tide daha uzun
olan cekimlere isaret eder. 1940’h yillann Hollywood filmlerinde,
9 saniyeden 6nemli ol¢ude daha uzun suren gekimler (6megin 30
saniyenin uzerindekiler) uzun ¢ekimdir.

Derin odakh fotograf¢ilik

Derin odakl fotografcilik, aym anda ¢ekimin birkag duzlemini
odakta tutar (6n plan, orta plan ve arka plan) ve birkag eylemin aym
anda filme cekilmesine olanak tanir. Bu, sdz konusu eylemleri ayn
cekimlerde sunmak i¢in kurgu yapma ihtiyacin azaltir.

Uzun ¢ekim ve derin odakh fotografcilik genellikle bir arada
kullanilir. Orson Welles, 1940’ yillarin Hollywood'unda uzun ce-
kimi derin odakh fotografcilikla birlikte 1srarla kullanan en unla
yonetmenlerden biridir. Welles'in Yurttas Kane (1941) ve Muhtesem
Ambersonlar (1942) filmlerindeki bir¢ok sahne, derin odakli uzun
cekimler kullanilarak filme cekilmistir. Uzun ¢ekim ve derin odak,
Welles tarafindan yapilan stilistik tercihlerden biridir.

Welles bu stilistik tercihi neden yapmustir? Bu soruyu, Yurttas
Kane ve Muhtesem Ambersonlar’da gecen en unld uzun gekimleri
inceleyerek yamitlayabiliriz. Yurttas Kane’de on sekizinci dakikada,

unla Colorado sekansinpizleriz; by Kanginkiguk bir cocuk oldugu
1871 yilina yapilan bir flashback, yani ge¢mise donustir. Ailesinin
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basina talih kugsu konar ve Kane'in Bay Thatcher tarafindan yetistiril-
mesine karar verilir. Welles, Bayan Kane'in ¢ocugunu evlatlik olarak
vermek icin gerekli evraklan imzalamasini, derin odakla birlestiril-
mis 90 saniyelik uzun bir ¢ekimde filme alir; bunun yam sira ka-
mera hareketi ve algak kamera agis1 gibi bagka baz1 teknik tercihler
de yapar (kameranin al¢akta oldugunu soyleyebiliriz, ¢canka tavan
goranur). Kamera, disanda karda oynayan Kane’i gostererek baglar.
Cok gecmeden, geriye dogru cekilmeye baglayarak pencerenin icin-
de Kane ailesinin evine girer. Geriye dogru hareket etmeye devam
ederken, Bayan Kane ekranin sol tarafinda gérunar (tam konusmaya
bagladig1 an goruntiye girer). Kamera geriye dogru hareket etmeye
devam eder ve ekranin saginda Bay Thatcher goranur (o da tam ko-
nusmaya basladif1 an goruntiye girer). Kamera, geriye dogru hare-
ket etmeye devam ederken ekranin solunda Bay Kane goranur. O da
tam konugsmaya basladig1 an goriantuye girer. Goérunuge gore, Welles
bir karakterin sahneye girisini onun konusmasiyla koordine etme-
yi tercih etmistir. Bay Kane, geriye dogru hareket eden ve masaya
ulastiginda duran kameraya dogru yurar. On planda Bayan Kane ve
Bay Thatcher oturmaktadir. Bay Kane orta planda ayakta dikilmeye
devam eder. Caresiz goranmektedir. Hicbir seyden haberi olmayan
kuaguk Kane, cok uzakta, arka planda net bir bigcimde pencereden go-
ralmekte ve isitilmektedir. Odada kaderinin belirlendiginin farkinda
degildir. Karakterler, sahnede hepsinin net bir bi¢cimde gorulebile-
cegi ve hepsinin odakta olacag bicimde duzenlenmistir. Bu nedenle
kurguya ya da genis kamera hareketlerine ihtiya¢ yoktur. Evraklar
imzalandiktan sonra, sahne kendini ters yonde tekrarlamaya baglar;
karakterler ve kamera pencereye dogru hareket eder. Cekim, Bayan
Kane'in pencereyi acip oglunu ¢agirdiginda keskin bir sesle son bu-
lur. Welles, bu ¢ekimde uzami karakter hareketi, kamera hareketi,
karakterlerin 6n plan, orta plan ve arka planda yerlestirilmesi araci-
higiyla tanimlar.

Filmin yirmi alinci dakikasinda, Welles, bir bagka flashback ile
Kane'in iflas ettigiyd 229 sphra.daner. Bysdefaevagliklannin kontro-
lana Bay Thatcher’e vermek igin gerekli evraklan imzalamaktadir.
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Welles, imzalama seremonisini kameranin hi¢ hareket etmedigi iki
dakikalik bir uzun ¢ekimle filme alir. Ama eylemi bolmek igin us-
taca yontemler kullanir. Sahne, kameradan birkag santimetre mesa-
fede, sag tarafta bulunan Bay Bernstein’in bir evraki alip okumasiyla
baglar. Evrak, ekranin sol kisminin baytuk bir kismimi kaplar. Bay
Bernstein, evraki masanin ustiune koydugunda, Bay Thatcher oda-
da goranur (6n plandaki evrak onun gorinmesini engellemistir.
Dakikalar sonra, Kane konusmaya baslar ve ekranin sagindan girer
(konusmaya baslar baglamaz goruntuye girer). Odanin arka tarafina
dogru yururken konusmaya devam eder ve tekrar kameraya dogru
yuruyup evraki imzalar. Sahnenin uzami, 6n plandaki Bay Bernstein,
orta plandaki Bay Thatcher ve orta plandan arka plana ve ardindan
da arka plandan orta plana yuriayen Kane’in konumuyla net bir bi-
¢imde tamimlanir. Kane'in hareketi, arka plan uzamimn tanimlanma-
sina yardimcl olur.

Welles, bir sonraki filmi olan Muhtesem Ambersonlar’da derin
odakl bir uzun ¢ekimi, salon sahnesini ¢ekmek i¢in kullanir. Geor-
ge, goruntunin solunda, 6n planda oturmaktadir. Fanny (Agnes Mo-
orehead) ona kurabiyeler vermektedir. Sahnenin gerilimi, Fanny’'nin
asik oldugu Eugene hakkindaki konusmasindan kaynaklanir. Geor-
ge’un amcasi Jack sahneye girer ve imah bir sekilde, Fanny'nin Euge-
ne’e duydugu askla alay eder. Fanny, histerik bir bigimde aglayarak
sahneden ¢ikar. Butun bu olaylar gerceklesirken, kamera butun sah-
ne boyunca aym konumda kalir ve yalnizca yeniden gerceveleme i¢in
hafif bir kamera hareketi gerceklesir.

Welles'in bu sahneyi ¢ekme bigimi, olaylar agilip gelisirken onla-
nn arasina girmekte isteksiz oldugunu veya bunu reddettigini gos-
terir. Bir bagka deyisle, mizansenden mizansata donusturme asgari
dazeyde tutulur. Film elegtirmeni Andre Bazin, bu ¢ekim hakkinda
sunlan yazmistir:

Sahne boyunca kameranin hareket etmemesi, 6zellikle de Agnes
Moorehead duygusal bir kriz gecirip kosarak uzaklastiginda hi¢ oy-
namamas! (kamermgaierigHekliiky rabiyeygisrarlasabitlenmesi) bu ola-
ya bir koltuga caresizce bagh kalmis birinin pozisyonunda tamklik
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etmemizi saglar.’ Bazin’e gore, uzunca bir sure boyunca kamerann
hareketsiz bir bigimde kalmasi, izleyicinin olaylara ve karakterlere
dahil olmasini engeller. Ozetle, uzun ¢ekim, izleyiciyi olaylardan ve
karakterlerden uzaklastinr. Adeta, sahne hicbir zaman temel ¢ekim-
den otesine ge¢cmez. Uzun ¢ekim, izleyiciyi eylemin igine yerlestire-
cek kurguyu ortadan kaldinr. Daha sonra, kurgunun izleyiciyi eyle-
min i¢ine nasil dahil ettigini gorecegiz.

Buraya kadar, derin odakh ¢ekimi agirhikl olarak negatif terim-
lerle agikladim. Ama Welles'in stilistik tercihinin bir¢ok pozitif yona
de vardir. Sahnenin uzam ve zamani, butan ve sarekli kalir. Sahne,
birkag ¢ekime bdlunmez (yani birka¢ uzam ve zaman pargasina ay-
nlmaz). Bir bagka deyisle, uzun ¢ekim, uzam ve zamanin dramatik
birligini gozlemler.

Uzam ve zamamn dramatik birligini gozlemlemenin sonug¢lann-
dan biri, oyuncunun performansim vurgulamasidir. Bir performansi
bir¢ok ¢ekime bolmek yerine, onun ekranda kesintisiz bir bigimde
gerceklesmesini saglar. Oyuncunun performansi bir sahnede o6zel-
likle onem tasiyorsa, yonetmen onun performansini gelistigi sirada
kesintiye ugratmamak igin uzun ¢ekimi kullanmay: tercih edebilir.

Bu prensip, sadece 1940’h yillann Hollywood filmleri i¢in gegerli
degildir. Cagdas yonetmenler de uzam ve zamanin dramatik birligi-
ni saglamak veya oyuncunun performansini vurgulamak istediginde
zaman zaman uzun ¢ekim kullanmaktadir. Steven Spielberg, Deni-
zin Digleri (Jaws, 1975) filminde bir¢ok defa uzun ¢ekime basvurur.
Amity Adasi limanindaki dramatik sahnede, matem kiyafeti giyen
Bayan Kintner, oglu Alex’in 6lamu hakkinda polis sefi Brody’le yuz
yuze gelir. Brody'ye tokat attigy bir dizi ters ag1 ¢ekimin ardindan,
statik bir derin odakl ¢ekim Brody'yi sirti kameraya donik halde, 6n
planda sag tarafta gerceveye alir (ve muhtemelen kameradan 30 san-
timden daha az mesafede durmaktadir). Bayan Kintner 6n planda ve
babasi da orta planda, solda yer alir. Bu filmdeki derin odaklh uzun
cekimlerin bir¢ogunda oldugu gibi, imajin kompozisyonu belirgin-

dir. Gugla bir diyagonal sizgidedir.&ekitn,Bradypin reaksiyon sah-

3 Andre Bazin, Orson Welles: A Critical View, Kaliforniya: Acrabat Books, 1991, 74.
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nesiyle kisa bir kesintiye ugrar ama tekrar ayni yere doner (devaml
bir ¢ekim, reaksiyon sahnesiyle ikiye bolanmustur). Bu diyagonal ce-
kimlerin ilk yansi 15 saniye, ikinci yansi 43 saniye surer. Brody'nin
reaksiyonuyla ikiye bolunen sahne, ona dair hale gelir. Bu, filmde
Brody'nin eylemsizliginin ve bagkalan tarafindan yonlendirilme egi-
liminin ahlaki sonuglanyla yuzlestigi andir. Sahne, onun Alex’in 6lu-
munden sorumlu oldugunu kabul etmesiyle sonuglanir.

Spielberg, Kayip Dunya: Jurassic Park’ta (1997) lan Malcolm, Ham-
mond’u evinde ziyaret ettiginde uzun ¢ekimi derin odakla birlestirir.
Koridorda Tim ve Lex ile konugmay1 beklerken, Hammond'un yege-
ni Peter Ludlow girer. O 6n planda belgeleri imzalarken, arka planda
Malcolm, Tim ve Lex goranur (arkalannda uzunca bir mesafe var-
dir). Malcolm, Ludlow’la konugmak i¢in orta plana dogru yuarur ve
arka planda ¢ocuklar aynlmaya hazirlanir. Bu sahne, derin odak ve
uzun ¢ekimin (73 saniye) birlesiminden olugsur. Bu, gérunuse gore,
daha once ¢6zumledigim Yurttas Kane'in Colorado sekansindaki
uzun ¢ekimden onemli 6l¢ade etkilenmistir. Derin odakli uzun ceki-
min (ve al¢ak kamera agisinin) kullanimina ek olarak, sahneleme 6e
benzerdir: On planda imzalanan belgeler, orta planda lan Malcolm
(Colorado sekansinin orta planindaki baba kadar gugsuzdur) ve arka
planda ¢ocuklar (arka plandaki Kane gibi).

Bagka bircok yonetmen de uzun c¢ekimleri kullanmay: tercih
eder. Sirlar ve Yalanlar (Mike Leigh, 1996) iki karaktere odaklanir:
hi¢ tanimadig) annesini arayan Hortense (Marianne Jean-Baptiste)
ve gunlik hayatin siradan problemleriyle bogusan mutsuz, ¢alisan
anne Cynthia (Brenda Blethyn). Bir sahnede, Cynthia erkek kar-
desi Maurice’e yaptig ziyaretlerin birinde, onunla havadan sudan
konustuktan sonra, birden duygusallasir ve Maurice’e sanlir. Bir-
birlerine iki dakikadan uzun bir sare sanlirlar. Leigh, bunu kuagiak
bir kamera hareketiyle uzun bir ¢ekimle filme alir (¢ok yavas zoom
yapmasi disinda). Leigh, bastinlan duygulann birdenbire ifade
edilmesini, belirgin bir kamera hareketi veya kurguyla bélmek veya
dagitmak istemezicBuygnnunpkendinipkesingjyegugramadan ifade
etmesine izin verir.
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Leigh’in uzun ¢ekimi kullanimu, filmin ilerleyen bolumlerinde daha
da barizdir. Hortense, Cynthia’ya telefon ederek onun kizi1 oldugunu
soyler ve bir kafede bulusurlar. Leigh bu sahneyi yedi dakika 40 saniye
siren bir uzun ¢ekimle filme alir (ve bu defa hicbir kamera hareketi
yoktur). Bu sahnenin dramu, siyah olan Hortense'’in, beyaz olan Cynt-
hia’nm kendi kiz1 oldugunu agama asama fark etmesiyle olugur. Uzun
cekim, iki kadimn birbirleriyle iletisim kurmaya donuk umutsuz ¢aba-
larim gosterir. Leigh, bu dramatik ve duygusal olaylarin kesintiye ug-
ramadan gelismesine izin verir. Gergekten de, sahne birbiriyle iletisim
kurmaya ¢alisan iki kadinin betimlenmesinde acimasiz ve inatgidur.

Richard Linklater, Gun Dogmadan (Before Sunrise, 1994) filmin-
de uzun bir ¢ekim kullamir. Amerikali 6grenci Jesse, Budapeste’den
Viyana'ya tren yolculugu sirasinda Fransiz ogrenci Celine ile tamsir.
Jesse, Celine’i Viyana'y1 birlikte gezmeye ikna eder. Film, onlann Vi-
yana'da gecirdikleri 14 saat boyunca gelisen iliskilerini anlatr. ilk
sahnelerin birinde, Linklater tramvayda birbirini tanimaya baslama-
lanni filme ¢ekmeye karar verir. Linklater, alti dakika suren uzun bir
cekim kullanarak sahneyi geker. Uzun ¢ekim, karakterlerin arkadas-
liga dogru evrilen ve gelisen etkilesimini gosterir.

Renk, mizansatin bir baska 6nemli unsurudur. Cagdas sinema-
tograflar arasinda gelismekte olan bir egilimi inceleyecegiz: Film ge-
listirme surecinde agartma iglemi atlama, diger adiyla gimus koruma
egiliminden s6z ediyorum. Normalde, renkli filmler gelistirildikten
sonra, batin ham gamusa kaybeden bir agartma islemi gergeklegti-
rilir. Film sabitlenir, yikanir ve kurutulur. Adindan da anlagilabile-
cegi gibi, agartma islemini atlama veya gimus koruma iglemi, filmin
agartilmasim azaltir ya da tamamen yok eder. Renkli film, bu defa
sabitlenmeden, yikanmadan ve kurutulmadan énce bir siyah-beyaz
gelistiricide gelistirilir. Bu, siyah-beyaz gelistiricide ek gamugsin ge-
ligtirildigi anlamina gelir.

Bu fazla teknik gelebilir, ama bu sure¢ Kizillar (Reds, 1981), Er
Ryan’ Kurtarmak (Saving Private Ryan, 1998) (ozellikle ilk yanm sa-
atinde), Azinhk RapguwisMineuity ReporkpLWsy agrkiteri (Delicates-
sen, 1991), Kayip Cocuklar Sehri (City of Lost Children, 1995), Yaratik:
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Dirilis (Alien: Resurrection, 1997), Evita (Evita, 1996), Yedi (Seven,
1995) ve Panik Odast (The Panic Room, 2002) gibi filmlerin gorunu-
munu ciddi bi¢imde etkilemistir. Bu listedeki son alt1 filmin hepsi, aym
sinematograf tarafindan gekilmigtir: Darius Khondji. Yapilan roportaj-
larda, Darius Khondji renkli filmleri siyah-beyaz yapmak istedigini
soylemektedir. Agartma islemini atlama, gektigi filmlerde ¢ok derin,
yogun siyahlar elde etmesine olanak tanir. Bu, aym zamanda kontrasti
artinr ve goruntuyu “solgunlastinr”, yani renk yogunlugunu duasuarar.
Yedi'deki ilk sug sahnesi, nasil sonuglar elde edilebilecegini gosterir:
Set tasanmu, 151k ve Ozellikle de agartma islemi atlama sayesinde eski,
parlak ve yagh bir karanlk alan atmosferi yaratilir.

Devamlihik kurgusu

Bu baslik altinda, devamlilik kurgusu tekniklerine kisaca goz
atacagiz. Devamlhilik kurgusu, Ronesans resminin uzamini ve on
dokuzuncu yuzyil tiyatrosunun 6n sahne uzamin sinemada ya-
ratmaya ¢alisan bir dizi teknige isaret eder. Bu teknikler gerek-
lidir, ¢canku uzun ¢ekim ve derin odakli fotografgihigin aksine,
kurgu bir sahneyi birden ¢ok ¢ekime (uzam ve zaman par¢asina)
boler. Devamhilik kurgusu teknikleri, bu pargalardan sentetik bir
uzam ve zaman birligi yaratmay: amaglar. Bir film yapimcisinin,
uzun ¢ekim yerine neden kurguyu kullanmak isteyebilecegine
daha sonra deginecegiz. Ama oncelikle su sorunun yamtim ara-
yalim: Devamlihik kurgusunun belli bash teknikleri nelerdir ve
nasil ¢alisirlar?

Devamlilik kurgusu, tutarlilik ve oryantasyon hakkindadir. Bir
yonetmen, bir dizi ¢ekimi rastgele bir araya getirirse, izleyicinin
cok gecemeden zihni kanisacaktir. izleyici, ¢ekimler arasindaki
iliskiyi kuramadig i¢in bu ¢ekimlerdeki ayn uzamlar birbirine ek-
lenmeyecektir. Bu nedenle, ¢ekimlerin kurgulanma bigimi, izleyi-
cinin bunlan bir yapbozun par¢alan gibi bir araya getirmesine im-
kan taniyan bir dizi teknikle kontrol edilmeli ve duzenlenmelidir.
Yapbozdaki butuirpargateripbirine upduktansenra, butun resim
netlesir. Bir¢ok ¢ekimden olusan bir filmi izledigimizde, tutarlh bir
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resim yaratmak i¢in zihnimizde bunlan bir araya getiririz. Devam-
lilik kurgusu teknikleri, izleyicinin ekranda sunulan ¢ekimlerden
tutarl bir resim yaratmasina imkan tanir.

Devamlilik kurgusunun, Ronesans resminin uzamini ve on do-
kuzuncu yuzyil tiyatrosunun 6n sahne uzamim sinemada yarat-
maya ¢alistigin1 vurgulamigtim. Bu sanatlann her ikisi de tutarhiligy
ve oryantasyonu yaratmaya calisir ve bunu gayet agik, ama ayni
zamanda temel olan ve kaniksanmamasi gereken bir strateji uygu-
layarak saglar. Yani, Ronesans resminde ve on dokuzuncu yuzyil
tiyatrosunda, izleyici sahneyle ya da eylemle ayn tarafa konum-
landinlir. Oregin tiyatroda, eylem u¢ duvardan olugan bir sahne
uzaminda gerceklesir ve izleyici, gorinmez olan dérduncu duva-
rin uzamini teskil eder. Devamlilik kurgusunun teknikleri, tutarh
bir sahne uzam olusturur ve izleyiciyi goruinmez dorduncu duva-
rnn konumunu alacak sekilde konumlandinr.

Daha teknik terimlerle anlatmak gerekirse, her film 180 derece-
lik bir eylem ¢izgisi ekseni araciligiyla izleyiciyi konumlandirir ve
tutarlilig yaratir. David Bordwell sunlan yazar:

Cekimlerin, izleyiciyi her zaman oykunun eylemiyle ayni ta-
rafta konumlandiracak bigimde filme alindig ve birlestirildigi
varsayihr. Bazin, filme ¢ekme eyleminden bagimsiz olarak ey-
lemin “objektif” gercekliginin, izleyicinin her zaman dordun-
cu duvarn otesine konumlandinldig teatral sunumun sabit
uzamina benzer oldugunu one surer. Eylem ¢izgisinin (ya da
merkezdeki ¢izginin) ekseni, sahnedeki hareketlerin, karakter
konumlarmn ve bakislarin hayali bir vektori haline gelir ve
ideal olarak, kamera bu eksenden ayrlmamaldir.*

Cekimdeki bir degisiklik, her zaman i¢in gorus agisindaki bir
degisikligi beraberinde getirir, ama eylem ¢izgisinin eksenine riayet
edilirse, bir cekimden digerine gegilirken ekran dogrultusu korunur.

- Ucretsiz PDF Kitap_Arsivi - httj s://rantey.o}r{g . .
4 David Bordwell, Janet Staiger ve Kristin Thompson, The Classical Hollywood Cinemna: Film

Style and Mode of Production to 1960, Londra: Routledge, 1985, 56.



SINEMAYI ANLAMAK | 31

Tutarhlif yaratmak ve izleyiciyi konumlandirmak igin kullanilan
diger teknikler sunlardir:

e GOz hizasi eslemesi

e Gorus acgist kesme

Eylem kesmesinde esleme
Yon devamhihg

Goz hizasi eslemesinde, bir ¢ekimdeki karakter ekranin disindaki
(cercevenin digindaki) bir seye bakar ve bir sonraki ¢ekim, karakterin
baktig1 objeyi gosterir. Karakterin bakigsimin ¢izgisi, iki ¢ekimi egles-
tirir ve bunun sonucunda tutarhhk ile uzamsal oryantasyon yaratilir.

Gorus acgis1 kesme, goz hizasi eslemesinin bir varyasyonudur.
Yap1 aynidir: Karakter ekranin disina bakar ve bu kesilerek, karak-
terin bakug objeye gecilir. Ancak, gorus agisi kesmeyi ayirt eden
ozellik, objenin karakterin optik gorus agisindan gosterilmesidir. Bir
diger deyisle, obje karakterin gozlerinden gorulur.

Gorus agist gekimleri, genellikle karakterin optik goras agisinin
temsil ettiklerini belirtmek igin vurgulanir. Malta $ahini (The Mal-
tese Falcon, John Huston, 1941) filmindeki bir sahnede, Marlowe
uyusturucunun etkisi altindadir. Bag1 dondukge, kamera onun optik
gorus agisini izler. Bir o yana bir bu yana hareket eder, odag kaybe-
der ve sonunda karanr. Batun bu film araglan, Marlowe’un gorus ve
bilincini (bunlan yitirmesini) temsil etmek i¢in kullanilir.

Benzer bir bicimde, Kugslar (The Birds, Alfred Hitchcock, 1963) fil-
minde, Mitch Brenner, Bodega korfezinin sulannda kugtuk bir teknede
Melaine Daniels1 gozetler. Evine kosar, bir durbun alir ve Melaine'ye
bakar. Bunu yaparken, kamera teknedeki Melaine’nin yakindan gorun-
tasune atlar. Durbunle bakan bir karakterin gorus agisini gosteren bir si-
nema kuralina uygun olarak, gorantanun kenan bir maskeyle karartilir.

Eylem kesmesinde egleme, cekimdeki bir eylemin, bir sonraki ce-
kimde devam etmesini anlatir. Ayn E;)g in bu kesmenin ardindan

H

devamlligim koriFiHsf tafa}ﬁﬁ‘flé@é’ | SHYRHIRYB Faratir.
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Bir diger teknik ise yon devamhligidir. Bir karakter ekranin sagin-
dan gikarsa, bir sonraki ¢ekimde ekramin solundan girmelidir. Yon
devamlilify, kesmeler arasinda devamhihig saglamaya ek olarak, ek-
ran yonunu de korur.

Buatin bu teknikler, tutarh bir sahne uzami izlenimi yaratir, izle-
yiciyi eylemle ayni tarafta konumlandirarak oryantasyonun yaninda,
finansal ve estetik nedenlerle de populerdir. Kameralar, set ekibi ve
teknisyenler, gorunmez dorduncu duvann tarafinda gorece sabit ka-
lir ve yalmizca setin t¢ duvannin insa edilmesi gerekir.

Kurguya kars1 uzun ¢ekim: Kurgu, uzun ¢ekim ve derin odak-
I fotografciigin aksine, bir sahneyi birden ¢ok cekime boler. Peki,
ama bir yonetmen, olay ve oyunculara goris acisim degistirmeyi ve
izleyicinin zihnini kangtirma riskini neden goze alir? Bunun bir ya-
nit1, kurgunun yénetmene olaylar ve oyuncular tzerinde neredeyse
tam kontrol sunmasidir, ¢unku sahne yalmzca ¢ekimler birlikte kur-
gulandiginda bir araya gelir. Alfred Hitchcock, olaylar ve oyuncular
uzerinde tam kontrole sahip olmay 1srarla isteyen yonetmenlerin ba-
sinda gelir. 1938 yihinda sunlan yazmstir:

(..) Uzun bir sahne ¢ekmem gerektiginde, sinematik bakig
agisindan hakimiyetimi yitirdigimi hissederim. Kameranin ar-
kasinda dylece durur ve gorsel agidan bir seyleri yakalamasim
umut etmek disinda bir sey yapamazsiniz... Ekranin kendi dilini
konugmasi, bunun yeni bir dil olmasi gerekir. Oynanan sahne-
yi bir hammadde olarak gormedikge, bu mumkin olmaz. Bu
hammaddenin pargalanmasi, parcalara aynlmas: gerekir. Ancak
ondan sonra etkileyici bir gorsel motif dokunabilir.?

Kurgunun, uzun ¢ekim ve derin odak karsisindaki avantaji, yo-
netmenin bu sayede izleyiciyi eyleme tam olarak dahil edebilmesi-
dir; yonetmen bunu ¢ekimin degismesi sonucunda elde edilen gorus

- Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
5 Sidney Gottlieb (ed.), Hitchcock on Hitchcock, Berkeley: University of California Press;

Londra: Faber and Faber, 1995, 255-256.
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noktasindaki degisiklikler araciligiyla yapabilir. Hitchcock'un 1946
yilinda gektigi Asktan da Ustin filminin son sahnesinde bunu gore-
biliriz. Devlin (Cary Grant) gizli ajan Alicia’yr (Ingrid Bergman) Nazi
Alex Sebastian’in (Claude Rains) evinden kurtanr. Alex, nisanlis1 Ali-
cia'nm ajan oldugunu sonunda fark etmisgtir. Alicia, ust kattaki yatak
odasindadir ve zehirlendigi icin ac1 ¢cekmektedir. Devlin, Alex diger
Nazilerle toplanti halindeyken onu kagirmak uzere harekete geger.
Toplantidan aynlan Alex, Devlin ile Alicia'nin asagiya indigini go-
rar. Ama sesini ¢ikarmaz, ¢unka Devlin'in diger Nazilere Alicia’nin
bir ajan oldugunu agiklamasi, Alex'in de bagim belaya sokacaktir.
Bu nedenle, Alex, Devlin'in Alicia’yr evden ¢ikarmasina goz yummmak
zorunda kalir.

Bu sahnedeki eylem, ¢ok basittir: Devlin, Alicia’nin merdivenler-
den inmesine ve on kapidan ¢ikmasina yardimci olur. Bu sirada di-
ger Nazilerin ve Alex’in annesinin bakislan onlann uzerindedir. Peki,
Hitchcock bu eylemi (Devlin’in Alicia’'yr yatak odasindan ¢ikanp on
kapidan birlikte ¢ikana dek) filme cekerken yalnizca iki dakika beg
saniyelik bir strede neden 57 ¢ekim kullanmaya karar verir? Eylem
boyunca, Hitchcock bes sahne arasinda hizlica gegisler yapar: Devlin
ve Alicia cerceveyi doldurur (15 ¢ekim), Alex ¢erceveyi tek basina
doldurur (17 ¢ekim), Alex’in annesi (5 ¢ekim), Devlin, Alicia, Alex
ve annesi (5 ¢ekim) ve alt kattaki Naziler (9 ¢ekim).

Hizhi kesmeler, bes eylem noktasi arasinda ¢abucak hareket eder
ve izleyiciye eylemlere en iyi erisim imkanini sunar. Aynca her bir ka-
rakterin bu olaylar saniye saniye gelisirken nasil tepki verdigi anlagilr.

Sasirtic1 bir bigimde, hizli kesmeler eylemi hizlandirmaz; bu-
nun yerine Devlin ve Alicia’nin merdivenlerden inerken yavaghg-
n1 vurgular. Hizli kesmeler, bekleyisin uzamasina yardimci olur.
(Devlin ve Alicia kagabilecek mi, yoksa kagamayacak m1?) Dahasi,
Devlin ve Alicia birbirine agsiktir, ama Alicia’'nin gizli gorevi nede-
niyle ayr dasmuglerdir. Alex'in evinden kagarlarsa, asklarini ifade
etmekte 6zgir olacaklardir. Bu sahnede bir¢ok sey riske atilir ve
Hitchcock, duruimmunirvabrarmetiniivungulamakoigin hizhh kurguyu
ustaca kullanir.
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Bir dipnot olarak, Hitchcock’un kurguyu ustaca kullanmakla un
yapmis olmasina ragmen, 1940’1 yillarin sonunda gektigi Olum Ka-
ran (Rope, 1948) ve Kapri Asiklan (Under Capricorn, 1949) film-
lerinde, uzun ¢ekimlerle denemeler yaptigini da soylemekte fayda
vardir. Ancak 1950 yillarda, bir sahneyi filme ¢ekmekte kurguyu
tercih etmeye geri donmustur. Bolum 3'te Hitchcock’un ¢alismasini
¢ok daha aynntili bir bigimde tartisacagz.

Genel bakig

Barry Salt, cagdas Amerikan sinemasinda, film stilinin énemli 6l-
cude degistigini gozlemlemistir: son filmlerdeki kurgu, eski Holl-
ywood filmlerinden ¢ok daha hizlidir ve yénetmenler daha fazla
sahneyi yakin plan ¢ekmeyi tercih etmektedir.

Jurassic Park’ta kurgu: Kurgunun ¢agdas bir 6regi olarak, Spiel-
berg'in Jurassic Park (1993) filminin agilig sahnesine kisaca goz atahm.
Ana eylem, ¢ok sayidaki park gorevlisinin bir dinozoru parka salmasi-
dir. Ama dinozor, park gorevlilerinden birini sarakleyip oldarar. Bu
sahne, iki dakika 30 saniye surer ve ortalama g saniyelik uzunlukta
43 ¢ekimden olusur (ya da ortalama olarak her ug saniyede bir degi-
siklik olur). Cekimlerdeki bu hizh degisikligin islevi, izleyiciyi iki ana
eylem noktasina dahil etmektir: dinozoru parka salmaya ¢alisan park
gorevlileri ve dinozorun kendisi. Ozellikle sahnenin ikinci yansinda,
Spielberg iki eylem noktasi arasinda —yani dinozorun iginde bulundu-
gu kafesin hem iginde hem de diginda— ¢ekimleri hizlica keser.

Jurassic Park'in agihis sahnesinin bize anlattigy ilk sey, Spielberg'in
de upk: Hitchcock gibi film yapim surecinde kurguyu temel aldig-
dir. Bunun nedeni, Spielberg'in ilk kaygisinin, karakterin psikoloji-
sinc ve oyuncunun performansina odaklanmak yerine (daha énce

inceledigimiz gibi derin dakli uzun. cekimleri kyllandiginda buna

odaklanir), film izleyicisini eyleme dahil etmek olmasidir. Spielberg,
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eylemin ve bu eyleme izleyicinin dahil edilmesinin 6nemini vurgu-
lar; bunu filmlerinin taslagin gizerek, yani nihai gevirim senaryosu-
nu belirli bir sahnenin ¢ergevelerini temsil eden ayrintili resimlere
bolerek yapar. Bu, genellikle kamera agilan, kamera hareketi, karak-
terlerin gercevedeki yerleri ve benzeri hakkinda bilgiler igerir.

Spielberg, filmlerinin buyuk bir kisminin, 6zellikle de eylem se-
kanslanmn taslagini ¢izer ama Schindler’in Listesi (Schindler’s List,
1993) filminde bu yontemi kullanmamigtir. Ahgildik Spielberg film-
lerinden farkh olan Schindler’in Listesi, eylem sekanslanna degil, ka-
rakter psikolojisine dayanir. Bazi elestirmenler, taslak ¢iziminin, ya-
ratciligy ve dogaglamayi bogdugunu, gunkau filmin goranumunun ve
yapisimn, ¢ekimden once belirlendigini savunur. Filme ¢ekme iglemi
(mizangat), bazi elestirmenlere gore, Spielberg igin teknik ve meka-
nik bir egzersizdir, ¢inku her seyi 6nceden planlamgtir.

Ses

Film estetiginin bu teknik incelemesini birakip daha kuramsal bir
incelemeye ge¢cmeden dnce, yonetmenlerin stilistik seceneklerinin ve
tercihlerinin bir baska 6nemli grubunu kisaca inceleyelim: filmlerin
sesiyle ilgili olan secenekler ve tercihler.

Yonetmenlerin ses yapilandinlmasindaki secenekleri, goruntu ya-
pllandinlmasindaki secenekler kadar zengindir. Burada, sesle ilgili
yalnizca bir sorunu —ama énemli bir sorunu- inceleyecegiz: Sesin
kaynag ve orijini nedir? Asagidaki ayrnim, sinemada sesin siniflan-
dirmasimi sunacaktr: Bu simflandirmanin temeli, sesin orijini tara-
findan belirlenir.

Ses incelemesinde tanitilmas: gereken onemli kavramlardan biri,
film incelemelerinde filmin 6yku (ya da anlat1) dunyas: anlamina ge-
len “diegesis”, yani anlatic1 6ykadur.

Simiflandirmanin ilk terimi, en agik olamidir: “anlat sesi.” Bu,
kokeni o6ykua dunyasinda bulunan sese isaret eder. Anlat: sesi, 6ykia
danyasinda var olan arg&l_.%!ggi seslﬁt{ig}/rggteo%jrglerin seslerini ice-

. . _ N cretsiz A ISivi - Yy N .
rir. Bu, oyka dunyasinin bir pargasini ofusturan enstrimanlarin icra



36 | Wamren Buckland

ucretsiz PD

Fotodraf 3: Sapik filminde Marion’un parayi qaldlgl sahne.
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ettigi muzigi de kapsar (daha kolay anlagilabilmesi i¢in bu muzik
tarine “sinema muzigi” diyebiliriz).

Dis anlat1 sesini, i¢ anlati sesinden ayirt etmemiz gerekir. Dig
anlat sesi, 6yka dunyasinda fiziksel bir kokene sahiptir. Biraz dnce
verdigim omekler, dis anlati sesinin drmekleridir. Buna karsin, i¢
anlat1 sesinin kokeni bir karakterin zihnindedir. Bir bagka deyisle,
i¢ anlat sesi subjektif sesleri —bir karakterin dusuncelerini ya da
hayal edilen sesleri— isaret eder. Bu sesler de anlat1 sesidir, ¢unku
oyku dunyasindan turerler, ama bagka karakterler tarafindan duyu-
lamadiklan igin igseldir.

Sapik (Hitchcock, 1960) filminin sonu, bu agidan epey aciklay:-
cidir. (Sapik, Bolam 2’de aynntih olarak ¢ozamlenecektir.) Norman
Bates, annesi, sevgilisi Marion'u ve dedektif Arbogast’ 6ldurdagu ge-
rekgesiyle tutuklanmugtir. Bates, artik tamamen psikoza girmistir ve
annesinin kimligine baranmustar. Hucrede, pasif bir bicimde etrafi-
na bakindigini goraruz ve kendi kendine neler dasanduaguna isitiriz,
ama kendi kendine annesinin sesiyle dusinmektedir ve sanki anne-
siymig gibi konugmaktadir. izleyici, dustinceleri dig ses olarak yansit-
ma (i¢ anlat1 sesi) teknigini kavrasa da, Sapik 6rmeginde, Norman'in
kendi kendine annesinin sesiyle dusandaga sahnedeki gorunta ve
ses arasindaki olagandis: iligkiyi kavramak i¢in bir onceki sahnede
psikiyatristin konusmasim dinlemis olmahdur.

Oli Adamlar Ekose Giymez (Dead Men Don’t Wear Plaid, Carl Re-
iner, 1982) filminde, i¢ anlat1 sesiyle komik bir bi¢cimde oynanir.
Film, 1940’h yillann kara filmleri tzerine bir parodidir (kara film-
ler, Bolim 4'te incelenecektir). Ozel dedektif Rigby Reardon1 (Steve
Martin) ilk gordaguamuzde, ofisinde oturmaktadir. Juliet Forrest (Ra-
chel Ward) gelir ve babasinin katilini bulmasini ister. Rigby, film iler-
ledikce Juliet’e dsik olur. Ofisindeki bir sahnede, ona duydugu ask:
dis sesle (yani duguncelerini temsil eden i¢ anlau sesiyle) ifade etme-
ye baslar. Dis ses sozlerini soyle sonlandinr: “(...) ama benimki gibi
bir meslekte ¢alisan bir adamin evlenemeyecegini, pek ¢ok ¢ocuk sa-
hibi olamayacagiugasy mstidayabilirim®s Rackelhuna soyle karsihk
verir: “Cocugumuz olmasina gerek yok.” Film, agik bir bigimde, i¢
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anlat1 sesi gelenegine meydan okur. Bunun digsal olabilecegini gos-
tererek komik bir etki yaratir. Halbuki karakterin i¢sel dusiancelerini
yalnizca izleyicinin paylasabilmesi gerekir.

Sesle ilgili tamtacagim son kategori, anlatici sesi olmayan seslerdir.
Bununla, dykua dunyasinin digindan turetilen sesleri kastediyorum.
Orijinal film muzikleri elbette anlati digidir. Belgesel filmlerde “Tann-
nin sesi” agiklamalar da birer anlati sesi degildir, ¢anku anlaticy, filmin
oykua dunyasinda gorinmez (bunu Bolum 5'te inceleyecegiz).

Film Estetiginin Teorik Goziimlemesi

Yirminci yuzyihn ilk yansinda, film kuramcilari, sinemanin mes-
ru bir sanat formu oldugundan hareketle sinema incelemesini hakh
gostermeye ¢ahismus, filmi diger sanatlardan ayiran spesifik 6zelligi
tarif etmeye ¢alisarak bu amaca ulasmak istemislerdir.

Filmi sanat olarak tamimlayan ilk dugunce okulu, Rudolf Amheim
ve film yapimcisi Sergei Eisenstein gibi bigimciler olmustur. Bigimci-
ler icin, filmin spesifik 6zelligi, gercekligin normal gorsel deneyimini
kusursuz bir bicimde taklit etmekteki yetersizligidir. Bu ilk bakis-
ta garip gibi gelebilir, ama bicimciler filmi sanat olarak tanimlamak
icin filmin kisitlamalanna odaklanmisur. Bu kisitlamalarnn, filmin
anlatimsal potansiyelini tamimladigim ileri sirmuslerdir. Buna gore,
filmin kisitlamalan, filmi ¢ekene gundelik gerceklik deneyimimizi
sanatsal amagclarla maniptle etme ve bozma firsat1 sunar.

Kurgu, montaj, hizli ve yavas ¢ekim, algak ve yiksek kamera agi-
lanmin kullanim gibi film teknikleri ve filmin g boyutlu danyadan
iki boyutlu yuzeye donugimu, filmin normal gorsel deneyimimizi
taklit etmesini engeller. Film yapimcilan, bu kisitlamalardan yarar-
lanarak, dunyanin benzersiz —spesifik olarak filme 6zga—- bir goru-
namunu sunabilir. Filmi diger sanatlardan ayiran ve bir sanat olarak
tanimlayan sey, filmin spesifik 6zelliklerinin (kurgu gibi) mimkuan
kildigi bu benzersiz dunya vizyonudur. Bigimciler igin film bir sanat-

ur, canka onun gerceklig taklin etmesini,engellpyen spesifik ozel-

likler, yonetmenler tarafindan kendi vizyonlanmni ifade etmek igin
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kullamlabilir. Bolam 3'te, filmin spesifik kisitlamalarin1 kendi amag-
lan dogrultusunda kullanan yonetmenlerin yaratiai gibi prestijli bir
unvana kavustugunu gorecegiz.

Bicimcilerin aksine, Bazin, Siegfried Kracauer ve daha yakinlarda
Stanley Cavell gibi gercekgiler, filmin olaylan kaydetme kapasitesi le-
hine, montaj ve ifadeyi reddederler. Olaylann otomatik, mekanik bir
bi¢imde kaydedilmesi sayesinde, filmin gercekligin normal gorsel de-
neyimini kusursuz bir bigimde taklit edebildigini savunurlar. Ayrica
filmin gercekligi taklit etme yeteneginin, filmi bir sanat olarak tarum-
layan sey oldugunu ileri surerler. Bu nedenle, gergekgiler filmin spe-
sifik ozelligini, gercekligin fotografik temsilinde tanimlamigtir. Dahasi,
derin odakli ve uzun gekimleri, filmin spesifik ozelligini gerceklestiren
film stili unsurlan olarak kabul etmislerdir. Derin odak, aymi ¢ekimde
birden ¢ok eylemin yansitilmasina olanak tanir. Buna karsin, kurgu
bu eylemleri ayn gekimlerde birbiri ardina temsil eder. Derin odakh
cekim, uzun cekimlerin kullamimim destekler. Bu iki teknik, kurgu
ihtiyacim azaltir, sahnenin uzamsal ve gecici birligini saglar.

Bazin, “The Virtues and Limitations of Montage” baghkl makale-
sinin® uzun bir dipnotunda kurgunun gercekdisi dogasim vurgula-
yarak Where No Vultures Fly (Akbabalarin U¢gmadig Yer) filminden
bir sahneye dikkat geker. Film, Guney Afrika’da vahsi hayvanlann
dogal hayatlanm devam ettirebilecekleri buyuk bir alan olusturan
geng bir aile hakkindadir. Bazin'in dikkat cektigi sahnede, ailenin
kaguk ¢ocugu cahliklann arasinda bir aslan yavrusu bulup eve ge-
tirir. Disi aslan, ¢ocugun kokusunu alir ve onu takip etmeye baglar.
Disi aslan ve onun yavrusunu goturen ¢ocuk, ayn ayn filme gekilir
ve cekimler birlikte kurgulanir. Bazin, ¢ocuk eve ulagtiginda, yonet-
menin filmdeki kahramanlan ayiran ayn cekimlerin montajim terk
ettiginin ve bunun yerine ¢ocugun annesi ve babasini, cocugu ve disi
aslan1 aym ¢ekimde bize sundugunun altini ¢izer: “Hilenin olanaksiz
oldugu ek cergeve, onu onceleyen ¢ok banal montaja, dogrudan ve
retroaktif bir sahicilik katar.” Bu 6rnekte, Bazin i¢in ¢ekimin gergek-
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ciligi, uzamsal birlik meselesidir; cocugun disi aslanla aym ¢ekimde
goranmesidir. Bazin, dipnotu sunlan yazarak tamamlar: “Burada ger-
cekgilik, uzamin homojenligidir.”

Filmin gercekligi butan hareketleriyle kaydedebilme yeterliligi,
bicimciler tarafindan ciddi bir bicimde elestirilmistir. Bigimciler,
olaylarin mekanik kaydini, filmin bir sanat olarak tanimlanmasi ¢a-
basimin 6nunde bir engel olarak gormustar. Bunun nedeni, bigim-
cilere gore, mekanik kaydin, filmi gercekligin kusurlu bir taklidiyle
sinirlandirmast ile gergekligin yeni ve benzersiz vizyonunun ifadesini
engellemesidir.

Gergekgi estetikte, Bazin filme ¢ekilen olaylarn (sahnelensin veya
sahnelenmesin) belirleyici oldugunu duasanmaustir. Olayin kesintisiz
bir bi¢cimde gelismesine imkén taniyan uzun ¢ekimlerin kullanimin-
da bu ¢ok barizdir. Buna karsin, Eisenstein filme gekilen olaydan
ziyade film yapim strecini vurgulamis ve kurgu veya daha net ifa-
deyle montaja donuk bir egilim —hem teoride hem de film yapimi
pratiginde— gelistirmigtir. Kurgu cekimlerin bir araya getirilmesi an-
lamina gelirken, montaj filme cekilen olaylara sembolik ve metaforik
anlamlar yuklemek i¢in kurgunun etkili kullanimina igaret eder. Ei-
senstein i¢in, ¢cekimler film yapiminin hammaddesini teskil eder. Bu
hammaddeden, onlann kendisinde var olmayan anlamlar yaratilir.

Montaj

Bu bolumde daha once devamhilik kurgusunu incelemigstik. De-
vamhik kurgusu, bir dizi teknik aracihfyla tutarh bir sahne uzam
yaratmaya ¢alisir. Eylem cizgisi ekseni, goz hizasi eglemesi, gorus ag1-
s1 kesme, eylem kesmesinde esleme ve yon devamliligy teknikleri bu
amagla kullamlr. Montajla iligkisinde, devamlilik kurgusu sirah kes-
melerdir. Cunkta montaj tutarh bir sahne uzami olusturmaya ¢alismaz,
sembolik anlamlar yaratmaya cahsir. Bunu da tutarh sahne uzamim
cok az dikkate alarak, ¢ekimleri yan yana koymak suretiyle yapar.

Eisenstein, moptaj ta %W%E /Xarat an ser n}bollk anlamlan “cagr-

SIvi ntey.or
simlar” olarak adlandirmistir. Montaj, parcalann toplammdan daha
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buayuk ¢agnsimlar (sembolik anlamlar) yaraur. Bir bagka deyisle, iki
cekimin montajindan, onlann herhangi birinde bulunmayan bir ¢ag-
ngimlar zinciri yaratihr.

Eisenstein, montajin etkisini Misir hiyerogliflerine aufta buluna-
rak agiklamistir:

Soyle ki en basit serilerden iki hiyeroglifin birlesimi, onlann top-
lam olarak degil, aranu olarak kabul edilir, yani baska bir bo-
yutun, bagka bir derecenin degeri elde edilir: Bunlar ayn ayn
ele alindiklaninda bir objeye birlesimleri ise bir kavrama teka-
bul eder. Temsil edilebilir iki objenin birlesimi, grafiksel olarak
temsil edilemeyen bir seyin temsiline ulagir. Omegin; su ve bir
gozun temsili “alama” eylemini anlaur. iste —bu montajdir!’

Burada 6nemli olan nokta sudur: “Ayn ayn ele alindiklarinda bir
objeye, birlesimleri ise bir kavrama tekabul eder. Temsil edilebilir iki
objenin birlesimi, grafiksel olarak temsil edilemeyen bir seyin temsi-
line ulasir.” Hiyeroglifler ve montaj, somut objeleri yan yana getire-
rek soyut ve sembolik anlamlar yaratir.

Omegin, Eisensteinin Potemkin Zirhlisi (Battleship Potemkin,
1925) filmindeki unla bir sahneye goz atalim. Unla Odessa mer-
divenleri sahnesinde Kazaklann yaptig) katliamin ardindan, Potem-
kin zirhlis1 askeri karargdhlan bombalar. Bunu izleyen tug ¢ekimde,
Kinm'daki Alupka Sarayi'nda aslan heykellerini goraraz. ilk ¢ekim,
yatan bir aslani; ikinci ¢ekim oturan bir aslani ve uguncu ¢ekimde
ayaga kalkmug bir aslani gosterir. (Aslan, hem gercekgiler hem de
bigimciler tarafindan argimanlanni etkili bir bi¢imde ifade etmek
icin kullanilir!)

Bu ug¢ ¢ekim, bir montaj birimi olusturur. Her imgenin kendi ice-
rigini dasandugimuzde, uyuyan aslan heykeli, oturan aslan heykeli
ve ayakta aslan heykeli gorariz. U¢ somut nesne yan yana getirildi-
ginde, bu ne anlama gelir ve hangi etkiyi yaratir?

- - Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.qrﬂ .
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Ug ayn aslamin bu sekilde gercevelenmesiyle, Eisenstein aym as-
lanin uykudan uyandig) izlenimini yaratir. Bu tg ¢ekimin kendisin-
de var olmayan bir soyut anlam, ¢ekimler yan yana getirilerek yara-
tilmigtir. Aslan heykellerinin ¢ekimleri (hammadde), tek basina ele
alindiginda, her bir aslanin temsilinden oteye ge¢mez. Aslan hey-
kelinin ayaga kalkmasim takip eden bir ¢ekim yoktur. Zaten boyle
bir sey imkéansizdir. Ama bu ¢ekimlerin kurgusu, aslan heykelinin
uyanmasl izlenimini ya da illazyonunu yaratir. Eisenstein, bu izleni-
mi sadece ve tamamen ¢ekimleri yan yana getirerek (montaj yaparak)
yaratir.

Daha da ileriye gidebilir ve bu ¢ekimlerin, kesintiye ugrattig1 sah-
neyle iligkisi icinde tasidig1 soyut ve sembolik anlamlan degerlendi-
rebiliriz. Eisenstein, bir aslan heykelinin ayaga kalkmasi izlenimini
vermek igin bu sekansa neden bu ¢ekimleri yerlestirmistir? En az ug
olas1 yanit vardr:

* (Cekimler, bir aslan heykelinin bile Odessa merdivenlerindeki
kiyim kargisinda sarsilacagim anlatiyor olabilir.

e Aslan, sonunda zalimlere karsi baskaldiran Rus halkinm temsil
ediyor olabilir.

e Akill bir film elestirmeni, ¢ekimlerin modemist oldugunu —
sinemanin, hareketsiz imajlann hizla yansitilmas: sonucu ha-
reketi yarattigina dikkat ¢ekmek i¢in bu gekimlerin eklendigi-
ni— soyleyebilir.

Bu, montaj hakkindaki bir bagka noktaya da dikkat ¢eker: Montaj
sekanslan, birlesik bir 6yka duanyasinin yaratilmasina katkida bu-
lunmaz. Devamhlik kurgusuyla yaratilan 6yka danyasini kesintiye
ugratir.

Montaj prensibinin, Hitchcock'un Sapik filmindeki dus sahne-
sinde de isledigini gorebiliriz. Sahne, sarekli olarak, dustaki Marion
Crane’den Norman'in eli bigakl “annesi’ne kesilir. Cekimler (ham-
madde) Marion'un lisallanmasigaromntstlering,icermez. Yine de ce-
kimlerin kesilmesinin ritmi, imajlann igeriginin —Marion'un 6lda-
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ralmesinin— Otesine gecen bir anlam yaratir. Bu sahne, Eisenstein’in
su argimaninin 6rneklendirir: Cekimlerin ritmik bir motif halinde
duzenlenmesi, bir tek cekimden daha 6nemlidir, tipki muzikte nota-
larin aranjmaninin, bir tek notadan daha 6nemli olmasi gibi.

Ama gergekgiler, filmin olaylan kaydetme kapasitesini ortaya ¢i-
kardign i¢in tek ¢cekimin onemini vurgulamistir; cekimi kesmek veya
bagka bir ¢ekime gegmek, bunu kesintiye ugratir. Gergekgiler, bi-
¢imcilerin filmin olaylarin mekanik kaydini yapabilmekteki benzer-
siz kapasitesini inkar ettigini savunmustur. Gergekgilere gore, derin
odak ve uzun ¢ekim teknikleri aracihigiyla filmin olaylan kaydetme
kapasitesini kullanmak, sanat tarihinde ilk defa, sanatin amacin ye-
rine getirir: Gergekligin hayata benzer bir temsilini sunmayr mam-
kian kilar.

Genel anlamda, bi¢imciler kendi argimanlarini modemnist bir ger-
cevede (ortamun igsel yapisina ilgi duyarak) gelistirmistir. Gergekgi-
ler ise sanatin iglevinin, dogay taklit etmek oldugunu savunmustur.

Bu iki kuramsal konumun film 6meklerini, bu boélumun ilk kis-
minda zaten tartismistik. Ama umuyorum ki bu iki tarafin tercih
ettigi film tekniklerinin anlarm —gergekgilerin derin odak ve uzun
cekim teknigi; bicimcilerin ise kurgu, montaj teknigi— daha net bir
bicimde anlagilmistir. Bigimcilerin veya gercekgilerin tarafinda yer
almak gibi bir niyetim yok. Iki taraf da gigly, ikna edici argimanlar
ileri sarmustar ve okuyucu daha bilingli bir bakis gelistirmek igin
tartismanin taraflanm temsil eden orijinal kitaplan okumak isteye-
bilir. Bununla birlikte, iki tarafin da filmin yalnizca bir isleve sahip
oldugunu savunmasi ve ikisinin de bu isleve, yalnizca sinirh sayida
film teknigiyle ulasilabilecegini vurgulamas: dikkate degerdir. Her
iki argimam da degerlendirerek, filmin bu islevlerin ikisini de ger-
ceklestirdigini gorebiliriz. Uzun ¢ekimin birlesik, kurgulanmams
uzami kullanilarak da, montajin sentetik, yapilandirlmis uzam kul-
lanilarak da bir film yapilabilir. Film, hem gergekligi kaydeder hem
de onu bozar. Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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BUNLARI UNUTMAYIN

Mizansen kameranin éndnde gergeklesen seyleri —set tasari-
mu, 1sik ve karakter hareketi— anlatir.

Mizansat, “cekme” veya “filme gekme” anlamina gelir.

Uzun gekim ve derin odak, ¢ekimde gelismekte olan drami
vurgular. Bu teknikler, oyuncular ve kogullar arasinda bir fiiz-
yon yarati, oyuncunun performansinin parlamasina izin verir
ve bir ruh halinin veya duygunun uzunca bir stire korunmasi
potansiyeline sahiptir. Ancak, seyirciyi gelismekte olan eylem-
den uzaklastirir.

Renk, bir atmosfer yaratmak icin diizenlenebilir. Ornegin
Darius Khondji gibi sinematograflar bunun i¢in agartma is-
lemini atlar.

Bir sahneyi birden ¢ok ¢ekime bélmek anlamina gelen kurgu,
yénetmenin filmin uzamsal ve gegici birligini bozmak paha-
sina, izleyiciyi eyleme tam olarak dahil etmesine imkan tanir;
devamlilik kurgusu teknigiyle sentetik bir birlik saglanir. Bu
teknikler, eylem cizgisi ekseni, gz hizasi eslemesi, gérus agisi
kesme, eylem kesmesinde esleme ve yén devamliligini igerir.

Rudolf Arnheim ve film yapimcisi Sergei Eisenstein gibi bigim-
ciler filmi sanat olarak tarimlamustir; film ortaminin kisitlama-
larinin, film yapimcisina gindelik gergeklik deneyimimizi sa-
natsal amaglarla manipdle etme ve bozma firsati sundugunu
savunmustur.

Bigimcilerin aksine, Andre Bazin, Siegfried Kracauer ve Stan-
ley Cav ell gibi gergekgiler, filmin (olaylari) kaydetme kapasite-
sini 6n plana gikarir, olaylarin otomatik, mekanik bir bigimde

kaydedilmesi aracih@iyla, filmin gercekligin normal gérsel de-
¥ Ucretsiz P%]g Kltap ArS|V|ghttgs //ra%tey org g
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neyimini kusursuz bir bicimde taklit edebildigini ve filmi sanat
yapan seyin bu benzersiz niteligi oldugunu savunuriar.

Bigimciler kurgu, montaj, hizli ve yavas ¢ekim, algak ve yliksek
kamera acilarinin kullanimi gibi film teknikleri tercih eder.

Gergekgiler, uzun gekim ve derin odakli fotograf¢ilik gibi film
tekniklerini tercih eder.

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



Bolum 2
FILMIN YAPISI: OYKU ve ANLATIM

Bu bolimde sunlan ogreneceksiniz:

Filmin 6yka yapisinin temel unsurlar:

Bir filmde farkh anlatim tarleri

(...) oyku, uzamsal ve gegici verileri, basglangici, ortas: ve sonu
olan olaylann neden-sonug zinciri halinde organize etmenin bir
yoludur; bu neden-sonug zinciri, olaylann dogas: hakkinda bir
yargiy cisimlestirir.

Edward Branigan ®

Bolam 1'de incelenen film teknikleri, bir filmin yapisinin mikro
(veya kuguk olgekli) ozelliklerini olusturur. Bu bolimde, bir filmin
makro (veya buyk 6lgekli) 6zelliklerini inceleyecegiz. Bu makro ya-
pilar, iki ana kategoriye aynlir: anlat1 ve anlatim. Bu yapilar, hem kla-
sik hem de ¢agdas Hollywood filmleriyle iliskisi i¢inde tanimlanacak
ve omeklendir ilecektir. Son olarak, Ucuz Roman (Quentin Taran-
tino, 1994) ve Mulholland Cikmazi (David Lynch, 2001) filmlerinin
olagandisi anlat1 yapisinin bir analizi yapilacakur.

“Anlat1” kavrami, filmlerde (veya romanlarda) nelerin oldugu-
na veya nelerin betimlendigine; “anlatim” ise bu anlatinin film
izleyicisine (veya roman okuyucusuna) nasil yansitildigina isaret
eder. Yani, “anlat1” eylemleri, olaylar ve karakterleri anlatirken,
“anlatim” izleyicinin bu eylemler, olaylar ve karakterler hakkin-
daki bilgileri nasil edindigini kontrol eden mekanizmay: agiklar.
Birazdan anlatimi inceleyecegiz. Ama oncelikle anlati ile neyin
kastedildigini agiklayalim.

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
8 Edward Branigan, Narrative Comprehension and Film, Londra: Routledge, 1992, 3.
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Fotograf 3: Mulholland Cikmazi (2001) adh filmden gorintd.

Genel bakig

Steven Spielberg, anlatinin énemi hakkinda sunlan séylemigtir:
“Insanlarin iyi bir 6yku icin televizyonlarinin basina gegtigini (ve
sinemalara gittigini) disindyorum. Yangin, gékdelenler, tayfun-
lar, ugak kazalari, lazer silahlari ve uzay gemilerinden 6nce, iyi
Oykdler istiyorlar.”

