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OZET
SINEMADA ETKILENME ENDISESI’NI ARAMAK: SHORT CUTS (1993) VE
MAGNOLIA (1999) FILMLERI ORNEGI
Simge SELLI
Sinema ve Televizyon Anabilim Dali
Anadolu Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, 2023
Danisman: Prof. Dr. Hakan SAVAS

Edebiyat alaninda zamanla zengin bir ge¢gmis olugmastyla beraber yapitlar yalnizca
tek baslarina degil, birlikte ve karsilastirmali olarak da incelenmeye baglanmistir.
Karsilagtirmali olarak incelenen yapitlar arasindaki iliskilerden biri de etkilenme
iligkisidir. Bunun iizerine yazar, teorisyen ve elestirmence etkilenme {izerine cesitli
yorum ve teoriler gelistirilmistir. Bu teoriler arasinda metinlerarasiligi da animsatan
Harold Bloom’un Etkilenme Endisesi Teorisi onemli bir yer tutmaktadir. Bloom, bu
teorisiyle sairler arasinda halef-selef (successor-predecessor) iliskisi kurarak edebiyat

tarihininin etkilenmeden ayr1 diisiiniilemeyecegini ifade etmistir.

Edebiyatta oldugu gibi sinemada da etkilenme iliskisini go6zlemlenmek
miimkiindiir. Sinemadaki etkilenme iliskisi, sinemanin baslangicindan bugiline kadarki
stire icerisinde filmleri, yonetmenleri veya akimlar1 birbirine baglayan bir iligki agin
tanimlamaktadir. S6z konusu iliski agi, Harold Bloom’un edebiyat i¢in getirdigi
etkilenme iligkisi yaklagimi tiizerinden incelenmeye de uygun bulundugundan bu
calismada sinemada Etkilenme Endisesi’nin 6rnegi sunulacaktir. Calismanin amaci, iki
film arasindaki etkilenme iliskisinin nasil olustugunu ve bu etkilenmeyle birlikte halef
konumundaki yoOnetmenin 6zgiin ve degerli bir film yaratip yaratmadigini ortaya
¢ikarmaktir. Bunun igin 6ncelikle segilen Short Cuts (Sosyeteden Insan Manzaralari,
Robert Altman, 1993) ve Magnolia (Manolya, Paul Thomas Anderson, 1999) filmlerinin
anlat1 ¢ozlimlemesi yapilacaktir. Ardindan her iki filmin de 6zlerini ve degerlerini ortaya
koyabilmek icin felsefi elestirileri yapilacaktir. Son olarak iki film arasindaki etkilenme
iligkisi ve Magnolia filminin etkilenmeyle birlikte 6zgiin ve degerli bir yapit olup
olmadig1 Harold Bloom’un Etkilenme Endisesi Teorisi iizerinden yorumlanacaktir.
Anahtar Sozciikler: Harold Bloom, Etkilenme endisesi, Sinema, Anlati, Felsefi elestiri,

Robert Altman, Paul Thomas Anderson



ABSTRACT
SEARCHING FOR ANXIETY OF INFLUENCE IN CINEMA: THE EXAMPLE OF

SHORT CUTS (1993) AND MAGNOLIA (1999)
Simge SELLI
Department of Cinema and Television
Anadolu University, Graduate School of Social Sciences, 2023
Supervisor: Prof. Dr. Hakan SAVAS

With the development of a rich history in literature over time works have begun to
be examined not only individually but also together and comparatively. One of the
relationships that are examined comparatively between works is the relationship of
influence. On this subject various interpretations and theories on influence have been
developed by the authors, theorists and critics. Among these theories, Harold Bloom's 7he
Theory of Anxiety of Influence which evokes intertextuality, holds a significant place.
Bloom expresses with his theory that literaty history cannot be considered separately from

influence, establishing a successor-predecessor relationship among poets.

Just as in literature, the relationship of influence can be observed in cinema. The
relationship of influence in cinema defines a network of connections between films,
directors or movements throughout the history of cinema. As this relationship network is
also suitable for examination through Harold Bloom’s approach to influence in literature,
through the relationship of influence approach brought by Harold Bloom for literature,
this study will present an example of The Anxiety of Influence in cinema. The aim of the
study is to reveal how the relationship of influence between the two films is formed and
whether the director in the successor position has created an original and valuable film
along with this influence. Therefore, a narrative analysis of the selected films Short Cuts
(Robert Altman, 1993) and Magnolia (Paul Thomas Anderson, 1999), will be conducted.
Subsequently, philosophical criticisms of the films will be made in order to reveal the
essences (ideas) and values of both films. Lastly, the relationship of influence between
the two films and whether Magnolia, along with the influence, stands as an original and
valuable work will be interpreted through Harold Bloom's The Theory of The Anxiety of

Influence.

Keywords: Harold Bloom, Anxiety of influence, Cinema, Narration, Philosophical

criticism, Robert Altman, Paul Thomas Anderson



ONSOZ

Kurmacaya olan ilgim edebiyat ve sinema sayesinde olustu ve gittikce biiyiidii.
Benim i¢in her zaman birini digerinden ayirmak zor oldugundan gerek, yazmis oldugum
yiiksek lisans tezinde de ikisi bir araya geldi. Gergekten de en ¢ok sevdigim seyler
hakkinda okudum, diisiindiim ve yazdim. Bu nedenle yer yer bunalsam ve ne yapacagimi

bilemez hale gelsem de bu siirecin keyfini yadstyamam.

Kurmacada her zaman karakter odakli anlatilar1 sevdim. Bloom’un Shakespeare’i
insanligin mucidi olarak gormesi gibi ben de edebiyatta bir insan mucidi olarak Proust’u
gbrdiim. Benzer bir mucidi sinemada aramaya kalktiimda buna c¢ok yaklasan iki
yonetmen hakkinda; dahasi onlarin birbirleriyle iliskisi hakkinda yazmaya karar kildim.
Bu ¢aligmanin da ele aldig1 iizere etkilenmenin sanatgilar arasinda yaraticiligi tetiklemesi
gibi edebiyata, sinemaya ve birer yonetmen olarak Robert Altman ve Paul Thomas
Anderson’a olan sevgim bu tezin yazilmasii tetikledi. Belki de bu bakimdan ben de
etkilenme endigesinden muzdaribim. Dilegim de elbette bu endisenin Bloom’un

deyimiyle basarilmis bir endiseye doniismesidir.

Tesekkiirlerimin ilki lisans egitimimden yiiksek lisans egitimime kadar higbir
dersini kagirmamaya caligtigim, bilgisine her defasinda hayran oldugum, ig¢imdeki
edebiyat ve sinema sevgisi daha da arttiran, bana bu ¢ok sevdigim iki sanat dalinda yeni
bakis agilar1 kazandiran ¢ok sevgili hocam Prof. Dr. Hakan Savag’adir. Yiksek lisans
tezim boyunca onunla ¢aligsmis olmaktan dolay1 ¢ok sansliyim. Ona bu siire¢ boyunca her

zaman beni yiireklendirdigi ve degerli katkilarini esirgemedigi i¢in tesekkiir ederim.

Diger tesekkiirlerim annem Ayten Ayvaz, ablam Ozge Bekler ve ¢ok sevdigim
arkadasim irem Baydar’a. Lisans mezuniyetimi gozleri dolarak izleyen annemi umarim
bu sefer de gururlandirmay1 bagarmisimdir. Sevgili ablam, umudumu en ¢ok yitirdigim
zamanlarda kendime inanmazken bana her zaman en cok inanan kisi oldu. Zor
zamanlarda her seyin yoluna girebilecegine dair en ufak bir umut beslemissem bunu ona
bor¢luyum. Bu tezde bana olan daimi desteginin elbette biiyiik bir katkist var. Canim
arkadagim irem’e ise sonsuz destegi ve beni her zaman sikilmadan ilgiyle dinledigi igin

tesekkiir ederim.



06/06/2023

ETIiK ILKE VE KURALLARA UYGUNLUK BEYANNAMESI

Bu tezin bana ait, 6zgiin bir ¢calisma oldugunu; ¢alismamin hazirlik, veri toplama, analiz
ve bilgilerin sunumu olmak {izere tiim asamalarinda bilimsel etik ilke ve kurallara uygun
davrandigimi; bu ¢alisma kapsaminda elde edilen tiim veri ve bilgiler i¢in kaynak
gosterdigimi ve bu kaynaklara kaynakcada yer verdigimi; bu calisgmanin Anadolu
Universitesi tarafindan kullanilan “bilimsel intihal tespit programi”yla tarandigim ve
hicbir sekilde “intihal icermedigini” beyan ederim. Herhangi bir zamanda, ¢alismamla
ilgili yaptigim bu beyana aykiri bir durumun saptanmasi1 durumunda, ortaya ¢ikacak tiim

ahlaki ve hukuki sonuclar1 kabul ettigimi bildiririm.

Simge Selli

Vi
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1. GIRIS

Sanat yapitlar1 hakkinda yapilan aragtirmalar, yapitlart tek baslarina ele aldiklar
gibi diger yapitlarla birlikte de ele alabilir. Boylece o yapitin yer aldigi sanat alani
icerisindeki yeri irdelenebilir, yapitin anlamlandirilmasi kolaylasabilir ve diger yapitlarla
olan iligkileri ortaya ¢ikabilir. Edebiyat alaninda bu ¢alismalar, Karsilastirmali Edebiyat
disiplini igerisinde kendine yer bulur. Aldridge’e gore karsilagtirma, akrabalik, gelenek
ve etkiyi gostermek icin kullanilabilir (1963). Gelenek ve etki bir yapitin yaratilma
stireciyle dogrudan ilgili oldugundan nedensellik kurmak adina 6neme sahiptir. S6z
konusu etki oldugundaysa akla sanat¢inin 6zgilinliigii gelmektedir. Etkilenme, taklit bir
yapit dogurabilecegi gibi 6zgiin ve degerli bir yapitin meydana gelmesini de saglayabilir.
Buna uygun olarak edebiyat profesorii ve elestirmeni Harold Bloom, Etkilenme Endisesi
adin1 verdigi teorisiyle etkilenmenin, sadece bu yaratici yonii iizerinde durmakla
kalmayip onu edebi yaratimin mutlak sart1 haline getirir. Bloom’un etkilenme teorisinde
olumsuz goriilebilecek tek unsur endise kavrami olarak goriilebilecekse de onun
endiseyle ifade ettigi durum, aslinda edebiyattaki yaratici giice bir atiftir. Ciinkii yaratma
ancak oOnciillerle girisilen rekabet ve bu rekabetin yarattig1 endiseyle miimkiin olabilir.
S6z konusu endise yazar i¢in Onciiliinii gecememe endisesi ve Onciiliinden Once
gelememenin melankolisidir (Bloom, 2008, s. 125). Bu durum bir yapitin ve dolayisiyla
o yapitin yazarinin Onciilleriyle iligkisine isaret eder. Bloom i¢in s6z konusu iliski, bir
yapitin var olusunun nedenidir ve her yapit aslen baska bir yapitin yanlis okumasidir
(misreading). Bu da demektir ki Oziinde yanlis okuma ayni zamanda bir yaratici
okumadir. Yazarin 6nciiliinii yanlis okumasi, onu gecebilme ve nihayetinde edebi kanona
dahil olma isteginin bir diirtiisiidiir. Ote yandan Bloom’a gére endise, yazarm onciilii gibi
ardinda birakabilecegi bir sey degil, basarilmis yapitin kendisidir (2018, s. 18). Etkilenme
ve endise kavramlar1 ne kadar olumsuz bir ¢agrisimda bulunsa da yaratici edebiyat i¢in
bir 6n kosuldur. Bloom’un ifadesiyle Bati edebi gelenegi igerisinde bir &zgiinliige
ulasilacaksa etkilenme yiikiiniin altina girilmesi gerekir (2018, s. 18). Ciinkii Bloom i¢in
etkilenme sanildig1 gibi dnceki yapitin bir kopyast veya taklidi olmay1 degil, onciile olan
tepkiyi ve onunla catismay1 ifade eder. Bu miicadeleden basariyla ¢ikabilen yapitlar
Ozgunliigii yakalayip ve kanona dahil olabilirken miicadeleden yenik diisenler bu gelenek
igcerisinde yok olup giderler. Sonug olarak Bloom, Etkilenme Endisesi Teorisi’yle edebi

gelenek icinde etkilenme iliskisine mutlak bir varlik kazandirir. Dolayistyla bir yapiti



degerlendirirken onun diger yapitlarla iligkisinin g6z oniinde bulundurulmamas: da
imkansizdir. Oyle ki her yapit varligi baska bir yapita borgludur.

Yapitlar arasinda bu iligki akla metinlerarasilik kavramini getirse de Bloom’un
teorisi baz1 temel fikirlerle metinlerarasiliktan ayrilir. Bunlardan baslicasi Bloom’un
etkilenme iliskisine endise kavramini katarak catisma ve miicadeleci bir edebi gelenek
tasavvur etmesidir. Aynt zamanda metinlerarasiligin yazari dislayan ve tamamen
metinlere yonelik degerlendirmelerine karsin Bloom, yazarin dehasini yok saymaz.
Yapitin yazarindan izler tasimasinin yani sira etkilenmeden de ancak gii¢lii yazarlar sag
c¢ikabilir. Bloom’un Shakespeare’i kanonun merkezine yerlestirmesinin nedeni de onu en
biiyilik edebi deha olarak gormesidir. Dolayisiyla Bloom, metinlerarasilik teorisyenlerinin
aksine yapiti yazarindan ayri diisiinmez ve yapitlar arasi iligkilerde onlar1 disarida
birakmaz.

Edebiyatta oldugu gibi sinemada da yapitlar arasi iligkiler siklikla metinlerarasilik
kavrami iizerinden incelenir. Ote yandan Bloom’un Etkilenme Endisesi Teorisi de
sinemada yonetmenler ve filmler arasindaki etkilenme iliskisine farkli bir perspektif
kazandirabilir. Oyle ki sinema tarihi bagli baslina etkilenme iliskileriyle oriilii bir aga
sahiptir. Bu ag, sinemanin heniiz geleneginin olugmadig1 yillarda edebiyat ve tiyatro
iligkileriyle oriilmeye baslanmis, sinemada anlati1 yontemlerinin gelismesiyle birlikte de
akimlarin, yonetmenlerin ve filmlerin birbirlerini beslendigi bir iliskiye evrilmistir.
Nitekim bu iliski sadece etkilerin net bir bi¢cimde goriildiigli benzerlikleri degil,
catigmalardan dogan farkliliklarin da meydana gelmesini saglamistir. Sinemanin
baslangicindan klasik Hollywood sinemasina; oradan Fransiz Yeni Dalgast ve Yeni
Hollywood sinemasina uzanan bu iligki agi, ¢agdas yonetmenler tarafindan da 6riilmeye

devam etmektedir.

1.1. Problem

Bu caligsma, 6rneklem dahilindeki iki film olan Short Cuts ve Magnolia filmleri
arasinda nasil bir etkilenme iligkisi oldugu ve sonradan gelen film olan Magnolia’nin
etkilenmeyle birlikte 6zglin ve degerli bir yapit olup olmadig1 sorularma yanit
aramaktadir. Caligmanin alt problemiyse “Harold Bloom’un edebiyat alaninda kurdugu

etkilenme iligkisine benzer bir iligki sinema igerisinde de kurulabilir mi?”” sorusudur.

Tarihsel siirece bakildiginda sanatcilar ve sanat yapitlar1 arasindaki etkilenme

meselesinin teorisyenler, elestirmenler ve bizzat sanatgilar tarafindan konu edildigi
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goriiliir. Ozellikle edebiyat alaninda bu tiirden tartismalara siklikla rastlamak
miimkiindiir. Ornegin Bat1 yazim1 hakkindaki goriislerini agiklarken, Bati yazininin bir
biitiin oldugundan s6z eden Octavio Paz i¢in biitiin biiylik yazinsal hareketler baska biiytik
yapitlarin bazen sonucu bazen de karsiligidir (1997, s. 53). Benzer sekilde, T.S. Eliot da
bir sair i¢in asil 6vgii nedeninin diger sairlerden farkli olusu degil; yapitinda atalarinin

Olumstizliiklerini en kuvvetli sekilde ortaya koyusu oldugunu belirtir. (1920, s. 43).

Yazarlar ve onlarin metinleri arasindaki iligki ilizerine en bilinen yaklasimsa
metinlerarasiliktir. Bir yazarin baska bir yazarin metninden parcalar1 kendi metnine
kaynastirarak yeniden yazmasi (Aktulum, 2000, s. 17) olan metinlerarasilik, tanim1 geregi
yapitlar arasindaki etkilesime atifta bulunur. Tipki metinlerarasilik gibi yapitlar
arasindaki etkilesim konusunu odagina alan bir diger yaklasimsa Amerikali edebiyat
elestirmeni Harold Bloom’a aittir. Bloom’un Etkilenme Endisesi adin1 verdigi teorisi
temelde halef olan sairin selefinin siirini yanlis okumasiyla kendi siirini meydana
getirmesidir. Bloom i¢in her siir ebeveyn bir siirin yanlig yorumlanmasidir (2008, s. 124).
Bloom’un Etkilenme Endisesi, selefin siirinin yanlis okundugu, yeniden diizenlendigi ve
onu agmak i¢cin miicadeleye girildigi ¢esitli basamaklardan olusur. Ortaya ¢ikan siir ise

sanat¢inin tasidigi endigenin asilmasi degil, endisenin kendisidir (Bloom, 2008, s. 124).

Sinema da sanatcilar ve onlarin yapitlar1 arasindaki etkilesimin tartigildig: bir diger
sanat dalidir. Tipki edebiyatta oldugu gibi sinemada da yonetmenler ve filmler arasindaki
etkilesimi acgiklamak adina metinlerarasiliga basvurulur. Fakat bu tiir caligmalarda
postmodernist bir kavram olarak ele alinan metinlerarasilik, genellikle postmodern
filmler iizerinden incelenmektedir. Oysaki sinemada yonetmenler ve filmler arasindaki
etkilesime dair bazi yaklagimlar konuyu daha genig bir tarihsel siirece yayar. Bu
yaklagimlardan biri, etkilesimi klasik ve modern sinema arasinda kuran Kovacs’a aittir.
Kovacs, Modernizmi Seyretmek adli yapitinda modernizmin klasikle ¢atismasi sonucu
yeni degerler yarattigini ifade eder. Sinemada modernizm, “sinemanin kendi sanatsal
gelenekleri tizerine bir diistinme” dir (2010, s. 13-16). Ger¢ekten de modern sinemanin
olusumunda biiyiik paya sahip Fransiz Yeni Dalgasi’nin dogusuna bakildiginda akimin
yonetmenlerinin Hollywood sinemasin1 derinlemesine incelemeye aldiklari, ondan
etkilendikleri ve bu etkinin de gozlemlenebilecegi filmler ortaya koyduklar1 goriiliir.
Hollywood’un biiyiik filmleri, modern sinema igerisinde bagka biiyiik filmlerin dogusuna

neden olur. Oyle ki bu durum, Bloom’un ifade ettigi gibi biiyiik siirin etkisinde kalan



yazarin, etkilenme basamaklarini basariyla tamamlamasi halinde selefininki kadar biiyiik
bir siir ortaya koyacagi fikrini sinema alaninda da tartisilabilir hale getirir. Bu baglamda
aragtirmanin problemi, halef-selef iligkisi igerisinde oldugu diisiiniilen iki yonetmen,
Robert Altman ve Paul Thomas Anderson’in Short Cuts ve Magnolia filmlerinin Harold
Bloom’un Etkilenme Endisesi baglaminda incelenerek Anderson’in filminin Altman’in
filminin etkisiyle nasil olustugu ve bu etkilenmeyle birlikte Anderson’un 6zgiin ve degerli

bir yapit ortaya koyup koymadigidir.

1.2. Amag

Bu calismanin amaci, Robert Altman’in Short Cuts ve Paul Thomas Anderson’in
Magnolia filmleri arasinda nasil bir etkilenme iliskisi oldugunu ve etkilenmeyle birlikte
Magnolia filminin 6zgiin ve degerli bir yapit olup olmadigini ortaya g¢ikarmaktir.

Calismanin alt amagclar ise agsagidaki gibidir:

1. Edebiyat ve sinema alanlarinda sanat¢ilar ve yapitlar arasindaki etkilenme
iligkisine dair cesitli isimlerin goriislerine yer vererek bu konuda gelistirilmis
diistinceleri bir araya toplamak.

2. Edebiyat alaninda etkilenme iliskisi hakkinda alanyazin taramasi yaparak
calismanin teorik cergevesini olusturan Harold Bloom’un teorisi Etkilenme
Endisesi’ne temel olusturmak.

3. Sinemada etkilenme iligkisini, metinlerarasiliktan farkli bir teorik baglamda

degerlendirmek.

4. “Harold Bloom’un edebiyat alaninda ortaya koydugu sairler ve siirler arasindaki
etkilenme endisesine benzer bir iliski sinema sanatinda yonetmenler ve filmler
arasinda da olabilir mi?”’ sorusuna yanit aramak.

5. Sinemada etkilenme iliskisine dair yapilacak diger ¢alismalar i¢in yeni bir teorik

baglam kazandirmak.

1.3. Onem

Sinemada etkilenme iliskisi konusu, yonetmenler ve filmler arasinda birtakim
benzerlikler ortaya konularak incelenmistir. Filmler arasindaki etkilenme iliskisine dair
calismalarsa genellikle metinlerarasilik kavrami {izerinden yapilmaktadir. Bu calismada

ise edebiyat alaninda metinler arasindaki etkilenme iliskisine farkli bir bakis agisi
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kazandiran Harold Bloom’un Etkilenme FEndisesi Teorisi kullanilarak sinemada
yonetmenler ve filmler arasindaki etkilenme iligkisini incelenmistir. Bu bakimdan
calisma, sinema alaninda yonetmenler, filmler ve akimlar arasindaki etkilenme iliskisini
farkli bir teorik g¢erceveden inceleyecek olmasi bakimindan yenidir. Caligma aym
zamanda filmler arasindaki benzerliklere bagh etkilenmeyi ortaya koymakla kalmayip
Bloom’un da vurguladig: gibi sonradan gelen yonetmenin, etkilenmeyle birlikte yeni ve
degerli bir yapit ortaya koyup koymadigini da inceleyecektir. Bu nedenle calisma
sinemada filmler veya yonetmen sinemalar1 arasindaki etkilenme iligkisini inceleyecek
olan aragtirmalar i¢cin de yeni bir teorik baglam sunmasi bakimindan da Onem
tagimaktadir. Ayn1 zamanda Bloom’un teorisi, basarili uyarlamayi basarisiz olandan
ayirma konusunda bir Ol¢iit olabileceginden uyarlama calismalarinda da Etkilenme
Endisesi Teorisi’nden yararlanilabilir. Bununla birlikte calismanin, edebiyat ile sinema
arasinda disiplinlerarast bir ¢alisma olmasi nedeniyle s6z konusu disiplinlere 6zgii bir
sekilde gelistirilmis teori ve yontemlerin bir digerinde uygulanmasina dair Ornek

olusturmasi bakimindan da 6nemli oldugu sdylenebilir.

1.4. Varsayimlar

Bu ¢alisma, ¢alismanin teorik ¢ercevesini olusturan Etkilenme Endigesi Teorisi’'nde
Harold Bloom’un, siir tarihinin siirsel etkilenmeden ayri tutulamayacagina dair 6n
kabuliine (2008, s. 47) benzer bir varsayima sahiptir. Sinemada da gelenekten beslenme
ve metinlerarasilik gibi etkilenmeye bagli iligkiler bulunmaktadir. Buna gore ¢alismanin
temel varsayimi, Bloom’un edebiyat tarihi i¢in ifade ettigi gibi sinema tarihinin de
etkilenmeden ayri1 tutulamayacagidir. S6z konusu varsayimdan hareketle ¢alismanin
orneklemine dahil edilen iki yonetmenin sinema anlayislar1 benzer olmakla birlikte
yonetmenlerin Short Cuts ile Magnolia filmlerine bakildiginda da filmlerin anlatilarinda
ve bicemlerinde etkilenmeye bagli benzerlikler goriilmiistiir. Bu nedenle s6z konusu
iligkinin Bloom’un ifade ettigi tiirden bir etkilenme iliskisi olmas1 da ¢aligmanin bir diger

varsayimidir.

1.5. Smirhhiklar

Calismanin alanyazin boliimiinde sanatcilar ve yapitlar arasindaki etkilenme
iligkisi, sinemanin yani sira konunun sikca tartisildigi bir alan olmasi ve ¢aligmanin teorik

cercevesini olusturan Etkilenme Endisesi Teorisi’nin bir edebiyat teorisi olmasi



bakimindan edebiyat ile sinirlandirilmistir. Calismanin sinemada filmler arasindaki
etkilenme iligkisine 6rnek olusturabilmesi adina ise Bulgular ve Yorum boliimii, Robert
Altman’in  Short Cuts ve Paul Thomas Anderson’in Magnolia filmleriyle
sinirlandirilmistir. Filmler arasindaki etkilenme iliskisi Harold Bloom’™un Etkilenme
Endisesi Teorisi’ne gore incelenmistir. Bloom’un teorisi sairin, yasadigi endiseyle
birlikte bu endiseden 6zgiin' ve degerli bir siir ortaya cikarip cikarmadigim da
kapsamaktadir. Dolayistyla bu caligmaya iki film arasindaki etkilenme iligkisiyle birlikte
sonradan gelen film olan Magnolia’nin, bu etkilenme endisesine ragmen 6zgiin ve degerli
bir yapit olup olmadigi sorusu da dahildir. Bloom, Etkilenme Endisesi’nin zayif
yetenekleri sakat birakirken kanonsal dehalar1 harekete gecirdigini soyler (2018, s. 20) ve
ona gore bu dehaya sahip sairler giiclii sairler arasinda yer alir. Bloom’un giiclii sair
tanimlamasinin sinemada karsilig1 gii¢clii yonetmendir. Fakat bu unvan, bir yonetmene tek
filmiyle verilemeyecegi diistiniildiigiinden ¢aligmaya dahil edilmemis ve onun yerine

calisma giiclii film tammlamasiyla siirlandiriimistir.?

2. YONTEM

Bu tez, bir nitel arastirma ¢aligmasidir. Cresswell i¢in nitel arastirma varsayimlarla,
bireyler veya gruplarla bir sosyal ya da insan sorununa atfettikleri anlamlara deginerek
aragtirma problemlerinin incelenmesini igeren yorumlayici/teorik cercevelerin
kullanimiyla baglar. (2013, s. 44). Bu calisma da 6rneklem dahilindeki filmler arasinda
bir etkilenme iligkisi oldugu varsayimindan yola ¢ikmaktadir. Bu varsayimdan hareketle
calismanin problemi olan s6z konusu etkilenme iligkisinin nasil olustugu incelenecek; bu
etkilenmeyle birlikte etki altindaki yonetmenin 6zgiin ve degerli bir film ortaya koyup
koymadig1 belirlenen teori ¢er¢evesinde degerlendirilecek ve yorumlanacaktir. Boylece
Cresswell’in nitel aragtirma tanimina uygun bir aragtirma modeli izlenecektir.

Calismanin alanyazin boliimiinde konunun aydinlatilmasi; arastirmanin nigin ve
nasil yapilacagini ac¢iklamak icin (Karasar, 2016, s. 95) alanyazin taramasi yapilacaktir.

Sanatgilar ve sanat yapitlari arasindaki etkilenme iligkisinin en ¢ok tartigildig1 alanlardan

"Bloom’un ifadesiyle 6zgiinliik tuhafliktir: ya 6ziimsenmesi imkansiz bir dzgiinliik ya da bizi artik onu
tuhaf olarak gérmeyi birakacagimiz kadar i¢ine alan bir 6zgiinliik. Bu ayn1 zamanda bir yazar1 ya da yapiti
kanon yapan seydir. Yapitlar kanona var olan diizene uyum sagladiklar1 i¢in degil, sahip olduklar1 bu
tuhaflik nedeniyle girerler (2018, s. 12-13-151).

2Bloom’un giiglii ve kanonsal sair ve yazarlari onlarin tek bir yapitiyla da belirledigi olur: Cervantes — Don
Quijote, Dante — Ilahi Komedya gibi.



biri edebiyattir. Ayni zamanda ¢alismanin teorik ¢er¢evesini olugturan Harold Bloom’un
Etkilenme Endisesi Teorisi de bir edebiyat teorisidir. Bu nedenle alanyazin taramasinda
oncelikle edebiyatta etkilenme calismalarini da kapsayan karsilagtirmali edebiyat alanina
deginilecektir. Daha sonra edebiyat alanindaki yazarlarin ve teorisyenlerin sanatcilar ve
sanat yapitlar1 arasindaki etkilenme iligkisine dair yorumlarina yer verilecektir. Bu
iligkiye dair ortaya atilan en 6nemli kavramsa yapitlarin birbirine karisarak ¢coksesli bir
hal aldigini1 6ne siiren metinlerarasiliktir (Aktulum, 2000, s. 7). Bir yenidenyazma eylemi
olarak da tanimlanan ve bu bakimindan Bloom’un teorisine de zemin olusturan
metinlerarasilik, kavramin 6nemli teorisyenlerinin yorumlar: iizerinden agiklanacaktir.
Ardindan Harold Bloom’un teorisinin daha iyi anlamlandirilabilmesi i¢in onun edebiyat
anlayisina ver verildikten sonra calismanin teorik c¢ergevesini olusturan Etkilenme
Endisesi Teorisi ele alinarak teorinin ne oldugu ve ozellikleri ortaya konacaktir. Ayni
zamanda Etkilenme Endisesi Teorisi’nin diger edebiyat teorileri i¢indeki yeri ve teoriye

getirilen elestirilere de yer verilecektir.

Bulgular ve Yorum boliimiinde ele alinacak filmler Etkilenme Endisesi lizerinden
yorumlanacagindan sinemada yonetmenler ve filmler arasindaki etkilenme iligkisine dair
alanyazin taramasi yapilacaktir. Alanyazin boliimiinde son olarak Bulgular ve Yorum
boliimiinde incelenecek olan filmlerin yonetmenleri Robert Altman ve Paul Thomas
Anderson hakkinda alanyazin taramasi yapilip yonetmenlerin sanat anlayislar1 ve sanatci

kisilikleri ortaya konacaktir.

Calismanin Bulgular ve Yorum béliimiinde ele alinan Short Cuts ve Magnolia
filmleri, belli 6zelliklere sahip bir veya daha fazla 6zel durumla ¢alisilmak istenen
arastirmalara olanak taniyan amagli 6rneklem yontemi (Biiylikoztiirk, vd., 2016, s. 90)
kullanilarak se¢ilmistir. Calismanin problemi, iki film arasinda nasil bir etkilenme iliskisi
oldugunu ve bu etkilenme iliskisine ragmen etki altindaki yonetmenin 6zgiin ve degerli
bir yapit verip veremedigidir. Problemin 6zellikle ilk kismina yanit aramak amaciyla
Seymour Chatman’in anlati diyagrami kullanilarak filmlerin anlati ¢dziimlemeleri
yapilacaktir. Chatman, anlati diyagramini olustururken “Bir anlatinin gerekli bilesenleri
nelerdir?” sorusunu sorarak yapisalci teoriye atifta bulunur. Teoriye gore her anlatinin iki
boliimii vardir: bir 6yki (histoire), yani icerik ve bir sdylem, bagka bir deyisle ifade;
igerigin aktarilma yolu. Oykii, bir anlatinin ne’si, sdylem ise nasi/’1dir (Chatman, 2008,

s. 17). Buna gore Chatman asagidaki anlat1 diyagramini olusturur:



— Eylemler

Olaylar _J
.. — Olan Bitenler
—  Oykil
(Igerik) — Karakterler
Varliklar -
Anlat1 Metni—
Tt e — Zaman/Uzam
— Soylem
(Ifade)

Sekil 2.1. Anlati Diyagrami (Chatman, 2008, s.17)

Chatman’a gore edebiyat teorilerinin acil ihtiyaclarindan biri, anlati yapisinin,
Oykii anlatiminin 6gelerinin, bunlarin kombinasyonlarinin ve dolasimlarinin makul bir
sekilde agiklanmasidir (2008, s. 13). Bu agiklamaya olanak taniyan Chatman’in
diyagrami, yine birer anlat1 olan ve kurmaca metinler gibi birer dykii ve sdyleme sahip
filmler i¢in de kullanilabilir. Calismanin ¢6ziimleme kisminda bu diyagram baglaminda
her iki filmin olay ve varlik unsurlarindan olusan igerik kismi1 ¢éziimlenecektir. Ardindan
filmler, sinemada sdylemi; yani 0ykiiniin nas:/ aktarildigini incelemek i¢in uygun goriilen
sinematografi, mizansen, kurgu ve ses gibi film bi¢iminin teknikleri (Bordwell ve

Thompson, 2012, s. 117) lizerinden ¢dzlimlenecektir.

Calismanin probleminin ikinci kismi etkilenme iligkisine ragmen etkilenen
yonetmenin 6zgiin ve degerli bir yapit verip veremedigini ortaya ¢ikarmaktir. Bunun igin
bir yapitin sanat agisindan deger? tasiyip tasimadigina yanit arayan felsefi elestiri yontemi
kullanilacaktir. Felsefi elestiride bu degeri belirleyen en énemli 6l¢iit, sanat yapitinin
iletisidir. Iletinin degerli olup olmadig1 sorusunun yanit1 ise Ering’e gore iletinin ifade
ettigi seyin bir idea niteliginde olmasinda yatar. Idea, sanat¢inin i¢ ve dis diinyayla yaptig
hesaplasma sonucu sanat yapitinda somutlasir. Bu hesaplasmanin 6geleri de insan ve
insana ait degerler, bugiinii algilayis ve yarina bakistir (1998, s. 74). Dolayisiyla felsefi

elestiri, ideanin aranmasi ve bu ideay1 anlamaya ¢alisarak akilc1 bir sekilde ifade etme ve

3Deger, loanna Kuguradi’nin tanimiyla “o seyin ayni tiirden seyler arasindaki 6zel yeri” dir (Kuguradi,
1997, s. 96).



aktarma cabasidir (Savas, 2006a). Felsefi elestiri uygulanirken Ioanna Kuguradi’nin
antropolojik yaklagimindan hareketle atilacak ilk adim o yapiti anlamaktir. Anlamak,
sanat¢cinin hangi insan iliskilerinin, yasant1 ve eylem olanaklarinin, bunlar araciligiyla da
hangi etik degerlerin 6rnegini vermek istedigini; ayn1 zamanda bunu nasil ve ne dl¢ilide
basardigini kavrayarak ortaya koymaktir. Ikinci adimsa yenilik kavramiyla iliskilidir.
Yenilik, bir yapitin degisen diinyada insanin degismeyen yapisinit yeni bir bigimde
anlatabilmesiyle miimkiindiir. Dolayisiyla yenilik, o yapitin kendi alanindaki yerini
gostermeyi ve degerini ortaya ¢ikarmayi saglar. Felsefi elestirinin son adimiysa sz
konusu yapitin yaratiminin insan i¢in, insanlik i¢in ve diinyamiz i¢in anlaminin ne
oldugunu gostermektir. Bu anlami ortaya ¢ikarmak iginse degerlerin, 6zellikle de etik
degerlerin felsefi bilgisi gereklidir (Kuguradi, 1997, s. 97-98-99). Felsefi elestiride bu son
adim, s6z konusu yapitin gergekten degerli bir sanat yapiti olup olmadigini belirleyecek
olan adimdir (Savas, 2006a). Bu adim, evrensel anlamda degerli olan basyapit1, basarili
yapittan ayirmayi saglar. Bu nedenle ¢aligmada her iki filmin de felsefi elestirisi
yapilacaktir. Felsefi elestiride gerektigi gibi filmlerin ideas1 aranacak, ayni zamanda film
bicem bakimindan da degerlendirilmis olacaktir. Ciinkii bir sanat yapitinda bicem, icerige
ve 0ze (idea) varlik kazandirir; dolayistyla bicem olmadan sanat yapitinin igeriginden ve
Oziinden de s6z edilemez (Savas, 2019). Ayn1 zamanda bigcem, felsefi elestirinin ikinci
adimi olan yenilik kavramiyla da iliskilendirilebilir. Clinkii s6zii edildigi gibi yenilik,

insanin degismeyen yapisini yeni bir bi¢imde anlatabilmektir.

Calismanin teorik ¢ercevesini Harold Bloom™un Etkilenme Endisesi Teorisi
olusturmaktadir. Bloom’un teorisine gore bir siir varligimi baska bir siire borg¢ludur.
Sanatcinin tagidig1 endise bir bakima 6nce gelememekten duydugu melankolidir (Bloom,
2008, s. 125). Siir de bu endisenin kendisidir. Etkilenme endisesiyle kendi 6zgilinliigii
yakalayan ve degerli bir siir ortaya koyan sair, giiclii sairler arasinda yerini alabilir
(Bloom, 2008, s. 54). Taklitten 6teye gidemeyen sairlerse yok olmaya mahkimdur.
Bloom teorisinde, halef konumundaki sanat¢inin gecirdigi alt1 evreyi tanimlar. Bunlar,
Clinamen (Yanlis Okuma), Tessera (Tamamlama ve Antitez), Kenosis (Tekrar ve
Siireksizlik), Daimoniklesme (Karsi-Yiice), Askesis (Arinma ve Tekbencilik) ve
Apophrades’dir (Oliilerin Doniisii). Bloom’a gére bu alt1 evre arttirilabilir veya farkli
isimler alabilir (2008, s. 51). Goriildiigii lizere Bloom’un Etkilenme Endisesi Teorisi,
sanat¢ilar ve yapitlart arasinda etkilenmeye bagl giiclii bir iligkinin varligini ortaya

koymayt; fakat daha da 6nemlisi halef sanatginin etkilenme endisesiyle birlikte kendine
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0zgl bir yapit meydana getirip getiremedigiyle ilgilenir. Teori bu bakimdan ¢alismanin
problemiyle de ortlismektedir. Buna gore Bulgular ve Yorum boliimiiniin son basliginda
anlatt ¢oziimlemesi ile ortaya konan bulgular ve felsefi elestiri ile yapitin degeri
konusunda ulasilan sonug¢, Harold Bloom’un Etkilenme Endisesi Teorisi baglaminda
degerlendirilecektir. Bu sayede ortakliklarin fark edilip mantik diizleminde kars1 karsiya
getirildigi; boylece bilinen birinden hareketle digerinin 6grenilmesine olanak taniyan
karsilastirma (Cuma, 2018) yontemiyle iki film arasinda nasil bir etkilenme iliskisi
oldugu Bloom’un teorisiyle birlikte ele alinacak ve Magnolia filmiyle halef konumundaki
yonetmen Paul Thomas Anderson’in, 6zgiin ve degerli bir yapit vererek selefi Robert

Altman’in yapitinin asip asmadigi sorulari yanitlanacaktir.

3.ALANYAZIN

3.1. Karsilastirmah Edebiyat ve Yapitlar Arasi iligkiler

Edebiyat alaninda yapitlar1 karsilikli okuma ve ¢dzlimleme gibi metinlerarasi
iligkiler konusunda yapilan caligsmalarin genel gercevesini karsilagtirmali edebiyat
disiplini olusturmaktadir. Bu nedenle yine bir yapitlar arasi iligkiler konusu olan
etkilenme iizerine yapilacak bir ¢alisma igin bu tip ¢alismalarin 6nemini idrak etmek

adina oncelikle karsilastirmali edebiyat disiplini ele alinabilir.

Karsilastirmali edebiyatin temelleri Goethe’nin Weltliteratur terimine dayanir.
Diinya edebiyati anlamina gelen terim, yapitlarin kendi uluslarinin sinirlarini asarak ortak
bir edebiyat diinyasinin parcast haline gelmesini ifade eder. Bermann’in (2018) da
belirttigi gibi Goethe, Weltliteratur kavramiyla edebiyatin, insanligin evrensel miilkii
olarak goriilmesi gerektigini vurgulamaktadir. Bu kavramla temeli atilan karsilastirmali
edebiyat, 19. yiizyil itibariyle hizla biiyiiyen bir disiplin haline gelmistir. Ornegin
Villemain’in 1828-1829 yillar1 arasinda Sorbonne’da Influence de I’Angleterre sur la
France et vice versa (Fransa’da Ingiliz Tesiri-Ingiltere’de Fransiz Tesiri) gibi uluslarin
edebiyat alaninda diger uluslardan neler aldiklarini ve onlara neler verdigini inceleyen
karsilagtirma konulu dersleri (Kefeli, 2006) iiniversitelerde de disipline dair egitimin
basladiginin Onemli bir gostergesidir. Ampére’in historie comparative seklinde
kullandi81 terimi geviren Matthew Arnold ise terimi Ingilizcede ilk kullanan kisi olmustur

(Wellek and Warren, 1956, s. 34).

10



Karsilagtirma, diger disiplinlerde oldugu gibi edebiyatta da ele alinan konuyu daha
iyl anlamak ve anlamlandirmak igin islevsel goriilmiistiir. Bunun nedeni karsilastirma
eyleminin, edebiyat tarihi igerisindeki iliskiler, nedenler ve sonuglar gibi yazarlari,
yapitlart ve edebi olaylar1 anlamlandirmaya yarayacak unsurlari ortaya g¢ikarabilme
kapasitesidir. Saussy’e (2006, s. 34) gore de karsilastirmali edebiyat bize ¢oklu referans
cercevelerine uyum saglamayi ve verilenlerden ziyade iliskilere odaklanmay1 dgretir.
Karsilastirmali edebiyatin bu islevi yerine getirebilmesi ig¢in teorisyenlerin ele aldigi
temel anlay1s, ulusal edebiyatlar yerine daha biiyiik 6l¢ekli, evrensel edebiyat anlayisidir.
Gergekten de edebiyat tarihine bakildiginda evrensel edebiyatt meydana getirebilecek
iligkiler agim1 gérmek miimkiindiir. Bermann’in (2018) aktardigina gore siirdeki sone
bi¢cimi yalnizca Avrupa’da degil Amerika ve Asya’da ylizyillara uzanan geviriler yoluyla
cok sayida siir gelenegini etkilemistir. Gazel bicimi ise Iran’da baslamus, Tiirkiye ve
Hindistan dahil olmak iizere Asya ve Orta Dogu’nun ¢esitli yerlerinden Avrupa’da ve
Amerika’da ¢evrilmis ve taklit edilmistir. Japonya’nin haiku bigimi ise Ezra Pound gibi
isimler sayesinde Amerika ve Fransa’da modernist siiri etkilemeyi basarmistir. Boylece
bu iliski agini1 izleyen karsilastirmali edebiyat arastirmacilari, i¢ i¢e Oriilmiis edebiyat
tarihinin dinamizmini ortaya ¢ikarmistir. Saussy ise edebiyatin her zaman karsilagtirmali
oldugunu ileri stirmiistiir (2006, s. 5). Onun ifadesiyle edebiyat, her zaman bir¢ok nehir
tarafindan beslenmistir. Mezopotamya’da kil tabletleri ve Incil’de oldugu gibi komsu
kiiltiirler arasinda rekabet ve stratejik birlesmelerin kanitlarinin goriilebilecegini belirten
Saussy, edebiyattaki iliskiler agini ¢ok eski tarihlere kadar gotiiriir. Aytag ise bu iliskiler
agimi edebiyat tarihinde donem dénem benzer konularin islenmesiyle ele alir. Ornegin
Doktor Faust Efsanesi, Orta Cag halk kitaplarindan baslayarak 16. yiizyilda Ingiliz sair
Marlowe, 19. yiizyi1lda Goethe, 20. yiizyilda Thomas Mann tarafindan islenmistir. Bu
durum karsilastirmali edebiyat arastirmacilart icin benzerliklerin, farkliliklarin ve

iligkilerin incelenebilecegi arastirmalara da zemin hazirlamistir (1999, s. 12).

Kargilagtirmali edebiyat alaninda en 6nemli ¢alismalardan birine sahip Ernst
Robert Curtius, Avrupa edebiyatini bir biitlin olarak goriir. European Literature and The
Latin Middle Ages adl1 ¢alismasinda Avrupa edebiyatinin Avrupa kiiltiiriiyle bir arada
uzandigmmi ve bu nedenle Homeros’dan Goethe’ye yirmi alt1 ylizyillik bir donemi
kapsadigin belirtir (Curtius, 2013, s. 12). Curtius’un Avrupa edebiyatini bir biitlin olarak
ele almasindaki temel nedense yapitlar arasindaki iligkidir. Avrupa edebiyatindaki

zenginligin kaynagi da bu iligkiler agidir. Curtius™un zamansiz simdi olarak adlandirdigi
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kavram, ge¢misin edebiyatinin her zaman simdinin edebiyatinda etkin olabilecegi
anlamima gelir. Curtius bunu, Homeros’un Virgil’de, Virgil’in Dante’de, Plutarch ve
Seneca’nin Shakespeare’de, Shakespeare’in ise Goethe’nin Gotz von Berlichingen adli
yapitinda olmasi1 veya Hofmannsthal’daki Binbir Gece Masallari, Joyce’daki Odyssey ve
T.S. Eliot’daki Ispanyol mistisizmi etkisi gibi bir dizi drnekle destekler (2013, s. 15).
Curtius’un karsilagtirma yontemine iliskin diisiincesi de yine edebiyat alaninda
karsilastirmanin 6nemi ortaya ¢ikarmaktadir. Buna goére anlatiya dayali ve sayisal bir
edebiyat tarihi sadece var olanin bilgisini verebilir. Edebiyata analitik bir bakis ise var
olan1 ¢oziimleyerek yapilarini ortaya ¢ikarabilir. Bunun i¢in gerekli bakis agisi da yine

karsilagtirmali olarak incelemekle elde edilebilir (Curtius, 2013, s. 15).

Karsilagtirmali edebiyatin iki 6nemli ismi René Wellek ve Austin Warren ise
disipline bakis acilarin1 Theory of Literature adl kitaplarinda belirtmislerdir. Wellek ve
Warren, evrensel edebiyat anlayiginin iistiinde durarak, bu 6l¢ekte calismanin zorlugu ne
olursa olsun dilsel ayrimlarin bir kenara birakarak edebiyatin bir biitiin olarak ele alinmasi
gerektigini vurgular. Tipki Curtius’da oldugu gibi onlarda da Yunan ve Roma
edebiyatlari, Bat1 Orta Cag diinyas: ve baslica modern yapitlar arasinda siireklilikten
siiphe edilmeyecek olan biitlinciil bir Bati1 diinyas1 anlayis1 hakimdir. Fakat Wellek ve
Warren i¢in kapsam daha genistir. Onlara gore Bati edebiyatinda Dogu’nun etkisi,
ozellikle de Incil’in dénemi kiiciimsenmemeli; tiim Avrupa, Rusya, Amerika Birlesik
Devletleri ve Giiney Amerika edebiyatlarini kapsayan genis bir birlik kabul edilmelidir.
Ciinkii sanat ve insanlik bir oldugu gibi edebiyat da birdir (1956, s. 38-39). Ote yandan
Wellek ve Warren’in bu goriisii, ulusal simirlar igerisinde yapilacak edebiyat
calismalarinin 6nemini tartigma konusu haline getirebilir. Nitekim Wellek ve Warren’a
gore Onerdikleri yaklagim, ulusal edebiyat incelemelerinin ihmal edilmesi anlamina
gelmez. Goethe’nin Weltliteratur kavramina atifta bulunarak Goethe’nin kendisinin de
diinya edebiyat1* kavraminin uzak bir ideal olarak gordiigii belirtilir. Bunun nedeni, higbir
ulusun bireyselliklerinden vazgegmeye niyetli olmamasidir. Wellek ve Warren da ulusal

edebiyatlarin ¢esitliliginin ortadan kaldirilmasini1 istemediklerini 6nemle vurgular

“Wellek ve Warren, diinya edebiyati kavramiin farkli bir anlamda daha kullanildigmin altini gizer. Bu
anlama gore diinya edebiyati, Homeros, Dante, Cervantes, Shakespeare ve Goethe gibi iinii tiim diinyaya
yayilmis, uzun siire varligini siirdiiren klasiklesmis yapitlardan meydana gelen hazineyi ifade eder. Fakat
bu tanim diinya edebiyat1 ¢aligmalarini sinirlandirir. Wellek ve Warren’1n ifadesiyle diinya edebiyatinin bu
tiirden bir tanimi, kendini biiyiik zirvelerle sinirlamak yerine tiim siradaglari (yani tiim tarihi ve degisimi)
anlamak isteyen bir aragtirmacty1 tatmin etmez (1956, s. 37).
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(Wellek and Warren, 1956, s. 37). Ulusal edebiyat ¢alismalarinin asil problemi, bu
edebiyatlarin s6zii edilen genel edebiyata nasil katki sagladiklari olmalidir. Buna karsin
bu tiir calismalar, teorik netlige sahip bir anlayis benimsemek yerine milliyetci duygularin
ve 1k teorilerinin bu problemi bulaniklastirdigi bir anlayisi benimser (Wellek and
Warren, 1956, s. 40-41). Ote yandan edebiyati uluslara ayirmak da farkli bir tartisma
konusudur. Ayn1 dilde yazilan edebiyatin hangi ulusa ait oldugu nasil belirlenebilir?
Wellek ve Warren bu soruyu, Amerikan edebiyati 6rnegi tizerinden bir dizi soru sorarak
yanitlar. Amerikan edebiyatinin ingiliz somiirgesi olmaktan ¢ikip bagimsiz bir ulusal
edebiyat haline geldigi noktay1 belirlemek giictliir. Bu durum siyasal bagimsizlikla mi1
Ol¢iilmeli yoksa yazarin kendi ulusal bilincine mi bakilmalidir? Yapitin ulusal ve yerel
ogeler tasiyip tasimadigi mi degerlendirilmelidir yoksa belirli bir ulusal iislubun dogup
dogmadigina m1 bakilmalidir (Wellek and Warren, 1956, s. 41)? Boylece Wellek ve
Warren, ulusal edebiyatin sinirlarini ¢izmenin ne denli giic oldugunun ortaya koyarak
destekledikleri evrensel edebiyat fikrini pekistirirler. Aytag’in aktardigina gore Wellek,
1958 yilinda verdigi bir konferansta bu goriisiinii ilerleterek milli edebiyat uzmanlari
yerine genel edebiyat profesorliigiine gecilmesini savunur (1999, s. 19). Wellek’in
buradaki biitiinciil bakis agis1, edebiyat i¢indeki siniflandirmalar i¢in de gegerlidir. Yine
Theory of Literature adl1 yapitinda, bagyapitlar1 ifade eden diinya edebiyati, baslangigta
poetika ve edebiyatin teorisi anlaminda kullanilirken daha sonra Paul Van Tiegrem’in
ulusal sinirlar1 asan edebiyat akimlarini inceleyen yaklasimina evrilen genel edebiyat, iki
veya daha fazla yapit1 inceleyen karsilastirmali edebiyat® gibi kavramlar yerine yalnizca

edebiyattan bahsedilmesi gerektigi belirtilir (Wellek and Warren, 1956, s. 37-38).