Anlatinin Yapaisi

Bir anlati, rastgele olaylar dizisinden ibaret degildir, neden-sonug
iliskisi i¢inde birbiriyle baglantili bir olaylar dizisidir. Bir film anlati
mantigina dayamiyorsa, ekrandaki bir olay, bir dnceki olaydan kay-
naklanir: B olay1, A olay nedeniyle gerceklesir.

Omegin, A cekiminderbiriadamitabapeasinaekganin digindaki bir
yere dogrultur ve atesler. B cekiminde bir bagka adam yere yigilirken
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gosterilir. Cekimler birlikte kurgulanma bi¢imi nedeniyle (B ¢ekimi,
hemen A ¢ekimini takip eder) seyirci, A ¢ekimindeki olayi, B geki-
mindeki olayin nedeni olarak okur.

Iki ¢ekim arasindaki nedensel bag, tersine gevrilerek de gosterilebi-
lir: Bir adamin yere yigildig1 B ¢ekimini, bir bagka adamin tabancasim
atesledigi A ¢ekimi takip eder. Bu iki ¢ekimin mantig, seyircinin bir
adamin yere yigilmasi olayinin, bagka bir adamin tabancasim ateglemesi
olayindan kaynaklandigim anlayamamasi bakimindan anlasilmazdir.

Hem sahneler hem de ¢ekimler, neden-sonug anlati mantigiyla bir
araya getirilir. Alfred Hitchcock'un Sapik (1960) filminin ilk u¢ sahne-
sine bakarak bunu gorebiliriz. Oncelikle filmin kisa bir sinopsisi: Film,
Marion Crane'in (Janet Leigh) dykusu anlatilarak baslar. Onu ilk 6nce
kohne bir otel odasinda sevgilisi Sam’le birlikte goraruz. Evlilikten s6z
ederler ama Sam'in hi¢ parasi yoktur. Sam havalimamna dogru yola
¢ikar, Marion da sekreter olarak ¢alistip1 isyerine (emlak ofisine) gider.
Patronu, Marion'dan bankaya 40 bin dolar yatirmasim ister. Marion
ofisten ¢ikip dogruca evine gider. Bavullanm toplar ve arabasiyla sehir
disina gikar. Bir geceligine Bates'in motelinde kalmaya karar verir.

Sahne 1: Marion ve Sam'’in kohne bir otel odasinda 6gle tatili
sirasinda bulustugu birinci sahne, su problemi ortaya koyar:
Marion ve Sam evlenememektedir ¢inku Sam’in paras: yoktur
(mali agidan bir egin ge¢imini ustlenecek durumda degildir).

Sahne 2: Marion'un ise dondugu ikinci sahne, evlilik temasini
daha da ileriye tasir. izleyici, Marion’un emlak isiyle ilgilenen
patronu George Lowery'nin, varhkl bir adam olan Torn Cas-
sidy ile 6gle yemegi yedigini 6grenir. Cassidy’nin kizi, bir son-
raki gun evlenecektir. Babasi, kizina evlilik hediyesi olarak bir
ev satin almak igin ofise gelmistir. Patronu Cassidy’nin verdigi
nakit 40 bin dolan Marion’un bankaya yatirmasin ister. Mari-
on, basinin agndigim ve uyumak istedigini belirterek banka-
dan sonra eve gidip gidemeyecegini sorar.

Sahne 3: Ugungiisahner Magiesiun-eyindebaslar. Kamera yatagin
uzerindeki zarfa odaklanir ve seyirci, bir zarfin i¢indeki 40 bin
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dolan gorur. Kamera daha sonra saga dogru kayarak Marion'un
kiyafetlerini yerlestirdigi bavulu gosterir. Saniyeler icinde, bu
sahne (birinci ve ikinci sahnenin baglaminda) Marion’un niye-
tini ortaya koyar: Paray1 cahip sehri terk edecektir (Fotograf 3).

Bu u¢ sahnedeki neden-sonu¢ mantig, ¢ok siki bir bigimde ya-
pilandiriir. Neden-sonu¢ mantigimi ¢6zamlemenin en verimli yolla-
nndan biri, sahneleri farkh bir siralamayla hayal etmektir. Omegin,
Sapik uguncu sahneyle baslasayd, bir gizem hissi yaratilirdi, ¢unkua
Marion’un gerekgelerini anlamak igin yeterli bilgiye sahip olmazdik.
Filmi uguncu sahneyle baslatmak kesinlikle akla yatkindir, ama bu
mantiksal olur muydu? Izleyicinin zihninde kagimilmaz olarak bir-
cok soru igareti olugurdu: 6rnegin, paranin kimin oldugu ve kadinin
parayla ne yapacag merak edilirdi. Ancak, filmde uguncu sahne, ilk
iki sahnenin bir sonucudur (varsayimsal ornekte B ¢ekiminin, A geki-
minin sonucu olmasi gibi).

Birinci sahnede bir yoksunluk —Sam ve Marion’'un parasiziigi—
ortaya koyulurken, ikinci sahnede, bir bolluk —Cassidy verdigi nakit
40 bin dolar— ortaya ¢ikar. Bunun fazlalig), butun sahne boyunca
vurgulanir: Cassidy, yalmzca kaybetmeyi kendine dert etmeyecegi
miktarda para tasidigim ve vergi odemedigi icin zengin oldugunu
vurgular. Ugancu sahne, yoksunluk ve bollugu duzgunce birbirine
baglar, Marion paray: ¢alar.

Film, yalnizca neden-sonu¢ mantigiyla ilgili bilgileri sunar. Her
sey bir yana, Sam ve Marion’un parasizlik yuzunden evlenemedikleri
hakkinda konusmalannin hemen ardindan 40 bin dolarin sahneye
¢tkmasi bir tesaduf mudur? Cassidy’nin paray: nakit olarak vermesi
bir tesaduf mudur? Paranin bir evlilik hediyesi i¢in verilmis olmasi
bir tesaduaf mudar? Baska sorular da sorabiliriz: Ik t¢ sahnenin bir-
birini takip etmesi bir tesaduf mudur? Neden Sam'’in otel odasindan
ayrilip havalimanina gittigini gormeyiz? Ve neden Lowery ve Cas-
sidy’nin 6gle yemegi yedigini gormeyiz?

Bu sorulan soraeaks fibminingdenssonpe maniigin aciga cikarmaya
baglanz. Son iki soruya konu olan olaylar atlanmistir, ¢inka bunlann
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filmin neden-sonu¢ mantigyla ilgisi yoktur; bunlann, filmin ilerleyen
parcalaninda herhangi bir etkisi olmayacaktir. Birinci sahnenin sonun-
da, Marion’un otel odasimin kapisini kapattigin gortraz. Ikinci sahne,
onun ofise girisiyle baglar. Butun konu digi bilgiler elenir (ama filmin
yonetmeni Hitchcock'un, ofisin hemen digindaki kaldinmda dikildigi-
ni goraruz —bunun filmin neden-sonu¢ mantigiyla baglantisi nedir?!).

Birinci sahneden ikinci sahneye geciste oldugu gibi, ikinci sahne-
den uguncu sahneye gegiste Marion’un ofisten evine gidisi de atlamr
(bankaya ugrayip mu evine gitmistir?). Ikinci sahnede, Marion ban-
kaya ugrayip evine gidecegini soyler. Ugunci sahnede onu evinde
gordugamuz igin, ilk basta bankaya ugramis oldugunu varsayanz.
Ancak ¢ok ge¢meden, bu beklentimizi gozden gegirmek zorunda ka-
linz, ¢inka kamera Marion'un yataginin uzerinde duran paray: gos-
terir. ikinci ve iigtinca sahne arasindaki eksiltme, filmin neden-sonug
mantif) agisindan 6nemlidir, ama birinci ve ikinci sahne arasindaki
eksiltme 6nemsizdir.

Anlat filmlerindeki butun ¢ekimler ve sahneler, nedensel manukla
birbirine baglanmaz. Kopegiyle yuruyts yapan bir adamin ¢ekimini,
kopegin yakindan ¢ekimi takip edebilir. Bu gekimler tersine cevrilse
de anlam yine ayni kalir, ¢anka bu iki ¢ekim arasinda nedensel bir
mantik bag yoktur. Bu tur gekimler, anlati degil, betimleyici olarak
karakterize edilebilir. Bir¢cok anlat1 filminde, betimleme anlanna rast-
lanir. Ornegin, Sapik filminin agiligi, Phoenix, Arizona siluetinin birkag
cekimini igerir; anlati olaylannin gerceklestigi yeri agiklamay1 amag-
layan bu gekimler, betimleyicidir. Ancak bir anlat filmini (Sapik da
dahil) bir araya getiren belirleyici yapi, nedensel mantiktir.

Genel bakig

Bir filmin tutarh ve anlamh gérunmesi icin, eylemler ve olaylar
arasindaki iliskilerin gerekgelendirilmesi gerekir. Anlati filmlerin-
de, bu gerekcelendirme neden-sonu¢ mantigiyla saglanr.




SINEMAYI ANLAMAK | 51

Anlat1 filmlerini neden ve sonug uzerinden incelemeye devam
etmemiz gerekiyor. Anlatinin gelisimi, neden-sonu¢ mantigimn bu
mantif) harekete geciren filmin karakteri (veya karakterleri) ile iligki-
sinde nasil igledigine baghdir. Bu nokta, Hitchcock'un 1959 yilinda
cektigi Gizli Teskilat filmini mercek altina alarak agiklanabilir. Once
filmdeki karmasgik olaylar dizisinin ana hatlanna bakalim.

Madison Caddesinde reklamci olarak ¢alisan Roger Thomhill
(Cary Grant), yorucu bir is ginunun ardindan birkag¢ arkadagim gor-
mek icin Plaza Oteli’'nin banna gider. Annesine, tiyatroya gitme plan-
larim iptal etmek icin telgraf gondermeye karar verir ve tam garsonu
cagiracakken, CIA ajam George Kaplan oldugu zannedilir ve casuslar
tarafindan kaginlarak casusluk sebekesinin basindaki kisi olan Van-
damm’a (James Mason) goturilir. Vandamm'in elinden kagmay: ba-
saran Thomhill, George Kaplan1 bulmak i¢in Plaza Oteli'ni aramaya
baglar. Ama casuslann takibindeki Thomhill, bir BM delegesinin 6l-
duaralmesi olayina kansir (delege aslinda casusluk sebekesi tarafindan
olduralmugtar). Hem casuslarin hem de polisin pesine dastaga Thor-
nhill, Chicago trenine yetisir. Trende, bir yabanc1 onun kagmasina yar-
dim eder. Eve Kendall (Eve Marie-Saint), vagon gorevlisi geldiginde
Thomhill'i tuvalete saklar ve polis treni ararken, yatakli kompartima-
nin st ranzasinda saklanmasina izin vererek Thombhill'i kurtanr. Ama
film izleyicisi, Eve’in Vandamm'’in metresi oldugunu ogrenir ve Eve,
tren Chicago’ya vardiktan sonra Thombhill'i bir tuzagn igine gonde-
rir: Unla “ilaglama ugag” sekansi. Eve, Kaplan'la temas kurmus gibi
yaparak, Thomnhill'i onunla bulugmasi igin 1ss1z bir ¢iftlige gondermis-
tir. Ama Thomnhill bulugma yerine geldikten sonra, bir ilaglama ucag
tarafindan takip edilir ve 6lumle burun buruna gelir. Kagmay: baganr
ve Ambassador Oteli'nde Eve'in izini bulur. Eve ile yuzlestikten son-
ra, onu Vandamm ile bulustugu muzayede salonuna kadar takip eder.
Vandamm'in adamlan, Thombhill'i yakalamaya cahgir ama Thomnbhill
muzayede salonunda bir kargasa yaralarak onlann elinden kurtulur
ve polisin kendisini yakalamasin saglar. Filmin bu noktasinda, sahte
hedefi yaratmis olan CIA “Profesoru” sahneye ¢ikar. Chicago havali-
maninda, Thomhill'e Eve’in ashinda CIA ajani oldugunu ve Kaplan'in
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aslinda var olmayan bir hedef oldugunu soyler. Eve’in hayat tehlikede
oldugu i¢in, Thomhill sapheleri Eve'in tzerinden ¢ekmek amaciyla
Kaplan oynamaya devam eder. Filmde, Rushmore Dag’'ndaki kafeter-
ya sahnesine gegilir. Sahte bir cinayetin sahnelendigj kafeteryada, Eve
Vandamm'in gavenini yeniden kazanmak i¢in Thornhill’e “ates eder.”
Eve, polisin elinden kurtulur ve Thornhill bir ambulansin iginde gota-
rular. Yakinlardaki bir agaghkta, Eve ve Thomnhill kisacik da olsa bir
araya gelme firsat1 bulur ve birbirlerine agklanm ilan ederler. (Filmde,
Thombhill ilk defa “gercek” Eve ile kargi karsiyadir.) Eve, Vandamm'in
yanina doner ama Vandamm onun gercek kimligini fark eder. Thor-
nhill, Eve’i kurtarir ve Rushmore Dagr’'ndaki baskanlann yuz heykel-
lerini boydan boya gecerek kagarlar. Vandamm’in ele gegirilmesinin
ardindan, evli bir ¢ift olarak bir araya gelirler.

Thomnhill, George Kaplan'1 bularak kendi su¢suzlugunu ispat-
lamas: gerektigi icin filmin neden-sonu¢ mantigim harekete gegi-
rir. Filmin ileriye dogru akisi, Thomhill'in ihtiyaglan ve arzulan
tarafindan yonlendirilir. Bu ihtiyaglarin ve arzulann ¢6zame ka-
vusturulmasi, filme gugla bir kapanis hissi verir; ¢anka Thomhill
yalnizca yanhs adam oldugunu ispatlamakla kalmaz, ayni1 zamanda
Vandamm'in casuslarin elebas1 oldugunu ortaya ¢ikarir ve ustelik
kendine bir es bulur!

Gizli Teskilat"m bu agiklamasinda da gorulebildigi gibi, anlan ka-
rakterlerin harekete gecirdigi birnedensel zincirde birbirine baglanmig
bir dizi olaydan ibaret degildir. Anlatilar, ti¢ asama halinde yapilandi-
rihir: giris (Thomnhill'in Plaza Oteli'nin barinda arkadaslanyla bulusma-
s1), gelisme (yanhghkla Kaplan zannedilen Thornhill'in kagirilmasi ve
bunu izleyen maceralar) ve sonug (Thornhill'in sugsuzlugunu ispatla-
masl, Vandamm'in yakalanmasin saglamasi ve Eve ile evlenmesi).

Anlat kuramcis1 Tzvetan Todorov da anlatlan ug¢ asama uzerin-
den agiklar:

* Denge durumu
* Bu dengenin bir olay nedeniyle bozulmasi
* Dengenin yeniden saglanmasina yonelik basarih ¢aba.
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Bir agamadan digerine gecis, anlatinin “dontum noktas1” olarak
adlandinlr. Bu donum noktalannda, 6nemli olaylar anlati eylemi-
nin yonunu degistirir. (Donum noktalannin aynnul bir inceleme-
sini Kristin Thompson'in, Storytelling in the New Hollywood adl kita-
binda bulabilirsiniz.?) Todorov’'un donum noktalanyla bolunen ug
parcali yapisi bakimindan anlatilan incelerken, anlatinin dogrusal
bir yap1 olarak degil, dairesel bir yap1 olarak tanimlandigina dikkat
etmek 6nemlidir. Iligkilerin baglangigtaki durumu ortaya konur ve
daha sonra bu bozulur. Bu dengeyi yeniden saglamaya yonelik ¢a-
balar, anlatiya yon verir ve nihayetinde sona ulasilir. Ancak sonda
ulasilan denge, baslangictaki dengeyle aym degildir. Todorov’un ileri
surdugu gibi, anlat bir donagamu igerir. Gizli Tegkilat'ta asil olarak
Thomnhill bir donagime ugrar. Filmin basinda, annesiyle tiyatroya
gitmeyi planlayan bekar bir reklamcidir. Filmin sonunda ise evli bir
reklamcidir. Bu donasam, kimligini gecici olarak kaybetmesi (bir
CIA ajam zannedilmesi ve casuslar tarafindan giundelik yasam tarzi-
nin disina ¢ikanlmasi) sonucunda gergeklesir. Anlatinin orta kismu,
Thomhill'in dontsimune neden olmustur.

Anlatimin orta kismin, esik sureci (veya gegis sureci) olarak ka-
rakterize edebiliriz; bu, onun aligilagelmis (veya “normal”) toplum-
sal olaylann diginda gergeklestigi anlamina gelir. Bu stregte, normal
toplumsal olaylann disindaki transgresif olaylar gosterilirken, anlati-
nin baslangi¢ ve sonugtaki denge agamalan, toplumsal agidan normal
olan temsil eder.

Bu esiktelik hali, Gizli Teskilat filmine de agik bir bigimde uygula-
nabilir. Film, Thomhill'in gandelik rutinleriyle baglar. Thornhill, daha
sonra casuslar tarafindan bu gandelik rutinlerin disina ¢ikanhr, kimli-
gini kaybeder (kaginlma, filmin esik surecinin baslangicina isaret eder).
Vandamm tutuklandiktan sonra, Thornhill gercek kimligine yeniden
kavusabilir ve ilk bastaki rutinlerine donebilir; ama artik bir esi vardir.

Bagimsiz Amerikan sinemasinin bir érnegi olan David Lynch’in
Mavi Kadife (1986) adh filmi, bu ug parcah anlat1 yapisina bir 6rnektir.

9 Kristin Thompson, Storytelling in the New Hollywood: Understanding Classical Narrative
Technique, Cambridge, Mass. Harvard University Press, 1999, 29-36.
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Kuguk bir Amerikan kasabasinin —basit, sade ve masum bir ortamin—
agin pitoresk cekimleriyle baglar. Ancak, bu ¢ikolata kutusu imajinin
altinda, siddet ve kotuluk dunyasi vardir. Film, Jeffrey Beaumont'un
(Kyle MacLachlan) bu pitoresk ortamdan yeraltina gidis yolculugunu
ve geri donugunu anlatir. Filmin yeraltinin resimsel sekilde sunuldu-
gu uzaminda, Jeffrey kotulugan vicut bulmus hali olan Frank Boo-
th (Dennis Hopper) ile kargilagir. Jeffrey’nin gun 1s1gina donebilmesi
i¢in onunla yuzlesmesi ve onu yenilgiye ugratmasi gerekir. Jeffrey,
Sandy'nin (Laura Dern) yardimiyla, Frank’i yenilgiye ugratmay1 ve ma-
sumiyetin dunyasina geri donmeyi basanr. A¢ilis sahnesinde oldugu
gibi, bu dinya agin idealist bir bigimde sunulur; bu, normalligin (veya
ahgilagelmis toplumsal olaylann) bir parodisidir. Gizli Tegkilattaki
Roger Thombhill gibi, Jeffrey de donusume ugramistir; yeraltina yaptig
yolculugun ve basanh bir bigimde geri dontstnun bir “6dala” olarak
kendisine bir partner (Sandy) bulmustur.

Anlat1 yapisinin ek unsurlan sunlardir: sergileme (serim), askida-
ki nedenler, engeller, zaman sinirlan ve diyalog kancalan.

Serim, karakterler ve i¢inde bulunduklan durumun arka planin-
daki 6ykuyt doldurur. Sapik filminin ilk sahnesi aslinda bir serim va-
zifesi gorur. Otelde, Sam ve Marion arasindaki diyalog, hayatlanmn
arka planindaki oykuayu anlatir: Parasizlik yazanden evlenemedikle-
rini 6grenmemizi saglar.

Steven Spielberg’in Yapay Zeka (Al: Artificial Intelligence, 2001)
filminin girisi, yogunlagtinlmig bir serim sunar: Once bir seslendirme
(filmin sonunda bunun bir uzayh tarafindan anlatildigim ogreniriz)
ve daha sonra Profesor Hobby'nin (William Hurt) verdigi bir ders.
Seslendirme, danyanin kaynaklannin takenmekte oldugunu ve daha
az kaynak kullandiklan i¢in androidlerin (veya makinelerin) kulla-
nilmaya baglandigini agiklar. Daha sonra Profesor Hobby'nin der-
sinde, filmdeki izleyici bilgilendirilir; profesor, ¢ocuksuz ¢iftler igin
cocuk makineler uretmeyi istemektedir. (Daha sonra, gelistirdigi ¢o-
cuk makinenin —David— onun 6len oglunu model aldigini 6greniriz.)
Profesor, sevebilen bir cocuk makine gelistirmeyi ister; bu, filmin asil
temalarindan biridir.
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Sapik filminin ilk sahnesinde, bir bagka standart anlati unsuru
daha vardir: karakterlerin amaglarina ulagmasinin 6nandeki engel.
Marion’un asil amaci evlenmektir, ama parasizlik bunun o6ntnde
bir engeldir. Cassidy’nin parasini ¢alarak bu engeli agar. Ama cal-
ma eylemi, Marion'un problemlerini ¢6zmez, ¢unku dengesizligin
ortaya ¢tkmasina yol acar ve Marion kagak konumuna duager. Mo-
rion bunun disinda ek engellerle de karsilasir; onu uyandiran ve
takip eden polis, ona araba satarken isi agirdan alan araba satisgisi
ve elbette ki onun Sam’e ulasmasim engelleyen ve yolunu degis-
tirerek Bates'in moteline gitmesine neden olan yagmur. Norman,
Marion’'un amacina ulagmasinin 6nundeki son ve kalic1 engeldir.
Marion’un unla dus sahnesinde 6lduralmesi, onun Cassidy'nin pa-
rasini ¢almasindan daha da buyuk, daha da radikal bir dengesizlik
yaratir. Nihayetinde, Norman'in Marion’u 6ldurmesinin yarattig
dengesizlik, Marion'un Cassidy’nin parasimi ¢almasinin yarattig
dengesizligin yerini alir. Sapik, Norman'in Marion’u, annesini ve
dedektif Arbogast’1 6ldurmek sugundan yakalandig zaman denge-
ye kavugur. Cassidy’'nin parasinin yalnizca bahsi geger ve filmin
dengeye kavusmasinda bir 6nem tasimadig anlasilir. Cassidy’nin
parasl, filmin icinde kendi basina ¢ok 6nemli olmayan bir unsur-
dur. Fonksiyonu, anlatiy1 baglatmaktan ibarettir; Hitchcock'un
“MacGuffin” terimiyle agikladif sey budur.

Kristin Thompson, askidaki nedeni su sekilde tanimlar: “Filmde
cok daha sonrasina dek higbir etkisi olmayan ve hicbir ¢6zam ge-
tirmeyen bilgi veya eylem.”'° Gergekten de bir filmin sona yaklas-
ugini, askidaki nedenlerin asama asama baglanmasiyla hissederiz.
Bu bolimin sonlarinda aynntili olarak inceleyecegimiz Mulholland
Gikmazi gibi bir film, askida kalan bir¢ok nedene gore yapilandiri-
lir. Ancak, filmin sonunda dolayl yoldan bile olsa, genellikle ¢6zu-
me kavusturulur.

Zaman sinin, hagkahramanm amacina ulasmak i¢in sahip oldugu
suredir. Thompson iki 6rnek verir:

10 Agy. 12.
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Zaman simin, filmin i¢inde son bulabilir. Omegin Cuma Kizi
(1940) filminde, acilis sahnesi Walter Burns'in bir sonraki sa-
bah gerceklesecek infazdan once Earl Williams i¢in bir tecil
karan ¢ikarmak igin yogun bir bask: altinda oldugunu ortaya
koyar. Veya zaman sinin sadece kisa bir sirede son bulabilir.
Omegin Yaratik filminin sonlanna dogru, Ripley uzay gemisi-
nin kendi kendini yok etme mekanizmasin ayarlar ve kagmak
icin yalmzca 10 dakikasi vardir.!!

Diyalog kancasinin amaci, birbirini izleyen iki sahnenin arasinda
baglant1 yaratmaktir. Thompson sunu soyler:

Cogu zaman, bir sahnenin sonunda, karakter yapacag bir seyden
soz eder ve bir sonraki sahnede o sdztnu ettigi seyi yaparken goru-
raz. “Diyalog kancas1” bu tur bir ¢izgidir.!?

Son olarak, anlati olaylannin duzenlemesine kisa da olsa degi-
nelim. Bir¢ok anlati, dogrusal ve kronolojiktir, ¢canka gerceklesen
olaylan sirasiyla sunar. Bu, yukanda tartistigimiz iki Hitchcock filmi
icin de gecerlidir: Sapik ve Gizli Teskilat. Ancak omegin bir flash-
back iceren filmler, kronolojik anlatiya sahip degildir, ¢unkua anlati
olaylan dogrusal bir sirada gosterilmez. Flashback’ler anlat1 olaylanm
dogrusal olmayan bir siralamaya gore yeniden duzenleyerek, filmin
neden-sonu¢ manugini bozar. Flashback’ler Omre Bedel Kadin (Mild-
red Pierce) ve Cifte Tazminat (Double Indemnity) gibi kara filmlerde
barizdir ve kara filme 6zgu karmagik, dolambagh anlatilan yaratan
temel araglardan biridir. (Kara film, Bolam 4'te incelenecektir.) ilk
u¢ sahnesi uzerinde durdugumuz Sapik filmiyle ilgili tartigmamiza
geri donersek, Marion parayla sehir disina kagtiginda, birinci ve ikin-
ci sahnenin flashback formunda ekrana yansitilabilecegini diasunmek
olasidir. Bu iki sahne, Marion’un eylemlerinin nedenini sunacaktir.
Bu bélumun sonunda, Ucuz Roman ve Mulholland Cikmaz filmlerinin
karmagik ve dolambagh anlat1 yapilanni inceleyecegiz.

Simdi, anlatilann izleyiciye nasil aktanldigini inceleyelim.

1T Agy, 16.
12 Agy, 20.
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Kisitlanmig Anlatim ve Her Seyi Bilen Anlatim

Izleyiciler, filmin anlat olaylanna dogrudan erigemez. Anlat, “an-
latm” adim verdigimiz bir suregle filtrelenir. Anlatim terimi, anlat
bilgilerinin film izleyicisine nasil aktanldigim belirleyen mekaniz-
may1 isaret eder. Burada, anlat1 bilgilerinin izleyiciye aktarilmasini,
lilme 6zgu iki anlatim sekli tzerinden agiklayacagim: her seyi bilen
anlatim ve kisitlanmis anlatim.

Kisitlanmig anlatim, film anlatisinin sunumunu yalmizca bir ka-
raktere baglar. Izleyici, anlatinin sadece bu karakterin deney imledigi
kisimlarini deneyimler. Kisitlanmig anlatim, izleyicinin anlati olayla-
rina simrh bir bicimde erismesine izin veren bir “filtre” veya bariyer
olarak dusantlebilir. Bu anlatim tara, birazdan inceleyecegimiz Bir-
lesen Kalpler (The Big Sleep, 1946) gibi dedektif filmlerinde tipiktir;
kamera butun film boyunca dedektife baglanir. Her seyi bilen anla-
timda ise, kamera bir karakterden digerine 6zgurce sigrar ve izleyici,
bu karakterlerin tek tek bildiklerinden daha fazla bilgiye sahip ola-
bilir. Bu nedenle, her geyi bilen anlatim, izleyiciye anlati olaylannin
panoramik goranimuant sunan genis bir pencere gibidir. Her seyi
bilen anlatim, melodramlarda tipiktir. Ancak birgok film (6rmegin
Gizli Teskilat) bu iki anlatim taranu birlestirir.

Bazen, her seyi bilen anlatimda, kamera butun karakterlerden ta-
mamen uzaklasir. Bu durumda, anlatim dogrudan dogruya anlatimn
disindaki bir kisi ~yonetmen- tarafindan kontrol edilir. Sapik filmi,
kisitlanmus ve her seyi bilen anlatimi harmanlar. ilk iki sahnede, ka-
mera Marion’a baghdir ve kisitlanmis anlaiim s6z konusudur. Ama
ucunci sahnede, kamera Marion’dan kendini soyutlar ve dogrudan
yonetmenin vizyonunu temsil etmeye baslar; bu her seyi bilen anla-
timdir. Sahnenin ilk birkag saniyesinde, Hitchcock paray: gercevenin
disinda tutar ve izleyicide kisa bir sureligine de olsa Marion'un ban-
kaya gitmis ve paray1 yatirmis olabilecegi izlenimini uyandinr. Ama
Marion, kameraya sirtini dondugunde, Hitchcock kameray: gevirerek
yatagin uzerindeki paray: gosterir. Kamera daha sonra yan yarnya dolu
bavula kayar.
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Gorunugte basit olan bu kamera hareketleri ¢ok sey anlatir. Bu
anlarda, kamera yonetmenin vizyonunu temsil eder. Yonetmen, fil-
min dengesizlige dogru ilerledigini incelikli bir bigimde anlatir.

Bir filmin her sahnesinde ve her ¢ekiminde, kendi kendinize su
soruyu sorun: Kimin bakisi sunuluyor? Bu anlat1 bilgilerini bana kim
aktanyor? Bir filmin anlaimim analiz etmek igin sormaniz gereken
sorular bunlardir.

Aymica bu anlatim turleri izleyicide belirli bir tepki uretir. Kisitlan-
mus anlatimda, izleyici yalmzca bir karakterin bildigi kadarnm bilir ve
bu bir gizem yaratir. Her seyi bilen anlatimda, izleyici karakterlerden
fazlasim bilir ve bu da bir gerilim yaratir.

Frangois Truffaut’nun unlu roportajinda’® Hitchcock, farkl izle-
yici tepkilerin guzel bir drmekle agiklar: Masanin altina bir ¢antanin
icinde bomba yerlestirilmesi 6megini verir. Bu durumu izleyici bili-
yorsa ama karakterler bilmiyorsa, bu karakterlere gore her seyi bilen
konumunda olan izleyici bombanin patlamasini veya fark edilmesini
endise iginde beklerken gerginlik hissedecektir. Ama izleyiciye ka-
rakterlerin bildiginden fazlasini1 bilme ayncalig taninmazsa, karak-
terler gibi izleyici de bunun gsokunu yasayacaktir. Bu ikinci 6rnekte,
kisitlanmis anlatim s6z konusu olacaktir.

Her seyi bilen anlatimda, izleyici her seyi gorebildigi fantezisini
dusunebilir; anlatidaki onemli her seyi bildigini dusleyebilir. Film-
deki belirli anlarda, kamera bir karakterden uzaklasir ve baska bir
karakteri takip etmeye baglar. Bu, izleyicinin anlati hakkinda bu ka-
rakterlerin her birinden daha fazla sey bilecegi anlamina gelir. Bunun
sonucunda gerilim ortaya ¢ikar, ¢unku izleyicinin kendisinin zaten
bildigi, ama karakterin henuz bilmedigi belirli bir seye nasil tepki
verecegi konusundaki beklentileri 6n plana ¢ikar.

Kisitlanmis anlatim, izleyiciyi anlatiya farkh bir yoldan dahil eder.
Kamera genellikle bir tek karaktere bagh oldugundan, yalnizca o ka-
rakterin bildigi kadarin biliriz. Bu da bir gizem yaratir, ¢unku takip
ettigimiz karakter gibi bizler de bir sonraki gelismeyi bilemeyiz. De-
dektif filmlerinde, kamera genellikle bir sucu aydinlatmaya ¢alisan

13 Frangois Truffaut, Hitchcock, Simon and Schuster, 1967, 52.
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dedektifin anlati dunyasindaki hareketlerini takip eder. Sugu ortaya
cikaran nedenler, kisitlanmis anlatimda karakter tarafindan da, izle-
yici tarafindan da bilinmezdir.

Kisitlanmug Kamera, anlatiy1 yalnizca bir karakte-
Anlatim rin bakisiyla filtreler.

Kamera, bir karakterden digerine sigrar.

Her geyi /

bilen anlatim Kamera, anlatiy1 karakterlerin bakisty-

la degil, yonetmenin bakisiyla sunar.

Kisitlanmig anlatimin, Howard Hawks'in 1946 yapimi Birlesen
Kalpler filmini ve Martin Scorsese’nin 1976 yapim Taksi Soféru fil-
mini nasil yapilandirdigim, Gizli Tegkilat filminin kisitlanmig ve her
seyi bilen anlatim1 nasil harmanladigin ve son olarak her seyi bilen
anlatimin Douglas Sirk'in Mukaddes Azap (1955) melodraminda nasil
hakim oldugunu inceleyelim.

Birlesen Kalpler filmindeki kisitlanmis anlatim

Birlesen Kalpler' filminde, General Stemwood kuguk kiz1 Car-
men’e santaj yapan Geiger adinda bir adam takip etmesi i¢in Mar-
lowe’'u (Humphrey Bogart) tutar. Marlowe, Geiger1 evine kadar ta-
kip eder ama disarida kalir. O arabasinin iginde beklerken, baska
bir araba yanasir ve surucu, Geiger'in evine girer. Marlowe, arabaya
bakar ve Carmen’e ait oldugunu fark eder. Sonrasinda kayda de-
ger bir sey olmadig icin dinlenmeye koyulur. Ama birdenbire Ge-
iger'n evinden bir ¢iglik isitir ve parlayan bir 151k gorur. Geiger'in
evine yaklasirken, silah sesleri ve ayak sesleri isitir. Evin arka kapi-
sindan birinin ¢iktigini fark eder ve iki arabanin hizla uzaklagtigin

14 Filmler, Turkiye’de vizyona girdikleri isimle anilmigtir. (Ed N.)
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gorur. Marlowe, eve girer ve Geiger'in yerdeki cesedini bulur. Car-
men kendinde degildir. Bog bir kamera ve sifreli yazilmig bir kitap
bulur. Carmen’i eve goturur...

Birlesen Kalpler filminde anlatim bakimindan onemli olan nok-
ta, kisitlanmig anlatima siki sikiya bagh kalmasidir; yani kamera
surekli Marlowe’a baghdir ve izleyici yalnizca Marlowe'un g6zun-
den anlatida olup bitenleri bilebilir. Omegin, Geiger'in evinin
disinda beklerken, Marlowe bir arabanin yaklastig1 gorur. Gorul-
memek i¢in gizlenir. Ilgin¢ bir bigcimde, kamera da bir arabani-
nin gelisini ve bir siluetin arabadan ¢ikip Gieger'in evine girdigini
gosterir. Ama figar, golgede kalir. Yani, arabanin disinda duran
kamera, arabanin i¢inde gizlenen Marlowe'un goérus agisim dog-
rudan taklit etmese de, izleyiciye de ayricalik tamimaz. izleyici
de tipki Marlowe gibi, arabadan kimin ¢iktigini bilmez. Marlowe
arabanin yanma gittigi zaman, izleyici onunla birlikte arabanin
Carmen’e ait oldugunu 6grenir.

Izleyici, Marlowe’la ayn1 anda qighig1 duyar ve parlayan 15181 go-
rur. Hem biz hem de Marlowe, ¢ighgin Carmen’e ait olabilecegini
tahmin etsek de, kimin ¢iglik attigini ve parlayan 15181n neyi temsil
ettigini bilmeyiz. Marlowe, Gieger'in evine yaklasirken, arka kapi-
dan birinin ¢iktigini duyar. Kim oldugunu gérmez, biz de gorme-
yiz. Ancak, evden ¢ikan bir kisinin adimlanm gosteren bir ¢ekimi
seyrederiz. Bu, isitsel gorus agisiyla yapilmis bir ¢ekimdir. Figurun
tamamini gostermek, yonetmen igin gayet kolay olabilirdi (daha
sonra, onun Sternwood’un sofora Owen Taylor oldugunu, santaj-
c1 Joe Brody'nin ikinci bir arabayla onu takip ettigini ogreniriz).
Ancak film, Owen Taylor (ve Joe Brody) kisilerinin kimligini agiga
¢itkarmig olsaydi, bu filmin kisitlanmis anlatima baghligini zedele-
mis olurdu.

Gieger'in evinin i¢inde, Marlowe nelerin olup bittigini anlamaya
cahgir. izleyici de onu yakindan takip eder ve Marlowe ile aym anda
nelerin olup bittigini anlar. Birlesen Kalpler filminden bir kesit uze-
rine yapilan bu ¢6zamleme, filmin kisitlanmig anlatima siki sikiya
bagli kalmasinin bir 6megini sunar.
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Taksi Sofora filminde kisitlanmig anlatim

Taksi Soforu, Travis Bicklenin (Robert de Niro) oykusunu anla-
ur. Eski bir deniz piyadesi olan Travis, geceleri uyuyamamaktadir ve
geceleri taksi soforu olarak is bulur. Charles Pallatine’in bagkanhk
kampanya ofisinde ¢aligan Betsy (Cybill Shepherd) ile flort etmeye
baslar. Ama Travis'in Betsy'yi bir porno filme gétirmesinin ardindan
cift aynhr. Travis, bircok nedenden kaynaklanan paranoyas: agrlas-
tikga, bir suru silah alir. Geng bir fahise, Iris (Jodie Foster) ile tasir
ve hayattaki misyonunun onu kurtarmak olduguna karar verir. Tra-
vis, ilk bagta Charles Pallantine’e suikast duzenlemeye karar verir,
ama ¢abasi bosa ¢ikar. Filmin doruk noktasi, Travis'in kadin tuccan
Matthew'u (Harvey Keitel) beraberindeki bir suru adamla birlikte 61-
durmesidir. Travis de bu ¢atisma sirasinda yaralanir. Travis kendini
vurmaya ¢ahsir, ama kursunlan tukenir. Filmin sonu, medyanin Tra-
vis'e bir kahraman gibi davrandigin gosterir. Iris'in hayatim kurtar-
mugtir ve ailesinin yanina donmesini saglamistir. Son sahnede Travis,
Betsy'yi taksisine bindirir ama birbirleriyle iletisim kuramazlar. Tra-
vis, Betsy'yi gidecegi yere goturur ve tek bagina yoluna devam eder.

Anlatimi ¢6zumlemeye baslamadan once, Taksi Soforu filminin an-
lat1 yapis1 hakkinda deginmemiz gereken birkag nokta var. Anlat, Tra-
vis'in hayatinin anlamim bulma ¢abalan tuzerine kuruludur. Bu ¢aba,
onu kisa bir sureligine Betsy’ye yonlendirir, ama iligkileri sona erdigin-
de, Travis kendini hizla paranoya ve New York sehrinin yeralt1 dunya-
sinin icinde bulur. (Baslangictaki dengeden dengesizlige gecis belirgin
degildir, asama agama gergeklesir.) Silahli ¢catisma, anlatinin dengesiz-
lik surecine siddetli bir bigimde son verir ve Irisin donustumuyle bir-
likte yeni bir denge ortaya ¢ikar. Ne var ki Travis, paranoya ve New
York'un yeralt1 dinyasina yaptig) yolculugun sonucunda donismez.
Insanlarla iletisim kuramayan, aym uykusuzluk hastasi olarak kalir.

Taksi Soforu filmi, neredeyse tamamen kisitlanmig anlatima daya-
nir. Buy, anlat1 bilgilerinin akiginin bir tek karakterin gézunden su-
nulmas: anlamina gelir. Travis Bickle, filmin ana karakteri olarak,
anlat1 bilgilerinin izleyiciye akigini belirleyen anlat1 aracisi olur.
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Kameranin Travis'e neredeyse obsesif bir bicimde bagh kalmasy, iz-
leyiciye anlati dunyasi hakkinda ¢ok simirh bir perspektif sunar. Kame-
ranin Travise baglanmasi, yazilann aktg) sirada gosterilen New York
sehrinin u¢ ¢cekiminde net bir bicimde karsimiza ¢ikan. New York sehri-
ni bir arabanin 6n camindan goruraz ve disanya dogru bakan iki gozun
(muhtemelen Travis'in gozlerinin) iki yakin ¢ekimi bunu gergeveler.

Aynca, Travis'in belirleyici karakter olarak konumlandirilmasi,
filmin ilk u¢ sahnesinde pekigtirilir. Birinci sahne, tizerinde GUVE-
NILIR TAKSI HIZMETI yazan cam bir ofis kapisinin ¢ekimiyle bas-
lar. Masanin arkasinda oturan bir adam géruruz. Bu ¢ekimin hemen
ardindan, sag taraftan bir adam girer ve sirti kameraya donuk olsa
da fiziksel olarak gerceveyi belirler. Sirtinda “Bickle T” yazihidir. Ka-
pidan iceri girerken, kamera onunla birlikte hareket eder. Bir bas-
ka deyisle, kamera kendini Travis'in hareketine baglar, Daha sonra,
Travis'in yuzune odaklanir. Boylece sirtta yazan isim ile yuz, ayni
cekimden birbirine baglanmig olur. Bu agihs ¢ekimi, “Bickle” ve “gu-
venilir” sozcuklerini de birbirine baglar. Travis'in ne kadar tutarsiz ve
dengesiz oldugunu fark ettigimizde, bu ironik bir yorumdur.

Bu acilis sahnesinde, kamera sanki birinin (herhangi birinin) yakla-
sip kapiy1 agmasim “bekliyormus” gibidir. O kapidan giden kisi, filmin
ana karakteri olacaktir. Bu ana karakter gosterme sureci, birgok anlati
filminin agihsinda ortaktir, ama siradan gortunen bu sureg, Hitchcock
tarafindan bir sanata dénugturulmugtar. Omegin, Gizli Teskilat filmi-
nin agihsinda, kamera yogun bir is ¢ikisi saatinde kalabalig: taradiktan
sonra Roger Thombhill'e odaklanir. Sapik filminin agilisinda ise kamera
Phoenix siluetini gezdikten sonra, asgama agama bir otele dogru yone-
lir. Rastgele segilmis gibi gorunen bir otel odas1 penceresinden igeri
suzulur ve ana karakteri olarak Marion Crane’i bulur.

Taksi Soforu filmine donelim. Ik u¢ sahne, yogunlagtinlms se-
rime dayahdir; filmin ana karakterinin ge¢mis bilgilerini 6zet halde
sunar. Masanin arkasindaki adam, Travis ile is gorugmesi yapar. Yo-
nelttigi sorular sayesinde, izleyici Travis'in geceleri taksi soféru ola-
rak calismak istemesinin nedenini, deniz kuvvetlerinden ayrildigini,
yagini, egitimsiz oldugunu vs. 6grenir.
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Bu sahnedeki son u¢ ¢ekim, Travis'in ofisten ¢itkmasini, taksi du-
ragindan gegmesini ve caddeye ¢itkmasini gosterir. Bu ¢ekimlerden
hicbiri, Travis hakkinda ek anlat bilgileri saglamaz; bunlarin amac
atmosfer yaratmak ve filmin gelisecegi sahneyi olusturmaktir. Daha-
s1, bu Scorsese’ye film tarziyla denemeler yapma firsat1 sunar. Travis,
ofisin digina yururken, taksilere dogru bakar ve sag taraftan gorun-
tunun digina gikar. Kamera sola dogru kayarak garaji gosterir ve ga-
rajin girisinde durur. Tam o anda Travis bu defa sol taraftan tekrar
goruntuye girer. Bir bagka deyisle, kameranin arkasina yuramustur.

Kameranin arkasindaki uzamin bu gekilde kullanilmasi, ahsilagelmis
bir pratik degildir, canku Birinci Bslumde gordugumuz gibi, anlat: film-
leri Ronesans resminin uzamim ve on dokuzuncu yuzyil tiyatrosunun
on sahne uzamun taklit etmeye galisir. Devamlilik kurgusunun kurallari,
sinemadaki izleyiciyi, tiyatrodaki izleyiciye benzer bir bigimde konum-
landirmay1 amaglar; yani gorunmez dérduncu duvar tarafinda.

Ancak, Scorsese bu ¢ekimde Travis'in izleyicilerin bulundugu ha-
yali uzam kisaca isgal etmesine izin vererek bu kurah ¢igner. Emst
Lubitsch ve Carl Dreyer'n filmlerinde de gorulen bu stilistik numara,
Travis'in ¢alistig) ilk gecenin ardindan taksiyle garaja dondugu sah-
nede tekrarlamr. Taksi kameramin 6ninden degil, arkasindan geger.
Bu da, tiyatronun 6n sahne uzamina ve Ronesans resminin uzamina
gore olagandigidir.

Taksi Soforu'nun ikinci sahnesi, Travis'i evinde gosterir. Tek bir
cekimden olusan sahne, Travis'in evini gostermek i¢in kameranin ya-
vagca kaydinlmasindan ibarettir (yani serim s6z konusudur). Ayrca,
bu ¢ekime eslik eden Travis'in dis sesi, rolunu bir ana karakter olarak
guclendirmeye hizmet eder. Birazdan daha ayrintil bir bicimde gore-
cegimiz gibi, bu ¢ekim filmin sondan bir 6nceki sahnesinde tekrarla-
nir. Kamera bu defa Travis'in evinin duvarinda yavasca kayar ve onu
kahraman olarak tamimlayan gazete haberlerini ve Iris'in ailesinden
aldig1 tesekkur mektubunu gosterir. Travis'in ikinci sahnedeki dis se-
sinin yerini, bu defa Iris'in babasinin sesi alir. Scorsese’nin Komediler
Kral (The King of Comedy) filmindeki Rupert Pupkin gibi, Travis de
tartismal yollardan itibar kazanmgtir.
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Uguncu sahne, filmin i¢ normlarindan birini yeniden olusturur,
Travis'in taksisindeki perspektifinden New York sehrinin gece man-
zaralan. Bu ¢ekimler de tipki birinci sahnedeki son ug ¢ekim gibi, an-
latinin gegecegi sahneyi belirlemeye hizmet eder ve Travis'in ekranda
gorduklerimiz hakkindaki negatif dustuncelerini sunan dis sesle bir
anlam kazanir. Bu, Travis'in ¢eligkili karakterini tammlamaya da yar-
dimar olur. Celigkilidir, gunku bir yandan New York sokaklarindaki
yoksul hayat onu buyulemektedir, diger yandan buna sovmektedir.

Travis'in taksisinin 6n cami, kamera hareketlerinin ve yerlesimi-
nin kullanimi ve Travis'in dis sesi, anlatimin kisitlanmis bir bigimde
yapildigim vurgular. Baz1 sahnelerin Travis’e odakh olmadig ileri su-
rulebilir (bir bagka deyigle, film yalnizca her geyi bilen anlatimin ge-
cerli oldugu anlardan ibaret degildir). Bu okumay: destekleyebilecek
ilk sahne, Charles Pallantine’in kampanya ofisinde, Betsy'nin ¢alisma
arkadasi Tom’la yaptig1 konugmadir. Ancak ¢ekim yakinlasmaya basg-
ladikga, Betsy taksinin icinde duran Travis'in onlara dogru baktigini
fark eder. Bu sahneyi geriye donuk bir gsekilde, Travis'e odaklh bir
sahne olarak okuruz. Travis, Tom ve Betsy’nin ne konustugunu duy-
muyor olabilir, ama sahne yine de onun gorsel deneyimini temel alir.

Taksi Sofori'ndeki bir diger sahneyi, Travis'in farkindahgimn digin-
da olarak tanimlamak daha mesru olabilir: Matthew’un evindeki sah-
nede, Iris’i ona asik oldugunu ikna etmeye caligir. Ancak bu sahne,
Travisin evin diginda taksisinde oturup digariya bakmasiyla baglar.
Burada, Travis'in evde olacaklann pekala farkinda oldugu ima edilir.

Kisitlanmis anlatim agisindan degerlendirmemiz gereken bir bas-
ka cekim, filmin sondan bir énceki sahnesidir. Daha énce sozunu
ettigimiz gibi, kamera Travis'in evinin duvannda yavagca kayar ve
gazete kupurleri ile Iris'in ailesinden gelen mektubu gosterir. Travis
evinde degildir, yani kameramn hareketleri o anda onun farkindali-
giyla belirlenmez. Cekim, Travise odaklanmaz, ama izleyiciye Tra-
vis'in bilmedigi bir bilgi de sunmaz. Bunun yerine, izleyiciye gatis-
mamn ardindan Travis'in bagina ne geldigini haber veren (bir dlgude
de sagirtan) yeni bir serim sahnesi islevi gorur. Film, ¢atismayla bir-
likte doruk noktasina ulagsmugtir ve yeni bir denge kurulmustur.
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Ancak, ¢atisma sirasinda, bir adamin Iris’in odasindan ¢ikuginin
gorunmesi gibi, her seyi bilen anlatimin gegerli oldugu birkag sa-
niye vardir. izleyici, adamin odadan ¢ikmasim ve Travis'i sirtindan
vurmasimi gorur. Dahasi, ¢atisma sona erdikten sonra, kamera kan
golune donen sahnede yavagca kayar. Bu birkag ¢ekim diginda, Taksi
Soférinun geri kalanimin kisitlanmis anlatima gore yapilandirildigim
soylemek mumkundur.

Taksi Soforu filminin bu ¢d6zamlemesinin de gosterdigi gibi, her-
hangi bir filmin kisitlanmis anlatima siki sikiya bagh kalmasi, yani
kendini sadece ve sadece ana karakterin deneyimleriyle sinirlamasi
¢ok zordur. Yine de Goldeki Kadin (Lady in the Lake, Robert Montgo-
mery, 1946) filminde, neredeyse butun anlati1 dedektifin gorus agisi-
na gore yapilandinlr.

Edward Branigan, bunun film uzerindeki etkilerini su sekilde
agiklamistir:

Goldeki Kadin, 103 dakikanin buyuk bir bolumunde, dedektif
Phillip Marlowe'un (Robert Montgomery) gozunden ayrintil
bir gorus agisi gekimiyle filme ahnmigtir. Karakterler, Marlowe
ile konusurken dogrudan kameraya bakar. Cesitli sahnelerde,
Marlowe'un kollanm ve ayaklanm gercevenin kenarlannda
goruruz; golgesini, sigarasinin dumanim ve aynadaki yansi-
masini goruruz; konusurken telefon ahcisinin yakin g¢ekimini
goruruz, opusmek igin uzanan dudaklan goéruraz, bir darbe
indirmek igin yaklagsan yumruklan goraruz. Marlow yururken
kamera onunla birlikte hareket eder, o darbe yediginde kame-
ra da sarsilir, onun gozleri bulanik gormeye bagladiginda ka-
mera da odagim kaybeder, opugirken veya yumruk yediginde
gozlerini kapattiginda kamera da karanr.'>

Bu ¢ekimler, yalmizca Marlowe'un bir masanin bagina gectigi ve
gosterilen olaylar hakkinda dogrudan kameraya konustugu cekimler
tarafindan kesintiye ugratilir. Genel efekt, yapaylik ve klostrofobidir.

15 Edward Branigan, Narrative Comprehension and Film, 142.



66 | Warren Buckland

Gizli Teskilat filminde kisitlanmis ve
her seyi bilen anlatim

Gizli Teskilat filminin, izleyicinin anlatiya katilmasim saglamak
icin stratejik noktalarinda her seyi bilen anlatimi nasil kullandigim
gorecegiz. Filmdeki spesifik anlarda, kamera kendini ana karakter-
den —Roger Thomhill- soyutlar ve izleyiciye, Thomhill'in sahip ol-
madif) ek bilgileri sunar.

Anlatim her zaman her seyi bilen anlatim tarzinda degildir; anla-
tinin sadece belirli anlannda bu yapilir. Gizli Tegkilat'ta her seyi bi-
len anlatimin gegerli oldugu bir¢ok onemli an vardir. (Her seyi bilen
anlatimin, Thombhill'in farkindahiginin disinda uzandigini hatirlayin;
bu bazen bir tek ¢ekim, bazen de butun bir sahnedir).

* Her seyi bilen anlatimin gegerli oldugu ilk an. Plaza Oteli'nde
Thomhill'in oteldeki goérevlinin dikkatini ¢ektigi andir. Kame-
ra birdenbire ve dramatik bir bi¢cimde Thombhill'den ve birlik-
te icki ictigi gruptan aynlip iki casusu gosterir. izleyici, otel
gorevlisinin Thombhill’e yaklagtigim casuslarin gorus agisindan
gorur. Casuslar, Thomhill'in Kaplan oldugunu zanneder.

¢ Ikinci an, Thomhill'in annesi ve polisle birlikte kagirilma 6y-
kasunu dogrulamak igin ahkonuldugunu soyledigi eve gitti-
gi andir. Bu grup evden uzaklagirken, kamera arkada kalir ve
sola dogru kayarak bir bah¢ivani gosterir; bahgivan, ashinda
Thomhill’i kagiran casuslardan biridir.

e Ucuncu an, kameranin BM binasinin lobisinde Thombhill'den
uzaklagip aym casusu gosterdigi andir.

* Bu omekler, kisitlanmig anlatima gore yapilandirilmig sahne-
lere yerlestirilen tekli cekimlere isaret eder. Ama her seyi bilen
anlatimin dorduncu 6megi, CIA profesorunun kendi meslek-
taglarina Kaplan'in var olmayan sahte bir ajan oldugunu agik-
ladign butun bir sahnedir; ashnda bu sahnede Kaplanin kim
oldugunu dolayh olarak izleyiciye agiklamis olur. Bu sahne,
Thornhill'in BM binasindan kagtig ve Merkez Istasyon’a ulas-
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tg1 cekimler arasindadir. Bir bagka deyisle, sahne Thombhill'in
kagisinin arasina girer; zira tren istasyonundaki sahnenin dog-
rudan BM binasindan kagiginin ardindan gergeklestigini ko-
layca tahmin edebiliriz.

* Her seyi bilen anlatimin besinci 6nemli ani, tren istasyonunda-
ki veznedarin Thomhill'in haberlerdeki bir fotografim gormesi
ve polisi aramasidir. Ama bu sahnede, Thomhill'in izleyicinin
gordugu sey hakkinda ek bilgileri tahmin ettigini dusunebiliriz,
cunku veznedar donmeden 6nce yuztunu pencereden gevirir.

e Bir sonraki an, trende Thomhill'in Eve ile karsilastipi andur.
Eve’in kompartimaninda, gorevli yatag) hazirlamaya geldiginde
Thombhill'in tuvalete saklandigini géruruz. Kamera orada onun-
la kalir ama daha sonra Vandamm’a bir mesaj tastyan gorevliyi
goruruz. Burada, her seyi bilen anlatim s6z konusudur, ¢un-
ka kamera izleyiciye ek bilgi sunmak, yani Eve'in Vandamm
ile cahstigim agiklamak i¢in Thomhill'den aynlir. Ama anlatim,
tamamen her geyi bilen anlatim degildir, filmin bu sahnesinde
Eve'in gercek kimligi (CIA ajam oldugu) ortaya ¢ikmaz.

Her seyi bilen anlatimin gegerli oldugu bagka anlar da vardir: Eve,
Chicago tren istasyonunda Vandamm'in sag kolu olan Leonard’ te-
lefonla aradiginda, Thombhill tirag olmaktadir; profesorun muzayede
salonunda oldugu iki ¢ekim vardir ve son olarak, Eve ve Vandamm'in
filmin sonlarina dogru u¢aga dogru yurudugu ¢ekimlerde, Thomhill
evin i¢indedir.

Bunlar, her seyi bilen anlatimin belirleyici oldugu 6nemli anlar-
dir. Bunlann temel amaci, bir gerilim yaratmakutir; izleyici Thom-
hill'den daha fazlasim bildigi icin bir gerilim olugur ve Thombhill'in
bizim bildigimiz kogula nasil tepki verecegini merak ederiz.

Mukaddes Azap filmindeki her seyi bilen anlatim

Kisitlanmig anlatimin aksine, esas olarak her seyi bilen anlatima
dayanan bir filmde, izleyiciye anlat bilgilerinin genis bir yelpazesi su-
nulur. Bu filmlerde, anlatim bir karakterden digerine gegcisler yapilarak
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gerceklestirilir ve anlat1 bilgileri, izleyiciye birgok kaynaktan aktarilr.
Bu anlatim tury, izleyici ve karakterler arasinda bilgi fark: yaratmak
icin melodramlarda ve televizyon dizilerinde sik¢a kullanilir.

Gizli Tegkilat'taki her seyi bilen anlatim anlannda oldugu gibi,
melodram izleyicisine bir tek karakterin bilebileceginden daha fazla
bilgi sunulur. Ancak, melodramlann aksine, Gizli Teskilat her seyi
bilen anlatimin sistematik kullamimina dayanmaz. Melodramda ve
televizyon dizilerinde, her seyi bilen anlatimin sistematik bir bigimde
kullamlmasinin amac, karakterlerin izleyici tarafindan zaten bilinen
seyleri 6grendigi dramatik sahneler yaratmaktir.

Her seyi bilen anlatimin melodramlarda sistematik bir bigimde
nasil kullanildigim 6rmeklendirmek igin, Douglas Sirk’in Mukaddes
Azap filmini ¢6zamleyecegim. Birgok melodramda oldugu gibi Mu-
kaddes Azap, birden ¢ok karakterin dykusunu anlatir. Film, bir golde
surat teknesini deneyen zengin playboy Bob Merrick (Rock Hudson)
ile baglar. Merrick, tekneyle kaza yapar ve komsusunun solunum ci-
hazinin yardimiyla hayata donduaralar. Ancak solunum cihaz1 Mer-
rick i¢in kullanilirken, sahibi Dr. Wayne Phillips kalp krizi gegirir
ve olur. Merrick, merhum Dr. Phillips tarafindan igletilen hastaneye
kaldinlir, ama hastaneden ¢ikar ve yuruyerek evine donmeye ¢aligir.
Merhum Dr. Phillips'in dul esi Helen (Jane Wyman) onu arabasi-
na alir. Ik bagta birbirlerini tanimazlar. Ama Merrick ¢ok ge¢meden
Helen'in kim oldugunu kesfeder ve bir sure sonra da kendinden ge-
cer. Helen Merrick'i hastaneye geri goturdugunde onun kim oldugu-
nu ogrenir. Filmin geri kalani, Merrick ve Helen Phillips arasindaki
iligkiyi ve gecirdikleri donusumleri anlatir. Helen ilk basta dolayh
olarak kocasinin 6lumine sebebiyet verdigi icin Merrick’ten nefret
eder, ama Merrick ona asik olur. Merrick’in askini ifade etmeye ¢a-
hstig1 sahnede, Helen'’e araba ¢arpar ve kadin kor olur (unutmayin,
bu bir melodram!). Doktor, ona bir daha asla goremeyecegini soyler.
Helen, Avrupaya yaptig1 seyahatte, en iyi arkadasi Joyce'un yardi-
muyla izini kaybettirmeye karar verir. Bu arada, eski bir tip 6grencisi
olan Merrick, playboy yasam tarzim birakir ve tip fakultesine doner.
Sonunda kendi hastanesini kurar. Joyce, Merrick’e telefon ederek,
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Helen’in New Mexico’da yasadigini ve ¢ok hasta oldugunu haber ve-
rir. Merrick, Helen'i ziyaret eder ve gozlerini ameliyat eder. Helen
uyandiginda, gormeye baglar ve birbirlerine kavugurlar.