André M. Rousseau ve Claude Pichois, Karsilastirmali Edebiyat kitaplarinda
evrensel edebiyat i¢in sunu soyler: “Evrensel edebiyat insanlik mirasini olusturan
saheserleri, gezegenin sohretli isimlerini ve millete ait olma 6zelligini yitirmeden biitiin
toplumlara ait olabilen, milli ve uluslar istii olma arasinda 1liml1 bir denge kuran her seyin
dokiimiinii yapip incelemeyi Onerir (1994, s. 110).” Bu tanim, Wellek ve Warren’in
tartistiklart diinya edebiyati tanimiyla benzerdir. Karsilastirmali edebiyatsa “analoji,

akrabalik ve etkilesim baglarin arastirilmasi amaciyla edebiyati diger ifade ve bilgi

SKarsilastirmali galigmalar etki, kaynak ve benzerlik gibi unsurlarla smirlandirilmamalidir. Ornegin 18.
yiizy1l Fransiz ve Ingiliz edebiyatlarin1 karsilastirmak yalmzca paralellikleri ve yakinliklar1 degil ayni
zamanda bir ulusun edebi gelisimi ile bir digerinin edebi gelisimi arasindaki farkliliklart tanimlamaya
yardime1 olur (Wellek and Warren, 1956, s. 35).
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alanlarina ya da zaman ve mekan igerisinde birbirine uzak veya yakin durumdaki
olaylarla edebi metinleri birbirine yaklastirmayr amaglayan yontemsel bir sanattir
(Rousseau ve Pichois, 1994, s. 182).” Karsilagtirmali edebiyatin bu tanimi ise sadece
edebi metinlerin degil edebi metinler ile farkli ifade ve bilgi alanlarinin -6rnegin baska

sanat dallarinin- veya olaylarin karsilastirilabilecegini one siirer.

Kargilagtirmali edebiyat calismalar1 genellikle yapitlar veya ulusal edebiyatlar
arasindaki benzerlik ve farkliliklari ortaya cikarir. Aldridge, benzerligin baska hicbir
zorunlu baglantis1 olmayan iki yapit arasindaki islup, yapi, ruh hali veya fikir
benzerliklerinden olustugunu sdyleyerek Oblomov ile Hamlet ”’in karsilastirilabilecegini;
clinkii her iki yapitin da kararsizlik ve erteleme {izerine bir karakter ¢calismasi oldugunu
belirtir (1963). Bu da demektir ki benzer tema ve konular isleyen yapitlar, bu benzerlikleri
tizerinden karsilastirilip incelenebilir. Etki ise karsilagtirmali edebiyat ¢aligmalarinin bir
diger konusudur. Etki, bir yapit iizerinde bir dncekinin neden oldugu dogrudan tesiri®
temsil eder. Burada etkiyi benzerlikten ayiran, bir yazarin yapitinda var olan ve yazar,
kendinden onceki bir yazar1 okumamasi halinde var olamayacak seydir. Karsilastirma
benzerlik, farklilik ve etkilerin yani sira edebi geleneklerin evriminde gergeklesen
asamalar1 da ortaya koyabilir (Aldridge, 1963). Ciinkii daha 6nce de sdylenildigi gibi,
karsilastirma ile iliskiler tlizerinden neden ve sonuglar analiz edilebilmekte ve
anlamlandirilabilmektedir. Ozellikle benzerlik, farklihk ve etki konularindaki
calismalarda dikkat edilmesi gereken ise sadece bu benzerlik, farklilik ve etkileri ortaya
koymak degil, bu bulgular1 yorumlayabilmektir. Saussy’nin 6rneginde oldugu gibi,
Wordsworth ve Xie Lingyun’daki doga siiri karsilagtirmasini yavanliktan kurtarabilecek
tek sey, yapitlarin konularini nasil ortaya koyduklarini agiklamaktir (2006, s. 13-14).
Oyle ki etki ¢aligmalarina olan ilginin asil nedeni, yazarin bir diisiinceyi veya duyguyu
neden o sekilde ifade ettigini agiklamaya yardime1 olmasidir (Aldridge, 1963). Bundandir
ki benzerlik, farklilik ve etki calismalarinin 6nemini yapitlar arasinda kesfedilen bu

unsurlardan ¢ok, neden ve nasil gibi sorular sorarak getirilecek yorumlar belirlemektedir.

Karsilagtirmali edebiyatin diger calisma kollarindan biri de ¢eviridir. Terclime ve
uyarlamalar, yapitlarin aktarildiklar1 dilde ne gibi degisikliklere ugradigi, aktarildiklari

dil ve kiiltiirde algilanis bigimleri, kaynak dildeki metnin dil ve iislup 6zelliklerinin

®QOrijinal ciimle: “. . .influence represents a direct effect upon one literary work caused by a preceding one
(Aldridge, 1963).” Burada influence yerine etki, effect yerine tesir s6zctigii kullanilmstir.
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incelenmesi gibi konularda (Kefeli, 2006) yapilacak karsilagtirma arastirmalarina olanak
tanir. Imge calismalar1 da karsilastirmali edebiyatin konu ettigi bir diger ¢alisma alanidir.
Aytag’n (1999, s. 15) ifade ettigi lizere imge ¢alismalarinda “Alman edebiyatindaki Tiirk

imgesi” gibi edebiyatta yabanci bir milletin imgesi incelenebilmektedir.

Goriildiigii tizere karsilagtirmali edebiyat, evrensel edebiyat diislincesinden yola
cikarak yapitlar arasindaki ulusal sinirlara bakmaksizin aralarindaki iliskiyi temel alir. Bu
iligski etki, benzerlik ve farkliliklar olabilir. Ayn1 zamanda edebi gelenekler arasinda
yapilacak karsilagtirmalarla bu geleneklerin asamalar1 analiz edilebilir. Evrensel edebiyat
anlayisina katkida bulunan ¢eviriler de dogasi geregi iki yapit (kaynak yapit — terciime
edilen yapit) arasinda bir iliski dogurur. Dolayisiyla karsilastirmali edebiyatin konusu
haline gelebilir. Karsilastirmali edebiyat, ayn1 zamanda sadece edebi yapitlar arasinda
yapilacak karsilagtirmalar1 degil; edebi yapit ile diger sanat dallar1 veya edebi yapit ile
farkli olaylar arasinda yapilacak karsilagtirmalari ve imge ¢alismalarini da kapsar. Sonug
olarak karsilagtirmali edebiyat, neden ve sonuglar1 analiz edebilmek, edebi yapitlar
arasinda iliskileri ortaya koyabilmek, yazarlarin edebi kisiliklerini saptayabilmek ve

tarihsel baglar kurabilmek gibi bir¢ok imkan saglar.

3.2. Edebiyatta Etkilenme iliskisi

Yapitlar arasindaki iligkiler konusunda en bilinen alanlardan biri etki
arastirmalaridir (influence studies). Yazarlar ve yapitlar arasindaki etkilenme iliskisi,
evrensel edebiyatt meydana getiren iligki aglarinin temeli oldugu gibi karsilastirmali
edebiyat ¢aligmalarinin da 6nemli bir kismini olusturur. Etki arastirmalarinda saptanacak
ilk unsur, metinler arasi benzerliklerdir. Benzerlik, etkilenme iliskisi aranmaksizin tek
basina bir aragtirma konusu olsa da etkilenme iligkisi i¢in de rehber niteligi tasir. Fakat
daha once de sozii edildigi gibi, etki ¢calismalarinda sadece benzerliklerin ortaya ¢ikardigi
etki unsurlarmi tespit etmek yeterli degildir. Bunun yerine yazarlar veya metinler
arasindaki bu etkilenme iliskisiyle birlikte nelerin farkli oldugu, etkilenme iliskisine
ragmen etki altindaki yazarin 6zgilin bir yapit ortaya koyup koymadigi gibi yorumlar
getirilmelidir. Etki fikri temelde yazarlar arasindaki iligskiyle ilgili bir sorundur. Tipki
sosyal iliskilerde tekdiizelik beklemenin anlamsiz olmasi gibi bu tiir edebi ve entelektiiel
iligkilerde de tekdiizelik beklemek anlamsizdir. Her yazarin zihni ve her edebi yapitin

birlesimi biricik oldugundan bu iliski kendi normlarina sahiptir ve kendi ¢ergevesini
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belirler. Etki arastirmacisinin sorumlulugu da bunlari biitliniiyle aragtirmak ve agikliga
kavusturmaktir. Bunun igin de o yazari etkiye agik hale getiren seyin ne olduguyla birlikte

yazarin selefiyle olan temasinin niteligi ve kapsami bilinmelidir (Hassan, 1955).

Etkilenme iligkileri ¢ogu zaman yapitlar aras1 benzerlikler yoluyla saptansa da bu
iliski i¢in her zaman benzerlikler sart degildir. Guillén bu durumu Maurice Ravel ile Jorge
Guillén arasindaki etkilenme iligkisi tizerinden Ornekler. Buna gore Jorge Guillén,
Ravel’in Boléro adl1 bale miiziginin kendisinin Cara a cara siiri lizerindeki etkisinden
s0z etmektedir. Ravel’in yapitinin bagl basina ritmi, sairin hayatin kaotik yonlerine karsi
tepkisini kaleme alma arzusunu tetiklemistir. Burada iki sanat yapit1 arasinda paralellik
aramak dogru degildir. S6z konusu etki, ancak yazarin duygudurum (stimmurg) ya da
arzu aninda yasadig1 deneyime iliskin hatirasina bagvurularak ortaya ¢ikabilir (1971, s.
36). Sonug olarak buradaki etkilenme iliskisi, karsilastirma yoluyla belirlenecek bir dizi

paralellik degil, miizigin etki ettigi psisik bir durumdur.

Yazarlar ve yapitlar arasindaki etkilenme iligkisinin temelinde her yeni edebi
yapitin zengin bir edebi diinyanin icinde dogmasi yatar.” Giirbilek’in ifadesiyle “higbir
yapit bosluga dogmaz; akan nehre sonradan eklenir. (2012, s. 10).” Bir ¢ag, bir gelenek,
bir edebi hareket, tek bir yazar ve belirli bir yapit, etkinin mesru nesneleri olarak kabul
edilir (Hassan, 1955). Siiphesiz her yazar, cagdaslar1 da dahil olmak iizere ¢ok sayida
baska yazarlar1 okur. S6z konusu etkilenme durumu, ¢ogu zaman yazarlarin kendisi
tarafindan da dile getirilir. Mississippi Review dergisine verdigi rOportajda Amerikali
Oykii yazar1 ve sair Raymond Carver’a edebi duyarliligini etkileyen yazarlar sorulur.
Carver, liniversite yillarinda Hemingway’in /n Our Time isimli yapitin1 okuduktan sonra
sOyle dedigini aktarir: “Iste bu. Eger gercekten bdyle diiz yazi yaziyorsan bir seyler
basarmigsin demektir.” Bu da gostermektedir ki Carver, Hemingway’in dilizyazida
ulastig1 seviyeyi, bir 0ykii yazari olarak kendisinin de ulagmasi gereken seviye olarak
benimsemistir. Siir alanindaysa kendisi en ¢ok etkileyen ismin William Carlos Williams
oldugunu belirten Carver, siir yazmaya basladiginda bir yandan da Williams’1 okudugunu

sOyler. Carver, sairin kendisi iizerinde biiyiik bir etkisi oldugunu vurgular ve ardindan

"Bir yapiti etkileyen tek sey diger edebi yapitlar degildir. Goran Hermerén, bir yapitin olusumunu etkileyen
faktorleri s0yle 6zetler: Her sanat yapiti, kendi sanat alani olarak adlandirilabilecek alanla ¢evrili olmasmin
yant sira bu alan alicilari, saticilari, elestirmenleri, sanat geleneklerini, edebi akimlari, giincel felsefi
fikirleri, siyasi ve sosyal yapilart ve daha bir¢ok seyi igerir (1975, s. 3). Caligmada ise bulgular kisminda
kullanilacak olan Etkilenme Endisesi Teorisi, bir edebiyat teorisi oldugundan bu boliimdeki teorik gergeve,
yazarlar ve edebi yapitlar arasindaki etkilenme iligkisiyle sinirlandirilmistir.
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onu kahramani olarak niteler (McCaffery, Gregory and Carver, 1985). Hem Oykii hem
siir alaninda kariyerinin erken donemlerinde tanistigit Hemingway ve Williams,
kendisinin de ifade ettigi gibi ileride kaleme alacagi Oykii ve siirleri iizerinde etki
sahibidir. Ote yandan Tiirk edebiyatinin énemli isimlerinden Ahmet Hamdi Tanpinar’a

etki eden en 6dnemli isimlerden biri ise Tanpinar’in aktardigina gére Yahya Kemal’dir:

Yahya Kemal’in iizerimdeki asil tesiri siirlerindeki miikemmeliyet fikri ile dil giizelligidir.
Dilin kapisini bize o agti. Bazilar1 bu tesiri bagka tiirlii goriiyorlar. Hakikatta estetigimiz
aynidir. ...Yalniz millet ve tarih hakkindaki fikirlerimde bu biiyiik adamim mutlak denecek
tesiri vardir. Bes Sehir adl1 kitabim, onun actig1 diisiince yolundadir. Hatta ona ithaf edilmisti

(Tanpar, 2008, s. 22).

Tanpinar, Yahya Kemal disinda kendisine etki eden diger sanatcilari ise soyle

siralar:

Bende asil biiyiik tesir Fransiz siirinden ve bu tesirin Baudelaire-Mallarmé-Valéry kolundan
gelir. Fakat bu ¢izgi de tam degildir. Gérald de Nerval diye ¢ok miithim bir Fransiz sairini,
Hoffman ve Edgar Allen Poe’yu, Faust'uyla Goethe’yi, Dede Efendi’yi, Mozart ve
Beethoven’i, Bach’1, sevdigim Fransiz, italyan ressamlarmin, bazi modernlerin payini da
ayirmak 1azimdir. Nihayet biitiin bunlara en sevdigim romanci olan Marcel Proust’u da ilave

gerekir (2008, s. 22).

Gergekten de Tanpinar’in romanlarinda ozellikle Proust etkisini gézlemlemek
mimkiindiir. Her iki yazarin da Bergson etkisiyle romanlarinda zaman kavramini
islemeleri, ressam veya resim sanatina ilgi duyan karakterleri ve her ikisinin de
otobiyografik dgeler iceren Huzur® ve Kayyp Zamanin Izinde® romanlar1 bu etkiye birer

Ornektir.

Kimi durumda bir yazar1 yazmaya iten gii¢, bagka bir yapit veya hayran oldugu
baska bir yazardir. Yazar1 yazmaya iten ruh hali, bagka bir sanat yapit1 tarafindan
tetiklenebilir veya beslenebilir. Bu tiir bir dis destek de etki olarak adlandirilir (Guillén,
1971, s. 36). Ornegin Yusuf Atilgan, 1959 yili tarihli Varlik dergisi roportajinda

“Uzerinizde en ¢ok etkisi olan yazarlar hangileridir?” sorusuna sdyle yanit verir: “Benim

8Berna Moran, Huzur’un otobiyografik bir roman oldugunu belirterek Tanpinar’i romanda otobiyografik
romanlarda siklikla goriilecegi lizere birinci tekil sahis anlatici yerine ii¢ilincii tekil sahis anlatict se¢mis
olmasmi romani kendinden uzaklagtirma ve nesnellestirmek istegine baglar. Kaldi ki Tanpinar, roman
boyunca i¢ monolog tekniginin yani1 sira anlatici ile roman karakteri Miimtaz’in kisiligini 6zdeslestirdigi
bir teknik kullanir (2001, s. 271-272).

9Kayip Zamamn Izinde deki otobiyografik unsurlar icin bkz. Rifat, M. (2015). Marcel Proust ya da Bir
Roman Yaratmak. istanbul: Yap1 Kredi Yayinlari.
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bir de hayranlikla, hatta kiskanarak okudugum iki yazar vardir: Cehov ve Faulkner.
Okuyani anlattiklar1 ortama kativeren, onu yarattiklar: kisilerin yasayigina, duygularina
ortak eden bu iki sanatci, s6z sanatinin eregi buysa, varmislar bu erege (2018, s. 138).”
Asil dikkat c¢ekici olansa 1988 yilinda Cumhuriyet dergisinde Refik Durbas’a verdigi
roportajda farkinda olmasa bile Faulkner’in etkisiyle yazmaya basladig1 Esek Sirtindaki

Saksagan romani hakkinda soyledikleridir:

1965 yillariydi. Bir kdy romani yaziyordum. “Esek Sirtindaki Saksagan”. Romana bagladim,
yaziyorum. Roman neredeyse bitmek iizere. Birden yadirgadim. O siralar Faulkner’in
Ddésegimde Oliirken’ini okuyordum. Bu romanin teknigini kullanmisim. Igerigiyle pek ilgisi
yok. Biliyorsun Faulkner’in bu romaninda olay1 birisi anlatir, sonra bagka biri alip gotiirir.
Benimkindeyse gecisler cok daha s6zel bir gecis gibi. Yani o sozii orada biri birakmis da
burada baska biri aliyor. Cok giizel bir ayarlama da yapmisim. Oyle oldugu halde biiyiik bir
benzesim havasi yaratti bende ve o romani yirttim. Simdi ise pismanim tabii (Atilgan, 2018,

5. 158-159).

Atilgan’in Esek Sirtindaki Saksagan romani, goriildiigi tizere Faulkner etkisiyle
dogmus fakat yazara hissettirdigi taklit duygusundan dolay1 roman heniiz bitirilmeden
Atilgan tarafindan yirtilmistir. Bu durum etkilenme hakkinda iki konuyu daha tartigilir
hale getirir: taklit ve 6zgiinliik. Atilgan’da oldugu gibi taklit duygusu bir yazarda endise
yaratabilir. Farkli olma istegini i¢inde tasiyan yazar, Giirbilek’in ifadesiyle yapitlarinin
diinyaya verilmis benzersiz yanitlar olmasini ister (2012, s. 14). Yazarin {stiindeki bu
endise, taklitten kaynakli olmakla birlikte taklit etti§i yazardan 6nce davranamamis
olmanin da verdigi endisedir. Yazarin etkiden kaynakli bu endise durumu, edebiyat
elestirmeni Harold Bloom’un bakis acisindan tekrar degerlendirilecekse de bu endiseyle
ilgili farkli yorumlar da mevcuttur. Roman, okura ulasmadigindan Atilgan’in romani
gercekten kendisinin gordiigli gibi bir taklit midir yoksa Faulkner etkisiyle yazilan fakat
0zgiin ve degerli bir yapit midir, bilinmez. Fakat yazarin kendisinin bu ayrimin farkinda
olabilmesi onemlidir. Konuyla alakali Arjantinli yazar Julio Cortazar’in, Berkeley

Universitesi’nde verdigi edebiyat dersleri sirasindaki su sozleri agiklayicidir:

....etkiler yazari endiselendirmemeli ¢iinkii neredeyse her zaman bunu bilmekten acizdir. Bir
yazar ne zaman taklit ettigini bilir, bu tamam: Taklit¢iler her zaman gok kotii niyetlidir. Biitlin
kiigiik Borges’ler, kiiciik Roa Bartos’lar, kiigiik Sabato’lar, biraz kuytuya sinmis halde
yasarlar ¢linkii o taklitten her haliikarda iyi bir seyler ¢ikabilecegine giivenirler. (Ama

genellikle ¢ikmaz.) Etki taklitten ¢ok farkli bir seydir: Etki tamamen bilingdist bir yolla
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zihninize girebilen bir seydir ve bir yazarin maruz kalabildigi gercek etkileri ortaya ¢ikaranlar

neredeyse her zaman elestirmenlerdir (2021, s. 192).

Cortazar’in da ifade ettigi gibi etki ve taklit arasinda kesin bir ayrim vardir. Bu
ayrimi ortaya koyan ise yazarin -Cortdzar’dan anlasildigi iizere- dogal bir becerisi olan
farkindaligidir. Yazar taklit ettiginin farkindadir fakat olas1 bir etkinin farkinda degildir.
Bu etki daha sonra elestirmenler tarafindan ortaya konabilir. Ote yandan etki, elestirmen
tarafindan da her zaman kolaylikla ortaya ¢ikarilamaz. Daha dnce de belirtildigi gibi her
metinsel paralellik etki olmayacagi gibi her etkinin de metinsel paralellik icerdigi
sOylenemez. Morize i¢in bir metindeki etkinin izini slirmek, sular1 topragin sekillerinden
dolay1 oradan buraya siiriiklenen, c¢esitli kollardan olusan, bazen gézden kaybolan bir
nehrin kaprisli ve beklenmedik kivrimlarini takip etmek gibidir (1922, s. 229). Bunedenle
dogas1 geregi her zaman kesin isaretlerle kendini géstermeyen etki, s6z konusu metnin

kaynaklarinin aragtirilmasi gibi kesin bir yontemi kabul etmez.

Cortazar’in vurguladigt bir diger husus, etkinin yazara sagladigi faydadir. Etki,
s0zl edildigi gibi bir yapitin varligina sebep olabilecegi gibi yapit1 tamamlayan ve onun
degerini giiclendiren bir unsura da doniisebilir. Etkilenme bir hata veya zayiflik gostergesi
degildir (Hermerén, 1975, s. 130). Sanatta etkilesim her zaman var olmakla birlikte yazar
ve sanati i¢in olumlu bir olgudur; tek sart, yazar etkilendigi yapitin bir kopyasimi degil,
0zgiin yan1 agir basan bir bagkasini iiretmelidir (Aytag, 1999, s. 15). Etki, edebiyati; hatta
genel anlamda sanati zenginlestiren bir unsurken taklit, belli bash yapitlarin ¢esitli
kopyalarinin tiretilmesidir. Young, 6zgiin bir yapitin, bitkisel bir yapiya sahip oldugunu;
bu yapinin, dehanin yasamsal kokiinden kendiliginden ytikselerek biiyiidiigiinii sOyler
Taklit ise yazarin kendisine ait olmayan, dnceden var olan malzemelerden yapilan bir tiir
imalattir (1759, s. 45-46). Dolayisiyla taklitlerle dolu sanatin diinyas: zenginlesmek
yerine belli basl yapitlarin sinirlar1 igerisine hapsolur. Nitekim sanat diinyasindaki
zenginlige bakilacak olursa bunun, taklitlerin hiikiim siirdiigii bir diinyadan ¢ok etkilenme
iligkilerini de iceren sanatsal 0zgiinliiglin agir bastig1 bir diinya oldugu goriiliir. Buna
karsin Young, 6zgiin yapitlarin az oldugunu belirtir. Bunun nedeni, antik ¢agdan bu yana
edebi malzemelerin tiiketilmis olmasi1 veya insan zihninin dolup tastig1 ve artik benzersiz
yapitlar liretememesi degil, var olan O6zgiin yapitlarin insani i¢ine ¢ekmesi ve onu
tirkiitmesidir. S6z konusu yapitlar dikkat ¢eker, gorkemleriyle korkutur ve kisinin kendi

yetenegine karsi onyargili davranmasina neden olur (1759, s. 47). Bu korku ve ¢ekince
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durumu, ileride goriilecegi iizere Harold Bloom i¢in 6zgiin yapitlar1 engelleyen bir unsur

degil, tam tersi onlarin ortaya ¢ikabilmesinin bir nedenidir.

Ozgiinliik, sanatginin kendine 6zgii bicemidir. Bigem ise sanatcinin biitiin
yapitlarinda goriilen bir 6zellik ve o sanat¢inin kendi alanmna getirdigi yeniliktir.
(Bozkurt, 1995, s. 16). Dolayisiyla 6zgiinliigiin kaynagi, yazarin -Young’in ifadesiyle
dehanin- hayal giictidiir. William Duff’1n {inlii makalesi An Essay on Original Genius’da

hayal giicii su sekilde tanimlanir:

Hayal giicii, zihnin yalnizca kendi iglemleri {izerinde diisiinmekle kalmayip ayn1 zamanda
duyumlarla idrak edilen, ¢esitli fikirleri bir araya getiren, anilarin deposunda biriktirilen,
onlart zevkle birlestiren veya ayristiran bir yetidir. Yeni fikir ¢agrigimlarini icat etme ve
onlari sonsuz ¢esitlilikte birlestirme giiciiyle kendi yaratimini sunma ve dogada asla olmayan

sahneleri ve nesneleri sergileme olanagina sahiptir (1767, s. 6-7).

Her insan, dis diinyay1 duyumsama sekli, an1 ve deneyimleri bakimindan farklilik
gosterdigi gibi tiim bunlarin besleyecegi yeni fikirler liretme becerisi bakimindan da
farklilik gosterir. Hayal giiclinlin bu tanimi, Young’in 6zgiinliigiin nadir oldugu fikrine
karsin, her insanmn 6zgiinliik yetisi tasidigini destekler. Insanin dogasinda 6zgiinliik
oldugunu sdyleyen Read, bu fikri daha da gii¢clendirir. Ona gore insan, her zaman bilingsiz
bir yenilik arzusu igerisindedir. Sahip olunan esyalardaki yenilik arzusu, farkli yemek ve
mekanlara duyulan ilgi bunun gostergesidir. Bunun da &tesinde farklilasma diirtiisi
doganin bir pargasidir. Hayvan evrimindeki ana itici gii¢, kendini yeniden {iretme
arzusudur. Boylece dogal secilimin de etkisiyle bir tiir alt tiirlere boliiniir ve muazzam
fakat hesaplanabilir sayida farkliliga doniisiir. Bu durum da 6zgiinliigiin -dolayisiyla
yaratmanin- doganin disinda olmadigmin gostergesidir. Yaratim siirecinin psikolojik
tanimlarini yeterli bulmayan Read, sanatin alanindan 6rnekler vererek yaratim siirecini
tanimlamaya c¢alisir (1953) Bu orneklerden birisi ressam Paul Klee’ye aittir. Klee, On
Modern Art adl yapitinda yaratim siirecini bir agaca benzetir. Ozsu'® kokten sanatgiya,
onun i¢inden goziine dogru akar. Daha sonra tipki agacin dallar1 ve yapraklar1 ortaya
cikmasi gibi yapit bigimlenmeye baglar (1954, s. 13). Read’e gore sanatcinin beslendigi
ozsu, sanat¢inin vizyonunu sekillendirir. Sanat¢i, doganin giiclerini sanatin imgelerine
aktaran bir kanaldir (1953). Her ne kadar bu benzetmede sanat¢inin rolii pasif gibi

goriinse de sanatci var olan gergekligi birebir yansitmaz; onu doniistiirtir. Tipki dogadan

0K lee, ozsu ifadesiyle dogay1 kasteder. Yaratim siirecinde kaynak olan ve etkilenilen sey dogadir. Fakat
bu kavram, etkilenme s6z konusu oldugunda baska bir sanatg1 veya bir sanat yapiti olarak da okunabilir.
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aldiklarin1 doniistiirmesi gibi bagka bir kaynaktan, 6rnegin baska bir yapittan aldiklarini
da kendi hayal giiciinde doniistiirebilen yazar, 6zgiin bir yapit verebilir. Ister diger
yapitlarla benzer malzemelerden beslensin ister bagka yapitlardan, sanatsal degere sahip
her sanat yapiti kendine 0zgiidiir. Bunun iizerine Read, bu 6zgiin ve ayni zamanda
birbirleriyle iligkili yapitlar i¢in zincir metaforunu kullanir. Bir zincir yapiminda her bir
halkanin ayr1 ayr1 doviilmesi gerekir. Sanatta da her sanat¢1 ve onun kendine has tislubu
da bir zincir halkasidir. Bu halkalar her ne kadar bir 6ncekine (etkilendigi) veya bir
sonrakine (etkiledigi) bagliysa da kendi i¢inde benzersizdir (1953). Ciinkii sanatci,
onceden var olmayan kendine has bir formun ortaya ¢ikisini miimkiin kilar (Guillén,

1971, s. 29).

Etkilenme iliskisi, sanatcilar ve yapitlar arasindaki farkli ve karmasik bir dizi iligki
agin1 ifade edebilir. Goéran Hermerén (1975, s. 15), sanat ve sanatgilar arasindaki

etkilenme iligkisini siniflandirarak genel anlamda etkilenmeyi dort tiire ayirir:

a. Bireyin bireyi etkilemesi (D.H. Lawrance’in Tennesse Williams’1 etkilemesi)

b. Bireyin grubu etkilemesi (Percy’nin birgok sairin baladlarini etkilemesi)

c. Grubun bireyi etkilemesi (Picasso’'nun Monet’nin Japon graviirlerinden
etkilenmesi)

d. Grubun grubu etkilemesi (Italyan yazarlarm bir donem Fransiz yazarlari

etkilemesi)

Etkilenme iliskisinde bu tiirden bir ayrima varilacagi gibi sadece iki sanatci1 ve

onlarin birer yapiti s6z konusu oldugunda bile bu iliski, kendi i¢inde ¢esitlere ayrilir:

A (5)

llw

) 3)
(1) (2)

X (6) Y

Sekil 3.2.1. Hermerén e ait 1 numarali sema (1975, s. 16)
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Yukaridaki sekilde A ve B sanat¢1, X ve Y yapitlardir. Buna gore 1 ve 2 numarali
oklar, X’in A’nin yapiti, Y’ nin B’nin yapitt oldugunu gosterir. 3 numarali ok, B’nin X
yapitini etkiledigini, 4 numarali ok ise A’nin Y yapitim1 etkiledigini gosterir. 3 ve 4
numarali durumlarda sanatci, yapitint olustururken biitiinliyle diger sanat¢idan ve onun
birden fazla yapitindan etkilenmis olabilir. 6 numarali ok, dogrudan iki yapit arasindaki
etkilenme iliskisini gosterirken 5 numarali ok, sanatgilar arasindaki etkilenme iliskisini
gosterir (Hermerén, 1975, s. 17). Burada ilk olarak anlasilan iki sanat¢i arasinda
yapitlarina yansiyacak olan etkilenme iliskisidir. Fakat bu iliski baska bir anlama daha
gelebilir. Ornegin bir sanatg1 digerini, teknik veya siirsel ilkeler hakkinda konusarak veya
sadece o sanat¢ginin yapitini elestirerek de etkileyebilir. Bu tiir etkilenmeye Ornek,
Ellman’in Yeats: The Man and the Masks kitabinda verilir. Ellman’in aktardigina gore
Yeats’e hayran olan Pound, onu bir modern saire doniistiirme fikrine kendini adamistir.
1912°de Yeats’in kendisine Poetry dergisine gondermesi i¢in verdigi siiri ondan izinsiz
degistirir. Yeats, buna kizsa da Pound’u affeder. Ayni1 sekilde Yeats’in The Player Queen
adl trajedisi i¢in alt1 ya da yedi y1l harcadigi duyan Pound, Yeats’in oyunu tamamen bir
komediye ¢evirmesi konusunda da bir 6neride bulunur. Ayrica Yeats ile sik sik vakit
geciren Pound, onu sozciiklerde veya satirlarda degisiklik yapmaya tesvik ederken Yeats

de ondan siirekli dizelerini gdzden gegirmesini istemektedir (1973, s. 215).

Hermerén’in ifade ettigi iligkiler aglarindan bir digeri de dogrudan ve dolay1

etkilenmedir. Bu iliski agin1 gosteren sekil asagidaki gibidir:

(1) 4 (2)

-+
v
+

Sekil 3.2.2. Hermerén’e ait 2 numarali sema (1975, s. 33)
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X yapitinin Y yapitin1 dolayli olarak etkiledigi sdylendiginde buradan ¢ikarilacak
sonug, iki yapit arasinda en az bir sanat yapitt (Z) ve onun yaratan bir sanatci (P)
oldugudur. Sekilde de goriildiigii gibi Z yapit1 X yapitindan dogrudan etkilenmistir. B
sanat¢isinin Z yapitin1 gérerek veya okuyarak ondan etkilenmesi durumunda B sanatgisi
dolayli olarak X yapitindan da etkilenmis olur. P yazarindan Y yapitina giden ok ise (2),
(5) ve (3) numaralar1 oklarin olusturdugu iligkinin tiimiinii simgeler (Hermerén, 1975, s.
33). Aslinda bu sema, her biri birer halka olan yapitlarin olusturdugu zincirin (iliski
aginin) kiiclik bir kesitidir. Fakat daha 6nce de s6zii edildigi gibi sanatgilar birbirlerini

sadece yapitlar1 lizerinden etkilemez.

>
-

3) B

M @ L) @

b
-

Sekil 3.2.3. Hermerén e ait 3 Numarali Sema (1975, s. 34)

Yukaridaki semaya gore P sanatgist B sanat¢isini herhangi bir yapitiyla degil,
sanatsal fikri ¢ercevesinde veya B’nin bir yapiti hakkinda yaptigi bir degerlendirme
sonucu etkilemistir. Dolayisiyla B sanatgisinin yapitt Y de bu etkilenme sonucu
yaratilmistir (Hermerén, 1975, s. 34). Aym zamanda P sanatg¢isinin daha once X
yapitindan etkilenmesi de X yapitinin dolayli olarak B sanatcisini ve onun Y yapisini da

etkilemesi anlamina gelmektedir.

Hermerén’in pozitif ve negatif olarak adlandirdigi etkilenme iligkisine dair fikirleri
de etkilenme iligkilerine yeni bir baglam kazandirir. Pozitif etkilenme, etkilenme
iligkilerinde siklikla goriildiigii gibi iki yapit arasinda benzerliklerin goriilebilecegi
etkilenme tlirtidiir. Bu etkilenme tiiriine dogrudan benzerliklerin yani sira etkilenilen
sanat¢1 veya yapitin, diger yapita esin kaynagi olmasi da dahil edilebilir. Negatif

etkilenme ise, etkilenilen yapitin tam tersi nitelikle bir yapit meydana getirilmesidir.
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Boyle bir durumda yazar, etkilendigi yapita karsi tepki olarak yapitini ortaya koyar ve bu
yapit, bir nevi protesto niteligi tasir (1975, s. 42).!!

Yazarlar ve yapitlar arasindaki iligkinin en ¢ok tartigildigi kavramlardan birisi de
metinlerarasilikdir. Postmodernizm ile anilan metinlerarasilik, etkilenme iligkisi

konusunda 6zellikleri bakimindan ayrica degerlendirilmelidir.

3.3. Metinlerarasihk

Ik defa Bulgar asilli dilbilimci, edebiyat elestirmeni, kiiltiir teorisyeni ve
psikanalist Julia Kristeva (Cain vd., 2001, s. 2165) tarafindan kullanilan metinlerarasilik,
yapitlar arasindaki etkilenme iliskisi ¢calismalarinda siklikla bagvurulan bir kavramdir.
Kavram, 1960’larin sonlarinda yapittaki yaratici yazar imgesini sorgulamak icin ortaya
atilir (Glirbilek, 2012, s. 10-11). Metinlerarasiliktaki “her metin baska bir metin veya
metinlerden beslenir” anlayisina uygun olarak kavramin mucidi Kristeva da konu
hakkindaki diisiincelerini ortaya koyarken baska bir isimden, Rus filozof ve edebiyat
teorisyeni Mihail Bakthin’den'? beslenir. Metinlearasilik kavramm fiili olarak
kullanmasa da (Allen, 2006, s. 11) Bakthin, Kristeva’nin diislinceleri i¢in bir temel
olusturur. Graham Allen’a gore metinlerarasilik ile Bakthin birbirinden ayrilamaz ve
metinlerarasiligi anlamak igin &nce Bakthin’i anlamak gerekir. Oyle ki Bakthin,
metinlerarasilik kavramini kullanmamis olsa bile bir metinlerarasilik teorisyeni olarak
goriilmelidir (2006, s. 15-16). Bakthin, roman iizerine goriislerini belirtirken romanin
hem igerik hem de bicem olarak zenginli§ine vurgu yapar. Ona gore roman bicem
bakimindan ¢ok-bi¢imli, s6z ve ses bakimindan da c¢esitlilik sergileyen bir fenomendir.
(Bakthin, 2001, s. 36). Bakthin’in Bigembilim’e elestiride bulunmasinin nedeni de budur.
Bigembilim, romanin bu ¢esitlilige sahip yapisint géz ardi ederek sdylemin sanat¢inin

calisma odas1 disindaki toplumsal yasamin, kamusal alanlarin, sokaklarin, kentlerin ve

"QOctavio Paz da buna benzer olarak bazi edebi iliskilerin yakinlik bazilarminsa geliski tiiriinde oldugunu
belirterek Alman romantiklerinin Racine’e kars1 ayaklanmalarini 6rnek gosterir. Ona gore Bati yazini kendi
kendisiyle kavga halinde, yinelemeler ve degisimler i¢inde durmadan kendi kendine ayrisan ve bulusan bir
biitiindiir (1997, s. 53) ki bu gorts, ileride goriilecek olan Bloom un etkilenme teorisine olduk¢a benzerdir.
12Kristeva, kendi metinlerarasilik yaklasimimi Bakthin {izerinden gelistirse de metinlerarasi iliskiye dair
sdylemler daha eskiye dayanir. Ornegin Platon igin sair her zaman kendisi zaten bir kopya olan daha 6nceki
bir yaratma eylemini kopyalar. Bununla birlikte Aristoteles’e gore de dramatik yaratim, sairin ve
muhtemelen izleyicinin de bildigi bir metin y1gminin yogunlagtirilmasidir. Aristoteles ayn1 zamanda taklit
ederek 6grendigimizi ve bundan zevk alma i¢giidiisiiniin dogustan geldigini belirtir. Daha sonra Cicero ve
Quintilian da taklidin yalnizca bir sdylem olusturma araci degil, bireyin tanimina katkida bulunan bilingli
bir metinlerarasi ara¢ oldugunu vurgulayacaktir (Alfaro, 1996).
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kdylerin, toplumsal gruplarin, nesillerin ve donemlerin barindirdigr sdylemi diglar.
Bi¢emin bu tiirden bir incelemesi bicem ve icerik arasinda iliski kurmay1 da zorlastirir ve
ikisinin olusturdugu organik biitiinliigii incelenemez hale getirir. Bu tiirden bir yaklagim,
yapilacak olan incelemeleri sadece kompozisyon sorunlarina indirger (Bakthin, 2001, s.
34-35). Bundan dolay1 Bakthin’in dzellikle Rus Bicimcileri’nin'?® tamamen bigime odakli
anlayisina ters diistiiglinii sOylemek miimkiindiir. Oysa roman hem bigem hem de igerik
bakimindan diyalojik, yani ¢oksesli yapidadir. Ondan 6nce ve onla birlikte var olan dis
diinyaya dair olgular1 ve edebiyatta birikmis olan zengin roman gelenegini i¢inde
barmdirir. Tiim bu unsurlar romana aktarilir ve burada degiserek yeni bir anlam kazanir.
Bakthin’in deyimiyle diger seslerin yankilari da {izerlerine c¢ullanir ve yazarin sesi de
onlara dahil olur (2001, s. 349). Bakthin’e gore bu yap1 romanin tanimlayici 6zelligidir.
Oyle ki romanm bigemsel benzersizligini de buna dayandirir. Bigemsel benzersizlik,
farkl bitiinliiklerin, tiim yapitin daha yiiksek biitiinliigii ile birlesmesidir. Bir romanin
bicemi, romanin igerdigi bigemlerin bilesiminde bulunur. Bir romanin dili ise, igerdigi
dillerin sistemidir (Bakthin, 2001, s. 37). Romandaki bu ¢esitlilik kaginilmazdir. Ciinkii
tek bir dil bile toplumsal lehgelere, mesleki jargonlara, nesillerin ve yas gruplarinin
dillerine, otoritelerin, ¢esitli ve gecici modalarin dillerine; hatta saatin 6zel sosyopolitik
amaglarma hizmet eden dillerle katmanli bir yapiya sahiptir (Bakthin, 2001, s. 37-38).
Dolayisiyla tiim sozler diyalojiktir ve anlamlar1 daha 6nce sOylenenlere ve bagskalari
tarafindan nasil karsilanacaklarina baghdir (Allen, 2006, s. 19). Buna gore yapitin
coksesli yapisi sadece yapitlar arasindaki bir etkilesimin sonucu degildir. Yapit,
kendinden Once gelen baska yapitlardan oldugu kadar dis diinyanin gergekliklerinin de
etkisi altinda yaratilir. Fakat yapit anlamin1 dis diinyanin dogrudan bir temsilinden ¢ok
edebi ve kiiltiirel sistemlerle olan iligkisinden {iretir (Allen, 2006, s. 12). Bakthin’in, bir
yapitin baska yapitlarla birlikte tarihsel ve toplumsal olgularla da i¢ ice oldugunu ileri
stiren bu tarihsel tutumu (Aktulum, 2000, s. 25-26) metni dis unsurlardan ayr1 bir alan
olarak goren Yapisalcilik ve yine onlardan etkilenen Rus Bigimciler tarafindan
benimsenmez. Bununla birlikte Bakthin, her ne kadar yapitin toplumsal, kiiltiirel
sistemlerin ve diger edebi yapitlardan meydana geldigini sdylese de yazar etkisini de goz

ard1 etmez. Yapitta yazarin izleri goriilebilir fakat yazar yapita yol gosteren bir otorite

3Rus Bigimcileri, edebiyat incelemelerinin diger tiir incelemelerden ayr1 olarak yapittan hareketle ve
kendine 6zgii bir yontemle yapilmasi gerektigini savunur (Moran, 2018, s. 178).
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konumunda degildir. Bakthin bunu Dostoyevski {lizerinden 6rnekler. Dostoyevski’nin
dilinin ¢ogu belirli ideolojik, sinifsal ve diger farkli sosyal ve kiiltiirel konumlarla iliskili
konusmalarm, ifadelerin ve sozciliklerin yinelemeleri, parodileri ve diger tiirden
temelliikleridir (Allen, 2006, s. 24). Bakthin, yapitin yaratilmasina yazari dahil ettigi gibi
okuyucu da dahil eder. Buna gére metinde temsil edilen diinyanin yaratiminda pay sahibi
unsurlar, metinde temsil edilen diinya, metinde yansitilan gergeklik, metni yaratan
yazarlar, metin icracilari, metni yeniden yaratan ve bu yolla metni yineleyen dinleyiciler
ve okuyuculardir (Bakthin, 2001, s. 327-328). Metnin yaraticilarindaki bu cesitlilik,
Bakhtin’in diyalojik romanin karsisinda konumlandirdigt monolojik roman kavramiyla
daha belirgin hale gelir. Ona goére monolojik romanlar, ¢oksesliligi saglayan ve farkli
diinya goriislerini temsil eden karakterlere ait ¢esitli ideolojiler yerine yalnizca yazarin
kendi ideolojisini iletmek icin ortaya konur. Epik ve lirik siirler, geleneksel gergekci
romanlar buna ornektir (Zengin, 2016). Boylece diyalojik romanin yazar1 diginda onu
meydana getiren bagka yaraticilara da sahip oldugu diisiincesi desteklenmis olur. Diyaloji,
ayn1 zamanda herhangi bir sézciigiin'* veya metnin anlamim ortaya ¢ikarmaya da hizmet
eder. Ciinkii her sozciik kendi sinirlarini astig1 icin higbir metin de yalnizca kendi i¢inde
¢coziimlenemez (Synman, 1996). Bakthin’in ifadesiyle “Hicbir saf metin yoktur ve olamaz
da (2001, s. 337).” Buradan hareketle bir metni ¢oziimlerken hem bu iligski ag1 agiga
¢iktig1 hem de s6z konusu iligski aginin metnin anlama kavusmasini sagladigi sdylenebilir.

Dolayisiyla metin ¢éziimlemesinin ¢ift tarafli ve dongiisel bir yapisinin oldugu goriiliir.

Bakthin’in diyaloji {izerine bu disiincelerini Avrupa edebiyat literatiiriine
kazandiran kisi, Fransiz entelektiiel hayatinin merkezi figiirlerinden biri (Cain vd., 2001,
s. 2165) olan Kristeva’dir. Kristeva, Bakthin’in sdzciigii sabit bir anlamdan ziyade
metinsel ylizeylerin bir kesisimi ve yazarlar arasinda bir diyalog olarak kavramasinin
yapisalciliga dinamizm kazandirdigini belirtir. (1986, s. 36). Kristeva’ya gore Bakthin,
metnin bir alintilar mozaigi olarak insa edildigini ve her metnin bagka bir metnin

Oziimsenmesi ve doniistiiriilmesi oldugundan ilk bahsedenlerden biridir (1986, s. 37).

“Belirtildigi iizere sadece edebi yapitlar degil, sdzciigiin, hatta dilin kendisi de diyalojiktir. Synman bunu
sozciiklerin sonsuz dongiiselligi olarak adlandirir. Her soziik baska diger sdzciiklerin ara metnidir (Synman,
1996). Bakhtin’in ifadesiyle somut sdylem (sézce) yonelmis oldugu nesneyi sanki nitelemelerle kapli,
tartismaya agik, deger yiiklii, bulaniklastirici bir sisle veya bu nesne hakkinda 6énceden sdylenmis yabanci
sozciiklerin s1gryla kusatilmis olarak bulur. Sonug olarak sdzce, nesnenin etrafinda dokunmus olan
diyalojik iplige dahil olur; bu diyalogdan dogdugu gibi bu diyalogun bir devami ve yanitidir (Bakthin, 2001,
s. 52-53). Buna somut bir 6rnegi Bakthin “dogum” ve “6liim” s6zciikleri izerinden verir. “Dogum 06limle
ve 0lim de yeni bir dogumla doludur (2001, s. 241).”
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Bakthin’in metinlerdeki iliski aginin dilin ¢oksesli yapisiyla basladig: fikrini Kristeva da
devam ettirir. Edebi veya edebi olmayan tiim dil tiirleri diyalojik yapidadir ve bir
metindeki her sdzciik metinlerarasidir. Bu durum yazar tarafindan tasarlanmasa bile dilin
diyalojik yapisi geregi metinlerarast baglar bulmak miimkiindiir (Zengin, 2016).
Bakthin’in yazara da yer veren diyaloji kavramini ele alan Kristeva, metinlerarasilikla
birlikte metindeki yazar etkisini daha da aza indirir. Ona gore diyalojik yapiyla karsi
karstya kalindiginda yazinin 6zne kigisi kavrami bulaniklasir ve yazimin miiphemligi
(ambivalence of writing) ortaya c¢ikar. Miiphemlik, tarihin bir metne ve bu metnin de
tarihe eklenmesini ifade eder (Kristeva, 1986, s. 39). Dolayisiyla daha 6nce bir metin
cOziimlemesinde gorildiigii ifade edilen cift tarafli dongiisel siireg, Kristeva’nin
metinlerarasiliginda da mevcuttur. Metinlerin ¢iftsesliligi ayn1 zamanda yazar ile
okuyucu arasindaki iletisimi de saglar. Yazarlar sozciikleri veya metinleri, iclerinde
baridirdiklar1 gegmis zamana ait metinlerin varliiyla ilettigi anda okuyucuyla iletisim
kurar (Allen, 2006, s. 39). Bdylece Kristeva da Bakthin gibi bir metinde anlamin
yaratilmas1 edimine okuyucuyu da dahil eder ve metnin diyalojik uzamim {i¢ boyuta
ayirir. Bunlar yazi konusu, muhatap ve dis metindir. Metindeki sozciik, yatay diizlemde
hem yazan 6zneye hem de okuyucuya aittir. Dikey diizlemde ise 6n veya es zamanli bir
edebi kiilliyata aittir (Kristeva, 1986, s. 36-37). Metnin konusuyla baslayan metinlerarasi
siire¢c bir muhatap ile karsilagir ve i¢ ice gectigi diger metinlerle iliskisi ortaya ¢ikar.
Boylece metin anlama kavusur. Kristeva’nin metinlerarast yaklasimindan hareketle
Lotman’in metin tanimlamasi da, metinlerarasiligin bir 6zeti niteligindedir. Ona gore
metin, sadece i¢sel bir mesele degil, genis anlam sistemleriyle edebiyattaki ve toplumdaki
baska metin, kod ve normlarla iliskinin bir iirliniidiir (Eagleton, 2014, s. 144). Her metin
baska metinlerle bagli oldugundan metinlerarasilik, metni tek bir yaraticinin oldugu bir
yap1 olarak gérmez. Metin kendi kendine yeten bir yap1 degil, diger metin yapilarinin
tekrar1 ve doniisiimiiyle sekillendirilen bir yapidir. Bu yoniiyle, Yeni Elestiri'nin'> metni
kapal1 ve bagimsiz bir yap1 olarak géren goriisiinii reddeder (Alfaro, 1996). Bakthin’in
diyaloji kavrami iizerinden vurguladigi gibi ¢oksesli yapi, sadece metinler arasindaki
iliskiyle de smirlandirilamaz. Metinlerarasilik, Culler’in ifadesiyle metnin Onceki

metinlerle iliskisini tanimlayan bir etki ve kaynak arastirmasindan ¢ok daha sonraki

Yeni Elestiri, sadece metne egilereck onu bir sanat yapiti olarak inceler. Bu yaklagima gore edebi yaput,
yazarindan, okurundan ve yazildig: tarihin toplumsal ve tarihsel kosullarindan bagimsizdir (Moran, 2018,
s. 160).
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metinleri anlamlandirmaya yarayan kokenleri kaybolmus kodlar ve sdylem pratiklerini
iceren, bir kiiltliriin sdylem alanina katilimin tanimidir (1981, s. 114).

Kristeva’nin da 6grencisi oldugu Roland Barthes, metinlerarasilik konusunda
yazar1 tamamen digarida birakan bir tutum sergiler. Ona goére anlam yazardan degil
metinlerarast olan dilden gelir (Allen, 2006, s. 74). Metnin i¢inde yaratict ve anlami
tireten her tiirli insan 6gesini reddeden Barthes’a gore metin, kendi igerisinde anlam
iretir (Aktulum, 2000, s. 57). Bir yapitin yazarina 6zgii olmasinin ona Ozgiinliik
kazandirdig1 kabul edilir ve birgok metin ¢alismasinda yazarin kendine has 6zellikleri
{izerinden metin yorumlanir. Ote yandan Barthes igin metin bir yaratimdan ¢ok var olani
tekrar tekrar diriltmektir (2007, s. 112). Barthes, konu hakkinda Proust iizerinden bir

ornekleme yapar. Stendhal'®

ve Flaubert okurken kii¢iik bir ayrintida Proust ile
karsilagtigin1 belirten Barthes, onlar1 Proust’tan yola ¢ikarak okudugunu belirtir. Bu
deneyim ona gore bir metni kendisinden sonra yazilmig baska bir metinden dogurma
serbestliginin hazzidir.!” Proust’un metni onun igin tek referans metindir (Barthes, 2007,
s. 120). Burada vurgulanmasi gereken husus, Barthes’in Proust {izerinden (yazarin igerik
ve bigem bakimindan kendine has oOzellikleri) degil, kendisinin de belirttigi iizere
Proust 'un metni iizerinden metinlerarasi okumay1 sagladigi ve bu hazzi yasadigidir. Oyle
ki Proust’un metni onun i¢in referans metin olsa da yazarin kendisi bir otorite degildir.
Barthes soyler der: “Proust gelir beni bulur, ben onu ¢cagirmam; bir otorite degildir, sadece
doniip gelen bir anmidir. Ve metinlerarasilik, metnin-arasi da tam olarak budur: bitimsiz
olan metnin disinda yasamanin olanaksizligi. Bu metin Proust'® da olabilir, giinliik
gazetede, televizyon ekrani da: kitap anlami yaratir, anlam da yasami (Barthes, 2007, s.
120).” Lucy’nin belirttigi gibi Barthes¢1t metin 6zbilingli ve iiretkendir. Ona cansiz bir
nesne olarak degil bir liretken olarak yaklasilabilir (2003, s. 67). Barthes, yazarin
oliimiinii ilan ettigi inlii makalesinde, metinde yazarin konumu iizerinde diisiincelerini
Ozetler. Buna gore bir olay anlatilmaya baslandiginda bir kopukluk meydana gelir ve

anlatan ses giiciinii kaybeder. Ilkel toplumlarda dehas1 yerine performansi takdir edilen

16Barthes burada “Stendhal'in alintiladig1 (ama kendisinin yazmadig1) bir metni okurken... (2007, s. 120)”
ifadesini kullanarak yazarin yaratict kimligini reddettigini vurgular.

17Buna gore metinlerarasi okumalarda sadece sonradan gelen metinlerde énceki metinlerin izleri bulunmaz.
Bunun tam tersi de miimkiindiir.

18Barthes’1n Proust iizerinden verdigi bir diger 6rnek Proust’un, anlaticisini géren, hisseden ve hatta yazan-
biri olarak degil yazacak olan (kitapta anlatic1 yazar olmak ister) kisi olarak tasarlamasidir. Anlatict kimdir
ve kac¢ yasindadir bilinmez. Yazmak isteyen ama yazamayan anlaticinin nihayet yazmasi miimkiin
oldugundaysa roman biter. Bu Barthes i¢in yazar kisinin ortadan kaldirmasidir. Proust boylece yasamini
romana aktarmak yerine yasamini roman haline getirir (1977, s. 144).
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birey (saman veya bir anlatici) dir. Modern toplum ise yazar1 yaratmistir (1977, s. 142).
Barthes, yapitin anlaminin her zaman onu iireten kiside -6rnegin Baudelaire’in yapitlarimi
onun basarisizlifinda, Van Gogh’u yapitlarin1 onun deliligiyle ve Caykovski’nin
yapitlarini da onun kusurlarinda- arandigindan s6z eder. Yaygin olan bu goriise karsin
Fransa’da dilin sahibi oldugu disiiniilen kisi yerine dilin kendisinin konmasi gerektigini
ilk 6ngéren Mallarmé’dir. Mallermé, Crise de Vers (Siirin Krizi) isimli yazisinda sunu
belirtir: Saf yapit, sairin ortadan kaybolmasini ifade eder. Inisiyatifini farkliliklariyla
harekete gecen sozciiklere birakir. Sozciikler miicevherler gibi karsilikli yansimalarla
aydinlanirlar (2007, s. 208). Fulford’un ifadesiyle bir kitap a¢ildiginda karmakarisik fikir
bulutlar1 (Mallarmé’in ifadesiyle de karsilikli yansimalarla aydinlanan sozciikler)
yukselir ve okuyucuyu sarsar (2019, s. 101). Nihayetinde bir metne yazar atfetmek o
metnin sinirlarin1 daraltir. Barthes makalesini, asil 6nemi yazardan alip okura vererek
bitirir. Bir metin, bir¢ok kiiltiirden alinan ve diyalog, parodi ve ¢gekilme iliskilerine giren
coklu yazilardan olusur. Bu c¢oklugun odaklandigi tek yerse yazar degil okuyucudur.
Jacques Derrida da bir metnin gegerli tek bir anlam1 olmadigini, yazarin niyetinden
bagimsiz serbest¢e dolastigini ve okuyucularin sayisi kadar fazla yorum getirilebilecegini
one siirer (Fulford, 2019, s. 102).'° Okur, bir yaziy1 olusturan tiim alintilarin kaybolmadan
kaydedildigi alandir. Klasik elestirinin yazara odakli edebiyat anlayis1 yerini, yazarin
Oliimii pahasina okurun dogusuna birakmalidir (Barthes, 1977, s. 148).

Metinlerarasilik konusunda Barthes gibi ilgiyi yazardan okura yonlendiren bir
diger isim Riffaterre’dir. Riffaterre, metinlerarasiligin ancak okurla miimkiin oldugunu
vurgulayarak yapitin ondan 6nce veya ondan sonra gelen yapitlar arasindaki iligkisini
okurun kavradigini belirtir. Okur, okudugu metin ile animsadig1 diger metinler arasinda
iligki kurar ve boylece okudugu metnin dogasini anlamlandirabilir (Aktulum, 2000, s. 60-
61). Boylece Riffaterre, metinlerarasiligin tanimini dogrudan okur iizerinden verir:
“Metinlerarasilik bir algilama yontemidir. Metnin sanat yapiti niteligini borglu oldugu
yapilar1 tanimlayacak sekilde metnin okuyucu tarafindan desifre edilmesidir (1980).”
Riffaterre’nin yaklagimina gére metin yazarin ne anlattig1 (ne anlatmak istedigi) degil,
okurun metinlerarasi baglar araciligiyla ne anladigidir. Okuyucu metin yorumlanmasinda

edilgen olmaktan ¢ok uzaktir. Ciinkii metin ne oldugundan ¢ok okuyucunun bireysel

1Synman bu anlam ¢esitliligini daha da ileri gotiiriir. Ona gére okur metinde farkl seslerle karsilastigi gibi
kendisi de metni farkli seslerde okur. Metni yalnizca belirli bir zaman ve kosullarda belirli bir sesle
okuduklar1 gibi okuduklar1 zaman ve kosullar1 da degistirebilirler (1996). Boylece tek bir okur dahi ¢ok
sesli bir okuma yapabilir.
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olarak ondan sectikleridir (Riffaterre, 1987). Okuyucuya atfettigi onemle birlikte
Riffaterre, okuma edimi konusunda da yorumda bulunur. Karsilastirmali okumaya dikkat
cekerek okuma edimini iki gruba ayirir. Bunlar geriye déniik okuma (retroactive reading)
ve metinlerarasi okuma (intertextual reading) dir. Geriye doniik okuma, normal bir
okumanin her adiminda gergeklesir. Bastan sona dogru metni okuyan okuyucu, tekrarlari
fark ederek ve metnin bazi boliimlerindeki anlamsal benzerlikleri fark ederek bu
benzerliklerin ayni yapidaki farkli bi¢imler oldugunu kavrar. Boylece okuyucu bir yandan
ileri dogru normal bir okuma yaparken bir yandan da geriye dogru inceleme ve
karsilagtirmalarda bulunur. Metinlerarasi okuma ise metinden metine karsilagtirma
yaparak benzerliklerin algilanmasi ya da karsilastirmanin yapilabilecegi bir metinlerarasi
metin olmasa bile boyle bir karsilastirmanin yapilmasi gerektigi varsayimina dayanir.
Dolayisiyla metin, ayn1 zamanda bir dizi sozciik degil, bir dizi varsayimdir. Bu ikinci
durumda metinlerarasina iliskin bi¢cimsel ve anlamsal bosluklarin olduguna dair ipuglarini
icinde barindiran metinde heniiz tamamlanmamishigin bir isareti vardir. Okuyucu, s6z
konusu ipuglari, metin i¢cinde yer alan belirsiz ifadeler ve baglamin tek basina agiklamakta
yetersiz kaldig1 ifadeler tarafindan tetiklenir. Boylece metinlerarast baglantilar
gerceklesmeye baslar. Dolayisiyla metinlerarasi okumanin okuyucunun kiiltiir diizeyine
gore degisecegi ve okuyucunun okumalari arttikca genisleyecegini (Riffaterre, 1980)
s0ylemek miimkiindiir.

Metinlerarasiligin Postmodernizmle birlikte anilmasiysa tesadiif degildir. Bu

iliskiyi Lucy’in postmodern diinya tanimlamasiyla agiklamak miimkiindiir:
Postmodern diinya da edebiyat da diger metinler gibi bir metindir. Hakikat ve degere dair
tim o laflari; kagik iktidar manyaklart ve onlarin safdil usaklar tarafindan idare edilen,
maksatli bir bigimde segici olan bir tarih agiklamasi tarafindan siirekli kilinan diger biitiin
yabancilastiric1 yalanlara dair duydugunuz her seyi unutabilirsiniz. Hakikat yalnizca
dolasimda olandir. Degerler yalnizca kiiltiirel geleneklerin sonuglaridir; dolayisiyla bugiin
kiiltiir ve gelenegin boguculugu altinda ezilmemek igin kinik?® olmanin énemi de dyle (2003,

s. 14).

Lucy’nin ifadesinde oldugu gibi postmodern diinyada tek hakikat ve otorite

aranmaz. Metinlerarasiligin yaratici yazari ve onun 0zgiin yapitin1 gézetmemesi, yazari

2Kinikler, ilkcag Yunan Felsefesinde Sokrates’in dgrencilerinden olup yeni bir ahlak ve yasam bicimi
gelistiren Antisthenes ve Diogenes gibi diigiiniirlerden meydana gelen felsefe toplulugudur. Kinikler,
bilimsel bilgi ve kiiltiire deger vermez ve bilimsel arastirmalarin erdeme ulasmada sadece bir arag oldugunu
ileri siirer (Cevizcei, 1999, s. 510).
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otorite olarak segmemesi postmodern diisiinceyle Ortiisiir. Edebiyatin nasil iiretildigine
dair iki yaklagim vardir. Ilki edebiyatin dahi yazarlar tarafindan iiretildigini diisiinen
liberal hiimanist edebiyat anlayis, digeri ise edebiyatin yazarin kontrolii digindaki giigler
tarafindan iiretildigini savunan ve postmodern edebiyata yol acan ikinci anlayistir. Lucy
icin bu ikinci goriis, uzun siiredir benimsenen edebi metnin yazarin niyetlerinin, i¢
diinyasinin ve dilbilimsel ustaliginin gostergesi oldugu goriisiinii reddetmesi bakimindan
devrimseldir. Ciinkii bu goriis, yaygin diisiinceye karsin yazarlari, tipki metinler gibi
edebiyat tarafindan iiretilmis 6zneler olarak yorumlar (2003, s. 20-21).

Postmodern edebiyatin iki kavrami olan pastis (6ykiinme) ve parodi (yansilama)
da yine metinlerarasilikla dogrudan ilgili iki kavramdir. Pastis, yazarin daha 6nceki yapit
veya yapitlara éykiinerek onlar taklit etmesiyken parodi, yazarin daha 6nceki yapit veya
yapitlari alaya alarak komik bir bigimde taklit etmesidir. Genette bu iki kavramin yaninda
bir dizi farkli kavram da sunar. Bunlar, travesti (hicivsel doniisiim), parodi (hicivsel
olmayan ve eglenceli doniisiim), aktarim (ciddi doniisiim), pastis (eglenceli aktarim),
karikatiir (hicivsel taklit), sahtecilik (ciddi taklit) tir (1997, s. 28).

Metinlerarasilik, her ne kadar yazar1 da goz ardi etmeyen Bakthin’in diyalojige
iligkin diistincelerinden dogsa da ondan etkilenen Kristeva’yla birlikte metin odakli bir
yaklagima biriinmiistiir. Buna gore yazarin metinlerarast bir yap1 tasarlayip
tasarlamadigimmin da 6nemi kalmaz. Yiiceltilmesi gereken deha ve orijinallik degildir.
Aksine metinlerarasilik Ayta¢’in deyimiyle sonradan gelen metnin, gelenekle keyfince
ugragmasini 6n goriir ve dnceden gelen, yani 6rnek olan metne dncelik tanimaz (1999, s.
138). Bu agiklama, Barthes’in Proust metinlerden 6nce gelen metinleri dahi Proust’un
metni tizerinden okudugu sdylemini destekler. Fakat yapitin1 gerek bilingli gerek bilingsiz
bir sekilde dnceden okudugu (yazarin kendisi de bir okurdur (Zengin, 2016)) yapitlari
metinlerarast bir iliskiye sokan yazarin, s6z konusu iligki aginda pay1 oldugunu sdylemek
de miimkiindiir. Dolayisiyla yazar1 tamamen disarida birakan metinlerarasi bir okumanin
yani sira ilgili metni yazarin portresi lizerinden de okumak, buna gore metinlerarasi
baglantilar1 ve etkilenme iligkisini ortaya ¢ikarmak da bir yéntem sayilabilir. Ote yandan
bu iki kavramim, yani metinlerarasilik ve etkilenme iliskisinin kapsamlarinin
farkliliklarindan da s6z edilmektedir. Clayton ve Rothstein’a gore etki yazar, yapit,
gelenek gibi unsurlardan bir digerine aktarima atifta bulunur. Etki ¢alismalar1 genellikle
entelektiiel arka plan, baglam ve diger etki ortaklarinin portrelerine sapar.

Metinlerarasilik ise yazarin niyet ve becerileri yerine daha kati bir metinsel etki
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meselesinden s6z eder (1991, s. 3). Synman ise metinsel etki ve metinlerarasilik
arasindaki ayrimi soyle yapar: Metinsel etki yazari, etkilendigi kaynaklar1 kullanmaya
yonlendiren nedenleri belirleyen biyografik bir calismadir. Metinlerarasilik ise
okuyucunun ve okuma siirecinin merkeze alindig1 ve yazarin bir okuyucu olarak kendi
okumalarmin bir ifadesinin (metninde kurdugu metinleraras1 yapinin) baska okurlar
tarafindan okunmasidir (1996). Bunun yani sira Amerikali edebiyat elestirmeni ve
akademisyen Harold Bloom’un, yazarin portresini tiimiiyle almayan fakat yapit1 meydana
getiren dehay1 da gozeterek etkilenme iliskilerini inceleyen Etkilenme Endisesi Teorisi,

iki kavramla da iligkili fakat biiytik 6l¢tide farkliliklart bulunan bir diger yaklagimdir.

3.4. Bir Elestirmen Olarak Harold Bloom: Edebiyatin Ozerkligi ve Edebi Kanon

“Edebiyat benim i¢in sadece yasamin en iyi yanlar1 degil,

baska bir bigimi olmayan yasam bi¢imidir. (Bloom, 2011, s. 4)”.

Amerikali edebiyat elestirmeni ve edebiyat profesorii Harold Bloom, Cornell
Universitesi’nde yiiksek lisans egitiminin ardindan Yale Universitesi'nde egitimini
tamamladi ve burada akademisyen olarak kariyerine basladi. Yale Universitesi’nin en
kidemli akademi {iyeligini ifade eden sterling profesoérii unvanini kazanan Bloom,
edebiyat alaninda Shakespeare konusundaki uzmanligi, edebi kanon yaklasimi ve kendi
gelistirdigi teorisi Etkilenme Endisesi ile tanindi.

Harold Bloom’un edebiyat yaklagimini, onun karsi durdugu yaklasimlar {izerinden
aciklamak miimkiindiir. Bunun igin ilk olarak Bloom’un elestirmenlik kariyerinin bir
boliimiinde iliski kurdugu Yale Okulu’na bakmak gerekir. En genel tanimiyla Derrida’nin
yapisokiim yaklasimindan etkilenen Yale Okulu igerisinde Paul de Man, J. Hillis Miller,
Geoffrey Hartman ve Harold Bloom gibi isimleri barindirir. Bloom, egitiminin ardindan
Yale’de kaldiktan sonra Karsilagtirmali Edebiyat alaninda doktorasini burada alan ve
1955’te ingilizce dalinda goreve baslayan Hartman ile tamgir. 1960 yilinda bir
konferansta de Man ile tanisan Hartman, de Man’in Yale’de Fransizca ve Karsilagtirmali
Edebiyat profesorliigline getirilmesinde 6nemli rol oynar. 1971 yilinda yine bir seminerde
Bloom ve de Man’in arkadaslig1 baglar. Grubun diger liyesi Miller ise John Hopkins’de
yirmi y1l dgretmenlik yaptiktan sonra Yale’in ingilizce Boliimii'ne katilir. Ote yandan

1966-1988 yillar1 arasinda kiiresel ¢apta line kavusan Derrida, Amerika’da da dersler
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vermektedir. Derrida’nin Amerika’da ders verdigi {iniversitelerden biri de Yale’dir ve
1966 yilindaki Hopkins Konferansi’nda tanismalariyla birlikte (Redfield, 2016, s. 23-25)
Derrida, s6z konusu isimlerle dogrudan temasta bulunarak onlar etkiler. Nihayetinde
grup, 1975’te Yale Okulu ismini alir (Redfield, 2016, s. 24) ve 1979°da Deconstruction
and Criticism adl1 bir kitap yaymmlar.?'

Derrida’nin onciisii oldugu yapisokiimecii yaklagima gore metinlerin anlamu,
metinde olmayan ve sdylenmeyenlerle baglantilidir (Moran, 2018, s. 202). Metin tek ve
kesin anlami olmadig1 konusundaki bu Derridac1 goriis, Bloom’da da kendini gosterir.
Oyle ki Bloom da bir sdzciigiin anlamimin baska bir szciik (2018, s. 71) oldugunu ifade
eder. Bu ifade, edebi yapitlara uyarlandiginda giiglii yapitlain tekrar okunmasi

deneyiminde kendini bulur. Bloom buna dair bir deneyimini soyle paylasir:

Birkag yil 6nce, New Haven’da firtinali bir gecede, Milton’in Kayip Cennet’ini bir kez daha
okumaya basladim. Harvard Universitesi’nde vermekte oldugum bir dizi konferansin parcasi
olarak Milton {izerine bir konusma hazirlamam lazimdi. Ama siiri daha 6nce hi¢ okumamis
gibi, daha 6nce bana hi¢ okunmamis gibi yeni bastan ele almak istedim. Bunu yapmak bir
kiitiiphane dolusu Milton elestirisini kafamdan silip atmak anlamina geliyordu ki bu da
neredeyse imkéansizdi. Yine de yapmay1 denedim ¢iinkii Kayip Cennet’i bundan kirk yil kadar
once ilk okudugum zamanda oldugu gibi okuma deneyimini yagamak istiyordum. Gece yarisi
uykuya dalincaya kadar okurken siirin baglangigtaki tanidikligi yok olmaya bagladi.
Arkasindan gelen giinlerde de bu devam etti, artik sonuna dogru geldigimde kendimi garip
bir sekilde sok olmus, biraz yabancilasmis ama korkung bir gekilde kendimi kaptirmis

hissettim. Okudugum sey neydi (2018, s. 35)?

Bloom’un Kayip Cennet’e dair bu deneyimine bakildiginda yapita dair birgok
metni okumus olmasina ragmen yapitin ona yeni bir okuma deneyimi yasattidi,
dolayisiyla yeni anlamlar {irettigi goriiliir. Bloom siirin, Kitap-1 Mukaddes ile ilgili bir
epik olmasina karsin bu tekrar okumasinda onda edebi bir fantezi ya da bilimkurguya
atfedebilecegi tiirde bir izlenim yarattigimi soyler (2018, s. 35). Bu durum edebi
metinlerin ¢ok anlamli yapisina isaret eder. (Bloom ayni zamanda bunu, daha sonra
tanimlanacak olan fuhaflik kavramiyla agiklar.) Ayni durum, Bloom’un Bati Kanonu’nun
merkezine yerlestirdigi Shakespeare icin de gegerlidir. Bloom igin Shakespeare’in

soneleri her okundugunda degisen anlamlariyla insana verdigi zevk acisindan stirekli bir

2Edebiyat elestirmeni Denis Donoghue, kitab1 elestirdigi yazisinda Bloom’un béliimiine dair sdyle der:
“Harold Bloom’un bu kitapta ne yaptigina dair hi¢bir fikrim yok. O bir yapisékiimcii degil (1980)”.
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tazelik saglar (2021, s. 208). Ote yandan Derridac1 goriis, metinlerin ¢ok anlaml1 yapisinin
dilin durmadan degisen, sinirlanamayan bir ag gibi oriilmiis yapisindan (Moran, 2018, s.
202) kaynaklandigini one siirer. Bloom iginse giiclii yapitlarin 6zelliklerinden birisi,
ustalik gerektiren dil kullanimi1 olmasina ragmen onun genel yaklasimi dil merkezli
degildir. Nihayetinde Bloom, metinlerin smirlandirilamaz yapisina dair goriisii
yapisokiimciiliikten yaratict okuma -Bloom’un ifadesiyle yanlis okuma (misreading)-
kavramlarina ¢evirerek Etkilenme Endisesi’nin temelini olusturacaktir.

Bloom’un kuvvetle savundugu edebiyatin kendine has 6zelliklere sahip 6zerk bir
alan oldugu goriisiine karsin Derrida, edebi metinler ile diger metinler arasinda fark
gbzetmez. Cilinkii bilimsel metinler de edebi metinler kadar belirsizlik tasir ve tek bir
anlama sahip degildir. Derrida’nin yapisokiimcii yaklagimindan etkilenen Yale Okulu
elestirmenlerince de bir metnin, istediginin tamamin1 sdyleyemedigi; hatta sdylemek
istediginin tam tersini sOyledigi ve kesin bir anlam icermedigi kanitlanmaya calisilir.
(Moran, 2018, s. 204-205). Bloom i¢inse metnin kapali yapida olmamasinin nedeni baska
metinlerle olan etkilenme iligkisidir. Dolayisiyla Bloom’un Yale Okulu’nun diger
tiyeleriyle paylastigi tek goriis, cok anlamli metnin ayn1 zamanda — nedeni farkli olsa da-
kapal1 bir yapida olmamasina dair goriistiir. Boylece Bloom, bagindan beri tam bir tiyesi
olmadig1 yapisokiimcii gelenekten tamamen ayrilir.> Daha sonra Bloom, edebiyattaki bu
Fransa kokenli etkilere dilsel nihilizm (Giraldi, 2013) adin vererek yapisokiimciiliigii
Kirginlar Ekolii® olarak simiflandirdigi grubun iginde anacaktir.

Bloom’un edebiyat yaklasiminin merkezinde ise edebiyatin 6zerkligine dair inanct
yatar. Bilindigi tizere edebiyat elestirisinde bir¢ok farkli yaklasim mevcuttur. Lucy’e gore
edebiyatin bir kimligi oldugu iizerine bir anlagsma saglanmasina karsin edebiyat elestirisi,
neye vekalet edecegi konusunda siiriip giden anlagmazliklar nedeniyle bir tiirlii yerlesik
diizene gecemez. Bu nedenle Marksist, Feminist, Yeni Elestiri, Yeni Tarihselcilik ve
Yapisalcilik gibi pek cok edebi elestirel bakis acist vardir ve bunlar edebi hakikati
belirlemek i¢in birbirleriyle yaris halindedir (2003, s. 205). Tiim bu elestirel ¢esitliligin
arasinda Bloom’un tarafi bellidir: her tiirli ideolojik, toplumsal, kiiltiirel ve yapisal

yaklasimin disinda bir edebiyat. Bloom’a gore edebiyattaki birinci dncelik olan estetik,

2Yapisokiimcii gelenekten tamamen ayrildigi sdylenebilecek bir donemde, 1983 yilinda yapilan bir
roportajda Bloom, bir siirin karmasik yapisina isaret ederek onu, orada olmasi gerektigine ragmen olmayan,
olabilecek, ya da neredeyse orada olana gore incelemeye baslamak gerektigini (Moynihan and Bloom,
1983) soyler. Bu yapisokiime son derece benzer bir goriistiir.

ZBloom i¢in Feministler, Marksistler, Lacancilar, Yeni Tarihselciler, Yapibozumcular ve
Gostergebilimcilerden olusan grup (2018, s. 508).
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sosyal degil bireysel bir meseledir ve ¢esitli kiiltiirel yaklasimlarla birlestirilmeye c¢alisilsa
da edebiyat elestirisi segkinci olan ¢ok eski bir sanattir (2018, s. 26). S6z konusu
tiirlerdeki elestirilerdeyse edebiyat, asil degerlendirilen unsur olmaktan ¢ikar ve onu
aracsallastirir. Bloom’un Kirginlar Ekolii olarak adlandirdigi bu elestiri grubu igin
edebiyat yapiti, sosyal ve ideolojik konular lizerine bir sey sOyler ve ancak bu sdyledikleri
cercevesinde  degerlendirilerek  degeri  belirlenir.?*  Edebiyati  tamamen
politiklestirdiklerini diisiindiigii Kirginlar Ekolii ile stirekli bir miicadele i¢erisinde olan
(Giraldi, 2013) Bloom, 1994 yilinda yazdig1 Bati Kanonu’nda simdiyi de igine alarak
edebiyat akademisi konusunda karamsar bir Ongoriide bulunur ve meslektaslarinin
birgogunun estetik olandan kactigini dile getirir. Edebiyat elestirisinde estetigi yok sayan
bu grup edebiyati, burjuva smifimin tesvik ettigi bir mistifikasyon olarak
tanimlanabilecegine inanir. Bu yorum Bloom i¢in estetigin ideolojiye indirgenmesidir
(2018, s. 26-27). Oysaki estetik, ideolojiden bagimsiz kendi basina bir varliga sahiptir ve
edebiyat elestirisinde en Onemli Olgiittiir. Bloom’a gore yapit, tamamen estetige
indirgenemez fakat estetigin yerine gececek ya da onu tamamlayacak sey, bu tiirden
politik ve kiiltiirel yaklasimlar da degildir. Etkilenme Endisesi Teorisi’nde
detaylandiracagi lizere deger, sanatcilar arasi etkilenme siirecinde kendini meydana
getirir. Bu etkilenmenin psikolojik, manevi ve toplumsal yanlari olsa da baslica unsur
yine estetik olarak kalacaktir. Bununla birlikte edebiyatin zretim halkasinin, tarihsel gii¢
ve ekonomiyle iligkileriyle ilgisini kabul eden Bloom, kendisinin dnciillerinden biri olan
elestirmen ve sair Samuel Johnson’1n para kargisiyla yazmayan kimsenin olmadigina dair
sOziine atifta bulunsa da bu durum estetik iistiinliik meselesini ilgilendirmez (2018, s. 33-
34). Nitekim Bloom’un edebiyat alaninda ilgilendigi de estetik iistiinliiktiir. Bloom,
edebiyata dair bu 6zerk yaklasimini Shakespeare lizerinden temellendirir. Shakespeare’in
giicli, Kirginlar Ekolii’niin de reddedemeyecegi iizere estetik giiclinden, 6zgilinliigiinden
ve kapsayiciligindan gelir. Bundan dolay: elestiride, edebiyat elestirisi tarihi boyunca
siklikla yapildigi gibi Shakespeare’i Freud iizerinden okumak yerine tam tersi bir yontem

izlenmelidir:

24Bloom, akademideki bu tiirden yaklagimlarin ne kadar yaygin ve baskin olduguna dair bir elestirmen
hakkinda anekdot aktarir. Bu elestirmen, bir okuru sadece tek basina var olma halini genisletmek i¢in
okumasini kinamaktadir: “Bu elestirmen bana yapici bir sosyal ama¢ olmadan okumanin etik olmadigini
sOylemis ve Birmingham kiiltiirel materyalizm ekoliiniin lideri olan Abdul Jan Mohammed’in yazdiklarini
okuyarak kendimi yeniden egitmemi istemisti (2018, s. 499-500).”
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Kim olursaniz olun hangi dénemde olursaniz olun, kavramsal ve imgesel anlamda o sizden
her zaman bir adim 6ndedir. ... Marksizm, Freudculuk ya da de Manci dilsel kuskuculuk gibi
yeni bir doktrinle onu aydinlatmaniz miimkiin degildir. Aksine o, adeta 6nceden canlandirma
degil de sonradan canlanlandirma yoluyla s6z konusu doktrini aydinlatacaktir: Freud’da
onemli olan ne varsa zaten Shakespeare’de de vardir. ... Freudcu zihin haritasi
Shakespeare’inkidir, Freud sadece bunu yaziya dokmiis gibidir. Ya da soyle diyebiliriz:
Freud’un Shakespeareci bir okumasi Freud’un metnini aydinlatir ve kusatir; Shakespeare’in
Freudcu bir okumasi ise Shakespeare’i indirger, ya da eger sagmalik derecesinde kayiplara

varan bir kiigliltmeye dayanabilseydik, indirgerdi (Bloom, 2018, s. 34).

Goriildigi tizere Bloom’da edebiyat dylesine Onciildiir ki edebi yapitlarin belirli
isimler ve onlarin yaklagimlari ¢ercevesinde degerlendirildigi yaygin egilimin aksine
Bloom, bir yazardan ve/veya bir edebi yapittan hareketle s6z konusu isimlerin ve onlarin
yaklagimlarmin degerlendirilebilecegini 6ne siirer. Cilinkii Marksizm, Feminizim, Yeni
Tarihselcilik gibi yaklasimlar nasil tek baslarina bir anlama ve biitiinliige sahiplerse
edebiyatin kendisi de bu yaklasimlar disinda kendi basina degerlendirilmesi gereken bir
biitiindiir. Bloom’un bu edebiyat yaklasiminin bir diger yaniysa okuma eylemi tizerinedir.
Okuma da tipki edebiyatin kendisi gibi toplumsal, kiiltlirel ve ahlaki bir gorev tasimaz.
Bloom’a gore okumak insani daha ahlakli bir insan yapmaz. Okuma bir yalnizlik
eylemidir ve okuma zevki toplumsal degil, bencilcedir (Bloom, 2021, s. 15-17).
Dolayisiyla bu bencilce eylemin toplumsal degil kisisel katkilar1 vardir. Fakat bu kisisel
katki, belirtildigi gibi ahlaksal bir katki1 degildir. Bloom’un okumanin bireye ne kattigi ve
neden okuma yapildigina dair sorulara cesitli yanitlar1 vardir. S6z konusu yanitlardan
birkac1 insan yagsamina dair sinirliliklarla ilgilidir. Bir insan hi¢gbir zaman yeterince insan
tantyamadigr gibi birgok insani da tiim derinlikleriyle tantyamaz. Buna karsin insan,
kendine, diger insanlara ve genel olarak olaylara karsi daha ¢ok bilgi arzular (Bloom,
2021, s. 26). Fakat bu olgular, insan yasami s6z konusu oldugunda sinirlidir. insan yasami
ne kadar uzun olursa ve bir insan yasaminda ne kadar ¢ok insan tanirsa tanisin okumanin
saglayabildiginden her zaman daha az olacaktir. Ote yandan biiyiik yazarlar hayat:
genisletmektedir ve bu da siirsiz bir zamanda daha fazla 6miir anlamina gelmektedir
(Bloom, 2021, s. 26). Neden okuruz sorusunun diger cevaplariysa insan yasamina dair
degismez olgularla ilgilidir. Insanlarin kurdugu dostluklar (bu insan iliskileri olarak
genellenebilir) etkiye, azalmaya veya yok olmaya egilimli, zaman ve mekan gibi
unsurlara yenilebilir yapidadir. Ayni1 zamanda hayat -mutluluk veren iyi anlarin yani sira-

keder de igerir (Bloom, 2018, s. 11-12). Bloom insan yagamina dair bu degismez olgulari
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siraladiktan sonra okumanin buna karsin ne gibi bir fayda sagladigi konusunda yorumda
bulunmaz. Fakat bu pekala okuma eyleminin insan yasaminin ger¢eklerine dokunmadigi
gibi bu ger¢eklerden -baska yasamlarin gerceklerine odaklanarak- okura alternatif bir
yasam, bir kacis sunmasi olabilir. Bireye sagladigi tiim bu yararlarin yani sira Bloom’un
okuma eylemini bencilce tanimlamasinin asil nedeni, okurun yalnizca kendini bilmek i¢in
okumasidir (2021, s. 26).>> Kuskusuz Bloom’un bu yorumu onun, Shakespeare’i
insanligin mucidi olarak goérmesinden dogmustur. Shakespeare insanligin mucididir
¢linkii insana dair tiim marazlar1 yapitlarinda sunmustur. Bu durum Bloom’un Freudcu
bir Shakespeare okumasi yerine Shakespeareci bir Freud okumasit konusundaki
yaklagiminda oldugu gibi Shakespeare’in kapsayiciligiyla alakalidir. Giigli her yapit da
benzer bir 6zellige sahip oldugundan?® okur orada kendini bulur ve bu da okurun kendini
tanimasina olanak verir. Bunu daha sonra kisinin kendini degistirmeye hazirlamas: izler.
Sozli edilen tiim bu faydalar tamamen kisisel menfaatlerdir ki birey de zaten kendi
menfaatleri i¢in okumalidir (Bloom, 2021, s. 15). Bloom’un okuma konusunda neden
toplumsal menfaatler yerine kisisel menfaatlerin kollanmas1 gerektigi sorusuna cevabi
basittir. Okur, kisisel menfaatleri konusunda bir rahatsizlik hissetmemelidir ¢iinkii kiginin
kendini gelistirmesi onun akli ve ruhu i¢in basl basina biiyiik bir girisimdir ve insan kendi
olmadig1 siirece bagkalarina da bir fayda saglayamaz (Bloom, 2021, s. 19-285).
Nihayetinde Bloom, hem edebiyata hem de okuma eylemine toplumsal bir yarg: getiren

ve edebiyatin toplumsal bir fayda saglamasi gerektigine inananlara su soruyu sorar:

Ya estetik degerler vardir ya da sadece irk, smif ve toplumsal cinsiyet seklinde asiri-
belirlenimler vardir. Se¢im yapmak zorundasiniz, ¢iinkii eger siirlere, oyunlara, romanlara ya
da hikayelere atfedilen tiim degerin sirf iktidardaki sinifin hizmetindeki bir mistifikasyon
olduguna inantyorsaniz, somiiriilen sinifin acil ¢6ziim bekleyen ihtiyaglarina hizmet etmek

yerine neden kitap okuyasiniz (2018, s. 503)?

Gortldigi gibi Bloom i¢in edebiyatin estetigi kolektif kurtulus i¢in bir plan degil,
zevk ve kendini bilme olanagi sunar (Giraldi, 2013). Bloom’un ifade ettigi tizere bir edebi

yapittan sadece toplumsal bir fayda beklemek indirgemeci bir tutum olabilir fakat

2Bu yorum Bloom igin derin okumaya dair degismez bir unsur oldugundan “Neden okuruz?” sorusunun
bir yanit1 olarak sunulur. Fakat Bloom, edebiyattaki yaygin okuma tiiriiniin bu olmadigindan siklikla
yakmir. Dolayisiyla bu yorum, aslinda “Nasil okunmali?” sorusunun bir cevabidir. bkz: H. Bloom (2021).
Neden ve Nasil Okumaliyiz? Istanbul: Ketebe Yayinlari.

26“Bazi muhtesem yazarlar en ulvi gaye i¢in ugrasir: Oncelikli olarak insan1 temsil etmek (Bloom, 2021, s.
295)”.
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toplumsal birtakim yaklasimlar ¢ergevesinde yapilan edebiyat elestirisi ve okumalar
gercekten indirgemeci midir? Akademik alanda zamanla birgok yaklagim ortaya konmus
ve gelistirilmistir. Bu yaklasimlar ¢esitli alanlarda oldugu gibi edebiyatta da kendine yer
bulmustur. Siiphesiz edebi yapit bu yaklasimlardan biriyle ele alinarak incelenebilir. Bu
durum o yapitin baska baglamlar igerisinde incelenmesine engel olusturmadigi gibi ¢ok
yonlii okumalarinin yapilmasini da olanakli kilar. Dolayistyla Bloom’un edebiyati bu tiir
yaklagimlarin igine hapsolduguna dair yaklagimina karsin bir edebi yapitin farkli
yonlerden ele alinip incelenmesi edebiyati daraltmaktan ¢cok zenginlestirir. Fakat bundan
da 6nemlisi toplumun bir pargasi olan yazarin ortaya koydugu yapit higlikten®’ var olmaz.
Oncelikle her yazarin kendi inanci, degerleri, politik durusu ve bir sosyoekonomik statiisii
vardir. Tiim bu unsurlarin yapita yansimasi da muhtemeldir. Bennett ve Royle’un da ifade
ettigi gibi yazar ve elestirmen inkar etse de diinyasal ve politik ilgiler yapita sirayet eder
(2020, s. 20). Dolay1siyla bu durum yapit1 ideolojik yénden yoruma agar. Ote yandan bazi
yazarlar bu konuda Bloom ile benzer bir diisiinceye sahiptir. Ornegin Gustave Flaubert
de bir sanat¢inin dini, iilkesi veya herhangi bir toplumsal inanci olmasi1 gerektigine
inanmadigin sdylerken (1915, s. 22) Anton Cehov, yapitlarinda kendi ideolojisine ait
¢ikarimlarda bulunulmasindan sikayet eder. Cehov’un buradaki muhtemel endisesi,
Bloom’un da ifade ettigi gibi yapitlarinin belli ideoloji ve goriislere indirgenip bunlarla

sinirlandirilacagidir:

Satir aralarinda bir egilim arayanlardan, beni liberal ya da muhafazalar olarak gérmeye
kararli olanlardan korkuyorum. Ben liberal, muhafazakar, kademeli ilerlemeye inanan, bir
kesis veya kayitsiz biri degilim. Ozgiir bir sanat¢1 olmay1 istemeliyim, daha fazlasini degil.
... Benim kutsallarim insan bedeni, sagligi, zekasi, yetenegi, ilhami, sevgisi ve en mutlak
Ozgiirliiktiir (1964, s. 63).

Yazara ait sozii edilen unsurlar disinda bir edebi yapit, icinde bulundugu toplum
tarafindan da sekillenir. Ustelik bu etkiye sadece edebi yapitin konusu degil, zamanin ve
sanat ortamin getirdigi bicemsel 6zellikler de dahildir. Buna uygun olarak Bloom da
cesitli incelemelerinde yapitlarin bu toplumsal yanlarindan bahseder. Ornegin Thomas
Mann’ Biiyiilii Dag romaninda on y1l sonra gelecek olan Nazi dehsetini 6ngordiigiinii

vurgulayarak Mann’in bu kitab1 yazarken Avrupa kiiltiiriiniin bir parodisini ortaya

?Bloom da yapitlarm higlikten meydana gelmediklerini savunur. Fakat onun savundugu sey, yapitlarin
toplumun ve belli bir kiiltiiriin i¢cinden ¢iktig1 goriisii degil, kendinden once gelen yapitlarin olusturdugu
edebi yazinin i¢ine dogdugu goriisiidiir.
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koymak istedigini belirtir (Bloom, 2021, s. 277). Bir diger 6rnek Herman Manville’in
Moby Dick romanidir. Romanin Amerika’nin milli epigi (2021, s. 343) sayilabilecegini

One siiren Bloom, romandaki ana karakteri su sekilde yorumlar:

Her ne kadar saplantisindan irkilsek de Ahab bizi kendisine ¢eker. Her haliyle Amerikali bir
karakterdir, intikam alma hususunda tutkuludur; ama her zaman tuhaf bir sekilde kendini
Ozgiir hisseder. Bu 6zgiirliigiin bir sebebi belki de sudur: Hi¢bir Amerikali igten ige yalniz

olmadikca kendini 6zgiir hissetmez (2021, s. 348).

Bloom, benzer bir yorumu Nathanael West’in Bayan Yalnizkalpler romani i¢in de

getirir:
Bu kitap Amerikan dindarligimmin ve onun yaygin giicliniin bir parodisidir. West’in de
ongordiigli sekilde higbir millet bizim kadar dindar ve sedid degildir. ... Bayan
Yalnizkalpler’i neden okumaliy1z? Tabanca ve siddet saplantimizi, Tanri tarafindan sevilme
ihtiyacimizi, bize gilinah yoluyla affedildigimizi 6greten alenen inkar ettigimiz Gnostik

koklerimizi daha iyi anlamak ve Mark Twain’den sonra gelmis en biiylik parodi

ustalarimizdan birinin verdigi zevki tatmak i¢in okumaliy1z (2021, s. 362-363).

Bloom’un Herman Manville ve Nathanael West’in romanlarina dair ¢ikarimlari,
her iki romanin da iyi bir Amerika ve Amerikali temsili barindirmasidir. Bu yorum,
Bloom’un gii¢lii yapitin olabilecek en iyi sekilde insan temsilini sunabilmesi ve kendimizi
anlamak icin okumamiz gerektigi goriisiiyle tutarlidir. Ote yandan Manville, sz konusu
temsili ortaya koyarken hem kendi Amerikali kimliginden yararlanmis hem de her iyi
yazarin sahip olacagi giicli gozlem yeteneginden yararlanarak dikkatini diger
Amerikalilara ¢evirerek karakterini olusturmustur. Dolayisiyla soyle denebilir: Yazar,
insanin en iyi temsilini yaratirken toplumdan beslenir ve edebi yapitlarin topluma dair bir
s0z sdylemeleri kacinilmaz oldugundan yapitlar, toplumsal degerlendirmelere de agiktir.
Bu durumda edebi yapitlara Booth’un su ifadesiyle yaklasilabilir: ““... 6nemli olan yazarin
birtakim emellere sahip olup olmadig1 degil, bu emellere bagliligindan iyi bir netice
cikarip ¢ikaramadigidir (2021, s. 80)”. Booth’un burada kullandig1 iyi bir netice ifadesi
meseleyi tekrar Bloom’un savundugu yapitin edebi niteligine getirir. Ciinkii bir yapitin
savundugu bir fikri iyi aktarip aktarmamasi o yapitin etkileyiciligini ve kaliciligini
belirler. Bu da nihayetinde yapitin edebi ozellikleriyle iligkilidir. Benzer sekilde Ezra
Pound i¢in de 1yi yazar, dili etkili ve verimli tutan yazardir. Bu durumda iyi yazarin yararh
olmak istemesi veya kotii yazarin zarar vermek istemesi onemli degildir (2021, s. 31).

Aksi takdirde drnegin iyi bir feminist bir roman ne kadar yararli olmak isterse istesin onu
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edebi olmayan feminist bir metinden ayiran ve ona kalicilik saglayacak olan edebi giictiir.
S6z konusu romanin okurda yaratacagi etki sadece sectigi konuya degil, o konuyu gli¢lii
bir dykii ve bicem cercevesine yerlestirmesine baghdir. Bloom, bu konuda Samuel
Johnson’in adanmaya dayanan siirin, siire adanmayla karsilastirildiginda imkansiz
oldugu goriisiine atifta bulunur (Bloom, 2018, s. 37). Buradaki siire adanma herhangi bir
ideolojiye degil, dogrudan sanata, estetige adanmay1 ifade eder. Siirin yaratilmasini
saglayan asil sey, siirin kendisi olmalidir. Buna ek olarak Bennett ve Royle, edebi nitelik
tasimayan bir metnin bile etkileyici ve kalici olmasi i¢in edebi malzemelere ihtiyag
duydugunu belirtirek bu iki unsurun varligimin biiylik Olgiide edebi dile dayandigi

yorumunu destekler:

. En geleneksel bigimiyle politik alanin bile hikdye anlatimi, retorik mecazlar,
dramatiklestirme ve Obiir siirsel etkiler gibi edebi boyutlar olmaksizin diigiiniilemeyecegini
gorebiliriz. En 6nemli ve kalic politik ifadeler edebi niteliklere sahiptir. ... Biiylik politik
metinlerde her zaman siirsel bir enerji vardir. “Avrupa’da bir hayalet kol geziyor.” giindelik,
siradan bir deyis degildir. (1848’de Karl Marx ve Friedrich Engels tarafindan yazilan
Komiinist Manifesto’nun agilis sozleri) (2020, s. 20-21).

Bloom’un estetik odakli edebiyat1 ve elestiriyi kendine has bagimsiz bir alan olarak
goren anlayisi, Yeni Elestiri’yle benzerlikler tasir. Bloom gibi Yeni Elestiri de tarih ve
psikoloji gibi bilimlere yaslanarak yapilan elestiride sanat yoniiniin bir yana birakilarak
edebiyattan uzaklasildigi (Moran, 2018, s. 207) diisiincesini savunur. Bu diisiinceye gore
yapit hakkinda sdylenmesi gereken her sey o yapinin i¢indedir. Dolayisiyla edebiyat
elestirisinde yapit, farkli alanlarin terimleriyle degerlendirilmek yerine edebiyatin kendi
malzemeleriyle degerlendirilmelidir. Moran bu malzemeleri yapitin temasi, kisileri,
bunlar arasindaki catisma, anlatim teknigi, olay orgiisii, imgeler, ton, simgeler olarak
siralar ve Yeni Elestiri’ye gore tiim bu 6zelliklerin bir yapitin kendine 6zgili anlamim
olusturdugunu belirtir (2018, s. 209). Bloom, her ne kadar Yeni Elestiri’nin s6z konusu
goriisleriyle benzer bir anlayisa sahipse de her yapitin tek basina degerlendirilmesi
gereken kapali bir yap1 olduguna dair goriise katilmaz. Ciinkii higbir yazar, okur veya
metin kendine ait degildir. Her zaman tarihsel ve metinsel etkilerin bir iireticisi olduklari
gibi tepkilerin ve revizyonlarin da bir tirtintidiirler (Wittenberg, 1996). Dolayisiyla yapat,
kapal1 bir yap1 olmanin aksine 6nciil metin veya metinlerle iligkili bir yapidadir. Bloom’u

Yeni Elestiri’den ayiran bir diger yaklasimiysa elestiriye sadece yapiti degil yapitin
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yazarin1 da dahil etmesidir. Kendisinin de belirttigi ilizere bir romantik olan Bloom,
dehanin olaganiistii entelektiiel kuvvet olmasinin yani sira yaratict olarak da
tanimlandigin1 (2021, s. 299-300) belirtir ve Young gibi yazarin dehasina inanir.
Dolayisiyla yapit yazarin yaraticiligiyla meydana gelir ve ondan ¢ok sey tasir. Bloom’a
gore bir yapittaki karakterlerin altinda yazardan ne kadar par¢a oldugu tam olarak
belirlenemez fakat yazar, kendini karakterlerinden ne kadar ayr1 tutmaya calisirsa ¢aligsin
-Bloom burada Joyce’un kendini Leopold Bloom’dan ayr1 tutmaya calissa da en
nihayetinde kendini Poldy ile bir buldugundan s6z eder- bir sekilde kendini yansitacagini
sOyler. Bloom i¢in bunun en iyi 6rneklerinden biri Samuel Johnson’dir. Giiglii bir yazarin
yapit1 kendisinden Oyle iz tasir ki James Boswell, Bloom’un simdiye kadar yazilmis en
1yi biyografi yapit1 olarak gordiigii The Life of Samuel Johnson’1 yazmamis olsa bile
Johnson’in kisiligi hatirlanabilir. Ciinkii Johnson, yazdig1 ve sdyledigi her seyin arka
planinda durur (Bloom, 2018, s. 192). Yine de biyografiler bir yapiti okumaya katki
saglayabilir. Fakat burada dikkat edilmesi gereken, yasam ile yapit1 birbirine
karistirmamaktir (Bloom, 2021, s. 286-287).