Her seyi bilen anlatimin, filmin ilk 15 dakikasim nasil yapilandir-
digini inceleyecegiz. Merrick kazanin ardindan hayata dondurulduk-
ten sonra, polis solunum cihazimi Dr. Phillips’e geri gotarur. Film,
Dr. Phillips'in solunum cihaz1 Merrick i¢in kullanilirken kalp krizi
gecirip oldugunu ogrenen Phillips ailesinin travmasiyla devam eder.
Yani film bir dykuden (Merrick’in dykusunden) bir bagka oykuye
(Phillips ailesinin 6ykusune) geger.

Bir sonraki sahne, Merrick'in tedavi gordugu hastanede geger. Bu
sahnede bir bilgi farki s6z konusudur, ¢unku izleyici ve diger ka-
rakterlerin aksine, Merrick henuz Dr. Phillips'in 6ldugunu ve onun
olumune kendisinin sebep oldugunu bilmemektedir. Sahnenin orta-
sinda, Dr. Phillips’in 6lumunu 6grenir ve bilgi fark: bir 6lgude azalir.
Ama Dr. Phillips'in neden 6ldugunu halen bilmemektedir.

Merrick, hastaneden ayrlir ve eve yurumeye baglar. Hastaneden
¢tkan Helen onu arabasina alir. Bu sahnedeki bilgi fark, hastanedeki
sahneden daha da belirgindir. ilk basta, Helen ve Merrick birbirini
tanimaz, ama izleyici her ikisini de tanir. Helen kim oldugunu ve
kocasinin nasil 6ldugunu anlatir anlatmaz, Merrick’i yakin ¢ekimde
goruruz; izleyicinin zaten bildigi olay kargisindaki tepkisini goruruz.
Merrick ve izleyici arasindaki bilgi fark: ortadan kalkar; artik anlati
hakkinda izleyiciyle aym bilgilere sahiptir.

Ama Helen arabasina aldigi adamin kimligini bilmemektedir.
Merrick kendinden gectikten sonra, onu hastaneye geri goturur.
Merrick'in kim oldugunu hastanede 6grenir. Helen ve izleyici arasin-
daki bilgi farki da sonunda ortadan kalkar.

Hastanedeki ve arabadaki sahneler (ayrica filmdeki ilerleyen sah-
nelerin birgogu) her seyi bilen anlatimi temel alir. Arabadaki sahne,
izleyicinin bu karakterlerin birbirlerinin kimligini 6grendikten sonra
nasil tepki vereceklerini beklerken dramatik bir gerilim yaratir. Mer-
rick, Helen'in kim oldugunu anladiginda bayilir. Daha sonra, Helen
hastaneye geri goturdagu Merrick'in kim oldugunu égrenince sarsi-
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lir. Filmde, Helen kor olduktan sonra, Merrick’in onu bagka biriymis
gibi ziyaret ettigi sahnede bilgi fark: tekrar ortaya gikar. izleyici elbet-
te ki Merrick'in gercek kimligini bilir, ama Helen ilk bagta onun kim
oldugunu bilmez ve bu da ek dramatik gerilim sahnelerine yol acar.

Ucuz Roman filmindeki anlat1 kronolojisi

Anlat1 bakimindan Ucuz Roman filminin ana karakteristiklerinden
biri, olaylarin dogrusal olmayan siralamasidir. Olaylarin sunuldugu
siralamay1 radikal bir bicimde degistirmesi agisindan, Stanley Kub-
rickin Son Darbe (The Killing, 1956) ve daha yakin zamanlardan
David Lynch'in Kayip Otoban (Lost Highway, 1997) ve Christopher
Nolan'in Akil Defteri (Memento, 2000) filmlerine benzer.

Genel bakig

Christopher Nolan'in Akil Defteri filmi, “puzzle film” olarak nite-
lendirdigimiz filmlere gok iyi bir 6rnektir. Anlatim, 6ykayu karmagik
bir bigimde, geriye dogru anlattidi igin bir bulmaca gibidir. Stefano
Ghislotti sunlari yazar: “Film geriye dogru gittigi igin, izleyicinin
sahneleri dodru siraya yerlestirmesi gerekir. Ama daha énce goru-
len olaylan hatirlarken ve her seyi tutarh bir sekans halinde yerlegti-
rirken, olaylarin akigini takip etmek gergekten zordur. Bu zorluklar,
daha genel bir soruyu giindeme getirir: zaman ve nedenselligin
tersine gevrildigi bir anlatimi anlamak mimkun madar?*” e

Asagidaki ¢ozamlemede Ucuz Roman filmindeki olaylann tam bir
kronolojisini ¢ikarmaya ¢alisacagim.Oncelikle, olaylar filmdeki sira-
lamaya gore degil, kronolojik olarak su sekilde siralanabilir:

1. Komutan Koons (Christopher Walken) geng Butch Coolidge’e
altin bir saat verir; saat Butch'in esir kampinda olen babasin-

16 Warren Buckland (ed.), Puzzle Films: Complex Storytelling in Contemporary Cinema, Oxford:
Wiley-Blackwell, 2009 iginde Stefano Ghislotti, 88.



SINEMAYI ANLAMAK | 71

3.

dan bir hatiradir. Bu sekans, Butch’un hafizasinda kodlandig
gibi, filmde gerceklesen diger butun olaylardan yaklagik 20 yil
once gerceklesmistir.

. (a) Iki kiralik katil olan Vincent Vega (John Travolta) ve Jules

Winnfield (Samuel L. Jackson), gangster Marsellus Wallace
(Ving Rhames) igin bir is yapmaktadir. Marsellusu dolandir-
maya caligan dort “ig ortagi’nin evini basar ve patronlannin
“emanetini” almak isterler. Ortaklardan ikisi vurularak olar.
(b) Vincent ve Jules, iki ortag1 ldurdukten sonra, odaya girip
kendilerine ates acan bir diger ortakla gatismaya girer. Onu da
oldururler ve dorduncu ortak Marvin'i yanlanna ahp aynhrlar.
Arabada, Vincent yanhshkla Marvin'i de vurur. Vincent ve Jules,
hem arabay1 hem de ustlerini baglanm temizlemek zorunda kalr.

4. (a) Restoranda, Honey Bunny (Amanda Plummer) ve Pumpkin

(Tim Roth) eski soygunlan hakkinda konugurlar. Oturduklan
restorani soymaya karar verirler. (b) Vincent ve Jules, soygun
baglamadan once restorana girer ve Jules isi birakmak istedi-
gini soyler. Honey Bunny ve Pumpkin restoram soyarken, on-
larla Vincent ve Jules arasinda mesafe vardir. Vincent ve Jules,
Honey Bunny ve Pumpkin'i restorandan ¢ikmaya ikna eder.
Daha sonra, Vincent ve Jules, yanlanndaki “emanet” ile birlik-
te restorandan cikarlar.

Boksor Butch Coolidge (Bruce Willis) Marsellus'un bannda
Marsellus ile konusurken gorulur. Marsellus boks maginda
bilerek yenilmesi i¢in Butch’a para verir. Vincent ve Jules, pat-
ronlarinin “emaneti” ile bara girer. Vincent uyusturucu satin
alir ve Marsellus, ondan esi Mia’y1 (Uma Thurman) aksam
yemegine ¢ikarmasini ister. Mia, Vincent'in uyusturucusunu
kullanir ve fenalagir. Vincent onu hayata dondurmeyi basanr.
Butch soyunma odasinda babasinin saatini dugunur (birinci
sahne). Bilerek yenilmemeye karar verir ve kazandiktan sonra
sehirden kagar. Ancak saatini almak icin ertesi gan evine don-
mesi gerekir. Vincent igeride beklemektedir ama Butch onu
oldurur. Butch daha sonra Marsellus'a rastlar. Bir kovalamaca-
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nin ardindan, her ikisi de iki sapkin homoseksuel tarafindan
tuzaga dusuralur. Butch kagmay1 basanr, Marsellus'u serbest
birakir ve boylece 6desmis olurlar.

Bu olaylar, filmde su sekilde siralanur:

4. (a) Jenerikten onceki sekans; Honey Bunny ve Pumpkin eski
soygunlan hakkinda konugur; sahne her ikisinin de restoram
soymak i¢in silahlarim1 gekmesiyle son bulur; jenerik sekansi.

2. (a) Vincent ve Jules, Marsellus'un emanetini almak igin yola gikar.

5. Butch ve Marsellus; Vincent ve Jules girer.

1. Butch babasinin saatini alir.

6. Butch boks magim kazanir, Vincent o6ldarar ve Marsellus ile

karsilasir.

(b) 2. segmentin sonu, Vincent ve Jules'un emaneti alis.

Vincent, Marvin'i élduarur.

4. (b) Vincent ve Jules, Honey Bunny ve Bumpkin tarafindan so-
yulan restorandadir.

w KN

Jenerik oncesi sekans ile 2 (a) arasindaki nedensel iligki, filmin
sonuna kadar agiklanmadan kalir. Dahas: izleyici filmin jenerik on-
cesi sekanstan 2 (a) sekansina zamanda geriye dogru aktigin anla-
maz. Cunku jenerik dncesi sekansta, Vincent ve Jules yanlanndaki
emanetle restorandadir, ama filmin sonuna dek onlan restoranda
gormeyiz.

Goranuge gore 2 (a) ve 5 arasinda onemli bir eksiltme yoktur. Vin-
cent ve Jules'un, dogrudan dogruya evden ¢ikip restorana gelmedik-
lerini gosteren tek isaret, kiyafetlerinin degisikligidir. Bu agiklanmaz,
ama 6nemli de gorinmez. 5. segment, Marsellus ile konusan Butch
ile baglar; 1. segment ve 6. segment de Butch ile baglar. 1. segment
Butch'un ge¢mise iligkin bir anisidir ve bunu Marsellus’un bilerek ye-
nilmesi igin para verdigi boks magina hazirlanirken (yani 6. segmentin
basinda) hatrlar. Butch'un bodrumdan kagisindan sonra, bunun fil-
min kronolojisinde gergeklesen son eylem oldugu agik degildir.



SINEMAYI ANLAMAK | 73

Film, Vincent ve Jules'un patronlarimin emanetini aldig) eve geri
dondugunde, gecis ¢ok belirgindir; ¢unka bir 6nceki segmentte But-
chin Vincent oldurdugunu goruruz ve evdeki olaylann ¢ozume ka-
vusturuldugunu dugunuriuz. Ama Vincent ve Jules'un emaneti alip
Marsellusa getirirken izledigi yolun dosdogru olmadigim fark ederiz.
Aradaki olaylar, hem kiyafetlerini degistirmelerini agiklar, hem de Ho-
ney Bunny ve Pumpkin’in 6éykasunu, Vincent ve Jules'un oykustne
baglar. Boylece jenerik dncesi sekans, filmin neden-sonu¢ mantigin-
da yerli yerine oturtulur. Aynca jenerik dncesi sekansin ve Vincent
ile Jules’'un restoranda birbirleriyle konustugu sekansin, filmde farkh
zamanlarda gosterilse de ashinda ayni anda gergeklestigini fark ederiz.

Dahas filmin izledigi dogrusal olmayan ¢izginin sistematik bir
yapisi vardir. Film, 4. segmentteki olaylarla baglar; sonra 2. segmen-
te geri doner; 5. segmente sicrar; 1. segmente geri doner ve 6. seg-
mentteki son olaylara sigrar. Son olarak, 2. segmentteki olaylara geri
doner, orada yanda biraktif1 yerden devam eder ve kronolojik olarak
basladig yer olan 4. segmente ilerler.

Filmin kronolojisi, 4. segmentte (ortada) gerceklesen olaylarla
baslar ve son bulur. Daha sonra geri doner ve ileri sigrar; gittikge
daha genis yaylar cizer ve sonunda 2. segmente doner ve bagladig
olaylara dogru ilerler. Filmin gittikce daha genis yaylar ¢izerek geriye
donmesi ve ileri sigramasi, agagidaki sekilde gosterilebilir:

1 2 3 4 5 6

baslangi¢
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Bu iki sekilde de gorebileceginiz gibi, bir segment ile digeri ara-
sindaki hareket esit degildir, ikinci sekildeki hareket daha genistir.
2. segmentten 5. segmente gecildikten sonra, film 2. segmentteki
olaylara doner ve daha sonra 5. segmentten sonraki olaylara (1 ve 6)
ilerler. 6. segmentten tekrar 2. segmente doner ve basladig yerde (4.
segmentte) son bulur.

Ucuz Roman filminin kronolojisi ug bir 6rmek olsa da, karmagikh-
& cok populer olmasini engellememistir. Ama Ucuz Roman filminden
nasil bir anlam ¢ikanrsak ¢ikaralim, rastgele bir bicimde degil, belirli
bir motife gore yapilandinldiginm gosterebildigimi umuyorum. Fil-
min kronolojisine ve neden-sonu¢ mantigina odaklanarak, filmlerin
neden-sonu¢ mantigim kronolojik bir sirada géstermek zorunda ol-
madigim anlamaya baglayabiliriz. Sapik filmine geri donecek olursak,
Marion’un herhangi bir serim veya neden sunulmadan énce 40 bin
dolan ¢almasi da kusursuz bir bi¢cimde mantiksal olabilirdi.

Mulholland Cikmazi filmindeki anlat1 ve anlatim

Bu bolumde anlat1 ve anlaim hakkinda 6grendiklerimizi, bunla-
nn sinirlannda —ve otesinde— dolagan karmagsik ve gizemli bir film
olan David Lynch'in Mulholland Cikmazrna (2001) uygulayalim. Bu
film, gosterime girer girmez basarih olmustur. Lynch, Cannes Film
Festivalinde En lyi Yonetmen kategorisinde 6dul almis ve En lyi
Yonetmen dalinda Oscar odulune aday olmustur. Aynca dort Film
Elestirmenleri Birligi tarafindan En lyi Yonetmen 6dulune layik go-
rulmustur: Boston, Chicago, Los Angeles ve Toronto. Film, Chicago
ve New York Film Elegtirmenleri Birligi’nden En lyi Film 6dulunu al-
mugtir ve Fransa'da da en iyi yabanci film dalinda Cesar 6dulu kazan-
mugstir. Asagida, filmi izlediginizden yola ¢ikarak, filmdeki ¢ozmesi
zor olan olaylar érgustunu ve anlat1 analizini sunuyorum:

Mulholland Cikmazi, iki ana bolume aynhr: Bir ruya olarak kod-
lanabilecek ilk bolum 1 saat 56 dakika, final bolumu ise 25 dakika
surer. Bu iki bolum, bir dizi kafa kangtinc olayla ayrilir. 1k bslum-
deki (ruyadaki) onemli olaylar, final bolumunde tekrarlanir. Ama bu
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tekrarlar arasinda farklihklar vardir: Farkh karakterler aym eylemleri
tekrarlar ve bu farkl karakterler, ayni oyuncular tarafindan oynanur.
Dahasi, ruya sekansindaki onemli olaylar gizem olarak goralebilir,
ama ikinci bélimde bunlar daha gindelik bir bicimde tekrarlanir.
Filmin birinci bdlumunde 6nemli ama gizemli olarak gorulen bir sey
varsa, ondan anlam ¢ikarmanin bir yolu, ikinci bélumdeki daha gtin-
delik temsiline bakmakur. Ilerleyen saurlarda filmin olay 6rgusunu
ozetlemek ve anlatisin1 ¢ozamlemek diginda, olaylann tekranm da
inceleyecegiz. Tekrann, film boyunca mantiksal bir tutarlilik yarata-
rak, neden-sonu¢ mantiginin yerine gegtigini gorecegiz. Mulholland
Gikmazi gizemli gorulebilse de, igsel olarak tutarh bir mantiga gore
yapilandinlmgtir.

En belirgin tekrarlar, iki basrol oyuncusuna odaklanir: Oyuncu
Naomi Watts, filmin ilk bolumunde Betty’yi oynarken, ikinci bo-
lumde Diane’i oynar. Oyuncu Laura Harring, filmin ilk bélamunde
“siyah sach kadim” (daha sonra adinin “Rita” oldugunu ogreniriz)
oynarken, ikinci bolumde Camilla Rhodes'u oynar. Diger tekrarlar,
aym eylem, olay veya diyaloglarin tekerrurudur, ama farklh bir bag-
lamdadir. izleyicinin bunlardan bir anlam g¢ikarmasi, anlamlanm
¢ozmesi icin tekrarlar arasinda baglanti kurmas: gerekir. Bir olay,
filmde ¢ok daha sonralan tekrar ettiginde, ilk gorunumu anlam ka-
zanir. Mulholland Cikmazi'm izlerken, baglangicta anlamsiz gorunen
olaylar, izlemeye devam ettikge asama agama anlam kazanir. Bu ne-
denle, filmde daha sonra neler olduguna gore ilk deneyimlerimizi
gozden gecirmemiz gerekir.

Film, bir swing dansi yarigmasiyla baslar. Bu dans, anlagihir bir
bicimde filme ¢ekilmez. Dansgilann bir dizi birlestirilmis goruntu-
stunden olusur. Bu goruntulere, Betty’'nin ailesi oldugunu varsaydig-
muz kisilerle bir dizi goruntusu eklenir. Aynca Betty ve ailesinin bu
goruntuleri asin 151kh ve bulaniktr. Bunlar, hareketli bir kamerayla
filme alinmistir ve film ¢ok stilize goruntulerle baslar.

Bu agilis sahnesinin 6nemini ancak daha sonralan anlanz. Cok
sonralan Betty, Los Angeles Havalimanr'na ulastiginda, Betty ve ai-
lesinin benzer goruntuleri tekrarlanir. Daha da sonra, filmin ikinci
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bslumunde, Diane’in swing yansmasini kazandig ve bu sayede Hol-
lywood’a oyuncu olmaya gittigi ortaya konur. izleyici, sonunda bu
acihs cekimlerinin gerisindeki 6ykuyu ve motivasyonu 6grenir.

Filmin ilk bolumu, Diane’in ruyasi, yatmaya giden Diane’in gorus
agis1 gekimiyle baslar ve “Kovboy”un ona uyanmasim soyledigi za-
man son bulur. Diane, kendini abartih bir bi¢cimde geng, saf, sangin
sohret delisi Betty olarak; ve sevgilisi Camilla Rhodes’u ise Rita adin-
da siyah sagl, gizemli bir kadin olarak dusgler. '

Gorus agis1 ¢ekim, kisitlanmis anlatimin 6zel bir 6megidir; ¢un-
ka anlati, tam olarak bir karakterin gorusuyle filtrelenir. Kirmiz:
carsafh yatagina uzanirken, Diane’in gorusunu paylasinz ve onun
nefes alip verisini isitiriz. Yatak digindaki her gey bulaniktir. Ayrica
Betty’'nin ve ailesinin bulanik goruntuleri de bu gorus agis1 ¢ekimin
uzerine eklenir; parlayan 1siklar ve hizli kamera hareketleri bunlara
eslik eder. Bu araglar (bulanik gekimler, parlayan isiklar, hareketli
kamera, kisitlanmig gorus) bir karakterin bilincinin temsili olarak
okunabilir. Yani o ana dek gorduklerimiz, karakterin psikolojisi ta-
rafindan motive edilmis olabilir. Agihstaki swing dansi sahnesinin,
gorus agisin paylastigimiz bu kisiye bir bigimde bagh oldugunu
tahmin edebiliriz.

Kamera yastiga yaklastik¢a, ekran karanr; bu gorinmeyen karakte-
rin, bilincini kaybettigini temsil eder. Karanhk dagildiginda, Mulhol-
land Cikmaz1 yazan bir yol isareti goruruz. Yol isareti, yanip sonen ve
zaman zaman asin pozlama etkisi yaratan 1siklarla birlikte panldar. Yol
isaretinin bu ¢ekiminin ardindan, geceleyin farlan agik bir Cadillac’in
Mulholland Cikmazrna dogru yol aldigim goraruz. Yol isaretinin pa-
nldamasinin nedeni, arabanin farlandir; parlama efekttir (efekt gerek-
celidir). Jenerik yazilan da sanki 151k onlann uzerine de vuruyormus
gibi panldar. Filmin asil baglangici, jenerik sekansi, karanhktan, ka-
rakterin bilincini kaybetmesinden veya uyku ve raya haline girmesin-
den “dogar.” Lynch, [ilmini bir karakterin riya haliyle esitler.

Cadillac, Mulholland Cikmazi'nda suzualuar gibidir. Siyah sach ka-
din, Cadillac'in arkasindadir ve yolu zaman zaman onun goérus agis
cekimleriyle paylaginz. Bu sahne, filmin ikinci bolumunde tekrarla-
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nir, ama arka koltukta oturan Diane’dir. Cekimler, esrarengiz bir eko
yaratacak bigimde tipatip aym filme alimr.

Cadillac saruacusu arabay durdurur. Siyah sagh kadin, “Ne yapi-
yorsunuz? Burada durmayacagiz” der. Suracu, ona arabadan disan
¢tkmasini soyler. Yonetmen, bize karakterlerin bildiginden daha faz-
lasin1 sundugu icin bir anligina her geyi bilen anlatim gecerli olur: 1ki
araba, Mulholland Cikmazi’nda yans yapmaktadir. Arabalann sura-
caleri, Cadillac'in 6nde oldugunu bilmez ve Cadillac’takiler de onla-
nn kendilerine dogru yaklastigini... Bu iki olayin her ikisini de bilen,
yalnizca izleyicidir. Surica doéner ve siyah sach kadina tabancasim
dogrultur. Bu beden hareketi (ve siyah sa¢h kadinin sozleri) filmin
ikinci bolumunde tekrarlanir, ama arka koltuktaki Diane’dir ve su-
racanun de tabancasi yoktur. Siyah sach kadina arabadan ¢ikmasi
emredildiginde, yans yapan arabalarin farlan, kadinin yuzane yan-
sir ve gorantuyu asin 1s1klandirir. Arabalardan biri Cadillac’a ¢arpar.
Arabalann ¢arpismasinin ardindan, etrafi yavag yavas duman kaplar.
Ekrani dolduran duman géruntusu, Silencio kulubunde ve filmin so-
nunda Diane kendisini vurdugunda tekrarlanr.

Siyah sa¢h kadimin hayatimin tehlikede olmasi ve araba kazasi, fil-
min anlatisinin dengesizlige iten bir donum noktasidir. Duzeltilmesi
gereken bu dengesizlik hakkinda bir dizi soru formule edilebilir: Bu
kadin kim? Hayat1 neden tehlikede? Hayatin: tehdit eden kim? Araba
kazasindan etkilendi mi? Bu sorular, film ilerledik¢e kismen yamt bu-
lan, askida kalan nedenlerdir. Daha sonra, siyah sagh kadimin hafizasi-
nu kaybettigini 6greniriz; bu da sorulann yanit bulmasinin 6ntande en-
geller yaratir. Yart eksikligi ve kismen ¢6ztme kavugsturulan aksidaki
nedenler, siyah sach kadinin hafiza kaybiyla gerekgelendirilir.

Bu, aym1 zamanda bir baska 6nemli noktaya, bu bolimde daha
once ana hatlanm ¢izdigimiz anlati unsurlannin yokluguna da dik-
kat geker. En belirgin eksiklik, (en azindan filmin baglangicinda) se-
rimdir. izleyici, serimin buyuk bir kisminin ortaya ¢ikmasi icin iki
saatin uzerinde bir sure beklemek zorundadir (Diane’in Camilla ve
yonetmen Adam Kesher ile yemege ¢iktig1 ve hemen sonrasinda, Di-
ane’in Winkies restoraninda kiralik katil Joe ile bulustugu sahne).
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Filmin baglangicina geri donecek olursak, siyah sagh kadin araba
kazasindan sag kurtulur ve Los Angeles'a dogru yola koyulur. Frank-
lin Caddesi'nde, farlar ve agin 151kl goruntua motifleri tekrarlanr. Si-
yah sacli kadin, ¢alihklann arasinda (Ruth’un evinin disinda) uykuya
dalar. Uyuma goruntusu, filmin ilk bolumunde bir¢ok kez tekrar-
lanir. Su noktaya dikkat edin: Diane’in ruyasinda, siyah sagh kadin
uyumaktadir.

Bir sonraki sahne, Winkies restoraninda geger. Bu sahne sona er-
diginde, siyah sach kadina doneriz ve halen uyudugunu géruruz. Bu,
Winkies restoramindaki sahnenin siyah sach kadinin ruyasi oldugu iz-
lenimini verir. Sahnenin igerigi de riya gormek uzerinedir. Dan ve
Herb, restorandaki bir masanin etrafina oturmus, rayalar hakkinda
konusmaktadir. Dan, restoranin arkasindaki korkutucu bir adam hak-
kinda gordugu ruyay:r anlatir. Anlatilan riya, gorunuse gore gergek
ctkar, ¢unku adamin duvann arkasinda oldugu gosterilir. Goranusu,
Dan’i korkudan oldurur. Bu sahneyi digerlerine baglamak zordur,
cunku ne Dan ne de Herb, filmde ana roldedir. Dan, filmin sonuna
dogru ikinci kez kisa bir sureligine gérunur. Serim yoktur; bu ve diger
sahneler arasinda herhangi bir neden-sonug bag1 da bulunmaz.

Ancak bu restorana iki kez daha doneriz: Rita ile Betty girdiginde
ve Diane kirahk katil tuttugunda. Filmin sonuna dogru, restoranin
arkasindaki adama da doneriz. Bu sahnenin 6nemi, gergeklesen ra-
yalar hakkinda olmasinda yatar. Sahne, Diane’in rayasinin bir par-
casidir. Diane, ruyasinda sevgilisini gorur (rayada Rita, maiyanin di-
sinda Camilla) ve ruyasinda, sevgilisi uykuya dalar ve bir restoranda
ruyalar hakkinda konusan iki adami, Dan ve Herb’i ruyasinda gorur!
Dan'’in ruyasi gercek olur ve daha sonra gorecegimiz gibi, Diane’in
ruyasi da gerceklesir.

Bir sonraki sahne, cuce Roque, Meksikali bir adam, kohne bir
pansiyondaki adam (jenerikte “kollan tuylu adam” olarak geger) ve
Diane’in telefonu —ama bunun Diane'in telefonu oldugunu, bu go-
runtu ikinci bolumde tekrarlandig) zaman fark ederiz— arasindaki bir
dizi telefon gorugmesinin fragmanlanndan olusur. Diane’in telefonu
u¢ kez calar ama telefonu agmaz.
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Bir sonraki sahne, Betty'nin Los Angeles Havalimani'na vansini
gosterir. Onceki sahne ile kurulan ses koprusine dikkat etmek ge-
rekir: Calan telefonlar kesmeden sonra devam eder ama carpatilir ve
Betty'nin goruntusu uzerinde duyulabilir. Calan telefonun Diane’e
ait oldugunu hatirlayin; Diane’e ¢agn yapmaya galismaktadir. Bunun
yerine, Betty'ye (ruyada Diane’in abartil alter egosuna) ¢agn yapar.
Betty, calan telefona dolayli olarak yanit verir, yani Diane’in telefonu
caldign zaman Betty gorunur. Ancak bu sahneler arasindaki ¢ok ince
bir bagdir. Bu, aym zamanda swing sahnesinden sonra Betty'yi ilk
gorasumuzdur. Ailesiyle birliktedir (onlara anne ve baba olarak hitap
etmese de).

Betty, teyzesi Ruth’un evinde, kapici Lanois ile kargilagir. Bayan
Lanois soyle der: “Bana herkes gibi Coco diyebilirsin.” Coco, filmin
ikinci bolumunde, Coco’nun aslinda Adam Kesher'in annesi oldugu-
nu fark ettigimizde bu cumleyi Diane’e tekrarlar.

Betty, Ruth’'un evine girer ve siyah sach kadinla kargilagir. Siyah
sach kadinin evde oldugunu biliriz, ama Betty bunu bilmez. Bu, her
seyi bilen anlatimdur. Betty, siyah sagh kadim dusta, giplak ve savun-
masiz haldeyken gorur. Siyah sagh kadin, onun adin1 hatirlayamaz.
Banyodaki bir film posterine bakarak adinin Gilda oldugunu soyler;
unla kara film Seytamin Kizi Gilda'da Rita Hayworth'un canlandirdig
karakterin adim alir. Burada bir “kendine mal etme” 6megi vardir:
siyah sagh kadinin gorus agisindan posterin kendisini degil, aynadaki
yansimasini goruruz (Fotograf 4). Kamera aynadaki yansimaya dog-
ru hareket eder. Alice Harikalar Diyannda’ki gibi, siyah sach kadin
aynaya bakar ve yeni bir karakter —Rita— olur. Savunmasiz, ¢iplak,
hafizasim kaybetmis ve yaralanmis olan gizemli bir kadindir. Gegmi-
si veya kimligi yoktur. Filmin bu bélimunun Diane’in ruyas: oldu-
guna inanirsak, Diane burada sevgilisi Camilla'min idealize edilmis
bir goruntusunu olusturur.

Neden Gilda'daki Rita Hayworth? Bu keyfi bir tercih degildir,
bir¢ok seviyede gerekgelendirilir. Hem Rita Hayworth hem de La-
ura Harring, Anglo kokenli gibi gorunen Latin kadinlardir. Rita
Hayworth, Hollywood’a adimini attiginda gercekten de dramatik bir
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doénusum gecirmistir. Latin goranumu, buyuk o6l¢ude gizlenmistir.
Ama iki oyuncu arasindaki benzerligin 6tesinde, oynadiklan karak-
terler arasinda da benzerlikler vardir. Gilda'da, Gilda karakteri bir
adamla alelacele evlenir ve onunla tamstigl an dogdugunu, hicbir
gecmisinin olmadigim soyler. Mulhollan Cikmazi'nda da Rita, Betty
ile karsilagtig1 an dogan ve hicbir ge¢misi olmayan bir kadin olarak
karsimiza ¢ikar.

Rita dustan giktiktan sonra, Betty ile konusur ve Betty'nin geg-
misi hakkinda bazi agiklamalar veya ge¢mis dykusu dinleriz. Betty,
Rita'nin teyzesi Ruth'un bir arkadas: oldugunu varsayar. Rita, tekrar
uykuya dalar. Diane’in ruyasinda, sevgilisi pasiftir ve her zaman uy-
kudadur.

Toplant1 odasinda gegen sonraki sahnede, film yonetmeni Adam
Kesher karakteri tamitilir. Bir anlati gelistirme soz konusudur;
Adam’in filminin bas kadin oyuncusu ortadan kayboldugu i¢in yeni
bir oyuncuya ihtiyag vardir.

Toplant1 odasinda, prodtuksiyonun basindaki isim olan Ray Hott
toplantiya baskanlik eder. Adam’in filminin “sahibi” oldugu anlagilan
Castigliane kardegler, toplant1 odasina girer ve Camilla Rhodes adin-
da yeni bir oyuncunun roli oynamas: gerektiginde 1srar eder (kadin
oyuncu, Betty gibi goruinmektedir —kimlikler karigmaya baglamis-
tir!). Luigi Castigliane’nin yorumu ve ayni anda gerceklesen eylem,
onemlidir: Luigi, “Iste bu kiz!” derken, Camilla’nm 6zge¢mis fotog-
raf1 dolagtinlir. Bu 6nemli bir eylemdir ve filmin ikinci bolumunde
tekrarlanir: Winkies restoraninda, Diane kiralik katil Joe’ya Camilla
Rhodes’un 6zge¢mis fotografini verir ve “Iste bu kiz!” diyerek onun
oldurulmesi gereken kisi oldugunu soyler. Ancak bu fotograf, Lau-
ra Harring tarafindan oynanan Camilla Rhodes’a aittir. Ruyanin bu
noktasinda, Diane, sevgilisini 6ldurmek icin kiralik katil Joe’yu tut-
tugu am gorur.

Toplant: sirasinda, Adam bu yeni oyuncunun filme dahil olmasi-
na kargi ¢ikar ve bir engel olusur. Aynca genis ve havadar odasinda
Bay Roque goruntulenir. Daha once telefon sekansinda gormus oldu-
gumuz Bay Roque, bu defa odasindadir ve toplantidaki konusmalan
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dinler. Toplant1 odasindaki bir¢ok kisinin onun konusulanlar1 duya-
bildigini bilmedigini varsayanz. Bu ¢ekimde her geyi bilen anlatim
gecerlidir, ama daha sonradan Ray'in toplantida konugulanlann Bay
Roque tarafindan dinlendigini bildigini 6greniriz. Toplantidan sonra,
Adam 6nce Castigliane kardeglerin arabasina zarar verir ve daha son-
ra arabasina atlay1p uzaklasir.

Betty’nin uyumakta olan Rita'y1 kontrol ettigi ¢ekimin ardindan,
Ray’in Bay Roque ile konusmasim seyrederiz. Filme son vermeyi ka-
rarlagtinrlar. Bu, elbette ki yeni karakterin (Adam) amacina ulasma-
sinin o6nundeki bir engeldir.

Bir sonraki sahne de yeni karakterler ve yeni bir konum tamutr:
Joe (kiralik katil) ve isadami1 Ed. Tam olarak net olmasa da Ritanin
trafik kazasi hakkinda konusurlar. Joe, beklenmedik bir bi¢imde Ed’i
oldurur ve siyah renkli telefon defterini ¢alar (bunu Rita’y1 bulmak
icin mi yapmustir?). Ama bu sahnede olanlar agiklamak icin yeterli
serim ya da karakter motivasyonu yoktur ve askida kalan nedenler,
filmde daha sonra yeterince agikliga kavusmaz veya ¢d6ziumlenmez.

Bir sonraki sahne, Betty ve Rita’ya doneriz. Betty, teyzesi Ruth’'un
Rita adinda birini tanimadigim 6grenir. Rita uyanir ve kim oldugunu
anlamaya ¢ahsir. Cantasini agtiginda 125 bin dolar ve bir de mavi
anahtar bulur. Bu askidaki nedenler, gizemli ve onemlidir; filmin
ikinci bolumunde, Winkies restoraninda Diane, Camilla'y1 6ldurme-
si i¢in Joe'yu tuttugunda bunlar tekrarlanir. Diane, 6demeyi yapmak
icin ¢antasim agar. Joe ona mavi bir anahtar gosterir ve Camilla'yr
oldurdugunu haber vermek igin anahtan bir yere birakacagim soyler.
Bu tekrarlar, Diane’in hayatinda onemli olan olaylarla, 6zellikle de
Camilla’y1 6ldurmesi i¢in bir kirahk katil tutma planiyla ilgilidir. Bu
olaylann ikinci tekran, dolayh bir ¢6zam saglar; Rita'nin ¢antasinda-
ki paranin, Joe'ya onu 6ldiarmek igin verilen para oldugunu sonra-
dan anlanz.

Sonraki sahnelerde, Adam film setinin kapatildigim 6grenir, eve
gider ve havuz gorevlisiyle iliskiye giren kansindan bogsanir. Betty ile
Rita ise 125 bin dolan saklar ve Winkies restoranina gider (filmde bu
yere yapilan ikinci ziyarettir). Garson Diane adindadir ve Betty’nin



82 | Warren Buckland

kota bir gandeki haline benzemektedir. Rita bir seyler hatirlamaya
baglar ve gercek adinin Diane Selwyn olabilecegini dugunur. Bu, iki
kadinin Rita'min gergek kimliginin pesine dusebileceginin ilk goster-
gesidir. Rita ve Betty, Ruth'un evine doner, telefon defterine bakar ve
Rita'nin gergek ismi olabilecegini dusunerek Diane Selwyn'i ararlar.
Betty, “Kendi kendini aramak garip bir sey,” der. Rita, “Belki de ben
degilimdir,” diye yanit verir. Yalnizca bir telesekreter mesaji duya-
bilirler: “Benim. Lutfen mesaj birakin.” Betty'nin yorumu (“Kendi
kendini aramak garip bir sey.”) elbette ki 6nemlidir, ¢anka kendi
kendini arayan Betty'dir.

Castigliane kardesler (yeni bir Cadillac'in i¢inde) Adam’in evine
giderler ve yapih bir korumay eve gonderirler. Ama Adam evden ay-
rilmistir. Bu sahne, Adam’in Castigliane kardeglerin arabasina zarar
verdigi sahneyle nedensel olarak baghdir, ¢inka kardegler korumay:
onu bulmasi i¢in gondermisgtir.

Kohne bir otelde gizlenen Adam, telefonda sekreteri Cynthia ile
konusur. Sekreter, ondan “Kovboy” ile gorasmesini ister. Bulugtuk-
lan zaman, Kovboy filmdeki basrol igin (sangin) Camilla Rhodes’u
se¢mesini ister. Konugmayi baslatan ve sonlandiran “panldayan 1s1k”
motifi ile Kovboy'un sanki hi¢ var olmamg izlenimi verircesine an-
s1izin ortadan kaybolmasina dikkat edin. Bu gercek veya hayali Kov-
boy'un kimligi, askidaki nedenlerden biridir ve bu da ¢ozame kavus-
turulmaz. Adam’in agmaz1 hakkinda bilgi sahibidir, ama bu bilgileri
kimden aldigim veya kiminle irtibat halinde oldugunu bilmeyiz. Ka-
ranhktan ¢ikar ve tekrar karanlkta kaybolur.

Betty, ertesi gunku se¢melere hazirlanir (bu, filmdeki az sayidaki
zaman sinirindan biridir) ve Rita ile birlikte replikleri prova eder. ilk
basta, kendi durumlan hakkinda sohbet ediyor gibidirler, ama ¢ok
gecmeden prova yaptiklari ortaya ¢ikar. Ancak, replikler dolayh ola-
rak onlarin durumuna gonderme yapar:

Betty: Sen daha burada misin?
Rita: Geri dondum. Istediginin bu oldugunu daganmustam.
Betty: Kimse seni burada istemiyor!
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[zleyici, bu replikten sonra Rita ve Betty’nin prova yaptugim fark
eder. Bu, bir¢ok bakimdan filmdeki ¢cok énemli bir andir. Oncelikle,
replikler Betty'nin Rita’dan sikildigina ve artik evinden gitmesini iste-
digine isaret eder. Ikinci olarak ve daha da onemlisi, replikler Diane
ile Camilla'nin filmin ikinci bolumundeki iliskisine isaret eder (ama
bunu yalnizca geriye dogru bir okuma yaparak soyleyebiliriz). Ancak
iligkilerinde Camilla, Diane’den sikilmigtir. Diane, ruyasinda, kendisi
ve Camilla arasindaki gug dinamiklerini tersine ¢evirmistir. Provanin
ilerleyen bir kisminda, Betty Rita’y1 olumle tehdit eder; bu, Diane’in
Camilla’ya yonelttigi bir tehdittir.

Secmelerde, Betty iyi bir performans sergiler ve yonetmen Bob
Brooker hari¢ herkesin begenisini toplar. Betty, kadin bagrol oyuncu-
sunu degistiren Adam'in film setine goturulur. Adam ve Betty uzun
sure birbirlerine bakarlar. Sarigin Camilla Rhodes bir performans ser-
giler ve Adam, “Iste bu kiz!” diye haykinr. Betty setten aynhp Ritanin
yanina doner ve ikisi birlikte Diane Selwyn'’in evine giderler.

Rita ve Betty eve girer, Diane’in yataktaki cesediyle kargilagirlar.
(Bu, jenerik sekansindan hemen onceki ¢ekimde gordugumuz kir-
miz1 ¢argafh yatagin aymisidir.) Bu sahne, Diane’in ruyasinda kendini
oldurdugu fantezisini kurdugu kismu temsil eder. Intihar fantezisi
kuranlar, 6lu bulunduklarinda nasil goruneceklerini, onlan kimin
bulacagini, yakin arkadaslannin ve sevgililerinin nasil reaksiyon gos-
terecegini dusunur. Rita ve Betty, Diane’in cesedini bulduklannda,
Diane’i temsil eden Betty, kendi intiharina taniklik etmektedir. Nasil
gorundugunu, nasil bulundugunu ve eski sevgilisi Rita/Camilla’nm
nasil reaksiyon gosterdigini gorur. Fantezinin amaci, sevgilisini suglu
olan ve pismanhgim dile getiren biri olarak temsil etmektir. Diane’in
komgsusu De Rosa, kapiy: galar ama Rita ve Betty yanit vermez. Bu
sahneden birgok goruntu, daha sonra tekrar eder (film ikinci bolume
gectiginde): Diane’in yataktaki cesedi, kapinin ¢alinmasi, Betty’nin
Diane’in yatak odasina giden karanlk koridor boyunca yavasca yu-
rudugi zamanki gorus agisi.

Ruth’un evine doneriz. Rita, Diane’in lumunun kendi gegmisiyle
bir bi¢imde iligkili olduguna ve siranin kendisine geldigine inamir.
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Kimligini gizlemek i¢in san bir peruk takar ve kendisi ile Betty ara-
sinda yapay bir benzerlik yaratir. Diane’in 6lumu, Rita'daki géruntu
degisikliginin nedenidir. Betty ve Rita, lezbiyen bir ask sahnesinde
kargilikh sevgilerini ifade eder.

Betty ve Rita, 6gleden sonra ikide uyanmglardir. Yataktaki gorun-
tuleri, Ingmar Bergman'in Persona filminden bir gorunttya andinr;
Persona da iki kadin arasindaki guglu iligki uzerine bir filmdir. Rita,
Ispanyolca konusmaya baslar ve acilen ¢ikmak ister. ikisi birlikte Si-
lencio kulubune gider.

Taksi ¢agirdiklannda gorunta bulaniklasir ve Silencio kulubun-
de, parlayan isiklar motifi bu defa dumanla birlikte tekrarlanir. Betty,
151klara siddetli bir bigimde tepki gosterir. Kulupteki performanslar,
ses ile goruntu arasinda illuzyonistik iligkiyi gosterir. Roy Orbison’un
Crying sarkis1 Ispanyolca soylenir ve Camilla ile Diane arasinda ruya-
nin disindaki iliskinin sona ermesinin bir agiklamas: gorevini ustle-
nir. Sonunda, Diane ¢antasinda gizemli bir mavi kutu bulur.

Eve donduklerinde, Betty Ruth'un yatak odasindan agiklanamaz
bir bicimde kaybolur. Rita, mavi anahtarla mavi kutuyu agar ve kaybo-
lur. Ruth, yatak odasina gider ve olagandisi hicbir sey gormeyip aynhr.

Bu (ve bir sonraki) sahne, butun filmde en karmasik sahnedir.
Bu, filmdeki bir bagka donum noktasidir. Film, ge¢miste olanlan asa-
ma agama tekrarlamaya baglasa da, kahramanlan ve yonu radikal bir
bicimde degistirir. Bu sahne, Lynch’in Kayip Otoban filmindeki bir
an1 amimsatir: Hapishanede tecrit edilen Fred Madison, agiklanamaz
bir bicimde Pete Dayton’a donugur. Bu noktada, Mulholland Cikmazi
filmi de kahramanlanni ve yonunu radikal bir bicimde degistirerek,
asama agama gecmiste olanlar tekrarlamaya baglar.

Mavi anahtar, filmin ikinci bolumunde agiklanur. Bu, Joe’nun Ca-
milla’yr 6ldardugunun bir igaretidir. Rita'nin mavi kutuyu bu anah-
tarla agtign ¢cekim, Camilla'nin 6lumunu anlatir. Mavi anahtar, Dia-
ne’e Camilla'nin 6ldurildugunt anlatan bir isarettir ve mavi kutunun
icindeki bos karanlik, Camilla’nin 6lumunu temsil eder. Filmdeki bu
an, onemli bir donum noktasidir, ¢unku filmi ileri dogru surukleyen
iki karakteri birdenbire kaybederiz. Her ikisi de radikal bir donusum
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gecirir (kaybolur). Kamera artik anlatiy1 karakterlerin gorusu aracili-
giyla filtrelemez. Bunun yerine, yonetmenin gorusu belirleyici olur.
Kamera, kendini bir baska karaktere baglama ¢abasiyla dolagsmaya
baglar. Bu, Hitchcock'un Sapik filminde kameranin Marion dusta
olduruldukten sonra ondan ayrilmasi ve Norman girene dek odada
dolagmasina benzerdir. Kamera daha sonra kendini ona baglar.

Sahne, Ruth’'un evindeki koridordan, Diane'in evindeki koridora
gecer. Ama tekrar geri doner. Bu, sanki yonetmenin hangi yeri filme
cekecegine karar veremiyormus gibi, filmdeki “6z-farkindaligin” ha-
kim oldugu bir andir. Kamera bir kez daha Ruth'un koridorundan
Diane’in koridoruna geger. Diane’in koridorunun g¢ekimi, aslinda
Betty Diane’in yatak odasina yaklagirken onun gorus agisiyla yapilan
cekimin bir tekrandir. Betty kaybolmus olabilir, ama goras agisi ge-
kimi kalir ve tekrarlanir.

Bu gegcissel sahne, Diane’in uig gekimini icerir: Uginde de aym du-
rusu sergiler, ama bu ¢ekimlerin ikisinde uyumaktadir ve ikinci (orta-
daki) ¢ekimde oludur (Betty Diane’in cesedini buldugu zaman, onun
gorus agisiyla yapilan ¢ekimin tekran). Kovboy ortaya ¢gikar ve Diane’e
uyanmasl gerektigini sdyler. Kovboy oradan aynldiginda, kap: sesini
duyanz ve Diane uyanir. Kamera kendini bu “yeni” karaktere baglar.

Filmin bu ilk bolumu, ilk 6nce gosterilen kisim olmasina ragmen,
ikinci bolumde gerceklesen olaylann rayadaki bir temsilidir. ilk bo-
lum yani raya, temsil ettigi olaylan gordukten sonra anlam kazanma-
ya baslar. Filmin kronolojisi tersine ¢evrilmistir (rayanin, gerceklese-
cek olaylann habercisi olduguna inanmiyorsak).

Diane’i ucuncu defa gordugumuzde, sonunda uyanir (kap: se-
siyle) ve komgusu De Rosa’y1 igeri davet eder. Kadin, aralannda bir
kullugun de bulundugu egyalanm alir. Bu sirada, mavi anahtann ya-
kin ¢ekimini géruruz. Burada, Diane ve De Rosa'nin evi paylasti,
zaman zaman lezbiyen iligkiye girdigi, ama artik ayn evlerde yasadig
dugunulebilir. Mavi anahtar, rayanin disinda gosterilir ama yine de
agiklanmaz. Daha sonra, Joe'nun onu sozde Camilla’yr 6ldurdukten
sonra oraya biraktigini kegfederiz. Bu 6mekte, mavi anahtar gorun-
tusu, bir anlama kavusana dek, toplamda ug kez gosterilir.
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De Rosa ayrilirken, Diane’e iki dedektifin onu aradigini soyler.
Diane kahve yapar ve Camilla’nin odada bulunduguna dair halu-
sinasyonlar gorur. Bu halusinasyonlarin birinde, Diane’in kahvesi
birdenbire bir viski sisesine donugur ve De Rosa'nin kullugu, ma-
sada tekrar gorunur; bu, halusinasyonun gegmisteki olaylarin bir
anist oldugunu gosterir. Diane’in halusinasyonlar, filmin krono-
lojisini bozar, ama onlan halusinasyonlarim paylastigimiz sirada
bu psikolojik olarak gerekeelendirilir. Diane, Camilla ile sevisme-
ye baglar ama Camilla durmasin ister ve iligkiyi bitirmeye ¢alisir.
Bu ¢atigma, izleyiciyi filmdeki iki ana geri goturar: 1) Roy Orbi-
son'un Crying sarkisinin soylendigi Silencio kulubu sahnesi ve
filmde bu sarkiy1 Ispanyolca sdylemeleri bir anlam kazanir: Latin
kokenli Camilla, Diane ile iligkisine son vermeye ¢aligmaktadir. 2)
Catigma bizi daha da gerilere, Betty ve Rita'min Betty’nin replik-
lerini prova ettigi ana geri gotarur. O replikler, dolayh olarak bu
ana igaret eder. Sahne, Diane’in su sozleriyle son bulur: “O adam
yuzunden, dyle degil mi?”

Film setine geceriz; Adam bir sahnede Camilla’ya talimatlar ver-
mektedir ve daha sonra Diane onlan izlerken, Camilla’y1 6per. Bu
sahne ve bir onceki sahne arasindaki gegici iligki net degildir. Bu bir
hatira goruntusa mudur? ki sahne, esasen Diane’in diyalog kanca-
siyla birbirine baglanir. “O adam yuzunden, dyle degil mi?” der ve bir
sonraki sahnede “o adam1” goririz.

Diane kendini evinde tek basina, masturbasyon yaparken bulur.
Gorus agisi gekimi bulaniktir ve telefon galinca yanda kesilir. Calan
telefon, filmin baglarindaki telefon cekimleri sekansinda yer alan son
cekimin bir tekraridir. Telesekreter mesaji, Betty ve Rita’nin Diane
Selwyn'i aradiklarinda duydugu mesajla aymdir: “Benim. Lutfen me-
saj birakin.” Daha sonra, Diane gorunur, ama daha 6ncekinden farkh
bir bigimde giyinmistir. Bu sahnede ¢alan telefon, kurgu ve telefon
sesi bir devamhlik oldugu izlenimi verse de ashinda onceki sahnede
calan telefonun devam degildir. Diane, telefonu acar ve Camilla ile
konusur. Diane, bir Cadillac ile alimp Camillanm aksam yemegi par-
tisine goturulecektir. Hedef, Mulholland Cikmazi'dir.
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Calan telefon imaji, filmi bu noktadan sonra bogmaya baglayan
bircok tekrardan sadece birisidir. Diane’i aksam yemegine goturen
Cadillac, Mulholland Cikmaz: tabelasini farlanyla aydinlatir ve je-
nerik sekansindaki gibi yolda suzular. Diane, Cadillac'in arka kol-
tugundadir. Jenerik sekansinda siyah sa¢h kadinin filme gekildigi
gibi filme cekilir. O sekansta oldugu gibi, araba ansizin durur ve
Diane, siyah sa¢h kadinmin sozlerini tekrarlar: “Ne yapiyorsunuz?
Burada durmayacagiz.” Surucu, tipk: jenerik sekansindaki surucu
gibi doner. Ancak elinde tabanca yoktur. Diane’e bunun “bir surp-
riz” oldugunu soyler. Camilla, gizli bir gecitten ansizin yola ¢ikar
ve Diane’i eve goturur.

Adam Kesher ile bulugurlar ve Coco, Diane’in rayasinda ilk go-
rundugu zamankiyle aym sozcukleri tekrarlar: “Bana herkes gibi
Coco diyebilirsin.” Ancak, Coco bir bina gorevlisi degil, Adam’in an-
nesidir.

Aksam yemegi sahnesi, bulamk baglar. Soundtrack’teki davulla
koordineli bir bicimde odaklamir. Bu sahne, onceki sahneler i¢in
bir serim ve sayisiz baglanti sunar. Diane ge¢misi hakkinda konu-
sur: Swing yangmasimi kazandigindan, teyzesi Ruth'tan kendisine
miras kaldigindan, film yildiz1 olmak i¢in Hollywood’a gelisinden,
The Sylvia North Story adh bir filmin basrol oyuncusu se¢melerine
katldigindan, ama yonetmen Bob Brooker'n kendi performansim
begenmedigi igin rolu Camillanm aldigindan ve daha sonra Camilla
ile arkadas olduklanndan soz eder. Diger baglantilar: Toplant1 sah-
nesindeki fotografta ve daha sonra Adam'in basrol oyuncusu igin
yaptug1 se¢cmelerde gordugumuz sansin Camilla Rhodes, Camilla'yr
Diane’in onunde oper. Diane, kahve iger, etrafina bakinir ve Luigi
Castigliane’yi gorur. Kovboy, arka planda yanlanndan geger. Diane,
Camilla'min sangin Camilla ile 6pustiukten biraz sonra Adam’ op-
mesinden rahatsizhk duyar. Bu birka¢ dakikada Diane paranoyak-
lagir ve aksam yemeginde gordugu herkesin kendisine karsi komplo
kurduguna inanir. Ruyasinda (filmin birinci bolumunde) hepsinin
yeniden ortaya ¢ikmasi bu nedenledir. Diane o anda Camilla'yr 6l-
durmeye karar verir. Yuksek bir ses duyar ve doner.
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Kendimizi birdenbire Winkies restoraninda buluruz (bu yere
yapugimiz uguncu ziyarettir). Diane, bir ses duyar ve doner. Once-
ki sahneden bu sahneye gegiste, eylem kesmesinde esleme teknigi
kullanilir: Onceki sahnenin sonunda ve bu sahnenin basinda, Diane
ayni eylemi gergeklestirir. Yuksek sesin kaynagimi bulmak igin bir-
denbire doner, ama yer aniden degismistir. Diane, kiralik katil Joe ile
birlikte Winkies restoranindadr.

Bu, yogunlastinlmis serim ve bir baska donum noktasiyla anahtar
bir sahnedir. Diane, yonunu degistirir. Cunku, Camilla’y1 ortadan
kaldirmasi i¢in bir kiralik katil tutar. Winkies restoranindaki garson
“Betty” Diane’e kahve servisi yapar. Bu, Winkies restoranina yapilan
ikinci ziyaretteki eylemin tekraridir. Ayni garson —ama o zaman adi
Diane olan garson— Betty’ye Rita ile birlikte aym yerde otururken
kahve servisi yapmigtir.

Diane, Joe'ya fotografi gosterir ve soyle der: “Iste bu kiz!” Bu,
toplant1 odasinda Castigliane kardeglerin sansin Camilla Rhodes’un
fotografim uzaup “Iste bu kiz!” demelerinin bir tekrandir. Sarigin Ca-
milla; goranumuyle Diane, adiyla da Camillanin kangimidir. Top-
lant1 odas1 sahnesi, Diane’in Winkies restoranindaki bu am rayasin-
da carpitmasidir.

Diane ¢antasini ag1p Joe’ya ddeyecegi parasinin oldugunu gosterir.
(Bu, muhtemelen teyzesi Ruth’tan miras kalan paradir.) Joe, Diane’e
mavi bir anahtar gosterir ve isi tamamladiktan sonra bu anahtan ona
birakacagini soyler. Bir bagka deyisle, para ve mavi anahtar arasinda
simbiyotik bir iligki vardir: Biri digerinin yerine geger. Para ve mavi
anahtar, Diane’in ruyasindaki sahnede birbirine baglanir: Rita ¢an-
tasini a¢tiginda 125.000 dolar ve mavi bir anahtar bulur. Filmin ilk
bolumunde sunulan askida kalan neden, bir 6neme kavusur (anlam
net olmasa bile). Diane etrafina bakinir ve Winkies'teki ilk sahneden
Dan'i gorur. Joe da filmde daha once 6ldurmus oldugu Ed’in siyah
renkli telefon defterine bakmaktadir.

Son olarak, sahne kameranin Winkies restoraninin arkasina git-
mesi ve Betty'nin ¢antasinda buldugu mavi kutuyu tutan bir evsizi
gostermesiyle son bulur. Evsiz adam, kutuyu agamaz ve bir keseka-
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gidinin icine yere firlatir. Kesekagidindan, Betty’nin “ailesinin” min-
yatur versiyonlan ¢ikar ve hizlica hareket ederler. Evsiz adam, mavi
kutu ve Betty’'nin ailesinin birbirine baglanmasinin nedeni, agikhga
kavusmaz. Bunlara iligkin yapilabilecek tek tahmin, a¢unun de 6la-
mu simgeledigidir; zira mavi kutunun Camilla’nin élumunu temsil
ettigini biliriz, evsiz adamin gérunusu Dan'i 6ldurur, filmin bir son-
raki ve final sahnesinde ise ailesi Diane’i intihara surukler.

Diane’in evinde. Diane masadaki mavi anahtara bakar. Bu sah-
ne, cok daha 6nce goérdugumuz bir sahnenin tekrandir: De Rosa’nin
aynldip1 ve Diane’in kahve yapip Camilla hakkinda halasinasyonlar
gormeye bagladign sahnenin. Mavi anahtann Camilla'nm élumunu
simgeledigini biliriz. Diane, kapimin ¢aldigim: duyar. Minyatur hal-
deki “ailesi” kapinin altindan igeri girer, normal boyutlanna ulasir
ve onun karsisina dikilir. Oda, yanip sonen mavi 1siklarla dolar ve
Diane delirir. Yatak odasina kosar ve kendini vurur. Oda dumanla
dolar. Film bir montaj sekansiyla son bulur: Winkies restoraninin
arkasindaki evsiz adamin gekimi, mutlu Betty'nin asin 1s1kh ¢ekimi
ve mavi peruklu bir kadinin “Silencio” diye haykirdig Silencio kulu-
bundeki bir ¢ekim.
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« BUNLARI UNUTMAYIN

* Anlati, bir neden-sonu¢ mantigina gére birbiriyle iliskilendiri-
len olaylar dizisidir.

e Anlatinin neden-sonu¢ mantigi, karakterlerin ihtiyaglari ve ar-
zulan tarafindan harekete gecirilir.

e Anlatilar giris (baslangigtaki denge durumuy), gelisme (denge-
nin bozulmasi) ve sonug (dengenin yeniden saglanmasi) Gze-
rine kuruludur.

* Baslangictaki dengeden, dengenin yeniden saglanmasina ka-
darki ilerleme, her zaman igin bir déntsum igerir (bu genellik-
le filmin ana karakterinin yasadigi bir déndsimdLr).

e Bir anlatinin orta kismi “esik” olarak nitelendirilebilir, ¢lnkd
glndelik aliskanliklar ve rutinlerin disina gikan eylemler an-
latilir.

* Ayrica film anlatilari gogu zaman sunlar kullanilarak yapilan-
dirilir: serim, aykiri nedenler, engeller, zaman sinirlari ve diya-
log kancalar.

e Anlati olaylarinin dogrusal, kronolojik bir bicimde sunulmasi-
na gerek yoktur.

e Anlatim, anlati bilgilerinin film izleyicisine nasil aktarildigini
belirleyen mekanizmaya isaret eder.

e Film anlatiminin iki hakim tlrd vardir: kisitlanmis anlatim ve
her seyi bilen anlatim.

e Kisitlanmig anlatim, anlatiyr izleyiciye belirli bir karakter araci-
ligiyla anlatir, bdylece izleyici o karakterle ayni hizada konum-
landirir ve bir gizem hissi yaratir.
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e Her seyi bilen anlatim, karakterden karaktere degisir ve izle-
yiciye anlati bilgilerini bir¢ok kaynaktan sunar. Bu, izleyicinin
bildikleri ile karakterlerin bildikleri arasinda bir fark yaratir.
CunkG her bir karakterin bildiginden daha fazlasini bilir; bu
dramatik bir gerilim yaratir.

® Her seyi bilen anlatimda, kamera bazen bitin karakterlerden
uzaklagir. Bu durumda, anlatim dogrudan dogruya anlatinin
disindaki biri -yénetmen— tarafindan kontrol edilir.




Bolum 3
Film Yazarhg:: Yaratici Yonetmen

Bu bolumde sunlan ogreneceksiniz:

Baz1 sinema yonetmenlerinin sanat¢1 veya “yaratic1”
(auteur) seviyesine nasil ve neden yukseldiginin tarihsel
bir degerlendirmesi

Bir yonetmeni yaratic1 statistine yukseltmek icin
elestirmenlerin kullandig kriterler, 6megin filmlerde
stilistik ve tematik tutarhhk

Jean-Luc Godard’in film elestirisinde ve ilk donem film
yapimcihiginda yaratici1 yonetmen kavramim gelistirmesi
ve daha sonra politik bir film yapimcisina donuserek
bunu reddetmesi

Uc taminmus yaratic1 yénetmenin filmlerindeki stilistik
ve tematik tutarhhigin incelemesi: Alfred Hitchcock, Wim
Wenders ve Kathryn Bigelow

Yonetmen, sinemanmin hem en az gerekli hem de en onemli
bilesenidir. Onune konan her sey karsisindaki gorece pasifligiyle,
butun sanatgilar i¢inde en ¢agdas ve ¢ag digi olandir. Her seyi
paranin belirledigi bir ortamdan neredeyse mucizevi bir bicimde
soyutlanmig ifade inceligini zaman zaman yakalayamams
olsaydi, sinema yonetmeninden s6z etmek bile gereksiz olurdu.'’
Andrew Sarris

Bolum 1'in amaglanndan biri, mizansen ve mizansat kavramlarim
tanitmaktl. Bu kavramlar, bu bélum i¢in de 6nemli oldugundan, ki-
saca Ozetleyecegim:

17 Andrew Sarris, The American Cinema: Directors and Directions: 1929-1968, New York: Da
Capo Press, 1996, 37.
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e Mizansen (bu kitapta kullanilan dar anlamiyla) filme gekilen
olaylan —set tasanmu, 151k ve oyuncularin hareketi- anlatir.

e Mizansat, filme gekilen olaylann, yani mizansenin film goran-
tulerine nasil donusturaldaguna anlatir.

Genel bakig

Bir¢ok elestirmen, mizansen ve mizangat ayrimi yapmaz; mizan-
sat1 mizansenin igine dahil eder. Ancak bu bélimde gérecegimiz
gibi film yénetmenini yaratia olarak degderlendirirken bu ayrnm
énemlidir.

Bolum 2, anlat1 ve anlatimin anlat1 ve anlatimin temel yapilarinin
ana hatlannm sundu. Anlatnin neden-sonu¢ mantg ile kisitlanmig
anlatim (bir tek karaktere bagh anlatim) ve her seyi bilen anlatim (bir
karakterden digerine sigrayan veya izleyiciye hicbir karakterin bilme-
digi bilgileri sunan anlatim) arasindaki farka odakland:.

Bu bolumde, tek tek yonetmenlerin mizanseni, mizangati, anlat
ve anlatim stratejilerini nasil kullandigini gorecegiz. Ozellikle de filme
elestirel yaklasimda yaratic1 (auteur) politikas olarak bilinen kavramin
(Fransizcadaki orijinal sekliyle la politique des auteurs) ortaya ¢ikigini
inceleyecegiz. Bu politikanin amaci, belirli yonetmenlere yalnizca birer
teknisyen olmanin otesinde sanatg1 unvamm vermektir. Yaratici eleg-
tirmenler, bunun i¢in bir yonetmenin filmlerinin stilini ve temalanm
(ya da konularimi) inceler; bunlarda bir stil ve tema tutarhh@ gorula-
yorsa yonetmeni yaraticl yonetmen olarak degerlendirirler.

Filmlerinde bir stil ve tema tutarhhig gorulen yonetmenler yaratici
olarak nitelendirilir. Buna karsin, ¢alismalannda stil ve tema tutarhligy
olmayan yonetmenler icin ise “sahneye koyan” anlamina gelen met-
teur-en-scene kavrami kullanilir. Bu yonetmenler, sanat¢idan ziyade
teknisyen statustunde gorulur. Yaratic1 elestirmenlere gore, yaratici yo-
netmen ve sahneye koyan yonetmen arasindaki fark, yaratia yonetmenin
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vasat bir senaryoyu iyi bir filme donugturebilmesi, ama sahneye koyan
yonetmenin vasat bir senaryodan yalnizca vasat bir film yapabilmesi-
dir. Yaratici elestirmenler, yaratic1 yonetmen ve sahneye koyan ydnet-
men arasinda degerlendirmeci bir aynma gitmistir, ¢anka bir yaratia
yonetmen, Hollywood tarz1 yapimlann kisitlamalanna karg: gelerek bir
stil ve tema tutarhhgin saglayabilir. Andrew Sarris sunlan yazar:

Yaratia yonetmen teorisi, ifadenin 6nundeki engeller nedeniyle bir
yonetmenin Kkisiligini degerlendirir. Adeta birkag cesur ruh, ton-
larca filmin yarattig) yercekimine meydan okumayi bagarmstir.'®

Bir bagka deyisle, yaratici yonetmen, Hollywood studyo sisteminin
empoze ettigi kisitlan agabilir.

Ancak yaraticl yonetmen ve sahneye koyan yonetmen ayriminda
daha merkezi olan soru sudur: Yonetmene bir filmin baslica yaraticisi
olarak odaklanmak dogru mudur? Yaratic1 elestirmenler, sinemanin
elbette kolektif bir etkinlik oldugunu kabul eder; 6n- yapim, yapim
ve yapim sonrasl gibi bir¢ok asamada sayisiz insan bu etkinlige kati-
lir. Yine de cergeveleme, kamera pozisyonu, ¢ekimin suresi gibi her
seyin ekranda nasil gorsellestirilecegini belirleyen mizansat unsurlan-
na iligkin segimler, yonetmen tarafindan yapilir. Yaratici elestirmen-
ler de tam olarak mizansata odaklanir, ¢unku filmi benzersiz kilan,
diger sanatlardan ayiran sey budur.

Yaratici Yonetmen Politikasinin Kokeni

Bu bolumun birinci kisminda, ilk basta bir yonetmenin ¢alismala-
ninda stilistik tutarlihiga odaklanan yaratici yonetmen politikasinin ko-
kenini inceleyecegiz. Diger yaratici elestirmenler, esit 6l¢ude 6nemli
bir tutarhlign dikkate alarak yaratict yonetmen politikasinin kapsami-
n1 genigletmistir: Bir yonetmenin ¢alismalannda tematik tutarhihik ile
yonetmenin filmleri arasinda konu birligi ve tutarhlig. Stil ve tema
tutarhligina yapilan bu vurgu, yaratici yonetmenlerin her zaman aym

18 Agy., 31.
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filmi yapmaya c¢ahstign savinda ifadesini bulur. Bu bélumun ikinci
kisminda, Alfred Hitchcock, Wim Wenders ve Kathryn Bigelow’un
filmlerindeki belirgin stiller ile temalan degerlendirecegiz.

Francois Truffaut ve Cahiers du Cinéma

Yaratici yonetmen politikasi, 1950'1i yillarda Fransa'da yayimlanan
Cahiers du Cinema (Sinema Defterleri) dergisinin film elestirilerinden
dogmustur. Bu politika, 1960'h yillarda Fransiz Yeni Dalga akiminin
unlu sinemacilanina dénusen ve aralarinda Jean-Luc Godard, Frangois
Truffaut, Jacques Rivette, Eric Rohmer ve Claude Chabrol'un da bu-
lundugu birgok elestirmen tarafindan uygulanmigtir. Cahiers du Cine-
mamin manifestosu, Truffaut’nun 1954 yilinda yayimlanan “Fransiz
Sinemasinda Bir Egilim” baghkh makalesidir. Yeni Dalga film yapimci-
lannin manifestosu ise Jean-Luc Godard'in 1960 yilina ait Serseri Astk-
lar (A Bout de Souffle) filmidir. Bunlann ikisini de inceleyecegiz.

“Fransiz Sinemasinda Bir Egilim” baghkli makalede Truffaut,
1940’1 ve 1950'li yillarda Fransiz sinemasindaki hakim egilimi eles-
tirir. Kalite gelenegi olarak nitelendirdigi bu sinema, ince zevkleri
olan, kultarla bir burjuva imajin1 yansitan cansiz ve yapmacik bir
sinemadir. Ginette Vincendeau, kalite gelenegini su sekilde tanimlar:

(...) gevsek bir endustri kategorisidir, Fransiz filminin “kali-
te” imajin yansitmak igin (hem finansal yardimlarla hem de
odullerle) aktif olarak desteklenir: Yuksek butceli produksi-
yonlarda, ustaca gekilen filmler cogu zaman edebi kaynaklar-
dan turetilir. Jean Delannoy'un La Symphonie Pastorale (1946),
Claude Autant-Laranin Douce (1943), Rene Clement’in Jeux
Interdits/Yasak Oyunlar (1952), Max Ophuls’un La Ronde/Hal-
ka (1950), Jacques Audry’nin Minne, L'ingenue Libertine/Minne
(1950), Jean Renoir'nin French Cancan (1955), Rene Clair'in
Les Grandes Manoeuvres/Hileli Agk (1955) gibi psikolojik dra-
malar ve/veya kostum dramalan, Fransizlann ince zevk ve
yuksek kulture baghliginin bir imajin1 yansitmigtir.*

19 Ginette Vincendeau (ed.), Encyclopedia of European Cinema, Londra: Cassell, 1995, 426-7.
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Bu degerler, su araglar kullanilarak yakalanmaya ¢ahisilmistir:

* Yuksek yapim degerleri

* Yildiz oyuncularin kullanilmasi
 Janr gelenekleri

* Senaryoya dncelik verilmesi

Truffaut’ya gore, kalite gelenegi, senaryolann filme ¢ekilmesi, yani
senaryolann mekanik bir bi¢imde ekrana aktanlmasindan fazlasim
sunmaz. Truffautnun vurguladig gibi, bu filmlerin bagans veya ba-
sansizhigl, butunuyle senaryolarinin kalitesine baghdir. Truffautnun
elestirisi, asil olarak iki senaryo yazanna yéneliktir: Jean Aurenche
ve Pierre Bost.

Truffaut sunlan yazar:

Aurenche ve Bost, esasen iki edebiyat insamdir ve sinemay:
kugumseyerek hor gordukleri igin onlar1 kimyorum.®

Bu edebiyatgilar, filmin senaryo yazildiginda tamamlanmis olarak
gorundugu turden filmler yazarlar. Yeri gelmisken, Fransiz yonet-
men Bertrand Tavernier, 1970’li y1llarda kalite gelenegine uygun film
yapimina donmustur. Aurenche ve Bost’a ilk filmi olan The Watch-
maker of Saint Paul (Saatgi, 1974) i¢in senaryo yazmasini istediginde,
kendini Yeni Dalga akiminin kargisina konumlandinr.

Kalite geleneginde senaryoya oncelik verilmesi, dikkati hem
film yapim surecinden hem de yonetmenden uzaklagtinr. Cahiers
du Cinéma elegtirmenleri ve Yeni Dalga film yapimcilan, kendilerini
edebiyata, edebi senaryolara ve kalite gelenegine karsi olarak tanim-
lar ve bunun yerine “ sinema”y1 oldugu haliyle savunur. Kalite gele-
negi, muhafazakar tarzda film yapimim destekler; buna gore en iyi
teknik, hi¢ goranmeyen tekniktir. Fransiz Yeni Dalga filmlerinin stili
ise stilin dikkati kendine ¢ektigi dekoratif sanatlara benzerdir. Kalite

20 Frangois Truffaut, “A Certain Tendency of the French Cinema*, Bill Nichol (ed.), Moves and
Methods, Berkeley: University of California Press, 1976, sayfa 224-37: 229.
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geleneginde, film stili bir amaca ulasmanin, 6yku igerigini izleyiciye
aktarmanin bir aracidir. Ama Yeni Dalga filmlerinde, stil 6ykuden
bagimsiz hale gelir. Yeni Dalga filmleri izleyiciyi 6yku igerigiyle degil,
stille etkiler. Yaratici yonetmen politikas, boylelikle Marshall McLu-
han’in “Arag, mesajdir” fikrini somutlagtinr.

Cahiers du Cinéma elestirmenleri, Hitchcock, Howard Hawks, Or-
son Welles, Fritz Lang, John Ford, Douglas Sirk, Sam Fuller ve Nicho-
las Ray gibi Hollywood film yapimcilanmn ¢ahsmalanna saygi duy-
mustur. Bu isimlerin hepsi, studyolar tarafindan kendilerine empoze
edilen senaryolara karg1 cahsmstir. Asagidaki alintida, Jacques Rivette,
Lang’in neden yaratia yonetmen oldugunu, Vincente Minnellinin ise
yalnizca sahneye koyan bir yonetmen oldugunu agiklamaya ¢ahsir:

Minnelli hakkinda konusurken, her seyden 6nce senaryo hak-
kinda konusursunuz, ¢unku yetenegini her zaman igin bagka bir
seye tabi kilar. Oysa Fritz Lang hakkinda konusurken, her seyden
once kendisi hakkinda konusursunuz, senaryo sonradan gelir.!
Hollywood studyo sisteminde yaratict yonetmen, empoze edilen
senaryoyu asarak kendi stilini ve vizyonunu gelistirebilen yoénet-
mendir. Yaratici film, bir senaryonun mekanik bir bi¢imde filme
aktarilmas: yerine, subjektif ve kisisellestirilmis film yapimini ice-
rir. Senaryo, film yapim etkinligi i¢in yalnizca vesiledir ve yara-
tic bir film, senaryonun kendisi hakkinda degil, bir senaryonun
filme cekilmesiyle ilgili film yapim pratikleri hakkindadir. Peki,
bir Hollywood yonetmeni kendi vizyonunu bir studyo filmine nasil
empoze edebilir? Esasen, mizansen uzerinde yaptuig degisiklikler
araciligiyla ya da daha net bir ifadeyle mizansat araciligiyla bunu
yapabilir. (Bolum 1'de ve bu bélumun basinda dikkat c¢ektigim
gibi, bir¢ok elestirmen mizansen ve mizansat ayrimi yapmaz.) Asa-
gidaki alinti, John Caughie’nin yaratici yonetmen politikasini mizan-
sen olarak adlandirdig) kavrama nasil bagladigim gosterir (ama bu
ahintida aslinda mizansat1 kastettigi agiktir):

21 Aktaran Jim Hillier (ed.), Cahiers du Cinema, the 1950s: Neo-Realism, Hollywood, New Wave,
Cambridge, Mass: Harvard University Press, 1985; The 1960s: New Wave, New Cinema,
Reevaluating Hollywood (1986), 3.
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Yaratici yonetmen, kendisine sunulan materyali mizansen ara-
cihigiyla donugstarar; yaraticl yonetmen mizansen araciligiyla
—sahnenin yerlestirilmesinde, kamera hareketinde, kameranin
yerlestirilmesinde, ¢cekimden cekime gegis hareketinde- kendi
bireyselligini filme yazar.?

Bir sonraki ayrimda gorecegimiz Movie grubunun uyesi Victor

Perkins de yonetmenin rolunu ayrintili olarak ortaya koyar.?* Sun-
lar1 yazar:

Yonetmenin en énemli kontrol alani, gérantunun iginde ne ol-
dugu uzerinedir. Eylem uzerindeki kontrolu ile detay, organizas-
yon ve vurgu secimleri, senaryonun kosuluna kigisel bir bicimde
yaklasmasim mumkun kilar. Bazen bu yaklagim 6ylesine kisisel
olabilir ki senaryoda yazan tutumlarin tam tersini olusturabilir.?*

Perkins, yonetmenin kisisel bir vurgu yapmak igin senaryoyu de-

gistirmesinin gerekmedigini; bunun yerine anlam yaratmak igin se-
naryonun olasiliklannin bir pargasini yogunlastirabilecegim de ekler:

Yonetmenin, bilinenden veya gerekli olandan veya muhtemel
olandan veya en nihayetinde olas1 olandan baglamasi gerekir.
Bu temel uzerinde, eylem, goruntu ve dekor arasindaki iliskiyi
organize ederek bir motif araciligiyla anlam yaratabilir.?’

“Motif araciligiyla anlam” yaratmak, bu kitabin Giris kisminda in-

celedigimiz bir terim olan “bagat bi¢im” ile aym anlama gelir.

Son olarak, Perkins, yonetmenin eylem ve oyunculann jestleri

uzerindeki kontrolunun de kisisel stilini kismen tanimladigin soy-
ler: “Yonetmen, eylemin icindeki efektlerini tanimlar,” ve bu, yo-

23

John Caughie (ed.), Theories of Authorship, Londra: British Film Institute, 1981, 12-13.
Victor Perkins, Film as Film: Understanding and Judging Movies, Harmondsworth: Penguin
Books, 1972; New York: Da Capo Press, 1993, BSlim 5.

Agy., 74.

Agy., 94.

Agy., 95.
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netmen eylemin sinirlannin 6tesine gegmedikge veya anlam empoze
etmedikge, etkili ve ayirt edici olabilir.

Genel bakig

Mizansgat, ekranda gorinen her seyi ifade etmek igin kullanilan
bu tekniklerin adidir. Yaratici ydnetmen, tutarh bir mizansat stili
olusturarak kendi vizyonunu ortaya koyar. Bu, genellikle senaryo-
nun ihtiyaglarina kargi gelen bir stildir.

Fransiz Yeni Dalga film yapimcilarina gore, senaryo film ¢ekme
etkinliginde yalnizca bir vesiledir. Yaratic1 elestirmenlere gore, filmin
senaryosu hakkinda konusmaya hi¢ gerek yoktur; ¢unku yaratici
film, mevcut dykuyu temsil etmez, kameranin onunde gergeklesen
¢ogu zaman dogaglama olaylan temsil eder.

Fransiz Yeni Dalga, produktorun, teknisyenlerin ¢alismasim
kontrol eden bir genel mudur gibi davrandigy klasik Hollywood si-
nemasinda produktorlerin hakimiyetini reddeden ve yonetmeni 6n
plana ¢ikaran daha “arkaik” bir prodiksiyon modunu benimseyen
bir film yapim pratigi olarak gorulebilir. Sonug olarak, Yeni Dalga
yonetmenleri dnemsiz dykuleri filme alma fikrini guglu bir bigimde
desteklemistir. Boylelikle yonetmenin materyale kendi estetik vizyo-
nunu yansitmak i¢in daha buyuk bir 6zgurluge sahip olacagina inan-
mgtir. Truffaut'nun Henri Pierre Roche’'un 1961 yilinda Jules ve Jim
adh roman filme ¢ekmesinin nedenlerinden biri budur.

Movie dergisi

Yeni Dalga film yapimcilarina gegmeden o6nce, yaratic1 ydonetmen
politikasinin Ingiltere ve Kuzey Amerika'da nasil ele ahndigina de-
ginecegim. Yaratici yonetmen politikasi, lan Cameron, Mark Shivas,
Paul Mayersberg and Victor Perkins gibi Ingiliz film elestirmenle-
ri tarafindan, ilk sayis1 Mayis 1962’de yayinlanan Movie dergisinde
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benimsenmistir. Cahiers du Cinéma elestirmenleri gibi Movie elestir-
menleri de Hollywood studyo sistemi iginde yaratici yonetmenleri ara-
mugtir. Benzer bir bigimde, Movie elestirmenleri de yaratict yonetmeni
bir yonetmenin ¢alismalanndaki stilistik ve tematik tutarhkta ken-
di gosteren “kendini ifade etme” durumu uzerinden tanimlamistir.
Ancak Movie elestirmenleri, Cahiers du Cinéma elestirmenlerinden
daha esnektir. Cahiers du Cinéma elestirmenleri, yaratict yonetmenin
en kotu filmlerini, sahneye koyan yonetmenin en iyi filmlerine tercih
etmekle kotu un yapmistir. Ornegin, Cahiers du Cinéma elestirmen-
leri Nicholas Ray'i nihai yaratici yonetmen olarak gormustur. Bu ne-
denle, 1961 yihinda Parti Kizi (Party Girl) filmini bir basyapit olarak
selamlamislar ve (bunun Gece Yasarlar [They Live by Night, 1949]
ve Asi Genglik [Rebel Without a Cause, 1955] gibi diger filmlerinin
uzerinde) Ray’in o tarihe kadarki en iyi filmi oldugunu ileri surmus-
lerdir. Ancak Parti Kiza (1958) 6zunde rutin ve alelade bir ¢alisma
olarak gorulmusgtur, hatta Ray'in kendisi de bunu “ekmek parasi i¢in
yapilan bir is” olarak nitelendirmisgtir.

Cahiers du Cinéma elestirmenlerinin yargilarinin aksine, Movie
elestirmenleri daha ihmldir. Yaratici yonetmenlerin bile kotu filmler
yapabildigini ve sahneye koyan yonetmenlerin de en azindan zaman
zaman iyi bir film yapabilecegini kabul etmiglerdir. Bu ikinci gru-
bun baslica 6rmegi, yaratici elestirmenler tarafindan sinema tarihinde
yalnizca bir tek olumsuz film —Kazablanka (Casablanca, 1943)- yo-
nettigi kabul edilen Michael Curtiz’dir. Yaratia yonetmen politikasi
olarak agik¢a degerlendirmeci bir elestiri turunin benimsenmesi
halinde, Cahiers du Cinéma ile Movie elestirmenlerinin, yaratici yo-
netmen taniminda farkh tutum sergilemeleri kaginilmazdir. Omegin,
Cabhiers daha once Rivette’den yaptigimiz alintida gérmus oldugunuz
gibi Minnelli’yi sahneye koyan yonetmen olarak simflandinrken, Mo-
vie elestirmenleri onu tartismasiz bir bigimde yaratici yonetmen olarak
tanimlamig ve Movie dergisinin ug sayisinda incelemistir; bu sayilann
birinde Minnelli ile yapilan roportaj ve Shivas imzali “Minnelli’nin
Metodu” baghkli bir makale yer almistir. Bu makalede, Shivas, film
senaryosunu agan bir stili oldugu i¢in Minnelli'nin film stilinin tutar-
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hiliginin onu yaratici yonetmen olarak tanimlamak igin yeterli oldugu-
nu savunur; bu bir yaratia yonetmenin tamimlayic1 karakteristigidir.
Shivas, Minnelli'nin Isteksiz Sosyete Kizi (The Reluctant Debutante) ve
Mahserin Dort Athsi (The Tour Horsemen of the Apocalypse) filmleri
uzerinden stilin senaryoya ustunlugunu ortaya koyar:

Minnelli, yetiskinlerin ¢ocuklar gibi ve ¢ocuklann da yetis-
kinler gibi davrandig) uzerinde durarak ve asil olarak gorsel
tutumunda zekice olmayan noktalan guglendirerek William
Douglas Home'un sikici oyununda (Isteksiz Sosyete Kiz1) “kis-
met mevsimi“nin sahteligini ve dizginsizahmakhgini vurgular...
Minnelli'nin gorsel stilinin bir sonucu olarak, alelade bir dyku
Philadelphia Hikdyesi (The Philadelphia Story) gibi kelimesi ke-
limesine zekice nitelendirilebilecek olgude sofistike hale gelir.
Mabhserin Dort Athsrnda Minnelli bir kez daha yalmzca Kral Vi-
dor’un (Duel in the Sun) yiyebilecegi kart bir hindiyle ugrasir...
Dort Ath, dekorasyon disindaki her agidan iyilestirilir, ama en
¢ok da mizansenin parlakhgyla kendi 6ykusunu agar.?’”

Shivas’ya gore, Minnelli yaratiai yonetmendir, ¢unka filmleri stud-
yo tarafindan kendisine verilen alelade senaryolarin otesine geger.
Oysa sahneye koyan bir yonetmen, bu alelade senaryolardan iki ale-
lade film yapard.

Andrew Sarris

1960l yillarin basinda, Andrew Sarris Film Culture dergisinde
yayimlanan® “1962'de Yaratia Yonetmen Kuramu Uzerine Notlar”
bashkl makalesiyle yaratici yonetmen politikasim Kuzey Amerika
film elestirisinin gundemine sokmugtur. Sarris, Fransizcadaki “la
politique des auteurs” terimini “yaratict yonetmen kuram” seklinde
cevirerek, bu yaklagima “kuram” prestijini katmigtir. Aynca yaratici

27 Mark Shivas, “Minnelli's method*, Movie, 1 (1962), sayfa 17-18: 18.
28 Andrew Sarris, “1962’de Yaratici Ydnetmen Kurami Uzerine Notlar”, Film Culture, Say 27, Kis,
1962-3.
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yonetmen kuraminin, asil olarak Amerikan sinemasinin tarihi oldugu-
nu, cunku gecmiste tek tek yonetmenlerin duzey hakkinda tarihsel
bir farkindalik gelistirdigini savunmustur. Bu, studyo yoneticilerine
gore, yonetmenin yalmzca yaptig) son film kadar iyi olabildigi Hol-
lywood pratigine aykindir. Sinemanin yaratict yonetmen tarihinin,
Sarris’e gore, pul toplamak veya koleksiyonculuk gibi bir hobi ol-
manin otesine gegebilmek i¢in degerlendirmeci olmasi gerekir. Sarris
icin de degerlendirmenin kriteri, diger yaratici elestirmenlerle ayni-
dir: Yonetmenin filmleri arasinda stil (nasil) ve tema (ne) tutarhihig.
Sarris bunu su sekilde ifade eder: “Anlaml stilin butin amaci, ne ve
nasil sorularim kisisel bir ifadede birlestirmesidir.”?

Sarris, 1968 yilinda Amerikali yaratici yonetmenlerin kapsaml
bir tarihini The American Cinema: Directors and Directions: 1929-1968
adh kitabinda yayimlamigtir. Bu, yaratici elestirmenlerin kutsal met-
ni haline gelmigtir. Sarris, The American Cinema kitabin1 yazmak igin
200 yonetmenin 6000'den fazla filmini seyretmigtir. VHS, DVD veya
simdiki gibi bir¢ok televizyon kanalinin olmadig gunlerde, bu zor
bir gorevdir. Yaratici elestirmen, belirli bir yonetmenin iyi veya kotu,
guglu veya zayif oldugunu ancak onun butun filmlerini izledikten
sonra degerlendirebilir. Bir bagka deyisle, Sarris'e gore guglu ve zayif
yonetmenler arasindaki fark, kanitsiz olarak ortaya konmamalidir.
Bunun, bir yonetmenin filmlerinin sistematik bir bi¢imde izlenmesi
ve ¢ozamlenmesi sonucunda kanitlanmasi gerekir. Cok sayida filmin
izlenmesine yapilan bu vurguya ragmen, yaratici elestirmenler her
bir filmin 6zel ayrintilanyla, benzersizligiyle ilgilenir.

Andrew Sarris, Nicholas Ray’in temalarindan biri hakkinda sunla-
r1 yazar: “Ray bir temaya sahiptir ve bu tema ¢ok 6nemlidir; her iligki
kendi ahlaki kodunu ortaya koyar ve soyut ahlak diye bir sey yoktur.
Bu, Asi Genglik filminde, James Dean ve arkadaglan, gokevindeki kol-
tuklanna kurulduklannda ve evrenin herhangi bir referans cercevesi
olmaksizin suruklendigi onermesini pasif olarak kabul ettiklerinde
net bir bigimde ortaya konmugtur.™°

29 Andrew Sarris, The American Cinema: Directors and Directions: 1929-1968, 36.
30 Agy., 107-108.
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Serseri Asiklar

Simdiye kadar Cahiers du Cinéma elestirmenlerinin ve Yeni Dal-
ga sinemacilarinin, yonetmeni yaratict yonetmen olarak ayncalikh
bir konuma tagimalarinin gerekgelerini nasil agikladigim inceledik.
Daha sonra, Ingiliz ve Kuzey Amerikal film elestirmenlerinin yaratici
yonetmen fikriyle nasil tamgtigim gorduk. Simdi, Godard'in Serseri
Agiklar filmini inceleyerek, Fransiz Yeni Dalga akiminin pratikteki
estetigini mercek altina alahm.

Fransiz Yeni Dalga akimi, Avrupa Sanat Sinemasi'nda 6nemli ha-
reketlerden biridir. Vincendeau® asagidaki estetik 6zelliklerin Avru-
pa Sanat Sinemas! tarafindan paylagildigini ifade etmistir:

* Hollywood sinemasina gore daha yavags kurgu ve anlat1 hizi
* Guglua bir “yaratic1 yonetmen sesi”

* Gergekgilik ve belirsizligin 6n plana ¢ikarilmasi

e Mutsuz sonlarin tercih edilmesi

Serseri Agiklar (1960) filminde, Godard'in asagidaki produksiyon
tekniklerini kullanarak bu estetik ozelliklerin bir¢ogunu yarattigim
goruruz. Bunlarin tamu, Godard filmini ¢ektiginde yenilik¢iydi:

* Kalite geleneginde oldugu gibi, studyoda ¢ekim yerine yerinde
cekim

* Hafif kameralann piyasaya ¢ikmasiyla mumkun hale gelen
elde tasinan kamera kullanimi

* Yapay studyo 15181 yerine dogal 151k

* “Casual” oyunculuk

* Kilasik kurgu kurallarinin altust edilmesi

Kalite geleneginde hicbir sekilde bulunmayan buttun bu teknikler,
filmleri kendiliginden ve dogaglama performanslara donusturur. Bir
bagka deyisle, filmlerin film yapim sureci baslamadan once var olan

31 Ginette Vincendeau (ed.), Encyclopedia o f European Cinemna, Londra: Cassell, 1995, 14,
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senaryonun sunulmasindan ibaret olmamasinu saglar. Serseri Asiklar
filmi, Michel Poiccard'in (Jean-Paul Belmondo) bir araba ¢alip Paris’e
dogru yola ¢itkmasiyla baslar. Ancak iki motorsikletli polis onun pe-
sine dugser. Michel yolun digina ¢ikar, ama polislerden biri onu takip
eder. Michel polisi vurur ve kagar. Filmi olagandisi ve yenilikgi kilan
kismi, bunun nasl filme ¢ekildigidir.

Michel'in polis tarafindan takip edilmesiyle baslayip polislerden
birini vurdugu ana kadarki gekimleri agiklayacagym. Daha sonra, bu
cekimlerde kullanilan produksiyon tekniklerini inceleyecegiz:

1. Kamera Michel'in arabasinin i¢indedir. Bir kamyonu sollar ve
iki polis tarafindan takibe alinir.

2. Arabanin disindaki kamera, Michel'in kamyonu sollamasim
gosterir. Araba, ekranin sagindan soluna dogru gecerken gos-
terilir.

3. Arabanin i¢indeki kamera, arabanin 6n camindan arka cami-
na dogru hizlica kayar; Michel'in pesindeki polis gorulebilir.

4. Michel’i kovalayan polisin biraz farkh bir ¢ekimine gegis ya-
pilir. Kamera, daha sonra arabanin igine kayar (yani, ugtncu
cekimin tam tersi yonde).

5. Arabanin disindaki kamera, ekranin solundan sagina dogru
gegcisini gosterir.

6. Motosiklet uzerindeki polislerin ¢ekimi. Ekranin sagindan
soluna dogru gectikleri gosterilir.

7. Michel yolun digina ¢ikar. Ekranin digina sola dogru bakar ve

gorur...

Bir polis motosikletiyle hizla yaklagmaktadir.

9. Michel arabanin motor kapagini acar ve motoru yeniden ¢a-
hstirmak igin ugrasir. Ekranin disina sola dogru bakar ve go-
Tur...

10. ikinci polis de motosikletiyle hizla yaklagmaktadir.

11. Michel, arabay: tekrar ¢ahgstiracak takviye kablosunu onar-
maya ¢ahisirken gorulur. Michel bagini kaldirir ve gorur...

12. Ikinci motosikletli ona dogru yonelir.

@
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13. Michel'in arabanin igine dogru uzandig goralur.

14. Michel'in profilden yakin ¢ekimi. “Dur, yoksa 6lduraram,”
der.

15. Michel'in tabancayi tutan elinin yakin ¢ekimi.

16. Michel'in ateglemeye hazir oldugu tabancanin yakin ¢ekimi.

17. Bu cekime gegis, silah sesiyle olur. 17. ¢ekimde polisin yere
dustagunu goruraz.

18. Bu gekimde, Michel arazide kosarken gosterilir.

Bu agiklamalar bu ¢ekimler dizisinin coskun dogasini yakalayamaz.
1lk 17 gekim, yalnizca 44 saniye surer, yani ¢ekimler ortalama 2,6 sa-
niyede bir degisir. (Son ¢ekim, 14 saniye surer.) Yukanda sozu edilen
butun yenilik¢i ¢ekim teknikleri, bu ¢ekim dizisinde gorulebilir. Sahne
yerinde, yani otoyolda gekilir. Filmin geri kalan1 da yerinde, 6zellikle
de Paris sokaklannda c¢ekilir. Kamera ¢ok hareketli ve sarsintihdir. 3.
ve 4. cekimlerdeki kaydirma, ¢ok hizhidir ve bulamk gorantuler yaratir.
Isik, dogaldir. 7. cekimde gunes dogrudan dogruya kameranin lensine
yansir ve bir hata yaratir. Belmondo, bu filmdeki “casual” oyunculuk
stiliyle an yapmistir (ve ¢ogu zaman taklit edilir). Son olarak, ¢ekim-
ler dizisi, devamlihk kurgusunun kurallanin altast eder. 3. ¢ekimden
4. cekime yapilan kesme 30 dereceden daha kuguk bir agiyla yapilir
ve bir sigrama yaratir. 5. ¢ekimde, Michel'in arabasi ekranin solun-
dan sagma gecer. Ama 6. ¢ekimde, polis tam tersi istikamette, yani
ekranin sagindan soluna gecer. Kameraman, arabay: filme gektikten
sonra motosikletleri filme ¢cekmek igin yolun diger tarafina gegmistir.
Bu tur bir yon degisikligi, ekran uzaminda bir kangiklik yaratir. Benzer
bir bicimde, Michel arabay1 durdurdugunda, sol tarafa dogru bakarak
kendisine dogru gelen polisi gorir. Ama tabancasim aldiktan sonra,
polise bakmak igin bizim beklentimizin aksine sola degil saga dogru
bakar. Son olarak, 15. ¢ekimden 16. ¢ekime gecis, Michel'in elinin
yakin ¢ekiminden tabancanin yakin ¢ekimine gecis, bir bagka sigrama
yaratir, ¢unku bu iki ¢ekim arasinda ¢ok az fark vardir.

Elde tutulan, sarsintih bir kamera kullaniminin yani sira yerin-
de cekim ve dogal 151k kullanilmasi, sigrama seklindeki gegisler ve
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devamlilik olmayan kurgu, eylemi net bir bigimde gostermeyi amag-
lamaz; bunun yerine, sahnenin pargal ve kismi bir gérunumunu su-
nar. Bu “kusurlu” teknikler, yaratici yonetmenin varligin temsil eder
ve onun kendi vizyonunu filme nasil yazdiginin net isaretleri olarak
karsimiza ¢ikar.

Bu prodiksiyon tekniklerinin yarattify etki, kendiligindenlik ve
dogaclamadir. Ancak bu tekniklerin kullaniminda benim daha ¢ok
ilgimi ¢eken nokta, bunlann filme bir belgesel havasi katmasidir.
Bulaniklagan kamera kaydirmalan, sarsintili kamera hareketleri ve
tutarsiz kurgu, kameramanin zorlu kosullar altinda ¢ekim yaptigim
ve olayla fiziksel etkilesimini gozler 6nune serer.

Fransiz Yeni Dalga yonetmenleri tarafindan yapilan stilistik se-
cimlerin, yalmzca estetik nedenlere degil, ekonomik nedenlere de
dayandigim vurgulamak 6nemlidir. Fransiz Yeni Dalga akiminda, du-
suk butgeli film yapimi s6z konusudur. Dogal 1s1kla yapilan yerinde
cekimler, produksiyon maliyetlerini dusurar. Dogaglamaya yapilan
vurgu da senaryo yazmak gibi produksiyon oncesi masraflan dusurur.
Yine de sadece parasizhgin getirdigi bir tercih olmanin ¢ok otesinde,
Fransiz Yeni Dalga yonetmenleri dusuk produksiyon masraflann, sa-
natsal ozgurlukle 6zdeglesmistir. Butgenin buyuklugu ile sanatsal 6z-
gurluk arasinda ters iliski oldugunu dusunmuglerdir: Butge ne kadar
yukse olursa, sanatsal 6zgurluk o kadar az olur. Gisedeki ekonomik
basansizlig bile, sanatsal bagimsizligin isareti olarak gormuslerdir.

Bu ekonomik degerlendirmeler, Yeni Dalga yonetmenlerinin he-
nuz elestirmen olduklan zamanki tutumlanna da yansimistir. Ame-
rikal1 yonetmenlerin filmlerini degerlendirirken, yaratici elestirmen-
ler, yaratici yonetmeni Hollywood studyolannin yuksek produksiyon
degerlerini asan yonetmen olarak tanimlamigtir. Bir bagka deyisle,
yaratict yonetmen yuksek butgeli filmlere kendi kisiligini yansitmay1
basanrken, sahneye koyan yonetmen bu yuksek produksiyon deger-
lerinin altinda kalir ve isimsiz bir teknisyene donusur.

Sonugta, bir Hollywood yaratic: filmi, studyo sisteminin talepleri
ve yonetmenin kendini ifade etmesi arasinda bir gerilim igerir. John
Caughie bunu goyle agiklar:
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(...) kendini ifade etme arzusu ve endustrinin kisitlamalar
arasindaki mucadele, ticari sinemanin filmlerinde bir gergin-
lik uretebilir (...) yaratic1 elestirmenleri Hollywood sinemasim
her seyden degerli gormeye, gomulen kisiliklerin hazinesini
bulmaya yénlendirebilir ve zaman igerisinde, yerlesik elegtiri-
yi mahcup edebilir. Kisiligin benzersizligi, atilgan bireysellik,
saplant1 ve orijinalligin etkisi, stilistik duzgunluk veya toplum-
sal ciddiyetin uzerinde bir degerlendirmeci guce kavugmustur.

Elestirmenin gorevi, mevcut gergeve i¢inde yonetmeni kegfetmek,
filme gomulu kisiliginin izlerini bulmak, yaratia yonetmenin elindeki
materyali nasil donusturdugunu anlamak ve bunun sonucunda filmin
artik belirtilen konu hakkinda degil, bagka bir sey hakkinda oldugu-
nu tespit etmektir.*> Son olarak, Caughie’den ilk yaptigimiz ahnuda
isaret ettigi yaratict yonetmen politikasinin ortulu elestirisini degerlen-
dirmemiz gerekir: Caughie, “Kisiligin benzersizligi, atilgan bireysellik,
saplant1 ve orijinalligin etkisi, stilistik duzgunluk veya toplumsal ciddi-
yetin uzerinde bir degerlendirmeci guce kavusmustur,” der (vurgular
eklenmigtir). Hem yaratic1 elestirmenler hem de Yeni Dalga yonetmen-
leri, toplumsal sorumluluk eksikligi uzerinden elestirilmiglerdir. Buna
kargin, yaratici yonetmen politikasi standart hale getirilmis film yapim
pratiklerine kargi, alternatif —daha etkili ve kisisellestirilmis— bir si-
nemay1 savunmustur. Yeni Dalga akim, asil olarak gen¢ Fransiz orta
siifin kigisel hayatlariyla ilgilenirken, altemnatif bir film yapimu stilini
pratige dokmusgtur.

1960'h yllann ortasindan itibaren, Godard'in film yapimi, hem ye-
nilik¢i ve rahatsiz edici stili hem de temas: ve igerigi bakimindan poli-
tiklesmistir. Godard'in stili, film izlemeyi rahat ve bog zamanlan deger-
lendirmek i¢in bagvurulan bir sey olmaktan ¢ikarip, izleyicilerin dikka-
tini filmin iceriginden bagka bir noktaya cekerek ve stile dikkat etme-
lerini saglayarak, politik hale gelmistir. Bir bagka deyisle, rahatsiz edici
stil, film yapim surecini gizlemeye ¢ahismak yerine, izleyicilerin bunun
farkina varmasim saglar. Godard, politik konular ekleyerek filmlerinin

32 John Caughie (ed.), Theories of Authorship, 11-12.
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icerigini de degistirmistir (Cinli Kiz'da [La Chinoise] Marksist bir 6gren-
ci grubu ve Her Sey Yolunda'da [Tout Va Bien] bir grevi konu se¢mistir).
Bir bagka deyisle, Godard, politika hakkinda filmler yapmus ve aym za-
manda filmlerini politik olarak yapmigtir. 1967 ve 1968 yillan arasinda
yapug Cinli Kiz, Haftasonu ve Bilmenin Tadi (Le Gai Savoir) filmleri ile
Dziga Vertov grubu adiyla (esasen Godard ve Jean Pierre Gorin tarafin-
dan) 1969 ve 1972 yillan arasinda yapilan filmler (Pravda, Dogu Ruzgdn
[Vent d’Est] ve Her Sey Yolunda) buna 6rnek verilebilir.

1973 yihnda, Dziga Vertov grubu dagilmistir ve Godard, An-
ne-Marie Mieville ile birlikte calismaya baslayip televizyon igin bir
dizi video projesine imza atmigtir. Godard, politik konumunu yeni-
den gozden gegirerek galismalarina yeni temalar eklemeye yonelmis-
tir. Aile ve kisisel iliskileri konu edinmis, Fransa’da kadin hareketi-
nin ortaya ¢ikisini yansitmigtir.

1980’li yillann basinda, Godard daha az marjinal filmler yapma-
ya geri donmustur. 1982 yilindaki Cile (Passion) bunlardan biridir.
Ancak bu ticari filmler donemi, Norman Mailer ve kiziyla birlikte bir
Kral Lear (King Lear) uyarlamas1 yaptig1 1987 yilinda son bulmus-
tur. Ikisi de film tamamlanmadan o6nce seti terk etmistir ve Godard
yeniden baslamistur. ‘

Aralarinda David Bordwell'in de bulundugu birgok film elestirme-
ni, izleyicinin Godardin politik filmlerinden karakter iligkilerini veya
tematik anlam okuyamadigina ve filmlerin genel anlamda higbir tu-
tarhhga sahip olmadigina dikkat g¢eker. Her sahne, konudan sapmis
goranmektedir. Godardin politik bir film yapimcisina donusmeye
yonelmesi, kismen de olsa, stilistik ve tematik birlik tagiyan filmler
yaparak yaratici yonetmen olma romantik fikrinin vurgusunu azaltmak
amaghdir. Birgok politik filmini, kendi adiyla degil, kisisel olmayan bir
bi¢imde Dziga Vertov grubuyla yapmasi bunun bir gostergesidir.

Alfred Hitchcock’un Filmlerinde Stil ve Temalar

Alfred Hitchcock, yukanda sozu edilen tum yaratici elestirmenler
icin —Cahiers du Cinéma, Movie elestirmenleri ve Andrew Sarris— tar-
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tismasiz bir yaratici yonetmendir. Yaratic1 elestirinin bu u¢ okulunun
Hitchcock’'u nasil degerlendirdigine kisaca deginip Hitchcock'un
filmlerini birlegtiren stilistik ve tematik unsurlan listeleyecegim. Ca-
hiers, Hitchcock hakkinda 1954 yilinda 6zel bir sayr yayimlamistir
(Say1 39). Bu 6zel say1da, biri Andre Bazin, digeri Chabrol tarafindan
yapilan iki Hitchcock roportaji yer almistir. 1957 yilinda, Cahiers
elestirmenleri Rohmer ve Chabrol, Hitchcock hakkindaki ilk kitap
uzunlugundaki ¢alismay: yayimlamiglardir. Hitchcock baghkh bu ¢a-
lisma, Ingilizce’ye Hitchcock: The First Forty-Four Films adiyla gevril-
mistir. Rohmer ve Chabrol, Hitchcock filmlerinin tematik ve stilistik
bir ¢ozamlemesini yapmusg, asagidaki temalar uzerinde durmusglardir:

* Katolikligin etkisi
* Paylagilan sug temasi
* Homofobi ve kadin dugsmanhg

Form ve stil bakimindan, kitabin sonunda su notu dusmuglerdir:

Hitchcock, sinema tarihi boyunca en buyuk bi¢im mucitlerinden
biridir. Bigim s6z konusu oldugunda, belki de yalnizca Mumau ve
Eisenstein onunla karsilastinlabilir. Bu bigim temelinde ve bigimde-
ki 6zen sayesinde, eksiksiz bir ahlaki evrenin nasil yapilandinldigim
gostermeyi bagarabildiysek, bu ¢cabamiz bosuna olmayacakur. Hitch-
cock’'un calismasinda, bigim icerigi suslemez, onu yaratir.>> Rohmer ve
Chabrol'un kitabin, bir baska Cahiers elestirmeni olan Jean Douchet'in
1967 yihinda yayimlanan Alfred Hitchcock kitabi izlemigtir. Douchet,
Hitchcock'un filmlerinde yagayan ti¢ dunyay1 tamimlamigtir:

 Siradan olanin (gundelik olaylann) dunyas:
* Subjektif arzunun dunyasi
e Entelektuel dunya

Ormegin, Sapik (1960) gundelik olaylann dunyasiyla baglar. Ka-
mera, Arizona-Phoenix’in siluetinde kayar ve gundelik olaylarla ilgili

33 Eric Rohmer ve Claude Chabrol, Hitchcock: The First Forty-Four Films, New York: Ungar,
1979, 152.
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enformasyon sunulur: sehrin ad, tarih ve zaman. Sam ve Marion’un
gundelik hayatlarim1 gérur ve duyanz. Marion'un gundelik isini go-
ruruz. Film daha sonra subjektif arzunun dunyasina, Marion’un ar-
zulanna geger; Sam’e duydugu ask icin 40 bin dolar ¢alar. Ama Ma-
rion 6lduruldukten sonra, film entelektuel dunyaya geger ve birgok
karakter, onun bagina ne geldigini bulmaya caligir.

Douchet, Arka Pencere (Rear Window, 1954) filmindeki Jeff (Ja-
mes Stewart) ile film izleyicisi arasinda artik asina olunan bir benzer-
lik olduguna dikkat ¢eken ilk elestirmenlerden biridir. Jeff, bacagin
kirdiktan sonra tekerlekli sandalyeye mahkam olan bir fotografgidir.
Gunlerini, avlunun karsisindaki komsulanm gozetleyerek gegirir.
Douchet’e gore, Jeff film izleyicisinin yaptig1 seyi yapar; izleyici otur-
dugu koltuktan uzak bir mesafede olup bitenleri izler. Arka Pencere
filminde, avlunun kargisindaki evlerin pencereleri, sinema perdesini
kopya eder.

Hitchcock hakkindaki en unlu kitap, 1967 yilinda yayimlanmistur;
Frangois Truffaut'nun Hitchcock kitabi, Hitchcock’la yapilmig 50 saati
agkin roportajlan temel alir. Truffaut ve Hitchcock, kronolojik sirala-
mayla Hitchcock'un filmleri hakkinda konusurlar; her filmin dogusu,
senaryolann hazirlanmasi, yonetmenlikle ilgili problemler gibi konular
islenir ve Hitchcock’'un filmleri hakkinda degerlendirmeleri yer alir.

Movie elestirmenleri de Hitchcock'la roportajlar yapmis ve film-
lerindeki gerilim mekanizmalar uzerine bir¢ok makale yazmgtir.
Movie dergisinde duzenli olarak yazan Robin Wood, Hitchcock hak-
kinda Hitchcock’s Films (1965) adinda, neredeyse Truffaut'nun kitabi
kadar unlu olan bir kitap yayimlamistir (bu kitap bir¢ok kez revize
edilmis ve guncellenmistir). Wood, Hitchcock’u tematik ve formal
birligi nedeniyle ciddi bir bicimde ele almak gerektigini savunmusg ve
Hitchcock'un filmlerinin, Shakespeare oyunlanina benzer bir tematik
derinlige sahip oldugunu ileri sirmustur.

Son olarak, The American Cinema dergisinde, Sarris kendi deger-
lendirmeci kavrayisinda en yuksek ve en prestijli kategori olan “pant-
heon” yénetmen nitelendirmesini Hitchcock i¢in de kullanmistir.
Sarris’e gore pantheon ydnetmenler,
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teknik problemlerini kisisel dinya gorugtyle asan yonetmenler-
dir. Onlann adlan telaffuz edildiginde, kendi yasalan ve mekan-
lan, olan kendi kendine yeten bir dunya uyanir.*

Hitchcock’un filmlerinde stilistik birlik

1. Kurgu ve montaj vurgusu: Hitchcock, kariyerinin basin-

da, Alman Disavurumculugu ve Sovyet montaj teorilerinden
etkilenmistir. Yonetmen olarak tamamladig ilk iki film olan
Zevk Bahgesi (The Pleasure Garden, 1926) ve The Mountain
Eagle (1926) Alman studyolarinda yapilmigtir. Hitchcock'un
kurguya baghhiginin ornekleri sayisizdir, ama Birinci Bolamuan
sonunda ¢6zamledigimiz Asktan da Ustin filminin sonunu ya-
kindan incelemek, bunu anlamanin en iyi yoludur. Hitchco-
ck'un kurguya baghhg, Sapik filmindeki unla dus sahnesinde
de gorulur. 25 saniyelik bir sahnede, ekrana 34 ¢ekim yansir.
Bu sahnenin stili ve temalar1, Movie elestirmeni Perkins'in Film
as Film kitabinda ayrintih olarak ¢6zimlenmistir.

. Cok sayida goris agis1 ¢ekimi: Hitchcock, bir karakterin

goruguni temsil eden ¢ekimleri kullanma egilimine sahiptir.
Hitchcock’un filmlerindeki butun ¢ekimlerin yaklasik yuzde
25’1 gorus agist gekimleridir. Elestirmenler, bunu Hitchco-
ck'un réntgencilige dugkunlagu olarak yorumlar. Bunun en
actk omekleri, Arka Pencere filminde Jeffin penceresinden
komsulan gozetledigi cekimlerde ve Vertigo (1957) filminde
ozel dedektif Scottie'nin (James Stewart) Madeleine’i (Kim No-
vak) takip etmek i¢in tutulmasinda gérulur.

Genel bakig

Hitchcock’un Arka Pencere filmi, sinemanin kendisi igin bir me-
tafor olarak gérulebilir. Sandalyeye mahkdm olan Jeffries (James
Stewart) sinema izleyicisini temsil ederken, penceresinin kargisin-
daki evler, sinema ekranini temsil eder.

34

Andrew Sarris, The American Cinema, 39.
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3. Simirlandinlmig bir uzamda ¢ekim: 1940'h yillarda ve
1950'li yillann basinda, Hitchcock kendine teknik bir kisitla-
ma getirmigtir: Sinirlandinlmis uzamlarda bir¢ok film ¢ekmis-
tir. Yasamak Istiyoruz (Lifeboat, 1944), Olim Karan (1948),
Cinayet Var (Dial M for Murders, 1954) ve Arka Pencere
(1954) gibi filmlerde, eylemin buyuk bir kismi ayni uzamda
gecer (Yasamak Istiyoruz filmindeki filika, Oliim Karan filmin-
de Brandon Shaw’un Manhattan teras kati, Cinayet Var filmin-
de Tony Wendice'in evi ve Arka Pencere filminde Jeff in evi).
Hitchcock’'un kendine uyguladigy bu kisitlama, yapabilecegi
stilistik tercihleri sinirlandirmis ve filmin nasil cekilecegiyle
ilgili bir zorluk yaratmistir.

Olum Karan filmini incelemek faydah olabilir, ¢ankua Hitchco-
ck'un film yapiminda bir sapmaya isaret eder. 1940’h yillann so-
nunda, Hitchcock kurguya yaptign vurguyu gegici olarak terk etmis
ve uzun ¢ekim (ve kamera hareketi) ile denemeler yapmistur. Olim
Karan, uzun ¢ekimleri mantiksal sonucuna goturur, film yalmzca 11
cekimden olusur ve bunlardan ikisi 10 dakika surer. Bu, kameraya
yerlestirilebilecek en uzun film makarasidir. Hitchcock’'un kendine
getirdigi kisitlamalara ragmen —uzam sinirlamas ve bir ¢ekimden di-
gerine gecislerde ciddi bir sinirlanmaya ragmen— kamera evin iginde,
koridorda ve mutfakta neredeyse surekli dolagir. Bu, Hitchcock'un
mizanseni mizangata ¢evirme yetenegini gosterir.

Aymica Bolum 1'de igaret ettigim gibi, bu uzun ¢ekimlerin etkisi,
oyuncunun performansim bir¢ok ¢ekime bolmeyerek 6n plana ¢i-
karmaktir. Uzun ¢ekimler, uzam ve zamanin dramatik birligini sag-
lar. Olum Karan filminde, Brandon’in ¢ati katinda yasanan olaylar bir
gecede gergeklesir; gercekten de Brandon'in ¢at1 katinin disindaki si-
luet, film ilerledik¢e gun 1s11ndan gecenin karanhgina dogru degisir.
Hitchcock, kurgu ve uzun cekimleri Kapri Agiklan (1949) filminde
birlestirmis ve daha sonrasinda Sahne Korkusu (Stage Fright, 1950)
filminden itibaren kurguya donmustur.
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Hitchcock’un filmlerindeki temalar

Anlat1 teknikleri: Hitchcock'un filmlerinde iki temel anlati tek-
nigi tammlanabilir. Bunlann, ikisi de arastirmayi, genelde de bir ci-
nayetin arastirilmasini igermesi bakimindan birbiriyle baglantihdur.
Bu anlatlar, baskahramanin arastirmay1 yuruten veya arastirilan kigi
olmasina gore birbirinden ayirt edilebilir.

Ilk anlau tekniginde, film aragtirmay: yuruten kisi olarak bagkah-
ramana odaklanir. Aynca, yanls kimlik tespiti ile de sik¢a kargilas:-
lir. Sugun ¢o6zulmesi, yanhs kimlik tespitinin ortaya ¢ikmasiyla aym
anda gerceklesir (bu noktay1 daha sonra inceleyecegiz.)

Ikinci anlati tekniginde, bagkahraman aragtirmaya konu olur; yani
film, aragunlan baskahramana odaklanir. Omegin, Hirsiz Kiz'daki
(Mammie, 1964) Mamie, Cinayet Var filmindeki Tony Wendice, Lekeli
Adam (The Wrong Man, 1956) filmindeki Manny Balestrero ve Sapik
filmindeki Norman gibi. Hitchcock’'un Sapik filmi, bir sugla baglar
(Marion 40 bin dolar ¢almigtir) ve bu sug, Arbogast, Lila ve Sam
tarafindan sorugturulur. Ama arastirma devam ederken, yalnizca Ma-
rion'un hirsizhiginin degil, aym zamanda Norman tarafindan iglenen
cinayetlerin de arastinldig) ortaya gikar.

Bu cinayet ve sorusturma uzerine yapilan inceleme, bizi Hitchco-
ck'un filmlerindeki bagka temalara gotarur:

« Itiraf ve sucluluk: Rohmer ve Chabrol, kitaplaninda bu te-
maya dikkat gekerler. Sapik filmindeki Marion, 40 bin dolan
calarken isledigi sugun farkindadir, Mamie ¢ocuklugundaki bir
deneyimle —annesine saldiran bir adami oldurmesiyle— ilgili
duydugu suglulugun etkisi altindadir; itiraf Ediyorum (I Con-
fess, 1953) filminde Otto Keller, sessizlige mahkam olan Mic-
hael Logan’a (Montgomery Clift) isledigi bir cinayeti itiraf eder.

 Gerilim: Hitchcock, “gerilimin ustas1” olarak bilinir. By, Hit-
chcock'un filmlerinin bir¢oguna uygulanabilir, ama Bolum
2’de inceledigimiz Gizli Teskilat (1959) filminde doruk nokta-
sina ¢ikar.
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* Kusursuz cinayet: Bir tek karakter veya karakter grubu, ku-
sursuz cinayet igleminin karmasik ve olagandis1 yontemlerini
gelistirir; ancak sorugturmay: yuruten kisi, her zaman i¢in ka-
tillerin g6z ard ettigi bir ipucu bulur. Rope filminde, Bran-
don ve Phillip’in David Kentley'yi 6ldurmesi icin hi¢bir neden
yoktur; eski 6gretmenleri Rupert Cadell'in varolussal teorisine
uygun hareket ederler. Kentley'i 6ldurdukten ve cesedini eve
sakladiktan sonra, Brandon ve Phillip su¢ mahallinde bir parti
duzenler ve Rupert1 da davet ederler. Ancak partiden ayn-
lirken, Ruperte yanhghkla Kentley'nin sapkasi verilir; sugun
¢ozulmesinde bu bir ipucu olarak kullanilacaktir. Rear Win-
dow filminde, Thorwald kansinin cesedini parcalar; ama Jeff
ve Lisa onun alyansini bulur ve bu, sehirden aynldig iddiasim
curutar. Bir 6rnek daha: Trendeki Yabancilar (Strangers on a
Train, 1951) filminde Bruno Anthony trende unlua bir tenis
oyuncusu olan Guy Haines'le tamgir. Bruno, Guy’in kansi Mi-
riam'dan bogsanmak istedigini ve kiz arkadasi Anne Morton’'la
evlenmek istedigini 6grenir. Ikisi konusurken, Bruno kendi
babasini 6ldurmek istediginden s6z eder. Guy’a cinayetleri de-
gis tokus etmeyi onerir; Bruno, Guy'in kans1 Miriam1 ve Guy
da Bruno’'nun babasim 6ldurecek ve iki kusursuz (yani neden-
siz) cinayet islenecektir. Guy, Bruno'yu ciddiye almaz, onunla
alay eder. Yine de Bruno, Miriam'i bir panayir yerinde 6ldurur.
Ancak gorevlilerden biri bu cinayete tamklik eder ve daha son-
ra Miriam'in olduraldugu sirada su¢ mahallinde Guy’in degil,
Bruno’nun oldugunu soyler.