Bloom’un toplumcu bir bakis acgisindan ziyade bireyci ve yazari igine alan bir
tutum benimsemesi sdylendigi gibi romantizmin bir getirisidir. Romantizme gore sanatci,
yapitinda dis diinyay1 anlatsa bile dis diinya sanat¢inin duygulari ile degisime ugrayarak
yapitta yer bulacaktir. Sanat¢inin duygular1 o kadar yogundur ki bu durum onu kuvvetle
yaratma eylemine iter (Moran, 2018, s. 101-102). Bloom, romantik dénemin
aliskanliklarinin devam etmesi gerektigini belirtir. Ona gore okuma, on sekizinci ve on
dokuzuncu yiizy1lda yapildig1 gibi estetik zevk ve ruhani i¢ gorii® i¢in yapilmalidir (2021,
s. 213). Buna ragmen Bloom, Etkilenme Endisesi Teorisi’nde etkilenmenin sairler
arasinda degil siirler arasinda oldugunu vurgulayarak yapit temelli bir yaklasim ortaya
koyar gibi goriiniir. Fakat gerek teorideki ayrintilara gerekse onun genel edebiyat
yaklagimina bakildiginda Bloom’un tamamen yapit temelli bir yaklagim izlemedigi
agiktir. Oyle ki okuma temelli bir teori olan Etkilenme Endisesi’nde yapitin meydana
gelmesindeki ilk basamak yazarin Onciillerini okumasidir. Ayrica endise nihayetinde
yazarlarin tasidigi bir duygudur ve bu endiseyi ancak giiclii yazarlar kendi lehine

cevirebilir. Bu acidan bakildiginda Bloom’un, yapitlar arasindaki iliskiyi ifade ettigini

ZBuradaki “iggori” ifadesi Bloom’un, okumanin kisinin kendisini bilmesini sagladigina dair goriisiiyle
iliskilendirilerek okunabilir.
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one siirdiigli Etkilenme Endisesi Teorisi’nde yazarlar basat konumdadir; dolayisiyla
Bloom’un burada da romantizm temelli bir yaklasim benimsedigi soylenebilir.
Bloom’un yazarlara iligkin yaklagimi, kendini en belirgin sekilde kanon
sOyleminde bulur. Bloom kanonu Teokratik Cag, Aristokratik Cag, Demokratik Cag ve
Kaos Cag1 olarak donemlere ayirir. Bati’nin kanonlasmis yirmi alti yazarini bir araya
getirerek olusturdugu Bati Kanonu’nda ise Teokratik Cag’in edebiyatina (dini metinler)
yer vermemistir. Bloom’un kanonuna bakmadan ©nce kavram olarak kanondan
bahsetmek gerekir. Kanonun Bloom’un da ifade ettigi gibi dinsel bir ge¢misi vardir
(2018, s. 29). Rudolf Preiffer’a gére Incil’de bir dizi kitap anlamma gelen kanon
sOzciiginii 6diing alarak 1768 yilinda Historia Critica Oratorum Graecorum adli
kitabinda yer veren filolog David Ruhnken, modern kanon kavramu ilk kez kullanir.
Ruhnken burada c¢ok sayida hatipten sadece on tanesini segerek bunlarin kanonda yer
aldigini belirtir (1976, s. 163). Modern kanon sdzciigii ise Yunanca’ya dayanmakla
birlikte buraya da Sami dilinde kamis veya degnek anlaminda bir sdzciikten gelmistir.
Klasik ve Helenistik donemlerde heykel, miizik, felsefe, retorik ve dilbilgisiyle ilgili
calismalarda kullamlan kanon, Iskenderiyeliler’in yapti§1 Attica Yunancasi’mi en iyi
kullanan yazarlar listesi veya Incil’i olusturan metinlerin segimi gibi anlamlarda
kullanilmistir (Jusdanis, 1998, s. 84). Goriildigi lizere kanon genellikle bir segme
durumunu ifade etmektedir. Bu se¢im, se¢imin yapildig1 alandaki en iyileri ortaya ¢ikarir.
Edebiyatta da kendine yer bulan kanon kavrami edebiyat tarihi boyunca okunmaya devam
etmis, ayakta kalmay1 basarabilmis ve ¢esitli yonlerden giiclii bulunmus yapitlar ifade
eder. Jusdanis, ayrica kanona dair yapilacak arastirmalarda kaza sonucu yok olan yapitlar
disinda bazi yapitlarin hangi nedenlerle hayatta kalip yok olduklarini; bir metnin kanon
hiyerarsisindeki konumu ve metinlerin bu hiyerarsi i¢indeki hareketlerini arastirmasi
gerektigini de belirtir (1998, s. 80-81). Kanon s6z konusu alanda o alanin en iyilerine
ulagma imkani verir. Bloom ve onun gibi diisiiniirler i¢in kanon, sonradan gelen yapitlar
i¢in bir olciit niteligindedir. Oyle ki ge¢misin anitlar1 bugiiniin estetik anlayismin ve
sanatsal {iretiminin énemli bir parcasidir (Jusdanis, 1998, s. 95). Ote yandan kanon,
herkes tarafindan desteklenen bir olusum degildir. Edebiyat tarihi boyunca kanonun
ozellikle sinirlayict ve subjektif olduguna dair elestiriler getirilmistir. Bloom’un ortaya
koydugu Bat1 Kanonu’na da yine bu yonde elestiriler getirildigi goriiliir. Elestirilerin
nedenini daha iyi anlamak i¢inse Bloom’un kanon i¢in belirledigi dlgiitlere ve izledigi

yonteme bakmak gerekir.
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Bloom’un Bati Kanonu, Shakespeare icin siklikla kullandig1 gibi kapsayicilik
ifadesinde temellenir. Kanona dahil ettigi yirmi alti yazar yiicelikleri ve temsil
kabiliyetleri nedeniyle kanondadir. Belirlemis oldugu kanonda birgok eksik yazarin
sayilabilecegini 6ngdren Bloom, giiclii olarak tanimlayabilecegi bir¢ok yazari disarida
biraktigini belirtir (2018, s. 11-12). Tam da burada kanon olusturmadaki segicilik ve
Bloom’un temsil kabiliyeti dedigi unsur ortaya ¢ikar. Se¢im yapmak i¢in ulusal kanonlari
inceleyen Bloom, bir ulusal kanon i¢inde en kapsayici, dolayisiyla temsil kabiliyeti en
yiiksek gordiigii isimlere yer verir. Bunlar ingiltere igin Shakespeare ve Chaucer, Fransa
icin Monteigne ve Moliere, Italya icin Dante, Ispanya icin Cervantes, Rusya i¢in Tolstoy,
Almanya icin Goethe, Hispanik Amerika icin Borges ve Neruda, Amerika i¢in Whitman
ve Dickinson’dir. Ayrica baslica oyun yazarlar1 ve roman yazarlari olarak nitelendirdigi
Ibsen, Beckett, Austen, Dickens, Eliot, Tolstoy, Proust ve Woolf da kanona dahil
edilmistir. Son olarak Samuel Johnson kanonda yer verdigi tek elestirmenken Freud’un
da kanonda yer almasi (Bloom, 2018, s. 12) dikkat ¢ekicidir.

Bloom’a gore kanonun faydasi son derece basittir. Bir insan omrii sadece Bati
geleneginin biitlin biiyiik yazarlarin1 bile okumaya yetmez. Bu durumda okur se¢me
yapmak zorundadir (Bloom, 2018, s. 25) ve temelinde segme eylemi olan kanon, bu
konuda okur i¢in en biiyiik rehberdir. Buna benzer sekilde Pound da okurun, siir hakkinda
en 1iyilerden birkagin1 gercekten bilerek ve inceleyerek pek cok siirden
Ogrenebileceginden daha ¢ok sey 6grenebilecegini iddia eder (2021, s. 41).

Bloom’un kanonunu siiphesiz onun edebi yaklasimi belirler. Bloom kanon
icerisindeki yazarlar i¢in gii¢lii yazar ve onlarin kanona dahil olmalarmi saglayan
yapitlari i¢in de gii¢clii yapit tanimlamasini kullanir. Ardindan Bloom, bir yazari ve bir
yapit1 giiglii yapanin ne oldugunu da aciklar. Bu konudaki en 6nemli tanim tuhafliktir.
Bloom’a gore tuhaflik, 6zlimsenmesi imkansiz bir 6zgiinlik veya bizi artik onu tuhaf
olarak goremeyecegimiz kadar igine alan, géremeyecegimiz kadar verili hale gelmis bir
Ozgiinliiktiir (2018, s. 12-13-14). Bu tanimin kendisi de tuhaftir ¢linkii yalnizca giiglii
yazarlarin girmeyi hak ettikleri kanon gibi bir yap1 i¢in tuhaflik, son derece miiphem bir
ifadedir. Fakat nihayetinde burada tanimlanmaya ¢aligilan bir sanat yapitidir ve sanat
yapitlarinin insan tizerinde uyandirdigi duygularin tanimlanmasi da bir o kadar zordur.
Dolayisiyla herhangi bir tanima ve kaliba sokulmasi zor olan bu etki nedeniyle Bloom’un

tuhaflik kavrami bir bakima sanat yapitinin dogasiyla uyum icindedir.
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Kanonsal tuhaflik, biiyiik ol¢lide 6zgiinliigli ifade eder. Bu nedenle bir yapitin
varligmin bir baska yapitta bulundugunu soyleyen Bloom’un, tuhaflik kavramini
Ozgiinliik olarak tanimlamasi ¢eliski gibi goriilebilir. Bir yapitin varligini baska bir yapita
bor¢lu olmasi gibi etki giiciinii vurgulayan goriisiine ragmen Bloom’un buradaki
Ozginliikk tanimi, Etkilenme Endigesi’nin tersi bir tanim olmaktan c¢ok onun
tamamlayicisidir. Yapitin gii¢lii olabilmesi i¢in sadece etki altinda bir varlik kazanmasi
yeterli degildir. Bu etki sayesinde -etkiyi asarak degil- kendi Ozgiinliigiini
yakalayabilmesi gerekir. Etkilenme endisesinin yarattigi sonradan gelen yazarla 6nciil
yazar arasindaki rekabet, zgiinliigii meydana getirmektedir. Ozgiinliik, Bloom i¢in pek
cok sey gibi edebiyatin kendine has malzemelerine dayanir. Bloom bu malzemeleri
metaforlar, yaratict degismeceler gibi mecazi dilde yeni olanaklar sunmaya dayanan
unsurlar ile insanlarin temsili ve biliste hafizanin rolii seklinde siralar. Yazarin onciiliine
ragmen kendi Ozgilinligiinii yakalayabilmesi konusunda verdigi en onemli ornek,
onciiliinii asarak kanonun merkezi haline gelmis Shakespeare’dir. Shakespeare’in
etkilendigi kisi Marlowe’dur. Bloom’un aktardigina gore Titus Andronicus’taki Magripli
Aaaron ve III. Richard gibi Shakespeare’in ilk kotii kahramanlarmin {zerinde
Marlowe’un Maltali Yahudi’si ve Barabas’min etkisi vardir. Shakespeare kendi
Venedikli Yahudisi Shylok’u yarattifindaysa karakterin metaforik konusmasi bastan
asag1 farklidir. Bu durumda Shylock, Barabas’in gii¢lii bir yanlis okumasi ya da yaratict
bir yanlis okumasidir. Nihayetinde Shakespeare Marlowe’u o kadar geride birakir ki artik
Othello’da onun izleri goriilmez. Nitekim Othello’nun lago’su Barabas’tan ¢ok daha
derin ve imgesel olarak ¢ok daha ileridedir (Bloom, 2018, s. 19-20). Shakespeare’inkine
benzer bir seyi Kayip Cennet ile Milton basarmistir. Milton, kendinden 6nce Chaucer,
Spenser ve Shakespeare’in kendinden sonraysa Wordsworth’lin yaptig1 gibi gelenegi alt
edip icine almistir (Bloom, 2018, s. 38). Boylece Bloom, Shakespeare ve Milton’in
Ozglnliigiine atifta bulunarak etkiye ragmen 06zgilinliigiin nasil edinildigine dair 6rnek
sunmustur. Buradan hareketle Ezra Pound’un tanimlarina® gére Bloom un kanonu, yeni
bir yontem sunan veya yapitlari bize bir yontemin ilk 6rnegini sunan yazarlardan olusan
bulusgular ve bu tiir yontemlerin bir kismini birlestiren ve onlart bulusgular kadar iyi

kullandiklar1 gibi onlardan daha iyi de kullanabilecek ustalardan (2021, s. 38) olusur.

Pound’a gore edebiyati meydana getiren alt1 grup vardir: buluscular, ustalar, sulandiricilar, dikkat gekici
nitelikleri olan yazarlar, edebiyat yazarlar1 ve gegici modalar1 baslatanlar (2021, s. 38). Bunlardan gecici
moda baglatanlar da Bloom i¢in ideolojik nedenlerle kanona dahil edilmeye calisilan fakat zamanla
unutulacak yazar ve yapitlari tanimlamak i¢in uygundur.
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Bloom, kanona yiikledigi yiice giic nedeniyle pek cok elestirmenin de sdyledigi
gibi kanon konusunda muhafazakdrdir. Bloom, kanonu sinirlayici ve 6énemsiz gorenler
kadar kanonu genisletmeye c¢alisanlara da karsidir. Bunlara kanonu politize etmeye
calisan ve kanonun degerini burada arayan kanonun ideolojik savunucular1 (2018, s. 31)
da dahildir.*® Kanon elbette zamanla genisleyebilir ¢linkii gii¢lii yazarlarin her ¢agda var
olmasi muhtemeldir. Ornegin Bloom i¢in kanona dahil olabilecek yazarlar John
Ashberry, James Merrill ve Thomas Pynchon gibi isimlerdir. Bloom bu isimleri kanonsal
ilan etme diirtiisiine sahip oldugunu sdylese de kanonsal kehanetin bir yazar 6ldiikten
sonra yaklagik iki nesil ge¢ince test edilmesi gerektigine inanir. Ciinkii burada belirleyici
olan unsurlar yazarlarin kaliciliklar1 ve onlarin etkisiyle zamana dayanikli bagka yazarlar
cikip ¢cikmadigidir (Bloom, 2018, s. 504). Dolayisiyla Bloom’un kanonun genislemesine
dair itirazi, kendi inandig1 Slgiitler dahilinde kanona dahil edilebilecek yazarlarla ilgili
degildir. Esas sorun, Kirginlar Ekolii’niin birtakim ideolojik ve politik nedenlerle
ayricalik tanmiyarak kanona yeni yazarlar dahil etmesi, hatta yeni kanonlar
olusturmasidir.3! Edebi kanon segicidir (Bloom, 2018, s. 46) ve bu segicilik tamamen
estetik degerlere baglidir.

Bloom’a kanon konusunda getirilen bir diger elestiri, genel olarak kanon
olusumuna da getirilen bir elestiri olan ataerkil yapidir. Nina Baym, Etkilenme Endisesi
Teorisi’nin gizli amaciin, kadin yazarlar1 kanondan ¢ikarmak oldugunu ve Bloom’un
geleneksel kadin diismanlhigin1 cagdas terimlerle ifade ettigini One siirer (1984).
Gergekten de Bloom’un kanonunda erkek yazarlar gogunluktadir. Ote yandan Bloom’un
Etkilenme Endisesi Teorisi’den yararlanarak 19. ylizyill kadin yazarlari {iizerine
okumalarda bulunan Sandra Gilbert ve Susan Gubar, Bloom’un ataerkil kanonu
konusunda daha iyimser bir yaklagimda bulunur. Gilbert ve Gubar, Bloom’un teorisinde

neyin yanlis oldugundan ¢ok neyin dogru ve anlamli olduguna yogunlasmak gerektigine

39K anonun, tipki edebiyatin biitiinii gibi politik olduguna dair yaklagima gére edebi yapit iiretme kapasitesi
sadece yetenekle ilgili degil, kisinin toplumsal konumunun miimkiin kilmasi1 gerekenlerle de ilgilidir.
Omegin eski zamanlarda kadmlar arasinda okuma ve yazma diisiiktiir ve bu toplumsal bir meseledir.
Ozellikle 18. yiizyi1ldan 6nce kadinlardan daha az yazar ¢ikmustir. Buradan hareketle yazma eylemi bu kadar
politikken kanon olusumunun da politik olandan kagamayacagi goriigii ortaya cikar. Dolayisiyla edebi
kanonun kurulusunu belirleyen kosullar1 anlamak igin sadece ne okudugumuza degil ayni1 zamanda kimin
okuyup kimin yazdigi ve toplumsal kosullara dair sorular da sorulabilmeli ve yanitlanabilmelidir (Guillory,
1995, s. 238-239).

31The Norton Anthology of Theory and and Criticism’de Bloom igin yapilan su yorum, onun edebi
yaklagimina dair tutumunu net bir sekilde agiklar: “Deha kiiltiine ve askin derecede biiyiik bagyapita olan
baghliginin yaninda ideolojik elestiriye duydugu antipati, onu kiiltiirel ¢caligmalarin en biiyiik diigmani
haline getirdi (Cain vd., 2001, s. 1795)”.
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inanarak kadin yazarlarin tasidii endiseye dair bir yorum getirir.?? (2009, s. 10-11).
Bloom’un kanonunun ataerkil olmasinin nedeniyse, Bat1 edebiyatinin ¢ogunlukla erkek
yazarlardan olusmasidir. Bu acidan bakildiginda Bloom’un kadin yazarlar1 dislama
girisiminde olmadigim séylemek miimkiindiir. Oyle ki Bloom, kanona dahil ettigi Emily
Dickinson, Jane Austen ve Virginia Woolf gibi yazarlarin yam1 sira Emily Bronte,
Elizabeth Bishop, Flannery O’Connor ve Toni Morrison gibi pek ¢ok kadin yazar giiglii
yazar grubuna dahil eder. Bununla birlikte Shakespeare’den sonra 6zgiinliigii verili bir
olus gibi gosteren en biiyiik isim, Tevrat’in ilk yazari olan ve 19. yiizyilda incil
aragtirmacilari tarafindan Yahvist ya da J olarak bilinen figiirdiir. Bloom, bu kisinin Kral
Siileyman’in sarayinda, yani yiiksek kiiltlirtin, dinsel kuskuculugun ve psikolojik
geliskinligin giiclii oldugu bir ortamda yasayan bir kadin oldugunu ileri siirmektedir
(2018, s. 14).

Bloom’un kanonundaki yazarlar, sahip olduklar1 edebi gii¢ nedeniyle kanondadir.
Bloom igin edebi giicii meydana getirense yazarlar arasinda yok sayilamayacak olan
rekabettir. Rekabetten galip gelmenin 6diilii 6liimsiizliikk, dolayisiyla kanona dahil
olabilmektir ve bu da yazarlarin kars1 koyamadiklar bir istektir. Bloom i¢in yazarlar

arasindaki bu s6z konusu rekabeti meydana getiren de Etkilenme Endisesi’dir.

3.5. Yaratict Okumadan Yanhs Okumaya: Etkilenme Endisesi Teorisi

Harold Bloom, yazarlar ve yapitlar arasindaki etkilenme iliskisinden yola ¢ikarak
gelistirdigi Etkilenme Endisesi Teorisi’ni okuma eylemiyle temellendirir. Etkilenme
Endisesi’nin ilk basamagi olan yanlis okuma, yaratict okumadan tiiretilmistir. Iki kavram
da iyi okumak ile iligkilidir. Okumak ve yazmak birbirleriyle ayrilmaz bir bi¢cimde
iliskilidir ve iyi yazmak igin iyi okumak gerekir (Shaw, 1959). Oyle ki okumanin yazma
lizerindeki etkisini Bennet ve Royle su sekilde yorumlar: “Okumak yazmayi igerir. ... Iyi
okuma, cevap olarak bir yaz1 gelistirir (2020, s. 29)”. Dolayisiyla iyi bir okuma ardindan

potansiyel bir yaziy1 gelistireceginden bu bir yaratict okumadir. Bennet ve Royle, yaratici

32Gilbert ve Gubar, Bloom’un etkilenmenin yaratti1 endise diisiincesinden yola ¢ikarak 19. yiizy1l kadin
yazarlarin endise durumunu arastirir. Ataerkil toplumda kadin, cinsiyetini bir engel ve bir yetersizlik olarak
deneyimler. Buna gore kadin yazarlar erkek egemen edebiyata uyum saglamakta zorlanir ve yabancilagir.
Dolayistyla boyle bir edebiyat ortaminda kadin yazarin tasidigi endise erkek yazarla ayni olamaz. Kadin
yazarlarin yasadig1 endise daha ¢ok bir yazarlik endisesidir. Bu, erkek hakim bir diinyada asla bir dncii,
hatta bir yazar olamama endisesini ifade eder. (Gilbert and Gubar, 2009, s. 11-12).
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okuma konusunda Oncelikle elestirel metinleri igsaret eder. Onlar i¢in yaratici okuma
elestirel bir okumadir ve metnin yaptig1 ya da yapmak istedigi diistiniilen unsurlar1 ele
alarak okurun kendi kisisel ve yaratici ilgisini metinle iliskilendirmesidir. Yaratici
okumanin islevlerinden biri de okunan metin ile baska bir metin arasinda baglantilar
kurulabilmesidir. Royle ve Bennet’in buna verdigi 6rnek Evelyn Waugh’nun Bir Avug
Toz adli kitabinin T.S. Eliot’in Corak Ulke’sini ¢agristirmasi ve bu romanin bastan sona
Charles Dickens’in yapitlarina bir cevap niteliginde olusudur (2020, s. 29-31). Benzer
sekilde Harold Bloom’un yaratict okumasi olan yanlis okuma da elestirinin yani sira
edebiyat yapitlarin1 da kapsar. Ciinkii onun i¢in ister elestiri olsun ister siir veya roman,
bir yapit varligini baska bir yapita bor¢ludur. Bennet ve Royle i¢in yaratict okuma,
metinlerarasi iliskiyi ortaya ¢ikarirken Bloom i¢in yaratict okuma, metinlerarasi iligkinin
kendisidir. Dolayistyla Bloom’un yaratic1 okumasi daha ¢ok iyi okumanin cevap olarak
bir yaz1 gelistirmesiyle ilgilidir. Bloom’un Onciillerinden biri olan Ralph Waldo
Emerson’1n, yaratict yazmanin yani sira yaratict okuma kavraminin iizerinde durmasi ve
1yi okumak i¢in bir mucit olmak gerektigine dair yorumu da (1901, s. 21) siiphesiz
bununla iliskilidir ve Bloom’u etkilemistir. Oyle ki Bloom i¢in de yazar bir mucittir.
Onciiliiniin yapitim kendi 6zgiin yapitina geviren bir mucit. Eger yaratict yazma, bu
ozgiinliigii ifade ediyorsa o zaman yaratici okuma, yaratict yazmanimn 6n kosuludur.
Yapitlar, diger baska yapitlarin yaratict okunmasiyla meydana gelir. Bloom okur i¢in
Atinalilar’in gelecegin gen¢ vatandasi anlamina gelen ephebe kavraminm kullanir (2011,
s. 10). Gelecekte yazar olacak ephebenin yazim siireci okumayla baglar. Okuma eylemi
bu sayede yaratimin bir pargasi haline geldiginden yaratict okuma halini alir. Giiglii bir
okuma kendinden baska okumalar (bagka yapitlar) liretebilendir ve aslinda bir tiir yanlis
anlama veya yanlis okumadir (Bloom, 2001). Bloom’1n yaratict okuma yerine kullandig1
yanlis okuma, yapitin yaratim siireci i¢in mutlak bir sarttir. Cilinkii dogru okuma var olan
yapit1 tekrar etmeyken (Bloom, 2011, s. 13) yanlis okuma bu yapittan sapmadir ve yeni
bir yapit ortaya ¢ikarir. Bloom’un etkilendigi isimlerden biri olan Nietzsche de bu yaratim
ediminin istiinde durur. Ona gore de Onemli olan eskiyi ve ge¢misi aktarmak ve
yinelemek degil yeniyi ortaya koymaktir (Bozkurt, 1995, s. 160-161) ve Etkilenme

Endisesi de benzer sekilde eskinin tekrarina degil yeni olana isaret eder.

3Bloom’un su sozleri onun, okumay1 yazmanin mutlak kosulu olarak gordiigiinii kanitlar: “Gegmiste siir
yazmak Homer, Milton, Goethe, Tennyson veya Pound okumakti. Bu giinlerde, Birlesik Devletler’de ise
Wallace Stevens okumaktir (2001)”.
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Bloom™un etki teorisinin en 6nemli kavrami olan yanlis okuma, yanlis sozciigii
nedeniyle baslangigta olumsuz bir izlenim yaratmaktadir. Fakat Bloom igin yeni bir
yapitin yaratimi da saglikli bir stire¢ degildir; zira saglik duraganlik demektir (2008, s.
145) ve bir sey iiretmez. Yaratim, icerisinde geride kalmislik ve asamama duygusundan
kaynakli endiseyi ve rekabeti icerir. Gelenek, nesilden nesile yumusak bir aktarim siireci
degil, tam tersi dehalar ve simdiki yonelimler arasinda bir ¢atismadir (Bloom, 2018, s.
18). Aksi takdirde edebiyat, birbirlerini hiirmetle tekrar eden yazarlardan olusur ve yazar,
gecmisi sadik bir sekilde tekrar ederek asla kendi 6zgiinliige ulagsamaz (Cain vd., 2001, s.
1795). Dolayistyla edebiyat yapitlari, saglikli ve duragan bir yapidan degil, igerisinde
zorlu ve daimi bir miicadeleyi barindiran edebiyat tarihinden dogar.** Yanlis okuma da
bu miicadelenin ilk basamagidir. Yanlis okuma bir tiir sonradan gelen, yani halef
konumundaki yazarin savunma seklidir (Bloom, 2018, s. 19). Yazar Onciiliiniin, yani
selefinin etki alanindan kacamayacagini bildiginden kendi 6zgiin yapitin1 yaratamama
endisesi tasir. Bu durum, Giirbilek’e gore Bloom’un tek ve benzersiz olmak isteyen fakat
kendinden oncekilerle iliskiye hapsolmus yazarin paradoksal durumunun betimlemesidir
(2007, s. 30). Halef yazarin yapit1 selefine kars1 bir cevap ve savunmadir. Savunma yanlis
okumayla baslar. Yanlis okuma, halefin etki altinda kalacagindan duydugu endisenin
getirdigi istemsiz bir eylemdir. Bu endise, halef yazarin selefinden kaginma (evasion)
tepkisini dogurur. Ka¢inma, Bloom i¢in giiglii sairin en 6énemli hediyesidir ¢iinkii bu tepki
hayal giiciine* enerji verir (1979, s. 20). Bu bakimdan Eagleton, Bloom’u yaratict hayal
giictiniin sozciisii olarak niteler. Dolayisiyla yaratici bir eylem olan yanlis okuma, selef
yazardan kagcinmanin bir sonucudur ve giiglii yazar olma potansiyeline sahip yazarin,
selefinin yapitina kattig1 6zgiinliigiidiir. En giiclii yazarlar o denli yanlis okunurlar ki

onlar iizerine yapilan ve genel kabul gdren yorumlar, ¢ogunlukla onlarin gergekte

34Bloom’un teorisi, ne tamamen gelenegi yiicelten ve onciil yazarlarin asilmasini imkansiz goren bir
goriistiir ne de yeni yazar ve yapitlarin gelenegi tamamen yikarak yok etmesi gerektigine inanan bir
goristiir. The Norton Anthology of Theory and Criticism’de ifade edildigi Bloom, bu nedenle kendini her
iki biiyiik cephede de savasirken bulur (Cain vd., 2001, s. 1794).

33de Man’a gore Bloom hayal giiciinii, erken ve dzgiin tezahiirleri ile sonradan gelen tiiretilmis tezahiirleri
arasindaki gerilim olarak goriir. Boylece hayal giicii sonradan gelenin sonsuza dek dncekinin golgesinde
kaldig1 zamansal bir ¢itkmaz haline gelir (de Man, 2019, s. 307). Fakat Bloom’un teorisi tam anlamiyla
Man’1n elestirisinin bittigi yerde baslar. Eger Bloom, de Man’1n belirttigi gibi sonradan gelen yazarlarin
onciillerini hi¢bir zaman agsamayacagini sdyleseydi Shakespeare’in dnciilii olan Marlowe’u astigini da ileri
stiremez ve onu kanonun merkezine yerlestiremezdi. Oysaki Shakespeare, Bloom’un ifadesiyle bir halefin
selefini mutlak anlamda yutmasina, (2008, s. 52) yani i¢ine almasina en biiyiik 6rnektir. Bloom her ne kadar
basta Shakespeare olmak iizere kanondaki birgok ismi asilmasi neredeyse imkéansiz gibi gorse de kanona
yeni yazarlarin katilabilecegi (tamamen edebi niteliklere gore) konusunda esnektir ve Etkilenme Endisesi
de bir bakima yazarin, 6nciiliinii asma sertivenidir.
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oldugunun tam tersi olma egilimindedir (Bloom, 2001). Bu durum, sadece edebi yapitlar
icin degil tiim sanat yapitlari i¢in ortak bir kabulii akla getirir: Her sanat yapiti alicisinda
farkli duygu ve diisiinceler uyandirir, dolayisiyla onlar tarafindan farkli yorumlanur.
Yanlis okuma, dogrudan yapitin gok anlamliligini isaret etmez. Ote yandan Bloom’un,
Milton okumasindan hareketle giiclii yapitlarin yeniden okumasiyla yeni anlamlarin
ortaya ¢iktig1 goriisiinde oldugu agiktir. Dolayisiyla ¢ok anlamlilik da Bloom’un yanlis
okuma kavramma dahil edilebilir. Oyle ki Bloom, yanlis okumadan yola cikarak her
yapitin bir yorum (dnciiliiniin yapitinin bir yorumu) oldugunu (2001) ifade eder.

Yanlis okumanin altinda yatan bir diger neden olan savunma giidiisiiniin kaynagi
da yazarin tasidigi endisedir. Sonradan gelen yazar, daha once de sozii edildigi gibi
yapitinda onciiliinden etkilenecek olmanin endisesiyle beraber gecikmislik (belatedness)
endisesini de tasir. Bloom’un seleflerinden biri olan Walter Jackson Bate, The Burden of
the Past adl1 yapitinda gecmisin mirasini zengin ve lirkiitiicii olarak tanimlar (1970, s. 4).
Gegmis trkiitiictidiir ¢iinkii simdinin yazari, gegmisin gorkemi altinda yazacak yeni bir
seyin kalmadigini diisiinmektedir. Bu durum yazarda bir 6zgiivensizlik yaratir. Yazarin
bu dzgiivensizligine iliskin sair John Keats bir itirafta bulunur. Keats arkadasina, siirde
artik 6zgiin hicbir sey yazilamayacagini, siirin tim zenginlik ve giizelliklerinin ¢oktan
tikendigini sodyler (Bate, 1970, s. 5-7). Goriildiigi lizere Bate, burada Bloom’un
gecikmislik olarak tanimladigi durumu ifade ederek Bloom’un teorisi i¢in bir temel
olusturur. Gegikmislik, Bloom’un teorisinin 6nemli kavramlarindan biridir ¢iinki
sonradan gelen yazarda endiseyi doguran, dolayisiyla yaratmayi tetikleyen bir duygudur.
Bloom igin her yazar 6liimsiiz olma arzusu tasir ve nihai amaglar1 kanona dahil olmaktir.
Giclii bir yazar olmay1 hedefleyen yazarin zengin edebi gegmise baktiginda geg kalmislik
duygusunu yasamamasi imkansizdir. Yazarin bu gecikmislik duygusu, onu onciiliinii
yanlis okumasina neden olur. Onciiliinden farkli bir yapit meydana getirmek icin onu
yanlis okuyan yazar boylece kendi yapitinda onciiliiniin yapitinin bir revizyonunu
(revision) sunar. Revizyon, Bloom’un Etkilenme Endisesi’de bir diger 6nemli kavramdir
ve yeniden yazimi ifade eder. Bu tiirden bir yaratim siireci daha 6nce de belirtildigi gibi
yazarin ve okurun benliginin tamamen kendine ait olmadigin1 ortaya ¢ikarir (Wittenberg,
1996). Yazar her zaman bagka bir yazarla, yapit ise her zaman baska bir yapitla iligkilidir
ve ancak bu sekilde anlam kazanir. Nietzsche’nin de dedigi gibi sanat¢i asla kendi basina
durmaz. Bu, onun iggiidiilerine aykiridir (2011, s. 103). Sonug olarak edebiyat, tek

baslarina bir biitiin olan yazar ve yapitlardan meydana gelmez. Edebiyat, daima bir
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digerine bagl yazar ve yapitlardan meydana gelen; yazarlarin gii¢lii yapitlar1 yeniden
yorumlayarak ve yeniden yazarak kendilerine yer agmaya c¢alistigi (Beach, 1989) bir
biitiinii ifade eder.

Bloom da tipki Cortazar gibi yazarin, Onciiliiniin etkisinin farkinda
olmayabilecegini (Cortdzar i¢in farkinda olmama etkiyi, farkindalik ise taklidi dogurur)
vurgular. Hatta sonradan gelen yazar ¢ogunlukla etkiyi reddeder. Bloom’un bu konuda
temel aldig1 goriis, Anna Freud’un savunma mekanizmalarinin igleyisine dair yorumudur.
Ona gore savunma eylemleri sessiz ve goriinmezdir. Benin bastirmadan haberi olmaz
(Freud A. , 2011, s. 16). Yazar da farkinda olmamasina ve olas1 bir reddedise ragmen
savunmadan, dolayisiyla etkiden kagamaz. Bloom’un verdigi 6rnege gore Henrik Ibsen,
Shakespeare’in onun Onciilii olmasindan nefret etmis ve ondan kaginmaya caligsmstir.
Buna ragmen Hortlaklar adli oyunundaki Bayan Alving karakteri ilk bakista
Shakespeare’i hi¢ hatirlatmasa bile kendisini degistirme istegi konusundaki yeteneginden
dolayr nihayetinde Shakespeareci bir karakterdir. Hedda Gabler’in atalar1 ise
Dostoyevski’nin Svidrigaylov ve Stavrogin karakterleri kadar Tago ve Kral Lear’daki
Edmund gibi nihilist Shakespeare karakterleridir (Bloom, 2008, s. 21).

Etkilenme Endisesi’nde Bloom’un iizerinde durdugu bir diger husus endisenin
psikolojik yoniidiir. Bloom, etkilenmenin bir tiir kaynak aragtirmasi olmadiginda 1israr
ederek metinlerarasi iligskinin bir fikir ve imge aktarimi olmadigini, daha ¢ok psisik bir
durum oldugunu ileri siirer (Yousef, 2006). Bu, Bloom’un daha o6nce Guillén’in
etkilenmenin yapitlar arasindaki paralelliklere degil, sanat¢inin duygudurumuna bagli,
dogrudan gozlemlenemeyen bir olgu oldugu goriisiiyle benzerlik tasir. Siiphesiz bu tlirde
bir etkinin varlig1 yadsinamaz. Ote yandan Bloom’un etkilenme endisesine dair verdigi
orneklerde bu paralelliklere iliskin bir yol izledigi dikkat ¢eker. Aksi takdirde etkilenme
endisesi somut olarak ortaya konamaz ve Bloom’un bir¢ok yazar ve yapit arasinda verdigi
ornekler etkilenme endisesi igerisinde degerlendirilemez.*® Ornegin Bloom, Samuel
Taylor Coleridge’in Ihtiyar Gemicinin Sarkist adl siirinde Thtiyar Gemici karakterinin

onciillerinin yok yere islenen su¢ ve amagsiz kotilik konular1 kapsaminda

3Bloom The Breaking of the Form adli makalesinde bir giilii siirin baska bir giiglii siire olan gergek
imasmin aslinda sdylemedigi, bastirdig1 seyde olabilecegini belirtir (1979, s. 15). Bu durumda eger soz
konusu iki siirde etkilenme endisesinin izleri aranacaksa bu, tamamen elestirmenin yorumuna bagli son
derece dznel ve zorunlu olarak yazarlarm biyografisinden yararlanilmasi gereken bir calisma olacaktir. Ote
yandan Bloom’un bu makalesinin Yale Okulu iiyeleriyle ¢ikardigi Deconstruction and Criticism adli
kitabinda yer almasi tesadiif degildir. Clinkii Bloom’un burada ortaya koydugu gdriis, yapisokiimiin metnin
anlamini metinde bulunmayanlarda aramasina dair yorumuyla son derece benzerdir.
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Shakespeare’in lago ve Milton’in Seytan karakterleri oldugunu ileri siirer (2021, s. 179-
180). Ote yandan William Butler Yeats siirini, William Blake’in sembolik siirlerinden,
Viktorya dénemi dramatik monologtan ve Keats ve Shelley’nin hayalbaz duruslarindan
miras almistir (Bloom, 2021, s. 202). Goriildiigii tizere Etkilenme Endisesi, metin igindeki
anlati, bicem ve estetik gibi somut edebi unsurlarda da bulunabilir. Bununla iligkili olarak
Bloom da Robert Moynihan’a verdigi roportajda etki kanitlarin1 géstermek ne derece zor
olursa olsun, siirin sekil veya biciminin onun {izerindeki gizli baskilarla biiyiik 6lciide
iligkili oldugunu ve kendisinin de bu gizli baskilarin pesinde oldugunu sdyleyerek (1983)
etki endisesinin siirin sekil ve biciminde de ortaya ¢ikabilecegini ifade eder.’” Bir baska
deyisle bu gizli baskilarin sonucunun, yapita yansiyan ve yazarin onciiliinden etkilenerek
onun yapitini yanlis okudugunu gosteren somut nitelikler oldugunu sdylemek
miimkiindiir.

Bloom’a gore bir siirin anlami1 baska bir siirdir ve siirin kendisi anlamin sadece
kiigiik bir pargasidir (2001). Bu goriis onu metinlerarasilik diisiiniirleriyle ayni tarafa itse
de Etkilenme Endisesi’nin metinlerarasiliktan temel bir farki vardir. Bu fark Bloom’un
romantik koklerinden gelen hiimanizmdir. Bloom’un edebiyat goriisii hicbir zaman
yazarlari, dolayisiyla insan1 disarida tutmaz. Hatirlanacagi lizere kanon, deha yazarlardan
olusan ve dolayisiyla yaratici olan kisiyi vurgulayan bir yapidir. Selefinin metnini yanlis
okuyan ve onu yeniden yazarak kendi 0zgiinliigiinii yakalayabilen de yine bireyin
kendisidir. Bu nedenle Etkilenme Endisesi, yazar1 dislayan ve sadece metinlerarasi
iligkileri ~ gozeten genel metinlerarasilik  yaklagimindan ayr1  bir  yerde
konumlandirilmalidir. Eagleton’a gére Bloom, metinlerarasiliga ilham veren Derridaci
yani yapisokiimcii goriisiin kugskucu ve antihimanist ethosundan ¢ok cesur ve romantik
bir bireycilik sergileyerek dehanin degerini savunmaktadir (2014, s. 192). Dolayisiyla bu
goriis, icerisinde bireyi diglayan her tiirlii goriise bitiiniiyle karsidir. Metinsel baglar
konusunda yazarin etkisi o kadar giicliidiir ki Pound’un deyimiyle bir yontemin ilk
Ornegini sunan bulus¢u, yani mucit denebilecek yazarlarin etkisi ardindan gelen birgok
yapitta goriiliir. Bloom’un modern siirin kurucusu olarak gordiigii William Worthsworth

buna drnektir. Onun iistiin 6zgiinliigii ve ardindan gelen diisiisii arasinda modern siirin

3Bloom’a gore edebiyat tarihin en iyi kullanimi, yapitlar arasindaki iliskileri aciklama amaciyla
kullanimidir. Bloom soyle der: “Gergek siir tarihi sairlerin sair sifatiyla baska sairler yiiziinden nasil istirap
cektiklerinin hikayesidir (2008, s. 124)”. Elestirmen de edebiyat tarihini bu sekilde kullanmalidir. Clinki
elestiri siirden siire giden sakli yollari bilme sanatidir (Bloom, 2008, s. 126).
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parametrelerinin  kuruldugunu sdyleyen Bloom’a gore herhangi bir modern siir
okundugunda dogrudan Worthsworth siiri okunmamis olsa bile bir sekilde onun siiri
okunmus olur (2021, s. 173-179). Benzer sekilde Pound da Flaubert’in bir arketip
oldugunu, Maupassant’in ardindan gelen Oykii yazarlarinin hepsinin ise Oykiiyi
Maupassant’dan 6grendigini ileri stirmiistiir (2021, s. 73).

Bloom’un tasarladig1 rekabetci edebiyat®® alaninda verilen miicadele hayatta
kalabilme miicadelesidir. Etki, kisiyi 6zgiinliige ve edebi giice ulastirabilecegi gibi onu
yok da edebilir. Bu rekabetci ortamda sadece giiclii olan ayakta kalir ve zayif olan
unutulur (Bloom, 1979, s. 5). Bloom’un yazarlar arasinda kurdugu halef-selef iliskisi
teoriye art zamanli izlenimi verir. Fakat Bloom, tipki ondan onceki insan varligina
ragmen Shakespeare’i insanligin mucidi olarak degerlendirdigi gibi yazarlar arasinda da
dogrusal zaman anlayisini yikar. Bu konuda 6grenci-6gretmen iliskisini 6rnek gosterir.
Bir 6gretmen ne kadar tarafsiz olmaya calisirsa calissin 6grencileri arasinda se¢im
yapmaktan kaginamaz. Buna benzer sekilde higbir gii¢lii yazar da onciilii tarafindan
secilmedikce onu segemez ve basarili olamaz (Bloom, 1974). Hatta etkilenme,
cogunlukla kabul edildigi lizere sadece sonradan gelen yazarin yasadigi bir siire¢ degildir.
Sonradan gelen yazarin onciilii etkilemesi (de Man, 2019, s. 308) ve halefin, selefinin
yapitini hi¢ okumamasi da miimkiindiir (2008, s. 102). Peki bu yaklasim nasil
aciklanabilir? Bloom’un kendisinin de belirttigi iizere Shakespeare hakkindaki yorumu,
0 olmasaydi da var olacagimizi fakat bu durumda kendimizi oldugumuz gibi
goremeyecegimizi ifade etmektedir (2011, s. 8). Buna benzer sekilde halef yazarin
selefini etkilemesi, sanki aralarindaki etkinin tam tersi yonde oldugunu kanitlarcasina
halefin selefini geride birakmasini ifade etmektedir. Halefin selefini hi¢ okumamais
olabilecegi yorumununsa metinler arasi baglarin uzun ge¢misiyle iliskili olmasi
miimkiindiir. Bu durumda halef, Herméren’in dolayli etkilenmeyi gosteren semasinda da
(Sekil 3.2.2.) goriilebilecegi ilizere bir bakima kendisinin de oOnciilleri olan selefinin
onciillerini okumamis olabilir. Dolayisiyla Bloom’un Etkilenme Endisesi iizerine

getirdigi bu yorumlar, teorisinin halefi selefini ne denli asabilecegini a¢iklayabilmek ve

3Bloom, her ne kadar edebi diisiincesini ideolojik ve sosyolojik unsurlardan ayr tutsa da onun rekabetgi
edebiyat anlayisi akla karsit giiglerin ¢arpisma alani olan Bati’nin diisiince ve toplumsal tarihini (Savas,
2006b) getirir. Bloom’un Bat1 edebiyatin1 kapsayan Bati Kanonu da bu rekabetci ortamdan sag ¢ikanlari
ifade eder. Bloomcu bir bakis agistyla yorumlandiginda onun 6zellikle Bat1 edebiyati igerisinde kurdugu
bu rekabetei etkilenme iligkisinin, Bat1 diigiincesi ve toplumsal tarihinden dogan ve Bloom’un farkinda
olmadig1 bir etkilenme endisesi olabilecegi sdylenebilir. Fakat bunun yalnizca bir benzerlik olmasi da
miimkiindiir.
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etkilenme iligkisinin sinirsizligini ifade etmek i¢in bilingli bir sekilde abartilmis yorumlar
olarak gérmek miimkiindiir.

Bloom’un Etkilenme Endisesi, genellikle yazarin giiclii baba figiiriiyle miicadele
etmesi gereken bir siire¢ seklinde tanmimlanir (Beach, 1989) ve Oidipus®® kompleksiyle
benzerliginden dolay1 Freudyen bir teori olarak goriiliir. Oyle ki Eagleton, Bloom’un
edebiyat tarihini Oidipus kompleksine gore yeniden yazdigini sdyler (2014, s. 191).
Freud’un one siirdiigii Oidipus kompleksi, erkek c¢ocuk ile baba arasindaki celisik
(ambivalent) iliskiyi ifade eder. Buna gore erkek ¢ocuk kendine rakip gordiigli babaya
kin beslerken bir yandan da ruhunda ona kars1 bir sevgiye yer verir. Bu durum ¢ocukta
hem G&ykiindiigli hem de ortadan kaldirmayi diisiindiigli babasinin yerine geg¢me
diisiincesini dogurur (Freud S. , 2001, s. 229). Benzer sekilde Bloom’un teorisinde halef
yazar ge¢ kalmishik duygusundan dolay: selefiyle rekabet ederek onu geride birakmak
ister. Erkek ¢ocuk ile baba arasindaki bu iliskiden dolayr Beach, Bloom’un Emily
Dickinson veya Elizabeth Bishop gibi yazarlarin ddipal denkleme nasil uydugunu asla
aciklamadigini ileri siirer (1989). Bloom i¢inse Etkilenme Endisesi’ndeki Freud etkisi,
teorinin tamami degil sadece bir kismidir (2011, s. 14) ve teori tamamen O6dipal bir
denkleme oturtturulamaz. Etkilenme Endisesi ile Oidipus kompleksi rekabet konusunda
benzerdir ve Freud etkisinden kaynakli Bloom, teorisini agiklarken yer yer baba-ogul
kavramlarin1 da kullanir. Fakat edebi diinyada rekabet, kadin veya erkek yazar fark
etmeksizin kendini gosterir. Dolayisiyla kadin yazarlar da tipki erkek yazarlar gibi farkli
bir agiklamaya gerek duyulmadan etkilenme siirecine dahil edilebilir.*

Bloom, Etkilenme Endisesi igerisinde halef yazarin gegirecegi altt basamaktan s6z
eder. Bunlar bir yazarda her zaman eksiksiz olarak goriilemeyecegi gibi basamaklarin
isimleri degisebilir veya farkli basamaklar eklenebilir (Bloom, 2008, s. 51). Bloom’un

belirledigi bu alt1 basamak asagidaki gibidir:

3Freud bu ismi Sophokles’in Kral Oidipus ash tragedyasindan alir. Bu tragedyaya gére kral ve kraligenin
dogan ogullari, ileride onun babasini 6ldiirecegi kehanetinden dolay1 bebekken terk edilir. Bagka bir sehrin
kral ve kralige tarafindan biiyiitiilen Oidipus isimli bu ¢ocuk, kral ve kraligenin gergek ailesi olmadigini
Ogrenir. Apollon’a giderek kaderini 6grenmek isteyen Oidipus’a babasii 6ldiirecegi kehaneti sdylenir.
Oidipus bunu istemese de kehanet bir kaza sonucu gerceklesir ve Oidipus babasini dldiiriir. ileride kral
olarak annesiyle evlenen Oidipus, en sonunda gercekleri 6grenerek kendi gézlerini oyar ve sehirde yasanan
felaketlerin sorumlusu goriilerek oradan siiriiliir.

“Gilbert ve Gubar’m daha once belirttigi gibi kadin yazarlarin endisesi erkek yazarlardan ¢ok daha
farklidir. Bu endise Onciiliinii gecememe korkusu barindirdigi gibi temelinde kadinlarin toplumsal
konumundan kaynakli olarak etkilenmeden ¢ok bir yazar olup olamama endisesidir.
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Clinamen: Clinamen, en basit anlamiyla Bloom’un etkilenmenin ilk basamagi
olarak kabul ettigi yanlis okumadir. Siirsel etkilenme, her zaman 6nceki sairin yanlis
okunmasi, onun yaratict diizeltmesi yoluyla ilerler (Bloom, 2008, s. 69). Yaratim,
tamamen Onceden yaratilmis bagka bir yaratima baglidir. Bloom’un bu ge¢mise doniik
anlayisinda geng sairin yani ephebenin hicbir zaman kendi yolunu c¢izerek ileriye
gidemeyecegi anlasilabilir. Gergekten de Bloom iyi sairlerin geriye giden yolu yiiriiyen
giiclii kimseler oldugunu soyler (2008, s. 74). Burada geriye yiiriime sairin Onciiliini
okumasi, onu gii¢lii kilansa onciiliinii yan/is okumasidir. Her ne kadar bu yiiriiylis yazara
Ozglnliik getirecek ileriye doniik bir yiiriiylise benzemese de bu yanlis okuma, ephebenin
siirine 6zgiinliik getirecek ve ardindan sair kendi yolunda ilerleyebilecektir. Dolayisiyla
bu yiiriiyiis, gorildiigiliniin aksine ayni yoldan ilerleme degil bir sapmadir ki Bloom’un
Romal1 sair ve filozof Lucterius’tan 6diing aldig1 clinamen ifadesi, atomlarin evrende
degisikligi saglamak icin yaptiklar1 sapmay1 ifade eder (Bloom, 2008, s. 54). Iste
ephebenin yaptig1 da tam olarak bu tiirden bir sapmadir.

Tessera: Tessera, halef sairin selefinin siirini tamamlamasidir. Halef sair bu
tamamlamay1 selefin ¢esitli terimlerini bagka bir anlama gelecek sekilde, sanki selef sair
bunu bagaramamig gibi kullanarak yapar (Bloom, 2008, s. 55). Tamamlayic1 bir baglanti
anlamina gelen terim (Bloom, 2008, s. 100), halef sairin selefinin giicii altinda kalmamak
icin gelistirdigi bir diislincedir. Halef, selefinin siirinin eksik oldugu diisiincesine kapilir.
Onu tamamlayacak olansa kendi siiridir.*!