* Yanhs insan: Anlau tekniklerinin incelemesinde ortaya kondu-
gu gibi, Hitchcock'un belirleyici temalarindan biri yanhs insan-
dir. 39 Basamak (The 39 Steps, 1935) filminde, Richard Hannay
(Robert Donat) ajan Anabella Smith'in cinayetiyle haksiz yere
suclanir. Hirsizlar Krah (To Catch a Thief, 1955) filminde, Cary
Grant, eski bir hirsiz olan ama yeni hirsizhik vakalanyla sugla-
nan John Robie’yi oynar. Lekeli Adam filminde, Manny Balestre-
ro (Henry Fonda) bir sigorta ofisini soymakla haksiz yere sug-
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lanir. Gizli Teskilat filminde, Thomhill var olmayan sahte ajan
George Kaplan zannedilir. Son olarak, Itiraf Ediyorum filminde,
Otto Keller'in Bay Villette’i dldardugunu itiraf ettigi Michael Lo-
gan, cinayeti islemekle haksiz yere suglanir.

Wim Wenders Sinemasi

Wim Wenders, Fransiz Yeni Dalga akim gibi Avrupa Sanat Si-
nemasi’nin belirleyici bir okulu olan Yeni Alman Sinemasi akiminin
onde gelen isimlerden biridir. Avrupa Sinema Ansiklopedisinde (sayfa
304-305) Thomas Elsaesser ve Joseph Garncarz, Yeni Alman Sinema-
s1 akiminin asagidaki karakteristiklerini tanimlar:

e 1965 yilindan 1982 yilina kadar etkinligini surduren bir Al-
man sanat hareketidir.

e Kariyerleri Ucuncu Reich doneminde baglayan, lkinci Dunya
Savagi sonrasi Alman ticari film yénetmenlerinin ¢aligmalarinm
reddetmislerdir.

* Yerlesik Alman film janrlann ve yildizlarini reddetmiglerdir.

* Alman sinemasindan ziyade Amerikan sinemasindan dolayh
olarak etkilenmiglerdir (Fritz Lang ve F W Mumau’nun filmle-
ri istisnadir).

* Produktor ve senaryo yazarlann ekarte etmistir; bu rolleri Yeni
Alman Sinemasinin yonetmenleri (Wemer Herzog, Alexander
Kluge, Rainer Wemer Fassbinder) ustlenmistir.

Wenders'in ¢alismalanni incelerken bu noktalan daha ayrintih ele
alacagz.

Wenders’in filmlerinin tematik ¢6zamlemesi

Amerikan kualtiranin etkisi: Wenders'in, Ikinci Dunya Sa-
vasrnin sona ermesinden birkag ay sonra, 1945 yilinda dogduguna
dikkat etmek onemlidir. Amerikah iggal kuvvetlerinin yonettigi bir
Almanya'da yetismigtir. Almanya, lkinci Dunya Savagrndan sonra
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kolektif bir hafiza kayb1 yagsamistir; Nazi rejimi hakkinda kimse ko-
nusmak istemez. Savas sonrasl suregte yetisenler, yakin Alman tarihi
veya kulturt hakkinda ya ¢ok az bilgiye sahiptir ya da hicbir sey
bilmezler. Kultur anlayiglan, Amerikan kultarunun hegemonyasi al-
tindadir ve bu hegemonya, Wenders'in bir¢ok filminin yan sira Yeni
Alman Sinemasr'nin temsilcileri olarak bilinen diger yonetmenlerin
filmlerine de yansimstir.

Yeni Alman Sinemasr’ni karakterize eden sey, kendi ge¢cmisinden
ve kendi kulturanden surgun olan bir ulusun i¢inde bulundugu du-
rumun temsilidir. Almanlar, kendi kulturleri yerine Amerikan kultu-
runu ikame etmistir. Bu nedenle, Amerikan kulturanun Yeni Alman
Sinemasi'nda (ve ayrca savas sonrasi Alman edebiyatinda) belirleyici
bir rol oynamas sagirtic1 degildir. Gercekten de, birgok Alman yazar
Amerika’y1 gezmis, asinaligin ve yabancilasmanin birlesiminden olu-
san deneyimleri hakkinda yazmistir.

Almanya’da, Almanya’nin i¢inde bulundugu duruma kafa yoran
onde gelen yazarlardan biri, Peter Handke'dir. 1971 yilinda Ameri-
ka'yr gezmis ve Short Letter, Long Farewell adinda bir kitap yazmstir.
Handke, bir roportajinda su agiklamay: yapar:

Amerika, 6yku i¢in yalmzca bir vesiledir; icinde dogrudan ve kisisel
olabilecegim bagimsiz bir dunya bulma ¢abasinin bir ifadesidir. Zira
ayn1 maceray1 Avrupada yazsaydim, objeler ve dig dunyanin benzer
bir meydan okuma sunacagin1 sanmiyorum ve ayni zamanda, Amerika
disinda bana bu tarden bir kendine yabancilasmay1 ve uzaklagmay:
hissettiren bir yer bilmiyorum. Karakterlerimin i¢ dinyasimi mum-
kun olabildigince tam olarak yansitmaya ¢alistim. Bununla birlikte dig
dunyay bir kurgu olarak tarif etmeye ¢alistim. Boylece bagkahramanin
gordugu her sey, deneyimledigi veya yapmak istedigi seyler igin bir
isarete donugur. Amerika, benim isaretleriyle 6nceden bildigim bir or-
tam.* Amerika, igaretleri ve imajlanyla Wenders'in de 6nceden bildigi
bir yerdir; bu igaretler ve imajlar, filmlerinde surekli tekrarlanir. Wen-
ders, ug filmde Handke ile isbirligi yapmigtir: Handke’nin bir romani-

35 Thomas Elsaesser, “Germany’s imaginary America: Wim Wenders and Peter Handke"”
(1986), 9. Yazarn internet sitesinden ulasilabilir: http:/Awww.thomas-elsaesser.comvindex.
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Fotograf 5: Berlin Uzerindeki Gokydizii filminde Marion ve Damiel.

nadayal olan Kalecinin Penalti Amndaki Endisesi (The Goalies's Anxiety
at the Penalty Kick, 1971), Yanhs Davrams (Wrong Move, 1975) ve
Berlin Uzerindeki Gokyuzia (Wings of Desire, 1987).

Yol filmleri: Bu seyahat deneyimi —hem kiginin kimligini olug-
turan hem de kisiyi kendine yabancilagtiran bir cografyada yapilan
yolculugun— Wenders'in filmlerindeki ana temalardan birine donu-
sur. Bircok filmi, yol filmi olarak tammlanabilir: Bunlann basinda,
Alice Kentlerde (Alice in the Cities, 1974), Zamamin Akiginda (Kings of
the Road, 1976), yol filmlerini doruga ulagtiran Paris, Texas (1984)
ve karakterlerin, butun dunyay: dolastign ve daha sonra kendi igsel
benliklerine seyahat ettigi Dinyanin Sonuna Kadar (Until the End of
the World, 1991).

Alice Kentlerde filminin ilk 10 dakikasi, bagkahramanin, yani Phi-
lip adindaki Alman yazarin Amerikan kultara hakkinda bir oyku
yazmak amaciyla Amerika’da yaptig1 seyahati gosterir. Ama bunun
yerine Amerikan kualturunun tipik isaretlerinin ve imajlarinin Polaro-

php?option=com_content&view=article&id=788&Itemid=68
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id fotograflanm ¢eker. Butun film, Philip’in seyahatinin bir kaydidur.
Dahas, seyahati bir dizi donus olarak sunulur: Film, Philip Kalifor-
niya'dayken New York'a donmeye hazirlandigy sirada baslar, New
York'tan Avrupa’ya ucar (Amsterdam'a gelir) ve sonunda Almanya’ya
geger. Cesitli sehirleri ziyaret ederek, cocukluk evlerini arar. Ilk once,
kendisiyle birlikte seyahat eden 10 yasindaki kayip kiz Alice’in evini
ziyaret ederler, ama bu ayn1 zamanda kendi ¢ocuklugunun evidir.

Alice Kentlerde filmindeki yolculuk ve genel olarak Wenders film-
leri, kisinin kimligini aramasim anlatir ve bu, koklere donugu igerir.
Yolculuk ve kimlik arasindaki bag, Alice Kentlerde filminde agik bir
bicimde ortaya konur: Philip’in eski kiz arkadasi, var oldugunu kanit-
lamak igin gordugu her seyin Polaroid fotograflanm ¢ekmesini soyler.

Wenders, Dinyanin Sonuna Kadar filminde Polaroid’den bir adim
oteye gecer. Ana karakterler dunyay:1 dolastiktan sonra, asil olarak
cocukluk imajlanndan olusan kendi ruyalanm kaydetmek igin bilgi-
sayar teknolojisini kullanir. Bu, Alice Kentlerde filminde Polaroid’le-
rin kullamminin geligtirilmesidir. Dinyamn Sonuna Kadar filminde,
dunya seyahati, kiginin kdkeni ve kimligini aragtirmak icin i¢sel ben-
ligine yaptig1 yolculugun kapilann aralar.

Erkek erkege muhabbetten kadin-erkek iliskisine: Wen-
ders’in en ¢ok bilinen yol filmi, buyuk bir ihtimalle Paris, Texas’ tir.
Film, kansi Jane (Nastassja Kinski) ve oglu Hunter1 arayan Travis'in
(Harry Dean Stanton) ¢oldeki yolculugunu anlatir. Ama ayni zaman-
da kendi hayalindeki Paris, Texas adl bir yeri de aramaktadir. Yol-
culuk ve kimlik arasindaki bag, bu filmde ¢ok barizdir. Travis’e, bu
yolculugunda, kansi ile birlikte Hunter'in izini bulmaya ¢aligan Walt
(Dean Stockwell) yardimc olur. Travis ve Hunter, sonunda Jane'in
kotu bir kulupte ¢ahgtigim dgrenir. Travis, yeniden bir ¢ift olama-
yacaklanni fark eder, ama Jane’i Hunter ile yeniden bir araya getirir.

Paris, Texas filmindeki yolculuga kardesin de dahil olmasi, Wen-
ders’in filmlerindeki bir bagka ana temay: gundeme getirir: Erkek
erkege muhabbet. Wenders'in su filmlerinde, iki erkek karakter
arasindaki yakin bag islenir: Zamanin Akisinda, Amerikal Dost (The
American Friend, 1977), Paris, Texas ve Berlin Uzerindeki Gokyuzi.
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Buna karsin, biraz énce degindigimiz Alice Kentlerde filmi, Philip ile
on yasindaki bir kizin yolculugu uzerinedir.

Bu filmlerin temasi, Wendersin kadinlarla iliskilerine isaret eder.
Aslinda Wenders'in filmlerinde bir ilerleme gorebiliriz. Zamanin Akagin-
da ve Amerikal Dost gibi ilk filmlerinde, kadinlar neredeyse hi¢ yoktur.
[k filmlerinde yer alan kadinlar saf masumiyeti temsil eder; Alice Kent-
lerde filmindeki 10 yasindaki bir kiz gibi. Ancak, Berlin Uzerindeki Gok-
yuzu filminde, anlatiy: belirleyen gug¢la bir kadin karakter olarak Mari-
on'u goruruz. Iki melek, Damiel ve Cassiel arasindaki erkek yakinhg,,
Damiel'in 451k oldugu Marion tarafindan agama asama bozulur. Damiel,
meleklere 6zgu sonsuz varolustan vazgecmeyi bile goze alir ve Mari-
on'a duydugu agki yasamak igin insan olur. Dahasi, Dunyamn Sonuna
Kadar filmi, kimligini arayan bir kadinin yaptig1 yolculugu anlatan bir
yol filmidir. Boylelikle Wenders'in filmlerinde kadinlarin betimlenme-
sinde bir ilerleme oldugunu gérebiliriz: once hig var olmayan kadinlar
(Zamanmin Aluginda) ve daha sonra 10 yasindaki masum bir kizdan (Alice
Kentlerde), Paris, Texas filmindeki Jane’e, Berlin Uzerindeki Gokyizi fil-
mindeki Marion’a ve Diinyanin Sonuna Kadar filmindeki Claire’e. Bolluk
Ulkesi (Land of Plenty, 2004) filmindeki Lana da amcasim aramak igin
Los Angeles’a giden guglu ve ¢ok yonlu bir karakterdir.

Kadinlann, Wenders'in filmlerine asama asama dahil olmas ve be-
lirleyicilik kazanmas, kadin-erkek iligkilerinin sahici bir imajin1 sun-
dugu anlamina mu gelir? Hi¢ de degil! Paris, Texas filminde Travis ve
Jane'in bir araya gelisi, cinsiyetler arasindaki ugurumu gosterir. Travis,
kansiin kotu bir kulupte cahstigim 6grenir; kultupteki kabinlerde,
musteriler bir camin ardinda duran kadinlarla konusabilmektedir ve
bu camdan, musgteriler kadinlan goérurken, kadinlar musgterileri gore-
memektedir. Travis, bu kabinlerden birindeki Jane’e, tanidig iki insan
arasindaki iligkiyi anlatir. Ciftin birbirine nasil agik oldugundan, erke-
gin zaman iginde kadini nasil bir saplanti haline getirdiginden ve onu
nasll kiskandigindan, sonunda iligkilerinin nasil son buldugundan s6z
eder. Jane, asama agama bu 6ykunun kendi dykuleri oldugunu ve 6y-
kuyu anlatanin da Travis oldugunu fark eder. Ama cift bir araya gel-
mez. Travis, Jane’e Hunter1 nerede bulabilecegini sdyler ve uzaklagr.
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Kabindeki sahne, neredeyse buttunuyle Travis'in bir iligkinin bit-
mesiyle ilgili monologundan olugur. imajin gorsel dogas ve cifti bir-
birinden ayiran ayna, Wenders'in kadin-erkek iligkilerine (ya da bu
tur iliskilerin imkansizhgina) dair felsefesini 6zetler. Berlin Uzerindeki
Gokyuzu filmi, kadin-erkek iligkilerinin problemlerini gorunuse gore
asar; Damiel, Marion’a duydugu aski ifade etmek igin melekler ve in-
sanlar arasindaki sozde imkansiz engeli asabilir (Fotograf 5). Aynca,
sondan bir 6nceki sahne, Marion’'un kadin-erkek iligkileri hakkin-
daki bir monologundan olusur; Marion ilk defa ciddi bir bi¢imde
iligkiye girebildigini soyleyerek inancini ifade eder. Bir bakima, Berlin
Uzerindeki Gokyuzii bir kadina arzusunu ifade etme sansi taniyarak
Paris, Texas filmindeki aynanin olusturdugu engeli asar. Yine de Ma-
rion, arzusunu umutsuzca idealist bir bi¢cimde ifade eder ve Damiel
ile iligkilerinin uzun omurlu olabilecegi fikrini supheli hale getirir.
Daha iyimser bir film olan Danyanin Sonuna Kadar’da Claire ve Euge-
ne arasindaki iligki bile ayrilikla sonuglanur.

Wenders filmlerindeki bicimsel unsurlar

Film studyolanndaki son tartismalarda, mizansen/mizansat ve se-
naryo arasindaki ¢atisma, artik goruntu ve anlat1 arasindaki gatisma
olarak yeniden tammlanmistir. Wenders kendi filmleri hakkinda bu
sekilde konustugunu akilda tutmak gerekir.

Film goruntusunun unsurlan (kamera hareketi, kamera agisi, kes-
me gibi) butinuyle senaryonun anlati mantigina gore gerekcelendirilir.
Bunun anlami, kamera hareketlerinin, kesmelerin vs. anlatinin eylem-
lerini ve olaylanm film izleyicilerine sunma islevine hizmet ettigidir.
Ama Avrupa Sanat Sinemasi’'nda, filmin goruntust ve senaryonun an-
latis1 arasinda daha belirsiz bir iliski vardir. Bir bagka deyisle, goruntu
tamamen anlatiya tabi degildir ve anlatidan buyuk ol¢tide ayndir.

Wenders'in filmleri, goriuntu ve anlati arasindaki bu belirsiz iliski-
yi gosterir. Ama filmleri, anlati mantigin1 da tamamen ortadan kaldir-
maz. Filmlerin goruntuleri, tamamen anlati mantigina tabi degildir.
Wenders, Jochen Brunow ile yaptig1 bir roportajda, filmlerinin dik-
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katli bir bigimde olusturulan ve gercevelenen goruntulerden olustu-
gunu aciklar:

Kentte Yaz (Summer in the City) filmi, iki veya ug¢ sayfalik agikla-
mayla ¢ekilmistir. Kisa sahneler, hi¢ senaryosuz ¢ekilmigtir. Yalmzca
birkag goruntu taslag) vardir. Film yapimina goruntuler uzerinden ve
bir ressam gibi yaklastim. Oykunun kavrami bana yabanciyds, yeni
bir bolgeydi. O gunlerde, kendimi film yapimi surecinden uzaklasir
hissettim ve senaryo bunun en yabanci parcasiydi.*® Wenders'in film-
leri, gozlem ugruna eylem ve dramadan uzak durur; kamera, olaylan
uzak bir gorus agisindan gozlemler ve gosterir. Zamansal olarak bu
anlar, 6lu zaman olarak nitelendirilir.

Yalmizca gorunta ve 6lu zaman sinemasi, Hollywood aksiyon
filmlerinin muthis hizina, patlamalara, araba kovalamacalanna ve si-
lahh ¢atigmalanna yamit verebilir. Wenders'in sinemasi, gorantanun
uzam ve zamanini one ¢ikararak anlati1 nedenselliginin tustanlagtne
meydan okur. Bu, ozellikle Alice Kentlerde ve Berlin Uzerindeki Gok-
yuzi filmlerinde belirgindir. Alice Kentlerde filminde, Alice ve Philip,
Alice’in buyukannesinin evini arar. Baytkannenin evi, neredeyse he-
men bulunabilirdi. Anlati olay, tamamlanip bagka bir olaya gegile-
bilirdi. Halbuki buyukannenin evi hi¢bir zaman bulunmaz. Arama
sureci, filmin ana odag haline gelir. Alice’in buytukannesini aramakla
gevsek bir bicimde baglantih bir dizi olay izleriz. Aramanin bir bolua-
mu, asagidaki eylemlerden olusur:

* Alice ve Philip kahvalt yapar (14 ¢ekim).

 Essen'’e araba yolculugu (9 ¢ekim).

* Alice'in elindeki fotograftan, buytkannenin evini gérup gor-
mediklerini sormak i¢in bankta oturan bir ¢iftin yaninda du-
rurlar (6 ¢ekim).

* Alice ve Philip, kentin bog evlerle dolu bir bolgesinden gecer
(6 ¢ekim).

 Endustriyel bir bolgenin ¢ekimi.

36 Roger Cook ve Gerd Geminden, The Cinema of Wim Wenders: Image, Narrative, and the
Postmodern Condition, Michigan: Wayne State University Press, 1997, 65.
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* Alice ve Philip gocuklara ve bir taksi sofortune, buytukannesi-
nin evinin fotografim goasterip o evi gorup gormediklerini so-
rar (14 cekim).

* Alice’in gorusiyle yanlarindan gecip gittikleri kent manzarala-
n (5 ¢ekim).

* Alice ve Philip, bir fotograf kabininde fotograf cektirirler (1
cekim).

* Alice ve Philip, bir araba parkinda yuzmek igin 1sinma egzer-
sizleri yaparlar (1 ¢ekim).

 Endustriyel bir bolgenin ¢ekimi.

* Alice ve Philip, Gelsenkirchen’e giderler ve buyiikannenin evi-
ni bulurlar, ama Alice’in buyukannesi artik orada yasamamak-
tadir. Yazmeye gitmeye karar verirler (25 ¢ekim).

Bu segmentteki olaylarin birgogu, anlat1 i¢in 6nemsizdir; 6regin
bos evlerin ¢ekimleri, Alice ve Philip’in 1sinma egzersizleri yapma-
s1 ve ikisinin fotograf kabininde fotograf cektirmesi. Dahasi, olay-
lann siralamasi da énemsizdir. Bu olaylann bir¢ogunun siralamasi-
ny, hicbir kangikliga sebebiyet vermeksizin degistirebiliriz. Alice ve
Philip’in 1sinma egzersizleri yapug1 cekimin, fotograf cektirdikleri
cekimden dnce veya sonra gelmesi bir dnem tagir mi1? Bolum 2'de
¢ozumlenen Sapik filminin ilk ug¢ sahnesinin aksine, Alice Kentlerde
filmindeki olaylar, guclu bir neden-sonu¢ mantigiyla birbirine bag-
lanmaz. Bu filmin epizodik bir yapiya sahip oldugunu, ¢unku her
sahnenin 6zerk bir epizottan olustugunu soyleyebiliriz.

Ama bu, eylemlerin tamamen keyfi oldugunu gostermez. Yukan-
da agiklanan bir¢ok sahne, sembolik bir anlama sahiptir. ki 6rnek
verelim: Bog evlere yapilan vurgu, Alman yazar Philip ve terk edilmis
kiz Alice’in Almanya'da seyahat ederken hissettikleri denge kaybim
sembolize ederlsinma egzersizlerinin ¢ekiminde Alice, Philip'in yap-
tiklanm dikkatle taklit eder. Bu hem ¢ocugun masumiyetini hem de
yetigkine olan tam bagimhhgim sembolize eder.

Alice Kentlerde filminin bir kismn Almanya’nmin Wuppertal sehrinde
gecer. Wenders, modern dansin efsanevi koreografi Pina Bausch'un
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hayatin1 ve ¢alismalanm anlatan Pina (2011) adh belgeseli ¢ekmek
icin sehre donmustur. Belgesel film, Bausch’'un “Cafe Muller” ve “Ba-
har Ayini” gibi dans-tiyatro ¢alismalann temel alir. Wenders, Baus-
ch'un ¢ahismalannin sadece 3D filme cekilebilecegini dasunmustur.
Ancak Pina filmi, gise rekorlan kiran bir¢ok film gibi 3D’yi 6zel efekt
olarak kullanmaz. 3D, yonetmenin dans eden bedenin koreografisi-
ni yakalamak ve zenginlestirmek icin kullanabilecegi teknik bir arag
haline gelir. Wenders, 3D uzmam Alain Derobe’den yardim almis-
tir. Wenders ve Derobe danscilan uzaktan sabit bir kamerayla filme
cekmek yerine kameray1 dansgilara yakinina yerlestirip hareketlerini
takip etmigtir. Bu teknik, izleyiciye eylemin hemen yanina yerlestir-
mis ve dansgilannin bedeninin hacmini ve hareketlerinin yogunluk
ve enerjisini yakalamigtir. Pina, 3D cekilen ilk Avrupa sanat filmidir.

Kathryn Bigelow Sinemasi

1970’li yillardan gunumuze, Amerikan film endustrisine giren
birgok kadin, endustrinin yapisindaki degisiklikler nedeniyle 6nem-
li dlgude yukselmigtir. Daha onceleri, endustri kadinlan yonetmen-
lik veya produksiyon gibi ust duzey islerden buyuk ol¢ude dislayan
erkeklere ozel bir aland1. Amerikan film endustrisinin ilk donemki
tarihinde (1895 yihindan 1920li yillara kadarki donemde) yalmizca
Alice Guy Blache” ve Lois Weber yonetmen olarak ¢alismistir. Hol-
lywood’un klasik doneminde ise yalmzca Christopher Strong (1933),
Craig’s Wife (1936) ve Dance, Girl, Dance (1940) gibi filmleri yoneten
Dorothy Arzner ve Outrage (1950), The Hitch-Hiker (1953) ve The
Bigamist (1953) filmlerini yoneten oyuncu Ida Lupino vardir.

Joan Micklin Silver, Crossing Delancey (1988) ve Big Girls Don’t
Cry... They Get Even (1992) gibi ana akim studyo filmlerine gegme-
den once, 1970'li yillarda Hester Street (1975) ve Between the Lines
(1977) gibi bagimsiz filmlerde yonetmenlige baglamigtir. Gale Ann
Hurd, bagimsiz produksiyondan Terminator filmleri (1984, 1991,
2003), Ugurum (The Abyss, 1989), Dante Yanardag (Dante’s Peak,

37 Bkz. Alison McMahan, Alice Guy Blanche: Lost Visionary of the Cinema, New York:
Continuum, 2002.
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1997) ve Hulk (2003) gibi studyo filmlerine ge¢mistir. Susan Seidel-
man, dasuk butgeli bagimsiz film sektortinde ¢ahgmgtir. i1k filmi
Smithereens (1982) 80 bin dolara mal olmustur ve Cannes Film Festi-
vali'nde odul alan ilk bagimsiz Amerikan filmidir. Daha sonra, Cilgin
Madonna (Desperately Seeking Susan, 1985) gibi daha buyuk butceli
studyo filmlerine ge¢mistir.

Penelope Spheeris, Stephanie Rothman, Amy Holden-Jones ve
Martha Coolidge, yonetmenlik kariyerlerine istismar filmleri yapa-
rak baglamistir. Bazilan, istisman bir kadinin perspektifinden ele alir.
Rothman'in The Velvet Vampire (1971) filminde, bir kadin vampiri
oynar ve erkekler kurbandir. Bu, alisilagelmis janr geleneklerini ter-
sine cevirir. Holden-Jonesun Slumber Tarty Massacre (1982) filmi,
bir kadinin katliam filmidir.

Amy Heckerling, Susan Seidelman ve Marisa Silver'in da aralann-
da bulundugu kimi kadin yonetmenler film okulundan mezun ol-
mugken, Penny Marshall, Jodie Foster, Sondra Locke, Barbara Stre-
isand ve Sofia Coppola oyunculuktan yonetmenlige gecis yapmistir.

Kathryn Bigelow, sanat okulu araciligiyla film yapimina baglamis-
tir. Uzun metrajh filmlerinde, Hollywood'un geleneksel maskulen
film janrlanna Avrupa Sanat Sinemasi yaklasim sergiler. Bu janrlan
bir tek filmde birlegtirerek karma janrlar olugturur. Omegin 1987
yapimi Karanhk Bastiginda (Near Dark) filmi, korku-vampir filmi ve
Western film arasinda karma bir filmdir.

Bigelow'un filmleri, stilistik ozellikler agisindan:

* Karamsar (6regin mavi tonlarda) aydinlatma ve dokulara da-
yali guglu, ayirt edici gorsel bir stile sahiptir.

* Bir ugtan diger uca savrulan bir kurgu hizina sahiptir: Sevgi-
sizler (The Loveless, 1982) ve Suyun Agirhg (The Weight of
Water, 2000) filmlerindeki gibi ¢cok yavas ya da 6zellikle Kinl-
ma Noktast (Point Break, 1991) ve Tuhaf Gunler (Strange Days,
1995) filmlerindeki gibi ¢ok hareketlidir.

* Klasik filmlere gosterilen saygiy1 igerir.
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Bigelow'un filmleri, temalar agisindan:

o Isyankar erkek karakterler ve gugclu cift cinsiyetli kadin karak-
terler igerir.

* Islevsiz ailenin alternatifi olarak karsi-kultar temelli bir yagam
tarzini sunar.

» Tecavuz ve cinayet gibi siddettin grafik betimlemelerini igerir.

Baz1 elestirmenler, Bigelow'un filmlerindeki anlati tutarhhig ve
motivasyon eksikligini tespit eder; ama bu kismen Bigelow'un gele-
neksel janr kodlanim donugturmesinden kaynaklanir. Yenilikgi film
yapimu tekniklerinin ilk olarak nasil ortaya giktigim gormek igin ilk
filmi Sevgisizler'i inceleyelim.

Sevgisizler

1981 yiinin Agustos ayinda, Bigelow (ve yardimci ydnetmen
Monty Montgomery) ilk bagimsiz uzun metrajh filmi Sevgisizleri Lo-
camno Film Festivali'ne gotarmustur. Bir milyon dolardan daha dusuk
butceye sahip olan Sevgisizler'de, film yildiz1 Willem Dafoe ilk basro-
lunu oynamstir; bir motosikleti tamir ettirmek igin getesiyle birlikte
kuaguk bir Guney kasabasina gelen bir motosikletgiyi oynar. Film, ka-
sabamn yerlileri ve kargi-kultar temelli bir yasam tarzim temsil eden
disandan gelenler arasindaki agin tezat ve dugmanlig inceler. Elestir-
menler, filmi yalnizca stil ve yuzeydeki ozelliklerle (elestirmenlerden
birinin ifadesiyle “sevgi ile bir araya getirilmis donanim ve giysilerle”)
ilgilenen, buna kargin ¢ok az 6yku barindiran bir film olarak gormus-
tar: Coca-Cola makineleri, muzik kutulan, arabalar, eski reklamlar ve
takvim guzelleri, gorunuge gore filmin ana odag) haline gelir.

Film, uzatmal bir bi¢imde vizyona girmis ve ilk kez gosterime
girdigi tarihten g yil sonra, 1984 yilinin Eylul ayinda Los Angeles'ta
gosterilebilmigtir (1982 yilinda, orijinal adi Breakdown olan filme,
The Loveless ad1 verilmistir). Bigelowun bu filminde (ve digerlerinde)
karsilagtigy zorluklar, yuzeydeki detaylara odaklanmasindan degil,
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Bigelow'un sanat filmlerinin geleneksel Hollywood erkek janrlarini
yeniden bicimlendirmesinden kaynaklamyor olabilir.

Sevgisizler, klasik Hollywood filmi Kanh Hucum'da (The Wild
One, 1954) temsil edilen ve Kenneth Anger'in yeralt1 filmi Scorpio
Rising'de (1964) daha da gelistirilen motosikletli geng filmlerine bir
sayg ifadesi ve yeniden tamimlama gayretidir. Sevgisizler, klasik Holl-
ywood filmi ile yeralt1 filminin estetigini birlestirir ve bunlarin arasim
bulur.

Bigelow, filmin neden-sonu¢ mantiginin bilerek kurulmamasini
su sozlerle agiklar:

Sevgisizler, psikolojik bir motosikletci filmiydi. Her seyin prob-
lem ¢ozamunden bir bagka problem ¢6zimune donguler cizdigi
geleneksel tarzda senaryoyu askiya almak ve motosikletcileri gucun
ikonografisi olarak kullanarak insanlan bir ikonografi, bir arena uze-
rinde dugsunmeye sevk etmek istedik.’® Bigelow, yalnizca geleneksel
janrlarin ikonografisini kullanmakla kalmaz, aym zamanda janrlarn
ikonografisi uzerine dusunmek i¢in bir adim geriye cekilir; bu, bazi
elestirmenlere gore, Sevgisizler'i soguk ve duygusuz bir film yapar.

Sevgisizler, Bigelow’un film yapimindaki en yaygin karakterler-
den birini 6n plana ¢ikarr: ¢ift cinsiyetli kadin. Sevgisizler filmindeki
Telena’yr (Marin Kanter), Karanhk Bastiginda (1987) filminde Mae
(Jenny Wright), Mavi Celik (Blue Steel, 1990) filminde Megan (Jamie
Lee Curtis), Kinlma Noktast (1991) filminde Tyler (Lori Petty) ve Bin
Ladin’i Oldiirmek (Zero Dark Thirty, 2012) filminde Maya izler.

Sevgisiz filminde siddet vardir, ama Mavi Celik, Kinlma Noktasi ve
Tuhaf Gunler gibi diger Bigelow filmlerinden ¢ok daha az duzeydedir.
Kinlma Noktasi ve Tuhaf Gunler gibi filmlerde oldugu gibi, ekranda
tecaviz gosterilmez, ama Telena’ya kars1 islenen ensest sugu ima edi-
lir. Sevgisizler filminin, Bigelow’un en bariz bagimsiz sanat filmi oldu-
gunu g6z onunde bulundurmamiz gerekir. Filmin hem yazilmasinda
hem de yonetilmesinde etkili olmustur ve birgok bagimsiz film gibi
sakin bir hiz1 vardir.

38 Christina Lane, “From The Loveless to Point Break: Kathryn Bigelow’s trajectory in action”,
Cinema Journal, 37, 4 (1998), sayfa 59-81: 65.
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Bir sonraki filmi olan Karanhk Bastiginda kars: kaltuar temelli bir
yasam tarzin temsil eder. Korku-vampir filmi ve Western karigimi
olan filmin kult takipgileri olmugstur. Bunu izleyen filmleri asama
agama studyo kokenli filmlere donusmustur: Mavi Celik, Kinlma
Noktast, Tuhaf Gunler, K-19 (2002) ve Olumciil Tuzak (The Hurt Lo-
cker, 2008). Ancak bunlar da janrlan (az veya ¢ok) kanstirirlar ve
bir sanat filmi duyarhhg: icerirler. Bigelow yalmizca Suyun Agirlhi
filminde daha bariz bagimsiz film yapimi tarzina donmustur. Bige-
low'un Hollywood film yapimcisi olarak statusu, onemli bir soruyu
gandeme getirir: Kadinlarin feminist filmler yapmaya m1 odaklan-
masi gerekir?

Kadinlann feminist filmler yapmaya m
odaklanmas gerekir?

Hollywood’'da kadinlar igin firsatlar, hem yonetmenlik hem de
produktorluk bakimindan sinirhdir. Gorunuge gore, kadinlann bu
sanslanm Hollywood'da nadiren gelistirilen kadin temal film pro-
jelerinde kullanmasi uygundur. Holden-Jones, Ask Mektuplan (Love
Letters, 1984) filmi hakkinda sunlan soylemistir:

Tamamen bir kadim ve ¢ok disi bir deneyimi anlatan, ona ve
kadin arkadaslarina, butun film boyunca deger vermeye de-
vam eden, yuzlerce kez bir erkegin babasiyla veya arkadas-
laniyla iligkilerine degil de kadinin annesiyle iligkisine odak-
lanan bir filme nadiren rastlandi1 igin, feminist bir filmdir.*

Seidelman gunlar soyler:
Butun filmlerimde guglu bir kadin bagkahraman vardir ve her

zaman igin kadinlan, disaridan birinin gorus agisiyla degil,
iceriden birinin gorus agisiyla yansitmaya gayret ettim.*

39 Jim Hillier, The New Hollywood, 130-1.
40 Agy., 131.
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Coolidge ise Ucan Rose (Rambling Rose, 1991) filmi hakkinda
sunlan soyler:

Bir adam, bu filmdeki kadinlan gercekten de basitlestirebilir
ve Rose’u bir erkek gibi yansitabilir. Erkek gorus agisini anla-
yisla kargiliyorum, ama ayn1 zamanda bu kadinlann koruyu-
cusuyum.*

Ote yandan, Hayvan Mezarligi (Pet Sematary, 1989) ve The In
Crowd (2000) filmlerini yoneten Mary Lambert ve Bigelow, “kadin
yonetmen” etiketini cinsiyetgi bulur; zira yonetmenlik meslegi, si-
niflandirmasi bakimindan cinsiyetsizdir: Yonetmenlik cinsiyete gore
tanimlanan bir ustalik degildir. Bu nedenle, kadin yonetmen olarak
nitelendirilmek, bir film yapimcisinin ¢aligabilecegi materyallerin tu-
ruanu kisitlayabilir. “Kadin estetigi, kadin gozu gibi kavramlar, ger-
cekten zayiflancidir. Kadinlan gettolagtinr.”*? Hem Lambert hem de
Bigelow, genellikle maskulen oldugu dugunulen janrlar olmasina
ragmen korku ve aksiyon filmleri yapmay1 basarmigtir. Ama Lambert
ve Bigelow gibi yonetmenler, erkek yonetmenlerin izinden gitmeye
son verir mi? Nihayetinde, Hollywood’da 6nemli olan sey, Jim Hil-
lier'in bize haurlatug gibi, gise hasilatdir. Kadin temal filmler para
getirirse, daha fazlasi yapilacakur. Bu, kadin yonetmelerin sirtina ti-
cari olarak basanl filmler yapmalan i¢in ekstra bir baski ve sorum-
luluk yuklemektedir.

Cagdas Yaratict Yonetmen

Yaratict yonetmen artik sadece elestirel degil, endustriyel bir ka-
tegoridir. Cagdas Hollywood'da, bu yeni produksiyon pratikleri ne-
deniyle boyledir. Yildizlann, yonetmenlerin ve teknisyenlerin uzun
sureli sozlesmelerle baglandign eski Hollywood sisteminin seri ure-
tim filmleri yerine, cagdas Hollywood'da yetenek film bagina kiralan-
maktadir. Az sayidaki yonetmenin yaratict yonetmen olarak tanimla-

a1 Agy, 131.
42 gy, 127.
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dig1 donemlerin aksine, her yonetmenin is bulabilmek i¢in yaratici
yonetmen olarak kendini on plana gikarmasi gerekmektedir. Yonet-
menlerin, belirli bir proje igin dikkate alinabilmeleri ayirt edici bir
gorsel stile sahip olmalanna baglhdir:

Film yapimcilanna bagimsiz sdzlesme sahip olarak yaklasan
yeni produksiyon sistemi, yonetmenlere degistirilebilir parca-
lar olarak davranmak yerine, her birinin kendi pazar degerini
artirmasina yardimci olan bir stil gelistirmesine 6zel bir vur-
gu yapar. Steven Spielberg, David Lynch, Brian DePalma ve
David Cronenberg gibi yonetmenler, anlatilan yapilandirmak,
kameralanni hareket ettirmek veya sahneleri kesmek nokta-
sinda sinema izleyicisi tarafindan da, studyo yéneticileri tara-
findan da bilinen ayirt edici yollar gelistirmistir. Yaratici yonet-
men teorisinin 1960’1 yillarda ortaya ¢ikisi, bu yonetmenlere
kendi stilistik egilimlerinin egsiz bir degere sahip oldugunu
ifade etmenin ve savunmanin bir yolunu sunmustur.*?

Genel bakig

Gagdas Hollywood yonetmenlerinin, kendi marka imajlariyla ya-
ratici ydnetmenler olarak pazarlandiklarini ileri strenler gikabilir.
Yoénetmenin adi, stidyo yoneticilerine belirli tarzda bir film yapi-
mini garanti edebilecedi igin, produksiyon éncesi anlagmalar bu
cercevede yapilmaktadir ve &zellikle de filmlerin dagitimi ve pa-
zarlanmasi buna gore sekillenmektedir: Batman ve Robin (1997)
jeneriginde tamimlandigi gibi “Bir Joel Schumacher Filmi"dir ve
Kayip Dinya: Jurassic Park (1997) "Bir Steven Spielberg Filmi”
olarak nitelendirilir.

43 Henry Jenkins, "Historical poetics”, Joanne Hollows ve Mark Jancovich (ed.), Approaches to
Popular Film, Manchester: Manchester University Press, 1995, sayfa 99-122: 115.
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BUNLARI UNUTMAYIN

Yaratici yGnetmen politikasinin amaci, sanatgl olan ydnet-
menler ve yalnizca teknisyen (sahneye koyan) yénetmenleri
birbirinden ayirmaktir.

Yaratici yénetmen, filmlerinde stil ve tema tutarliidi sergile-
yen yénetmendir.

Yénetmen, yaratici elestirmenler tarafindan, senaryoyu ek-
randa gorsellestirdigi icin ayricalikli goraldr.

Yaratici yénetmen politikasi Frangois Truffaut’'nun “Fransiz Si-
nemasinda Bir Egilim” baslikli makalesinde formile edilmistir.
Truffaut, bu makalesinde, Fransiz “kalite gelenegini” ve 6zellik-
le de bu film yapimi okulunun, senaryoya bagimliligiru elestirir.

Yaratici elestirmenler, gorsel stili, stidyolar tarafindan empo-
ze edilen senaryolari asan Hollywood ydnetmenlerinin (Hit-
chcock, Hawks, Welles, Lang, Ford, Sirk, Fuller ve Ray gibi)
¢alismalarina deger verir.

1950'li yillarda Cahiers du Cinéma ile iligkili yaratici elestir-
menlerin birgogu (Truffaut, Godard, Chabrol, Rohmer ve Ri-
vette) 1960°h yillarda kendi yaratici filmlerini yapmaya bagsla-
muglardir. Filmlerinde senaryoyu terk edip dogaglama ve ken-
diligindenligi én plana ¢ikarmislardir.

Yaratici y6netmen politikasi, Ingiltere’de Movie dergisi ve Ku-
zey Amerika‘da Andrew Sarris tarafindan gelistirilmistir.

Hitchcock, stil ve temalardaki tutarliigi nedeniyle, bir¢ok ya-
ratic1 elestirmen tarafindan tartismasiz bir bicimde yaratici y6-
netmen olarak tanimlanr.

Hitchcock ‘un stili sunlardan olugur: 1) kurgu ve montaja ya-
pilan vurgu 2) ¢ok sayida gords agist gekimi 3) Hitchcock’a
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sahneleri nasil yapilandiracagi konusunda zorluklar gikaran
sinirlandirilmis uzamlarda gekim.

Hitchcock’un temalari sunlardir: 1) arastirmayla ilgili bir anla-
ti (genellikle filmin bagskahramaninin arastirmayi ydrdten Kisi
veya aragtirilan kisi oldugu bir cinayet sorusturmasi) 2) itiraf
ve sugluluk 3) gerilim 4) kusursuz cinayet 5) yanlis insan.

Wenders, Yeni Alman Sinemasi akimindan bir yaratici yazardir.

Wenders’in filmlerindeki ana temalar sunlardir: 1) Kuzey
Amerika kaltardndn etkisi 2) yol filmleri 3) erkek erkege yakin
iliskiler 4) kadin-erkek iliskilerinin imkansizhgi.

Wenders'in filmlerindeki ana stilistik unsurlar sunlardir: 1)

anlati yerine gorintdye yapilan vurgu 2) 6ld zamana yapilan
vurgu.




Boluim 4

FILM JANRLARI: TiPiK FiLMI
TANIMLAMAK

Bu bolumde sunlan 6greneceksiniz:

Yaratic1 yonetmen ve janr incelemeleri arasindaki farklar

Janr filmlerinin incelemesine iki yaklasim: tamimlayic1

yaklasim ve islevsel yaklasim, bunlann her birinin gucla
ve zayif yanlan

Melodram filmlerinin yeni incelemeleri (“diasmus kadin”,
“mechul kadinin melodram” ve “paranoyak kadinin filmi™)

Klasik ve yeni (veya “neo”) kara filmler ve yeni kara film
alkimindan yonetmen John Dahl'in kariyerine genel bakis

1950'li yallanin Merihten Saldiranlar gibi bilimkurgu
filmleri ve bu filmlerin muglak politik anlamlan

Gegmigte film sanati olarak yaygin olarak kabul goren filmler
buzdagimin gozle gorilen kismiysa, janr filmleri

buzdagnin gorinmeyen kismim teskil eder.

Barry Keith Grant*

Her hafta filmleri koru korune izleyen bir film elestirmeni,
en fazla tipik film estetigine katkida bulunabilir.
Lawrence Alloway

Janr filmi, Hollywood film endustrisinin seri uretimidir. Bir 6n-
ceki bolumde tartigilan Hollywood sinemasina yaratici yonetmen yak-
lagimy, yenilik ve kisisel yaraticihg on plana ¢ikanrken, janr incele-

44 Barry Keith Grant (ed.), Film Genre Reader, Texas: University of Texas Press, 1986, 11.
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mesinde gelenegi ve kolektif anlam 6n plam ¢ikaran yonetmen ve
oyuncular yer ahyor.

Genel bakig

Yaratici yénetmenlik politikas, bir filmin benzersizligini vurgular-
ken, janr incelemesi bir film grubu arasindaki benzerlikleri vurgu-
lar. Janr incelemesi, bir filmin mevcut geleneklere uyumunu arar.

Daha net bir ifadeyle, yaratici yénetmenlik politikasi, bir yonet-
menin filmlerini benzersiz kilan ortak nitelikleri tanimlarken, janr
incelemesi belirli bir film grubunu tanimlayan ortak 6zellikleri
arastinr. Yaraticr yénetmen politikasi, bir film grubunu spesifik
stilistik niteliklerine gére gruplandirrken yénetmenin yaratici im-
zasini temel alir. Janr incelemesi ise bir filmi tipik bir film kilan
ortak niteliklere gore ¢ok sayida filmi gruplandirr.

Yaratiar yonetmen politikasi ve janr incelemesi arasindaki tezat su
sekilde ortaya konabilir:

* Janr incelemesi, bir film grubunda genel, standart, siradan, ti-
pik, ahgilagelmis, geleneksel, ortalama ve kabul goren seyleri
on plana gikanr.

* Yaratiai yonetmen politikas ise bir film grubunda spesifik, ben-
zersiz, olagandis), yenilikgi, istisnai ve meydan okuyan seyleri
on plana gikanr.

Elbette ayni film, janr incelemesi ya da yaratict yonetmen politikasi
perspektifinden de ¢ozumlenebilir. Her perspektif, filmin farkh bo-
yutlanm 6n plana cikanr. Ornegin, Sarisin Venus (1932) bir janr fil-
mi —melodram- olarak incelenmesinin yam sira, bir yaratici yonetmen
filmi —tamnmsg yaratict yonetmen Josef von Sternberg'in tipik mizansen
niteliklerini— iceren bir film olarak incelenmistir; 6n plam iggal eden
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Fotograf 6: Sarisin Venus filminde Helen ve Nick.

ve butun imaj kaplayan ag veya filenin yarattig1 sig derinlik ve bunun
oykuayu, karakterleri belirsiz hale getirerek 6yka alanim bir soyutla-
maya indirgemesi ve motif, doku ile ritmi vurgulamas: incelenmistir.
(Gergekten de Sternberg 6ykuyu ve karakterleri 6ylesine 6nemsiz gos-
termistir ki filmlerinin bag asag1 yansitilmasini istemistir!) Sangin Veniis
filmini, birazdan bir melodram olarak inceleyecegiz.

Janr kavramina iki temel yaklasim vardir: tammlayic1 yaklasim ve
islevsel yaklasim. Tammlayic1 yaklasim, Hollywood pastasim janr dilim-
lerine boler ve her bir jann kendi ozelliklerine ya da ortak niteliklerine
gore tamimlar. Ama her bir jannn ortak niteliklerini agtklamak tek basina
yeterli degildir. Bu tammlayic1 yaklagimin, janr filmlerinin iglevini tamm-
layan bir yaklasimla desteklenmesi de gerekir. Janr kavraminn, bir film
ve o filmin uretildigi, tuketildigi toplum arasindaki iliskiyi belirlememize
nasll imkan tanidigun birazdan gorecegiz. Bu, janr filminin kulturel bir
mit olarak tammlanmasini igerir. Bu bolumun ikinci kisminda, janr eles-
tirmenlerinin ug film jannmn islevini nasil agikladigi ve tarumladigim
gorecegiz: melodram, kara film ve 1950’li yillann bilimkurgu filmleri.
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Janr incelemesindeki Problemler

“Janr” sdzcugu, “tip” veya “kategori” anlamina gelir. Bir filmi janr
olarak incelemek, onu benzersiz bir varhk olarak ele almay: degil,
genel bir kategorinin uyesi, belirli bir film taru olarak ele almayn ige-
rir. Tamimlayic1 yaklagimda, bir film jannn gerekli 6zelliklerine veya
niteliklerine sahipse belirli bir janr kategorisine yerlestirilir. Tanimla-
yic1 yaklagimin amaci, ¢ok sayidaki filmi gruplar halinde siniflandir-
mak veya organize etmektir. Ancak, en azindan film incelemelerinde,
bu siniflandirma islemi, filmleri sistematik bir bigimde janrlar olarak
organize etmez. Bunun nedeni, film janrlan arasindaki sinirlarin net
degil, bulanik olmasidir. Dahasy, janrlar statik degildir, sarekli ge-
lisme gosterir. Bu nedenle, ortak nitelikler de zaman icinde degisir.
Birgok film, birden fazla janrin ortak niteliklerine sahip oldugundan,
karma janr olarak nitelendirilir. Hem muzikal hem de Western nite-
liklerine sahip sarki soyleyen kovboy filmi bunun tipik bir 6megidir.

Genel bakig

Kayip Otoban filminin yénetmeni David Lynch, bir réportajinda
sunlari s@ylemistir: “Tek janr olan filmleri sevmiyorum, bu nedenle
[Kayip Otoban] birgok seyin kombinasyonu. Biraz korku filmi, biraz
polisiye, ama esas olarak bir gizem filmi. lste boyle. Bir gizem. "4

Tammlayic1 yaklagimda bagka problemler de gundeme gelir. Or-
negin, janrlan nasil tamimlamamiz gerekir? Film endustrisi tarafin-
dan tanmimlanan kategorileri mi kullanacagz, yoksa film elestirmen-
leri tarafindan tamimlananlari m1? Janrlann ortak niteliklerini nasil
tanimlayabiliriz? Filmleri gruplandirmaya baglayip ortak ozellikleri-
ni tammlarsak, kendi kendimize su soruyu sormamiz gerekir: “Bu
filmleri neden birlikte gruplandirdik?” Bunun ortak niteliklerinden

45 David Lynch ve Barry Gifford, Lost Highway [senaryo), Londra: Faber and Faber, 1997, xiii.
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kaynaklandigim soylerseniz, ortak nitelikleri tammlamak amaciyla
yapilan janr incelemesinin tanimlayici amacin bosa ¢ikanrsimiz.
Tamimlayic1 yaklasim, bu nedenlerle zorlukla bogusur. Bu bolu-
mun sonunda, iglevsel yaklagimin da zorluklarla karsilastigim gorece-
giz. Ama bu zorluklara ragmen, hem tamimlayici hem de islevsel yak-
lagimlann simdiye kadar elde ettikleri sonuglan gozden gegirecegiz.

Mit Olarak Janr Filmi

Janr filmleri, tepkilerimizi kogullandiran beklentiler yaratir. Janr fil-
minin aginalig), izleyicilerin bunlarda nelerin olacagim tahmin etmesi-
ne ve ongormesine olanak tanir. Janr filmi, bu umutlan ve beklentileri
olusturur, daha sonra da bunlan kargilayarak keyif verir. Janr filmlerini
incelerken, oncelikle onlarda tekrar tekrar karsimiza ¢ikan motifleri
ve temalan ayirt etmemiz gerekir. Janr elestirmeleri igin, bu yinelenen
motifler yalnizca formal motifler degildir; bunun yerine, bir toplumun
temel sorunlanni, anksiyetelerini, zorluklanni, endigelerini ve daha ge-
nel olarak degerlerini, toplumun uyelerinin bu temel sorunlarla nasil
basa gikmaya calisugim yansitir. Janr filmi, izleyicilerin deginilmesini
bekledigi bu sorunlara deginmesi halinde tatmin edicidir. Janr filmi,
bu toplumun paylasilan problemlerini ve degerlerini cisimlestirir; ko-
lektif bir ifade bigimidir ve topluma bir ayna tutar.

Janr filmi, bu problemlere ¢ozumler sunar ve toplumsal degerleri
guclendirir. Elbette bir janr filmi, gercek sorunlara gercek ¢ozum-
ler sunamaz; ¢ézumleri hayali ve idealisttir. Ama bu, sinemanin ve
ozel olarak da janr filminin cazibelerinden birini agiklayabilir: Film
sirasinda, bu yanitlar sadece bir fantezi olmanin otesinde gorunse
de gergek problemlere hayali yanitlar sunar. Eve gitmek igin sinema
salonundan giktigimizda ya da televizyonu kapattigimizda, gergek
problemler tekrar bag gostermeye baglar.

Janr filmlerinin islevine iliskin bu tartismadan yola cikarak, bun-
lan izlemenin bir tar kualtarel rittel oldugunu savunabiliriz. Janr
filmlerini incelemek, onlan ureten ve tuketen kualtura incelemenin
bir yoludur. Barry Keith Grant, sunu ileri surer:
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Film janrlanni anlamanin, janrlann populerlik ve produksi-
yon bakimindan izledikleri gelisim seyri ile degisen talihlerini
agiklamanin temel yollarindan biri, onlan izleyicilerde ozel
olarak bir ¢agrigima yol acan ¢agdas yasamin kolektif ifadeleri
olarak gormektir. Janr elestirisinde, ormegin 1930’lu yillann
muzikalleri, gerceklerden kacan depresyon fantezisi olarak
“agiklanir.” 1940'h yillardaki kara film akimi, oncelikle ikin-
ci Dunya Savagi'min getirdigi toplumsal ve cinsel kinlmalan,
daha sonra bu sona erdigi zamanki gercekleri anlama halini
ifade eder. 1950’li yillann sayisiz bilimkurgu filmi ise o tarihte
yeni olan Soguk Savas gerilimlerinin ve nikleer anksiyetenin
vucut bulmus halidir.*

Janr filmi, toplum iginde nasil hareket etmek gerektigi ve mevcut
problemlerle ve anksiyetelerle nasil basa gikilabilecegi hakkinda bir ders
sunar. Ama toplumsal problemlerle ugrasmamn nétr yollanm sunmaz.
Bunun yerine, tercih edilen degerler kumesini, kapitalist ideolojiye ait
degerleri, bireye vurgu yaparak one surer: bireyin mulkiyet hakk, 6zel
girisim ve kisisel servet, kadin evde oturdugu ve kocanin ¢ahstig ce-
kirdek aile, ahlaki ve toplumsal yasalara uyma zorunlulugu ve benzeri.

Melodram Uzerine Yeni incelemeler

Bu bashk altinda, melodramlarin ortak niteliklerini inceleyecegiz
ve melodram jannm daha kuguk pargalara ayiran son incelemelere
goz atacagz. Melodram jann, kapsamh bir bi¢imde incelenmistir; or-
negin Barbara Klinger, Christine Gledhill ve Jackie Byars'in kitaplan-
na basvurabilirsiniz (kitabin sonundaki Okuma Listesi’ne bakin). Bu
kapsaml ¢alismalan 6zetlemek ve ulastiklan sonuglan tekrarlamak
yerine, daha yeni ve daha odakl ¢ahsmalara yogunlasmamiz daha
faydah olacaktir. Ama once birkag genel vurguya yer verelim.

Tarihsel olarak, melodram ahlaki sorunlar ve catismalar aracili-
giyla dasanmenin bir yolu olarak dinin yerini almistir. Dinde oldugu

46 Barry Keith Grant (ed.), Film Genre Reader, “Experience and Meaning in Genre Films”, 116-17.
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gibi, melodramin islevi de hayatlarimizda yaptigimiz ahlaki tercihle-
ri aydinhga kavugturmakur. lyi ve kota arasindaki ¢atismanin, me-
lodramin merkezinde yer almas1 bundandir. Ama dinin kutsal olana
odaklanmasinin aksine, melodram siradan insanlann kisisel, gtinde-
lik temelde deneyimledigi ahlaki sorunlara ve ¢atismalara odaklanur.

Melodram jann, ¢ogu zaman kadina 6zgu bir janr olarak tamm-
lamir, ¢anku erkek egemen veya ataerkil bir toplumda yasayan ka-
dinlann sorunlanm, problemlerini, anksiyetelerini, zorluklanm ve
endiselerini temsil eder. Melodramin ilk ve en belirleyici 6zelligi veya
ortak niteligi, aktif bir kadin karakter tarafindan belirlenmesidir. Me-
lodramin temel niteliklerini asagidaki gibi siralayabiliriz:

* Melodramin anlatisimi genellikle bir kadin belirler.

e Melodram, kurbanin perspektifini anlatir; bu, ilk nitelik ile
birlestiginde, melodramin kadin karakterini bir kurbana do-
nusturdugu soylenebilir.

* Melodram, ahlaki ¢atigmalan ana tema veya konu olarak belir-
ler; ozellikle de ataerkil bir toplumda kadinlarin deneyimledi-
gi ahlaki catismalara odaklanir.

* Melodram genellikle her seyi bilen anlatim tara uzerine kuru-
ludur. Bolum 2'de Douglas Sirk’'in Mukaddes Azap (1955) filmi
aracilifryla her seyi bilen anlatim konusunu incelemistik.

* Melodramin olay érgusu, oyku ¢izgisindeki beklenmedik do-
nusler ve keskin tersine donuslerden olusur.

* Melodramin olay orgusu, aym zamanda degisiklikler ve yuz-
lesmelerden olusur.

* Sirlar, melodramin olay érgasunu belirler.

* Son olarak, melodram olay érgusuni karmagsiklagtiran ve ah-
laki catismalar yaratan dramatik dagamler icerir.

Neredeyse tum melodramlar, bu niteliklerin tamamim veya bir
kismini igerir, ama hepsi kadinlar tarafindan belirlenmezler. Sirk’in
birgok filmi (6rmegin Ask Ruzgdrlan [Written on the Wind, 1956]
ve Safak Bekgileri [Tarnished Angels, 1957]) erkek melodramlan
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olarak nitelendirilir, ¢anku anlatilan erkekler tarafindan belirlenir;
erkekler kurban olarak kargimiza ¢ikar ve ataerkil bir toplumun
onlara bigtigi rollere uygun yasayamadiklan i¢in ahlaki ¢atismalar
deneyimler.

Simdi, melodramlarin daha odakl ve yakin tarihli incelemelerine
goz atacagiz. Lea Jacobs’un “dusmus kadin” filmi olarak nitelendir-
digi filmleri inceleyecegiz ve daha sonra dusmus kadin filmi olarak
Sangin Veniis (von Sternberg, 1932) filmini ¢ozamleyecegiz. Bunun
ardindan, felsefeci Stanley Cavellin “meghul kadimin melodram”
olarak nitelendirdigi filmleri inceleyecegiz ve bunun bir 6megi ola-
rak Only Yesterday ([Dun Gibi] John Stahl, 1933) filmini ¢ozumle-
yecegiz. Son olarak, Mary Ann Doane’in “paranoyak kadimin filmi”
olarak nitelendirdigi filmleri inceleyecegiz ve bu alt janra ait birkag
filmi kisaca gozden gegirecegiz.

“Dismis” kadin filmi

“Dusmus kadin filmi” bir suredir kullanilan bir kavram olmasina
ragmen, Jacobs'un The Wages of Sin: Censorship and the Fallen Wo-
man Film, 1928-1942 (1991) adh kitabiyla 6limsuz hale gelmistir.
Anna Karenina (Clarence Brown, 1935), Ann Vickers (John Cromwell,
1933), Baby Face ([Bebek Yuzlu] Alfred Green, 1933), Bachelor Mother
(IBekar Anne] Garson Kanin, 1939), Back Street (|[Arka Sokak] Robert
Stevenson, 1941), Sangsin Venus (Sternberg, 1932), Camille (George
Cukor, 1937) ve Marked Woman ([Mimlenmis Kadin] Lloyd Bacon,
1937) dusmus kadin filmlerine verilebilecek 6rmekler arasindadir.

Jacobs bu film grubunu su sekilde tanimlar:

Bu filmler, aldatma veya evlilik dncesi cinsellik gibi cinsel ku-
rallan ¢igneyen bir kadinla ilgilidir. Olay orgusunun gelenek-
sel versiyonlannda, kadin ailenin ev ortamindan dislanir ve
surancemeli bir dugus yasar.*’

47 Lea Jacobs, The Wages of Sin: Censorship and the Fallen Woman Film: 1928-1942,
Wisconsin: University of Wisconsin Press, 1991, x.
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Isledikleri konunun mevcut kurallan ¢igneyen dogasi nedeniy-
le, bu filmler ciddi bigimde sansure ugramistir. Jacobs, sansurun
dusmus kadinin filmini nasil sekillendirdigini ve tamimladigim veya
daha spesifik olarak, sansurun dugmus kadin filmleri yapan studyo-
lar uzerinde belirli anlati kurallanm nasil empoze ettigini gostermeye
calgir. Sansurun etkisi, filmin neden-sonu¢ mantiginin bundan nasil
etkilediginde gorulebilir.

Bolum 2'de gordugumuz gibi, klasik anlati filmleri neden- so-
nu¢ mantigina gore yonetilir; yani bir eylemin veya olayin izleyici
tarafindan bir bagka eylemin veya olayin sonucu olarak algilanmasi
saglanir. Bu eylemler ve olaylar, normalde bir tek karakter veya ku-
cuk bir karakter grubu tarafindan gergeklestirilir. Bu karakter veya
karakterler, film boyunca eylem ve olaylan baglatir, gerek¢elendirir
ve bir neden-sonu¢ mantig cercevesinde bir araya gelir. Ancak, baz1
eylemler ve olaylar, sansurculer tarafindan saldirgan olarak nitelen-
dirilmigtir. 1930’1u yillann baginda, kamuoyu baskis1 (6zellikle de
11 milyon uyesi bulunan ve butun uyelerini saldirgan filmleri boy-
kot etmeye ¢agiran Ahlak Birligi'nin olusturdugu baski) neticesinde,
Hollywood film endustrisi, kendi kendine gelistirdigi bir tur sansur
olusturmustur ve butun film senaryolan, ¢ekimler baglamadan once
Studyo Iligkileri Komitesi'ne gonderilmistir. Film stadyolan, ¢ekim-
ler baslamadan once sansurculerin senaryoyla ilgili tavsiyelerine ku-
lak vermeye ¢ahgmgstir. Boylelikle, Hollywood'da filmlerin kendisi
degilse bile senaryolan sansure ugramigtir. Sansurculerin tavsiyeleri,
genellikle filmin neden-sonu¢ mantiginin bozulmasim gerektirmis-
tir. Cunku sansur filmlerde nelerin betimlediginden ¢ok, nasil betim-
lendigiyle ilgili olmustur.

Jacobs, filmin butunu goz 6nunde bulunduruldugunda, sansuran
belirsizlige yer vermeyen temsil formlanm -yani birlesik bir ahlaki
mesaja sahip filmleri- agikca tesvik ettigine dikkat geker. Ote yan-
dan, cekimler ve sahneler duzeyinde, sansurculer film yapimcilannin
potansiyel olarak saldirgan olaylan dolayh bir bi¢imde yansitmasim
tavsiye etmigtir. Bu tur bir strateji, temsilin belirsiz formlarnyla so-
nuglanmstur.
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Jacobs, sansurun Sangin Venus'a nasil etkiledigini ayrintih ola-
rak ¢ozamler. Jacobs'un analizini gozden gecirmeden once, filmin
olay orgusunu ozetleyecegim. Film, eski bir kabare dansgisi olan
Helen Faraday (Marlene Dietrich), kimyager kocasi Ned Faraday
(Herbert Marshall) ve ogullan Johnny’yi merkezine alir. Ned, teda-
visi yalnizca Avrupa’da mumkun olabilen bir kimyasal zehirlenme
yagar. Helen, onun yolculuk ve tedavi masraflanni karsilamak igin
sahneye geri doner. Ned’'in Avrupa’daki tedavisi sirasinda, Helen
zengin bir politikaci olan Nick Townsend (Cary Grant) ile bir iligki
yasar. Ned geri dondagunde, Helen'in bir iligki yasadigim ogrenir
ve Johnny'nin velayetini almaya ¢alhsir. Helen, Johnny ile birlikte
kagar. Yoksullugun pencesinde, bir hayat kadini olur. Kocas tara-
findan tutulan sivil polis tarafindan bulunur ve oglundan vazgeg-
mek zorunda kalir. Sonunda, kendini toparlar ve Avrupa'da unla
bir kabare yildiz1 olur. Avrupa’da, Nick ile karsilagir ve oglunu tek-
rar gorebilmek umuduyla birlikte Amerika’ya donerler. Ama ziyaret
sirasinda, Helen kocasi Ned ve oglu Johnny ile birlikte kalmaya
karar verir.

Sangin Venus filmi, inceleyecegimiz nedenlerden dolay1 bir me-
lodramdir. Bir kadinin hakimiyetindedir ve kadin (Helen Faraday)
aym zamanda bir kurbandir. Film boyunca ahlaki ¢atismalarla yuzle-
sir: Aile hayati i¢in basanh kariyerini birakmasi gerekir; kocasinin te-
davi masraflan i¢in Nick ile birlikte olur; kocasinin bu iligkiyi haber
almasi karsisinda, gocuguyla birlikte evi terk eder; ¢gocugundan vaz-
gecmek zorunda kalir ve sonunda tekrar eve doner. Bunlar, Helen'in
yaptig tercihler degildir; her bir tercih, bir kurban gerektirir ve ahla-
ki bir ikilem yaratir. Dahas bu ikilemlerin bir¢ogu, ataerkil toplum-
da yasayan bir¢ok kadin tarafindan paylasilir. Olay orgusunde birgok
beklenmedik donus ve keskin geriye donus vardir: Ned, Avrupa’dan
erken doner ve karnisinin iliskisini 6grenir (bu, filmdeki temel sirdir);
Helen yoksulluktan hizla kurtulup Avrupa’da bir kabare yildiz1 olur.
Ned, Almanya’y: gezerken Helen ile tesadufen kargilasir ve daha son-
ra Helen ve Nick, Avrupa'da unlu bir kabare yildiz1 oldugu zaman
tesadufen karsilagir (Fotograf 6).
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Sansurculere gore, Sangin Veniis filminde ug temel problem var-
dir: 1) Helen Faraday ve Nick Townsend arasindaki iligki, 2) He-
len’'in musteri aradigy sahneler, 3) filmin sonu. Filmin yonetmeni
von Sternberg, sansurculerin senaryoya elestirilerini, filmin nedensel
manugin degistirerek dikkate almig veya bertaraf etmistir.

Sangin Venis filminin senaryosu, kultpte bir gece sarki soyledik-
ten sonra, Helen'in kocasinin Avrupa’daki tedavi masrafim kargila-
mak i¢in 300 dolar kargiliginda Nick ile yatmas1 gerektigini ortaya
koyar. Nick ve Helen'in sevismesi sansurculer igin kesinlikle kabul
edilebilir bir sey degilse de, Stemberg bunu kabul edilebilir kilacak
sekilde filme cekmigtir (sahne belirsiz hale gelmistir). Oncelikle He-
len ve Nick'i, Helen'in soyunma odasinda goruruz. Bu sahnenin ar-
dindan, Nick’in Helen'e 300 dolarlik bir ¢ek yazdigimi ve son olarak
da Helen'in eve arabayla dondugunu goruruz.

Helen'in Nick'in evine gidip onunla yattigim1 gormeyiz. Halbuki
Nick’in Helen'’e o geki vermesinin gerekgesi (temel nedeni) bu olay-
dir. Butun goérdugumuz, Nick'in bir ¢ek yazdigidir. Bu ¢eki yazma-
sinin nedenleri, filmin kendisinde agikga ortaya konmaz. izleyicinin,
anlatinin bastinlan kismim kendisi bulmasi gerekir; yani Nick ve
Helen, soyunma odasinda bulustuktan sonra, Helen onun evine git-
migtir ve 300 dolar karsiliginda onunla birlikte olmusgtur. Izleyicinin,
Nick'in ¢eki yazmasinin gerekgesini anlamasi gerekir.

Filmin ilerleyen kaisminda, Nick Helen'e kocasi Avrupa'dayken ka-
labilecegi bir ev onerir. Ama Helen'in bu teklifi kabul ettigini dogrudan
gormeyiz veya duymayz. NicK'in teklifini kabul ettigini, postalan almak
icin kendi bos evine dondugn zaman 6greniriz. Daha 6nceki sahnede ol-
dugu gibi, bu sansurculerin kabul edilemez buldugu olaylann (yani evli
bir kadinin bagka bir adamla birlikte yasamasimun) dolayh temsilidir. Fil-
min bu kasmi, Helen'in o evde Nick ile birlikte yagadigim dolayh olarak
ortaya koyar. Ama ekranda Helen ve Nick’i bir arada gormedigimiz igin
sansurcler buna itiraz edemez. izleyici, ¢ok az bilgiden yola ¢ikarak,
Helen'in postalan almak i¢in kendi evine donmesinin nedenini gikara-
bilir: Helen, Nick'in evinde yasama teklifini kabul etmistir. Bu ekranda
gosterilmez, izleyicinin karg gikilabilecek materyali anlamas saglamr.
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Helen dususu sirasinda —yani oglu Johnny’yi yanina alip kagtigin-
da- hayat kadini olur. Sansurculer, Helen'in sokaklarda yaraduguna
ve adamlarla pazarhk yaptigin, sivil polis tarafindan tutuklandigim
ve daha sonra fuhug suguyla mahkemeye ¢ikanldigim gosteren bir-
cok sahneye kargi gitkmiguir. Filmde, Helen'in sokaklarda yuraduga
ve pazarlik yaptig1 sahne ¢ikanlmigtir. Ancak mahkeme sahnesinden
vazgecilmez (fuhus yerine serserilikle suglanir). Helen mahkemeye
hi¢bir gerek¢e sunulmadan ¢ikanlir; tutuklandigy veya bir rahatsiz-
liga yol actigy gosterilmez. Bir sahnede, Johnny ile birlikte bir at ara-
basina bindigini goruruz. Daha sonra, kayip burosundan bir kartin
cekimine gecilir: Helen'in resmi gorular. Bunun ardindan, serserilik
suguyla mahkemenin karsisina ¢ikanhr.

Sansurculerin kargi ¢iktifl, ama filmin neden-sonu¢ mantu ag-
sindan 6nemli olan bir olay atlanir ve bu da belirsiz, eksik bir se-
kansla sonuglanir. Filmin daha sonraki kisminda, Helen'in fuhus
yaptigini goruruz (sivil polise yakalanir) ama bu sahne, Helen'in para
kazanmak i¢in bu isi yapmak zorunda kalmasiyla gerekcelendiril-
mez; Helen'in sivil polisi agagilamasiyla gerekgelendirilir (bu elbette
ki sansurculerin kabul edebilecegi bir seydir!).

Son olarak, Sangin Vens filminin sonu hakkinda bir seyler soyle-
memiz gerekir. Senaryonun bir versiyonunda, Helen'in kocasi Ned'in
evin temizlikgisiyle bir iligkisinin oldugu haber verilir. Bu, Helen'in
cocugunu alip gitmesi ve Nick Townsend ile evlenmesi i¢in yeterli
neden sunar. Filmin sonunun bu versiyonunda, Helen sov dunya-
sindaki basanh kariyerine devam eder, oglunu alr ve romantik kah-
ramanla evlenir. Ama sansurculer, “ahlaki degerlerin dengelenmesi
kural” olarak adlandirdiklan kurahn ¢ignedigi i¢in bu sona karg
¢tkmigtir. Bu dengelenme kuralina gore, buttn ahlak disi1 eylemlerin
filmde telafi edilmesi gerekir; ornegin ahlaki davramislar sergileme-
yen karakter cezalandinlabilir ya da kadin gunahlarindan annabilir.
Ama Sansin Vents filminin, bu filme ¢ekilmemis sonunda, Helen'in
ahlaksizhigr (Nick ile birlikte yasamasi, tahrik ve benzeri) dengelen-
mez, kocasimin gergeklestirdigi ahlak dis1 eylemle karsilanir. Stern-
berg'in nihai senaryodaki son karan, yani Ned ile Helen'in bir araya
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gelmesi, sansurculer tarafindan kabul edilebilir bir durumdur, ¢un-
ku bu Helen’in Nick Townsend ile basanlh sov kariyerini terk etti-
gi ve oglunun iyiligi i¢in aile hayatina geri dondugu anlamina gelir.
Boylelikle Helen'in gayrimesru iligkisi ve fahiselik yapmasinin yerini,
filmin sonunda annelik duygulan ve kadinin ataerkil degerlere uyum
gostermesi alir.

Mechul kadinin melodram

Cavell'e gore, “basansizlik” meghul kadinin melodraminin belir-
leyici karakteristigidir. Bu basarnsizlik, tantyyamama tzerine kurulu-
dur; erkek karakter, gegmiste kisa bir ask yasadig1 kadini hatirlaya-
maz. Ama aym zamanda kadin karakter de kendi varhgim adama
kamtlayamaz; yani ge¢miste kisa bir ask yasadigy adam tarafindan
hatirlanmay1 basaramaz. Kadin karakter, konuyla ilgili butun bilgile-
re hakimdir, ama erkek karakter bilgisizligiyle goze carpar. Mechul
kadinin melodraminin dramatik dugumu, ¢atismas: ve sim, erkek
karakterin kadin karakteri taniyamamasindan kaynaklanir. Mechul
kadinin melodramindaki ahlaki ¢atisma, su soru uzerinden dusunu-
lebilir: Mechul kadinin, bir zamanlar asik oldugu adama varhigim na-
sil tanitmasi gerekir? Ayrica, yalnizca kendisinin hatirladig) sirn ona
acacak midir? Bu filmlerin dramatik dugumu, bir mucadele olarak
sunulur: “Kadinmin mucadelesi, adamin kendisini neden tammadigim
veya gormezden geldigini veya kayitsiz kaldigim anlamakutir.”*® Belki
de Cavell'in bu alt jann “unutulan kadinin melodram” olarak adlan-
dirmasi daha dogru olurdu, ¢unku bu agikea bir hafiza kayb igerir.

Cavell, Isiklar Sonerken (Gaslight, George Cukor, 1944), Mechul
Bir Kadimin Mektubu (Max Ophuls, 1948), Ask Yolculan (Now, Voya-
ger, Irving Rapper, 1942) ve Stella Dallas (King Vidor, 1937) filmle-
rini, mechul kadinin melodraminin tipik 6rnekleri olarak kabul eder.
Ama kendi yapacagim ¢6zamlemede, Only Yesterday filminin de Ca-
vell'in hi¢ soz etmedigi bir film olmasina ragmen mechul kadimin
melodrami oldugunu gostermeye ¢alisacagim.

48 Stanley Cavell, Contesting Tears: The Hollywood Melodrama of the Unknown Woman,
Chicago: University of Chicago Press, 1996, 30.
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Only Yesterday filmi, Wall Street'in ¢okus gununde agihir. Jim Emer-
son (John Boles) butun parasim ve arkadaglannin paralanim kaybeder.
intihar etmek i¢in ¢alisma odasina gider, ama masasinda uzun bir mek-
tup bulur. Film, mektupta anlatilan 6ykuayu takip etmek i¢in gecmige
doner. Mektup, Jim'in uniformasiyla katildigy askerler i¢in duzenlenen
bir partide Mary Lane (Margaret Sullavan) ile tamismasiyla baslar. Par-
tiden aynlp gol kenannda yurayuse ¢ikarlar. Partiye donduklerinde,
herkesin aynldigim gorurler ve Jim, Mary'ye evine kadar eglik eder.
Jim, Mary ile vedalasmadan savasa gider. Mary annesiyle konugur ve
anne, Mary'nin ona anlatug seylerden uzuntu ve utang duyar. (Daha
sonra bu anlatilanlann ne oldugunu 6greniriz: Mary hamiledir.) Mary,
teyzesi Julia'nin yaninda kalmak i¢in New York'a gider. Mary'nin bir
oglu olur ve savastan donen Jim'i karsilamaya gider. Ama Jim, onu
tamimaz. Mary, teyzesi Julia ile birlikte yasamaya devam eder, oglu-
nu kendi bagina buyutur ve baganh bir moda tasanmcisi olur. Yillar
sonra, Mary yeni y1l partisinde Jim ile yeniden karsilasir. Jim onu yine
tanimaz. Cok gecmeden, Mary hastalanir ve Jim'e mektup yazmaya
karar verir. Mektubunu tamamlar tamamlamaz é6lar. Bunun ardindan,
mektubu okuyan Jim’e doneriz. Mary'nin evine kosar, ama ¢ok gec
kalmigtir, Mary 6lmugtur. Ancak Jim kendini ogluna tamur.

Only Yesterday filmini, mechul kadimin melodrami yapan sey, Jim
Emerson’un savagtan déondugunde Mary'yi taniyamamasidir (ya da
diger agidan bakildiginda, Mary'nin kendini Jim'e hatirlatamamasi-
dir). Bu taniyyamama durumu, Jim'in Mary’nin gayrimesru ¢ocugu-
nun babasi olmasiyla daha da dramatik hale gelir.

Mary’nin evlenmeden ¢ocuk sahibi olma talihsizligi, Jim'in onu
taniyamamasiyla daha da derinlesir. Mary, New York'ta yasayan ge-
nig fikirli teyzesi Julia olmasaydi, mechul kadin olmanin yan: sira
dasmug bir kadin da olabilirdi. Julia, “bu tur seylerin, iyi bir me-
lodram bile olmayacagini” isaret eder. Muhtemelen, cinsel kurallan
cigneyen kadinin kaginilmaz olarak dusmus bir kadina dénustagu
ve toplumdan dislandig1 on dokuzuncu yuzyil edebiyatin ile teatral
melodrami kasteder. Teyze Julia, Mary’nin dagsmus bir kadin olmasi-
nin 6nune gecer, ama meghul kadin olmasim onleyemez.
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Jim'in savagtan donugu sirasinda, birkag saniyelik bir dramatik
gerginlik vardir. Mary'nin yuzunu ¢ok yakin plandan goraruz. So-
nunda, Jim'in kendisini tamimadigim fark eder ve bu, filmin mechul
kadinin melodrami olarak tamiminda can alic1 andir. Bu can aha an,
Jim ve Mary arasindaki ve dolayisiyla film kadin kurbanin bakis agi-
sindan anlatldig) igin izleyici ile Jim arasindaki acimasiz bilgi farkin-
dan kaynaklamir. Bilgi farkimi yaratan sey, her geyi bilen anlatimin
kullanilmasidir; bu, melodramin tamimlayici bir karakteristigidir.
Filmin anlatisinin tamam, bu bilgi farkinin ¢6zulmesine odaklanir.
Ancak bu ¢6zum, Mary'nin kendini feda etmesiyle (ve daha sonra,
Jim'in baska bir kadinla evlendigini 6grenmesiyle) ertelenir. Bilgi far-
ki, Mary'nin 6lum doseginde Jim’e yazdig1 mektupla ortadan kalkar.

Ayrica filmdeki bilgi farkinin, hamilelikle sonuglanan gayrimesru
bir cinsel iligkiden kaynaklandigin1 da hatirlamahyiz. Kurallarin bu
sekilde ¢ignenmesinin, sansurculerin karsihklihk mantigina gore ce-
zalandinlmas: gerekir. Cezalandirma, mechul kadinin melodramin-
da, kadinin 6lumu ve/veya gayrimesru ¢ocugun olumuyle gercekle-
sir. Max Ophuls’'un 1948 yapim Mechul Bir Kadimin Mektubu filmi ve
Only Yesterday arasindaki temel bir fark belirleyebiliriz (bunun disin-
da birbirlerine ¢ok benzerdirler). Ophuls'un filminde, hem meg¢hul
kadin hem de gayrimesru ¢ocugu olurken, Only Yesterday filminde
cocuk hayatta kalir ama anne olur.

Iki film arasindaki bu fark, mechul kadinin melodraminda baba-
nin rolunu anlamak i¢in énemlidir. Mechul Bir Kadinin Mektubu fil-
minde hem gayrimesru ¢ocuk hem de mec¢hul kadin 6ldugiunden, bu
iki 6lum yalmzca babanin 6lumuyle dengelenebilir ve film, babanin
kesinlikle kaybedecegi bir duelloya hazirlanmasiyla son bulur. Only
Yesterday filminde ise, gayrimesru ¢ocuk yasar ve babasi da onun
bakimini ustlenerek kendini gunahlanndan anndirma firsat bulur
(melodramlarda ¢ogu zaman oldugu gibi, baba “cok ge¢” ¢ikagelmis-
tir). Only Yesterday filminin sonunda Mary’nin 6lumu, gayrimesru
cinsel iligkinin (aym zamanda bir is kadim olarak bagansimin) be-
delidir. Mechul Bir Kadimin Mektubu filminin basinda, baba Stefan’in
duelloya davet edildikten sonra Viyana'yr terk etmeye hazirlandigim
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goruruz. Ancak, mechul kadin Lisa'dan gelen mektubu okuduktan
sonra, Stefan karann degistirir ve 6lumune yol agacak duello tekli-
fini kabul etmeye karar verir. Only Yesterday filminde ise bunun tam
tersi gergeklesir.

Jim, butun parasim (ve arkadaglannin butun parasini) Wall Street
¢okusu sirasinda kaybedince intihar etmeye karar verir. Ama Mary'nin
mektubunu okuduktan sonra, yeni bir umut bulur ve oglunu gérmeye
kogar. Mektup, iki filmde de filmin anlausinda bir donus noktasim
baslatr ve erkek karakter igin olaylarin akigim dramatik bir bigim-
de degistirir. Bu, Only Yesterday filminde daha da belirgindir, ¢unku
Mary’nin mektubun agilmasindan once, yaklagik olarak 16 dakikalik
bir ekran suresi geger. Film, Wall Street ¢okusunden etkilenen birgok
karakteri tanitmak igin ceyrek saat ayinr. Dolayisiyla, filmin geri ka-
lamimun Wall Street’teki ¢okusun sonrasi ve bu karakterler uzerindeki
etkileri isleyecegine inaninz. Ancak Mary’nin mektubu, uzun bir flash-
back ile filmin akisim dramatik bir bigimde degistirir.

Filmde, Mary’'nin hamileliginin izleyiciye aktanldig1 ana donme-
miz gerekir. Gayrimesru iligki ve sonucundaki hamilelik, tipk1 Sa-
ngin Venus'teki potansiyel olarak saldirgan materyal gibi dolayh bir
bicimde temsil edilir. Ancak Sangin Venus'tekinin aksine, Only Yes-
terday filmi aym anda yetersiz temsil edilmis ve agin temsil edilmis
anlar igerir. Gayrimegru iliski ve Mary’nin hamileligi, Mary’nin hami-
le oldugu filmde agik¢a hicbir zaman ifade edilmeyerek yetersiz tem-
sil edilir. Film, ancak bebek dogduktan sonra Mary’nin durumunu
acikca ortaya koyar. Yine de Mary’nin durumu, kadinin gayrimesru
iliskisi ve hamileligi hakkinda birgok sahnede ipuglar sunularak asi-
n temsil edilir.

Mary ve Jim, ay 1siginda gole yururken, birkag saniye kararma
vardir. Kararmanin ardindan, Jim ve Mary golden aceleyle uzakla-
sir. Bir an i¢in dururlar ve Jim, Mary'nin kugsagin1 baglar; kamera
Mary'nin yuzune orta derecede yaklasir ve yuzandeki sugluluk ifa-
desi vurgulanir. Ashinda, filmin bu kismi —ya da daha net bir ifadeyle
kararma ve Jim'in Mary’nin kugagim yeniden baglamasi— Mary ve
Jim'in cinsel iligkiye girmis oldugunu dolayh olarak soyler.
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Mary, Jim'in savaga gittigini 6grendikten sonra, Mary’'nin annesiy-
le tartistig1 sahneye gegirilir. Annesi, ailenin asagilanacagindan s6z
eder. Mary, acik fikirli teyzesi Julia ile New York'ta kalmaya karar
verir. Julia, “bunun” biyolojik olaylardan biri oldugunu soyler. Mary,
toplamda ug¢ buguk dakika boyunca annesi ve teyzesiyle hamileligi
hakkinda konusur ama tam olarak “hamile” s6zcugunu kullanmaz.
Dolayh temsilin bu uzun formunu, Sternberg'in Sansin Veniis'andeki
son derece kisa, eksiltmeli anlat1 dugmesiyle karsilastinn. Ayrica, Sa-
nsin Veniis gibi, Only Yesterday filmi de ataerkil bir toplumda kadin-
lann deneyimledigi problemleri ve guglukleri sunar, ama zorluklar
bu defa evlilik dig1 hamileligi icerir.

Paranoyak kadin filmi

Doane’nin The Desire to Desire adh kitabinda tammladig) bir alt
janr olan paranoyak kadinin filminde, aktif kadin karakter, paranoya
gibi zihinsel sorunlar yasar. Melodramin butun niteliklerine veya bu
niteliklerin bir kismina sahip olmanin yam sira, paranoyak kadinin
filmi ayn1 zamanda su ug nitelikten bir veya birkagim da igerir:

* Kadinin, kocasinin onu 6ldurmeyi planladigindan korkmasina
dayanir (cinayet, evlilik kurumunu kusatir).

* Koca genellikle daha 6nceden evlidir ve eski kansi da gizemli
bir bicimde 6lmustur.

* Evde kadin karakterin erigemedigi bir alan vardr.

Paranoyak kadinin filminin anlat1 yapisi, Ann Radcliffe’ten Daphne
du Maurier'’e ve otesine, gotik romandan turetilir. Ashnda, ilk para-
noyak kadimn filmi, Alfred Hitchcock’'un 1940 yapim Rebecca adh
filmidir. Rebecca, Maurier’in aym adli romanini temel alir. Janra ait di-
ger filmler arasinda Isiklar Sonerken (Cukor, 1944), Jane Eyre (Robert
Stevenson, 1944), The Spiral Staircase (|Spiral Merdiven], Robert Siod-
mak, 1946), The Two Mrs Carrolls ([iki Farkh Kadin], Peter Godfrey,
1947) ve Secret Beyond the Door ([Kapimin Ardindaki Sir], Fritz Lang,
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Fotograf 7: The Two Mrs Carrolls filminde Bay Carroll'un ilk kansinin
portresine baktid sahne.

1947) yer alir. Bu alt jannn ilk niteligiyle baglantih olarak, kadinin ko-
casimn onu 6ldurmeyi planladig) korkusunu nasil duymaya basladig
sorusu onem kazarur. Bu, diger iki niteligin varhgindan, yani ilk esin
olumunden ve kocanin kilitli kapinin arkasinda sakladigy sirdan kay-
naklanir (her iki nitelik de Mavi Sakal masalina isaret eder).

Hitchcock’'un Rebecca filminde Rebecca, erkek basrol Max de
Winter'in ilk esidir. Paranoyak kadin filmlerinin bir¢ogunda oldugu
gibi, erkek bagrolun ilk kansi olan Rebecca gizemli bir bigimde 6l-
mustur. Secret Beyond the Door filminde, Mark Lamphere'in Eleanor
adh ilk kans: gizemli bir bicimde olmustur. The Two Mrs Carrolls
filminde, ilk Bayan Carroll, kocas1 Bay Carroll (Humphrey Bogart)
Sally (Barbara Stanwyck) ile evlenmeye karar verdiginde aniden olur
(Fotograf 7). Ama, evlenmelerinden bir buguk yil sonra, Sally has-
talanir ve Bay Carroll'un bagka bir kadina asik oldugunu kegfeder.
Kocasimin soyledigi sayisiz yalamin ardindan, Sally onun bir cinayet
planladigim sonunda fark eder.
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Kapal bir kapinin ardindaki sir, kadinin paranoyasini besleyen
ikinci niteliktir. Jane Eyre filminde, kuledeki odada Jane'den giz-
lenen bir sir kilit alundadir. Isiklar Sonerken filminde, kilitli oda,
kocanin merhum teyzesinin mucevherlerini aradig bir tavan ara-
sidir. Kocanin yaptig aramalar, garip sesler ¢ikarmakta ve karisi-
nin odasindaki gaz lambasinin kararmasina yol agmaktadir; bunlar
kadin1 paranoyaya surukler. Rebecca filminde, hem kayikhanedeki
kulube hem de Rebecca'nin yatak odasi, yeni Bayan de Winter'e ka-
palidir. The Two Mrs Carrolls filminde, kocanin resim atélyesi kilit
alindadir. Studyoda, Bay Carroll, Sally’nin bir portresini yapmgtir
ama onu Sally’den gizler (¢unku kansini 6ldurmeye karar verdik-
ten sonra “6lum” portresini ¢izmek onun igin bir gelenektir). Bay
Carroll, atolyenin anahtarin yanhshkla kizina birakir (ilk Bayan
Carroll'un kizina) ve Londra'ya gittiginde, Sally ve kiz (Bea) atolye-
ye girmeye karar verirler. Sally’nin merakimi gidermek i¢in girdigi
yasakli oda, onu paranoyaya surukler. Zira kendisinin “6lam” res-
miyle yuzlegir.

Paranoyak kadinin filminde anlatiy1 surukleyen temel motivas-
yon, ikinci esin (ikinci Bayan Carroll, Rebecca filminde ikinci Bayan
de Winter ve Secret Beyond the Door filminde Mark Lamphere’in ikin-
ci kansi Celia Lamphere) kendini ilk esten ayirmaya, kendi kimligini
kazanmaya ve ilk egle ayni kaderi paylagsmaktan uzak durmaya ¢als-
masidir. Bir¢ok yorumcu, gotik anlatinin anne ve kizin yakinhgim
vurguladigini, aynca kizin annesi gibi olmaktan duydugu korkuyu
vurguladigin dile getirmistir. Bu, paranoyak kadinin filminin sundu-
gu korkulardan biridir. Belki de paranoyak kadinin filminin islevinin
cok spesifik oldugunu iddia edebiliriz: bir kadinin annesi gibi olmak-
tan duydugu korkuyu yansitmak. Paranoyak kadinin filminin anlati-
s1, ikinci esin kendini ilk esten ayirmaya ¢aligmasina dayandigindan,
genel anlamda gotik anlatimlarda oldugu gibi, paranoyak kadinin fil-
minin iglevinin, kadinlar anneleri gibi olmadiklarina inandirmaktir.

Doane, paranoyak kadimn filmini, yalnizca ortak nitelikler uzerin-
den tanimlamakla kalmaz, aym zamanda islevine, yani kadin izleyicile-
rin korkulanna ve anksiyetelerine nasil hitap ettigine gére de tanimlar.
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Kara Film

Birgok film elestirmeni, kara filmi bir janr olarak degil, soygun ya
da gangster filmlerinin igindeki bir stil olarak gorur. Ancak, kara fil-
min onu megru bir janr olarak tammlayabilmemiz i¢in yeterli sayida
nitelige ve kulturel bir isleve sahip oldugunu dusuntyorum. Burada,
kara filmin ortak stilistik ve anlat1 niteliklerini gozden gegirecegim ve
kisaca da olsa toplumsal islevini inceleyecegim.

Kara filmi tanimlamanin geleneksel yolu olarak, mizansen ve mi-
zangat bakimindan, kara filmler asagidaki niteliklere sahiptir:

* Golge 151k ve egik cerceveleme gibi ekspresyonist araglarla,
koyu golgeler, siluetler, egik cizgiler ve dengesiz kompozis-
yonlardan olusan yuksek oranda kontrast goruntuler yarat-
mak

* Dis ses ve flashback gibi subjektif teknikler kullanmak

* Opyunculara ve sete esit vurgu yapmak

Kara film stili, Bolaum 1'de incelenen bigimci goruntu ¢arpitma tek-
niklerini kullanir. Kara filmin bu teknikleri kullanmasi, genellikle Dr.
Caligari'nin Muayenehanesi (The Cabinet of Dr Caligari, 1920) gibi Al-
man Disavurumcu filmlerinin etkisiyle ve kismen de kara filmlerin,
Edward Dmytryk, Fritz Lang, Robert Siodmak ve Billy Wilder gibi Av-
rupah gogmen yonetmenler tarafindan yonetilmesiyle agiklanir.

Anlat ve temalar agisindan, kara film asagidaki niteliklere sahiptir:

* Temel karakterler bakimindan, bastan ¢ikaran kadin ve genel-
likle kanunun sininnda yasayan 6zel bir dedektif olan yaban-
cilasmis kahraman.

* Cogu ahlaki olarak ikircikli ve biraz ilgisiz olan ikincil karak-
terler ag1 (yine de onemli bir rol oynarlar).

e Belirsiz karakter motivasyonu, yanhs ipuglanni kovalayan de-
dektif ve eylemlerin birdenbire tersine donmesinin sonucunda
anlasilmasi gii¢ ve tutarsiz anlatilar.
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* Bir anlaticinin ya da yorumcunun 6n plana ¢ikmasi; dis ses ve
flashback kullanimu.

¢ Sug ve sorusturmanin temsili.

* Gergekgi sehir ortamlanna vurgu (bazi kara filmlere yan bel-
gesel goranumu verir).

* Umutsuzluk ve bunun sonucundaki hayal kinkhg, tecrit ve
paranoya.

Genel bakis

Bastan ¢ikaran kadin, kara filmin belirleyici niteligidir. Ataerkil de-
Gerlere ve erkek karakterlerin otoritesine meydan okuyan ¢ekici
ama tehlikeli kadin olarak sunulur. Aslinda kara filmler, kurallari
Gigneyen kadin ve yabancilagmig kahraman arasindaki micadele
olarak agiklanabilir. Bazen kahraman yenilgiye ugrar ama ¢ogu
zaman bagtan ¢ikaran kadinin cazibesini alt eder ve onu ortadan
kaldirir.

Yabancilasmis kahraman genellikle bir dedektiftir. Kara filmler,
Dashiell Hammett, Raymond Chandler, Cornell Woolrich ve James
M. Cain gibi dedektif roman: yazarlarim temel alir. Kara filmlerde
onemli olan, dedektifin Sherlock Holmes gibi centilmen bir deha
veya profesyonel polis kuvvetleri i¢in galisan yetenekli bir dedektif
olmamasidir. Ozel dedektif, kendi ahlaki yasalarinin vacut bulmus
hali olan yalniz bir bireydir. Kara filmlerde vurgular, suglularla, bas-
tan ¢ikaran kadinlarla ve verimsiz, yozlasmig, insanlikdis1 devlet ku-
ramlariyla mucadele eden bagimsiz erkekler uzerinedir.

Bu iki figur, yani bastan ¢ikaran kadin ve yabancilagmis dedektif
kahraman, Kuzey Amerika toplumunda 1940’h yillarda tanik olunan
altust oluslanin bir gostergesidir. Feminist film elestirmenleri, bagtan
¢tkaran kadimin “maskulen bir imalat” oldugunu o6ne surer; ¢unku
erkeklerin, lkinci Duinya Savas: sirasinda kadinlann degisen rolleri,
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ozellikle de geleneksel olarak erkek ¢alisma alanlanna girisi nedeniyle
duydugu endige ve guvensizligi yansitir. Bu, kadinlann ekonomik ba-
gimsizhig, birgok kadimin artik evde oturup ailesine bakmanin birincil
onceligi olduguna inanmamasi ve savastan donen erkekler igin daha
az i imkani olmasi anlamina gelir. Ancak kara film akimi, yakin tarih-
sel baglamina bir reaksiyondan ibaret degildir. Geleneksel olarak John
Huston'un Malta $ahini (The Maltese Falcon) filmini gektigi 1941 y1-
lindan, Orson Welles'in Bitmeyen Balay (Touch of Evil) filmini ¢ektigi
1957 yihna kadar hukum surdugu dusanalar. Ancak kara film akam
cagdas Hollywood filmlerinde yeniden bas gostermistir. Uzun Veda
(The Long Goodbye, Robert Altman, 1973), Cin Mahallesi (Chinatown,
Roman Polanski, 1974), Viicut Isiss (Body Heat, Lawrence Kasdan,
1981), Kansiz (Blood Simple, Coen Kardegler, 1985), Dolandincilar
(The Grifters, Stephen Frears, 1990), Ucuz Roman (Quentin Tarantino,
1994), Los Angeles Sirlan (L.A. Confidential, Curtis Hanson, 1997),
Kayip Otoban (David Lynch, 1997) ve John Dahl'in Insan Iki Kere Olur
(Kill Me Again, 1989), Red Rock Kasabasi (Red Rock West, 1993), Son
Tahrik (The Last Seduction, 1994) gibi filmleri buna 6rnek verilebilir.
Kara film hakkindaki bu incelememizi tamamlamak i¢in, Dahl'in yeni
kara filmleri nasil gelistirdigini ve kara filmin geleneksel niteliklerini
nasil donugturdugunu inceleyelim.

John Dahl'in yeni kara filmleri

Dahl'in ilk filmi Insan Iki Kere Olur'de Fay Forrester (Joanne Whal-
ley-Kilmer) ve Vince Miller (Michael Madsen) mafyadan para ¢alarlar.
Fay, Vince'e ihanet eder ve paray: ondan ¢alar. Hem mafyadan hem
de Vince'den kagmak icin, 6zel dedektif Jack Andrews'u (Val Kilmer)
tutar. Amaci, kendini 6lmus gibi gosterip yeni bir kimlige sahip ola-
bilmektir. Tefecilere borcu olan talihsiz Jack, darast ve saglam bir
karaktere sahipmis gibi gosterilir. Bor¢lan nedeniyle isi kabul eder
ve yasanin sinirlannin digina gikar. Bagtan ¢ikaran kadin Fay'in ko-
tuluk agma yakalanir. Fay, Jack’e sahne cinayetten 6nce 5000 dolar
oder ve sonrasinda da 5000 dolar 6deyecektir. Jack’a “Yans: simdi,
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yansi da 6ldukten sonra olmak uzere 10 bin dolar 6deyecegim,” der.
Orson Welles'in kara filmi Sangayl Kadin (The Lady From Shanghai)
filminde de benzer bir replik yer alir.

Sahte cinayetin ardindan, Fay 6demenin ikinci kismini yapmadan
Jack’ten kagar. Jack, onun izini Vegas'ta bulur ve duygusal olarak ya-
kinlagirlar. Birlikte kagmaya karar verirler. Kendi sahte 6lumlerinin
planim yaparlar. Fay, Jack’ten kendisini “bir kez daha 6ldurmesini”
ister. Jake onu bir golde bogacakur. Jack, paray1 gol kenannda bir
yere saklar. Kagarken, paray1 oradan alacaklardir. Ancak Fay ihanet
eder, Jack’i vurur ve para ¢antasini alir. Gonluna ona kaptirmis olan
Vince ile birlikte kagar. Bir araba kazasinda birlikte can verirler. Jack,
Fay onu vurdugunda 6lmemistir ve onu i¢inde para bulunan bagka
bir ¢antay! tagirken goruruz. Fay'e hi¢ givenmemeyi 6grenmigtir ve
paray1 baska bir ¢antaya koymustur. Film, Jack'in parayla birlikte
arabasina atlayip uzaklagsmasiyla son bulur.

Insan Iki Kere Olur filmi, ¢olun agik, parlak ve genis alanlariyla,
puslu ve karanlik klostrofobik i¢ mekanlar tezat halde sunar. Ge-
leneksel kara filmlerin aksine, Dahl'in yeni kara filmleri sehirden
kaguk kasabalara uzanir ve genellikle bastan ¢ikaran kadinin iginde
yasamaktan mutlu olmadig ve kente kagmay1 hayal ettigi bir yerde
gecer. Filmin jenerigi, butunuyle agik ¢61 manzaras: ¢ekimlerinden
olusur ve bu da bir kara filmin baslangic1 i¢in ahsilmamistir.

Fay, tipik bir bastan ¢ikaran kadindir; ¢ekici ama tehlikelidir ve ta-
lihsiz kahraman, 6zel dedektif Jack’in bagini belaya sokar. Onun zayf-
liklanni net bir bigimde gorur ve bunlan onu yonlendirmek igin kulla-
nir. Fay, amansizca para pesinde kogar, para i¢in hemen her seyi yapar,
Vince'ten Jack'in yanma ve isine geldiginde Jack'ten Vince'in yanma
gecer. Hatta isini gordukten sonra Jack’e ates etmekten ¢ekinmez.

Son olarak, Dahl'in filmleri boyunca Hitchcock'un ¢aligmalarina
kisa gondermeler yapugim dile getirmekte fayda vardir. Insan Iki Kere
Olur filminde, Jack’in Fay'in sahte cinayetini gergeklestirdigi motel,
Sapik filmindeki Bates’in moteline ¢ok benzerdir. Dahasi, Jack araba-
siyla gole uctugunda, araba yan yanya batar. Bu sahne, Norman’in
Marion’un arabasim batakhiga batirmak istedigi sahneyle aymidur.
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Insan Iki Kere Olur filmi gibi, Dahl'n ikinci filmi Red Rock Kasa-
basi yalmiz erkege odaklanir. Bu kez, bir savas gazisi olan Michael
Williams (Nicholas Cage) odaktadir. Film, Insan Iki Kere Olir filmin-
de oldugu gibi parlak, agik ve genis bir arazide baglar. Michael, bir
petrol sondaj ekibinde ¢alismak i¢in ise basvurur, ama sakat olan
bacag) onu ¢alisamaz hale getirir. Sakathg1 hakkinda yalan sdylemeyi
reddetmesi, Insan Iki Kere Olur filmindeki Jack gibi, durust ve saglam
bir karaktere sahip oldugunu gosterir. Yine Jack gibi, basin1 belaya
sokar. Igsiz ve parasiz olan Michael, kendini Red Rock kasabasindaki
bir barda bulur. Banin sahibi Wayne (J.T. Walsh) onu kiralk Kkatil
Lyle zanneder. Wayne, Lyle’i 10 bin dolar karsihginda kans: Suzan-
ne’i (Lara Flynn Boyle) 6ldurmek i¢in tutmustur. Yine 5000’ pesin,
geri kalam da cinayetten sonra odenecektir. Michael, baska caresi
olmadig) igin parayi alir.

Michael, Suzanne’ gorunce, kocasimn planim anlatarak onu uya-
nr. Suzanne, ona kocasin oldarmesi igin iki kat1 para teklif eder.
Olay orgusu gittikce karmagsik hale gelirken, gercek kiralik katil Lyle
(Dennis Hopper) ortaya ¢ikar. Michael, Wayne ve Suzanne’in 2 mil-
yon dolar ¢aldigim ve FBI tarafindan arandigimi 6grenir. Ama bu
defa, Michael duygusal olarak Suzanne ile yakinlagmistir. Michael,
ilk basta kendini kurban gibi gosteren Suzanne’in ikiyuzla davran-
digim fark eder.

Film, Michael, Suzanne, Wayne ve Lyle’in geceyansi paranin sakl
oldugu mezarhkta karsilasmasiyla son bulur. Para gomulu oldugu
yerden ¢ikanldiktan sonra, Wayne 6lumcul bir yara alir ve Suzanne,
Lyle’i vurur. Suzanne ve Michael, paray1 da yanlanna alip bir yuk
trenine atlar, ama Suzanne tabancasim Michael'e dogrultur. Neyse
ki tabancada kursun yoktur. Film, Michael'in hem Suzanne’i hem de
paray1 trenden atmasiyla biter; polis araglannin Suzanne’in bulundu-
gu yere dogru gittigi gorulur.

Gorsel motifler agisindan, Red Rock Kasabasi, Insan Iki Kere Olur
filmine benzerdir. Genis araziler ve kuguk kasaba toplulugunu, se-
hirle tezat halde sunar. Dahasi, araziye odaklanmilmadig anlarda,
filmin buyuk bir bolumu gece vakti, karanhk klostrofobik odalar-



156 | Warren Buckland

da gecer. Anlau bakimindan, Red Rock Kasabast filmi, Insan Iki Kere
Olur filmiyle hemen hemen aymidir. Fay, Suzanne'e donugur; Vince,
Wayne'e ve Jack de Michael'a donugur. Filmler esasen paray ¢alan
ve birbirlerine ihanet eden c¢ifte (Fay ve Vince/Suzanne ve Wayne)
odaklanir. Durust kahraman (Jack/Michael) sanssiz ve parasizdir; bir
sureligine kurallann digina ¢ikar ve ¢iftin ¢atismasimin bir pargasi ha-
line gelir; daha dogrusu isi bittikten sonra kendisine de ihanet eden
kadinla duygusal olarak yakinlasir. Ama bir¢ok bastan ¢ikaran kadin
gibi, bu iki kadin da sonunda cezalandinlir (Insan Iki Kere Olur fil-
minde Fay araba kazasinda 6lur ve Red Rock Kasabasi filminde Suzan-
ne tutuklanir). Her iki filmde de kahraman kagar. Ama Insan Iki Kere
Olur filminde Jack butun paray: alirken, Red Rock Kasabas: filminde,
Michael'in yanma aldig bir deste banknot disinda para kaybolur.

Son olarak, Red Rock Kasabas: filminde de Hitchcock’a gonderme
yapan birkag an vardir. Oncelikle, Michael baska biri zannedilir ve
ikinci olarak, bir yol sahnesinde, Michael'in kogmasi, Gizli Teskilat
filminde Roger Thomnhill'in ilaglama u¢agindan kagmasiyla neredey-
se aynidir.

Dahl'n uguncu filmi olan Son Tahrik ilk iki filmdeki kara film
niteliklerinin bir¢ogunu igerir, ama bu defa filmin anlatisinin oda-
ginda bir degisiklik vardir: Son Tahrik, bastan ¢ikaran kadim takip
eder. Bastan ¢ikaran kadin Bridget Gregory (Linda Fiorentino), dok-
tor olan kocasi Clay’in (Bill Pullman) pesine duger. Clay, tedavide
kullanilan kokaini 700 bin dolar karsiliginda bir uyusturucu getesine
satar. Dahl'in stiline 6zgu bir bigimde, Bridget kocas1 Clay’e ihanet
eder ve bu defa, yanma paray: alip buyuk kentten kuguk bir kasa-
ba olan Beston’a kagar. Saf, zayif ve talihsiz kahraman Mike (Peter
Berg) ile barda tanisir. Clay'den gizlenmek i¢in Mike’a duygusal ola-
rak yakinlagmaya karar verir. Beston’da yeni kimligiyle bir is de bu-
lur (Insan Iki Kere Olur filminin golgeleri). Ama tefecilere borcu olan
Clay (yine Insan Iki Kere Olir [ilmine bir gonderme) Bridget'in izini
bulmak i¢in 0zel dedektif tutar. Bridget, dedektifi oldurmeyi ve cina-
yete kaza susu vermeyi basanr. Daha sonra, Clay’i evinde ()ldtu-mesk
icin Mike" bir planin igine ¢eker. Bunu yaparken sadece cazibesini
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kullanmakla kalmaz, aym1 zamanda Mike’in zayifliklanni, ozellikle
de eski evliligi hakkindaki zafiyetini kullanir. Tipki Red Rock Kasa-
bas filminde Michael''n Suzanne'i 6ldurmeyi istememesi gibi, Mike
da Clay’i oldarmek istemez. Ancak Bridget, Clay'i 6ldurur ve Mike’
cinayetin failiymis gibi gostererek ona ihanet eder. Filmin sonunda
Mike hapse duger ve Bridget parayla birlikte kagar.

Son Tahrik ve Dahl'in daha onceki iki filmi arasindaki farkhliklar
da, en az benzerlikler kadar onemlidir. Son Tahrik filmi, kuguk bir
kasaba ya da arazi goruntusuyle degil, New York siluetiyle agilir. Yine
de kuguk kasaba, filmde daha sonra belirleyici bir rol oynar. Son Tah-
rik filmi, bastan ¢ikaran kadina odaklanmasimin disinda, onun basa-
nih oldugunu gosterir. Ahlaki degerlere iliskin yerlesik sisteme uyma
cabas, bu filmde gozlemlenmez. Bridget, 700 bin dolan ¢aldi), ko-
casim oldarduagu veya Mike’a komplo kurdugu icin cezalandinlmaz.

Filmin baslannda, Hitchcock’a bir gonderme yapilir. Bridget,
Clay dus alirken parayla birlikte kagar. Ona, aynadan okunabilen
ters yazilmis bir not birakir. Bu, Gizli Teskilat'ta Eve Kendall'in Thor-
nhill'den kagtig1 sahneye bir gondermedir. Thomhill, dus alacag-
n1 soylediginde, Eve telefon gorugmesi yapar, bir adresi not eder ve
oradan ayrihir. Thomhill, notu yazilirken defterde kalan izi okur ve
Eve’in pesine duger.

John Dahl'n ilk u¢ filmindeki stil ve tema surekliligi, onu yaratici
yonetmen kilar, ama aym zamanda kara film janrim olusturan (ya da
yeniden olusturan) bir yonetmendir. Dahi, zekice, ol¢ula ve muteva-
z1 olan bagimsiz filmler yapar. Iimh bir bi¢imde yapilmis olmalarina
ragmen, teknik olarak harikuladedirler. Ganumuzun bir¢ok filminin
aksine, guclu senaryolan vardir. Insan Iki Kere Olir filminin senar-
yosu Dahl ve David Warfield tarafindan; Red Rock Kasabas: filminin
senaryosu Dahl ve kardesi Rick Dahl tarafindan; Son Tahrik filminin
senaryosu ise Steve Barancik tarafindan yazilmistir.

Dahl, Son Tahrik filminden sonra, baska janrlara gegis yapmigtir.
1996 yilinda bilimkurgu gerilim Unutulmaz (Unforgettable) filmini
yonetmistir. Filmde, bir adam ustaca bir sorugturma yéntemi kulla-
narak kansinin katilinin pesine duser. Cinayetin anisim1 deneyimle-
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mek i¢in 6len kansinin beyin sivisin1 kendine enjekte eder. Film bu
inanilmaz, dolambacgh bir 6nermeden asla uzaklasmaz. Unutulmazg,
gorunuge gore, 1930’lu ve 1950li yillarda populer olan Cilgin Bilim
Insan1 temali B-Filmlerine 6ykunir, ama o filmlerin ironik tonuna
sahip degildir.

Dahl'in bir sonraki filmi, usta bir poker oyuncusu olan hukuk 6g-
rencisi Mike’a (Matt Damon) odaklanan bir drama olan Tutku Agrdir
(Rounders, 1998). Mike, muzmin kaybeden ‘Worm’a (Edward Nor-
ton) hapishaneden ¢iktiktan sonra borcunu ddemesi i¢in yardim
eder. Kisa bir sure iginde ¢ok sayida poker oyunu kazanmak isterler.
Film, arka odalarda oynanan poker oyunlannin pejmurde dokusunu
ve atmosferini yaratmakta basanhdir ve zaman zaman kara film at-
mosferini yeniden uretir. Ancak asil odaginda, ana karakter Mike'in
psikolojisi ve gercek bir meslek arayisi (hukukgu veya profesyonel
kumarbaz) vardir. Bir¢ok olay orgusu donusu ve degisikligi olan bir
eylem filmi degildir. Eylemin buyuk bir kismi, kumar masasinda ger-
ceklesir ve Dahl, zaman zaman bu sahnelerdeki buyuk gerilim anla-
nn1 yaratmakta basanh olur.

Dahl'in Asla Yabancilarla Oynama (Joy Ride, aka Road Kill, 2001)
filmi, Amerika Birlesik Devletleri'nde u¢ baskahramanin bir yoldaki
macerasini anlatan gerilim-kara film-korku filmi kangimudir. Ugla,
gorunmeyen bir kamyon soférunu once tahrik eder, daha sonra
onun tarafindan amansiz bir bigimde takip edilir. Her sahnede, Dahi
gerilim-kara film-korku filmi janrlannin bir¢ok geleneksel kligesini
kullanir, ama iyi bir etki yaratir: Hiz1 iyi ayarlanmis, gergin eylem
sahneleri yaraur. Ulkenin bir ucundan diger ucuna arabayla yolcu-
lugun kotulukleri hakkinda diger iyi bilinen filmlerini, 6zellikle Ste-
ven Spielberg’in Belda (Duel, 1971) filmi ve daha az bagariya ulagan
Kalifomiya (Dominic Sena, 1993) ve Tuzak (Breakdown, Jonathan
Mostow, 1997) gibi filmleri gunceller.

Dahl'in filmleri hakkindaki bu kisa incelemenin, yaratici yonet-
menlik ve janr incelemesinin birlestirilebilecegini gosterdigini umut
ediyorum. Yaraticai yonetmenlik ve janr incelemesi arasinda mutlak bir
karsithk yoktur, canka bunlar bir sarecin farkli konumlanm isgal
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eder. Janrlann i¢indeki alt janrlan inceledikge, birlikte gruplandirdi-
gimuz filmleri daha da kisitlanz ve ¢ok 6zel alt janrlara (6rmegin Ca-
vell ve Doane i¢in) veya belirli bir yonetmenin ¢alismasina ulaginz.

1950’li Yillanin Bilimkurgusu

1950li yillann bilimkurgu filmleri, kara filmlerin paranoya ve gu-
vensizliklerini kismen paylagir. Op Beni Olduresiye (Kiss Me Deadly,
Robert Aldrich, 1955) filminde, bu iki jannn niteliklerini birlestirir.
Disavurumcu 151k kullammindan dedektif ve bastan ¢ikaran kadin
arasindaki catusmaya kadar kara film niteliklerini igerir. Op Beni Ol-
duresiye, filmin sonunda bagtan ¢ikaran kadinin aguigy gizemli bir
kutunun aranmasi etrafinda sekillenir ve kutunun agilmasi 6lamcul
sonuglar dogurur. Kutunun, yanhs ellere gectiginde dinyanin sonu-
na getirecek nukleer bir madde icerdigi acikuur.

1950li yillarin bilimkurgu filmi, janr filmlerinin iglevini yorum-
lama gorevini ustlenen janr elestirmenlerinin favorisidir. Bu janrm
islevini incelemeden o6nce, ortak niteliklerinden bazilarini kisaca in-
celeyelim. Genellikle sunlardan olusur:

* Bilimsel ve teknolojik ilerlemelerin getirileri ve sonuglan uze-
rinde dusunmek

* Uzay yolculugu ve/veya uzayllarla temas

» Uzak gelecek

Bu ug nitelik agik¢a baglantihdir, ¢unku janr, bilim ve teknolo-
jinin gelecekte insanhg evrenin uzak diyarlarina goturebilecegi ve
muhtemelen bagka yasam formlariyla temas kurmasim saglayabile-
cegi uzerinde durur. Bilimkurgu filmleri, canavar olarak betimlenen
uzayhlann insanhk igin “dogaustua” bir tehdide donustugu korku
filmlerinin bazi niteliklerini paylagmugur.

Ancak 1950’li yillann bilimkurgu filmleri genellikle gelecekte de-
gil, ganumuzde geger, ¢unku nukleer gugteki yeni bilimsel ve tekno-
lojik ilerlemelerin getirileri ve sonuclan uzerinde dururlar. Getiriler
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ve sonuglar, her zaman olmasa bile ¢cogu zaman negatif degerlendiri-
lir. Omegin Them! ([Onlar!] Gordon Douglas, 1954) filminde, Ame-
rika’nin guneybatisinin ¢ollerinde devasa buyuklukte bir karinca irki
bulunur. insanhgin varhgim tehdit eden bu dev kanncalarn ortaya
¢ikis nedeni, atom bombasi testlerinden kaynaklanan nukleer ser-
pinti olarak agiklanir. Benzer bir bicimde, Kiyamet Kopunca (When
Worlds Collide, Rudolph Mate, 1951) filminde, dunya tehdit altin-
dadir ve bagibos gezen bir yildizin ¢arpmasi sonucunda yok olur.
Yildiz, yaklasmakta olan nukleer savagin alegorisi olarak okunabilir
ve dunyanin yok olmasi, kaginilmaz sondur. 1950’li yillarin bir¢ok
bilimkurgu filminde, insanhk dolayh olarak tehdidin nihai nede-
ni olarak tammlanir. insanlar, kendilerinin en buyuk dasmamdir.
1950’li yrllann bilimkurgu filmlerinde ortaya konan korku, tarihte
ilk kez insanlann kendi bilim ve teknolojisi araciligiyla kendini yok
edebilecegi korkusudur. Insanhgin merkezi kaybolmugtur ve nes-
li takenme tehdidi ortaya ¢ikmistir. Bu tar filmler, 1950°li yllarda
Amerikan toplumunun anksiyetelerinin yansimasi olarak okunabilir.

Buna karsin, janr elestirmenleri bu tehdidi, her zaman “insanh-
gin kendisinden” kaynaklanan bir tehdit olarak okumaz. Bilimkur-
gu filmleri, Soguk Savas alegorileri olarak da anlagilabilir. Them!
filminde, kanncalar komunistler igin uygun bir metafordur, ¢unku
Amerikan toplumunun hayatim tehdit eden varlklar olarak betimle-
nen karincalar farkhlasmamis, gadamla askerler toplulugudur. So-
guk Savag sirasinda Amerika'da komunistlerle ilgili hakim ideolojik
imaj budur. Ama Soguk Savas alegorisi olarak okunabilecek en unlu
film, Merihten Saldiranlar (Don Siegel, 1956) filmidir. Film, Kalifor-
niya'daki kuguk bir kasabanin sakinlerinin, kozadan ¢ikan ve tipki
yerlerine gectikleri insanlar gibi gorunen varliklar tarafindan agsama
asama degistirilmesini konu alir. Ancak aralannda onemli bir fark
vardir: Duygu ve hisleri yoktur. Filmin bir mesaji, komunistler bizim
gibi gorunse de temel insani 6zelliklerden mahrum oldugu yénun-
dedir. Film, dolayh olarak komunistlerin istilasim1 ve Amerikahlarin
zihinlerinin komunist ideoloji tarafindan ele gegirilmesinin sonugla-
rin1 igler. Ashnda, film komunistlerin beyin yikamasinin sonuglarim
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betimler: Insanlar, totaliter devlete pasif bir bicimde itaat eden duy-
gusuz birer robota donuseceklerdir.

Bu en azindan Merihten Saldiranlar filmini okumanin standart bir
yoludur. Peki, ama tek yolu mudur? Filmi tam tersinden okumak
da mumkundur: Amerika’nin Soguk Savas ideolojisine uysal bir bi-
¢imde boyun egmenin elestirisi olarak da yorumlanabilir. Amerikan
hukumeti tarafindan komunizmin Amerikan yasam tarz1 i¢in nasil
bir tehdit olugturduguna iligkin sardurdugu ideoloji, Amerikan hal-
kinda korku uyandirmistir. Amerikan hiakametinin ideolojisi (butun
ideolojiler gibi) insanlann gundelik hayatlan hakkinda ne dugsun-
dugune ve hayatlanm nasil yasadigina bir kisitlama getirmistir. Bu
ideoloji, Sovyet komunistlerin ulkedeki komunist parti tyelerinin de
yardimiyla Amerika'y: isgal edecegine dair bir histeri yaratmigtir. Bu
ideoloji, Amerikahlan kendi aralannda yasayan komunistleri (yaban-
cilan) ulusal gavenlik tehdidi olarak gordukleri igin dislamaya tesvik
etmigtir. Her bireyin Amerikan yasam tarzina baghhginin kanitlan-
masl ve gosterilmesi gerekmisgtir, aksi halde Amerikan yasam tarzina
ihanet ettikleri dusunalmustar. Bu nedenle marjinallestirilmisler ve
cezalandinlmislardir.