Kenosis: Bloom bu kavrami Aziz Pavlus’dan aldigin1 soyler. Aziz Pavlus’a gore
kenosis, Isa’nin ilahi mertebeden insan mertebesine diismeyi kabul etmesi ve kendini
algaltmas1 anlamina gelir (Bloom, 2008, s. 55). Buna benzer sekilde sair de bu basamakta
hem kendini hem de selefini algaltir. Kenosis, yapilant bozmadir (Bloom, 2008, s. 119).
Bu bakimdan sairin siirini yaratmadaki duraksamasini, hatta geriye gitmesini de ifade
ettigi sdylenebilir. Sair geriye giderken ve Bloom’un deyimiyle i¢ini bosaltirken, selefine
de aynisim1 yapar. Halef sairin selefinin siirini algaltmasindaki neden, kendi siiri ile
benzerligi fark etmesidir. Onun vizyonunu vizyonsuz bir konuma indirger ve kendini
bagimsizlagtirmaya calisir (Yousef, 2006). Kenosis aynt zamanda halef sairin selefine

yetisebilmek i¢in bagvurdugu bir yontem olarak da okunabilir. Her iki durumda da halefin

41Bloom’a gore ingiliz sairler daha revizyonisttir ve atalarindan saparlar (clinamen). Buna karsin Amerikali
sairler, kendi atalarini yeterince clretkar bulmadigindan onlari tamamlama egilimindedir (tessera) (2008,
s. 101).
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siiri selefinin siirinden meydana geldiginden halefin selefini algaltma girisimi, dolayl
olarak kendini de al¢altmasina neden olacaktir.

Daimoniklesme: Bloom’un Yeni-Platoncu* jargondan aldigimi sdyledigi
daimoniklesme kavrami, burada ilahi veya insani olmayan bir ara varligin listada yardim
etmek amaciyla onun i¢ine girmesini ifade eder (Bloom, 2008, s. 55). Daimoniklesme
ayn1 zamanda sOzciigiin kokii itibariyle (daimon/demon) iblislesme anlamina da gelir. Bu
kategoride halef sair selefine kars1 bir Karsi Yiice yaratir. Bu yine halef sairin bir tiir
savunma mekanizmasidir ve selefinin gérece zayifligini akla getirmesini (Bloom, 2008,
s. 130) saglar. Bu sayede halef sair selefi karsisinda kendini yiikseltir. Sonug olarak halef
sair daimoniklesirken selefi ylicelikten daha insani bir dereceye indirgenir.

Arkesis: Arkesis, halef yazarin kendi benligine ulasma noktasidir. Bu kategoride
halef kendinin ve selefinin i¢ini tamamen bosaltmak yerine daraltir. Arkesis siirecinde
halef, kendini ve yok etmek zorunda oldugu selefini tanir. Clinamen ve tessera 6lii sairleri
diizeltmek, kenosis ve daimoniklesme ise onlarin hatirasin1 bastirmakken Arkesis, onlarla
olan gercek miicadeleyi ifade eder (2008, s. 148).

Apophrades: Sozcik, Atina’da 6liilerin yeniden yerlesmek icin evlerine dondiikleri
ugursuz atfedilen zamani ifade eder. Arkesiste tamamen bireysellesmeye ¢alisan halef sair
bunun altinda ezilir ve kendini selefinin siirine agar (Bloom, 2008, s. 55-56). Bu sairin
kendi giiciinii elde etmeye calisirken durmasi ve tekrar geriye diismesi gibi goriinse de
halef, baslangictan daha farkli bir konumdadir. Halefin siiri bir zamanlar selefinkine
acikken artik selefine acik tutulmaktadir (Bloom, 2008, s. 56). Burada artik halefin irade
ve istegi s0z konusudur. Etkilenme bundan sonra halef saire olumlu yonde katki vermeye
hazirdir. Ote yandan 6lii sairin olasi1 bir giiclii doniisii halef sair i¢in iyi olmayacaktir.
Ciinkii Bloom’un o6liilerin gii¢lii doniisiiyle ifade ettigi sey, halef yazarin onun giiclinii
asamamasi, onun i¢inde yok olmasidir. Ornegin Browning, Dickinson, Yeats ve Stevens
gibi kendi giiciinii kazabilen sairler seleflerine kars1 6nceligi elde ederek zamani bir nevi
tersyiiz eder ve neredeyse atalarmnin onlar1 taklit ettigi diisiiniilebilir. Ote yandan Roethke,
bircok kez selefleri Yeats ve Eliot’in gerisinde kalmistir ve Bloom’un ifadesiyle
apophrades ona yikim olarak gelmistir (2008, s. 167-168).

Apophrades, etkilenme iligkisinin son basamagi oldugu gibi ona goriiniirliik de

kazandiran basamaktir. Ciinkii selefin siiri yeniden halefin siirindedir ve bu da etkilenme

“2M.S. 3. yiizyildaki bu Platoncu diisiinceye gore amag, nihai gergeklige iliskin kisisel bir kavrayisa
erigmektir (Cevizci, 1999, s. 929).
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iligkisini somutlastirir. Buradan hareketle Etkilenme Endisesi’nin diger basamaklari
aranabilecegi gibi selefin siirinin halefin siirinde nasil yer edindigine bakarak da s6z

konusu siirin basarilmus bir endise® olup olmadig1 yorumlanabilir.

3.6. Sinemada Etkilenme iliskisi

Sinemanin sahip oldugu geng¢ gelenek, onun oncelikle diger sanat dallarindan
etkilenerek gelismesini saglamistir. Bu sanat dallarinin baslicalar tiyatro, resim ve
edebiyattir. Ozellikle iki sanatin ortak noktasi olan sakneye koyma isi nedeniyle sinema,
ilk yillarinda kendisine kaynak olarak tiyatroyu gérmiistiir. Tiyatronun sinema tizerindeki
baslica etkisi bi¢cimsel alanda kendini gosterir. Buna gore ilk film yapimcilari, kamera
aygitinin kendine 6zgii 6zelliklerini kullanarak bir sinema dili yaratmaktan ¢ok onu olan
biteni kayda almaya yarayan bir ara¢ olarak gOérmdstiir. Bir bakima sinema, tiyatro
oyununun kayda alinarak perdede gosterilmesini ifade etmektedir. Bu anlayisa sahip ilk
film 6rnekleri incelendiginde sahne dekorlarinin, kostiimlerin, oyunculuklarin abartisinin
ve yapayligmmin yine tiyatro etkisinden kaynaklandigi anlasilabilir. Asagidaki Les
Amours de la reine Elisabeth (Louis Mercanton, Henri Desfontaines, 1912) filminden
olan gorselde genel plan kullanimiyla birlikte oyuncularin abartili makyajlar1 dikkat

ceker.

Gorsel 3.6.1. Les Amours de la reine Elisabeth (Louis Mercanton, Henri Desfontaines, 1912)

“Bloom biiyiik siiri basarilmis bir endise olarak tanimlar (2008, s. 20). Ciinkii siir, endisenin agilmasindan
¢ok endisenin kendisidir (Bloom, 2008, s. 124).
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Sinemanin tiyatrodan ayrilip kamera aygitinin 6zelliklerini kullanarak kendine has
bir dile kavusmasiysa biiyiik ol¢iide D.W. Griffith ile baslar. Griffith, tiyatro oyununu
animsatan genel planlar yerine farkli ¢ekim Olgekleri kullanarak sahnenin dramatik
yapisina gore oyunculara, mekana veya nesnelere yaklasir. Boylece oyuncunun vermesi
gereken duygu, abartili makyajdan ¢cok oyuncunun yakin planlartyla izleyiciye aktarilir.
Bununla birlikte Griffith, ileride Sovyet montajin1 da etkileyecek olan Infolerance
(Hosgortstizliik, 1916) filmindeki takip sahnesiyle dinamik ve hizli kurgunun bir
ornegini ortaya koyar. Griffith’den on ii¢ yil dnceyse The Great Train Robbery (1903)
filmiyle Edwin S. Porter, sinemada paralel kurgunun bir 6rnegini sunar. Bu filmde
aksiyon, zaman, mekdn ve mantigin net bir dogrusalligiyla gelisir (Bordwell ve
Thompson, 2012, s. 459). Boylece sinema dilinin kendine has bir diger araci olan
kurgunun da temellerinin atilmasiyla sinema, tiyatrodan gittikce uzaklagir.**

Tipki resim gibi gorsel bir sanat olan sinemanin bu sanatla iliskisiyse ii¢ bigimsel
unsurda kendini gosterir. Bunlar ¢ergceveleme, 151k ve renktir. Cercevede dahil edilen
nesneler ve konumlari, kullanilan renkler ve bu renklerin etkisi ve anlami, ¢ercevede
aydinlikta veya karanlikta birakilan yerler*’ gibi unsurlar hem resimde hem de sinemada
anlam yaratmanin baglica 6geleridir. Bu unsurlara dair teknikleri ilk kullanan resim
sanati, dogal olarak sinema i¢in gorsel anlamda bir kaynak haline gelir. Bunun yani sira
sinema TUzerindeki resim etkisi bazi resim yapitlarinin sinema perdesinde birebir
canlandirilmasiyla metinlerarasilik boyutunda da kendine daima bir yer bulmustur.
Yonetmenin anlami, bir resim yapitint canlandirarak yaratmasi da etkilenmenin bir
sonucudur. Bu tiirden bir etkilenmeye Botticelli’nin meshur tablosu Veniis ‘iin Dogusu’nu
The Adventures of Baron Munchausen (Baron Munchausen ’'nin Mecaralari, 1988) isimli

filmine tasiyan Terry Gilliam 6rnek verilebilir.

#Kovéacs, sinemanin ilk yillarindan sonrasinda da tiyatronun sinema iizerindeki etkisinden s6z eder. Buna
gore Andrej Wajda, Ingmar Bergman, R.W. Fassbinder gibi bir¢ok dnemli yonetmen filmlerinde tiyatroya
basvurur. Ozellikle Agnés Varda, Alain Resnais gibi yonetmenler modernist sanat sinemasina teatralligi
dahil eder. Modern sinemada teatrallik, sinemanimn ilk yillarindaki 6zellikleri tasir. Bunlar abartili
oyunculuklar, yapay 151k ve dekorlardir (2010, s. 203). Ote yandan Stam de sinemanin sadece ilk yillarmda
degil her zaman bir biitiin olarak sanat gelenegini i¢inde barindirdigini ve onu doniistiirdiigiinii ifade eder.
Sinema, sanat tarihini biitiiniiyle i¢ine alir (2000, s. 212).

4Resmin sinemaya direkt etkisine 6rnek olarak admi Hollandali ressam Rembrandt Harmenszoon van
Rijn’den alan Rembrandt Aydinlatmas: verilebilir. 11k olarak yénetmen Cecille D. Mille’in kullandig1 bu
terim, Rembrandt’in kendi resimlerinde uyguladigi tiirden bir 151k-gdlge teknigini ifade eder.
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Gorsel 3.6.2. Ustte Botticelli, “Veniis 'iin Dogusu”, 1,72 m x 2,78 m, Tuval iizerine tempera, 1485—1486,
Floransa. Altta The Adventures of Baron Munchausen (Baron Munchausen’in Maceralart,

Terry Gilliam 1988)

Sinemanin diger bir sanat olan edebiyatla iligkisiyse 6ncelikle edebiyat yapitlarinin
uyarlamalarina dayanir. Erken donem sinemasiyla baslayan ve halen devam etmekte olan
uyarlama pratigi, edebiyati sinema icin bir fikir ve oykii kaynagina doniistiirmiistiir.
Uyarlamalar, edebiyatin sinema i¢in bir kaynak olusunu gosterdigi gibi kismen iki sanatin
kendine 6zgii yapitlar1 arasindaki etkilenme iligkisinin de gostergesidir. Bir edebi yapitin
uyarlanmasi i¢in o yapitin oncelikle bir senarist/yonetmeni etkilemesi gerektigi aciktir.
Cogu iyi uyarlama filmin ise edebi yapitin oldugu gibi senaryoya aktarildigi filmler degil,
senarist/yonetmenin kendine 6zgii iislubuyla onu degistirdigi filmler oldugu kabul edilir.
Boylece senarist/yonetmen, etkilendigi edebi yapittan yola ¢ikarak kendi yapitini
meydana getirir. Sinema ile edebiyat arasindaki etkilenme iliskisi sadece uyarlamalarla
sinirlandirilamaz. Her ne kadar iki sanat dalinin kendilerine 6zgii anlatim araglar1 olsa da
bir senarist/yonetmen belli bir yazarin tarzindan, yapitlarinda tekrar eden temalarindan
etkilenebilir ve bunu kendi sinemasina uyarlayabilir.*® Aym zamanda edebiyatta goriilen
bazi tiir, anlatim araglari, akim veya hareketlerin de sinema {izerinde etkisi

gozlemlenebilir. Amerika’nin 1rk¢ilik ve kolelik gelenegine sahip giiney eyaletlerinde

“Tiirk sinemasindan buna benzer etkilenme iliskilerine 6rnek olarak bkz. Anton Cehov ile Nuri Bilge
Ceylan, Dostoyevski ile Zeki Demirkubuz.
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gecen tekinsiz ve ahlaki konulari ele alan bir tiir olan ve edebiyatta William Faulkner ve
Flannery O’Connor gibi isimlerle 6zdeslesen Amerikan Giliney Gotigi'nin ornekleri
Swamp Water (Bataklk Denizi, Jean Renoir, 1941), A Street Car Named Desire (Ihtiras
Tramvay, Eliza Kazan, 1951), The Beguiled (Kadin Affetmez, Don Siegel, 1971) gibi
filmlerle sinemada da verilmistir. Kars1 kiiltiirii temsil eden ve muhalif bir kimlige sahip;
sembol isimleri Allen Ginsberg, Jack Karouac ve William Burroughs olan Beat Kusagi
hareketiyse ortaya ¢iktig1 yillar1 takiben Easy Rider (Ozgiirliigiin Bedeli, Dennis Hopper,
1969) gibi filmlerle sinemada etkisini gdostermistir. Benzer sekilde Luis Buiiuel, Jean
Vigo gibi gercekiistii yonetmenlerin tizerinde gercekdistiicii siirin, Fransiz Yeni
Dalgasi’nin iizerindeyse Fransiz Yeni Romani’nin etkisi yadsinamaz. Elbette s6z konusu
iliski yalnizca iki sanat dali arasindaki etkilenme iliskisiyle agiklanamaz. Ornegin Beat
Kusagi’nin ortaya ¢ikis nedenini anlamak i¢in donemin Amerikasina bakmak
gerekecektir. Ayni sekilde Easy Rider gibi filmler de daha sonra agiklanacagi gibi
Amerikan sinemasinda yeni bir donemin baslamasina neden olan toplumsal birtakim
olaylarla iligkilidir. Sonug olarak gerek bu toplumsal olaylarin sanatgilar tizerindeki etkisi
gerekse yapitlar arasindaki etkilenme iligkisi nedeniyle her iki sanat dalinda da benzer
tema ve bi¢imler goriilmiistiir.

Sinema, diger pek ¢ok sanat dalina gore daha geng olsa da gelisiminde ve
degisiminde sahip oldugu kendi geng gelenegin de etkisi kolaylikla gdzlemlenebilir. Bu
gelenekten beslenme ve etkilenme iligkisi tipki edebiyatta oldugu gibi sinemada da bizzat
sanatcilar tarafindan dile getirilmistir. Bu isimlerden biri René Clair’dir. Clair, 1srarla
sinema sanatinin kokenlerinin hatirlanmasi gerektigini ve sinemanin geleceginin yalnizca
sinemanin kendisinde aranmas1 gerektigini (1972, s. 20-21-36) vurgular. Oyle ki Clair’e
gbre sinema, icadindan itibaren su an ortaya konan bircok tiirlin ilk 6rnegini vermistir.
Ornegin L'arrivée d'un train en gare de La Ciotat (Auguste Lumiére, Louis Lumiére,
1896), Cuirassiers a cheval (Auguste Lumiére, Louis Lumiere, 1896) ve L'Arroseur
Arrosé (Louis Luminére, 1895) filmleri, komedi tiirtiniin atasidir (Clair, 1972, s. 36). Bu
yaklagima gore Lumiére kardesler sinemanin baslica tiirlerinden birisi olan komedinin
atas1 olsa da sinemanin kendi araglarini kullanarak onu bir dil haline getiren isimler
Griffith ve Eisenstein gibi isimlerdir. Sinemanm bu kuruculari, Kolker’in de dikkat
cektigi gibi, kullanacak bir bilgi birikimleri olmadigindan goériintiiniin ve kurgunun nasil
anlagilir  hale getirilecegini, Oykiilerinin hemen anlasilacak sekilde nasil

yapilandiracaklarini 6grenmek zorunda kalmistir (2009, s. 122). Film yapiminin en temel
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yontemleri bu isimlerin kamera ve kurgu araglari ilizerine diislinmesi ve denemeler
yapmastyla meydana gelmistir. Bu yeni kesiflerse etki yoluyla baska film yapimcilari
tarafindan 6grenilmis ve yayginlasmistir. Sinemanin ilerleyen yillarinda ise filmler ve
yonetmenler arasindaki etkilenme iliskisinde en biiylik pay kendi stilini olusturarak
Ozglinligii yakalayan yonetmenlerindindir. Bu yonetmenler, kendinden sonra gelen -
bazense ¢agdasi- diger yonetmenleri etkilemis ve sinemanin kendi gelenekleri {izerine
insas1 konusunda onemli bir rol oynamistir. Bordwell ve Thompson sinemadaki bu

etkilenme iliskisine dair bir dizi 6rnek sunar:

Godard’in karakterleri Johnny Guitar, Some Came Running ve Arizona Jim’den
bahseder. Godard, Lumiere’in parodisini yapar ve Vivre sa Vie’de La passion de
Jeanne d’Arc’dan gorsel olarak alint1 yapar. Chabrol’un filmlerinde ¢ok sik olarak
Hitchcock’tan bahsedilir. Truffaut, Les Miston’da Lumiere’in bir kisa filminden bir
¢ekimi yeniden yaratir. Yeni Dalga yonetmenlerinin yaptiklart bu tarz géndermeler
sinemanin da tipki edebiyat ya da resim gibi onurlandirilmasi gereken magrur

geleneklere sahip oldugunu gosterir (2012, s. 476).

Sinemada gelenekten beslenme ve etkilenme iliskisine dair sinema tarihinden
baska ©Ornekler de sunulabilir. Ornegin Italyan Yeni Gergekeiligi'nin baslica
yonetmenlerinden Jean Vigo’nun Zéro de Conduite (Hal ve Gidis Sifir, 1933) filmi, ondan
yirmi alt1 y1l sonra ¢ekilen Les Quatre Cent Coups (400 Darbe, Frangois Truffaut, 1959)
ile birlikte anilir. Bunun baslica nedeni, her iki filmin de ¢evresine uyum saglayamayan
ve kendi arayisinda olan ¢ocuklar konu edinmesidir.*” Buna ek olarak Truffaut, {izerinde
etkisi olan bir diger filmden bahseder. Bu, Roberto Rossellini’nin Germania anno zero
(Almanya Sifir Yili, 1948) filmidir (Samuels , 1992, s. 53). Ote yandan tipk1 diger sanat
dallarinda oldugu gibi sinemada da sanatg¢ilar her zaman tlizerlerindeki etkiyi kabul etmez
veya Cortazar’in gercek etki olarak gordiigii gibi bu etkinin farkinda olmaz. Nitekim
Gycklarnas Afton (Ciplak Geceler, 1953) filminin, oyun yazari August Strindberg’in
tarzin1 cagristirdiginin sdylenmesi iizerine Bergman, bilingsiz olarak Strindberg’in
tarzinin filmine girmis olabilecegini kabul eder ve ekler: “Bir Strindberg gelenegi i¢inde

yastyorsaniz, Strindberg’in havasini soluyorsunuzdur (Samuels , 1992, s. 154)”. Bergman

“Truffaut, filminin Hal ve Gidisat Sifir’1 animsatmasinin nedenini gergek bir etkiden ¢ok, ¢ocuklar1 konu
alan pek az Fransiz filmi olmasina baglar (Samuels , 1992, s. 52).
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boylelikle giiclii sanatc¢ilarin etki alaninin ne kadar genis ve ondan kaginilmasinin ne
kadar imkansiz oldugunu ifade etmistir.

Postmodernist yapitlarin metinlerarasi yapisi edebiyatta oldugu gibi sinemada da
yapitlar arasinda etkilenme iliskileri kurmay1 saglayabilir. Postmodernist filmlerde icerik
ve bicime siklikla yansiyan nostalji duygusu, etkilenme ve gelenekten beslenmenin en
temel gostergesidir. Orr, David Lynch’in Blue Velvet, (Mavi Kadife, 1989) filminin bu
nostaljiyle birlikte Amerikan tiir sinemasinin kanun kacagi ve isyanci gibi izleklerini
dirilttigine dikkat ¢eker. Oyunculuklar klasik tarzin melodramlarini animsatir. Bununla
birlikte filmde tarladaki insan kulaginin, Buiiuel’i ¢agristirmasiyla goriiliir bicimde belirli
yonetmen ve isimlere de isaret edilir. Orr’un Lynch hakkindaki en énemli ¢ikarimiysa
Lynch’in gegmise donerek cagdasligi yakaladigidir (1997, s. 26). Buna gore postmodern
sanat, temelde Oykiinmeyi, orijinallik marifetinden yoksun bir &ykiinmeyi ve taklidi
(Stam, 2000, s. 312) ifade etse de Bloom un da ifade ettigi gibi etkilenme sayesinde 6zgiin
yapitlarin meydana getirilmesi de miimkiindiir.

Sinemada filmler arasindaki etkilenme iliskisini siiflara ayiran Kovacs, modern
donemdeki ¢ogu sanat filminin, ¢esitli kaynaklardan ortaya ¢ikan stilistik ve anlatisal
¢Oziimlerin belirli bir karisimindan olustugunu belirtir. Etkilenmenin birinci tiirii, farkl
tarihlerde yapilan iki film arasindaki dogrudan etkilenmedir. Bu etkilenmede iki film
arasinda 6nemli stilistik ve yapisal benzerlikler bulunur. Etkilenen yonetmen onciil filmin
farkindadir ya da bu etkiye acik sozel belirtiler vardir. Michelangelo Antonioni ile Miklos
Jancso6 arasindaki etkilenme iligkisi buna 6rnek gosterilebilir. Bir diger etkilenme tiirii iki
yonetmen arasinda dogrudan bir baglant1 kurulamasa da ayni kiiltiirel baglamda yapildigi
icin sonradan gelen yonetmenin Onciil yonetmenin bi¢imini bilingsiz bir sekilde tercih
ettigi dolayli etkilenmedir. Kovacs bu tiir etkilenmeye Jean Luc Godard’in Vivre sa Vie
(Hayatim Yasamak, 1962) filmiyle Alexander Klugeun Abschied von Gestern (Diine
Veda, 1966) filmlerini 6rnek gosterir (2010, s. 224).*® Etkilenmenin iigiincii tiiriiyse bazi
bigimsel ¢ozlimlerin, kaynagi bilinmese de belirli bir donemde siklikla kullanilarak
yaygin hale gelmesidir. Atlamali kurguyu (jump cut) kullanan her film Godard tarzinda
degildir fakat bu tarzi diizenli bir sekilde kullanan her film bundan dolayr Godard
filmleriyle baglantilidir. Benzer sekilde biling akisini kullanan her film dogrudan

“Filmler arasindaki dolayli etkilenme iliskisi disinda aym kiiltiirde yetismis ve bu nedenle aralarida
dolayli etkilenme iliskisi olan iki isim i¢in bkz. Bergman ile Strindberg. Bergman’in Strindberg gelenegi
icinde yasamak ifadesi buna karsilik gelir.
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Hiroshima Mon Amour (Hirosima Sevgilim, Alain Resnais,1959)’a atifta bulunmaz ama
bu oOzellikleri onlar1 Hiroshima Mon Amour’a baglar. Etkilenme iligkisinin son tiirii
aslinda etkiden ¢ok paralelligi ifade eder. Bunlar, L'Année Derniere a Marienbad (Gegen
Yil Marienbad’da, Alain Resnais, 1961) ile 8/2 (Sekiz Buguk, Federico Fellini, 1963) gibi
birbirlerine yakin yerlerde yapilmis, birbirlerine biyografik atiflarda bulunmamis fakat
benzer sistematik ¢ozlimlerin getirildigi filmlerdir (Kovacs, 2007, s. 213).

Sinemadaki etkilenme iligkisine yonetmenler lizerinden yorum getiren Sarris ise
yonetmenleri giliclii ve zayif olarak nitelendirerek aralarindaki etkilenme iliskisini
Bloom’un yazarlar arasinda kurdugu iliskiye benzer sekilde kurar. Kraliyet benzetmesi
yaptig1 sinema tarihi, gercekten hiikkmedenlerle oldugu kadar sadece saltanat siirenlerle
de ilgilidir. Zay1if ve giiclii krallarin olmas1 gibi zayif ve giiglii yonetmenler de vardir.
Giiglii yonetmen -Sarris’e gore bu auteur yonetmendir- bir filme kendi kisiligini koyarken
zayif yonetmen filmlerinde baska kisiliklerin 6ne ¢ikmasini engelleyemez (2011, s. 199).
Boylesi bir etkiden arzu edildigi gibi ortaya yaratic1 ve 6zgiin bir yapit ¢ikmaz. Zayif
yonetmen giliclii yonetmenin golgesinde kalir ve kendi 6zgiinliigiinii yakalayamaz.
Sarris’e gore John Ford ile Robert Z. Leonard arasindaki iligki buna 6rnektir. Ford’un
giicli, Leonard’1n zay1fligin1 getirmistir. Her sanat¢inin kendine 6zgii bir bakisi oldugunu
ve bu bakis agisinin bagka bir sanat¢iya uymayacagimni Fellini su sekilde 6zetler: “Her
sanatcinin kendine 6zel bir bakis1 vardir. Bir sanat¢inin gézliiklerini bagka bir sanatci
takip géremez (Samuels , 1992, s. 86)”.

Sinemada Bloom’un diigiincelerine yakin bu tip yaklagima ek olarak Robert Stam,
Bloom™un FEtkilenme Endisesi Teorisini sinemada dogrudan Orneklemistir. Stam,
Bloom’un etkilenme basamaklarini sinemada karsilayan yonetmenler iizerinden verilen
orneklerde fessera basamagini (kendinden Onceki yapiti tamamlama) Brian de Palma-
Alfred Hitchcock iliskisinde bulur. Daemoniklesmeye (kendinden 6ncekini mitlestirme)
ornek, Paul Schrader ile Robert Bresson iliskisidir. Kenosis, digerlerinden farkli olarak
iki yénetmen arasinda degil, yonetmen ile bir gelenek arasinda kurulur.*® Bu duruma
ornek Godard ile Hollywood iligkisidir (2000, s. 221). Goriildiigii tizere Stam, sinemada
Etkilenme Endisesi’ne dair verdigi Ornekleri detaylandirmamigstir. Fakat sinemaya

Bloom’un etkilenme basamaklarini cer¢evesinde bakildiginda kurulacak iliskilerin

“Stam kenosisi onciil ile iliskiyi kesme olarak tanimlasa da bu tanim Bloom’un kavramini karsilamaz.
Bloom igin kenosis, yapilan1 bozmayi ifade eder. Selef, hem kendisinin he de selefinin yapitinin igini
bosaltir. Ayni zamanda Bloom’un higbir etkilenme basamaginda halef ile selefin yapit1 arasindaki iligki
kesilmis degildir.
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bunlarla sinirlt olmadigini gérmek ve daha derinlemesine bir iligki agin1 ortaya ¢ikarmak

mumkindiir.

3.6.1. Sinemada Yanhs Okumaya Bir Ornek: Hollywood-Fransiz Yeni Dalgasi-
Yeni Hollywood Iliskisi

Neden birdenbire sinemanin ilk donemleriyle boylesine ilgilenmeye basladik santyorsunuz?
Bunun altinda arkeolojik kaygilardan fazlasi yatiyor. Buradaki amag diinya gosteriminde
heniiz donup kalmamis, potansiyel anlamda bir sinemay1 yeniden bulmak. Buradaki amag,

bir ronesans diisiincesini yakalayabilmek (Wollen, 2017, s. 228).”

Sinema tarihi, genellikle belli kabullerin reddinden ortaya ¢ikan yeni igerik ve {islup
denemelerinden olugsa da gelenek, yeninin gelenek karsit1 girisimlerinde de kendine yer
bulur. Reddetme eylemi dogal olarak karsisinda reddedebilecegi bir kabuliin varligini
zorunlu kilar. Bu zorunluluk hali, ayn1 zamanda 6ncekinin sonraki iizerindeki etkisini
ifade eder. Bu etkilenme iliskisi de Bloom™un da vurguladigi gibi meydana getirilen her
yeni seyin bir sekilde kendinden Oncekine bor¢lu olma durumuyla esdegerdir. Bu
etkilenme iligkisi ve bor¢lu olma hali, ortaya konan diisiince, {iriin veya yapitlar arasinda
bag kurar. Sinemanin da igerisinde zitliklar1 barindiran tarihi bu tiirden baglara sahiptir.

Bloom’un alt1 basamaktan olusan FEtkilenme FEndisesi Teorisi’nin temel
basamaginin clinamen, yani yanlis okuma oldugunu sdylemek miimkiindiir. Bunun
nedeni, Bloom’un her yapiti1 bagka bir yapitin veya yapitlarin yanlis okunmasi olarak
gormesidir. Clinamen, 6nciil yapittan sapmayi ifade etse de onciil ile sonradan gelen yapit
arasindaki bag yok olmaz. Ciinkii sonradan gelen yapit, dnciiliinden ne kadar saparsa
sapsin Bloom’a gore varolusunu ona borgludur. Bu bor¢glanma durumunun meydana
getirdigi en Onemli sorularsa sonradan gelen yapitin Onciiliiniin golgesinde kalip
kalmadigi, kendi 6zgiinliigline kavusup kavusamadigidir. Etki altinda bagka bir yapit
meydana getirmek her zaman miimkiindiir. Ama Bloom’un da 6nemsedigi gibi etkilenme
ancak Onciil sanat¢inin, sonradan gelen sanat¢inin sinirlarini zorlayarak onu yaratici
olmaya ittiginde degerlidir. Nitekim Bloom’un edebiyat tarihini bir miicadele sahnesi
olarak gdrmesinin nedeni de budur. Ge¢ kalmislik duygusu ve kanona dahil olmaya
duyulan giiclii istek, sanatcimin kendi smirlarmm zorlamasim saglar. Onciiliinii yanlis
okuyarak 6zgiinliiglinli yakalayabilen sanat¢i, Bloom’un vurguladigi gibi dnciiliinden ¢ok

farkli, ona tamamen zit goriinen bir yapit meydana getirebilir. Hatta yanlis okumanin
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getirdigi 6zglinliik, belki de tam burada ortaya ¢ikar. Sonug olarak olgular arasinda etki
basta olmak tiizere herhangi bir iliski, bir bag bulmak i¢in sadece aralarindaki
benzerliklere bakmak yeterli degildir. Zitliklar ve karsitliklar da bir iligkinin; hatta bir
etkilenme iligkisinin {iriinii olabilir.

Anlagildig1 iizere sanat yapitlari, sanat¢inin var olan bigimleri, yapilart ve
gelenekleri kullanmasindan ve daha da Onemlisi onlar1 doniistirmesinden meydana
gelmektedir (Wood, 2004, s. 63). Sinemada da gegerliligini koruyan bu ilke, var olani
dontistiirme seklinde klasik Hollywood sinemasi, Fransiz Yeni Dalgast ve Yeni
Hollywood iligkisinde somutlasir. Sinemada tarihinde klasik ve modern anlatinin
temsilcileri iki gelenek olan Hollywood ve Fransiz Yeni Dalgasi’nin birbirleriyle,
ardindan her ikisinin Yeni Hollywood hareketiyle olan iliskisi, bu zitliklarin birbirini
dogurmasina; Bloom’un ifadesiyle c/inamene, yani yanlis okumaya ornektir.

S6z konusu iligkileri anlamlandirmak i¢in ilk olarak onciil konumundaki klasik
Hollywood’un ingas1t incelenmelidir. Hollywood sinemasinin temelleri New York’a
uzanir. Burada kurulan film sirketleri daha sonra dis ¢ekimler i¢in uygun mekanlarin
olmast ve her mevsim g¢ekimlere uygun iklim yapisi nedeniyle California’ya taginir
(Bordwell ve Thompson, 2012, s. 458). California’da gittik¢e yerlesik bir hal alan
Hollywood sinemasinda ilk yillar, henliz yeni olan sinema sanatinin olanaklarinin
kesfedilmesiyle gecer. Birka¢ farkli sekans arasinda kurgu yaparak uzun sekanslar
yaratan ve (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 459) cekim ol¢eklerini kullanan Griffith,
sinemada halen kullanilmakta olan bu gibi tekniklerin bircogunu gelistirir. Rembrandt
aydinlatmaya da admi veren Cecil De Mille, The Cheat (1915) filminde bir ya da iki
parlak 151k kaynagiyla olusturdugu 151k-gdlge efektini kullanir. Oyle ki bu 151k efekti daha
sonra Fransiz Izlenimcilerini de etkiler. Sinemay1 kesfetmeyle gegen 1909-1917 yillari
arasinda bakis uyumu, aci-karsi ac1 ¢ekimi, aksiyon uyumu gibi temel devamlilik ilkeleri
de gelistirilir (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 459-460) ve Hollywood’da yayginlasir.
Kullanilan bu yeni tekniklerin yayginlagsmasi elbette Hollywood film yapimcilar
arasindaki etkilenmenin bir sonucudur.

Hollywood sinemast, film yapim sirketlerinin giderek biiyiimesiyle kendi kimligini
olusturmaya baslar. 1920’lerin sonunda Hollywoodun Altin Cag’t olarak bilinen
donemde sinema endiistrisini hakimiyetine alan MGM, Fox Film Corporation, Warner
Bros, Universal ve Paramount gibi sirketler kurulur (Bordwell ve Thompson, 2012, s.

458). Sinemanin yeni bir eglence araci olarak kabul gérmesi ona olan ilgiyi arttirir. Bu
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sayede sirketler, film yapimini kendileri i¢in biiyiik bir kar alanina doniistiiriir. Tamamen
kar amaci giiden bu sistemde film yapimi, durmadan donen bir ¢ark sistemi gibi uyumla
islemelidir. Bu isleyis su sekildedir: Uretimin en fazla oldugu yillarda stiidyolar haftada
iki film yapma amacini tasimaktadir. Stiidyo sistemi igerisinde stiidyo patronu, New
York’ta paray1r kontrol eden bankacilarla iletisim kurar ve stiidyo yoneticisi yildiz
oyunculara, kitap veya oyun gibi kullanilacak malzemeye karar vererek yapimcilara iletir.
Yapimcilar, ¢ekilecek film i¢in yonetmeni ve diger film ekibini olusturur ve olabildigince
az zaman ve para kaybiyla cekimler sonlanir (Kolker, 2009, s. 53-54). Kar odakli bu
ortamda filmlerin standartlagmast; yani belli bir film anlatisinin dogmasi uzun siirmez.
Amag biiylik bir izleyici kitlesi yaratmak oldugundan filmlerin isleyisi izleyicinin ilgisini
uyandirma ve siirdiirme iizerine kurulur. ilginin film boyunca devam etmesi merak
duygusunun yani sira izleyicinin kolay takip edebilecegi olay orgiisiinii de gerektirir
(Speidel, 2012, s. 84). Film boyunca ilgisini kaybetmeyen izleyicinin ihtiya¢ duydugu bir
diger unsursa tatmin duygusudur. Bunun i¢in olay Orgiisii, izleyicinin neden-sonug
iliskisini ¢ikarabilecegi sekilde diizenlenir. Klasik anlatida film, her ikisi de ayn1 karakter
grubunu birbirine baglayan en az iki hareket ¢izgisine sahiptir. Bu eylem ¢izgilerinden
biri de genellikle romantik bir agk iliskisi icermektedir. Diger eylem c¢izgisi ise karakter
icin bir hedef saglayabilecek is, casusluk, spor, politika sug, sov diinyasi gibi alanlarda
konumlanir (Bordwell, 2005, s. 16). Hollywood anlatisinda film genellikte ana bir
karakter etrafinda gelisir. Karakterler de tipki olay 6rgiisiiniin biitlinii gibi kendi i¢lerinde
tutarlilik gosterir. Belirli bir konusma ve davraniglardaki bir ayrinti, o karakterin
tanimlanmasina yetecektir (Bordwell, 2005, s. 14). Karakterlerin yaratiminda ve belirli
tiplere biiriinmelerinde Hollywood’un yildiz sistemi de katki saglar. Buna gore belli
oyuncular kendilerine uygun goriilen ve daha sonra onlarla 6zdeslestirilen belirli rolleri
oynar. izleyicinin yildiz oyunculara gosterdikleri ilgi, filmlerde karakterlerin de benzer
kaliplar icerisinde sunulmasini saglar. Bu karakterler, belli amag ve arzular1 olan ve bu
amagclar dogrultusunda eyleme gecen karakterlerdir. Karakterler, amacini gergeklestirme
yolunda bir¢ok zorlukla ve ona bu zorluklarda yardim edecek baska karakterlerle
karsilagir. Film genellikle karakterin amacina ulagsmayla sonlanir ve filmde gerceklesen
fakat nedeni agiklanmamis herhangi bir sey birakilmaz. Bdylece izleyici, tatmin ve
memnuniyet duygusuyla film deneyimini sonlandirir. Filmlerdeki bu isleyis, aym
zamanda izleyiciden bi¢imin ve yapimin degil, daha ¢ok etkilerin farkinda olmasini talep

eder (Kolker, 2009, s. 65).
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Klasik Hollywood anlatisinda belirli karakter tipleri tarafindan belirli eylemlerin
gergeklestirildigi bu yapi, Vladimir Propp’un masallarin genel yapisini ortaya koydugu
yaklagimla Ozetlenebilir. Propp’a gore masallarda degisen ve degismez degerler vardir
Degisen degerler kisi adlar1 ve kisilerin nitelikleridir. Degismeyen degerlerse kisilerin
eylemleri ve islevleridir. Bu durumdan masallarda ayni eylemlerin degisik kisilerce
gerceklestirildigi sonucu ¢ikar (1985). Propp, farkli masal tiirleri i¢in onlara 6zgii farkli
semalar ortaya koysa da masalin temeli degisen ve degismez degerler iizerine kurulur.
Klasik Hollywood anlatisinda da karakterlerin isimleri ve kimi nitelikleri degisiklik
gosterebilir. Fakat filmde her bir karakterin bir islevi vardir ve gerceklestirecegi eylemler
bellidir. Bu nedenle klasik Hollywood sinemasinin kendi anlatilarinda bu masals1 diinyay1
benimsedigi soylenebilir.

Kurmaca flizerine gelistirilmis baska yaklasimlara bakildiginda Hollywood’da
benimsenen bu anlat1 tarzinin ¢ok daha eskiye uzandigi goriiliir. Bu yaklagimlardan en
kokliisii Aristoteles’in Poetika’sidir. Aristoteles, Poetika’da tragedyalarin belirli bir
zamana yayilan ve karakterlerin belirledigi olaylar1 sirasiyla gergeklestigi yapisindan s6z
eder. Tragedyalarda insan degil, onlarin eylemleri, yasami, mutluluklar1 ve yikimlari
taklit edilir. Clinkii insanlar yaratiliglarindan beri neyseler odurlar. Onlarin yagamlarini
belirleyen, doniistiiren ve onlarin karakterlerini ortaya ¢ikaran eylemlerdir. Dolayistyla
tragedyalarin asil eregi, eylem ve Oykidiir (Aristoteles, 2017, s. 29-30). Tragedya ayni
zamanda bir biitlinii ifade eder. Biitiin, baslangici, ortasi ve sonu olan bir yapidir. Sanatg1
bu yap1 icerisinde ger¢eklesen eylemleri iyi bir sekilde diizenlemelidir. Aristoteles iyi
diizenlenmis bir dykiiyii su sekilde agiklar: Oykii, rastgele baslayip bitmemeli, eylem
parcalarinin her biri arasinda nedensellik bag1 kurulmali; 6yle ki bunlardan birinin dahi
¢ikarilmasinin biitiinii bozacak kadar farklilik yaratmahidir (2017, s. 33-36). Aristoteles
bunlarla birlikte tragedyanin li¢ temel 6zelligini anagnorisis, peripeteria ve pathos olarak
adlandirir. Anagnorisis, taninma anlamina gelir. Bilgisizlikten bilgiye gegistir; kisileri
birlestirir veya onlar1 yikma siiriikler. Peripeteria, olayin gidisatin1 tersine ceviren
anlardir. Aristoteles burada Oidipus’undan 6rnek verir. Oidipus’u sevindirmek ve ona
annesi konusunda giiven vermek isteyen haberci, onun kimligini ortaya ¢ikararak tam
tersi sonuglara neden olur. Son olarak pathos, heyecan katan olaylar1 tanimlar. Bu olaylar
genellikle yikim veya ac1 getiren olumsuzluklarla sonuglanir (Aristoteles, 2017, s. 41-42).

1949 tarihli Kahramanin Sonsuz Yolculugu adli yapitinda Joseph Campbell, mitler

tizerine benzer fakat daha ayrintili bir yap1 ortaya koyar. Campbell’in Monomit Teorisi’ne
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gore bir kahramanin etrafina sekillenen mitler, bir dizi basamaktan olusur. Bunlardan ilki
kahramanin bir rehber araciligiyla maceraya ¢agrilisidir. Kahraman bu cagriy1r once
reddetse de nihayetinde kendini maceranin i¢inde bulacaktir. Maceranin basinda
kahraman, ileride onu bekleyen tehlikelere adim atarak ilk esigi gecer. Balinanin karni
olarak adlandirilan agamada kahraman, yeniden dogar ve tam anlamiyla bir kahramana
doniistir. Kahraman asil sinavini vermeden Once bir dizi sinavdan geger. Bu sinavlardan
bir tanesi ask Odiilii icin verilir. Kahramanin yolculugunda Campbell’in tanricayla
karsilagma olarak adlandirdig1 ask motifi siklikla yer alir. Kahraman i¢in ask bir 6diildiir
ve onu kazanmak i¢in de sinavdan ge¢cmesi gerekir. Macerasinin sonunda kahraman tipki
maceranin basinda ¢agriy1 reddetmesi gibi kendi diinyasina donmeyi reddeder. Fakat tam
¢evrim, yani baslanilan yere geri donme monomitin bir geregidir (Campbell, 2017).
Nihayetinde kahraman bagladig1 yere zaferi, kazandig1 6diilleri ve degisen benligiyle geri
doner.

Gortildiigii tizere kurmaca anlatilar i¢in Aristoteles’ten bu yana belirli sablonlar
olusturulmustur. Sinemada klasik anlatiya karsilik gelen bu sablonlara bakildiginda
kurmaca sanatinda klasik anlatinin ¢ok eskilere dayandigi ve Hollywood sinemasinin da
biiyiik 6lgiide bu anlat1 yapisini devam ettirdigi gdzlemlenir. Icerik ve bigim olarak
standartlagmis bir yapiya sahip klasik Hollywood anlatis1 filmleri, ideolojik yonden de
birbirlerini tekrar eder. Biiylik bir eglence endiistrisi haline gelen sinema, egemen
ideolojiyi kitlelere yaymak i¢in kusursuz bir aragtir. Van Dijk’1n tanimiyla ideoloji, bir
toplumsal grup veya hareketin paylastigi koklii inanglardir. Bu inanglar toplumsal, siyasi
veya dini diistinceler olabilir (2003, s. 15-16). Egemen ideoloji ise bir toplumdaki egemen
sinifin ideolojisini ifade eder. Egemen ideoloji, Ryan ve Lenos’un ifadesiyle igerisinde
bulundugu toplumun kurum ve uygulamalariyla uyumlu olma c¢abasindadir (2012, s.
219). Fakat buradaki uyumlu olma ifadesi daha ¢ok egemen ideolojinin s6z konusu kurum
ve uygulamalara oldugu gibi uyum saglamasi degil, onlar1 kendine uydurmasini ifade
eder. Oyle ki egemen smif ancak bu sayede kendi ideolojisini topluma yayarak
egemenligini koruyabilir. Buna benzer bir goriis Althusser’e aittir. Althusser de egemen
smifin egemenligini siirdiirebilmesi i¢in varolusunun maddi, siyasi ve ideolojik
kosullarii yeniden {iretmesi gerektigini belirtir (2014, s. 12). Egemen sinifin var olus
kosullar1 toplum tarafindan kabul goérdiikkce bu yeniden fiiretim siireci devamlilik
saglayacaktir. S6z konusu toplumsal kabul, egemen ideolojiyi genis kitlelere yayabilecek,

toplumun maruz kaldig1 veya ilgi duydugu araglarla miimkiindiir. Dogusundan bu yana
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Amerika’da toplumun ilgi gosterdigi ve bdylece biiyiik bir endiistri haline sinema da bu
araclardan biridir. Hollywood sinemasi, gerek birey ve aile yasamina odakli anlatilari
gerekse biitiin bir yap1 olarak Amerika’ya odakli anlatilariyla egemen ideolojinin her
alanda benimsedigi ve toplumun da benimsemesini istedigi belli basli kabulleri izleyiciye
aktarir. Filmler, stiidyolar tarafindan hem yetiskinlere hem de ¢ocuklara uygun hale
getirilir. Filmlerde yasalara ve hiikiimete saygili, evlilikte sadakatli, ¢aliskan kibar,
vatansever, diirist bir aile ve toplum portresi yaratilarak izleyiciye idealize edilmis
Amerikan vizyonu sunulur (McDonagh, 2004, s. 109). Ayrica bu filmler Amerikan
riiyasin1 miimkiin ve kolay ulasilabilir bir olgu olarak gosterir. Filmlerde daha 6nce sozii
edildigi gibi genellikle bir amaca sahip kahraman bu amaci1 dogrultusunda bir yola atilir.
Yolculugu her ne kadar zorlu olursa olsun sonunda amacina ulasir ve seyircinin,
kahramani sonsuza dek mutlu bir hayatin bekledigine dair bir ¢ikarim yapabilecegi
sekilde Amerikan riiyasi miti tamamlanir. Amerika sinirsiz vaatlerin ve bu vaatleri ger¢ek
kilacak sinirsiz imkanlarin iilkesidir. Klasik Hollywood anlatisinda Amerika, hegemonik
glic ve kurtaricidir (Arin, 2020). Fakat Amerika’ya yiiklenen bu giic bireyleri
korkutmamalidir. Bu hegemonik gii¢ altinda bireyin 6zgiirce hareket edebildigi izlenimi
verilir. Aslinda bir tiir yamlsama olan bu ozgiirliik>® i¢indeki bireye sinirsiz goriilen
imkanlar tanir. Filmlerde bireyden ¢ok toplumsal anlatilardaysa bu kurtarici gii¢ misyonu
devam ettirilir. Bu defa Amerika, sadece bireyler i¢in degil, tim toplumlar icinde de
kurtaric1 ve hakim giictiir.

Hollywood ile egemen ideoloji iligkisi sadece film anlatilarinda aranmamalidir.
Oyle ki iiretim, dagitim ve gdsterimin tek elde toplandigi Hollywood endiistrisinin yapist
da egemen sinifin kontroliindedir. Daha 6nce de sozii edildigi gibi Hollywood sinemasi,
zamanla giic kazanmis belli bash film sirketlerinin hegemonyas1 altindadir. Her filmin
tiretim, dagitim ve gosterim haklar1 sermaye sahibi stiidyonun elindedir. Hali hazirda gii¢
sahibi bir grup insanin yonettigi film stiidyolarmin tilkedeki egemen sinifla is birligi
icinde oldugunu sdylemek miimkiindiir. Egemen sinifin Hollywood sinemasina ne denli
etki ettigini Charlie Chaplin’in kariyeri lizerinden O6rneklemek miimkiindiir. Stiidyo
sisteminde bir yildiz oyuncu olarak Onemli bir konumdayken 1950’lerde Birlesik

Devletler’de hiikiimetin ve film stiidyolarinin anti-komiinist tasfiyeleri sirasinda

SRyan ve Lenos, Amerika’da 6zgiirliigiin bir tiir yamltmaca olduguna dair su tammlamay1 yapar:
“Ozgiirliik fikri, Amerika aslinda 6zgiir oldugu i¢in degil, fakat bu diisiince zenginlerin ve yénetici sinifin
giiciine gii¢ kattig1 i¢in Birlesik Devletler’de egemendir (2012, s. 220).
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Chaplin’in kariyeri neredeyse biter (Kolker, 2009, s. 52). Anti-komiinist paranoya iklimi
icerisinde iilke siyasette, medyada ve endiistride bulunan etkili konumda ve komiinist
baglar1 bulunan bireyleri bulup ortaya ¢ikarmak istemektedir. Bunun sonucunda kurulan
Amerikan Karsit1 Faaliyetler Meclisi, (HUAC) Hollywood’da algilanan komiinist etkiyi
arastirmak ve ortadan kaldirmakla gorevlendirilir. Ifadeye cagrilan bazi film endiistrisi
calisanlar1 ifade vermeyi reddeder ve kara listeye alinir. Bu isimlerin Chaplin gibi
kariyerleri sona ererken is birligi yapanlar kariyerlerine devam eder (Symmons, 2016, s.
90).

Hollywood’un stiidyo donemini kapsayan 1930-1949°! dénemleri arasinda
(Kochberg, 2012, s. 3) klasik Hollywood anlatisinin disinda filmlerin yapildigini da
gozlemlemek miimkiindiir. Citizen Kane (Yurttas Kane, Orson Welles, 1941) bunlardan
belki de en 6nemlisidir. Hollywood anlatilarinda basvuruldugu gibi anlatisinda kronolojik
bir sira gézetmeyen filmde sik sik zamansal ileri ve geri doniisler yapilir. Ayn1 zamanda
daha once kullanilmamis alan derinligi uygulamalar1 ve uzun plan ¢ekimler filmi yine
klasik Hollywood anlatisinin disina ¢ikarir. Ote yandan Hollywood sisteminin bir hicvi
niteligindeki Billy Wilder’in filmi Sunset Boulevard (Sunset Bulvari, 1950), stiidyo
sisteminin parlak donemlerine oldukg¢a yakin bir tarihte ¢ekilmesi nedeniyle Hollywood
sinemasinda dnemli bir yer tutmaktadir. Bununla birlikte Hollywood, hem igerik hem de
bi¢cim olarak bir¢cok sinema teknigini meydana getirmis olmasina ragmen kendisinin de
beslendigi kaynaklar g6z ardi edilemez. Bunlardan biri daha 6nce de sozii edildigi gibi
Aristoteles’ten beri siliregelen klasik anlati bi¢cimidir. Bunun yani sira bazi bigimsel
kaynaklar da dikkat gekicidir. Ornegin Alman sinemasina 6zellikle Das Cabinet des
Dr. Caligari (Doktor Caligari’nin Muayenesi, Rober Wiene, 1920) filminin basarisiyla
(Bordwell ve Thompson, 2012, s. 463) bir dénem hakim olmus Disavurumculuk
akiminin etkisi, bazt Alman yonetmenlerin Hollywood’a gelmesiyle Amerikan
sinemasina da yansir. Kovacs’in dikkat ¢ektigi tizere 1940’larda Orson Welles ve genel
olarak kara film tarafindan benimsenen bicimsel ozellikler disavurumculuk etkisiyle

olusmustur (2010, s. 18).