Bir ideolojik tutumun basanh olabilmesi i¢in dogal gorunmesi ge-
rekir. 1950li yillarda, bilindik adiyla “Kiz1l Korkusu” ¢ok yaygin hale
gelmistir ve Amerikan hukumetinin komunistlere uyguladign “cad
avim” megrulagtirmasina ve nukleer silahlan depolay1p test etmesine
izin vermistir.

Ancak herkes bu ideolojiyi benimsememigtir. Merihten Saldiranlar
filminin hem yonetmeni Don Siegel hem de senaryo yazan Daniel
Mainwaring, Amerikan Soguk Savas ideolojisinin urettigi toplumsal
donugum surecini, ifade 6zgurlugunun bastinlmasim ve bireyselligin
kaybolmasim giddetli bir bigimde elegtirmigtir. Mainwaring 1930’lu
yillarda komunizmle iligkilendirilirken, Siegel'in 1950l yillardaki
filmleri yinelenen bir temay: betimlemistir: yalniz bireyin uyumlu-
luga isyani. Bu, Siegel’i liberal toplumsal bilince sahip bir yonetmen
olarak konumlandirmigtir. Bu perspektiften bakildiginda, Merihten
Saldiranlar filmindeki kozalar, komunist ideolojinin Amerikan ya-
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sam tarz1 i¢in olusturdugu tehdit olarak degil, Amerikan halkinin
kendi hukumetlerinin Soguk Savags ideolojisine kayitsizca uyum gos-
termesinin temsili olarak okunabilir. Ancak, Siegel ve Mainwaring,
Soguk Savas ideolojisine agik¢a karsi gikmayr goze alamayacaklan
icin, muhalefetlerini alegorik bir bilimkurgu éykusunun ardina giz-
lemislerdi. Sanstr ve baski donemlerinde alegorik oykiler cogalir.

Ayni filmin tamamen farkh politik perspektiflerden okunabilme-
si, janr incelemesi hakkinda problemler dogurur. Film incelemeleri-
ne digsal yaklagimin en buyuk problemlerinden biri —ki janr incele-
meleri bunun iyi bir 6rnegidir— film ile filmin toplumsal ve tarihsel
baglami arasinda nedensel bir baglanti kurabilmektir. Merihten Saldi-
ranlar filminde gordugumuz gibi, aym: filme kendi baglamyla (yani
1950’li yillann Amerikan toplumu) iliskili olarak tamamen zit an-
lamlar yuklenebilir. Merihten Saldiranlar filminin, Amerikan Soguk
Savag ideolojisini destekledigi veya elestirdigi one surulebilir. Filmin
tarihsel ve toplumsal baglam hangi rolu oynar? Filmin baglam, bir
argumani destekleyen kamtlar sunabilir mi?

Janr incelemelerine islevsel yaklasimin amaci, filmi gundelik ha-
yatin alanina geri dondurmek veya daha dogru bir ifadeyle kurgu fil-
mi, kurgusal olmayan baglamyla iliskilendirmektir. Janr elestirmen-
leri, su sorularin yanitlarin ararlar: Filmler bize ne anlatiyor? Gun-
delik hayatlarimizdaki hangi olaylan dolayh olarak temsil ediyor? Bu
sorular gereklidir, canku milyonlarca insanin her hafta sinemaya ne-
den gittigini agiklar. Janr elestirmenlerinin bu sorulara verdigi yamnit,
makuldir ama kesin degildir. Sinemanin kulturel anlamlarim ortaya
¢tkarmak igin ek ¢alismaya ihtiyag vardir.
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BUNLARI UNUTMAYIN

e Janr incelemeleri, tanimlayici yaklagim ve islevsel yaklagim ol-
mak lzere ikiye ayrili.

e Tanimlayici yaklasim, filmleri sahip olduklari ortak niteliklere
gore belirli bir janr olarak siniflandirir.

o [slevsel yaklasim, bir filmi tarihsel ve toplumsal baglamiyla
iliskilendirmeye calisir ve janr filmlerinin bir toplumun temel
anksiyetelerini ve degerlerini cisimlestirdigini savunur.

e Melodram, ¢ogunlukla kadina 6zgd bir janr olarak tanimlanir,
¢lnkd ataerkil bir toplumda yasayan kadinlarin deneyimledigi
anksiyeteleri temsil eder.

e Melodramlara iliskin son incelemeler, su alt janrlari tanimla-
mistir: dismds kadin filmi, mechul kadin filmi ve paranoyak
kadin filmi.

e Kara film akimi, bastan ¢ikaran kadin ve yabancilasmis de-
dektif kahraman tarafindan belirlenir. Ikisi de, 1940°l yillarda
Kuzey Amerika toplumunda tanik olunan toplumsal karisik-
liklarin belirtileridir.

e 1950l yillarda bilimkurgu filmleri, nikleer gigle ilgili bilimsel
ve teknolgjik ilerlemelerin etkileri, sonuglari ve komdinizmin
Amerikan yasam tarzini nasil “tehdit” ettigi tizerinde durur
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KURGU OLMAYAN FILMLER:
BES BELGESEL TURU

Bu bolumde sunlan 6greneceksiniz:

Film izleyicilerinin belgesel filmler hakkindaki yaygin
varsayimlan

Kurgu ve belgesel filmler arasindaki farklar

Bill Nichols tarafindan tammlanan bes belgesel film tuaru:
aciklayici, gozlemsel, interaktif, refleksif ve edimsel

Ne tur bir dunyada yastyoruz, riskler neler ve nasil bir gelecek
bizi bekliyor? Kurgu olarak nitelendirdigimiz dykiler hayali
yantlar verir; ama kurgu olmayan filmler bu sorulara olas

yanitlar sunar.
Bill Nichols*

Bir filmi belgesel yapan sey nedir? Bu soruyu, film izleyicilerinin
normalde belgeseller hakkinda sahip oldugu temel 6nermeleri belir-
leyerek yanitlamaya baglayabiliriz:

* Oncelikle filme cekilen olaylarin sahnelenmemesi gerekir;
olaylarin filme ¢ekme etkinliginin otesinde ve diginda var ol-
masi gerekir. Kurgu filmlerde, olaylar filme ¢ekilmenin ama-
cini ifade etmek icin sahnelenir. Belgesellerde olaylann sahne-
lenmeyen dogasi, olaylann sinemadan bagimsiz bir bicimde
var oldugunu ongorur. Bu, onlara sahicilik verir.

49 Bill Nichols, Blurred Boundaries: Questions of Meaning in Contemporary Culture,
Bloomington: Indiana University Press, 1994, ix.
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e lkinci olarak, belgeseller geleneksel olarak kurgu olmayan
filmler olarak anlagihr. Bir diger deyisle, kurgu filmlerden net
bir bicimde aynlmalan gerekir. Belgeselde betimlenen dunya,
hayali degil gergektir.

e Uguncu olarak, belgesel film yapimcisinin gergek olaylan goz-
lemledigi ve objektif bir bicimde kaydettigi varsayilir.

Son zamanlarda bu ug¢ varsayim saldinya ugramistir. Bu bolam-
de, ozellikle uguncu noktay sorgulayacagim. Kameranin varlhginin,
filme alman olaylan etkiledigi artik yaygin bir bicimde ifade edil-
mektedir. Dahasi, belgesel film yapimcilan, filmlerini ¢ekmek icin
cok cesitli tekniklerden yararlanir, kameray1 dogrudan sujelerine
cevirmezler ve sallanmasina izin verirler. Belgesel film yapimcisi, sa-
dece gozlemleyip kaydedemez, cunku teknik segimler yapar: kamera
aqs, kamera lensleri, film geridi, cekimlerin bir araya getirilmesi ve
benzeri. Bu, belgeseli kisisel ve subjektif kilar.

Genel bakis

Belirli olaylarin film teknikleri araciigiyla segilmesi ve vurgu-
lanmasi, belgesel film yapimcisinin filme gekilen olaylara iligkin
perspektifine ihanet eder gorinur. Yaratici elestirmenlerin Holl-
ywood kurgu filmlerinde takdir ettigi unsurlar, belgesel filmler-
de ayiplanrr.

Peki, ama belgesel filmler hangi objektiflik standardina gore de-
gerlendirilir? Batun filmler, kaginilmaz olarak se¢me ve duzenlemeyi
icerir. Objektiflikten kastimiz, olaylann hicbir perspektiften gorun-
memesi ise, hicbir film tamamen objektif olamaz. Bu, belgesel filmleri
yargilamak i¢in makul olmayan bir standarttir. Sorun, bu segimlerin
yapilip yapilmadign degil, belgesel film yapimcilannin olaylan mani-
pule etmek i¢in bu segimleri nasil yaptigiyla ilgilidir. Butian belgesel
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filmler olaylan “manipule ettigine” gore, olaylan “sekillendirmek”
gibi daha notr bir terim kullanmak daha iyi olabilir. “Manipulasyon”
terimini, propaganda olarak simflandiracagimiz belgeseller igin sak-
layacagiz; bunlar olaylan sekillendirmek i¢in kullandiklan suregleri
izleyiciden gizler.

Genel bakig

The Times of Harvey Milk ([Harvey Milk'in Yasadigi Dénem] Ro-
bert Epstein, 1984) ¢igir acan bir belgeseldir. San Francisco Dene-
tim Kurulu’na segilen egcinsel oldugunu agiklamis ilk kisi olan gay
aktivist ve politikaci Harvey Milk’in hayatini ve suikastini anlatir.
Film, 1984 yilinda en iyi belgesel dalinda Akademi Oduili’'ne layik
gorulmusgtar.

Ilerleyen aynmlarda, Bill Nichols'un belgesel pastasim nasil bes
dilime ayirdiginm1 gorecegiz. Her belgesel turq, filme gekilen olaylann
film yapimcisinin sectigi teknikler aracihigiyla nasil sekillendirildigi-
ne gore tanimlanir ve birbirinden aynlir. Bu, bir 6nceki bolamde
ana hatlan sunulan janr incelemesi surecine benzerdir. Belirli janrlar,
degismez ikonik ve anlat1 niteliklerine gore, belgesel turleri ise kul-
landiklar tekniklere gore tammlanir. Nichols'un beg belgesel turuyle
ilgili teorik incelemesini takip edecegim, ama.onun kavramsal ince-
lemesini ozetlemeye ve sadelestirmeye ¢alistim, her bir kategoriye
iliskin 6rmek incelemeleri ekledim.

Nichols'un tamimladig1 bes kategori sunlardir: agiklayici, gozlem-
sel, interaktif, refleksif ve edimsel. Bu kategorilere sirasiyla su bel-
geselleri ornek verecegim: Coalface (Alberto Cavalcanti, 1935), High
School (Frederick Wiseman, 1968), Roger ve Ben (Michael Moore,
1989), Benim Cici Silahim (Michael Moore, 2002), Kamerah Adam
(Dziga Vertov, 1928) ve Ince Mavi Cizgi (Errol Morris, 1988).



SINEMAYI ANLAMAK | 167

Aciklayici Belgesel

Tannmn sesiyle yapilan agiklamalar ve poetik perspektifler, tarihsel
dunyanin kendisi hakkinda bilgiler agiklamay: ve bu goruntuler roman-
tik ve didaktik olsa bile, dunyay: yepyeni bir gozle gormeyi amaglar.
Bill Nichols*

Nichols'un agiklayici belgesel tanimu, tipik karakteristiklerini vur-
gular: Agiklayia1 ve bilgilendirici olmasi amaglanan bir dizi gorantuy-
le birlestirilmis, bedensiz ve otoriter dis sesin kullamldig belgesel.
D1s ses, dogrudan izleyiciye hitap eder ve goruntulerle desteklenen
bir dizi olguyu veya argiman sunar. Dig ses ya goéruntunun aktara-
madig1 soyut bilgileri verir ya da goruntude hedef izleyicinin asina
olmadig veya muhtemelen bilmedigi eylemler ve olaylar hakkinda
yorumlar yapar. Agiklayici belgeselin amaci, bilgilendirici ve agik-
layic1 olmak ya da belirli bir argiman sunmakur. Omegin, bir dizi
ortak degeri veya belirli bir yasam tarzim anlatabilir. Birazdan Coal-
face belgeselinin, madencinin hayatindaki bir guanu nasil anlattigim
gorecegiz. Agiklayic1 belgesel, soyut bilgilerin dis ses agiklamalariyla
aktarildigy televizyon belgesellerinde yaygin kullanilan “klasik” bel-
gesel tarzidir. Agiklayic belgeselin genel etkisi, objektiflik, dogrudan
sunum ve seffaflikur.

John Grierson'un bagin gektigi Ingiliz belgesel film hareketi
(1927-39) sadece agiklayic1 ve bilgilendirici olmanin 6tesinde, poe-
tik ve estetik olan agiklayic1 belgeseller yapmgtir. Hareket, iki resmi
kurumda faaliyette bulunmustur: ilk olarak Kraliyet Pazarlama Ko-
mitesi ve 1933 yilindan sonra Genel Posta Idaresi. Alberto Cavalcan-
ti'nin Coalface (1935), John Grierson'un Drifters (1929), Humphrey
Jennings'in Spare Time (1939), Harry Watt'in North Sea (1938), Basil
Wright'in Song of Ceylon (1939) ve Harry Watt ile Basil Wright'in
Night Mail (1936) belgeseli, hareketin en prestijli filmleri arasindadir.
Resmi yetkililerin dayattigy mali kisitlamalar nedeniyle, belgesel film
hareketi gaz idaresi ve Ceylon ¢ay sirketi gibi kurumlar igin de film-

50 Bill Nichols, Representing Reality: Issues and Concepts in Documentary, Bloomington: Indiana
University Press, 1989, 32-3.
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ler yapmstir. Butun bu belgesellerin amaci, kamu hizmeti sunmak,
yani “genel kamuoyunu” onlann yasamlanm gekillendiren endustri-
lerin ve sirketlerin gundelik isleyisi hakkinda bilgilendirmektir. Bu
belgeseller, buyuk sirketlerin kamuoyunun gézundeki imajim yuk-
seltmeye hizmet etmistir.

1930'lu yillann Ingiltere’sinde hakim ideoloji, 1980'li yillardaki ha-
kim ideolojiye bazi bakimlardan benzer. 1929 yilinda, Balfour Sanayi
ve Ticaret Komitesi, ekonomide devlet kontrolu yerine, hukumeti sir-
ketlerin geniglemesini tegvik etmeye ¢agirmigtir. Yani devlet mudaha-
lesi yerine, duzenlenmemis kapitalist genislemeye vurgu yapilmastir.
Hukumet tarafindan kaynak akitilan ve duzenlenen belgesel film hare-
ketinin olusumu, bu ideolojiye ters dugmugtur. Bu, hareketin kaynak
bulma ve ashinda varhgim surdiurme noktasinda karsilasug guglukleri
de agiklar. Ama aym zamanda, propaganda filmleri igin dugmeye ba-
san buyuk sirketlerin ortaya gikmasini da agiklar.

Belgesel film hareketinin konumu, lan Aitken’in asagidaki inang-
lanm paylasan 1930'lu yillarin merkez-ilerici bask: gruplanyla (“orta
yol”) 6zdeslestirilebilir:

Ilk planda, yerlesik toplumun dogruluguna duyulan inang
vardur; ikinci planda, devlet duzenlemeleri ve mudahalelerine
ihtiya¢ duyuldugu inanc1 vardir; ugunca planda ise sosyalist
veya fasist toplumsal donusum fikrinin reddi vardir. Bu poli-
tik ve kulturel parametreler, baz1 elestirmenlerin adlandirdig:
sekliyle “sosyal demokratik konsensusu” sekillendirmistir. Bu,
iki dunya savas arasindaki suregte tutucu ekonomik libera-
lizme ve marksizme kars1 gelismis, o suregte en etkili reform
hareketine donusmius harekettir.>!

Ancak bu baski gruplan fikirlerini orta sinif izleyiciye iletmistir:

(...) belgesel hareketi, esasen bu fikirleri yonetimdeki elitlere
ve entelektuellere iletmeyi amaglamistir ve Grierson'un kitle

51 lan Aitken, Film and Reform, Londra: Routledge, 1990, 168.
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iletisimi retorigini kullanmasina ragmen, retorigin arkasinda-
ki gergeklik, hareketin kitle iletisimi degil, kagimlmaz olarak
azinlk yoluyla faaliyet gosterdigidir.>

Orta simf onyargisi, hareketin ¢ahgan simiflan sunma bigiminde
bilhassa belirgindir. Coalface ve Spare Time gibi filmlerde, film ya-
pimcilanmn ¢ahisan simflan somurulen, asagillanan ve dusuk ucret
alan, buyuk toplumsal zorluklar yasayan isciler olarak sunmak ye-
rine, kahraman emekgiler olarak sunarak yucelttigi, cahsan simflan
ovdugu savunulabilir.

Codlface filmi, agiklayic1 belgeseldir. Izleyiciye Ingiliz komur en-
dustrisi hakkinda istatistiksel bilgiler sunan otoriter bir dis sesten
olusur; komur madenlerinin konumu, uretilen komur miktan, ¢a-
lisan ve yaralanan madenci sayis1 gibi bilgiler sunar. Dig sese ¢ok
sayida goruntu eslik eder. Ama goruntilerden bazilan, agiklayici ve
bilgilendirici olma amacinin ¢ok otesindedir. Yeraltmdaki madenci-
lerin gosterildigi bir sekansta, ¢cekimlerin montaji, madencilerin yan
¢iplak bedenlerini, komur ve makinelere tezat halde sunar. Ozellikle
madencilerin bedenlerinin yakin ¢ekimleri, yaptiklan ¢alismay: do-
gaya kargi kahramanca mucadele etmek olarak sunmay: amaglar. Bu
okuma, W.H. Auden’in “Madencinin Sarkisi” ve Benjamin Britten'in
orkestral ses efektlerinden olusan soundtrack tarafindan guglu bir bi-
cimde pekistirilir.

Mesainin bitiminde, maden ocagindaki makineleri ve 6zellikle de
madencileri yeryuzune ¢itkaran mekanizmay1 gosteren olagandis: bir
cekim sekansi vardir. Bu ¢ekimler, aciklayic1 ve bilgilendirici olma
amaci tagimaz. Makineler, gevrelerinden soyutlanmis bir bi¢cimde ¢ok
yakindan cekilir. Bu, makinenin islevini gostermekten ziyade, ritmik
hareketi izole etme etkisi saglar. Dahas, gecisler cok hizhidir; sadece
39 saniye i¢inde 32 gekim sunulur. Bu da fonksiyondan ziyade hare-
ket ve ritmi vurgular. Bu gekimler, belgesele yerlestirilmis soyut bir
film gibidir. Standart bir agiklayic1 belgeselin, madencileri yeryuzane
¢ikaran mekanizmanin islevsel ¢ekimlerinden olugmasi gerekir. Ama

52 Agy. 173.
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yakin ¢ekimler ve hizh gegisler, bu sekansi sadece agiklayic1 ve bilgi-

lendirici olmanin ¢ok 6Atesine tagiyan soyut bir etki yaratir.
Asapgidaki sekans, madencilerin maden ocagindan ¢ikmasi ve ev-

lerine dogru yuramesini gosterir. Sekans, su ¢ekimlerden olugur:

* Maden ocagindan ¢ikan madencilerin 3 ¢ekimi.

* Birbirine benzer evlerden olusan bir sokagin 2 ¢ekimi; kamera
aqisl, evlerin benzerligini vurgular.

* Acik alandaki bir evin ¢ekimi; sagda ¢camasir ipi vardir.

* Madendeki mekanizmalann ve bacalarin gokyuzune kars: 2
cekimi; ikinci ¢ekimde kamera sola dogru kayarak ruzgarda
sallanan agag dallanm gosterir.

* (Camagir ipinin ¢ekimi; arka planda dumanlar goranur.

* Komur madeninin ¢ekimi; kamera sola dogru kayarak ruzgar-
da sallanan bir agac1 gosterir.

* Arka planda madencileri yeryuzune ¢ikaran mekanizmanin
yer aldig, perisan bir evin ¢ekimi.

* Ruzgarda sallanan agag dallarinin ¢ekimi; kamera gokyuzune
dogru kayar.

Daha onceki sekansta oldugu gibi, ¢ekimler yalnizca agiklayic1 ve
bilgilendirici degildir. Birgok pastoral ve romantik klise uyandinr:
siluetler, mizgarda sallanan agaclar, yikintilar, “gtintin sonu” vs. Bu
cekimler, ruzgarda sallanan agaclar hakkinda konugmayan, istatis-
tiksel bilgiler veya madenci fenerinin nasil ¢cahistigin anlatan spesifik
bilgiler sunan dis sesle tezat olugturur. Ozetle bu ¢ekimler sadece
madencinin hayatim betimlemez; “iyi ve duruast” bir hayatin pastoral
ve neredeyse mitolojik bir géruntusunt sunar.

Film, komur endustrisi veya madencilere ayricahk tamr mr?
ingiliz belgesel hareketinin diger filmlerinde oldugu gibi, Coal-
face madencileri bireysel olarak sunmaya ¢alismaz. Bunun yeri-
ne, belirli bir is¢i turanun érnekleri olarak sunar, onlarin ¢alisma
yerleri ve ev ortamlaniyla etkilesimini gosterir. Bazi elestirmenler,
filmin komur endustrisini zorunluluk ve kaginilmazlik baglamin-
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da sundugunu savunur.”® Bunun anlami, bir madencinin isinin
her ne kadar zor olsa da gerekli oldugudur. Coalface, boyle bir
cahigmay: yuruatenleri yuceltir ve 6ver. Daha genel olarak, Ingiliz
belgesel hareketinin estetik yaklagimi, is¢i simifi kaltarune me-
safeli bir bakis sunar; is¢i sinifi kaltarane hem egzotik hem de
yabanci bir sey olarak yaklasir.

Belgesel film hareketinin prestijli filmleri, modemnist veya bigimci
estetige gore yapilandirihr; yani filmin mimetik veya dogal potan-
siyelini kullanmaktan ziyade, donugsturucu dogasindan yararlamlr.
Grierson’un felsefesi, toplumsal amaglar dogrultusunda filmin estetik
dogasimi kullanmaktir. Grierson sunu savunur: “Endustriyel ve ticari
filmlerin, ortalama dramatik filmlerden daha da ok gorsel efekt de-
gerlendirmesine ihtiyaci vardir. Faydalanabilecekleri ¢ok az sey var-
dir.”™* Dogal degil estetik boyuta onem verilmesi, Coalface filminde
cok belirgindir. Ancak belgesel hareketinin merkez-ilerici felsefesi,
konu segiminde de kendini hissettirir. Is¢i simfinin hayatimin kendi-
ne 6zgu degerlerini (hem pozitif hem de negatif anlamda) sunmasi,
bash basina radikaldir.

John Comer su soruyu sorar:

Coalface filminde iki etken [modemnist estetik ve toplumsal
tema)] ne ol¢ude birlestirilir ve karsihkl olarak birbirinin bu-

tanlagunu ve bagansini riske atan bu etkenler ne élgude ce-
ligkilidir?>?

Comer’a gore, film estetik etkenleri, kitlesel iletisimle birlestirir:
Hayati 6nem tasiyan ulusal bir endustrinin isleyisini daha genis kit-
lelere gosterir ve siradan ig¢ilerin hayatlannin bu endustri tarafindan
nasil etkilendigini ve belirlendigini anlatir. Bu iki etken nedeniyle,
filmin kendisi dogal olarak iki anlamhdr.

53 John Corner, The Art of Record: A Ciitical Introduction to Documentary, Manchester:
Manchester University Press, 1996, sayfa 61.

54 Grierson'dan akt. lan Aitken, Film and Reform, 100.

55 John Corner, The Art of Record, 62.
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Gozlemsel Belgesel

Gozlemsel sunum turt, film yapimcisimin, insanlann agik¢a
kameraya konusmadiklannda neler yaptigim hicbir miadahale bulun-
maksizin kaydetmesine olanak tamimgtr.

(...) Ama gozlemsel sunum turi, film yapimcisim mevcut am sunmakla
simirlandirmgtir ve olaylann kendisinden disiplinli bir bicimde

uzak durmay: gerektirmistir.
Bill Nichols*®

Gozlemsel belgesel tury, film yapimcisimin filme gekilen olayla-
ra mudahil olmamasiyla karakterize olur. Gozlemsel tur, icermedigi
seylerle daha belirgindir: Tann'min sesi anlatim yoktur, ara baghklar
yoktur ve gorusmeler yoktur. Hayattan bir kesit sunmaya veya filme
cekilen olaylann dogrudan sunulmasina vurgu yapar. Film yapim-
cisl, tamamen goérunmez olmaya ¢ahgir; yani olaylara uzak durup
hicbir mudahalede bulunmamaya ¢aligir. Gozlemsel belgesel film ya-
pimcisy, olaylann nasil gelistigini gozlemlemeyi amaglar. Bu nedenle,
olaylann gercek zamanh olarak gelismesini kaydetmeye odaklanur.
Gozlemsel belgeselin, dogrudan sinema olarak adlandinlmas: da bu
nedenledir.

Teknik agidan, gozlemsel belgesel bazen uzun gekimleri kullan-
ma egilimi gosterir (kamera, Bolum 1'de agiklandig gibi kesintisiz
bir bigimde ¢ekim yapar). Ses de dogrudandir ve kamera galisirken
kayit halindedir. Bu teknikler, gozlemsel belgesellerin en unlu film
yapimcilanndan biri olan Frederick Wiseman'in ¢alismalannda be-
lirgindir. 1968 yilinda Philadelphia'daki Northeast Lisesinde gekilen
High School belgeselinde, Wiseman bu okulda gergeklesen tipik, gun-
delik olaylan gozlemlemeyi ve yakalamay: amaglar. Filmde dramatik
veya olagandigi olaylara yer verilmez. Amag, farkh siniflarda gelisen
gundelik olaylan kaydetmektir.

Gozlemsel belgesel, filme gekilen olaylarla “yakin” bir iligki kurar ve
olaylan manipule etmeyi ya da sekillendirmeyi reddederek bir gozlem
hissi uyandinr. Gozlemsel belgesel, izleyiciye filmin hayattan bir kesit

56 Bill Nichols, Representing Reality, 33.



SINEMAY| ANLAMAK | 173

oldugunu inandirmaya ¢ahgir; yani filme gekilen olaylann, kameranmn
onunde gerceklesenlerin seffaf bir kaydi oldugu hissini vermek ister.
Bir bagka deyisle, notr ve yargidan uzak olmay: amaglar.

Bu, en azindan, gozlemsel sinemanin ideallerini yansitir. Pratik-
te, yonetmenin gozlemsel belgeselde hem sahnelerin i¢inde hem de
sahnelerin arasinda filme cekilen olaylara mudahalesini gosteren bir-
cok stratejiyi ortaya koymasi olasidir. Ancak gozlemsel belgeselde bu
mudahale 6nemsenmez. Gozlemsel belgesellerin bir¢ogunda, gizli
bir guindemin bulundugunu tespit etmek olasidir. Wiseman'in High
School belgeselini ¢ekmesinin amaci nedir? Sadece okullardaki isle-
yisi gostermek mi istemistir? Yoksa 1960’ yillann gengligiyle ogret-
menler arasindaki kopuklugu gozler onune sererek, okul sisteminin
alim oymaya m1 ¢ahsmistir? Gozlemsel belgesellerin, filme gekilen
olaylara nasil mudahale ettigini inceleyebiliriz ve bu mudahalenin,
gizli bir gindemi nasil ortaya koydugunu goérebiliriz.

Kristin Thompson ve David Bordwell'in dikkat gektigi gibi®” Wi-
seman yalmzca okul hayatinin bir yonunu filme geker; 6grenciler ile
ogretmenler arasindaki etkilesimi ve ¢atigmay yansitarak, 6gretmen-
lerin disiplini nasil empoze etmeye ¢alistigin anlatir. Wiseman, bu
nedenle belirli bir olay: (yani ¢catismay1) vurgulamaya karar vermistir
ve diger olaylan 6nemsemez. Dahasi, bu ¢atismalann nasil filme ah-
nacagl hakkinda da net tercihler yapar ve yakin ¢ekimlerle bunla-
n vurgular. Sahne gegisleri de ortula bir anlama sahip olabilir. Bir
sahnede, Ispanyolca 6gretmenin elini kolunu sallayarak, égrencilere
nasil talim yaptirdig1 goralur. Wiseman daha sonra perkuisyon ¢a-
lanlara yol gosteren bir muzik 6gretmenine geger. Bu eylem tekran,
ogrencilere egitim verilmedigi, talim yaptinldigim gosterir.

Wiseman kendini politik bir film yapimcisi olarak konumlandir-
masa da, bircok politika yorumcusu onun filmlerinde sosyalist bir
giandem oldugu, Amerikan kuramlannmn, drmegin egitim sisteminin
ortula bir bigimde elegtirildigi gorusundedir. Ancak Wiseman goz-
lemsel belgesel turunu kullanarak, kendi elestirel perspektifini ikinci

57 Kristin Thompson ve David Bordwell, Film History: An Introduction, Ikinci Baski, Boston:
McGraw-Hill, 2003, 581.
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plana iter ve durumu oldugu gibi gostermeye ¢ahgir. Okul gibi ku-
rumlan filme alarak ve gerceklesen iktidar mucadelelerini gostererek,
ozgur dugunceli izleyicinin filme gekilen olaylar karsisinda elestirel
bir tutum sergilemesini saglar. Wiseman, olaylara hi¢bir mudahalede
bulunmadigindan, filme aldig1 insanlarin goruntulerine iliskin hig-
bir sorumluluk ustlenmez. Bu tur goruntulerin, olaylann kendisinde
zaten var oldugunu savunur. Omegin, High School belgeselindeki o8-
retmenlerin baskici tutumu, Wiseman'in kamerasinin varhginin bir
sonucu degildir, Amerikan egitim sisteminin bir sonucudur.

interaktif Belgesel

Interaktif belgesel, film yapimasinin perspektifini daha belirgin kilma arzu-
sundan dogar. Gorisme stilleri ve mudahaleci taktikler, film yapimcisimin

mevcut olaylara daha aktif bir bicimde katilmasina izin verir.
Bill Nichols*®

Gozlemsel belgesel turu, film yapimcisinin varhgim izleyiciden
gizlemeyi amaglar. Tam tersine, interaktif belgesel turu ise film ya-
pimaisinin  varhgim, insanlarla veya olaylarla etkilesimini belirgin
kilmaya ¢algir. Bir bagka deyigle, butun interaktif belgeseller, tanim
geregi, filme cekilen insanlar ve olaylan film yapimcisiyla dogrudan
temasa surukler. Interaktif belgeselin icerigi, esasen gorusmelere da-
yanr; filme cekilen insanlarin spesifik yorumlan ve tepkilerini temel
alir. lyi yapilmus bir interaktif belgesel, filme cekilen insanlarin go-
ruglerini ve fikirlerini ifade etmesine izin verir ve yonetmen, izleyi-
ciye dengeli bir gorus sunmak igin kargit bir gorusu dillendirebilir.

Bazen yonetmen, belgeselin bir arada tutulmasina hizmet eden ana
kigidir. Bunu, anlaticinin bedensiz sesini temel alan agiklayic1 belgesel-
lerle veya cekimleri ve sahneleri duzenleyen yonetmenin ¢ok az katki-
styla olaylann kendisini temel alan gozlemsel belgesellerle karsilastirin.

Yonetmenin, filme gektigi insanlarla etkilesim kurmasinin birgok
yolu vardir. Yonetmen, ekranda géorunip resmi veya gayriresmi bir

58 Bill Nichols, Representing Reality, 33.
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bicimde sorular yoneltebilir. Hem yonetmen hem de sorulann yonel-
tildigi kisi, aym mekam paylasir ve izleyici onlann birbirileriyle etkile-
simini gorebilir. Yonetmen, gorusulen kisi ile izleyici arasinda bir ara-
a1 vazifesi ustlenir. Yonetmen, goruntunun disinda kalmay: da tercih
edebilir. Bu durumda, onun sorularim duyabiliriz veya hi¢ duymaya-
biliriz. Goragulen kisinin gercevenin digindaki birine verdigi yamtlan
goruruz. Aynca yonetmen ekranin disinda kalirsa, sorularin izleyici
tarafindan duyulmasina izin vermeyi ya da soru kismini tamamen at-
may tercih edebilir. Bu 6rmeklerde, yonetmen goranmez ve isitilme-
yebilir. Ama yine de gorusulen kisiyle aym mekam paylasir ve araci
roluni oynamaya devam eder, sadece varhg daha az belirgindir.

Interaktif belgeseller, gerceklegen etkilesim sirecini gosterir. Go-
rusmeler aracihgiyla bilgi toplama eylemi agikga gosterilir. Goragme-
nin hangi kosullar altinda yapildigim da géraruz. Bunun sonucun-
da, izleyici gorugmenin gorusulen kisi uzerindeki etkisini gorebilir.
Aciklayic1 veya gozlemsel belgesellerin aksine, interaktif belgeseller
ne tur bir sureg izlendigini gosterir. Butun belgesellerde, yonetmen
ile filme gekilen kisi arasinda bir gug iligkisi oldugunu hatirlamahy:z.
Bu gug iligkisi, agiklayic1 ve gozlemsel belgeselde maskelenirken, in-
teraktif belgeselde gorunur haldedir (daha sonra gorecegimiz reflek-
sif belgesellerde oldugu gibi).

Birini filme cekmekle ilgili etik problem, interaktif belgesel-
de kendini hissettirir. Ama yonetmen, yine de gorusmeleri kendi
amaglan dogrultusunda kullanabilir. Etkilesim, ¢ekimlerin ve sah-
nelerin birlestirilmesi, arsiv goruntuleri, interaktif belgesel yapim-
cisinin temel araglarim olusturur. Yonetmen, bu araglan bir arga-
man sunmak igin kullanir. Etik agidan 6nemli olan, yonetmenin
gorustugu kisileri nasil sundugudur. Yonetmen, gorustuga kisiyi
yonlendiriyor mu? Provokatif mi? Yoksa gorustugu kisilerin kendi-
lerini tam olarak ifade etmesine izin mi veriyor? Gérusmeler nihai
filmde nasil kullaniliyor? Bu sorulari, ganamuzun en tartigmali in-
teraktif yonetmenlerden biri olan Michael Moore’un Roger ve Ben
(1989) ve Benim Cici Silahim (2002) filmlerini inceleyerek yamtla-
maya ¢aligalim.
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Roger ve Ben filminin igerigini agiklamak, izleyicide uyandirabi-
lecegi ironi, mizah ve ofkeyi aktaramaz. Ama kisaca 6zetlemek ge-
rekirse, Michigan'da varhgin surdurmesi General Motors’un yapti-
g1 yatinma bagh olan Flint kentinin ¢okusu hakkindadir. General
Motors'un Yonetim Kurulu Bagkam Roger Smith, ucuz isgucunden
yararlanmak igin uretim tesislerini Meksika'ya tasimak i¢in Flint'teki
fabrikalarim kapatmigtir. Bunun sonucunda, Flint kenti Amerika'da-
ki en yoksul kentlerden birine donugmustur. Film, Moore’un fabrika
kapatmalar hakkinda Smith’ile gorusmé girisimlerini anlatir. Moore,
Flint'in uyguladigy politikanin kent uzerindeki etkilerini gormesi igin
onu Flint'e davet etmek istemektedir. Moore’un Smith ile roportaj
yapma girisimlerinin arasina, Flint'te ¢esitli insanlarla yapilan go-
rugmeler serpistirilir. Moore’un Smith ile roportaj yapma girisimleri
basarisiz olur. Ama bu anlar, filmden ¢ikarilmaz. Bilakis, bu ¢abalar
filme mizah katar. Moore'un cesitli insanlarla ifadesiz ve ironik bir
bi¢imde gorugmeler yaparken surekli ekranda kalmas: da mizah ka-
tar. Roger ve Ben, gozlemsel belgesel tarunden ¢ok uzaktadir. Moore
bir gozlemci degil, kauhmacidir. Notr ve gizli kalmak gibi bir niyeti
yoktur (zira Flint'te dogmus ve buyamustar). Filmi, 1980’li yillarin
sirket faaliyetinin kurbanlarim gosterir ve bu tur bir kurumun bas-
kanmin, eylemlerinden dolayr sorumlu tutulmas: gerektigini agikla-
maya ¢ahisir. Moore'un Smith’e ulagmakta gugluk ¢cekmesi, buyuk sir-
ketlerin bagkanlarinin uyguladiklan politikalarin yarattig1 toplumsal
yikimdan sorumlu tutulmasim savunan filmin mesajim guglendirir.

Moore, bu gugla toplumsal mesaji kurgu araciligiyla iletir. Flint
kentinin zengin ve unla insanlan hakkindaki yorumlarini, yaptig
gorusmeleri aym kentte evlerinden olan fakir insanlann goruntule-
riyle birlestirerek sunar. Bu kurgu stratejisi, ilk olarak filmin yaklagik
on sekizinci dakikasinda, General Motors'un kurucu ailelerinden bi-
rinin evinde duzenlenen yillik Muhtesem Gatsby partisindeki varhikh
insanlarla yaptign gorusmelerde kullanir. Moore, Flint kentinin pozi-
tif yonlerinin ne oldugunu sordugunda, gorusulen kisi, “Bale, hokey.
Burasi tam yasanilacak yer,” yanitim verir. Moore, birdenbire yoksul
aileleri evlerinden tahliye eden serif yardimcisi Fred Ross’a geger.
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Bu kurgu stratejisini, filmin yaklagik 27. dakikasinda, Michigan
Guzeli ile gorusurken ikinci kez kullamir. Flint kentinde isini kaybe-
den insanlar hakkinda ne dusundugu soruldugunda, Michigan Gu-
zeli insanlarin Michigan'da ¢aligma imkam bulmasini temenni ettigi-
ni soyler. Moore, Michigan guzelinin kazandig1 1988 Miss America
yansmasinin sonuglarim gosterdikten sonra, bir bagka ev tahliyesi-
ne gecer. Filmin yaklagik kirk dokuzuncu dakikasinda, Moore golf
oynayan ust simf kadinlarla yaptig1 gorusmelerin hemen ardindan,
ucuncu Kez ev tahiliyelerine geger.

Ancak bu kurgu stratejisinin en dokunakh kullanimi, belgese-
lin sonuna saklanir. Smith’in Noel ruhu hakkinda yaptig1 konusma
gosterilirken, Moore bunu Noel arifesinde evlerinden tahliye edilen
Flintli ailelerin goéruntuleriyle keser. Moore, tahliye géruntulerini
elestirel bir yorum olarak kullanir ve bunu yaparak, zengin ve gugla
insanlarin (basta Smith olmak uzere) issizligin yoksullar uzerindeki
etkisini nasil anlamadigim gastermek ister.

Gugla toplumsal mesajina ragmen, film olaylan “manipule et-
mekle” ve “yanhs yorumlamakla” elestirilmigtir. Baz1 bakimlardan,
Roger ve Ben filminin gundemi, Ingiliz belgesel hareketinin gandemi-
ni hatrrlaur: Genellikle sesleri duyulmayan alt simflann filmde temsil
edilmesi. Tipki Ingiliz belgesel hareketinin ¢ahsan siniflann hayat
tarzini yucelterek romantik bir ton katmasi gibi, Moore’un Flint'teki
olaylan filminin amaglan dogrultusunda nasil kullandigin1 gorme-
miz gerekir.

Moore, Flint'teki olaylann kronolojisini manipule etmekle elegti-
rilmigtir. Filmin kronolojisindeki geligkiler, Harlan Jacobson’'un Film
Comment (Kasim/Arahk 1989) dergisi i¢in Moore ile yaptig1 roportajda
belirgin hale gelmistir. Corner, dort temel celiskiyi su sekilde ozetler:

1. Isten atilmig otomotiv iggilerini ziyaret ettigi gorulen Ronald
Reagan, o tarihte bagkan degil, bagkan adayidir. (Film, onu
baskan olarak lanse etmez, ama sahnenin varsayilan kronoloji-
si ve goruntunun yansitilan etkisi, onun baskan oldugu fikrini
olusturur.)
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2. 1987 yilinda Muhtesem Gatsby partisinden sonra kenti ziyaret
ettigi gorulen “evangelist” aslinda isten ¢ikarmalarin en yogun
yasandig1 1986 yilindan dort yil 6nce, yani 1982 yilinda kenti
ziyaret etmigtir.

3. Filmde, 1986-87 yilindaki isten ¢ikarmalann etkilerini ortadan
kaldirmaya yonelik olarak az ¢ok eszamanh olarak uygulandign
anlatilan ug bayuk kalkinma projesi (Hyatt Regency Oteli; Au-
toworld tema park:;; Water Caddesi ahgveris merkezi) aslinda
isten ¢itkarmalann yasandig surecten once kapanmgtir.

4. 1986-87 yillarinda isini kaybedenlerin sayisi, filmde anla-
tilandan ¢ok daha az gérunmektedir. 1974 yilindan ganu-
muze kadar igini kaybedenlerin sayisi, filmdeki tahminlere
daha yakindir. (CBS haberlerinden kurgusu yapilan bir go-
runtude 30 bin kisinin igini kaybettigi soylenir; bu Flint'te
isini kaybedenlerin yalnizca bir pargasini temsil ettigi, mo-
tor endustrisindeki isten ¢ikarmalarin genel toplamina isa-
ret ediyor olabilir.)*®

Bu celigkilerin agiga giktig Jacobson roportajinda, Moore filmin
1980'li yillarda 6len bir kent hakkinda oldugunu ifade etmistir; yani
sadece 1986-88 yillanndaki isten gikarmalarla ilgili degildir. Baz:
elestirmenler ise filmde sunulan daha genis resmin (sirketlerin pa-
ragozlugu, savurgan sermaye giderleri) kucuk ayrnintilardan daha
onemli oldugunu savunmustur.

Roger ve Ben, belgesellerin yapimimi belirleyen ortula simirlar
ve yonetmenin izleyiciyi kurallarin ¢ignendiginden (6rnegin olay-
larin kronolojisine bagli kalinmadigindan) haberdar etmesinin
gerekip gerekmedigi hakkinda sorular gindeme getirmistir. Roger
ve Ben filminde, belgesel kurallarinin ¢ignendigi hemen goze
carpmaz. Aym olgude tartismali olan Benim Cici Silahim filmin-
de, Moore’un bir kesif sureci iginde oldugunu goruruz. Moore,
her zamanki sakin ve alayci tarziyla, filmin buyuk bir bolumunde
gercekustu gorunur. ABD'nin silahlarla sevgi iliskisini destekle-

59 John Corner, The Art of Record, 165-6.
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yenler igin —askeriye ve Ulusal Tufek Birligi’nin Bagkan1 Charlton
Heston'dan Kmartin (1999 yilinda Columbine Lisesi'ndeki ola-
yin failleri genglere askeri teghizatlari temin eden satis magazasi)
halkla iligkiler sozcusune kadar— tuhaf kogullar yaratir. Moore'un
saldirgan gorugme teknigi, elde etmek istedigi sonuglar1 dogurur.
Kmart'in sozcusi, sonunda magazanin askeri techizat satmaya
son verecegini agiklar. Benzer bir bicimde, Heston Amerika'nin
silah kultarane tutkusunu tartismak veya hakl ¢ikarmak yerine
kendisiyle yapilan gorusmenin ortasinda cekip gider.

Moore, Kanada’da ABD'deki kadar silah oldugunu kegsfedince,
silahlanmanin kontrol edilmesi ¢agnsinda bulunmaz. Amerikali-
larin diger uluslara kiyasla birbirlerini neden daha ¢ok vurdugunu
bulmak i¢in Amerikahlarin psikolojisinin derinlerine inmeye baslar.
Moore kesin yamtlar sunmasa da, ekranda neredeyse yuksek sesle
dusunurken gorulur ve ABD'nin dis politikasimi da kapsayacak sekil-
de kapsamim genisletir, haberlerin siddet olaylarina tutkusunu arag-
unr, olagandisi montaj sekanslan yaratir ve Columbine’deki olayla-
nn izlerini gosterir.

Sonunda, ¢ok tutarh bir argiman sunulmaz, ama Moore’un ken-
disi filmi bir arada tutan temel unsur haline gelir. Philip French, fil-
me iligkin degerlendirmesinde sunlan yazar:

[Moore'un] baglica enstramani, kendi kisiligidir; modasi
gecmis kemik gergeveli gozluk, bowling ceketi, ekose gom-
lek, blue jean ve beyzbol sapkasiyla, kilolu géranumauyle,
bakiml bir kirli sakal olmaktan ¢ok uzak ama yine de bo-
hem bir tarz olarak degerlendirilemeyecek olan sakaliyla
siradan bir adamdir. Tagrali milislerden yeni mudilere uc-
retsiz tufek dagitan banka mudurlerine kadar herkesin i¢ini
doktugu, mavi yakal, politik olarak ideallerine bagh Louis
Theroux’tur.®®

60 Philip French, “Oh yeah-you and whose armoury?” The Observer, 17 Kasim 2002.
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Refleksif Belgesel

Refleksif belgesel, sunumlanin kurallanini daha belirgin hale getirmek ve
diger ug belgesel turunun norrnalde sorunsuzca aktardigy gergeklik izle-
nimine meydan okumak isteginden dogar.

Bill Nichols®

Interaktif belgesel tarunde, ekrandaki film yapimcisinin, filme ce-
kilen olaylara katildigim goruruz. Moore, Roger ve Ben filminde Flint
kentinin insanlanyla gorasmeler yapar ve General Motors'un Yone-
tim Kurulu Bagkani Roger Smith ile roportaj yapmaya cahsir. Inte-
raktif belgeselde, film yapimcis agiklayici ve gozlemsel belgeseldeki
pratigin aksine kendi varhigim gizlemeye ¢aligmaz.

Refleksif belgeselde, film yapimcisi interaktif belgeseldekinden
bir adim daha ileri gider ve belgeselin geregi ortaya koyma yetenegi-
ne meydan okuyarak, izleyiciye belgesel sunumunun kurallanni gos-
termeye cahsir. Refleksif belgesel, filme gekilen olaylara ve insanlara
odaklanmak yerine, onlann nasl filme gekildigine odaklanir. Reflek-
sif belgeselde, filmin 6zellikleri ve film yapim sureci, ana odak haline
gelir.

Refleksif belgesel, gerceklikten bir kesit sunarmis gibi yapmaz,
izleyiciye film goruntulerinin nasil yapilandinldigim gostermeye ¢a-
lgir. Interaktif belgeseller, film yapimcisinin varhgin izleyiciye gos-
terirken, refleksif belgeseller butun film yapimi surecini gosterir.

Refleksif belgesel, belgesellerin objektif olma statusune meydan
okur ve film yapiminda subjektif tercihlerin yapildigim gosterir. An-
cak objektifligin eksikligi, bir belgeselin onemini veya etkisi azalt-
maz. Sinirlannin ve kendi perspektifinin farkinda olan bir belgesel,
notr ve objektifmis gibi davranan bir filmden daha kiymetlidir. Moo-
re, notr veya objektif olmaya ¢alismaz ve oykuye kisisel olarak dahil
olmasi —Flint kentinde dogmasi— kismen de olsa Roger ve Ben filmini
neden yapmaya karar verdigini aciklar. Refleksif belgesel, izleyicinin
bir belgeselin butun yapim agamalanndan haberdar olmasim sagla-
yarak interaktif belgeselin ¢ok otesine gecer. Dziga Vertov'un Kame-

61 Bill Nichols, Representing Reality, 33.
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rali Adam (1928) belgeseli, refleksif belgesellerin en unlu 6reklerin-
den biridir.

Vertov, genellikle radikal belgeselciligin babasi olarak kabul edi-
lir. Bu, gergeklige iliskin normatif ve sagduyulu goruglere meydan
okuyan bir film yapim tarudar. Ingiliz belgesel film hareketi gibi,
Vertov'un ¢alismas: da devlet destegi gormustir. Ancak 1930’lu yil-
lann Ingiliz belgeselleri merkez-ilerici baski gruplarinin (yani “orta
yolun”) goruslerini yansitirken, devrim surecinde Sovyet film yapi-
minin ikon kiricisi olan Vertov, izleyicilerin farkindaligim artirmay:
amaglayan radikal teknikler kullanarak gundelik gerceklik algisina
meydan okumaya ¢aligmistir.

Igerik bakimindan, Kamerali Adam filmi bir belgeseldir, ¢unka
gundelik hayattan goéruntuleri, sahnelenmeyen olaylan gosterir;
uyanmak, ise gitmek ve sonunda bos vakitlerde yapilan etkinlikle-
re kadar bir ¢alisma gununu sunar. Vertov, sadece bu olaylan filme
cekmekle kalmaz, aym zamanda spesifik film teknikleri aracihgiyla
bunlan donugturur. Gundelik hayati gostermekle yetinmez, bunun
nasil filme ¢ekildigini de gosterir.

Kameralh Adam filminde, Vertov olaylan kaydeden kameray,
kurgu masasinda cekimleri yeniden duzenleyen editoru, perdeye
yansitilan filmi ve sinemada filmi izleyen insanlan gosterir. Aynca
gordugumuz geyin, film aracihgiyla aktarilan yeniden yapilandirlmis
bir gergeklik oldugunu hatirlatmak igin filmin spesifik niteliklerini
~montaj, hizh ve yavag ¢ekim, gorantuya dondurma, odaksiz ¢ekim-
ler, ikizleme ve tersine ¢ekim— kullanir.

Vertov'un yontemleri iki ilke etrafinda sekillenmigtir: Kendi ifa-
desiyle “Film-Gergegi” ilkesi, yani hayati oldugu gibi yakalama su-
reci ve yine kendi ifadesiyle “Film-Gozu” ilkesi, yani filmin spesifik
nitelikleri araciliiyla bu ¢ekimlerden bir film olusturma proseduru.
Kamerali Adam belgeselinde, her c¢ekim gergekligin bir parcasidir.
Ancak Vertov, her ¢ekime kendi [ilmini yapacag bir hammadde ola-
rak yaklasir. Vertov, tek tek gekimleri filmin “tuglalan” olarak nite-
lendirir. Film yapimcilan, bu tuglalardan mutevazi bir ev yapmay: da
tercih edebilir, bir malikane yapmay: da.
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Vertov, bir malikdne yapmakla ilgilenmistir. Bize gerceklik hak-
kinda baska bir perspektif sunar; filmin spesifik nitelikleri aracihgy-
la suzulen bir perspektif. Aynca, Vertov izleyiciye sundugu goruntu-
nun yapilandinlmis oldugu gergegini gizlemez, ¢unku yapim sureci-
nin kendisini gosterir. Kamerah Adam belgeselini, refleksif belgesel
kilan da bu ozelligidir.

Edimsel Belgesel

Edimsel belgeseller (1980’li ve 1990l y1llar) klasik olarak objektif soyle-
min subjektif yonlerini vurgular.
Olas: kasitlamalar, gonderimsel vurgunun eksikliginin bu tur filmleri

avangard yapabilmesi ve “asin” stil kullammidr.
Bill Nichols®?

Besinci ve son kategori olan edimsel belgeseller, paradoksal bir
statuye sahiptir, ganku dikkati dunyadan alir ve filmin anlatim bo-
yutuna yoneltir. Yani dunyaya referans marjinal hale gelirken, filmin
anlatim boyutlan vurgulanir. Edimsel belgesel, dunyay diger belge-
sel turleriyle aym gekilde yakalamaz. Dunyay dolayli olarak sunmay:
amaclar.

Edimsel belgeseller, kurgu filmlerde geleneksel olarak bulunan
havayi veya atmosferi uyandinr. Isledigi konuyu subjektif, etkileyici,
stilize edilmis, animsatic1 sezgisel bir bigimde sunmay: amaglar. Bu-
nun sonucunda, konu izleyiciyi deneyimlemeye ve hissetmeye tesvik
edecek canlihkta sunulur. Ama ayn1 zamanda kendimize olaylann bu
sekilde sunulurken ¢arpitihp ¢arpitilmadigim da sormamiz gerekir.

Edimsel belgesellerde konu, dokunulmadan kalir, ama anlam-
nin degisken oldugu gosterilir. Ornegin Ince Mavi Hat (Errol Morris,
1988) belgeselinde, konu 1976 yilinda Dallas polisi Robert Wood'un
cinayetidir. Randall Adams adinda bir serseri, cinayetten suglu bulu-
nur, ama onun aleyhine taniklik eden polis sefi David Harris de bag-
ka bir cinayetten 6lume mahkam edilmistir. Robert Wood'u ashn-
da kimin 6ldardugu ve bu olayin nasil gergeklestigi, soruya agiktir.
62 Bill Nichols, Blurred Boundaries, 95.
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Film, olay: gordugunu iddia eden gorgu taniklarinin ifadelerine ve
hatiralarina dayanir. Ama bu ifadeler ve hatiralar akla yatkin degildir.
Yanhs ve tutarsizdirlar. Morris, cinayeti yeniden canlandirarak bu
tutarsizliklan ortaya koyar. Tanikliklar, cinayet hakkinda yeni veya
tutarsiz bir olguyu ortaya koydugunda, Morris her defasinda yeni
veya tutarsiz olguyu barindiran bir yeniden canlandirma gosterir.
Ince Mavi Hat, gergekte ne oldugu hakkinda degildir, hauralar, ya-
lanlar ve tutarsizliklar uzerinedir. Dahasi, bu yeniden canlandirma-
lar, edimsel belgesellere 6zgu canl, stilize ve ammsatic1 bir bigimde
sunulur (Fotograf 8).

Cinayetin ilk canlandirmasy, filmin ilk bes dakikasinda gergekle-
sir. Filmin agithgini su sekilde 6zetleyebiliriz:

* Dallas sehrinin gece goruntusunun gekimleri (4 ¢cekim).

e 1976 yihnda Dallas’a yaptign yolculugu anlatan Randall
Adams’in ¢ekimi.

* Polis arabalanninigiklannin yakin ¢ekimi. Bu sezgisel bir efekt
yaratir.

* 1976 yilinda Dallas’a yaptig1 yolculugu anlatan David Harris'in
cekimi. Bir araba ve tabanca ¢aldigini anlatir. Goéruntunun ke-
silmesi...

* Bir tabanca fotograf.

¢ Konusan Harris'in ¢ekimi.

* Dallasin gece goruntuleri (3 gekim).

e Randall Adams'in gekimi. David Harris ile nasil kargilastigim
anlatir. (Adam’in arabasinin benzini bitmistir ve David Harris
onu yoldan almigtir.)

 Dallasn havadan goruntusu (Harris'in sesi duyulmaya devam
eder.)

* Dallas haritas.

e Haritanin yakindan ¢ekimi. (Daha da yakindan iki ek ¢ekim.
Kamera, Adams ve Harris'in karsilastig1 caddeye odaklanirken
sigrama geklinde bir kesme efekti yaratilir.)
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Fotograf 8: /nce Mavi Hat filminde bir cinayetin yeniden sahnelenmesi.

e Otel igaretinin ¢ekimi. (Harris'in dis sesi duyulur: “Onu
[Adams) odasina kadar takip ettim.”)

e llging bir bicimde, motel isaretinin arkasindaki reklam pano-
sunda “Hayatimz1 degistirin!” yazis1 okunur. Anlatilan olaylar,
Randall Adams'in hayatim kesinlikle degistirmisgtir.

e Konusan Harris'in ¢ekimi.

 Arabal sinema isaretinin ¢ekimi. (Harris: “O gece film izleme-
ye gittik.”)

e Adams'in ¢ekimi. (Adams: “Uyamyorum. Cumartesi gunu ise
gidiyorum. O adam neden gérdum? Bilmiyorum. Neden tam
0 an benzinim bitti? Bilmiyorum. Ama dyle oldu. Oldu iste.”)

* Bunu, Robert Wood'un cinayetinin yeniden canlandirmas iz-
ler. Yeniden canlandirma baslar:



SINEMAYI ANLAMAK | 185

- Yolun kenannda park etmis bir arabanin arkasinda duran
bir polis arabasimin yuksek agidan cekimi. ilk basta, bu
arabanin Randall Adamsin benzini biten arabas: olabile-
cegi dusunulur. Ne de olsa, bir 6nceki ¢ekimde, Adams
arabasinin benzininin bittiginden so6z eder. Kurgu, ilk basta
arabay1 Adamsla iligkilendirir.

- Bunu, park etmis arabanin iginin soyut bir ¢ekimi izler. Ce-
kim, dikiz aynasi ve onu ayarlayan bir elden olusur. Cekim
yogun bir bi¢imde arkadan aydinlatmaldir ve filme gekilen
her seyi bir siluete donusturur. (Arkadan aydinlatma kulla-
nilmasi, Steven Spielberg gibi Hollywood yonetmenlerinin
tercih ettigi bir tekniktir.)

- Polis arabasina gegis yapilir. ilk polis memuru arabadan
iner. Polis arabasimin uzerindeki 1siklar donerken, dogru-
dan kameraya parlar ve goruntunun arahklarla kirmiziya
donusmesini saglayan bir 151k efekti yaratirlar. isiklar, Phi-
lip Glass'in hipnotik muzigi esliginde, 1s1klarla eszamanh
olan hisirt1 sesinden olugan soundtrack ile daha da vurgu-
lanir. Genel etki, sezgisel ve hipnotiktir.

Park edilmis arabanin i¢inde direksiyonu tutan elin yakin ge-
kimi. Yine yogun bir bi¢imde arkadan aydinlatihr.

Polis arabasinin gekimi. Ikinci polis memuru da arabadan ¢ikar.
Park edilmis arabaya, tam kamera yonunde el feneri tutar. Polis
arabasinin uzerindeki 1siklar, 6ncekiyle aym etkiyi yaratir.
Yolun yuksek agidan, yogun bir bigimde arkadan aydinlatil-
mis cekimi. Park edilmis arabaya dogru yururken ilk polis
memurunun golgesi, goruntunun ustinden girer. Park edil-
mig arabanin arka tekerleginin ¢ok al¢aktan ¢ekimi. Arabamin
alindan filme alimir ve polis memurunun, yuarudugu sirada
ayaklan gorulur.

Kameraya dogru yoneltilen bir tabancanin yakin ¢ekimi. Ta-
banca ateslenir.
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* Merminin vicuda girdigi noktay: gosteren bir el ¢iziminin
cekimi.

¢ Ateslenen tabancanin ¢ekimi.

* Merminin vacuda girdigi noktay1 gosteren bir beden ¢iziminin
cekimi.

e Ateslenen tabancanin ¢ekimi.