S'Hollywood stiidyo sisteminin egemenligini siirdiirdiigii yillar kaynaklara gore degisiklik gostermektedir.
Ornegin Bordwell, bu dénemi 1917°den baslatarak klasik Hollywood anlatisinin hala biiyiik 6l¢iide kendini
gosterdigi 1960 yilina kadar devam ettirir (2005, s. 2).

S2Digavurumculuk akiminm sinema disi bir akim oldugu goéz oniinde bulundurulursa sinema disindan
baslayan; ardindan sinema gelenekleri arasinda devam eden uzun ve katmanl bir etkilenme iligkisinden s6z
edilebilir.
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Klasik Hollywood anlatisinin diger iilke sinemalarina etkisiyse bu filmlerin diger
ilke sinemalarina dagitilmas: sayesinde gergeklesmistir. Bordwell ve Thompson, Yeni
Sovyet yapimlarindaki yetersiz iiretim nedeniyle D. W. Griffith’in Douglas Fairbanks’in
ve Mary Pickford’un filmlerinin yeni ortaya ¢ikan Sovyet akimi iizerinde biiyiik dl¢iide
etkisi oldugunu ileri siirer (2012, s. 468). Savastan sonra Fransa’da liretilen filmlerse
Amerikan taklidi olmaktan dteye gecemez. 1940’larda Italyan Yeni Gergekgiligi ise
Kovacs'a gore klasik anlatiyr genisletmis ve ona fazla radikal olmayan eklemelerde
bulunmustur (2010, s. 62). Ote yandan Yeni Gergekgilik, filmlerde oyuncu olmayan
kisilerin kullanilmasi, hayati tiim gercekligiyle ele almasi ve mutsuz bitebilen filmleriyle
bircok yonden Hollywood sinemasindan ayrilmaktadir. Oyle ki Italyan Yeni
Gergekceiliginde yonetmenlerin sokaga inmesi ve siklikla dis ¢ekimlere bagvurulmasi
Hollywood sinemasini etkilemis; diisiik biitceli Amerikan gangster filmlerinde dis
¢ekimlerin kullanilmasini yayginlastirmistir (Kolker, 2009, s. 56-57).

Bloom’un ortaya koydugu yazarlar arasindaki rekabetci iliski edebiyatta oldugu
gibi sinemada da 6zgiinliiglin yakalanmasini saglayabilir. Bu tiirden bir iliski sinemada
klasik anlati ile modern anlat1 arasinda goriilebilir. Speidel, Bloom’un edebiyat alaninda
ortaya koydugu rekabet ve bor¢luluk temelli etkilenme iliskisini sinema igerisinde kurar.
Klasik ve sanat sinemasi birbirine baglidir ve her biri digerinin yontemlerine,
yaraticiligina ve rekabetg¢i varligina borgludur. Sanat sinemasi iizerine yapilan birgok
elestiri, onu Hollywood’1n karsitlig1 tizerinden tanimlar. Buna gore sanat sinemasi basitce
Hollywood’un ne olmadigidir. Fakat bu tanimlama tamamiyla gercegi karsilamaz. Cilinkii
sanat sinemasi yalnizca Hollywood’un ne olmadigiyla degil, modernizmle ve her ulusal
sinemanin kendi icerisindeki dinamikleriyle de iliskilidir (Speidel, 2012, s. 81-82). Ote
yandan sinema gelenekleri arasindaki zitlik ve bu sayede ulasilan 6zgiinliik, sinemadaki
rekabet¢i ortamin ve dolayisiyla etkilenme endisesinin biiyiikk Olglide gostergesi
oldugundan ger¢ekten de yadsinamaz bir 6neme sahiptir. Hollywood sinemasi ile Fransiz
Yeni Dalgasi arasindaki iligki de bunun baslica 6rnegi sayilabilir.

Sinema tarihinde, film yapim anlayisina yeni bir bakis getiren ve sinemada
modernizmin tastyicisi olan Fransiz Yeni Dalgasinin temeli, yonetmenlerinin kendilerini
gostermeye bagladiklart 1960’lardan ¢ok daha dncesine dayanir. Yeni sinema anlayisi
Fransa’da pratikten 6nce teorik olarak gelismeye baslar. Bu gelisme bircogu daha sonra
Yeni Dalga yonetmeni olacak kisilerce kaleme alinan makalelerle baslar. 1948’de

Alexandre Astruc’un Kamera Kalem (Du Stylo a la caméra et de la caméra au stylo)
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makalesi bir bakima baslangictir. Astruc makalesinde, bir film yonetmeninin tipki bir
roman yazari gibi olmasi gerektigini syler. Yazar, romanin sahibidir ve roman yazarken
tiim kontrol onun elindedir. Sinemada ise kamera, yonetmenin kalemi islevi goriir. Film
yapiminda yonetmen tiim kontrole sahip olmali ve kamerasini kendi stilini ortaya koymak
icin kullanmalidir. Astruc’un makalesinde dikkate alinmasi gereken bir diger unsur,
kamera kalem kavramini olustururken bir dizi yonetmenden ilham almasi ve bunlardan
birinin de Orson Welles olmasidir. Dolayisiyla Yeni Dalga iizerinde Amerikan
sinemasinin etkisinin ¢ok daha derinlere gittigini sdylemek miimkiindiir. Astruc’dan
sonra Francois Truffaut 1958 tarihli Fransiz Sinemasinin Belli Bir Egilimi (Une Certaine
Tendance du Cinema) adli makalesinde Fransiz sinemasinin klasik Fransiz edebiyatini
stilistik olarak formiile edilmis filmlere doniistiirdiigiinii sdyleyerek iilke sinemasini
elestirir. Bu filmler dogrudan uyarlamadan® ibarettir. Oysa film yapimi yaratici
mizansende a¢ik uglu bir maceradir. Dolayisiyla film uyarlansa bile uyanlandigi yapita
ve onun yaraticisina degil, filmi yapan yonetmene benzemelidir (Stam, 2000, s. 94-95).
Truffaut’un da dahil oldugu bir grup film elestirmenin Andre Bazin onciiliigiinde
Cahiers du Cinema dergisinde toplanmas1 Yeni Dalga’nin ilk kolektif ve ger¢ek adimi
olur. Dergide yayimlanan La Politique des Auteurs (1957) adli makalede Bazin, auteur
kavramini “sanatsal yaratimda kisisel faktorii referans 6l¢iitii olarak segmek ve hatta bir
yapittan digerine ilerleyisini ve kaliciligini varsaymak (Stam, 2000, s. 96)” seklinde
tanimlar. Bu sayede Yeni Dalga’nin temel ilkesi auteurizm, net bir bigcimde ortaya konur.
Auteur elestirmenlerinin kavrami o6rneklendirme konusundaki dayanaklariysa bazi
Amerikan sinemasi yonetmenleridir. Buna goriise dayanarak Andrew Sarris, Hollywood
sinemasinin biitlinciil olarak elestirilmesine karsi ¢ikar ve bu konuda aga¢ ve orman
metaforunu kullanir. Bu yaklasima goére Hollywood bir ormandir. Agaglar ise ormant,
yani Hollywood’u var eden filmlerdir. Sarris’in orman elestirmeni (1968, s. 21) olarak
adlandirdigi genis bir kesimi temsil eden elestirmen grubu, istisnalari yok sayarak
Hollywood igerisindeki filmlerin birlikte standartlasmis bir yap1 olusturdugu kabuliiyle
Hollwood’a elestirel yaklasir. Bu elestirmen grubu Hollywood’un mutlu son, kutsal
evlilik, kotii adami alt eden kovboy gibi tekrar eden sablonlarini belirleyerek 6nyargilarini

dogrular. Onlar i¢in bir filmi izlemek biitiin Hollywood filmlerini izlemek anlamina gelir.

S3Hazir bir metni dogrudan ortaya koyma isine metteurs-en-scéne, (sahneye koyan) adi verilir ve yaratict
yonetmen olan auteur ile arasindaki fark vurgulanir.
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Sarris elestirmenlerin bu tutumunu orman i¢inde agaglart gorememek seklinde ozetler
(1968, s. 20).

Yine Sarris’in belirledigi auteur yonetmenin kargilamasi gereken ii¢ nitelik, auteur
teori igerisinde genel kabul goriir. Bu niteliklerden ilki teknik yeterliliktir. Teknik
yeterlilige sahip bir yonetmen, film yapim tekniklerine hakim ve bunlari etkili bir bigimde
kullanabilmektedir. Ikincisi, yonetmenin her filminde goriilebilecek tutarli ve o
yonetmene 6zgii bir stil, gérsel ve anlatisal nitelikler biitiiniidiir. Uciincii nitelikse i¢
anlamdir. I¢ anlam, ydnetmenin diinya goriisiinii, tutumlarin ve diisiincelerini ifade eder
(Kolker, 2009, s. 169-171). Bunlar, bir yonetmenin filmlerini kisisellestirmek, kendine
0zgl hale getirmek icin eksizsiz bir sekilde sahip olmasi gereken niteliklerdir. Amerikan
sinemasinda bu nitelikleri karsilayan ve Sarris’in deyimiyle ormanin icindeki degerli
agaglar olan yonetmenler Alfred Hitchcock, John Ford, Howard Hawks ve Orson Welles
gibi isimlerdir. Gergekten de Yeni Dalga yonetmenleri i¢in de 6nemli olan s6z konusu
Amerikali yonetmenlerin stiidyo sistemi gibi bir yapiin iginde kendi stillerini ortaya
koyarak auteur olabilmeleridir. Dolayisiyla onlar tipki Sarris’in savundugu gibi Amerikan
sinemasina bir biitiin olarak elestirmek yerine igerisinde barindirdig1 degerli yonetmen ve
filmleri onlar i¢lerinden ¢iktiklar1 sisteme ragmen varlik kazanabilmelerini kutsar. Belki
auteurliiklerinin giicii ve degeri biraz da buradan gelmektedir. Benzer sekilde Kolker de
Fransizlarin auteur teoriyle birlikte Amerikan sinemasini anonimlikten kurtardigini 6ne
siirmektedir (2009, s. 173).

Goriildigi tizere daha sonra film yapimina atilacak olan Truffaut, Godard, Chabrol
gibi Cahier du Cinema’nin film elestirmenleri, klasik Hollywood anlatisinin ortaya
koydugu sinemayi tamamen reddetmez ve Hollywood’un devam ettirilmeye deger
gordiikleri geleneklerini devam ettirmeyi savunur (Kovécs, 2010, s. 36-37).%* Yeni Dalga
yonetmenlerinin filmlerinde Amerikan sinemasinin etkisinin dogrudan gozlemlendigi

ornekler mevcuttur. Bunlarin en basinda gelen ve Yeni Dalga akimmin da basat

>*Hollywood’un devam ettirilmeye deger gorilen gelenekleri biiyiik 6lciide auteur kavraminin kendisidir.
Fransiz Yeni Dalga’si yonetmenlerinin sadece Amerikan sinemasi hayranligiyla Amerikan yénetmenlere
degil, Alain Resnais, Robert Bresson, Jean Renoir, Roberto Rossellini gibi ydnetmenlere de hayranliklarini
dile getirerek onlardan etkilenmeleri, 6nem verdikleri asil unsurun kendi stilini gelistiren ve 6zglnlige
kavusan yonetmenlerin auteur kimlikleri oldugunun bir isaretidir. Dolayisiyla sinemadaks etkilenme
iliskisinin temeli auteur anlayistir. iste bu auteur anlayis (izerine sinemada modern anlatinin ilkeleri
kurulur.
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filmlerinden olan A Bout de Souffle (Serseri Asiklar, Jean-Luc Godard, 1960), Amerikan
gangster ve kara filminin tam anlamiyla bir yanlis okumasidir. Boylece Amerika’da
kokleri Avrupa sinemasina (Alman Disavurumculugu) uzanan kara film, tekrar Avrupa
sinemasina tasinir. Filmdeki su¢lu adam Poiccard, Humprey Bogard’1 taklit eder. Filmin
ilerleyen dakikalarindaysa kara filme ve Bogard’a dogrudan atifta bulunulur. Poiccard,
Bogard’in oynadig1 kara film tiiriindeki The Harder They Fall (Mark Robson, 1958)
filminin afisine ve Bogard’in portesine bakarken goriiniir. Film boyunca Poiccard polisler
tarafindan aranir. Bu akis, gangster filmdeki suglu-polis arasindaki kovalamacay1 andirsa
da Godard’in filmi hem 6ykiideki hem de bi¢gimdeki yenilik nedeniyle Hollywood’un bu
tiir filmlerinden ayrilir. Oykiideki ve bigimdeki bu yenilik, Peter Wollen’m klasik

anlatiyla karsilastirmali olarak inceledigi modern anlati ilkeleriyle agiklanabilir.

Géorsel 3.6.1.2. A Bout de Souffle/Poiccard ile Bogard

Modern anlatida klasik anlatinin doniistimii; yani 6ykii ve bigimdeki yenilik, klasik

anlat1 ile modern anlat1 arasindaki bir dizi fark meydana getirir. Wollen’1n eski sinema
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olarak adlandirdigi klasik anlati sinemasinin yedi erdemine karsi modern sinemanin yedi

giinah1 vardir (1986, s. 120).

Sinemanin Yedi Erdemi Sinemanin Yedi Giinahi
Anlat1 Gegisliligi Anlat1 Gegissizligi
Ozdeslesme Yabancilasma

Seffaflik On Plana Cikarma

Tek Anlati Coklu Anlati

Kapalilik Aciklik

Haz Hosnutsuzluk

Kurgusal Gergek

Wollen’n ortaya koydugu bu ayrima gore iki anlati tiirli arasindaki ilk fark olan
gecislilik-gecissizlik, nedenselligi ifade eder. Klasik Hollywood anlatisinda olay orgiisii
olus sirasina gore verilir. Oykiideki nedensellik, izleyicide ilgi olusturarak onun filmi
bastan sonra takip etmesini ve onda tatmin duygusunu saglayan basat unsurdur. Olaylar
nedensellik ilkesiyle birbirine baghdir. Tesadif ve gelisigiizel olaylarin filmin
biitiinliglinli bozduguna ve izleyiciyi rahatsiz ettigine inanilir. Bu nedenle filmin
kesintiler olmadan sorunsuz sekilde ilerlemesi saglanir (Bordwell, 2005, s. 17). Ote
yandan modern sinema, anlatisinda sirali olay orgiisiinii ve nedenselligi benimsemez.
Olaylar gibi karakterlerin eylemleri de nedensellik icermez. Karakterler tutarsiz
nedenlerle hareket edebilir veya kendilerini hedefleri konusunda sorgulayabilirler
(Bordwell and Staiger, 2005, s. 615). Bu agidan bakildiginda A Bout de Souffle, klasik
gangster filmleri gibi bir suglunun kagma Oykiisii gibi baslar. Fakat Godard, klasik
Hollywood anlatisindan aldig1 bu 6zellikleri kendine 6zgii tislubu igerisinde doniistiiriir.
Birbirine siki bir nedensellikle baglanmayan olaylar ger¢eklesir. Hollywood filmlerinde
ana olay1 karsilayan su¢ ve ardindan kagis eylemleri karakterlerin bir odada bir¢ok seyden
bahsettikleri uzun konusmayla yarida kesilir. Kesilmeler sadece oykiide degil, ayni
zamanda goriintlilerde de devam eder. Atlamali kurgu (jump-cut) olarak adlandirilan bu
teknik, aym Olcekte kalarak art arda kesmeler yapilmasini ifade eder. Filmin ayni
zamanda klasik Hollywood filmlerinde eylem c¢izgilerinden biri olan romantik agk
iligkisini de igerdigi goriiliir fakat bu ask iligskisi mutlu sonla bitmez. Sonug olarak modern

anlatilarda olaylar arasinda sirali diizen, nedensellik ve gorsel devamlilik gibi klasik anlati
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unsurlar1 gézetilmez. Godard’in filminde goriilen bu yenilik onun sinemay1 yeniden insa
etme istegiyle (Savas, 2006b) birlikte diisiiniildiigiinde bunun Bloom’un yeniden yazma
anlamina gelen revizyon kavramiyla 6zdeslestigi goriliir ki Godard’in bu arzusunun
nedeni de Bloom’un teorisinde oldugu gibi selefe bir tiir bagkaldiristir.

Klasik Hollywood anlatisinda izleyicinin filme ilgisini attiran ikinci dnemli unsur
ozdeslesmedir. Izleyicinin kahramanla 6zdeslesmesi, onun karakterle biitiinlesmesi
anlamina gelir. Boylece izleyici bir nevi filmin kahramani olur ve dykiiniin i¢inde kendine
yer edinir. Dolayistyla filmin 6ykdisii artik izleyici i¢in takibi mithim ve heyecanli bir hal
alir. Ote yandan modern anlatilarda izleyicinin karakterlerle 6zdeslesmesini engelleyecek
unsurlar eklenir. Karakterler, klasik anlatinin aligilagelmis karakterlerinden farklidir.
Bunlardan en 6nemlisi karakterin izleyiciyle konustugu anlardir. Bu teknik dogrudan
karakter ile izleyici arasindaki ayrimi belirginlestirir, izleyiciyi filmin dykiisiiniin disina
atar ve onu yabancilastirir. Bagvurulan diger teknikler Wollen’in aktardigi iizere
Godard’in Le V’ent d’Est (Dogu Riizgari, 1970) filmde goriilen ger¢ek insanlarin
kurguya dahil edilmesi, farkli karakterler i¢in ayn1 sesi, ayni karakter i¢in farkli seslerin
kullanilmas1 (1986, s. 122) gibi tekniklerdir. Modern anlatilarin 6zdeslesmeyi reddederek
amagladif1 izleyiciyle diisiince diizeyinde® iletisim kurmaktir. Bu tiir anlatilar
izleyicisinden ona sunulanin seyrine kapilmasini degil, sorgulamasmi talep eder.
Sorgulamak, edilgen bir rolde kalarak olan1 kabul etmekle degil, aktif olarak diistinmeyle
gerceklesir. Modern anlatilarin 6zdeslesmeyi yikmasiyla klasik anlatilarin izleyicide
uyandirdig1 “Simdi ne oldu?”, “Birazdan ne olacak?” sorularina “Bu film ne i¢in?” sorusu
eklenir (Wollen, 1986, s. 122). Bdylece izleyici sadece filmde var olan kurmaca diinyay1
kendi igerisinde degil ger¢ek diinyayla birlikte diisiinerek degerlendirmeye basglar.
Modern anlatinin izleyiciyi, filmin kurmaca diinyasinin disina iten ve filmle diislince
diizeyinde iletisim kurmasini saglayan diger onemli 6zelligi onda hosnutsuzluk duygusu
yaratma istegidir. Klasik anlatida haz, diizenli olay orgiisii ve 6zdeslesme duygusu
yaratabilecek karakterlerle saglanir. Ote yandan modern anlatinin birbirleriyle
nedensellik bagi bulunmayan olaylar1 ve 6zdeslesmenin imkansiz oldugu karakterleri
karsisinda izleyici bu hazza ulasamaz. Gerek anlatidaki bu -Bloom’un ifadesiyle-
tuhafligin, gerekse gergek diinya ile kurulan iliskinin izleyici rahatsiz etmesi

muhtemeldir.

3SKovécs’in aktardigina gére Yeni Dalga yonetmelerinin Hitchcock’a hayran olma sebepleri de onun
izleyicinin zihinsel katilimini saglamasidir (2010, s. 261).
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Gorsel 3.6.1.3. 4 Bout de Souffle/Poiccard’n izleyiciyle konusmast

Karakterlerin dogrudan izleyiciyle konusmasi disinda modern anlati sinemasinin
izleyiciye bir filmin film oldugunu hatirlatmas1 Wollen’1n seffaflik ve on plana ¢ikarma
karsithginda kendini gosterir. Klasik Hollywood sinemasi, izleyiciyi filmin kurmaca
diinyasina inandirmak igin izleyiciye kamera arkasini unutturmak zorundadir. Ote yandan
Wollen’in film yiizeyini ¢izme olarak adlandirdigi ilke, izleyiciye kamera arkasi
gercekligini agar. Godard’in Le Méphis (Nefret, 1963) filminde yaptigi gibi filmin
basinda film ekibinin isimlerinin okunmasi buna 6rnek verilebilir. Wollen’1n aktardigina
gore 1968 sonrasi filmlerde yapim siireci sistematik olarak 6n plana cikarilir. Yine
Godard, Le Vent d’Est filminde 6n plana ¢ikarma ilkesini kameray1 sahne arkasina alarak
ve gercek filmin kendisini de degistirerek daha ileri tagir (Wollen, 1986, s. 123).

Klasik Hollywood anlatisinda, dykiiyl izleyici i¢in anlasilir kilmak biiyiik 6nem
tagir. Bu nedenle filmlerde her sey birbirleriyle uyumlu ve tek bir diinyaya aittir. Klasik
anlatilarda geriye doniisler (flashback) gibi karmagik eklemlemeler yapilabilir veya ¢oklu
diegesisin yalnizca tek bir bi¢cimine yer verilebilir (Wollen, 1986, s. 124). Bu tek bi¢im,
iki katmandan olusan oyun i¢inde oyundur. Bu iki katmanli yapiya 6rnek olarak 6zellikle
fantastik filmlerde goriilen gercek diinya ile i¢inde olaganiistii 6geleri barindiran fantastik
diinya birlikteligi verilebilir. Bu tiir 6ykiilerde her iki diinyadan da karakterler bulunabilir;
bunlar birbirleriyle karsilagabilir veya iki diinya arasinda gidip gelebilir. Klasik anlatinin
bu basit yapisina karsi modern anlati1 ¢oklu diegesis kullanir. Wollen’in yine Godard
tizerinden Ornekledigi gibi yonetmenin Le Mephis filmi, yalnizca film i¢inde film olarak
degil ayn1 zamanda karakterler diizeyinde de ¢oklu katmana sahiptir. Karakterlerin cogu

birbirlerinden farkli diller konusur ve ancak bir tercliman sayesinde anlasabilirler.
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Bununla birlikte ¢coklu diegesisin daha radikal bir 6rnegi The Week-end (Weekend, Jean-
Luc Godard, 1967) filmidir. Burada farkl1 donemlerden ve kurmaca diinyalarindan gelen
Saint-Just, Balsamo ve Emily Bronté karakterleri bir aradadir (Wollen, 1986, s. 124).
Modern anlatida, anlatiya belirli sinirlamalar getirmek ve daraltmak yerine onu bu tiirden
genigletmeye yonelik tutum ayni zamanda Wollen’in a¢iklik kavramiyla da iliskilidir.
Klasik anlati1 serim-diigiim-¢6ziim semasina bagli belirli bir sona sahip ve kendi i¢inde
bir biitiin olusturan kapal1®® bir anlati yapisina sahipken modern anlat1 agik uglu sonlarla®’
birlikte metinlerarasilik, kinaye, alintilama ve parodi (Wollen, 1986, s. 125) gibi filmi,
filmin disina tasiran bir y13in 6geyi icerebilir. 4 Bout de Souffle’da kara filme; 6zellikle
de Humphrey Bogard’a yapilan dogrudan gondermeler buna 6rnektir. Alintilamalar ve
gondermeler sadece filmlere degil basta resim, edebiyat ve miizik gibi diger sanatlara da
yapilir. Bu bakimdan Godard’in bir baska filmi Pierrot le Fou (Cilgin Pierrot, 1965),
iinlii ressamlara ait ¢ok sayida tablonun sik¢a ¢ercevede goriinmesiyle dikkat ceker.
Wollen’in vurguladigi lizere Godard sinemasinda alintilar gittikge anlamin mutlak bir
parcasi haline gelir ve onlara bir dereceye kadar asina olmadan filmi anlamlandirmak da

imkansizdir (1986, s. 125-126).

Gorsel 3.6.1.4. Pierrot le Fou/ Duvardaki Picasso tablolar

Modern anlati sinemasi ile klasik anlati sinemasi karsitliginin en kapsamli ifadesi
Wollen’1n sinemanin yedi erdemi ve giinahi i¢in belirledigi son kavramlar olan gerceklik
ile kurmacada kendine yer bulur. Fransiz Yeni Dalgasi’ndan 6nce Italyan Yeni
Gergekgiligi’nde goriilen kurmacanin gercegi yansitmayan sahte diinyasindan arinma,

kameray1 sokaklara, gercek insanlara cevirme istegi modern anlatinin bu gerceklik

SBordwell’in dedigi gibi “Auteurler olmadan dnce kaliplar vardir, sapmalar olmadan énceyse kurallar
vardir (2005, s. 13)” Bordwell’in buradaki sapma ifadesi Bloom’un halefin seleften saptig1 etkilenme
teorisiyle benzerlik tasir.

S7Speidel, modern anlati filmlerinin bittikleri yerine durduklari izlenimini verdigini sdyler (2012, s. 86).
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ilkesini dogurur. Wollen’a gore Godard bilimkurgu tiiriinde ¢ektigi Alphaville (1965) ve
Ancitipation, Ou L’amour En L’an 2000 (1967) gibi filmlerinde bile 6zel efekt ve
dekorlara yer vermeden simdiki zamanda bir gelecek sunar (1986, s. 127-128). Boylece
film yapma eylemi kendi i¢inde kapali ve kendi gercekligine sahip sahte bir kurmaca
diinya yaratmayi degil, kurmaca diinyanin disina c¢ikarak gercek diinya ile bagi
yakalamanin bir yolu haline gelir.

Modern anlat1 sinemasinin benimsedigi tiim bu ilkeler tipki modern filmlerin agik
anlat1 yapist gibi tek basina dogup gelismemistir. Karsitliklarin birbirini dogurdugu ve
bunun da bir iligki bi¢imi oldugu gercegine dayanarak basta da soz edildigi gibi modern
anlati, -0zellikle Fransiz Yeni Dalgasi- klasik Hollywood anlatisindan etkilenmis ve onu
yanlis okuyarak doniistiirmiistiir. Fakat modern anlatidaki a¢iklik, sinema icerisindeki
iligkiler ve baglarla sinirli degildir. Her ne kadar Harold Bloom edebiyati sadece kendi
icerisinde degerlendirerek’® onu toplumsal ve ideolojik gergeklerle bulusturmay1 reddetse
de edebiyat, sinema ve diger tiim sanatlar {izerinde bu toplumsal ve ideolojik etkinin izi
vardir. Modern sinemanin gelisimindeki toplumsal ve sanatsal olmak iizere ayrilan bu iki
kolu Orr, net bir bigimde ifade eder. Ona gére modern sinemanin modern®’, yani yeni
olarak adlandirilmasinin iki nedeni vardir. Bunlardan biri su ana kadar anlatildig: {izere
sinema igerisinde gerceklesen etkiye ve iliskiye bagli sanatsal koldur. Yani modern
sinemanin klasik Hollywood anlatisindan kesin ¢izgilerle ayrilmis olmasidir. Hollywood
sinemasina bir¢ok kez atif yapan ve Amerikan auteur yonetmenlere hayranligini ifade
eden Godard, Hollywood sinemasinda asil hayranlik duydugu seyin bu auteur kimlik
oldugunu vurgularcasina Amerikan sinemasina ideolojik yonden elestiride bulunur.
Godard’a gore Amerikan sinemasi filmler araciligiyla diinyayr somiirgelestiren karsi
konulmaz bir enerji merkezidir (Orr, 1997, s. 18). Godard Le V’ent d’Est filminde su

sOzlere yer vererek bu anlayisini dogrudan sinemasina yansitir: “Bati yarimkiiresinin

8Bloom’un edebiyat igin dne siirdiigii goriigiin benzerini bir réportajinda Peter Wollen sinema i¢in sunar:
“Ben daima film olarak filmin ontolojisiyle ilgilendim. Tipki Rus Bi¢imcilerinin edebiyat olarak edebiyat
tizerine konusmalar gibi. ...Her seyden 6nce filmin bir sanat olduguna ve bu yiizden tipki diger sanatlar
gibi kendisi ugruna incelenmesi gerektigine dikkat ¢ekmek isterim (2017, s. 194-195).” Roportajin baska
bir yerinde Wollen yine soyle der: “Bir agidan biitiin olup bitenin, sinemaseverligin sanat politikasini ya da
avangardin estetigini agsmasindan ibaret oldugunu sdyleyebilirim. Ne de olsa ayn1 sinemaseverlik sinemanin
bir sanat olduguna, estetigin ideolojiden daha 6nemli olduguna inanmanin ger¢ek zeminini tegkil ediyordu.
Bu da kiiltiir ya da “Kiiltiir incelemeleri’ fikrini neden hi¢ sevmedigimi acikliyor. Ben sanat ve estetik
istiyordum (2017, s. 217).”

Modern sozciigii kdkenlerine bakildiginda dini bir terim olmakla birlikte Hristiyanlikta yenilige karsilik
gelir (Yilmaz, 2013, s. 15). Modernus, sdzciigiin ilk halidir ve pagan kiiltiirden tek tanirili inanisa gegisi
ifade eder. Buna gore kavram, tek tanriya inanan, Hristiyan anlamina gelir. Dolayisiyla bir yeniligi ifade
eder.
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filmleri sadece ayricalikli beyefendilerin ve hanimefendilerin portresini ¢izer. ... Sadece

burjuvazinin kabul edecegi diislincelere onay verilir ve ahlaksizca sunulur”

Bir digeriyse toplumsal kol, yani modern sinemanin Bat1 toplumlarinin yasadigi
modernlige elestirel ve yikict bir yorum getirmesidir (Orr, 1997, s. 12).%° Modern anlati
modernizm ve savaglar gibi birtakim toplumsal olaylarla birlikte yasam ve insan
olgularina yeni bir bakis acis1 getirir. Orr, Avrupa’da modern sinemanin burjuvanin
niikleer bir ¢agda risk ve yasam miicadelesi olarak yeniden tanimlandigini belirtir (1997,
s. 33). Dolayistyla modern anlatilar, modern diinyaya ve yasanan bu toplumsal
degisikliklerin birey lizerindeki yansimalarina odaklanir. Karakterler izerinden yalnizlik,
yabancilagsma ve iletisimsizlik gibi temalar siklikla islenir. Modern sinemanin karakterleri
modern diinyaya uyum saglayamayan, anlam arayisinda olan, kendini mekanlardan ve
kisilerden uzaklastiran bireylerdir. Yine karakterlerin onlar1 birbirine baglayan iliski
agina ragmen bu iligkiler ag1 daha ¢ok iletisimsizligi 6n plana c¢ikarir. Modern diinya
gercekliginin filmlere yansimalari igerikte oldugu kadar bigimde de goriiliir. Bireylerdeki
iletisimsizlik ve yalmizlik hali, alan derinligi, uzun ¢ekimler, distan aydinlatma, genis
acilar, renk olarak siyah ile beyazin kullanimi1 (Orr, 1997, s. 34) gibi bigimsel 6zelliklerle

de verilir.

Gorsel 3.6.1.5. L avventura (Macera, Michelangelo Antonioni, 1960) siyah-beyaz renkler ve genel plan

%0Mehmet Yilmaz Modernden Postmoderne Sanat kitabinda modern sanatgilarin modernizm karsithgini su
sekilde 6zetler: “Modernizm hareketi icinde yer alan sanatgilarin bir kismi dogrudan, bir kismi da dolayli
yoldan karsi ¢cikmistir modernlik ve modernlesme distincesine. Glinlik yasamlarinda nimetlerinden
yararlanmakla birlikte, dnde gelen temsilcileri sanatsal yaratim siirecinde bilimsel akli, nesnelligi ve
sanayilesmeyi 6nemsememis; hatta tam tersine, ‘sezgi, cosku ve imgelemin 6zgir oyunu’ adina idealist,
metafizik ya da 6znel egilimlere yonelmislerdir (2013, s. 20).
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Toplumsal olaylarin ve degisikliklerin birey lizerine yansimalarini konu edinen en
onemli filmlerden biri Resnais’nin Hiroshima, Mon Amour (Hiroshima Sevgilim, 1959)
filmidir. Savagin birey ilizerinde biraktig1 izleri iki karakter lizerinden anlatan filmde bu
iki karakterin romantik bir iligkiye baslamalariyla birlikte savasin tahribati ve gecmisin
gelecek tizerindeki etkisi daha da belirginlesir. Film, savasin yikim getirdigi iki sehir olan
Nevers ve Hiroshima’ya atifta bulunarak su sozlerle biter:

- Hiroshima. Senin adin bu.
- Evet, benim adim bu. Senin adin da Nevers. Fransa’daki Nevers.

Hiroshima Mon Amour ve diger modern anlati filmlerinde goriilen agik uglu son,
Orr’un modern sinemada zaman iizerine getirdigi yorumla anlamlandirabilir. Modern
diinya tam bir dykii anlatmaz. Belirli bir ahlaki, baslangici ya da sonu yoktur. Insanin
varolus siireci daima ag¢ik oldugundan kati ve yogundur. Hicbir sey ayrintilariyla
anlatilabilecek kadar tam ve anlasilir olmadigindan bir son vermek de {itopik olacaktir
(1997, s. 42). Dolayisiyla modern anlatilarda karsilasilan agik u¢lu son, yalnizca klasik
anlat1 karsithigindan degil, dis diinyaya dair gerceklikten de dogmustur.

Fransiz Yeni Dalgasi gibi gerek klasik Hollywood anlatisindan gerekse toplumsal
ve ideolojik meselelerden beslenerek olusan bir diger hareketse Yeni Hollywood
sinemasidir. Amerikan Yeni Dalgasi ve Hollywood Ronesansi olarak da bilinen bu
hareket, Amerikan sinemasinda iki ana degisikligi ifade eder. Bunlar, 6ncekinden farkli
bir film yapim tarzi ve degisen endiistriyel baglamdir (King G. , 2002, s. 1-2).
Amerika’nin 1960’11 yillarin sonu ve 1970’li yillar boyunca gecirdigi toplumsal
doniistimden etkilenen Yeni Hollywood sinemasi ayni zamanda Fransiz Yeni Dalgasi,
hatta biitiinliyle Avrupa sanat sinemasindan da biiyiik ol¢iide etkilenmistir.

Yeni Hollywood sinemasinin filmlerini 6zellikle icerik bakimindan en c¢ok
etkileyen neden, Amerika’daki sosyopolitik gelismelerdir. Fakat bundan 6nce Yeni
Hollywood’un Hollywood igerisinde nasil varlik kazandigini anlamak ic¢in giinliik
yasamda ve sinema endiistrisinde gerc¢eklesen degisimlere bakmak gerekmektedir. Yeni
Hollywood yonetmenlerinin kendilerine Hollywood endiistrisinde yer bulabilmelerini
saglayan en onemli gelisme, stiidyolarin bu donemde yasadig1 ekonomik krizdir. 1948’de
Paramount Karari, Amerikan Yiiksek Mahkemesi’nin film stiidyolarini ticareti kisitlayan
ve rekabeti Onleyen uygulamalari nedeniyle suglu bulmalari sonucu imzalanan
mutabakata verilen addir. Buna gore stiidyolarin ii¢ temel kolundan biri olan gdsterim

hakki stiidyolarin kontroliinden alinir. Dolayisiyla Paramount Karari, Hollywood’da
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stiidyo sisteminin ¢okiisiine biiyiik oranda katki saglar (Tzioumakis, 2015, s. 143-144).
Gosterim kolunun stlidyolardan ayrilmasina izleyici sayilarindaki diisiis de eklenir.
Endiistrinin, ikinci Diinya Savasi’ndan donen askerler, evliliklerin artis1 ve gelirlerdeki
patlamalar nedeniyle artacagini 6ngoérdiigii sinemaya gitme oraninda biiyiik bir diisiis
yasanir. Bunun nedeni, savastan donen askerlerin baska islere yonelmesi ve ailelerin
birgogunun sinema salonlarina uzak banliyolerde yasamaya baglamasidir. Bununla
birlikte insanlar, vakit gecirmek ve eglenmek adina sinema yerine spor ve tiyatro gibi
farkli alanlara yonelmistir (Tzioumakis, 2015, s. 149-150). Fakat bunlarin yaninda
sinemaya en biiyiik alternatif televizyondur. Ozellikle 1950°den sonra evlerde gittikce
yayginlasan televizyon, insanlar i¢in kolay ulasilabilir ve gesitlilik saglayan bir eglence
kaynagidir.

Stiidyolarin yasadig1 ekonomik kriz neticesinde yeni arayislar igerisine gitmesi
kaginilmazdir. Yonelinen ilk tiir genclik filmleridir. Stiidyolarn kriz yasadigi bir
donemde kiiciik bir biitceyle biiylik bir gise elde eden Easy Rider filmi, bu konuda
endiistride biiyiik bir 6rnek teskil eder. Ardindan gelen bir¢ok genclik temali film giderek
birbirinin kopyas: haline geldiginden ¢ogu ayni basariyr elde edemese de Universal
stiidyosu, Easy Reader filminin senaryo yazarlarindan biri ve filmin ydnetmeni olan
Denis Hopper’a bir sonraki projesi i¢in biiylik bir biitce ve bagimsiz film yapma
Ozgiirliigii sunar. (Tzioumakis, 2015, s. 257). Yine otuz dort yasindaki gen¢ yonetmen
Mike Nichols’in yonettigi bir iiniversite dgrencisinin kiz arkadasinin annesiyle yasadigi
iliskiyi konu edinen The Graduate (Mezun, 1967) filmi yliksek gise rakamlar1 elde eder.
Film. 44.1 milyon dolarla on yilin en yiiksek hasilat yapan filmi olur (Cook, 2002, s. 67).
Stiidyolar ekonomik yonden sikinti yasadigi bu donemde kar edebilmek adina yeni
fikirlere daha agik oldugundan Hopper, Nichols ve diger Yeni Hollywood yonetmenleri
icin bdylece bir firsat olusur. Bu yonetmenler stiidyolarla anlasarak hem filmleri i¢in
biitge ve/veya dagitim imkani saglar hem de Hollywood’da hakim stiidyo kontroliindeki
film yapim sistemini yonetmen kontroliinde film yapimina ¢evirerek endiistrideki en
biiylik degisiklige neden olur. Bu durum ayni zamanda Yeni Hollywood sinemasinin
Hollywood’un tamamen disinda ve ondan bagimsiz olarak varlik kazandigimi degil,

sistemin icinde var oldugunu gosterir.®! Elsaesser, Hollywood iginde iki tiir auteur

61Yeni Hollywood sinemasindan Steven Spielberg ve Goerge Lucas gibi ydnetmenlerin daha sonra yiiksek
butgeli gise filmlerine yoneldigi ve bazi Yeni Hollywood y&netmenlerininse tamamen bu tir filmlere
yonelmeseler de kariyerlerinin belli donemlerinde klasik anlatiya sahip filmler ¢ektigi de hatirlanmahdir.
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tanimlamas1 yaparak Yeni Hollywood yonetmenlerini romantik sanatgt auteur, klasik
Hollywood sinemasi auteur yonetmenlerini ise klasik sanatgi auteur olarak isimlendirir
(2004, s. 46). Aralarindaki farksa sudur: Romantikler sisteme karsi kendini harekete
gecirirken klasikler sistemin birgok kisitlamasi i¢inde sesini duyurur. Sisteme karsi
durduguna iliskin bu tanimlamaya ragmen stiidyolarla sagladiklar1 is birlikleri nedeniyle
Yeni Hollywood bagimsiz bir hareket degildir. %

Hollywood’da klasik anlayistan farkli bir sinema anlayisina sahip yonetmenlerin
varlik gdstermesinin bir diger nedeniyse biiyilk oranda egitimli bir neslin yetismis
olmasidir. Cogu sinema okullarina giden bu yonetmenlerin Avrupa sinemasiyla tanigmasi
ve onlardan etkilenmesinin yolunu agan neden, bu yonetmenlerin sinema tarihi ve sinema
teorisine dair aldiklar1 egitimdir. Bu yonetmenlerden biri olan Coppola kendi nesline
iliskin “Bu nesil sinema Ogrencileri {niversiteyi bitirdiginde bildigimiz gibi bir
Hollywood olmayacak” demistir (Pye and Myles, 1979, s. 81). Egitimli nesil, sadece film
yapiminin degil, ayn1 zamanda seyircinin de bir par¢asini olusturur. Savag sonrasi bebek
patlamasinin ardindan biiyliyen nesil, Hollywood’un geleneksel izleyicisinden daha
varlikli, daha egitimli, gorsel ve isitsel dili islemeyi 6grenen ve televizyon ortaminda
bliyliyen bir nesildir. Sonu¢ olarak Amerikan egitiminde film arastirmalarinin
yiikselisiyle ekranda gordiikleri hakkinda kendisinden 6nceki nesilden daha bilgili hale
gelen bu nesil (Cook, 2002, s. 69), sinemanin hem yapim hem de seyirci tarafinda varlik
gosterir.

Hollywood’a giren yeni igerik ve bi¢cim anlayisinin en 6nemli nedeniyse bu
donemin, Amerika’nin 1930’lardaki buhran doneminden sonra gegirdigi en siddetli
sosyal ve politik calkantilarin yasandigi dénem olmasidir.%® II. Diinya Savasi, Nisan
1968’de Martin Luther King’in dldiiriilmesi, 1974’te Watergate skandali sonucu ABD
baskan1 Richard Nixon’1n istifasi, Vietnam Savas1 (Elsaesser, 2004, s. 37) Amerika’da bu

82Amerikan sinemasinda modern anlatinin sadece Hollywood igerisinde degil Amerikan bagimsiz
sinemasinda da varlik gosterdigi belirtmek gerekir. Hollywood’dan daha radikal bir ayrilis i¢in bkz. Yeni
Amerikan Sinema Grubu. Bir nevi Amerikan bagimsiz sinemasinin ve Yeni Hollywood un da dnciisii olan;
1950’lerin sonu 1960’larin basinda varlik gosteren John Cassavetes, Jones ve Adolfas Mekas, Shirley
Clarke, Edward Bland, Alfred Leslie, Lionel Rogosin ve Robert Frank gibi isimleri igeren bu grup, kendini
tamamen Hollywood disinda konumlandirir. Yeni Amerikan Sinema Grubu, Hollywood sinemasinin asir1
profesyonel ve teknik bakimdan detayci tutumuna kars1 dogallik ve dogaglamay1 savunur. Grup, filmlerini
kendileri veya kiiciik dagitimcilar araciligiyla dagitirken bir siire sonra filmleri piyasaya siirmelerini
saglayan bir birlik olan Film Yapimcilari Kooperatifi kurulur. Grup daha sonralar1 giderek avangart ve
deneysel tiirlere yonelir (Tzioumakis, 2015, s. 235-236-237).

8Robin Wood, Amerika’da 1960’larin ortasindan 1970’lere kadar yasanan bir kiiltiirel patlama olmasaydi
klasik Hollywood’un 6liimiiniin ¢cok daha uzun siirebilecegini vurgular (2003, s. 44).
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donemde yasanan baslica toplumsal olaylardir. Ozellikle yirmi yillik bir zamana yayilan
Vietnam Savasi, toplum {izerine bir giliven ¢okiisii yaratir ve 1960’larda {iniversite
kampiisleri bastan olmak {izere iilkede protestolarin baslamasina neden olur. Buna
1970’lerde Vietnam’dan donen askerlerin ve genel olarak Amerikan toplumunun yasadigi
savas sonrasi travmasi da eklenir (Keathley, 2004, s. 296). Yasanan tiim bu gelismeler
halkta Amerika algisin1 biiyiik oranda degistirir ve hiikiimetin politikalarina muhalif bir
kitle yaratir. Bu muhalif kitleye aym1 zamanda 1rk ve cinsiyet esitligi gibi sivil haklar
hareketleri de dahil olur. Yasanan bu toplumsal degisiklikle birlikte Amerikan
sinemasinda iglenen konular degisiklik kazanir. Thomson’in deyimiyle filmlerdeki mutlu
son denilen perde, Amerika’daki insanlarin yasam giicligi ve Amerika’nin gercek
kosullar1 tarafindan yirtilir (2004, s. 76). Ge¢misin oldukca tutarli tarih fikri yerini
nihilizme kadar uzanan fikirlerin aldig1 ¢ok yonlii bir tarih fikrine birakir. II. Diinya
Savast ve Vietnam’in etkisiyle sinemada 1960’lardan sonra ilgi giderek yakin tarihe
kayar. Buna gore artik halkin yasadigi ulusal deneyim, bir 6rnek ve gii¢ kaynagi olarak
goriilmemeye baglanir. (Cameron, 1997, s. 225). Amerikan sinemasinda bu anlayisla
yapilan filmlerin basinda kara komedi tarzindaki Dr. Strangelove or: How I Learned to
Stop Worrying and Love the Bomb% (Dr. Garipask, Stanley Kubrick, 1964) ve M*4*S*H
(Cephede Eglence, Robert Altman, 1970); Vietnam savasinin kisiler iizerindeki
psikolojik etkilerini konu edinen The Deer Hunter (Avci, Michael Cimino, 1979) ve
Apocalypse Now® (Kiyamet, Francis Ford Cappola, 1979) gibi filmler yer alir. Yeni
Hollywood sinemasiyla birlikte sadece savas konulu filmlerde degil, giinliik ve bireysel
yasamlara odaklanan filmlerde de farkli bir tutum benimsenir. Klasik Hollywood
anlatisinda idealize edilmis Amerikan ailesi portresi yerini bireyler arasindaki iligki
problemlerine ve asi genglik dramalarina birakir. Béylece Fransiz Yeni Dalgasi ve onunla
birlikte Avrupa sanat sinemasinin da benimsedigi insana ve yasama iliskin gercekei tutum
Amerikan sinemasinda da kendini gostermeye baglar.

Yeni Hollywood ayni zamanda hem kendi sinema gelenekleri olan klasik
Hollywood hem de Fransiz Yeni Dalgas1 basta olmak iizere Avrupa sinemasi etkisinin bir

tiriiniidiir. King, bir grup elestirmenin Yeni Hollywood'u klasik Hollywood tarzi film

4Film, Birlesik Krallik’ta gekilmesine ragmen dagitimcis1 Columbia stiidyosudur. Amerika-Rusya soguk
savagini konu alan filmin basinda stiidyonun koydugu “Birlesik Devletler Hava Kuvvetleri bu filmde tasvir
edilen tiirdeki olaylarin meydana gelmesini onleyecegini belirtir. Dahasit bu filmdeki hi¢bir karakter
yasayan veya 6lmiis herhangi gercek bir kigiyi tasvir etmemektedir” ibaresi yer almaktadir.

5Film, Kongo’da gegen Joseph Conrad romani1 Karanligin Yiiregi’nden uyarlanmasina ragmen Cappola
Oykilyli Vietnam’a uyarlamustir.
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yapimi geleneklerini Avrupa sanat sinemasinin bigem yenilikleriyle birlestiren macerali
yeni bir sinema olarak tanimladigindan bahseder (2004, s. 20). Thompson da Yeni
Hollywood yonetmenlerinin auteur teorisinin farkinda oldugunu ve kendilerinin de birer
auteur olmak istedigini vurgular. Ayni zamanda bu ydnetmenler bir yandan endiistri
icinde calisirken bir yandan da auteur yonetmenler gibi bilingli olarak ayirt edici sanatsal
kisilikler olusturmay1 arzular (1999, s. 2). Yeni Hollywood sinemasinda Fransiz Yeni
Dalgasi etkisi bircok yonden saptanabilir. Taxi Driver (Taksi Soforii, Martin Scorsese,
1976) filminin senaristi olan Paul Schrader, karakterin anlatimindaki bazi satirlarin
dogrudan Bresson’un Le Journal d’'un Curé de Campagne (Bir Tasra Papazinin Giinliigii,
Robert Bresson, 1951) filminden alindigini ve filmin ismine yine Bresson’un Picpocket
(Yankesici, 1959) filminin ilham verdigini belirtir (Rosenbaum, 2004, s. 150). Sidney
Lumet’in bitmek yerine film karesinin dondugu bir sona sahip filmi Fail Safe (Mutlak
Savas, 1964), John Frankenheimer’in el kamerasiyla sinema vérité tarzinda ¢ekilen Seven
Days in May (Heyecanli Giinler, 1964) ve Seconds (Iki Yiizlii Adam, 1966) filmlerinde de
yine Fransiz Yeni Dalgasi’nin izlerini bulmak miimkiindiir. Ayni sekilde Yeni
Hollywood’un basat filmlerinden Bonnie and Clyde (Bonnie ve Clyde, 1967)’1 ¢eken
Arthur Penn, A Bout de Souffle ve Tirez Sur Le Pianiste (Piyanisti Vurun, Frangois
Truffaut, 1960) gibi 6nemli Fransiz Yeni Dalgasi filmlerindeki karakterlerin degisen ruh
hallerini taklit ederek yabancilagsma etkisini yaratmistir (Cook, 2002, s. 160).

Gorsel 3.6.1.6. Lumet 'nin Fair Safe filminin sonunda donan kareler

Yeni Hollywood’un kendi geleneklerini doniistiirmesine de bircok Ornek
verilebilir. Yine Bonnie ve Clyde, klasik Hollywood sinemasinin 6nde gelen tiirlerinden
biri olan gangster filmlerinin de bir tiir yanlis okumasidir. Oyle ki Cook filmin, dogas1

geregi ciddi olan gangster film tiiriinii komediden ciddiyete siddetli gecisler yapan
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ciddiyetsiz bir tiire doniistiirdiigiinii ifade eder (Cook, 2002, s. 160). Yeni Hollywood’un
belli bagh klasik Hollywood tiirlerinden etkilenerek onlar1 doniistiirdiigii ornekler
bununla smnirli degildir. Yine Cook, Penn’le birlikte Peckinpah ve Kubrick gibi
yonetmenlerin gangster, western ve bilim kurgu gibi klasik tiirler iizerinde deneyler
yaptigini; Altman ve Bogdanovich gibi yonetmenlerin de bu tiirleri revize etmekle ve
bunlar1 bozmakla ilgilendigini sdyler (Cook, 2002, s. 159). Bu durum akla tekrar
Bloom’un halef-selef iligkisini getirir. Klasik Hollywood ile Fransiz Yeni Dalgasi’nda
oldugu gibi Klasik Hollywood ile Yeni Hollywood arasinda da onciillerinin tam tersi
olma durumu vardir. Gergekten de Altman’in yaptig1 neowestern tiiriindeki McCabe and
Mrs. Miller (McCabe ve Bayan Miller, 1971) zayifliklara sahip bir kovboy, ona yardim
eden giiclii bir kadin karakter gibi klasik western tiiriiniin disinda 6geler bulundururken
neonoir®® tiiriindeki The Long Goodbye (Uzun Veda, 1973), bir yandan kara filmin
kendine has unsurlarini barindirirken bir yandan da karakterler alisagelmisin disinda ¢cok
boyutlu bir yapiya sahiptir. Bu 6rneklere bakildiginda yapilabilecek genel ¢ikarim, Yeni
Hollywood sinemasinin Fransiz Yeni Dalgasi’nin tekniklerini kullanarak onun etkisinde
kaldig1; klasik Hollywood sinemasini ise tipki Fransiz Yeni Dalgasi’nin yaptig1 gibi
yvanlis okudugunu ve doniistiirdiigiidir.

Yeni Hollywood sinemasinin klasik Hollywood ve Fransiz Yeni Dalgasi’yla olan
iliskisi konusunda farkli bir tartismaysa sudur: Robert B. Ray, Yeni Hollywood
yonetmenlerinin klasik Hollywood sinemasinin paradigmalarina temelde dokunmayip
yalnizca yiizeysel olarak Yeni Dalga’nin bigemsel coskusunu benimsedigini ifade eder
(1985, s. 287). Benzer sekilde Thompson, 1969-1977 tarihleri arasinda sinirlandirdigi bu
donemin Hollywood anlatisinda derin bir degisimin habercisi olmayan; daha ¢ok endiistri
pratiginde kalict etkisi olan bir sapma seklinde nitelendirir (1999, s. 4). Sinema
alanyazininda yaygin olan bu goriise Yeni Hollywood sinemasmin kisa siire varlik
gosterdigi ve etkisinin smirli kaldigi da eklenir. Oysaki kaliplasmis ve sert kurallari olan
bir endiistride kendi kurallarin1 benimsetmeyi basarmis yonetmenlerden olusan Yeni
Hollywood, yine klasik anlati disinda kalan ¢agdas Amerikan sinemas1 yonetmenlerinin
de onciilii konumundadir. Dolayistyla Yeni Hollywood, kendinden sonra gelen nesil igin

Hollywood’da bir alan agtigindan bu hareketin etkisinin yalnizca belirli bir dénemle

%Neo-noir ve Post-Watergate filmleri yetmislerin ortalarinda yozlagmanin, bireysel giigsiizliigiin,
aciklanamaz tehditlerin, tepetaklak edilen degerlerin, ikiyiizlii kahramanlarin egemen oldugu bir Amerika
portresi ¢izmesiyle (Horwath, 2004, s. 98) Yeni Hollywood sinemasini igerik yoniinden gii¢lii bir sekilde
temsil eden tiirlerdir.
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sinirl kaldigimi sdylemek giictiir. Yeni Hollywood’la birlikte endiistrideki diizen,
tizerlerinde stiidyo etkisi goriilebilen klasik anlati filmleriyle modern anlat1 filmlerinden
olusan iki kola ayrilmistir.

Sonug olarak Fransiz Yeni Dalgasi ve Yeni Hollywood, donemlerinin sosyopolitik
durumunun yansimalariyla oldugu kadar kendilerinden once var olan sinema
geleneginden etkilenerek, ona meydan okuyarak ve onu doniistiirerek varlik kazanmaistir.
Yalnizca Fransiz Yeni Dalgasi ve Yeni Hollywood degil, onlarin etkilendigi klasik
Hollywood sinemasinin da sinemanin icadindan kendisine kadarki siiregde var olan geng
birikimi alip gelistirmesine bakildiginda da sinema tarihinin barindirdig1 etkilenme

iligkisi agiga ¢ikmaktadir.

3.7. Robert Altman Sinemasi

3.7.1. Kisa Bir Biyografi: Robert Altman

Robert Altman -ya da Altmanesk- olmaya calisan yiizlerce kisi oldu fakat bu kisiler belirli bir
unsuru kagirtyorlar: Onlar Altman degil. Onun gibi birisi yok. O taklit edilebilir ve
etkileyebilir ama ona yetismek ya da onu hapsetmek imkansizdir (2010).

Paul Thomas Anderson

Altman on Altman kitabinin 6nsoéziinden

Robert Altman, 1925 yilinda Kansas City, Missouri’de dogdu. Katolik bir ailede
yetisen Altman, bu nedenle egitimine Katolik okullarinda basladi. 1943 yilinda, on sekiz
yasindayken II. Diinya Savasi i¢in Giineydogu Asya’da bombardiman ucagi pilotu olmak
lizere orduya katildi. Altman i¢in kisitlayict Katolik egitiminden bir kagis olan ordu
deneyimi (Karp, 1981, s. 5), ilerleyen yillarda onun diinya goriisiinii ve dolayisiyla
sinemasini da etkileyecekti.

Altman, ordunun ardindan matematik mihendisligi okumak {izere Missouri
Universitesi’ne kaydoldu. Dergi, radyo ve filmler i¢in yazarlik dsneminden sonra (Karp,
1981, s. 5) film endiistrisine girisi, Calvin Company araciligiyla gerceklesti. Fakat burada
edindigi film yapim deneyimi sinemaya degil, endiistriyel filmlerine yonelikti. Yine de
Altman, ¢esitli kuruluslar i¢in egitim, reklam ve belgesel filmleri ¢ekilen bu sirkette film
yapim tekniklerine dair birgok sey 6grendi. Kendisinin de belirttigi iizere film okullar

Altman’in doneminde heniiz varlik kazanmamisti (Armstrong, 2011a, s. 5). Bu nedenle
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Altman, Yeni Hollywood yonetmenlerinin pek ¢ogunun aksine film egitimi alarak degil
dogrudan endiistriye atilarak film yapimini 6grendi. Altman’in buradaki isleri, onun
Kansas City’li bir i adamindan aldig1 bir miktar parayla birlikte ilk uzun metraj filmi

).5” Bununla

olan The Deliquents’1 (1957) yapmasimi sagladi (Armstrong, 2011a, s. 5
birlikte Altman, ayni1 y1l bir James Dean biyografisi olan The James Dean Story (Robert
Altman, George W. George, 1957) adli belgeseli ¢ekti. Ote yandan The Deliquents,
Hollywood yapimcilarindan disinda Hollywood’un en 6nemli yonetmenlerinden birinin,
Alfred Hitchcock’un dikkatini ¢ekti ve Hitchcock, Altman’a Alfred Hitchcock Presents
(1955-1965) adli televizyon dizisinde yonetmenlik teklif etti. Bunu takip eden yillarda
Altman, basta Combat! (1962-1967) olmak iizere ¢esitli diziler yoneterek kendine bir
televizyon kariyeri yaratti (Karp, 1981, s. 7).

Altman’in Hollywood ile ilk biiylik temast Warner Brothers i¢in ¢ektigi insanin
aya yolculugunu konu alan Countdown (1967) filmiydi. Film ayn1 zamanda Altman’in
kariyeri boyuna yasadig1 stiidyo anlagsmazliklarinin ilk 6rneklerinden biriydi. Stiidyo
sahiplerinden Jack Warner, Altman’in ortiisen diyalog (overlapping dialogue) kullanimi
ve olay oOrgiisiinden c¢ok astronotlarin kisisel yasamina odaklanmasi nedeniyle filmi
Altman’dan alip yeniden kurgulanmasini sagladi (Bisplinghoff, 1984, s. 3). Nitekim
ortiisen diyalog ile olay orgiisiinden ¢ok karakter odakli anlatim, ileride Altman stilinin
temel Ozelliklerinden ikisi olacakti.

Altman’in Hollywood’daki ilk biiyiik basaristysa M*4*S*H* filmiyle gerceklesir.
Film yiiksek bir gise elde eder ve Altman’in Hollywood’da taninmasini; dolayisiyla
stildyolarla ¢alismaya devam edebilmesini saglar.®® M*4*S*H*, her ne kadar yiiksek bir
gise elde etse de Hollywood’un ticari filmlerinden biri degildi. Altman’in filmde kendi
stilini ortaya koyabilmesi biiyiik oranda bu dénemde Hollywood un girdigi kriz ve bu
kriz nedeniyle stiidyolarin yeni fikirlere agik olmasinin bir sonucuydu.

Altman, M*4*S*H*i izleyen yillar boyunca otuz yedi uzun metraj filmi g¢ekti.
Sinemayla birlikte tiyatroya da biiytik ilgi duydu ve tiyatro oyunlar1 yazip yonetti. Ayni
zamanda televizyonla da bagini hi¢bir zaman koparmadi. M*4*S*H* filmi ile Cannes
Film Festivali'nde Altin Palmiye, Buffalo Bill and the Indians (Buffalo Bill ve
Kizilderililer, 1976) filmiyle Berlin Film Festivali’nde Altin Ay1, The Player (Oyuncu,

7 Altman’1n uzun metrajli filminden dnce endiistriyel filmlerden dramatik anlatilara ilk gegisi, 1954 yilinda
Pulse of the City adl1 elli dakikalik filmlerden olusan bir televizyon antoloji dizisidir (Thompson D. , 2010).
88K olker, M*4*S*H* in Altman’in gelecekteki kariyeri i¢in bir giivence oldugunu ifade eder (1999, s. 398).
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1992) filmiyle Cannes Film Festivali’nde En lyi Yonetmen ve Short Cuts filmiyle
Venedik Film Festivali'nde Altin Aslan Odiilii’nii kazand1. Altman’mn ¢ektigi son filmi,
Paul Thomas Anderson’in yedek/destek yonetmen (back-up director) olarak yer aldig1 4
Prairie Home Companion (Kir Evi Arkadagsi, 2006)’d1. 2006 yilinda 6liimiinden kisa bir
siire 6nce ise Sinema Sanatlar1 ve Bilimleri Akademisi tarafindan Altman’a Akademi

Onur Odiilii verildi.

3.7.2. Robert Altman Sinemasinda Icerik

David Breskin: Insanlar konusunda sizi en ¢ok etkileyen sey nedir?
Robert Altman: Her birey arasindaki mutlak farkliliklar ve yine de ayni1 oluslari

(1992).

Tipki diger Yeni Hollywood yonetmenlerininki gibi Altman’in sinemasi da
Hollywood’un konu edindigi meselelerin ve onlar1 konu edis bigimlerinin disindadir.
Altman sinemasinda igerik, bliylik oranda donemin toplumsal yapisiyla baglantilidir.
Toplumdaki biiyiik gelismeleri ve degisimi yansitan Altman sinemasinin temel meselesi
en genel haliyle insan, daha dar haliyle tanimlanacak olunursa da Amerikan toplumudur.
Bu baglamda 1960’larin sonu ile baslayan donemde Amerikan halkinin iilkelerine karsi
glivenlerini yitirmesi ve bununla beraber gelen Amerikan riiyas1t mitinin ¢okiisii, Yeni
Hollywood yonetmenlerinin bir¢ogunda oldugu gibi Altman’in filmlerinin de icerigini
olusturur. Altman sinemasma bu durum temelde iki sekilde yansir. ilki, geleneksel
Hollywood tiirlerin doniisiimiidiir ve bu ayn1 zamanda Bloom’un yanlis okumasina da
ornektir. Altman sinemasinda western, savas filmi ve kara film gibi Hollywood’un en
temel tiirlerinin -bu tiirlerin kendilerine has 6zelliklerinin de kullanilmasiyla- yeni bir
icerik ve bi¢cim kazandiklar1 goriilir. Kolker’in tanimiyla bu filmler, Amerikan
sinemasinda degigsmez goriilen tiirsel yapilari yikma girisimleridir. Altman bu tiirleri
degismez goriilen yapilarindan c¢ikararak yaratmis olduklari bigimsel, ideolojik ve
kiiltiirel yapilarin igine tekrar yerlestirir (1999, s. 417). Altman sinemasinda tiir
doniigiimiiniin en 6nemli temsilcileri savasg tiirii icin M*4 *S*H, kara film tiirii icin The
Long Goodbye ve western tiirii Mr. McCabe and Ms. Miller’dir. Nashville (1975) de bazi

yonlerden miizikal tiir i¢in bir yanlis okuma sayilabilir.
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Altman’in ilk 6nemli filmi sayilabilecek M*4*S*H, adin1 acilimi1 olan Mobile
Army Surgical Hospital (Seyyar Ordu Cerrahi Hastanesi)’dan alir. Kore Savasi’nda
yaralanan askerlerin tedavi edildigi bir kamptaki askeri cerrahlarin basindan gegenleri
konu alan film, kendisi de bir askeri cerrah olan Richard Hooker’in romanindan
uyarlanmistir. Altman, filmde klasik savas tiiriine meydan okudugu gibi bunun karsisinda
yer alan savas karsit1 filmlere de meydan okur. Ister ideolojik temelli bir savas filmi olsun
ister savas karsit1 bir film, savasi konu edinen her film i¢in ana mekan savas meydanidir.
Ciinkli savas meydanm1 hem savasin kahramanlik boyutunu hem de yikict etkilerini
gosterebilmek i¢in en uygun yerdir. Mekanin seyirci tizerindeki etkisi iyi bir mizansen,
sinematografi ve miizikle birlestirilerek arttirilir. Gerek Hollywood’un savas filmlerinde
gerekse savas karsit1 filmlerdeki bu alisilagelmis yonelime karsin Altman, M*4*S*H’de
kamerasini savag meydanlarina degil, savasin arka planinda kalan kiigiik bir boliimiine ve
oradaki kahramanlara kaydirir. Oyle ki burada da bir grup insan vardir ve sinemasinin
merkezine insan1 yerlestiren Altman i¢in bu mekan da anlatmaya deger zengin bir icerik
saglar. Filmde kahramanlar, cephede savasan bir grup asker yerine yarali askerleri tedavi
eden bir grup askeri cerrahtir. Savasin golgesinin iizerine diistligii, yaral askerlerle dolu
bu kampin da savas meydani gibi ciddiyetin ve korkunun héakimiyetinde bir mekan
olacagi Ongoriilebilir. Nitekim Altman, savasin yol actigi yikimi oldugu gibi degil
seyircinin bulup ortaya ¢ikaracagi sekilde sunarak anlatisin1 katmanlastirir. M*4 *S*H’de
kamptaki bir grup askeri cerrahin kendi kendilerine yarattig1 eglenceler konu edinir. Bu
durum, Armstrong’un ifadesiyle 70’ler Amerikasinin bariz aptallifini ortaya ¢ikaran,
onlara rehberlik edecek kiiltiirel, felsefi veya kurumsal bir perspektiften yoksun
yabancilasmis karakterlerin bir tasviridir ve Altman sinemasinin geneline yayilmis bir
unsurdur. M*4*S*H’de bu, doktorlarin savasin dehsetini hafifletmek i¢in erkek
hedonizmini ortaya ¢ikarmalar1 olarak yansir (Armstrong, 2011b, s. 101). Gergekten de
karakterler savasin yol acgtig1 bir dizi travmatik olayla kars1 karsiya gelirken degil, kampta
kendilerini oyaladiklar1 tiirlii eglenceler yaratirken goriiliir. Bu durum, hali hazirda
yasanan savas dehsetiyle bir araya geldiginde ortaya ¢ikan tezatlik, Armstrong’un ifade
ettigi tiirden bir okumay1 miimkiin kilar. Karakterler, var olan savas gercegini bastirarak
onunla farkli bir miicadele sekli bulmustur. Bu miicadele sekli, mizah ve bir parca
deliliktir. Karp’a gore Altman, filminde savas gibi olagandisi bir durumla ugrastigindan
delilik de hayatta kalmanin pragmatik bir yolu haline gelir. Filmde topluluktaki her birey,

hayatta kalabilmeleri i¢in biraz deli olmalar1 gerektigi gercegini kabul etmistir (Karp,
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1981, s. 20). Seyirci, bir savas filminde bulunan bu mizah ve delilik unsurunu ilk bakista
anlamlandirmakta zorlanabilir. Bu da filmin modern anlatilarin yaptig1 gibi seyircinin
aktif katilimini saglamay1 amacladiginin ve onunla diisiince diizeyinde iletisim kurmaya
calistiginin bir gostergesidir. Bunun bir diger gostergesini anlatinin diger parcalarinda da
bulmak miimkiindiir. Altman, geleneksel olay orgiisii ve karakter yaratimi yontemlerini
bir¢ok filminde oldugu gibi M*4*S*H’de de kullanmaz. Filmin uyarlandigi roman,
romanin da adi olan M*4*S*H’in anlaminin agiklamasiyla baslar ve karakterler iizerine
detayli agiklamalarla devam eder. Karakterlerin nereden geldikleri ve 6rnegin Hawkeye
karakterinin ismini nasil aldig1 gibi bilgiler okuyucuya aktarilir. Ote yandan film, baglarda
yarali askerlerin bir helikopterle kampa tasindigi agilis sekansiyla buna benzer bir
aciklama girisiminde goriinse de filmin biitliniinde detayli anlatimlara rastlanmaz (Karp,
1981, s. 18-19). Bunun yerine seyircinin pes pese gelen bir dizi olay1 anlamlandirmasi ve
bu sirada karakterler hakkinda® bir ¢ikarimda bulunmasi beklenir. Seyirciye net bir olay
orgiisii ve karakter motivasyonu saglamak yerine Altman, eksiltili bir anlatt sunarak
seyircinin anlati pargalarini bir araya getirmesini talep eder (Beck, 2016, s. 113).
Nihayetinde Altman M*4*S*H ile “o kadar kaotik ve o kadar anarsik bir savas karsiti
komedisi yapmustir ki, savasin beyhudeligi hakkinda sdylenmeye deger her seyi sOylemis
gibidir (Kass, 1978, s. 28)”.

Altman’im tiirle oynadig1 bir diger film McCabe and Mrs. Miller’®dir. Burada
doniistiiriilen tiir westerndir ve bu doniisiim en belirgin sekilde filme de ismini veren
erkek ve kadin karakterler {izerinden gozlemlenir. Western tiirlinlin karakteristik
kovboyu, Altman’in filminde onu kovboy yapan niteliklerden yoksundur. Sadece
McCabe and Mrs. Miller degil, Altman filmlerinin geneli kahramanlik karsit1 anlatilardir
(Niemi, 2016, s. 6). Altman tipk1 M*4*S*H’de oldugu gibi filmin basinda tiire sadik bir
izlenim sunar. Filmin sézde kovboyu McCabe, bir kasabaya gelir ve hakkinda
kahramanlik oykiilerinin anlatildig1 bir bara girer. Boylece McCabe’e westernden alisik
olundugu gibi kahraman ve korkusuz bir kovboy oldugu imaj1 verilir. Fakat bu izlenim

McCabe’in Bayan Miller ile tanigmasindan sonra degisime ugrar. Western filmlerinde

% Altman’in karakterlerini anlatmamas: onun karakterlerinin derinlikten yoksun oldugu anlamina gelmez.
Her ne kadar M*4*S*H’de karakterler ¢cok boyutlu gériinmese de Altman, bundan sonraki filmlerinde
olaylardan ¢ok karakter odakli anlatilar tercih ettiginden karakterler derinliklidir. Yalnizca Altman,
karakterleri seyirciye anlatma girisiminde bulunmaz. Gdorsel bir sanat olan sinemaya uygun olarak onlarin
nasil bireyler oldugunu gésterir. Basgka bir deyisle karakterler kendilerini anlatir.

"9Filmde oyuncular Warren Beatty ve Julie Christie’nin kendi diyaloglarinin gogunu yazmasi (McGilligan,
1989, s. 340), Yeni Dalga yonetmenlerin set sirasinda senaryo yazmalarini akla getirir. Dolayisiyla bu
serbest ¢aligma bigimi Yeni Dalga’nin Yeni Hollywood iizerindeki etkisine drnek olarak gosterilebilir.
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genellikle edilgen rolde goriilen kadin karakter, bu sefer is sahibi ve kendi basina var
olmaya ¢alisan bagimsiz bir kadindir. McCabe, gittigi kasabada bir genelev isletmek i¢in
Bayan Miller ile ortak olur. Bayan Miller, McCabe ile ortaklik kurduktan sonra kendi
kurallaria bagliligini ifade eder ve ¢ogu kez McCabe’e kendi s6ziinii dinletir. Bu yonden
bakildiginda karakterler geleneksel batili rollerinin tersine ¢evrilmis (Karp, 1981, s. 67)
bir portresini sunar. Cok gegmeden klasik westernlerde oldugu gibi iki grup arasinda bir
catisma; bu ¢atismanin ardindansa bir diiello bas gosterir. Fakat bu ¢catisma ve diiellonun
klasik western tiiriiniin organik yapisiyla olan tek benzerligi var oluslarindan 6teye
gitmez. Bu sefer catisma, kovboyun Onderliginde kasabalilar ile Kizilderililer arasinda
degil, kapitalizmin iyiden iyiye soziiniin gegmeye basladigi modern diinyada bireyler ile
glic sahibi sirketler arasindadir. Filmin sonundaki diiello ise uzun ve sessiz bir
kovalamacanin ardindan kahraman ilan edilmesi gereken karakterin yenilgisiyle
sonuclanir. Bu yenilgi, ayn1 zamanda onu tek basina ve savunmasiz bir sekilde yakalayan
olumdiir. Film, gergekgi bir tutum sergileyerek modern diinyada bireyin kapital karsisinda
tek basina varlik ve dolayisiyla kahramanlik gosteremeyecegini ilan eder. Boylece bu
firsatlar iilkesinde bireylerin cabasiyla zirveye tirmanabilecegi inancini irdeleyen

Amerikan riiyas: da alasagi edilir. Kolker bunu su sekilde 6zetler:

Altman, Ford’dan farkli olarak tek tek kahramanlarin miicadelesini giivenli burjuva yasa ve
diizen alani i¢inde birlestirip vahsilikten uygarliga gegisi dogal ve dnceden kararlastirilmig
bir siire¢ olarak gérmez. Daha ¢ok Bati’nin fethini kapitalizmin kagimilmaz hareketinin bir
pargasi ve bunun beraberinde gelen vahsilik, ihanetler ve bencillikler olarak goriir (1999, s.

421-422).

Klasik Hollywood sinemasinda western tiirii, tekrarlanan anlat1 yapisiyla egemen
Amerikan ideolojisini aktarmada Oncili bir tiir haline gelmistir. Westernlerde kaliplasmis
erkek-kadin rolleri, kahraman Amerikali erkek karakter, yerli diismanligi, Amerikan
rilyasinin ingasi ve ulasilabilirligi gibi birgok 6ge bu egemen ideolojinin birer pargasidir.
Ote yandan Altman, western tiiriine daha énce yapilmayan 6lgiide toplumsal elestiri yonii
kazandirmustir. Oyle ki Karp, western tiiriiniin egemen ideolojinin sinemadaki tastyicisi
roliine karsin McCabe and Mrs. Miller’in higbir tiirde miimkiin olmayacak sekilde
Amerikan riiyas1 mitini patlattigini ifade eder (1981, s. 65). Bu durum ayni zamanda kars1
durdugu tiire de sdylenmis bir sézdiir. McCabe and Mrs. Miller bu nedenle western

tiiriiniin yapayligin1 gosteren son derece bilingli bir cabadir (Wright Wexman, 1984, s.
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10). Western yapaydir ¢iinkii igerdigi ideolojinin sahte oldugu anlagilmistir. 1960’larin
sonuyla birlikte Amerikan toplumunca anlagilan bu ger¢ege Altman, ideolojinin tastyicisi
olan tiirleri doniistiirerek tepki verir.

Altman filmografisinde tiir donilistimiiniin bir diger 6nemli 6rne8i The Long
Goodbye’dir. Raymond Chandler’in 1953 tarihli romanindan uyarlanan film, 6nemli
ol¢iide hem romanin hem de kara film tiiriiniin disina tasar.”! Altman, Chandler’in meshur
dedektifi Philip Marlowe’u 1950’lerin diinyasindan 1970’lere tasir. Bu degisiklik elbette
Oykiiye 1970’lerin kaosunu ve paranoyasini da getirir. Film, 6zel dedektif Marlowe’un
arkadas1 Terry’nin dldiiriilmesi ve ardinda yatan bir dizi olay1 konu alir. Altman’in 7The
Long Goodbye ile kara film tliriinii doniistiirmesi yine karakter odaklidir. Altman’in
Marlowe’u’?> Chandler’mki gibi esprili, hazir cevap ve isi konusunda ilkelere sahip
biridir. Fakat bu ilkeler, Altman’in Marlowe unda 6zel dedektifin bosanma davalarina
bakmamasi gibi basit birkag ilkenin Gtesine gegmez. Romandaki Marlowe ile filmdeki
Marlowe arasindaki en biiyiik fark filmin sonunda kendini gosterir. Romanin sonunu
yetersiz bulan Altman, burada radikal bir degisiklige girer. Marlowe’un yakin arkadasi
Terry’i vurdugu son, Chandler’in romani iizerinde yapilmis en ¢ok tepki ¢ceken degisiklik
olur. Buna karsin Altman’in New York Times’a verdigi roportaja bakildiginda seyircinin
filmin sonundan hoglanmayacagini 6n gordiigi de agiktir. Altman, televizyonun ve
popiiler romanlarin bireyleri ahlaki bir adaletle biten sonlara sartladigini dile getirir.
Izleyiciler rahatsizdir ciinkii filmin sonuyla birlikte kendi ahlaki ikiyiizliiliikleriyle
karsilagirlar (Kass, 1978, s. 141-143). Ne de olsa bir karakterin, dostunu sogukkanli bir
sekilde oldiiremeyecegi gergegi Altman’in katlanamadigi Hollywood’un ahlaki bir
gelenegidir (Kolker, 1999, s. 446). Film boyunca Marlowe olaylara duygusal yaklasarak

bircok kez kandirilsa da filmin sonunda arkadasimi 6ldiirmesi klasik Hollywood’un

"Filmografisinde birgok uyarlama bulunan Altman igin roman veya dykii kendi deyimiyle sadece bir
cekirdektir (Jameson, Smith and Altman, 1992). Oyle ki filmografisinde edebi kaynaklar, kendi iginde
degisiklige ugratildig: gibi birbirinden bagimsiz dykiileri tek bir anlatida birlestirdigi Short Cuts gibi farkli
uyarlama yontemlerini de gérmek miimkiindiir.

2Kolker, Altman’in Marlowe’unun farki icin su tespitte bulunur: Daha 6nce Howard Hawks’in The Big Sleep
(Buytk Uyku, 1946) filminde Humphrey Bogart tarafindan canlandirilan Marlowe’un bir seyleri kesfetme
dirtisinin aksine Altman’in Marlowe’u, arastirma ve ortaya ¢ikarma dirtlsiine sahip degildir. ClinkQ
modern birey her seyi kabul eder, hicbir seyi sorgulamaz ve kendinden zeki olanlar tarafindan sirekli
kandirihr (1999, s. 422). Fakat filme bakildiginda Marlowe’un sorgulamaktan ve olaylarin istiine gitmekten
uzak oldugunu sdylemek glictir. Marlowe, arkadasinin bir katil oldugu gercegini kabul edemediginden
Terry ve karisi Sylvia’nin 6limUnin pesini birakmaz ve bunun aksini kanitlayacagini disiindigii gerceklerin
pesine duser. Bu arastirma onu basta reddettigi gerceklerle yiiz ylize biraksa da olanlari ortaya ¢ikarma
dirtiisiine sahip oldugu yadsinamaz. Nihayetinde duygusal zaaflari da olsa Altman’in Marlowe’u da bir
dedektiftir.
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karakter biitiinliigiinii bozar. Ote yandan gercekci tutuma son derece sadik olan Altman,
sadece olaylarin degil, insan davraniglarinin da birbirine siki bir nedensellikle bagl
olmadigin1 gosterir.”® Insan dogasi, bir biitiin olarak ele alinamayacak kadar karmasiktir
ve bu karmasa onun duygu, diisiince ve eylemlerinde kendini gosterir.”* Marlowe un
yakim arkadasin1 6ldiirmesi”® bu karmasanin eyleme doniismesidir. Bununla birlikte
karakterin gosterdigi bu tezatlik da seyircide duygusal bir etki birakabilir. Giivendigi ve
tanidigini diistindiigii biri tarafindan kandirilan ve hayal kirikligina ugrayan karakterin,
dostunu kendi elleriyle 6ldiirmesinin dramatik bir yanm1 vardir. Fakat Altman, Kolker’in
ifadesiyle Amerikan sinemasinin sermayesi olan bu gibi duygusal durum ve
karsilasmalardan kaginir (1999, s. 444). Oyle ki filmin sonunda Marlowe, arkadasini
Oldiirdiikten hemen sonra Hooray for Hollywood (Yasasin Hollywood) sarkis1 esliginde
keyifle dans ederek oradan ayrilir.

Altman’in 1975 yilinda ¢ektigi Nashville, birgok yonden incelenebilecegi gibi
miizikal tiirii i¢erisinde de yorumlanabilir. Hollywood miizikal filmleri genellikle eglence
diinyasina atilan ve burada hayallerini gerceklestiren karakterin yolculugunu konu alir.
Bu yolculuga daha sonra bir ask oykiisii de eklemlenir ve karakter hem kisisel hedefleri
konusunda hem de romantik anlamda mutlu bir sona ulastirilir. Miizikal filmlerin bu
yapis1, ayni zamanda Amerikan riiyasmin da bir tasviridir. Ote yandan Altman, Nashville
ile tam da eglence diinyasinin merkezinde bu riiyay1 dagitir. Amerika’da country miizigin
yurdu olan Nashville sehrinde yirmi dort karakter ¢cevresinde donen film, bu karakterlerin
kendi Oykiilerinin yani sira birbirleriyle olan iligkileriyle kiigiik bir Amerika portresi
sunar. Miizikal filmlerinde genellikle eglence diinyasinin konumlandigi New York,
Hollywood gibi yerler yerine Nashville’in tercih edilmesi Altman’in ger¢ekei tutumunun
pargasidir. Oyle ki Nashville, bircok Amerikali’nin yasadig1 ve miizikle ig ige bir Giiney
sehri olmakla birlikte kirsal diinyayla da hala iletisim igerisindedir (Rollin, 1977).

3Wright Wexman, Altman’a gore diinyanin mantiksizligini kabul etmenin bir dnkosul ve bir erdem
oldugunu ifade eder. Altman i¢in diinya, diizenli ve amaglh bir mantiksal yapidan ziyade rastgele ve kaotik
pargalardan olusur (1984, s. 11-14). Buna gore karakterlerin s6zde mantiksiz eylemleri boyle bir diinya
igerisinde hi¢ de mantiksiz degildir.

74Insanlarm ¢ok boyutluluguna iliskin Altman soyle der: “Yaptigim her seyde bir soru var: Gergekten dyle
mi? K&tii adamlar gergekten kotii olmak zorunda mi? Iyi adamlar gergekten iyi olmak zorunda mi? Ben
buna inanmiyorum. Her seyin bu kadar kolay oldugunu sanmiyorum. Ogretmen, ahlakg1 ya da propagandaci
olmak beni ilgilendirmiyor (Mobilio and Altman, 1999)”.

*Kolker, Altman’in Marlowe unun bu son eylemindeki farki, yine onu gegmis Marlowe’larla kiyaslayarak
ortaya koyar: Hawks’in The Big Sleep filmindeki Marlowe’un cinayetleri ahlaki diizeyde izah edilebilir.
Chandler’in Marlowe’u ise 6ldiirmez. Romanda arkadasinin kendisini kullanmasini zor da olsa kabullenir
(1999, s. 447).
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Dolayisiyla Nashville, Amerika’nin her kesimini igerisinde barindirdigindan bu Amerika
portresini sunmak icin dogru bir yerdir. Film, eglence diinyasinin tanidik kalabalikli§ina
sahiptir. Cok-karakterli’® (multi-protagonist) yapiya sahip film, geleneksel olay drgiisiine
sahip olmasa da karakterlerin dykiileri rahat bir sekilde ilerler ve iktidar, hayal kirikliklari,
suistimal gibi temalar her karakterin dykiisiinde yer bulur (Kolker, 1999, s. 42). Nashville,
bu temalar baglaminda eglence diinyasinin klasik Hollywood anlatilarindaki gibi bir
rilyalar alemi olmadi81 gergegiyle seyirciyi yiizlestirir. Burada hali hazirda bir {ine sahip
olanlar da line kavugmak isteyenler de benzer bir yikimla karsilagir. Karakterler arasinda
belki de en koétii etkiye maruz kalan kisi, en {inlii kisi olan country sarkicis1 Barbara
Jean’dir. Kirilgan ve alcakgoniillii bir kisilige sahip Barbara Jean, istiinligiinii ve
stiperyuldiz imajin1 siirdiirme konusundaki yiikiimliiliikleri arasinda adeta parcalanir
(Rollin, 1977). Kendi hayatinda edilgen bir konumdadir ve menajerinin
yonlendirmeleriyle ¢izilmis hayatinda adeta roliinii oynar. Filmin eglence diinyasi disinda
konu ettigi bir diger unsursa politikadir. Bu birliktelik, Amerika’nin iki biiylik kimligini
temsil eder. Nashville’in ¢ekildigi donem olan 70’ler, Amerika icin politik anlamda da
hareketli bir donemdir. Politikada popiilarizm, skandallar, suikastlar ve buna baglh
paranoya hali bu doneme hakim olan unsurlardir. Bununla birlikte eglence de
Amerika’da her zaman devam eder. Iste film, dénem Amerika’sinda bu birlikteligin bir
yorumudur. Benzer sekilde Cook, Nashville’in Amerika’nin ulusal eglence medyasi ile
ulusal siyasetinin birlikte caligma bi¢imini gdsterdigini ifade eder (2002, s. 95). Popiilist
bir baskan aday1, sohret sahibi bir sanat¢i, onun kadar {inlii olmaya calisan bir grup insan
ve suikast girisiminde olan bir adam bu portrenin parcalaridir. Filmin sonunda bagkan
aday1 yerine Barbara Jean suikast sonucu oOliir. Kalabaligin iginde gerceklesen bu
suikastin ardindan travmatik olaylarin bile etkisini hizla yitirmesine atifta bulunurcasina’’
kalabalik hep bir agizdan su dizeleri sdylemeye baslar: Ozgiir olmadigimi séyleyebilirsin,
ama bu beni iizmiiyor. Bu sozler ayn1 zamanda Ryan ve Lenos’un daha once de sozii
edilen Amerika’daki 6zgiirliik fikrinin Amerika’nin 6zgiirliigiinden kaynaklanmadigini;

bu fikrin egemen sinifin gili¢lendirdigi icin iilkede hakim oldugu goriisiiyle paralellik tasir.

"5Altman, Nashville, A Wedding (Bir Diigiin, 1978) ve Gosford Park (Gosford Parki, 2001) gibi ¢ok-
karakterli filmlerinde seyircilerin —ayni zamanda karakterlerin de- kimin kim oldugunu anlayabilmeleri i¢in
karakterlerin tanistig1 veya karakterlerin tanitildig1 sahneler koyar (Azcona, 2011, s. 145).

77 Altman filmin sonu hakkinda hem karamsar hem de iyimser bir ¢ikarimda bulunur: “Bunu madalyonun
iki yiizii olarak gordiim. Beni endiselendirmiyor demeleri sanirim bir seyleri ne kadar ¢abuk atlatip kayitsiz
kalabilecegimizi gosteriyor. Fakat ayni zamanda insanin devam ettigi gerceginden de bahsettigini
diistiniiyorum (Kloman vd., 1983)”.
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Kitle, yasanan travmatik olaylarda oldugu gibi 6zgiirliik gibi temel haklarin yok olusuna
da tepkisiz kalir. Bu son ayni1 zamanda Altman’in The Long Goodbye’da oldugu gibi
duygusal durumlardan kagisinin bir diger 6rnegidir.

Altman sinemasinda Amerikan riiyasi olgusu, sadece klasik Hollywood tiirlerini
doniistiirdigii filmlerine degil, filmografisinin geneline yayilir. Bunlardan biri The Player
filmidir. The Player’da Altman, sadece klasik bir Hollywood tiirlinii degil, bir biitiin
olarak Hollywood’u odagina alir. Film, bir film stiidyosu yéneticisi olan Griffin Mill’in®
santaja ugramasi sonucu gelisen olaylar1 konu edinir. The Player, Self’e gére Altman’in
eglence endiistrisine dair en agik hicvi ve alayci elestirisidir (2011, s. 156). Gergekten de
Altman, The Player’da yoniinii Hollywood un perde arkasina ¢evirir ve endistrinin
goriinmeyen film yapim siirecini tiim gergekligiyle kamera oniine tasir. Amerika’nin en
biiylik eglence endiistrilerinden biri olan Hollywood da miizik endiistrisinden (Nashville)
farksizdir. Hollywood’a hakim gii¢ sahipleri ve bunlarin endiistriyi nasil sekillendirdikleri
ayrintilartyla filme yansir. Filmde, ticari bir ig olarak sinema ile sanat olarak sinema
stiidyo yoneticisi Mill ile yaratict konumda olan senarist araciligiyla karsi karsiya
getirilir. 1ki kutup arasindaki ¢atisma, stiidyo yoneticisi olan Mill’in gelecek vaat eden
senaryo yazarmi Oldiirmesi (yanlis kisiyi 6ldiirmiis olsa da niyeti budur) ve bu isten
kurtulabilmesiyle sonuglanir (Niemi, 2016, s. 141). Dolayisiyla diger birgok Altman
filminde oldugu gibi The Player’da da hedeflerine ulasmak adina eglence endiistrisine
atilan birey, endiistri tarafindan yutulur. Bu sayede Altman, hayaller yerine gerceklere
yonelerek pek ¢ok modern anlati gibi izleyiciyi rahatsiz etmeyi bagarir. Altman’in bu
konuyu, bastan sona klasik bir Hollywood filmi yapisi i¢inde sunmasi (bir ana karakter,
ortaya ¢ikan bir gizem, zamanla ¢esitli ipu¢larinin ortaya ¢ikmasi, gizemin ¢6ziilmesi ve
karakterin ulastig1 mutlu son’) igerik-bicim uyumuna son derece uygun bir 6rnek
olusturur. Bu sayede Altman, The Player’da sadece sekline girdigi tiiriin yapayligini
degil, bir biitiin olarak Hollywood’un yapayligin1 agiga ¢ikarir.

8K arakterin isminin iinlii Hollywood yonetmenleri D.W. Griffith ile Cecil B. DeMille’in isimlerinin
birlestirilmesiyle olusturuldugu muhtemeldir.

Altman su sozleriyle klasik bir Hollywood sonunu faklit ettigi filmin son sahnesindeki amacini ortaya
koyar: “Evet, mutlu sonlarin kesinlikle giiliing oldugunu sdyliiyoruz, onlar hi¢ de dogru degil. Adamin kiz1
esikte eve tasidigini gorityoruz ve herkes sonsuza dek mutlu yasiyor. Bu sagmalik (Jameson, Smith and
Altman, 1992).”
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Gorsel 3.7.2.1. The Player in Hollywood 'un mutlu sonlarin yansitan sonu

Altman’in eglence diinyasi iizerinden ele aldigi Amerikan riiyasi olgusu, giinliik
yasami konu ettigi anlatilarda da kendini gosterir. Bu anlatilardan biri olan Brewster
McCloud (Sirkte Cinayet, 1970)%° Kolker’in tanimiyla Nixon déneminde 1970’lere
gecilirken cinsellik, gii¢ ve 6zgirliik gibi Altman filmlerinde goriilen temel bilesenlerin
nasil degistirildigi, sorgulandigi, baskilandig1 ve yozlastirildigi iizerine bir filmdir (1999,
s. 418-419). Film, u¢ma hayalleri tasiyan gen¢ bir adamin bunun i¢in kendine bir ¢ift
kanat yapma seriivenini ve bu sirada sehirde gerceklesen bir cinayeti konu alir. Geng
adamin bu sira dis1 istegi tek basina donemin aykiri gen¢ kusagimin bir temsilidir
(Armstrong, 2011b, s. 105). Nitekim karakterin bu hayalperestligi de diger Altman
filmlerindeki gibi baltalanir ve mutlu sona ulasmaz. Film, yozlagsmis ve baskici olan
hakim toplumsal diizenden kisisel kurtulusa nasil ulagilacagimnin bir anlatisi olsa da
Brewster’in kurtulus yolu oldukca ¢ocukgadir. Niemi’ye gore Altman, Brewster’in temsil
ettigi politik olarak iflas etmis ve sosyal olarak kopuk hippie ideolojisine darbe indirir
(2016, s. 29). Kurtulus arayisinin diger bircok Altman filminde oldugu gibi basariya
ulagsamamasinin nedeni de budur. Altman’in gercekeiligine yorulabilecek bu trajik film
sonu, Armstrong ve Kolker tarafindan da benzer sekilde yorumlanir. Armstrong,
Altman’in Brewster McCloud’da gii¢le oldugu kadar kars1 kiiltiirle de alay ettigini ifade
eder. Buna gore isyan ve tepki de mevcut diizenle esit oranda siiphelidir; ¢linkii karigiklik
ve boslugu ortaya ¢ikarir (2011b, s. 105-118). Kolker buna ek olarak filmin 1960’larin
isyan hareketinin igsel hedefsizligini ve varolan sosyo-politik diizene bagliligini

inceledigini belirtir (1999, s. 419). Bu yonden film acimasiz bir sistemde ayakta kalmaya

8Dennis Hopper’in Easy Rider ile elde ettigi basarinin ardindan bir sonraki filmi i¢in stiidyonun kendisine
biitge ve Ozgiirliikk saglamasi gibi Altman da M*4*S*H’in basarisinin ardindan benzer olanaklar elde
etmistir. Bu sayede Altman, cesurca davranabilmis ve bu filmden bir deneme olarak bahsetmistir
(Bisplinghoff, 1984).
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calisan geng neslin bir portresi tizerinden okunabilecegi gibi donemin kars1 hareketlerine
dair siipheci bir yorum olarak da okunabilir.

Altman filmlerinde ikiyiizliiliik, hayal kiriklig1, yalanlar ve kandirmacalar eglence
diinyas1 gibi biiyiik yapilardan aile ve ikili iliskilere dek varligini siirdiiriir. Bu da soz
konusu unsurlarin yalnizca Amerika’nin eglence endiistrisi veya politika gibi belli bash
alanlarina degil, bir biitlin olarak Amerikan toplumuna sindiginin bir goéstergesidir.
Altman’mn siklikla bagvurdugu ¢ok-karakterli anlatilar da bu konuda 6nemli bir isleve
sahiptir. Daha 6nce Nashville ile olusturdugu kiiciik bir Amerika portresi, Short Cuts’da
daha detayli bir sekilde genisler. Altman’in basvurdugu bu cok-karakterli yapi, insan
iligkilerindeki gerilim, catisma ve endiselerin ¢esitlilikle yansitilmasina hizmet eder.
Bunlar cinsel, irksal, sinifsal veya bunlarin kombinasyonu gerginlikler olabilir. Bu
catisma ve gerginlikler -modern bir anlatidan beklenilecegi iizere- her zaman anlatinin
ylizeyinde goriiniir bir sekilde degil, tesadiifi ve bazen de alakasiz gibi goriinen kisimlarda
kendini belli eder (Azcona, 2011, s. 142). Ciinkii bu insanlar arasindaki gerilimlerin,
catigmalarin ve endiselerin nedenleri ile sonuglar1 birbirinden farklidir; dolayisiyla
bunlarin yaratacagi dykiiler de birbirinden farkli olacaktir. Bu ¢oklu temsil, Altman’daki
gercekei bakisin bir diger gostergesidir. Altman, yukarida siralananlar gibi insana dair
diger pek cok unsuru dar bir dlgekte sinirlandirmak yerine gergek hayatta oldugu gibi
kalabalik ve bu kalabaligin yarattig1 karmasa i¢cinde sunar. Cok-karakterli anlati yapisi,
kahramanla 6zdeslesme yaratmak isteyen klasik Hollywood anlatilarindaki gibi
seyircinin tek bir karakterle 6zdeslesmesi yerine bu genis karakter toplulugu i¢inde ¢oklu,
gecici ve parcali bir etkilesimde bulunmasini ister (Azcona, 2011, s. 146). Altman’in
yarattig1 bu kalabalik gruptaki bireyler, kendi kimliklerini yaratma ve istedikleri
eylemlerde bulunma konusunda 6zgiir goriinse de sosyal prestij ve bagkalarinin 6vgiisii
gibi unsurlarla kendilerini 6lcerler (Wright Wexman, 1984, s. 12). Dolayisiyla Amerika
icin yaratilmig 6zgiirliik yanilsamasi, bireylerin kisisel yasamlarinda da ayni sekilde yer
bulur. Ciinkii insan, bagkalarina bagl sekilde eylemlerde bulunup kendilerini onlarin
yargilarina gore Ol¢tiigii siirece ne kadar 6zgiir sayilabilir?

Altman karakterlerinin dikkat ¢ekici bir diger 6zelligiyse bircogunun Keyssar’in
deyimiyle olaganiistii siddet bilgisine sahip olmasidir (1991, s. 4). The Long Goodbye’da
gangster Augustine’in kiz arkadasinin yiliziinde cam sise kirmasi ve Marlowe’un
arkadagini tereddiit etmeden o6ldiirmesi, McCabe and Mrs. Miller’daki western tiiriiniin

de bir getirisi olan siddet sarmali, Brewster McCloud’un trajik sonu, Nashville’deki
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suikast, The Player’da stiidyo yoneticisinin senaristi 6ldiirmesi, Short Cuts’da goriilen
karakterlerin ani siddet egilimleri ve Gosford Park’da yasanan cinayet buna 6rnektir. Bu
orneklere bakildiginda Altman filmlerinde siddet, Kolker’in de belirttigi gibi belirsiz,
kararsiz ve tahmin edilemez sekilde varlik gosterir. Siddetin en dikkate deger 6zelligi ise
hicbir zaman karakterlere yardim etmemesi ve onlar i¢in bir arinma yasatmamasidir
(1999, s. 447-448).

Altman filmlerinde aile ve iliski problemlerine siklikla rastlanir. Kisilerarasi
iletisimsizlik en biiyiikk sorun olmakla birlikte romantik iliskilerde sadakatsizlik bas
gosterir. Altman filmlerinde aileler ve iligkiler saglam temeller iizerine kurulu degildir.
Dolayistyla klasik Hollywood filmlerinde idealize edilmis aile tablosu altiist edilir ve
yerini aralarinda tiirlii catismalarin yasandigi ailelere ve iliskilere birakir. Short Cuts,
ailelerdeki ve romantik iliskilerdeki bu iletisimsizlik ve sadakat sorununu isler. The
Player’da acimasiz bir ¢alisma ortaminda iki yiizlii, ¢ikarci ve giivenilmez kisilerin bu
dogrultudaki iligkileri yansitilir. The Long Goodbye’da sadakatsizlik, romantik iligkiler
tizerinden islendigi gibi arkadaglik iliskisinde daha 6n plandadir. Nashville’de bir arada
olan bir grup insan, birbirlerini dinlemekten ve anlamaktan yoksundur. McCabe and Mrs.
Miller’da Mccabe ile Bayan Miller’in iligkisi romantik bir iligki izlenimi verse de
aralarinda tam olarak saglikli bir iligki bas gostermez ve nihayetinde karakterler bir araya
gelemez. Gosford Park’da bu iletisim sorununa bir de siniflar arasi ¢atigmalar eklenir.

Sonug olarak John Fawell’in savas oncesi Amerikan sinemastyla karsilagtirarak
savas sonrasi Amerikan sinemasinin zelliklerini siraladigi su degerlendirme, dogrudan
Altman sinemasimnin bir 0Ozetini sunar: Hollywood’un amansiz canlilifi yerine
karamsarlik; Hollywood’un 6zenle islenmis ideal diinyasi yerine cesur gergekeilik;
Hollywood’un biiyiileyici kayitsizlig1 yerine yiiksek ciddiyet ve mesaj kaygisi tasiyan
filmler. Daha once goriilmedigi kadar seks ve siddetin acik tasviri. Hollywood’un
goriinmez teknigine karsin savas sonrasi filmlerinde artan stilizm (2008, s. 3). Altman
sinemasi bi¢im yoniinden de incelendiginde yonetmenin sinemasinin bu son karsilastirma

(stilizm) i¢in uygun oldugu goriilecektir.