* Tabancanin, bu defa asagiya dogru tutuldugunu ve bir kez
daha ates edildigini gosteren bir bagka yakin ¢ekimi.

* Memminin vucuda girdigi noktalanm gosteren bir beden (izi-
minin ¢ekimi.

* Agsagiya dogru tutulan ve ateslenen tabancanin yakin ¢ekimi.

* Merminin vucuda girdigi noktalanm gosteren bir beden ¢izi-
minin yakin ¢ekimi.

* Tabancanin arabanin igine gekildigini gosteren ¢ekim.

* Arabanin gaz pedalinin ve surucinun ayagimn yakin gekimi.

* Yolda yatan polis memurunun ¢ekimi. Araba uzaklagir.

* Polis arabasinin yukandan gekimi. ikinci polis memuru gerge-
venin merkezine girer ve tabancasin ategler.

e Uzaklasan arabanin al¢aktan ¢ekimi.

 Arka planda polis arabasinin yanip sonen 1siklan géralurken
polis memurunun tabancasinin yakin ¢ekimi.

Bu yeniden canlandirmayi, kursunlann vucuda giris noktalanm
gosteren ek bir ¢izim, cinayete kurban giden polis memurunun iki
portresi (birisi canly, biri dlayken ¢ekilmis), polis uniformasinda kur-
sunlarin giris noktalanm gosteren iki g¢ekim, “Polis katili aramyor”
mangeti atan bir gazetenin ¢ekimi ve sonunda gazetedeki haberin
okundugu ug ¢ok yakin ¢ekim takip eder.

Bu agihs dakikalannda belirleyici edimsel unsurlar sunlardir: ye-
niden canlandirmanin kendisi; tabanca, haritalar, gazete bashklan ve
polis arabasinin yanip sonen isiklarimin yakin ¢ekimleri (bunlar, is-
levlerinin ¢ok otesinde canh bir efekt yaratir); hizh kurgu (haritanin
yakindan cekimlerinde olusan sigrama seklindeki kesme efekti ve
ateslenen silahin goruntastiinden, ¢izimler e yapilan ¢ok hizh gecisler):
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abartih kamera pozisyonlan (yiksek kamera agilan, algak kamera po-
zisyonlan); soundtrack (Glass'in hipnotik muziginin egliginde, 1siklar
ve silah sesleriyle eszamanlh higirtilar). Filmin diger kisimlannda bagka
edimsel unsurlar da kullanilir: baz: olaylann agir cekimde gosterilmesi
ve yeniden canlandirmalann bir¢ok kez tekrarlanmas:.

Ince Mavi Hat belgeselindeki edimsel unsurlar, Hollywood polisi-
yelerindeki havay: ve atmosferi yaratir; yuksek duzeyde stilize edil-
mig goruntuler ve soundtrack esliginde gerilim ve endiseli bekleyis.
Bu teknikler araciligiyla, Morris bizi olaylan uzaktan izlemek yerine,
deneyimlemeye ve hissetmeye davet eder. Ancak, bunu yaparken,
olaylan daha heyecanl kilmay1 da ihmal etmez. Bu, Morris'in olaylan
manipule edip etmedigi sorusunu gundeme getirir. izleyiciye bir po-
lisiye deneyim yagsatmak adina olaylan gozden kagirmakta midir? Bir
bagka deyisle, belgeselin bilgilendirici ve sahici olma amacim gézden
ka¢irmakta midir?

Morrisin filmi, bu edimsel unsurlara ragmen, filme gekilen ger-
cekligi etkilemistir. Ince Mavi Hat, ana gorgu sahitlerinin tanikhiginin,
ozellikle de Harris'in orijinal ifadesinin guvenilmez ve tutarsiz oldu-
gunu gosterir. Aslinda, Harris filmin sonunda Robert Wood cinayetini
kendisinin isledigini dolayh olarak kabul eder. Ince Mavi Hat gosterime
girdikten hemen sonra, Adams hakkindaki kanaat tersine donmustur.

Bu bolumin, belgesellerin gergek olaylarin objektif kayitlan oldu-
gu yonundeki genel gecer fikri ¢uruttaguna umut ediyorum. Kulaga
garip gelebilir ama belgesel filmin, gerceklikle ayricalikl bir iligkisi-
nin olmadigim savunmak olasidir, ¢ganka hem kurgu hem de belge-
sel filmler aym teknolojileri kullanir: mekanik, optik ve fotokimya.
Malta $Sahini gibi bir kurgu film, Humphrey Bogart gibi oyuncularin
ve yonetmen John Huston gibi film teknisyenlerinin 1941 yilinda
bir Warner Bros, setinde urettikleri seyin “objektif kaydidir.” Kurgu
filmleri, kurgu olmayan filmlerden ayiran ozellik, bir belgeselde fil-
me ¢ekilen olaylarin sahnelenmemis oldugu ve dolayisiyla kurgusal
olmadig1 inancidir. Nichols'un ¢aligmasim kullanarak, belgesel dun-
yasinin beg ture ve janra aynldigimi, bunlann her birinin ayirt edici
ozelliklere sahip oldugunu vurgulamaya ¢alistim.
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BUNLARI UNUTMAYIN

Belgesel film yapimaisinin, genellikle gergek olaylari gézlem-
ledigi ve onlarin objektif bir kaydini yaptigi varsayilir. Ama bel-
gesel film yapimcilari, sadece kameralarini tutup ylece kayit
yapmasina izin vermezler; filmlerini bir araya getirmek igin
gok cesitli teknikler kullanirlar.

Aciklayici belgeseller, su teknikleri igerir: agiklayici ve bilgilen-
dirici olmasi amaglanan bir dizi gérintdyle birlestirilmis be-
densiz ve otoriter dis ses.

Gdzlemsel belgesel, hayattan bir kesit veya filme cekilen olay-
larin dogrudan temsilini sunmaya ¢alisir. Film yapimcisi, bi-
tindyle gérinmez olmaya calisir; yani kenarda durarak olaya
mudabhil olmamaya caligir.

Inter aktif belgeseller, film yapimcisinin varhigini belirgin kilar;
onun insanlarla ve olaylarla etkilesimini 6n plana ¢ikarir. Bu
etkilesimler, asil olarak gérismeler seklinde gerceklesir. Bu
gérusmelerde filme cekilen insanlardan spesifik yorumlar ve
tepkiler alinir.

Refleksif belgeseller, izleyiciye belgesel sunumunun kurallarini
gostermeye calisir. Filme cekilen olaylara ve insanlara odak-
lanmak yerine, bunlarin filme nasil cekildigine odaklanir. Ref-
leksif belgeseller, belgeselin gergekligi ortaya koyma yetene-
gine meydan okur.

Edimsel belgeseller, dikkati dinyadan alir ve filmin anlatim
boyutuna yéneltir. Bir bagka deyisle, diinyaya yapilan referans
marjinal hale getirilirken, filmin poetik ve anlatim boyutlari
vurgulanir.




Bolim 6

FILMIN ALIMLANMASI: FiLM
ELESTIRISI SANATI ve MESLEGI

Bu bolumde sunlan 6greneceksiniz:

Film elegtirisinin dort temel iglevi
Bir film elegtirisinin d6rt temel unsuru

Film elegtirmenlerinin filmleri nasil degerlendirdigine
iligkin bir tartigma

Ingiliz Hasta ve Yildizlararas: (Interstellar) film
elegtirilerinin analizi

Elestirinin rolii, insanlann bir ¢cahsmada nelerin oldugunu,
nelerin olmamas gerektigini, olabileceklerin hangi seylerin eksik
kaldigim gormesine yardimci olmaktir. Elestirmen, insanlara bir

¢ahsma haklkinda kendilerinin gorebileceginden daha fazlasim
anlamasina yardimci oluyorsa iyi bir elestirmendir; bir calismaya
iliskin anlayis1 ve hisleri sayesinde, tutkusu sayesinde, insanlarda
sanat hakkinda kavranilmay: bekleyen daha ¢ok seyi deneyimleme
istegi uyandirabiliyorsa harika bir elestirmendir. Degerlendirme
noktasinda hatalar yapmas, elestirmenin kotu bir elestirmen
oldugunu gostermez. (Yamlmagz bir zevk, tasavvur edilemez;
hi¢bir seyle mukayese edilemez.) Ama merak uyandiramiyorsa,
okuyucusunun ilgisini ve anlayisim genisletemiyorsa kotu bir
elestirmendir. Elegtiri sanati, elestirmenin sanat bilgisini ve
coskusunu baska insanlara aktarmasidir.

Pauline Kael®’

63 Pauline Kael, Lost it at the Movies: Film Writings 1954-1965, Londra: Marion Boyars, 1994,
308.
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Film elestirisi, genel anlamda elestiri, ogu zaman “profesyonel
anlamda hata bulma” olarak gorular. Ozellikle de ¢ahgmalar de-
gerlendirilen kisiler bu sekilde dusunur. Bu bolumdeki amacim,
film elestirisinin islevlerini, bilesenlerini ve elestirmenlerin, filmleri
hangi kurallara gore degerlendirdigini ¢6zamlemektir. Bolumun ilk
kisminda, film elestirisinin dort islevini ve dort bilesenini ana hat-
lanyla agiklayacagim. ikinci kisminda ise Yildizlararast (Interstellar,
Christopher Nolan, 2014) filminin u¢ degerlendirmesini kargilastir-
mal olarak ¢ozumleyerek, filmin alimlanmasindaki benzerlikleri ve
farkhhklarn ortaya koymaya ¢alisacagim. Bir bagka deyisle, filmlerin
kendisini ¢6zamlemeyecegim (Bolum 1, 2 ve 3'te film incelemelerine
i¢sel yaklasim anlatlmigt1), burada bir filmin nasil anlasildigim ve
degerlendirildigini ele alacagim. Alimlama incelemeleri, filme hem
yazil hem de sozlu tepkileri (tek tek izleyicilerle yapilan roportajlar
da dahil olmak uzere) arastinr. Bu bolumde, Yildizlararas: filmine
verilen tepkileri, ayricalikl bir izleyici grubunun verdigi tepkilerle
siirlandiracagim. Vizyondaki filmlere iligkin elegtiriler yazarak ge-
¢imini saglayan profesyonel kisilerin gorugslerine odaklanacagim. Bu
kigilerin yaptiginin “hata bulmak” olarak gorulmesi, elestirinin kendi
standartlan, kurallan ve rituelleri oldugunu gormezden gelmektir.
Buradaki amacim, bu standartlari, kurallan ve ritaelleri daha agik
hale getirmeye ¢alismaktir.

Film Elegtirisinin Dért iglevi

David Bordwell, Making Meaning kitabinda (sayfa 35) bir film
elestirisinin dort isleve sahip olabilecegini savunur:

 gazetecilik

e reklamcihk

o elestiri

* retorik (yaz1)
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Fotodraf 9: Ingiliz Hasta filminde Almasy’nin sakatlanan Katherine'i
ugurumun kenarinda tasididi sahne.

Genel bakig

Filmin kalitesinden bagimsiz olarak yeni bir filmin reklamini yap-
mak igin olumlu yorumlar yapan gazeteciler de vardir. Ama bu
pratik, elbette ki kota filmlerin populerlik kazanmasini saglamak
igin kullanilir. Bazen, filmi Greten stidyo kisa bir tanitim yazisi
yazar ve gonulli bir gazeteciden bunun altina imzasini atmasini
ister. Bu uygulama, profesyonel film gazetecileri tarafindan sid-
detle elestiriimektedir.

Gazetecilik olarak, film elestirisi okuyucuya gosterime giren film-
ler ve daha spesifik olarak belirli bir filmin 6nemli yonleri hakkinda
haber sunar. Omegin, film kayda deger bir temaya (6rmegin guncel
bir konuya) sahip olabilir; 6nemli bir star filmde rol alabilir (6rnegin
sinemaya geri donen eski bir star, yeni bir stann ilk performansi veya
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ahsilagelmis rollerinin ¢ok disinda bir rol oynayan bir star) ya da
produksiyon kayda deger olabilir. Omegin, filmin starlanmn ucret-
leri ¢ok yuksek olabilir veya produksiyon masraflan asin boyutlarda
olabilir; Yildizlararasi'nda oldugu gibi butge, resmi olarak 168 mil-
yon dolar olarak agikland: ve bu say1, dunya genelinde pazarlanma
butgesini icermiyordu.®*

Daha spesifik olarak, film gazeteciliginin iki tarinu tanimlayabi-
liriz:

* Gazetecinin, baz1 argumanlar ve arka plan bilgileriyle birlikte
film hakkinda dikkatlice duganulmus bir tutum sergiledigi go-
ruglere dayah gazetecilik.

* Gazetecinin, filmin basit bir degerlendirmesini sundugu kisi-
sel zevklere dayah gazeteciligi.

Filmlerin derinlikli degerlendirmeleri, bu iki gazetecilik taranu
birlegstirir. Asagida bir film elestirisinin gesitli bilegenlerini daha ay-
nntil olarak sunacagim.

Reklamcilik olarak film elestirisi bir filmi tanmitir ve okuyucularn
sinemaya gitmeye tesvik eder. Film elegtirisi, bir hizmet endustrisi
olarak gorulebilir, ganku hem filmi finanse eden ve ureten studyoya
hizmet eder (filmin reklamini yapar) hem de vizyondaki en iyi ve en
kotu filmlere iligkin bir kilavuz sunarak izleyici kitlesine hizmet eder.

Zaman zaman, okuyucunun film hakkinda kendini astan hisset-
mesini saglayan kacumseyici elestiriler de yazilabilir. Elestiri, okuyu-
cuyu bilgi sahibi olmasi gereken filmler hakkinda bilgilendirir, ama
onlan sinemaya gidip filmi gormeye davet etmez. Yani, elegtiri rek-
lamcihk degil, tam tersi bir islev ustlenir. Bu genellikle entelektuel
basinda yaz mevsiminde vizyona giren populer filmlerin elegtirilerin-
de gorulur. Ancak, bu populer filmlerin bircogu zaten elegtirilerden
etkilenmez; yani izleyici “mutlaka gorilmesi gereken” statusunde
gordugunden ve “agizdan agiza” yayilan pozitif yorumlardan dolay:
bu filmlere gitmeye zaten karar vermistir.

64 www.imdb.com
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Genel anlamda elestiri olarak film elestirisi, agiklama, analiz ve
degerlendirmeyi igerir. Bu bolumun buyuk bir kisminda, bu tur film
elestirileri agiklanacaktir.

Son olarak, yaz1 olarak film elestirileri, makale seklindedir ve
kendi edebi degeri nedeniyle okunur. Bu, tek yazarh bir antolojide
yeniden yayinlanmalanna yol agabilir: 6rnegin James Agee’nin Agee
on Film, Manny Farber’in Negative Space, Pauline Kael'in gesitli secki-
leri, Andrew Sarris’in Confessions of a Cultist, Jonathan Rosenbaum’un
Placing Movies: The Practice of Film Criticism vs. Manny Farber’in film
elestirilerinin ve Parker Tyler gibi elestirmenlerin degerlendirmele-
rinin edebi ve sanatsal degerinin bir incelemesi i¢in Greg Taylor'in
Artists in the Audience kitabim okuyabilirsiniz.

Film Elegtirisinin Dort Bilegeni

Film gazeteciliginin, goruglerin (bilgiye dayah degerlendirmeler)
ve kisisel zevklerin (yargilann aktanldig1 degerlendirmeler) onpla-
na gikug iki ayn degerlendirme turune aynlabilecegini gordak. Bu
baslik altinda, bir film elestirisini olugturan temel bilesenleri aynntil
olarak tammlayacagz.

Bordwell® bir elestirinin genellikle dort bilesenden olustugunu
vurgular:

* Yogunlastinlmis sinopsis

* Arka plan bilgiler

* Film hakkinda bir dizi kisa argiman
* Degerlendirme

Yogunlastinlmig sinopsis, filmin olay érgusunun agiklamasidir.
Bir¢ok sinopsis, filmdeki 6nemli anlan vurgular ama bunu yaparken
filmin sonunu anlatmamaya 6zen gosterir. Arka plan bilgiler arasinda
janr, yildizlar, yonetmen, filmin produksiyonu ve alimlamas: hak-
kinda anekdotlar vs. yer alir (elestiri bu noktada haber iglevi gorur).

65 David Bordwell, Making Meaning, 38.
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Film hakkindaki kisa argimanlar, elestirmenin ana odagdur; film bu
noktada ¢ozumlenir ve yorumlamr. Son olarak, film hakkinda bir
degerlendirme sunulur ve ortalu veya agik bir bigimde filmi izleme/
izlememe tavsiyesinde bulunulur. Elestiri, elestirmenin etkinliginin
sonucudur ve filmin arka plan1 hakkindaki bilgileri ve kisa arguman-
lanyla desteklenir.

Elestirmen, bu bilesenleri diledigi siralamaya gore duzenle-
yebilir, ama en sik kullamlan yap1 sudur: Ozet bir degerlen-
dirmeyle agihs, olay orgusunun 6zeti, yogunlastinlmig arga-
manlar (oyunculuk, 6yka mantg, setler, gorunta ve diger
vaka-merkezli noktalar hakkinda), arka plan bilgiler ve deger-
lendirmenin yinelenerek degerlendirmenin sonlandinlmas.®

Elbette ki elestirmenin degerlendirmesi, yaz stili ve ne kadar arka
plan bilgisinin ve kisa argimanin okuyucuya sunulacag) hakkinda ver-
digi kararlar, gazetenin veya derginin karakterine ve okuyucu kitlesine
gore belirlenir. Ornegin The Observer gibi buyuk sayfaya basilan bir
gazete, yuksek tahsilli, sanat, kultar ve toplumla ilgili tartismalarda
bilgi sahibi oldugu varsayilan bir okuyucu kitlesine sahiptir. Bu tar bir
gazetede yaynlanan bir film elestirisi (The Observer gazetesinde yayn-
lanan bir elestiri agagida ornek olarak sunulmustur) arka plan bilgiler
ve kisa argimanlar noktasinda gugluyken, degerlendirmeleri ortulu
olarak sunacaktir. Bu, goruge dayah gazetecilige uygundur. Bir tabloid
gazetede yayinlanan elestiri ise olay orgisune iliskin bilgileri ve 6zet
yargilan vurgular. Bu da kisisel zevke dayal gazetecilige uygundur. Bu
bolumun ikinci kisminda Yildizlararas igin yazilan ug elestirinin kar-
silagirmah analizinde, sectigim ornekler daha ¢ok buyuk sayfaya basi-
lan gazetelerde gikan daha aynntih elegtiriler uzerinedir. $imdi, Philip
French'in The Observer gazetesinde yaymnlanan Ingiliz Hasta (Anthony
Minghella, 1996) elestirisine yer verecegim ve daha sonra bu elegtiri-
nin, yukanda siraladigimiz dort bilegene gore nasil organize edildigini
gormek icin bir analiz yapacagim.

66  Agy., 38.
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Philip French'in Ingiliz Hasta degerlendirmesi

Hesaplamama gore, 1969 yilinda basladigindan bu yana Booker
odulu icin finale kalan yaklasik 160 roman icinden 25t sinema
veya televizyon icin filme cekilmistir. Ilging bir bi¢imde, Holl-
ywood tarafindan saglanan muazzam bitgelerle yapilan tg film
de Ikinci Diinya Savasi sirasinda gecer ve olagandist perspektif-
leri, hayatlarimiz1 halen etkileyen bir catismay1 yeniden gozden
gecirmemizi saglar. Ilk ikisi, Thomas Keneally'nin Schindler’in
Listesi (Schindler’s Ark adim tasiyan roman 1982 yihinda 6dul
almigtir) ve J. G. Ballard'in Gines Imparatorlugu (roman 1984
yilinda ikinci olmustur) filmidir. Bu filmler, biri biyografik, di-
geri ise otobiyografik olan gorece agik kronolojik anlatilardir.

Michael Ondaatje’nin Ingiliz Hasta (roman 1992 yilinda ¢dul
almistir) filmi ise 1945 yilinin Mayis ayindaki Zafer Gunu’ne
kadar Toskana'daki yikik bir evde yasayan, birbirine zit dort
karakterin gozuyle savasa bakan son derece karmasik bir oyku
anlatimina dayanir. Tarih, ulusallik, savas, bagllik ve sevgi gibi
kavramlara incelikli bir bicimde egilmekle birlikte, ayni zaman-
da merak uyandiran bir gizem oykusudiir.

Sri Lanka'da dogan, Ingiltere’de buytiyen ve Toronto’da yasayan
Ondaatje gibi, evin fiziksel ve ruhsal olarak yarali sakinleri tug kita-
dan gelmistir. Hana (Juliette Binoche)nisanhsini kaybetmis Kanada
ordusundakibir hemsiredir. Birligi kuzeyedogru hareket ederken,
olumle pencelesen Ingiliz hastaya (Ralph Fiennes) bakmak i¢in
evde kalmigtir. Ad1 Almasy olan Ingiliz hasta, bir ugak kazasinda
agr bir bicimde yaralanmustir ve ashnda Ingiltere’de egitim gor-
mus bir Macar aristokratur. Ugtincti figiir, sug yetenegi ve Ital-
yanca bilgisi nedeniyle askeri istihbarat tarafindan gorevlendiril-
mis nazik bir Kanadal hirsiz olan Caravaggio'dur (Willem Da-
foe). Caravaggio, vatana ihanet sucunu islediginden stiphe ettigi
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Almasy’nin pesindedir. Dortli, Hindistanl bir Sih olan Kip (Na-
veen Andrews) ile tamamlanir. Kip, Kraliyet Muhendisleri Birli-
ginde bomba sorumlusu olarak hayatini tehlikeye atmaktadur.
Filmin yansi Kahire'de ve Kuzey Afrika collerinde gegtiginden,
bir baska kita daha oykuye girer. Almasy, ge¢miste Kraliyet Cog-
rafya Birligi'nin haritacilik faaliyetlerinde gorev yapmistir ve bir
meslektasinin esi olan Katherine (Kristin Scott Thomas) ile tut-
kulu bir agk yasamstir. Dérdu de korkung krizler yasamistir ve
dordunun de yuzinden 6lum okunmaktadir. Savas sona dogru
yaklasirken, savasin geligkilerini ve absurtluklerini kabullenirler.

Ondaatje, sinema hakkinda siirler yazmistir (Late Movies With
Skyler ve King Kong Meets Wallace Stevens siirlerine, The Fa-
ber Book of Movie Verse adli antolojimde yer vermistim) ve kur-
gusu, yogun bir bicimde sinematiktir. Ama ayn: seylerin soyle-
nebilecegi diger romancilar gibi —6rmegin Graham Greene veya
Salman Rugdi- c¢aligsmasini sinemaya uyarlamak ¢ok zordur.
Yazar-yonetmen Anthony Minghella, orijinal eserin temalariny,
motiflerini ve yogunlugunu koruyan tutarh bir film yaparak
onemli bir basariya imza atmistir.

Zaman icinde tozlu ¢ollerden, yagmurlarla 1slanmis Toskana
vadisine gidip gelen Ingiliz Hasta, zengin bir gorsel deneyimdir.
Eski ¢ift kanath ugaklar, bir kadin bedeni gibi gortinen ¢6l man-
zarasinin uzerinde ugar. Sahra Coélu'nin kumlan, Almasynin
bozulmus yatagini orten burusuk ortulere ¢ézunur. Misirda
yaklasan savasin gokgurultusu, Toskana'da kopacak firtinanin
habercisi olan simsege donusur. Tarihin babasi olarak bilinen
Heredot kopyasi, guglt bir merkezi imajdir; Almasy, bunu bir
album olarak da kullanarak kendi hayat oykusuyle birlestirir.
Resim de muthis romantiktir ve bir baska buyuk ask oykust
olan Truly Madly Deeply adli romanin yazarini neyin cezbet-
tigini gorebilmek mumkundur. Almasy’nin yaralanan Kathe-
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rine’i ¢oldeki bir dag kiyisinda tasidigy cekim, gorkemlidir;
Katherine'i sardig1 parastit, daha sonra onun kefeni olacaktir.
Kip’in Hana'y1 Toskana’'daki bir kilisenin tavanina ¢ikardig ve
Hana'min Piero della Francesca freskinin titrek bir 1s1k altin-
da bakabildigi sahne biytleyicidir. Basta guntimtiz sinemasi-
nin en parlak kahramanlarindan ikisini canlandiran Binoche
ve Scott Thomas olmak tizere, butiin performanslar birinci si-
nuifur. Teknik olarak, Ingiliz Hasta muhtesemdir. John Seale’in
sinematografisi, Freddy Young'un Arabistanll Lawrence’i ile ki-
yaslanabilir; Walter Murch’un kurgusu 6mek niteligindedir. Bu
dustinceye dayali ve canlandirici film, yapiminda emegi gecen
herkese bir deger katacaktir.

The Observer, 16 Mart 1997

French’in bir¢ok uzun film elegtirisinde oldugu gibi, bu elesti-
rinin ilk paragrafi da ¢ok genel arka plan bilgiler sunularak baslar.
Bu 6mekte, Booker odulu ve filme ¢ekilen 6dulla romanlann listesi
sunulur. French, Booker 6dulu i¢gin finale kalan ka¢ romanin filme
cekildigini (25) ve kag tanesinin ikinci Danya Savag: sirasinda gegti-
gini (Ingiliz Hasta da dahil olmak uzere ug) not duger.

Ikinci paragrafta, 1992 yihinda Booker odulune layik gorulen In-
giliz Hasta romaninin, karmagik olay érgusuyle lkinci Dunya Savagi
sirasinda gegen diger iki Booker kitabindan farkli oldugunu belirtir.
Bu paragraf, uguncu paragrafla birlikte, filmin sinopsisini verir. Bu
olduk¢a uzundur, ¢uanku filmin olay 6rgusa uzun ve karmagikur.
French, filmin dort ana karakterine ve bu karakterlerin dahil oldugu
olay orgusu ¢izgilerine odaklamir.

Son paragraf, bir analiz veya film hakkinda bir dizi kisa argiman
sunar. Bunlar, spesifik olarak French’in “zengin gorsel deneyimi”
olarak nitelendirdigi seyle iligkilidir. French, buginden ge¢mige ge-
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ciglerin ses ve goruntu aracihgyla nasil anlam kazandigini 6zellikle
vurgular: “Sahra ¢olunun kumlan, Almésy’nin bozulmus yatagim or-
ten burusuk ortulere ¢ozunur. Misirda yaklasan savasin gokgurulta-
su, Toskana'da kopacak firtinanin habercisi olan simgege donugur.”
French, filmin dort ¢arpic1 sahnesine ve ¢ekimine deginir:

 Eski ¢ift kanath ugaklarin ¢ol uzerinde ugusunu gosteren ge-
kimler (French bunu bir kadinin bedenine benzetir).

* Almasy’nin bir album olarak da kullandig1 Heredot'un tarih
kitabinin kopyasinin ¢ekimleri.

* Almasy'nin yarah Katherine'i u¢urum kenannda tasidig1 ¢ekim
(Fotograf 9).

* Kip'in Hana'y1 Toskana'daki bir kilisenin tavanina ¢ikardig ve
Hana'nin bir freske titrek 1s1k altinda baktig1 sahne.

French, iki ek argaiman da sunar: Oncelikle performanslarin bi-
rinci sinif oldugunu belirtir (Juliette Binoche ve Kristin Scott Tho-
mas'in oyunculugunu o6zellikle vurgular) ve ikinci olarak, filmin tek-
nik olarak harika oldugunu soyler (John Seale’in sinematografisini ve
Walter Murch'un kurgusunu vurgular).

Son olarak, elestiri bir degerlendirmeyle tamamlanir: Film dugun-
ceye dayali ve canlandincidir. Ancak, elestirinin geri kalani da 6zel-
likle French'in kullandig sifatlar ve isimlerle kisa degerlendirmeler
igerir. En bastan en sona, elestiri su degerlendirme ifadelerini igerir
(vurgular eklenmigtir): “(...) incelikli bir bigimde egilmekle birlikte

”, «

(...)”; “merak uyandiran bir gizem oykusudur”; “6nemli bir baganya

», « », «

imza atmistir”; “zengin bir gorsel deneyimdir”; “gu¢la bir merkezi

», « ”, «

imajdir”; “muthis romantiktir”; “(...) cekim gorkemlidir”; “(...) sahne
buyuleyicidir”; “butun performanslar birinci siniftir”; “en parlak kah-
ramanlanndan”; “Teknik olarak (...) muhtesemdir”;, “Murch’un kur-
gusu omnek niteligindedir”. Aynca, John Seale’in sinematografisinin,
David Lean'in gorsel olarak carpic1 Arabistanli Lawrence filmindeki
Freddy Young'un ¢6l sinematografisiyle kiyaslanabilecegini ifade et-

mek, acik bir ovgadur.
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French'in elegtirisinin dort temel bileseni arasindaki sinirlar (¢ogu
elestiride oldugu gibi) net degildir. Ancak, French'in elestirileri bu
dort bilegeni de igerir ve genellikle aym siray1 takip eder: arka plan
bilgileri, olay 6rgasunun sinopsisi, film hakkinda kisa argamanlar ve
degerlendirme.

Degerlendirme

Elestirmenler bir filmi degerlendirirken nelere bakarlar? Asagida
siralanan unsurlarin bir kismini veya tamamim goéz 6nunde bulun-
durur:

* Bir filmde olan seylerin motivasyonu
e Eglence degeri
e Toplumsal deger

Motivasyon

Elestirmenler, motivasyon konusunda, aynntih kamera hareketi
veya Ozel efektler gibi belirli bir anlat1 olayinin veya teknik ustal-
gn yerindeligini veya gerekgesini ararlar. David Bordwell®” sinemada
dort tar motivasyon tamimlamistir:

* kompozisyonel
o gergekgci

e metinlerarasi

e sanatsal

Kompozisyonel Motivasyon: Filmin anlatisimin bigimsel ya-
pisina igaret eder. Anlatidaki bir eylem veya olay, lkinci Bolumde
incelendigi gibi filmin neden-sonu¢ mantiginin bir pargasini teskil
ediyorsa gerekgelendirilmis olur. Eylem veya olay neden- sonug
mantiginin disina ¢ikiyorsa, onun igin bir motivasyondan soz edile-

67 David Bordwell, Janet Staiger ve Kristine Thompson, The Classical Hollywood Cinema: Film
Style and Mode of Production to 1960, 19.
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mez. Cagdas Hollywood sinemasinda, bu genellikle ¢ok uzun eylem
sekanslanna ve dzel efektlere uygulanir; bunlar adeta izleyicinin du-
yulanm mesgul etmek ve sinir sistemini soke etmek disinda hicbir
amag tasimiyormug¢asma kullanilir.

Gercekg¢i Motivasyon: Bu eylemin veya olayin gercek veya ha-
yattan alinmig olmasim gerektirmez. Filmin kurgu dunyasinda, ey-
lem veya olayin olasi veya inanilabilir olmasi anlamina da gelir. Or-
negin, Kayip Dunya: Jurassic Park (Steven Spielberg, 1997) filminde
bir T-Rex’in Eddie’yi yemesi (treyleri ugurumun kenanndan ¢ekme-
ye cahsirken) olasidir. Ama T-Rex'in Ingilizce konusmaya baglama-
st makul degildir. Ancak gindelik hayatin baglaminda, bir T-Rex’in
Eddie’yi (veya baska herhangi birini) yemesi olas1 degildir, ¢unku
T-Rex’lerin soyu tukenmigstir ve gen muhendisligiyle tekrar hayata
dondurulmeleri (hentz) mumkun degildir. Bu nedenle, gercekgi
motivasyon sadece “sahici” veya “gindelik hayata ait” anlamina gel-
mez (bu yalmzca Gergekgilik olarak bilinen sanat hareketi igin geger-
lidir), aym zamanda filmin kurgusunun sinirlan dahilinde “olas1” ve
“inamlabilir” olma anlamina da gelir.

Metinleraras1 Motivasyon: Film ve kaynag (ornegin unla bir
roman) arasindaki iligkiyi, film ve ait oldugu janr arasindaki iliskiyi
kapsar. Film unla bir romam temel aliyorsa, elestirmenler kaginil-
maz olarak ikisinin arasindaki benzerliklere ve farklihklara baka-
cakur. French, Ingiliz Hasta filminin elestirisinde, “Yazar-yonetmen
Anthony Minghella, orijinal eserin temalarini, motiflerini ve yogun-
lugunu koruyan tutarh bir film yaparak onemli bir baganya imza
atmistir,” camlesine yer verir. Janr agisindan, kurallar filmdeki be-
lirli bir eylemi motive eder. Omegin, caddede yturuyen iki karakter
birdenbire 50 enstrumanh bir orkestranin egliginde sarki soylemeye
baglarsa, bu bir muzikalde makul olabilir, ama bir kara filmde tu-
haf gorunar. Muzikallerde, sarki soyleme eylemi jannn dogas: gere-
gi motive edilir, ama kara filmlerde bunun hicbir gerekgesi yoktur.
Bazen, elestirmenler olagandig: bir filmi ondan bir anlam ¢ikarmak
i¢in bir janr i¢inde degerlendirmeye ¢ahisir. Omegin, Yildiz Savaslan
(Star Wars) 1977 yilinda ilk gosterime girdiginde dis uzayda gegen
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bir Western olarak agiklanmistir ve John Ford'un Cél Arslami (The
Searchers, 1956) filmiyle bir¢ok paralellik kurulmustur.

Sanatsal Motivasyon: Belirli bir film tekniginin, sanatsal ne-
denlerle gerekgelendirilmesi anlamina gelir. Ornegin, aynnul bir
kamera hareketi, olagandig: bir motifi yaratma iglevine hizmet edebi-
lir veya yalmizca yonetmenin ustahigin sergilemek icin kullamilabilir.
Bu tur ustahklar zaman zaman Hollywood filmlerinde sergilense de
(Bolum 3'te yaratici elestirmenlerin bunu savundugunu gormustuk)
bagimsiz Amerikan filmlerinde ve Avrupa Sanat Sinemasi’'nda daha
sistematik bir bigimde kullamilir. Yalmzca kompozisyonel, gergekgi
ve metinleraras1 motivasyona bakmaya egilimli elestirmenler, bu tur
gosterilerin gerekgesiz ve gosteris¢i oldugunu savunur. Ancak ba-
gimsiz Amerikan filmlerini ve Avrupa Sanat Sinemasi'm takdir eden
elestirmenler, bunlara daha sicak bakar ve sanatsal amaglar ile niyet-
ler uzerinden bunlan gerekgelendirebilir.

Bir elestirmenin belli bir filmi degerlendirmesi neden bu moti-
vasyonlara gore belirlenir? Canka motivasyon, bir birlik ve tutarhihk
hissi yaratir. Elestirmen filmdeki bir olayin veya teknigin gerekge-
lendirilmedigini soylediginde, bunun filmin genel uyumuna higbir
katkida bulunmadigini, tam tersine keyfi gorundugu igin bu uyumu
bozdugunu savunur. Kompozisyonel, metinlerarasi ve gergek¢i mo-
tivasyon arayan bir elestirmen, Avrupa Sanat filmleri veya bagimsiz
Amerikan filmlerindeki bir¢ok olay1 ve teknik ustahig keyfi olarak
nitelendirecektir. Ancak, Avrupah ve bagimsiz Amerikali yonetmen-
lerin sanatsal niyetlerine asina olan bir elestirmen, bu olaylarin ve
tekniklerin baglantisim kurabilir; yani bu tur olaylar ve tekniklerin
arkasindaki motivasyonu gorebilir. Elestirmenleri bir filmde aradik-
lan motivasyon turlerine gore simflandirabiliriz; zira pozitif olarak
degerlendirecekleri, okuyucuya tavsiye edecekleri film turu de, basa-
nsiz bulacaklan film tura de buna gore belirlenir.

Yalmzca kompozisyonel/gercekgi/metinlerarast motivasyona
bakan ve sanatsal motivasyonu dikkate almayan elestirmenler,
“muhafazakar” olarak, sanatsal motivasyonlara da bakan ve bun-
lar1 takdir eden elestirmenler ise “radikal” olarak nitelendirilebilir.
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Muhafazakar elestirmenler, bir filmin sagduyulu fikirlerimizi zede-
lememesi gerektigini savunarak sagduyulu rasyonalizmi pekistir-
meye ¢ahgabilir. lyi bir filmin, genis bir kitleye hitap etmesinin ve
eglendirmesinin gerektigini savunabilir. Bu, filmlerin bize meydan
okumak yerine gundelik fikirlerimizi pekistirmesi gerektigini sa-
vunan “konsensus” bakisidir. Bunun karsisinda ise radikal elestir-
menler yer alir. Gundelik varsayimlarimiza meydan okuyan ve bize
dunyay: farkh bir perspektiften gosteren filmleri savunurlar. Ancak
muhazafakar ve radikaller arasindaki bu karsithik, net degildir. As-
linda birgok elestirmen bu iki kutbun arasinda yer alir; bunlara
“liberal” elestirmenler diyebiliriz.

Ingiliz basininda David Cronenberg'in Carpisma (Crash, 1996)
filmi uzerine yurutulen tartismalar, muhazafakar elestiriyi radi-
kallerden ve liberallerden acik bir bigimde ayirmistir. Carpisma,
J.G. Ballard'in romanini temel alir ve 1996 y1linda Cannes Film
Festivalinde Ozel Juri Odala’'nan tartismal sahibidir. Film, ara-
ba ¢arpismalarinin cinsel olarak uyardig bes karakter arasindaki
iliskiyi anlatir. Hem araba ¢arpigmalarini hem de karakterler ara-
sindaki cinsel iligkileri grafiksel ayrintilarla betimlerken, karakter
psikolojisini veya anlati motivasyonunu ortaya koyma cabasina
hi¢ girismez.

Ingiliz basimindaki muhafazakar elestirmenler, 6rnegin London
Evening Standard’da yazan Alexander Walker ve Daily Mail'de ya-
zan Christopher Tookey, filmin ahlaksiz olduguna inanmigtir. Mo-
tivasyona bakarak, bunun sadece pornografi janrna ait olabilecegini
savunmuglardir. Hepsi The Independent gazetesinde yazan Suzanne
Moore, Salman Rugdi ve Martin Amis gibi radikaller ve birgok Sight
and Sound yazan (Mark Kermode, Julian Petley ve Leslie Dick) bu-
nun film sanatinin 6nemli bir eseri oldugunu veya modern toplumda
teknolojinin rolunu metaforik olarak yorumlayan toplumsal bir hiciv
oldugunu dusanmustur. Son olarak, elestirmenlerin ¢ogunlugu (“li-
beral” elestirmenler) bir¢ok kisinin filmi tatsiz bulabilecegi kaydim
dusmekle birlikte, sinema tutkunlanna bu filmi izleme firsati tamin-
masini savunmugtur.
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Eglence degeri

Filmin eglence degerini goz onunde bulunduran bir elestirmen,
filmin izleyici i¢in bir kagis deneyimi olarak islev ustlenip ustleneme-
yecegine bakar. Peki, bir filmi eglenceli kilan sey nedir? Hollywood
film yapimcilan, 64 bin dolar degerindeki bu soruya bir yant vere-
cektir. Ben ise burada yalnizca baz spekulatif fikirlere yer verebilirim.
Film, izleyicilerinin dikkatini tutmay1 ve duygulanni uyandirmay:
basanyorsa eglencelidir. Bunu saglamanin énemli bir yolu, izleyici-
leri filmdeki bir karakterle veya karakter grubuyla 6zdeglestirmeye
tesvik etmektir. Bu kogullar altinda, karakterin karmagik bir psiko-
lojiye sahip “gok yonlu”, yani u¢ boyutlu olmas: gerekir; bir bagka
deyisle, iki boyutlu bir ¢izgi film karakteri olmamas: gerekir. Bu ne-
denle, filmin bir karakterin psikolojisini ifade etmek ve gelistirmek
i¢in zaman ve uzam sunmasl, izleyicileri karakterlerle 6zdeslesmeye
tesvik etmek i¢in anlati tekniklerini (6rnegin Bolum 2’de anlatilan
kisitlanmig anlatim) kullanmasi gerekir. Karmasik karakter psikolo-
jisinin yarattign karmasiklik ve i¢ gerginlikler, izleyicilerin dikkatini
tutmak ve duygulanm uyandirmakta temel rol oynar.

Buna karsin, bir filmin izleyiciyi bir hiz trenine bindirmesinin,
onlara duyulanm sagirtan ve sinir sistemlerini uyaran bir deneyim
sunmasinin da o filmi eglenceli kilacagin soylemek de mumkundur.
Onemli olan filmin izleyicinin dikkatini toplamasi ve duygulanm
uyandirmasi degil, onlan ele gecirmesidir. Karmasik karakter psiko-
lojisi ile anlat1 ve anlatim yapilan onemsiz gorulurken, seyir zevki
(olaganustu aksiyon sekanslan ve ozel efektler) ve ses (patlamalar,
stereo ve surround sesler vs.) 6nem kazanir.

Toplumsal deger

Eglence degerinin tam aksine, film elestirmeni bir filmi 6nemli bir
toplumsal soruna egildigi igin pozitif olarak degerlendirebilir. Gil-
lo Pontecorvo'nun Cezayir'in Fransa'ya kars: yurattaga bagimsizlik
mucadelesini anlatan Cezayir Bagimsizlik Savasi (The Battle of Algiers,
1965) filmi, tim zamanlann en iyi filmlerinden biridir. Hollywood
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filmleri, zaman zaman pek tartisilmayan bir toplumsal sorunu an-
laur. Omnegin Jonathan Kaplan'in Santk (The Accused, 1988) filmi
bir toplu tecaviz kurbammn travmalanm anlatr. 1990'h yillann
ortalannda, Kuzey irlanda ve Irlandamin bagimsizhig1 konulannda
filmler cekilmigtir: ormegin Aglatan Oyun (The Crying Game, Neil
Jordan, 1992), Babam I¢in (In the Name of the Father, Jim Sheridan,
1993), Higbir Sey Kisisel Degil (Nothing Personal, Thaddeus O’Sulli-
van, 1995), Ozgurligun Bedeli (Michael Collins, Neil Jordan, 1996)
ve O Da Bir Ana! (Some Mother’s Son, Terry George, 1996).

Kurtana ozellikler

Film degerlendirmesindeki temel etkileri inceledikten sonra, eles-
tirmenlerin bagvurdugu bir baska yaygin pratige, yani kotu bir film-
deki iyi noktalan aramaya goz atabiliriz. Bu pratigi, su soruyla ifade
edebiliriz: Bir elestirmen igin kotu bir filmi kurtaran sey nedir?

Elestirmenlerin, bir filmin senaryosunu veya daha genel olarak
bir filmin anlatisinin tutarsizhgim elestirmesine sik¢a rastlanir. Eles-
tirmenler kompozisyonel, gercekgi ve/veya metinlerarasi motivasyon
arar ama bulamaz. Baz1 elestirmenler senaryoyu yeniden yazmaya
bile girisir; senaryonun nasil gelistirilebilecegi hakkinda o6neriler
sunar. Sanatsal motivasyon arayan elestirmenler, kamera ¢aligmasi,
kurgu veya set tasanmindaki teknik ustahgin filmi kurtarabilecegi-
ni savunabilir. Yaratic1 elegtirmenler, senaryoyu tamamen goz ardi
ederek bir yonetmenin ¢alismalan arasindaki bigimsel benzerliklere
bakar (yani Frangois Truffaut’nun Bolum 3’te inceledigimiz makale-
sinin izinden gider). Film onemli bir toplumsal sorunla ilgiliyse, eles-
tirmenler dikkatleri filmin temalarimin disina kaydirmadik¢a teknik
hatalan gormezden gelebilir.

Elestirmen, kotu bir filmde, guglu oyunculuklan on plana ¢ika-
rabilir ve belirli bir oyuncunun yeteneginin bu filmde bosa harcan-
digin1 savunabilir. Son olarak, set tasanmi en guglu nokta olabilir
ve hatta filmin yildiz1 olabilir. Bir baska deyigsle, set tasanmiyla bog
ol¢usecek kadar guclu degilse, oyuncular ve anlat arka planda kala-



SINEMAYI ANLAMAK | 205

bilir. Omegin Paul Anderson’in Ufuk Faciasi (Event Horizon, 1997)
filminde, Ufuk Facias1 uzay gemisinin iginin tekno-ortagag tasanmu,
zayif senaryonun etkisindeki karakterlerin oyunculugunun ¢ok ote-
sindedir. Bu noktalann bir¢ogunu, Yildizlararas: filminin elestirileri-
ni incelerken daha ayrnintili olarak ele alacagim.

Yudizlararas: Filminin Ug Degerlendirmesi

Film elegtirilerini okumanin uretken bir yolu, ayni film hakkinda
birbiri ardina ¢esitli elestiriler okumak ve bunlann arasindaki ben-
zerlikleri ve farklihklan incelemektir. Bu alistirmada, belirli bir film
hakkinda butun elestirmenlerin tespit ettigi ortak unsurlan kegfede-
ceksiniz. (Bu bolumun sonunda siralanan internet sitelerinde aym
film hakkinda onlarca elestiriyi kolayca bulabilirsiniz.) Bu bashk al-
tinda, bolumun ilk kisminda ana hatlan sunulan ¢ergevede Yildizla-
sebilmeniz i¢in incelemelerin gevrimigi versiyonlarina da gonderme
yapacagim. (Ancak, baz sitelerin elegtirileri bir sure gectikten sonra
farkh bir konumda arsivledigini de g6z 6nunde bulundurun.)

Todd McCarthy, “Christopher Nolan Aims for the Stars in
this Brainy and Gargantuan Sci-fi Epic”, The Hollywood
Reporter,
27 Ekim 2014, http//www.hollwoodreporter.com/movie-
interstallar/review/744059

Eskiden Variety dergisinin bas elestirmeni, ginimuzde rakibi The
Hollywood Reporter dergisinin elestirmeni Todd McCarthy, olay orgu-
sunun ozeti, arka plan bilgileri, kisa argimanlar ve degerlendirmeyi
puruzsuz bir sekilde harmanlar. Usta bir yazar olarak sadece olay
orgusunun oOzetini sunmakla kalmaz, aym zamanda bunu arka plan
bilgileri ve degerlendirmeyle birlestirir.

McCarthy, “Yiudizlararas: fikirler, hirslar, teoriler, melodram,
teknik sihirbazlik, harikulade imgelem ve temel duygularla oylesi-
ne dolu ki bunlann bir kisminin tutmasi, geri kalan kismininsa tut-
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mamasli neredeyse kaginilmazdy,” diyerek yazisina baslar. Burada bir
dizi kisa argiman ve ardindan da bir degerlendirme sunar. Elestiri,
filmin igerik, kapsam ve hirslannin ¢ok bol oldugunu ve bunlann bir
tek tutarh batan halinde birlestirilemeyecegini veya sekillendirileme-
yecegini ileri surerek baglar. McCarthy’nin buradaki ilk degerlendir-
mesi (ve degerlendirmenin geri kalam) niteliklidir: Bir yandan filmin
hirsh hedeflerini ve olanaklann teslim eder (film kriz halindeki bi-
reyin yakin bir portresini sunmaya ¢aligir ama aym zamanda genel
olarak insanhk ve insanhgin kozmostaki yeri hakkinda spekulasyon-
lara girisir) ama ote yandan filmin bu iddiah hedeflere ulasmakta
tamamen basanh olmadigim dasunur.

Elestirinin geri kalani, asil olarak olay orgusuniin ozeti etrafinda
sekillenir; Cooper’a (Matthew McConaughey), Cooperin on yasin-
daki kizi Murph’le (Mackenzie Foy) iligkisine ve anlatimin zaman ve
uzamdaki manevralanna odaklanir. Ancak bu sinopsis, arka planda
verilen bilgilerle zenginlestirilir. Filmin senaryosunun Christopher
Nolan ve kardesi Jonathan tarafindan yazildig; “filmin bazen yukse-
len, bazen baski yapan, alisilmadik bir bi¢cimde duzenlenmis ses-du-
van tarzi muziklerinin” Hans Zimmer imzasim tasidigini; gorelilik
kurami ve kara delikler hakkindaki teknik bilgilerin kuramsal fizikgi
Kip Thorn tarafindan saglandigim ve filmde bir¢ok kez alint1 yapilan
“Do Not Go Gentle Into That Good Night” siirinin Dylan Thomas’a
ait oldugunu ogreniriz. Oyunculuk hakkindaki degerlendirmeler de
bu sinopsise dikkatle serpistirilir.

Elestiri bir baska kisa argiman ve degerlendirmeyle sona erer:
McCarthy genel olarak filmin, “Yirminci yazyihn ortalannda orta-
ya ¢ikan Yankee girigkenligine ve ‘yapabiliriz’ tutumuna saghkh bir
inang besledigini ileri surer ama insanh@in soyunun tikenme olasili-
gini isleyen (McCarthy'nin daha once bize hatirlattig gibi) bir filmde
bunun yeterli bir tutum olup olmadigin1” sorgular.

Elestiri agisindan, McCarthy’nin asil kaygis1 kompozisyon tze-
rinedir. Yukanda belirttigim gibi elestiri, Yildizlararas: filminin ¢ok
cesitli ogeleri bir araya getirip tutarh bir butun olusturamadigini
ileri sirerek baglar. Aynca (diger tim elegtirmenler gibi) McCarthy



SINEMAY! ANLAMAK | 207

kisaca da olsa metinleraras1 motivasyondan soz eder. Yani Yildizla-
rarast filminin bagta filmlerle iliskisini ve 6zellikle de 2001 (1969),
Yasak Gezegen (1956) ve Oz Buyucusi (1939) gibi filmlerin etkile-
rini degerlendirir.

Mark Kermode, “Interstellar Review-If It's Spectacle You
Want, This Delivers”, The Observer, 9 Kasim 2014, http://
www.theguardian.com/film/2014/nov/09/interstellar-re-
view-sci-fi-spectacle-delivers

Todd McCarthy bir filmi degerlendirirken kompozisyonel motivas-
yona bakar, Mark Kermode ise eglence degerine bakar ve kompozis-
yonel motivasyonu, filmin tutarhhgim ¢ok daha geri plana iter. Ancak
McCarthy gibi Kermode da Yildizlararas: filmi hakkinda nitelikli bir
degerlendirme sunar: Elestiri filmin olgek ve hursim 6verek baglar ama
anlatidaki kusurlan da goz ardi etmez. Kermode elestiri boyunca hay-
ranhk uyandina seyir zevkinden dolay: filmi 6verken, zaman zaman
kargsilasilan agir diyaloglar ve olay orgusu bosluklan gibi zayf nokta-
lanna da deginerek bu dengeyi dikkatlice korur. Olay orgusu ozeti,
oldukga kisadir ve agirhikh olarak Mesaj (Robert Zemeckis, 1997) fil-
miyle kargilagtirma yapan ikna edici bir argiman uzerinden 6zet yaps-
lir. Kermode benzerliklerin altim ¢izer: Ikisinde de Matthew McCona-
ughey'in yer almasinin disinda, bu bilimkurgu filmlerde sevgi temasi
ve kiz ¢ocuklarinin onemi, anlatiyr surukleyen belirleyici bir 6neme
sahiptir (Mesaj filminde Jodie Foster'in canlandirdif Ellie karakteri ve
Yildizlararas: filminde Mackenzie Foy'un Murph karakteri, uzayhlann
varhgin tespit eder ve uzay kegfini baglatir.)

Kermode, arka plan bilgisi olarak Nolan’in bu filminde yeni bir
sinematografla (Hoyte van Hoytema) ¢ahstig bilgisini verir. Nolan'in
daha once birlikte ¢alistig1 sinematograf Wally Pfister'in yonettigi
Evrim (Transcendence, 2014) filmini, olumsuz elestirilen yonelten
bir¢ok elestirmenin aksine Kermode “ilk yonetmenlik denemesi ola-
rak nostaljik bicimde tutkulu” olarak degerlendirir. Hans Zimmer ve
Kip Thome’ye de degindikten sonra, Jonathan Nolan’in Yildizlararas:
filmini ilk basta Spielberg’in dikkatine sundugunu agiklar.
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Kermode metinlerarasihk bakimindan elestirisinin buyuk bir kis-
minda Georges Melies'in Aya Seyahat (Journey to the Moon, 1902)
filminden Kiyamet Kopunca (1951), 2001 (1969) ve Yergekimi (Gra-
vity, 2013) filmine kadar bir¢ok bilimkurgu filme gondermeler ya-
par. Elestirisi bir bagka kisa argimanla tamamlar: Nolan'in Spielberg,
Cameron ve Kubrick’le aym sinifta bir yaratici yonetmen (auteur) ol-
dugunu yani gise rekorlan kiran filmlerine kendi bakis a¢isin1 yansi-
tabilen yonetmenler arasinda yer aldigini soyler.

Stephanie Zacharek, “Interstellar May Be Grand, But It Do-
esn’t Connect”, The Village Voice, 29 Ekim 2014 http://
www.villagevoice.com/2014-10-29/film/the-fault-in-his-stars/

Stephanie Zacharek, guglu yargilarla dolu elestirisine temel kisa
argamaniyla baglar. Yildizlararasi filminin karakterlerinin, agik
mekanlar ve buyuk temalarin golgesinde kaldigim ileri surer. Bu, fil-
mi olumsuz yonde degerlendirmesine yol agar. Sonlara dogru, No-
lan’in temel oyunculan nasil yonettigini degerlendirerek argimanim
gelistirir. Filmdeki oyunculugu genel olarak diger elestirmenlerden
olumlu yorumlar alan Matthew McConaughey de dahil olmak uzere,
oyuncularin higbirinin etkili bir bigimde kullanilmadigin1 savunur.
En dogrudan kisa argumani, “Nolan’in insan temasindan yoksun ol-
dugunu”: Nolanin filmleri fikirler ve ozel efektlerle doluyken film
karakterlerinin samimilikten yoksun oldugunu ileri surer. Zacharek
filmin sadece teknik boyutlanni 6ver: Hans Zimmer'in “monoton,
kilise muzigini andiran org ezgilerini” elestirse de kurgu, ses tasarim
ve kamera is¢iligini takdir eder.

Elestirinin merkezi pargasi, olay érgusunun daginik bir 6zetinden
olugur. Zacharek filmdeki eylem ve olaylan siralayarak filmin tutarsiz
oldugu izlenimini verir. Aynca bu sinopsis, Zacharek’in film hakkin-
daki olumsuz degerlendirmesini etkin bigimde destekleyen ¢arpici
yorumlanyla tamamlamr. Zacharek, diger elestirmenlerin nadiren
sozunu ettigi kuguk detaylarla da ilgilenir: 6megin David Gyasi'nin
(Zacharek'in ifadesiyle “siyah kontenjanindan” astronotu canlandi-
ran oyuncu) Redd Foxx gibi ekose bornozla gorualdugune deginir.
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(Bunun siyah komedyen ve aktér Redd Foxx nami diger John Elroy
Sanford’a bir gonderme oldugunu soyler.)

Zacharek, diger film ve film yapimcilan (elbette ki Kubrick ve
Alfonso Cuaron’un Yer¢ekimi filmi) hakkinda birka¢ gonderme ve
kisa arka plan bilgilerine de yer verir; senaryo yazan olarak Jonat-
han Nolan'in rolune, Kip Thome'nin damigmanhk roline ve Dylan
Thomas'in gereksiz yere tu¢ kez ahnt1 yapilan “Do Not Go Gentle Into
That Good Night” siirine deginir.

Genel bakis

Kuguk butceli bagimsiz filmler, film elestirmenlerinin destegine
ihtiyag duyarken, gise rekorlan kiran Hollywood filmleri bu elegti-
rilerden neredeyse hig etkilenmez, ¢unku film serilerinin fanatik-
leri, elestirmenler ne derse desin filmleri her kosulda gérecektir.

BUNLARI UNUTMAYIN

e ki tdr film gazeteciligi vardir: gérislere dayall gazetecilik ve
kisisel zevklere dayall gazetecilik.

e Film elestirisi gazetecilik, reklamcilik, genel anlamda elestiri
veya yazi olarak islev Ustlenebilir.

® Film elestirisi, olay érgust sinopsisi, arka plan bilgiler, kisa ar-
glmanlar ve degerlendirmeden olugur.

e Bir filmi degerlendirirken, elestirmenler motivasyona (kompo-
zisyonel, gercekgi, metinler ar asi ve sanatsal motivasyon), eg-
lence degerine (anlati veya gérantiden gelen eglence niteligi)
ya da toplumsal degere bakar.
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cm, Nichols'un bu énemli cahsmasinin genel okuyucu kitlesiyle bulusmasim saglamak-
ur.)

Rothman, William, Documentary Film Classics, Cambridge ve New York: Cambridge Univer-
sity Press, 1997. (Bu kitap, 6nemli ve taninmis belgesellerin yakindan ve aynnuh okuma-
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Bolim 6
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ridge, Mass: Harvard University Press, 1989. (Filmlerin nasil yorumlandigina iligkin de-
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ve mesafeli bir hakim yerine, yaratic1 bir sanat1 olarak yeni bir elestirmen vizyonu gelis-
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elestirisi] olarak yapmuistir.)
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Bir sinema filmini izlerken ashinda neye bakariz? Anlati X
si, estetigi, filmin ait oldugu sinema tiirli, belgesel
niteliginin olup olmadig izleyici {izerinde nasil bir etki
birakir? Sinema elestirmenlerinin filmleri degerlendir-
‘ me kriterleri nelerdir? Hitchcock’tan Tarantino’ya,
Spielberg'den Bigelow’a Unlii yonetmenlerin Gnlii
filmlerinin ele alndigi Sinemay! Anlamak, biitiin bu
sorulara yanit veriyor. Yazar Warren Buckland’in
konuyu ele alirken kullanmayi tercih ettigi dil, teknik
ayrintilara yonelerek okurun sinema filmi izlemekten
duydugu keyfe mekanik bir boyut katmaktan ¢ok filmi ' -
daha derin bir bakis agisiyla izlemenin yasatacagi
| entelektiiel doyuma ulasmasina yardimer oluyor.

Sinemayi Anlamak, sinema egitimi alan dgrencilerden
sinema tutkunlarina kadar genis bir okur kitlesine bir
filmin nasil - ¢oziimlenecegi, degerlendirilecegi ve
yorumlanacag hakkinda ipuglari veriyor. Film tirleri
hakkinda bilgi veriyor, her tiirlin kendine 6zgil 6zellik
lerine 1sik tutuyor. Okuru beyaz perdenin sihirli diinya
sinda yolculuga g¢ikaran film, yonetmenlerin, senaryo
yazarlarinin ve elestirmenlerin arasinda gerceklesen
etkilesim hakkimda fikir sahibi olmasin saghyor.
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