3.7.3. Robert Altman Sinemasinda Bicim: Altman Stili ya da Altmanesk

Altman sinemas biitiin olarak incelendiginde yonetmenin, uyumlu bir igerik-bi¢im
birlikteligi yakalayarak kendine 6zgii bir iislup yarattigi sdylenebilir. Buna ilk 6rnek,

Altman’in g¢ok-karakterli anlatilarin1 kameraya alis tarzidir. Genel planlarin kendine
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siklikla yer buldugu Altman filmlerinde odak, ¢erceve igerisinde sadece tek bir kisiye
veya nesneye degil, ¢ercevenin tamamina dagitilir. Kolker’e gore kendiligindenlik ve
dogaclama goriinlimii yaratan bu g¢erceveler konusma, ses, miizik, hareket ve insanlarla
doldurulur (1999, s. 401). Oyle ki Altman, karakter sayisi ger¢eveyi doldurmaya
yetmedigi zamanlarda yapay ydntemlerle bu say1y1 arttirmay1 dener. Ornegin A Prairie
Home Companion’da oyuncularin soyunma odalarinin duvarlart ayna kaplidir (Azcona,
2011, s. 144). Bu sayede ¢erceve yapay bicimde de olsa kalabaliklastirilir. Ses unsuruysa
bu kalabalik ¢ercevelerin en 6nemli pargasidir. Altman ile 6zdeslesmis ortiisen diyalog
birden fazla karakterin ayn1 anda konusmasini ifade eder. Bu yontem klasik Hollywood
stilinden oldukga farklidir. Klasik Hollywood anlatilarinda amag, seyircinin her defasinda
tek bir olaya ve eyleme odaklanmasini saglamak oldugundan ana olay veya eylem disinda
dikkat dagitic1 6gelere yer verilmez. Altman bunun tam tersini yaparak seyircinin diinyay1
farkli bir sekilde gormelerini ve duymalarmi saglar. Bireysel repliklerin 6nemini
kiiglimseyen Altman, seyircilerden anlatinin 6nemini kendilerinin ¢ézmeleri i¢in ayni
anda birden ¢ok konusmay1 dinlemelerini ister (Beck, 2016, s. 110).%! Altman’in klasik
anlatiya karsit bu tutumu, onun kalabalik anlatilarindaki gergekeilik unsurunu da
tamamlar niteliktedir. Ciinkii Altman filmlerinde oldugu gibi ger¢ek hayatta da ayn1 anda
bircok eylemde bulunulur ve bir¢ok olay yasanir. Bu kalabalik ve hareketli anlati
igcerisinde seyircinin takip edecegi tek bir olay oOrgiisii de yoktur. Olaylar arasinda
nedensellik bag1 saptamaksa zordur. Bir¢ok kii¢iik ve biiylik capta olay yasanir ve bunlar
i¢ ice gecer. Danks’in deyimiyle bu prizmatik yapi, olay Orgiisiiniin vurgusunu azaltir
(2015, s. 53). Niemi’ye goreyse Altman, gevsek olay oOrgilisii kullanarak veya bazi
durumlarda hi¢ olay oOrgiislinii kullanmayarak insan davraniglarina ve iligkilerine
odaklanma adina Hollywood anlati mekanigini altiist eder (2016, s. 5). Dolayisiyla
sinemasinin merkezine insan ve insan iliskilerini yerlestiren Altman i¢in s6z konusu

yapinin yerinde bir tercih oldugu sdylenebilir.

81 Altman’in ses konusundaki diger farkli denemelerinden biri sessizliktir. Altman’in genelde oldukga
giiriiltiilii olan filmlerinde sessizligi kullandig1 ve anlatiyla biitlinlestirdigi drnekler mevcuttur. McCabe and
Mprs. Miller’da McCabe’in onu dldiirmek i¢in gelen adamlardan kagtig1 son boliime sessizlik hakimdir. Bu
sessizlik, McCabe’in kalabalik tehlikeye karsi tek basina olusunu destekler. Altman’in ses kullanimina
iliskin bir diger denemesiyse The Long Goodbye’da Marlowe’un sadece seyircinin duyabilecegi
monologudur. Filmde diger konusmalar mekan sesleriyle birlikte verilirken Marlowe’un monologu
dogrudan ve yankilanma olmadan verilir (Beck, 2016, s. 118). Bu monolog ayn1 zamanda modern
romanlardaki karakterlerin i¢ monologunu da animsatir.
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Gorsel 3.7.3.1. Nashville de kalabalik bir ¢erceve

Gorsel 3.7.3.2. A Prairie Home Companion’da

cercevenin kalabaliklagtiriimasi

Altman filmlerinde bu ¢oklu odak hali, seyircinin 6zdeslesmesini engelleyen en
biiylik etkendir. Yine de seyirci, bu ¢cok-karakterli yapi igerisinde 6zdeslesme yasayacagi
bir karakter bulabilir. Ote yandan Altman karakterleri, dzdeslesmenin zor oldugu
karakterlerdir. Buna ek olarak karakterler ile seyircinin arasina gesitli mesafeler konur.
The Player’da ve The Long Goodbye’da cogu kez gorildiigli gibi karakterlerin
konusmalar1 bir pencere ardindan izlenir. Bdylece seyirci bir nevi filmin disina itilir ve
ona seyirci oldugu hatirlatilir. Fakat Altman’in bu konudaki en 6nemli eylemi, Fransiz
Yeni Dalgasi’nda 6zellikle Godard’in siklikla kullandig1 gibi seyirciye filmin bir film
oldugunu hatirlatma tekniklerine bagvurmasidir. M*4*S*H’de oyuncularin isimlerinin
okundugu ve filmin tanitildig1 bir duyuru kamp hoparlérlerinden duyulur. Nashville de
buna benzer sekilde filmin tanmitimiyla baslar. The Player, bir klaketin ¢arpmasinin
ardindan “kayit!” sozciigiiniin duyulmasiyla agilir. Filmin sonunda anlasildigi {izere
seyircinin izledigi film, ayn1 zamanda film igerisindeki karakterlerin yapmak konusunda

anlastig1 filmdir. Altman’in kendisi filmi su sekilde aciklar: The Player’in sonunda
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soyledigimiz sudur: Izlediginiz film, bizim yapacagimiz ve izlemek iizere oldugunuz
filmdir (Jameson, Smith and Altman, 1992). Gergekten de The Player’da kurmaca ile

gercekligi i¢ ige geciren ve Altman’in 6zetledigi tiirden bir yap1 ortaya konulmustur.

Gorsel 3.7.3.3. The Player’da mesafe

Altman’in kamerasinda en dikkat ¢ekici unsur zoom ve uzun planlardir. Bu
unsurlar Altman’in kalabalik ve ¢ok odakli filmlerinin de bir tamamlayicisidir ¢iinkii
cergeve icerisindeki hareketin siirekli devam etmesi gibi kamera da gerek mekanik gerek
optik hareketlerle bu hareketlilige eslik eder. Kolker’e goére zoom ayni zamanda
izleyicinin algisina yon verir ve uzun planlarla birlestirildiginde karakterler arasinda ve
karakterler ile mekénlar arasinda iliski kurmayr saglar (1999, s. 411-412). Zoom
hareketinin karakterler arasinda iliski kurmasina yonelik McCabe and Mrs. Miller’dan
ornek verilebilir. McCabe, planladigi is nedeniyle kasabaya li¢ kadin getirir. Fakat iginin
hallolmasi i¢in kadinlar1 kasabaya getirmek yeterli degildir. Bu kadinlarla anlasabilmeli
ve onlar1 yonetebilmelidir. Daha en basinda kadinlardan birinin kiiciik bir talebi {izerine
once kadina ardindan McCabe’e yapilan zoom hareketi, McCabe’in bu konuda
yasayabilecegi sorunlar1 ve karakterler arasinda yasanabilecek olasi gerilimleri isaret
eder. Dolayistyla Altman’in zoom tercihi, seyircinin kalabalik i¢erisine odaklanabilmesi
ve anlamlandirabilmesi i¢in ona yardim eder. Zoom, ayrintiy1 6n plana ¢ikarmanin bir
yolu olarak da filmlerinde yer bulur. Bir karakterin yiiziine yapilan zoom, karakterin
tepkilerinin ayrintilarin1 ortaya ¢ikarir (Kolker, 1999, s. 413). Altman’in dogrudan
karakterin yiiziine keserek yapilan bir yakin plan ¢ekim yerine zoom ile yakin plana
gecmesi, genelden ayrtintilara gegis anini1 vurgulamak istemesi ve boylece yakin plandaki

ayrintilar1 daha dikkat ¢ekici kilma girisimi olarak yorumlanabilir. Bu zoomlardan sonra
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bazen bir gerilim yaratilir ve ardindan sok etkisi yaratacak bir olay meydana gelebilir.
Olay meydana geldikten sonra seyircinin dikkatini degistirmek ic¢in yapilan ani
degisikliklerse sokun etkisini arttirir. 7he Long Goodbye’da Augustine’in kiz arkadaginin
izerinde cam sise kirmasindan hemen once yavas bir zoom hareketi kullanilirken olayin
gerceklestirdikten sonra kamera, bu eylemi takip etmek yerine oradan uzaklasir. Benzer
sekilde filmin sonunda Marlowe, arkadagi Terry’i vurmadan once her iki karaktere yavas
zoom hareketinde bulunulur (Karp, 1981, s. 99). Olaymn gerceklesmesinin ardindan
Marlowe’un neseyle oradan uzaklastig1 oldukea karsit bir plana gecis yapilir.

Altman sinemasinda uzun plan kullanimina iliskin en Onemli Ornekse The
Player’m girigindeki sekiz dakikalik uzun plan sekanstir. Bu sekans “kayit!”
sozclliigiiyle agilir ve bir film yapim sirketinde dolasarak mekan ve karakter tanitiminda
bulunur. Bu sayede s6z konusu mekén olan film yapim sirketindeki dinamizm birebir

yansitilir.

Gorsel 3.7.3.4. The Long Goodbye’da farkl bir kurgu teknigi: goriintiilerin iist tiste bindirilmesi

Altman filmlerinde karakterler kadar bigimsel unsurlar da karsit nitelikler tasir.
Bunlardan biri miizik kullanimidir ve en ¢ok M*4*S*H, McCabe and Mrs. Miller ve The
Long Goodbye’da dikkat ¢eker. McGilligan, hi¢bir Vietnam sonrasi komedi filminin
islupsal yenilik agisindan M*4 *S*H kadar film yapimcilari {izerinde deprem benzeri bir
etki birakmadigini sdyler. Altman’in se¢imlerinin ¢ogu radikaldir. En basta o zamanlar
ergenlik doneminde olan ogluna filmin meshur sarkisi Suicide is Painless’1n sdzlerini
yazdirmast ve sarkinin Katolik karsiti intihar acisizdir/bir¢ok degisikligi beraberinde
getirir sozleri buna ornektir (McGilligan, 1989, s. 312). Niemi’ye gore de bu sarki,
hayatin beyhudeligine dair tamamen tiir karsiti (savas filmi) bir sarkidir (2016, s. 25).
Miizik se¢imindeki bu karsit tutum McCabe and Mrs. Miller ve The Long Goodbye’da da
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goriilir. Western ve kara film tiirlerinde alisilagelmis orkestra miizikleri yerini
M*4*S*Hde oldugu gibi filmle biitiinlesen sarkilara birakir. Bunlar McCabe and Mrs.
Miller i¢in Leonard Cohen’in The Stranger Song, Sisters of Mercy ve Winter Lady
sarkilar1 iken The Long Goodbye i¢in John Williams ve Johnny Mercer'in filmin adini
tagiyan sarkilaridir (Niemi, 2016, s. 36-47).

Bicimde goriillen karsit tutumlardan bir digeriyse 1sik kullanimuidir. Isik
kullanimina dair karsithiklar kendini yine Altman’in Hollywood tiirleriyle oynadigi
filmlerinde belli eder. McCabe and Mrs. Miller’da dis mekanin mavinin baskin oldugu
soguk tonlarinda, i¢ mekan olan barinsa turuncunun baskin oldugu sicak tonlarda olmasi
ilk bakista bir karsitlig1 simgeler gibi goriiliir. Fakat Altman’in filminde sicak tonlara ve
bu sicak tonlarda aydinlatilmis mekanlardaki kalabaliga duyulan giiven bir aldatmacadir.
McCabe’i oldiirecek olan maden sirketi adamlar1 kasabaya ilk girdiginde sar1 1sikla
aydmlatilir (Kolker, 1999, s. 423). Filmin basindaki bar sahnesinde McCabe, sar1 1sikla
aydmlatilan mekandaki kalabalik tarafindan dostane sekilde bir kahraman olarak
karsilarken daha sonrasinda bu kalabalik tarafindan yalniz birakilarak éliime terk edilir.

Goriildiigl tizere Altman sinemasi, film yapim siireglerinden baglayarak igerige
giden ve ardindan yonetmene 6zgii bir stile -Altman i¢in Altmanesk olarak adlandirilan-
varan yapiya sahiptir. Bu yapi, klasik Hollywood sinemas: ile 6zellikle Fransiz Yeni
Dalgasi1 basta olmak {izere Avrupa Sinemasi’nin etkilerinin bir sonucudur ki bu etkilere
toplumsal gelismeler de eklenebilir. Giiniimiize gelindigindeyse ¢agdas Amerikan
sinemasindan bazi yonetmenlerin 1960’larin sonuyla baglayan s6z konusu sinema
anlayisint devam ettirerek bu uzun etkilenme aginin son basamagini olusturduklari

gortlir.

3.8. Paul Thomas Anderson Sinemasi
3.8.1. Kisa Bir Biyografi: Paul Thomas Anderson

Paul Thomas Anderson 26 Haziran 1970’te Los Angeles, Kaliforniya’da dogdu.
Los Angeles’in Hollywood’a oldukca yakin bir bolgesi olan ve ilerleyen zamanlarda
birgok filminde mekan olarak tercih edecegi San Fernando Vadisi’nde biiytidi. Fakat
burast Anderson’in filmlerinde yer alacak tek biyografik unsur degildi. Anderson’un
babasi Ernie Anderson, televizyon ve radyoda seslendirme sanatgisiydi (Toles, 2016, s.
5). Televizyon diinyasinda iinlii bir ses olan ve daha sonra kanser nedeniyle kaybettigi

babasi, Magnolia filminde yine benzer bir baba figiiriinii olusturmasini sagladi. Ayni
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zamanda babasinin televizyon kariyeri Anderson’in, eglence diinyasindan her biri renkli
karakterlere sahip bir¢ok insani tanimasini sagladi (Waxman, 2005, s. 84). Benzer sekilde
eglence diinyasina dair bu izlenimleri Boogie Nights (Atesli Geceler, 1997) ile Magnolia
filmlerinde kendini gosterdi. Fakat Anderson’in filmlerine sirayet eden en Onemli
otobiyografik unsur, kiz kardesleri ve annesiydi. Kendisinden biiyiik {i¢ kiz kardes ve
babasinin diger evliliginden olan kardesleriyle biiyliyen Anderson (Sperb, 2013, s. 6), kiz
kardeslerinin kendi iizerindeki hakimiyetini Punch-Drunk Love (Ask Sarhosu, 2002),
Phantom Thread (2017) ve Licorice Pizza (2021) gibi filmlerinde yansitti. Annesi Edwina
Anderson ise Anderson’in aile igerisinde en ¢ok sorun yasadigi kisi olmustu. Bu baskici,
cekismeli ve ¢oziilmemis iliskiye (Toles, 2016, s. 5) ragmen anne figiirli -ger¢cek hayatta
da annesiyle ilgili yoneltilen sorulara sessiz kalmasi gibi- belirgin degildir. Problemli
anne-ogul iliskisi en ¢ok Boogie Nights’da belirginken farkli tiirde sorunlara sahip bir
baska anne-ogul iliskisi de Phantom Thread filminde yer bulur. Anderson’in genel olarak
sinemasina bakildiginda yasadigr bu sorunlu anne iligkisini filmlerinde baba figiirii
tizerinden isledigi gozlemlenir.

Anderson’in filmlerinde de siklikla isleyecegi otorite sorunu, annesi ve kiz
kardesleriyle olan iligkisi disinda okul hayatinda da yer bulur. Okuldan kactig1 ve kavga
ettigi i¢in birgok kez okuldan atilir. Bunun {izerine sorunlu davraniglara sahip ¢ocuklarin
gittigi bir okul olan Campbell Hall’a, daha sonraysa yine benzer bir okul olan ve onuncu
smifi tekrar ettigi Cardinal Cushing’e yollanir. Emerson College’daki Ingilizce
boliimiiniin ardindan {ilkenin 6nde gelen film okullarindan olan New York Universitesi
Film Okulu’na girer. Kisa bir siire sonra okulun ona bir sey dgretmeyecegi inanciyla
Kaliforniya’ya doner ve burada televizyon sektoriine atilarak (Waxman, 2005, s. 86)
kariyerine tipki Altman gibi televizyonla baslar. Eski bir radyo programindan uyarlanan
Quiz Kids Challenge programindaki gorevi, lilke genelinde rdportaj yapilan tiim
cocuklarin kasetlerini diizenlemektir. Bu deneyimin en biiyiik etkisi yine Magnolia
filminde kendisini gosterecektir. Anderson’un s6z konusu televizyon programinin
cocuklarin zekasini eglence icin kullanildig1 bir program oldugu goriisiinii, (2000, s. 199)
Magnolia’da heniiz kii¢iik bir ¢ocuk ve bu tip bir programin yil/diz1 olan Stanley’nin
yasadiklar1 izerinden yansitir.

Bastan beri sinemaya atilmak isteyen Anderson’in bu tutkusu heniiz on iki yasinda
babasinin hediye ettigi Betamax kamerayla cektigi belgesel tarzi ev filmleriyle baslar.

Fakat yazarlik tutkusu yonetmenlik tutkusundan da 6nce baslamistir. Cocukken yazmay1
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hep sevdigini ve her zaman yazdigi sdyleyen Anderson yedi yasinda defterine kendi
hakkinda soyle yazar: “Benim adim Paul Anderson. Yazar, yapimci, yonetmen ve 6zel
efekt uzmani olmak istiyorum (Waxman, 2005, s. 85-86)”. Gergekten de Anderson, iki
uyarlama filmi de dahil olmak iizere biitiin filmlerinin senaryosunu kendi yazmaistir.
Anderson’mn ilk filmi bir kisa metraj olan Cigarettes & Coffee (1993)’dir.
Anderson’in filmi, film okulundan dolay1 elinde kalan har¢ parasini kullanarak finanse
ettigi gibi yaygin bir inanis vardir. Bununla birlikte Sperb, endiistri baglantilarinin ve
varlikli ailelerden alinan kredilerin de filmin biitgesine katki sagladigini ekler. Oyle ki
Anderson baglantilar1 sayesinde film kamerasini bir hafta sonu tamamen iicretsiz bile
kullanabilmistir. Boylece Sperb’e gore Anderson, sahip oldugu muazzam kaynaklari
gelecek vaat eden bir film kariyerine doniistiirebilmistir (2013, s. 37). Sundance Film
Festivali’'nde filminin gosterilmesinin ardindan Anderson dikkat c¢ekmeyi basarir.
Festivalde tanigtig1 film yapimcisi Robert Jones, filmi bir uzun metraj filme doniistiirme
teklifinde bulunur. Ik gériismede Anderson ile Jones arasinda film oyuncular1 konusunda
anlasmazliklar yasansa da 1995 yilinda Jones, projeyi yeniden ele alir ve Rysher
Entertainment adl1 bir film sirketinden uzun metraj film i¢in biitce saglar (Waxman, 2005,
s. 87-88). Fakat Anderson ile yapimcilar arasinda sorunlar bununla smirli kalmaz.
Yonetmen ile film sirketi arasinda film iizerinde otorite sahibi olmakla ilgili sorunlar yine
Altman’in film sirketleriyle yasadig1 sorunlara®? benzer sekilde gelistir. Filmi ydnetme
sorunu Anderson’in daha sonra itiraf ettigi gibi kendisinin yapimcilara verdigi riisvet
sayesinde ¢oziiliir. Fakat ¢ekimlerin ardindan Jones, daha sonra Anderson’in stilinin bir
parcasi olan bazi uzun sahneleri kesmesini talep eder. Anderson’in bu talebi reddetmesi
tizerine Jones, Anderson da dahil olmak iizere ii¢ kisiyi kovar ve filmi daha geleneksel
bir kara filme ¢evirir. Sundance ve Cannes film festivallerinde Anderson’1n versiyonunun
olumlu tepkiler almasi iizerine film sirketi bu versiyona ikna olur (Waxman, 2005, s. 89-
90-91). Hard Eight (1996) ya da bir diger adiyla Sydney, tipki Altman’in McCabe and
Mrs. Miller’1 gibi bir neo-noir’dir. Film yapim siirecinde yasananlarla birlikte bu durum,
Anderson sinemasinin klasik Hollywood anlatisinin disinda yer alacaginin bir isaretidir.
Anderson’in ikinci uzun metraj filmi Boogie Nights, yonetmenin 1988 yilinda

cektigi The Dirk Diggler Story adli kisa filmine dayanir. Film, Hard Eight’den ¢ok daha

8Daha 6nce de soz edildigi gibi Altman, Countdown filminde 6rtiisen diyalog kullanimui ve karaktere
yonelik anlatim1 nedeniyle film sirketiyle anlagmazliklar yagamis ve film sirketi Altman’1 kovarak filmi
yeniden kurgulamistir.
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fazla dikkat ¢eker ve gok-karakterli ve karakter odakli anlat1 yapisiyla Altmanesk olarak
yorumlanir.®> Anderson benzer bir anlat1 seklini San Fernando Vadisi’'nde yasayan ve
hayatlar1 kesisen bir grup insani konu aldig1 Magnolia’da da devam ettirir. Film, Berlin
Film Festivali'nde Altm Ay1 Odiilii’nii kazanir. Anderson’m bir sonraki filmi romantik
komedi tiirtiyle oynadigi Punch-Drunk Love’dir. Film, tiirii ve tek karaktere odakli olmasi
nedeniyle Onceki filmlerinden daha farkli goriinse de Ozdeslesmenin zor oldugu
karakterler, siddet, baskin aile iiyeleri ve iliski sorunlarmi ele almasi bakimindan
Anderson’in diger filmleriyle biiyiik 6l¢iide uyumludur. Anderson filmle Cannes Film
Festivali’nde En lyi Yénetmen o6diiliinii kazanir. Punch-Drunk Love filminin ardindan
otoriter aile liyeleri ve siddet gibi benzer temalarin gériinmesine ragmen bu filmiyle
oldukga farki bir ¢izgide olan There Will Be Blood (Kan Dokiilecek, 2007) filmini ¢eker.
Film aslen Upton Sinclair’in 1926 tarihli roman1 Petrol!’iin serbest bir uyarlamasidir.
Gosteriminden itibaren siklikla son on yilin en iyi Amerikan filmleri arasinda gosterilen
film, Anderson’a Berlin Film Festivali’nde En Iyi Yénetmen Odiilii’nii kazandirdir. Bes
yillik bir aradan sonra There Will Be Blood ile benzer temalara sahip ve ayn1 ciddiyetteki
Master (Usta, 2012) filmini ¢eken Anderson, bu filmle de Venedik Film Festivali’nde En
Iyi Yénetmen ve FIPRESCI Odiilii’nii kazanir. Hayranlik besledigi yazarlardan biri olan
Thomas Pynchon’un ayni1 adli romanindan uyarladig1 Inherent Vice (Gizli Kusur, 2014)
ile Anderson, Boogie Nights ve Punch-Drunk Love’dan sonra komedi tiirline bir doniis
saglar. Film, postmodern bir dedektiflik 6ykiisii olmasi1 nedeniyle yonetmenin Hard Eight
ve Punch-Drunk Love gibi klasik tiirlerle oynadigi bir film olarak goriilebilir.
Anderson’in kurmaca filmler diginda film miiziklerini besteleyen Jonny Greenwood’un
yeni alblimii lizerindeki ¢aligmalarini1 konu edinen Junun (2015) belgeselini ¢eker. Ayni
zamanda bir¢ok miizik klibinin de yonetmenligini yapar. 2017 yilindaysa 1950’11 yillarin
moda diinyasinda meshur bir terzinin agk dykiisiine odaklandig1 Phantom Thread’i ¢eker.
Anderson son olarak 2021 yilinda tekrar biiylidiigli yer olan San Fernando Vadisi’ne
donerek buradaki bir genclik Oykiisii anlattigi drama ve komedi tiiriindeki Licorice

Pizza’y1 ¢gekmistir.

$3Buna iliskin diisiincelerden birini Erick Neher su sekilde ifade eder: “ilk filmleri, 6zellikle Boogie Nights
ve Magnolia, genis kapsamli karakter topluluklarindan birlesik vizyonlar yaratmada erken gelismis bir
virtiiozliik sergiledi; bu bakimdan Robert Altman’in gergek varisiydi (2013)”.
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3.8.2. Paul Thomas Anderson Sinemasinda Icerik

Paul Thomas Anderson sinemasi igerik, genellikle olay orgiisii odakli anlatilardan
cok karakter odakli anlatilar etrafinda sekillenir. Karakterlerin bireysel yolculuklarinin
yan1 sira birbirleriyle olan iligkileri 6n plandadir. Bu insan iligkileri en ¢ok aile yapisi
tizerinden islenir. Anderson sinemasinda aile i¢i iliskilerde ebeveyn-cocuk iligkisi
baskindir. Bu iligki genellikle baba-cocuk olarak islense de yer yer anne-¢ocuk iligkileri
de kendini gosterir. Aile temasi1 konusunda belki de en ilgi ¢ekici olansa biyolojik anne
babalarin yan1 sira vekil (surrogate) anne ve babalara® da yer verilmesidir. Cocuklarin
vekil anne babalariyla iligkisiyse filmden filme degisiklik gosterir ve belli bir kaliba
sokulmaz.

Anderson sinemasinda aile, ilk uzun metrajli filminden itibaren belirgin bir
temadir. Yonetmenin ilk uzun metrajli filmi Hard Eight, aile konulu bir film gibi
goriinmese de baba konumundaki Sydney’in rehberliginde bir araya gelen bir grup insan
yakindan bakildiginda bir aile yapisin1t meydana getirmektedir. Filmde annesinin cenaze
masraflar1 i¢in gereken paray1 kaybeden geng bir adam, (John) Sydney isimli gizemli bir
adamla tanigir. Sydney, John’a ihtiyaci olan paray:1 kazanacagi garantisini verir ve ikili
Las Vegas’a gider. Bu andan itibaren yetim John i¢in Sydney ona yardim etmeye gelen
bir baba figiirii halini alir (Toles, 2016, s. 89). Daha sonra Sydney’nin, ge¢miste John un
babasin dldiirmiis oldugu gercegi ortaya ¢ikar ve Sydney’nin ger¢ekten de John igin bir
baba figliriiniin yerini almay1 amagladig1 anlagilir. Goriildiigii {izere filmde gercek baba
kaybedilmisg, onun yerini alan babaysa basta ne kadar kollayici ve yardimsever goriiniirse
goriinsiin ogulda kayba yol acan kisi olarak yer edinmistir. Buna benzer baska bir baba-
ogul iliskisi The Master’da kendini gosterir. Film, tipki Hard Eight’'te oldugu gibi
birdenbire ortaya ¢ikan ve her seyi biliyormus gibi goriinen bir vasi baba ile kokleri ve
amaci olmayan bir ogulun iligkisini konu eder (Toles, 2016, s. 112). The Master, tamamen
bu iligki lizerine kurulur. II. Diinya Savasi’ni ardinda birakan ve yeni diinyaya uyum
saglamaya zorlanan Freddie, kendisi i¢in bir yol gostericiye ihtiyag duyar. Ote yandan bir

cemiyetin basinda olan Lancester da rehberlik etme ihtiyaci i¢indedir. Etrafinda bir¢ok

84Sperb, Anderson’un en son There Will Be Blood filminin gdsterime girdigi 2013 yilinda yayimlanan
kitabinda baba ve/veya vekil baba iligkilerinin, yonetmenin her filminin belkemigini olusturdugunu
Ozellikle vurgular. Bu filmler, genellikle gergek veya sembolik bir baba figiirii bulmaya veya ona geri
donmeye odaklanir. (2013, s. 21).
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miirit barindirsa da Freddie, Lancester igin tipki bir gocuk-ebeveyn iliskisinde oldugu gibi
tamamen kendi kontroliinde olan birini yaratmak i¢in adeta saf bir kaynaktir. Fakat bircok
Anderson filmindeki gibi bu iliski de sorunsuz bir iliski degildir. Hatta Toles’a gore
Anderson bu filmde basarisiz bir birlikteligin biiyiik, 6nemli bir hikayenin temeli olup
olmayacag1 sorusuyla bogusur (2016, s. 117). There Will Be Blood’da ise baba-ogul
iligkisi, odak noktasinda yer almasa da seyircinin karakterin benligini tanimast konusunda
onemli katkida bulunur. Dolayisiyla Anderson’in bir¢cok filminden farkli olarak tek bir
karakterin merkezde yer aldig1 bu film i¢in baba-ogul iliskisi, yine 6nemli bir pargay1
olusturmaktadir. There Will Be Blood, Anderson sinemasinda vekil aileye karst olan
giivensizligin (Sperb, 2013, s. 29) en net goriildiigli anlatidir. Filmin ana karakteri
Daniel’in kaza sonucu babasini kaybeden H.W.’yu evlatlik edinmesinin ardindan onu
varisi olarak yetistirmeye baglar. Fakat baba-ogul iliskisi Daniel’in planladigi gibi
gelismez ve H.W., yetiskinlige ulasti§inda babasiyla kars1 karsiya gelir. Diger filmlerin
aksine bu sefer vekil baba ogluna kars1 baris talep etmek ve bir araya gelmek igin
cabalamak (Sperb, 2013, s. 231) bir yana onu tamamen reddeder. Bu Anderson
sinemasinda, gercek ailenin yerine gegen vekil ailenin giivenilmezliginin -ve belki de
acimasizliginin- doruga ulastig1 andir.

Vekil ailelere belki de en olumlu 6rnek, Boogie Nights’ta kendini gosterir. Gergek
aileleriyle sorunlar yasayan (kendi ailesiyle anlasamayan Dirk ve ¢ocuklar1 devlet
tarafindan elinden alinan anne figiiriindeki Amber gibi) bir grup insan, yine bir baba
figliriiniin 6nderliginde (Jack Horner) yeni bir aile meydana getirir. Bu aile her ne kadar
ekonomik cikarlar temelinde bir araya gelmigse de uzun siire bir arada olmak onlar
birbirlerine yakinlastirir. Aralarinda duygusal aktarimlar, dayanisma gibi gergek bir
ailede olan iligkiler kurulur. Dolayisiyla karakterlerin sonradan sahip oldugu bu aile,
gercek ailelerinin Oniine geger. Buradan hareketle gergek (biyolojik) ailelere bakildiginda
karakterler arasi iligkilerdeki sorunlar daimi bir sekilde kendini gosterir. Boogie Nights,
bu tiirden bir ger¢ek aileden kagisla baslar. Magnolia’nin g¢ok-karakterli yapisini
olusturan neredeyse her karakter, gercek aileleriyle bu tiirden sorunlara sahiptir.
Anderson’in ilerleyen filmlerine bakildiginda bu sorunlu aile olgusu baba-ogul
iligkisinden ailenin diger iiyeleri arasindaki iligkilere kaydigi goriliir. Punch-Drunk
Love’da baba figiirli adeta kayiptir. Filmin baskarakteri Barry, siirekli annesinin ve yedi

kiz kardesinin hakimiyeti altinda ezilir. Karakter, yasadig1 bu baskiy1 ani 6fke ve siddet
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patlamalar seklinde disa vurur.® Bu durum Barry’i tanimlayan belki de en 6nemli 6zellik
oldugundan aile kaynakli sorunlarin yine anlatinin temelinde yer aldigini1 sdéylemek
miimkiindiir. Oyle ki Toles’a gére kiz arkadas1 Lena, Barry igin anne yerine gecer (2016,
S. 25). Punch-Drunk Love, her ne kadar yoniinii babadan anneye kaydirilmasi ve hikayeye
kiz kardeslerin eklenmesiyle otobiyografik unsurlar iceriyor gibi goriinse de kiz
kardesleri i¢inde evin en kiicligli olan Anderson, kendi kiz kardeslerinin filmdeki gibi
zorba kiz kardesler olmadigi hususunda direnir. Ote yandan kendisinin de ofke
sorunlariyla miicadele ettigini belirtirek (Sperb, 2013, s. 155) filmin otobiyografik yanini
da vurgular. Filmleri otobiyografik olarak incelendiginde Anderson’in kendi hayatinda
deneyimledigi anne figiirii ya Punch-Drunk Love ve Boogie Nights’ta oldugu gibi sinirli
ve kontrolcii anne olarak yalnizca kisith bir boliimde, ya da Phantom Thread’teki gibi
coktan 0lmiis bir annenin yarattig1 tahribat seklinde kendini gosterir. Phantom Thread’te
anne figiirii, daha farkli goriinmesine ragmen temelde benzer bir role sahiptir. Olen
annenin Boogie Nights’daki gibi kontrolcii ve disiplinli biri olduguna dair bir izlenim
verilse de bu sefer ogul, kaybettigi annesine nefretten ziyade sevgi ve 6zlem duyar.®
Ogul bunun farkinda olmasa da (filmin sonunda ic¢ten ice bunu kabul eder goriiniir)
annenin yarattig1 tahribat aynidir. Asir1 ilgi ve kontrol Reynolds i¢in bir ihtiyaca
dontigmiistiir. Bu durumun yarattigi miikkemmellik ve bagimlilik arayisi isinde sorunlara
yol a¢mis, romantik anlamdaysa normal bir iliski kurmasmi neredeyse imkansiz
kilmistir.®” Bu 6rneklerin disinda Anderson’in kendi annesiyle yasadigi sorunlar
sinemasinda -tipki annesinden s6z etmeyi reddetmesi gibi- anne figiiriinliniin tamamen

yok olmasma ve onun hayatindaki anne roliinlin baba figiiriine tasinmasiyla varlik

8 Anderson’in karakterleri neredeyse Altman karakterleri kadar siddete meyillidir. Buna iliskin diger
ornekler There Will Be Blood’da Daniel Plainview -ki Plainview’un vaiz Eli’i 61diirdiigii sahne Altman
filmlerindeki siddet sahneleri gibi beklenmedik ve sok edicidir- ve The Master’da Freddie Quell
karakterleridir. Sperb’e gore bu ii¢ film, Anderson’in ¢6ziimlenmemis 6fke yonetimi sorunlari olan erkek
kahramanlari rahatsiz edecek sekilde yakindan takip ettigi filmlerdir (2013, s. 230).

8Bir bagka acidan bakildiginda Reynolds ile annesinin gegmisine dair higbir kesintinin filme yansimadigi
aciktir. Seyircinin anneye dair izlenimi Reynolds iizerinden disa vurulur. Bu bir nevi taraf turan anlati
seklinin gergek iliski hakkinda giivenilir bir kaynak oldugu sorgulanabilir. Karakter, annesi hayattayken
onunla ne kadar sorun yasarsa yasasin iizerindeki kontroliin ve ilginin ¢ekilmesiyle bosluk yasamis olabilir
ve bu durum anneye karsi bir 6zlem yaratabilir. Dolayisiyla Reynolds ile annesinin iligkisi, Anderson’in
diger filmlerindeki anne-ogul iliskileriyle benzer olma ihtimaline sahiptir.

8"Bu durum akla Anderson sinemasi hakkinda yapilan temel bir elestiriyi getirir. Bu elestiri filmlerdeki
kadin karakterlere iliskindir. Sperb’e gore Hard Eight, Boogie Nights ve Punch-Drunk Love’da kadin
karakterler siirekli olarak ataerkil istikrari tehdit eden bir aile geriliminin kaynagi olarak yansitilir.
Magnolia’da ise her tiirlii catismadan kagan Lena gibi pasif bir konumda yer alir (2013, s. 179). There Will
Be Blood’da hi¢ kadin karakter yoktur. Phantom Thread’de ise bastan ¢ikarici bir sevgili ve despot bir kiz
kardes olarak yer bulur. Goss da Sperb ile benzer olarak Anderson’in ataerkil aile yapisina iliskin egemen
ideolojiyi benimsedigini 6ner stirer (2002).
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kazanir. Son olarak Licorice Pizza’da aile, odakta olmasa da kiz kardeslerden olusan ve
babanin baskin oldugu muhafazakar bir aile seklinde yer alir. Karakterlerin aile izerinden
yasadiklar1 sorunlar beraberinde ge¢mis olgusunu da getirir. Bu nedenle Anderson
filmlerinde nostalji 6nemli bir yer tutar. Nostos (doniis) ile algos (aci, eziyet)
sOzciiklerinden meydana gelen nostalji sézcliglinii Cassin’in ifadesiyle geriye doniis
acisidir (2020, s. 16). Buna paralel olarak Anderson sinemasinda karakterler i¢in gegmis,
cogu zaman aileleri nedeniyle travmatiktir. Bazense Inherent Vice’daki gibi bir sevgiliye
duyulan 6zlemin hatirlaticisidir. Bu nedenle ge¢mis, karakterlere her haliikarda aci
verdigi i¢in onlar tarafindan olabildiginde geri plana itilir. Ge¢misin hatirlandig1 ve
gecmisle yiizlesilmesi gerektigi anlar, karakterlerin duygusal olarak katharsis yasadiklari
anlardir.

Anderson filmlerinde otobiyografik unsurlar aile olgusu disinda da ortaya c¢ikar.
Bunlardan biri mekan tercihidir. Boogie Nights, Magnolia, Licorice Pizza gibi filmler,
Anderson’in biiyidiigii yer olan San Fernando Vadisi’nde geger. Baslangicta San
Fernando, Anderson i¢in filmlerinde yer verebilecegi tiirde bir anlam ifade etmez.
Anderson’a gore Vadi, Hollywood’un hemen yani basinda fakat ondan tamamen farkl
ve oldukca sikici bir yerdir. Bu durum onda kendi ifadesiyle bir yabancilagma ve
asagilanma duygusu yaratir.%® Fakat Spielberg gibi banliyd hakkinda filmler yapmaya
baslayan isimler sayesinde fikirleri degisir (Anderson, 2000, s. 198-199). Bu fikirsel
degisimin ardindan Anderson, kendi ge¢misinin biraktigi anilar1 ve bu bolgenin
insanlarimin dykiisiinii anlatmaya baslar. Oyle ki Toles’a gére Anderson igin San
Fernando, bir bakima Faulkner’in Yoknapatawpha® ilgesine doniisiir (2016, s. 3). Bir
bakima bu durum, gérkemiyle yani basinda duran Hollywood’un Oykiileri yerine daha
gercek bir yasamin Oykiilerine donmesini; boylece klasik Hollywood anlatis1 disinda
filmler yapmasin1 saglar. Televizyon sektdriinde c¢alisgan babasini ve onun yakin
arkadaglarin1 gozlemleme firsatt bulan ve kendi de ¢ocuklara yonelik bir bilgi
yarismasinda calisan Anderson, burada gordiiklerinin kisiler iizerindeki yansimalari
izerinde diisiiniir. Dolayisiyla filmlerinin de yaptig1 bu ¢ikarimlarin bir sonucu oldugu
sOylenebilir. Televizyon, film ve kumar gibi eglence diinyasinin kisiler iizerinde yol

actig1 tahribat ozellikle Hard Eight, Boogie Nights ve Magnolia ve yer yer Licorice

8 Anderson, San Fernando’ya duydugu hisleri su sekilde agiklar: “Yillarca biiyiik New York sehrinden ya
da Iowa’nm ciftlik tarlalarindan degilsem sdyleyecek higbir seyim olmadigini diisiinerek utandim. Kim
oldugumu ve nereli oldugumu anladigimda Los Angeles’a olan askimi buldum (2000).”

$Faulkner’in romanlarindaki hayali Mississippi ilgesi.
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Pizza’da islenir. Kisilerde meydana gelen sorunlar dogal olarak onlarimn iligkilerine de
yansir ve bu durum, Anderson sinemasinda baskin olan sorunlu iligkilerin énemli bir
kaynagidir.

Anderson’in karakterleri yakindan incelendiginde karakterlerin belirgin bir dizi
kavramla iligkili olduklar1 goriiliir. Bunlardan biri otoritedir. Neredeyse her filmi mutlak
otoriteyi amaglayan ve buna sahip olan karakterleri barindirir. Karakterlerdeki bu otorite
olma arzusunun kaynagi, bir bakima onlarin saplantilaridir. Bu saplantilar genellikle
basariya veya bir kisiye yoOneliktir. Anderson’in karakterleri biiyiik dl¢iide hirshidir ve
kisisel cikarlarini gozetir. Boogie Nights’da kendi hayatindan kacan Dirk, kendine
yepyeni bir kimlik yaratarak belli sinirlar igerisinde de olsa {iniin ve basarinin pesinde
kosar. Sahip oldugu yeni ailede her seyi yoneten kisi Jack’tir fakat karakterler arasindaki
gii¢ savast siirekli olarak devam eder. Magnolia’da otorite, daha ¢ok baba-ogul iliskileri
tizerinden islenir. Tipki Dirk gibi babasiyla ge¢gmiste sorunlar yasayan Frank, babasinin
kontroliinden siyrilarak kendine yeni bir kimlik yaratir ve erkeklerin kadinlar iizerindeki
egemenligi lizerine kurdugu kariyeri araciligiyla iin ve basar1 pesinde kosar. Kiiciik bir
cocuk olan Stanley’in yasami tamamen babasinin tahakkiimii altindadir. Punch Drunk
Love’da daha once de sozii edildigi gibi annesi ve kiz kardesleri i¢in Barry, kendi
otoritelerini gosterebilecekleri bir aractir. There Will Be Blood, otorite figiiriiniin belki de
en giicli hissedildigi ve odak noktasinda yer aldigi Anderson filmidir. Sonsuz bir para
hirsina sahip Daniel Plainview, bolgede tek s6z sahibi olacak bir petrol isletmesine sahip
olabilmek i¢in gittigi kasabada oglu da dahil herkesi manipiile eder ve zorbalik yapar.
Daniel’in bencilligi ve hirs1 dyle bir noktaya gelir ki son olarak hedeflerine ulasmak igin
1s anlasmasi yaptig1 kasaba vaizi Eli’1 da 6ldiiriir. Filmin sonunda Daniel, yaninda az 6nce
oldiirdiigii Eli ve usaginin getirdigi yemekten kalanlarla yerde neredeyse aklini yitirmis
bir sekilde oturur. O sirada odaya giren usagma “Bitirdim.” der.”® Bu metaforik soz,
Daniel’in hirslariin ve hedeflerinin bir sonu mudur? Muhtemelen Daniel var oldukga
icindeki sonu gelmez hirslar da devam edecektir. Dolayisiyla bu son aslinda Daniel’in
kendini getirdigi noktada bir insan olarak sonu, genis Olclide de kapitalizm nedeniyle
baskalasan insan(l1g)in sonudur. Insaniyetle baglantisi yavas yavas sona ererken Daniel,
omiir boyu siiren calisma ve maddi zenginligin ardindan hala kalict bir tatmine

ulagamamigtir. Bununla iligkili olarak Sperb, filmin miikemmeli kovalamanin

%9Sperb’in okumasina gore bu ciimle, kirli yemek tabaklarindan bir farki olmayan ve temizlenmesi gereken
baska bir karmasanin (Plainview’un Eli’in 6ldiirmesi) varligini ifade eder (2013, s. 233).
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imkansizligin1 ve tehlikesini vurgulayan Daniel karakterinin o donemde elestirmenler
tarafindan kiiresel kapitalizmin tekellesmeye dogru gidisinin elestirel bir metaforu olarak
islev gérdiigiinii vurgular (2013, s. 192-230).°!

There Will Be Blood’n ardindan gelen The Master ve Phantom Thread, otoriteye
iligkin benzer anlatilara sahiptir. The Master, insanlar1 diislinsel anlamda hakimiyetine
alan bir adam ile II. Diinya Savas1 gazisi arasindaki iligkiyi konu alir. Savas sonrasinda
yalniz kalmis ve kendini bir boslukta bulmus olan Freddie, Lancester’in basinda oldugu
tarikata siginir. Bundan sonrasi Lancester’in Freddie iizerindeki tahakkiimii ve bunun
Freddie’nin travmalariyla da birleserek iliskilerinde ortaya ¢ikardigi sorunlarla ilgilidir.
Filmin odak noktasi Lancester ile Freddie arasindaki bu iliski oldugundan otorite unsuru
filmin temel meselelerinden biri haline gelir. Lancester i¢in Freddie, kendisine sadik
birine doniistiiriilebilecegi mitkemmel bir kobaydir (O'Brien, 2013, s. 300). Phantom
Thread ise iki kisi arasindaki otorite meselesini romantik bir iliski izerinden isler. Burada
goriilen tam manastyla bir otorite miicadelesidir. Kendine has kurallari1 ve sinirlart olan
Reynolds, gittigi bir restoranda garsonluk yapan Alma isimli bir kadina asik olur. Ikilinin
iligkileri bagladiginda Alma, bir anda kendini alistig1 hayattan ¢ok farkli olan Reynolds’in
diinyasinda bulur. Bu diinyada baslarda bocalarken ve tamamen Reynolds’in kurallar1 ve
buyruklar1 altinda yasarken Reynolds’in zaaflarini kesfetmeye basladik¢a bu diizeni
degistirmeye baslar. Reynolds’in 1srarlari ile Alma’nin direnisi arasinda mutlak bir tistiin
gelme savagsi gelisir. Nihayetinde ikili arasindaki iliski biiylik Olcilide tersine evrilir.
Phantom Thread, aynm zamanda karakterlerin kisilere duydugu saplanti derecesindeki
duygulara da bir 6rnek olusturur. Reynolds ile Alma, birbirlerine verdikleri zararin ne
kadar farkinda olurlarsa olsunlar iistlinlilk kurma gayretiyle birbirlerini saplant1 haline
getirmislerdir.”?

Anderson filmlerinde her ne kadar karakterlerin birbirleriyle iligkileri 6n planda

olsa da bu karakterler 6zellikle iliskilere atilmadan 6nce oldukc¢a yalniz kimselerdir. Hard

1There Will Be Blood’m bir kapitalizm elestirisi olarak goriilmesine dair bazi elestirmenlerin yorumuysa
farklidir. Sinclair’in sosyalist temelli Petrol! kitabindan uyarlanmasina karsin Anderson’in kendisi de
yaygin kapitalizm elestirisi diigiincesinden farkli olarak filmde siyasi alegoriyi fazla yapmamalari
gerektigine dikkat ettiklerini belirtir. Anderson i¢in esas mesele iki karakter (Daniel ile Eli) arasindaki
miicadeledir. Buna iliskin Sailer, filmi apolitik olarak nitelendirerek filmin kigisel olandan ¢ikamadigini ve
bu nedenle agik bir siyasi elestiride getiremedigi yorumunda bulunur (2008’den aktaran Sperb, 2013, s.
213).

2]ki karakterin birbirlerinden vazge¢gmemelerinin nedeninin duyduklar1 ask oldugu yorumunda da
bulunulabilir. Ote yandan 6zellikle Alma’nin mantarlarla Reynolds’1 zehirleyerek kendine muhtag hale
getirmesi ve Reynolds’in bunu kabullenmesi, karakterlerin her bakimdan saglikli bir iligki yiiriitmediklerini
ve birbirlerini saplanti haline getirdiklerini gosterir.
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Eight filminde John annesini kaybetmesinin ardindan daha filmin basinda yalniz basina
otururken goriiliir ve bir anda basta Sydney olmak iizere hayatina bir¢ok insan dahil olur.
Magnolia’da Frank’in etrafindaki bircok kisiye ragmen son derece yalmiz oldugu
anlasilir. Cok-karakterli bu filmde diger karakterler de Frank’den ¢ok farkli degildir.
Hasta bakici Phil’den ¢ocukken bir televizyon yildizi olan Donnie’e kadar herkes, kendi
yalnizliklar1 i¢inde betimlenir. There Will Be Blood’da Daniel, kendini bilerek
yalnizlagtirmistir ve belki de tiim Anderson karakterleri arasinda bundan gercekten
memnuniyet duyan tek karakterdir. Daniel, bunu su sozleriyle net bir bicimde ifade eder:
“Cogu insandan nefret ediyorum. Zaman zaman insanlara bakiyorum ve onlarda
sevilecek bir sey gormiiyorum. Onlardan kurtulabilecek kadar yeterli para kazanmak
istiyorum.”

Punch-Drunk Love ile The Master’in odaginda da yine yalniz karakterler yer alir.
Punch-Drunk Love’da Barry, hayatinin her alaninda yalnizken bu yalnizligini ve iletisim
sorununu en iyi ifade eden ayrinti, romantik ve cinsel isteklerini telefon araciligiyla
kurdugu iliskilerle gidermeye calismasidir. The Master’da Freddie’nin yalnizligiysa daha
filmin en basinda bir sahilde Freddie’nin kumdan yaptig1 bir kadina sarildigir planda
kendini gosterir. Anderson’in karakterleri hakkinda belirtilebilecek son dnemli unsursa
karakterlerin gergek benliklerini saklamalari ve iyi birer yalanci olmalaridir. Magnolia’da
buna en 6nemli 6rnek Frank’tir. There Will Be Blood’da Daniel Plainview, kasabanin
vaizi Eli’1 ve kasaba halkin1 ikna edebilmek i¢in ger¢ek yiiziinli saklar. Karakterlerin
yalnizligt ve kendi benliklerini saklama durumu beraberinde ¢evrelerine karsi
yabancilagmalarint da getirir. Sconce’un 1990’lar sinemasinda genellikle aileye
odaklanilan beyaz orta smif igindeki kisiler arasi yabancilagsma ile cagdas tiiketim
kiiltiirtine kars1 yabancilagsma olarak iki tiire ayirdigi yabancilasma olgusu (2002),
Anderson sinemasinda Boogie Nights, Magnolia, The Will Be Blood ve The Master gibi
filmlerde kendini gosterir. Bunlardan yalnizligin ve yabancilasmanin belki de en belirgin
oldugu The Master, Sperb’in ifadesiyle akilsiz tiikketim ve tinlii kiiltiiri gibi temalar1 II.
Diinya Savasi’nin ardindan Amerikan kiiltiiriinde ortaya ¢ikan ¢esitli var olugsal krizlerin
icine yerlestirerek tarihsellestirir (2013, s. 29). Bu yonden film, 1960’larin sonralarinda
savag sonrast Amerikan bireyini ve toplumunu yansitan bir¢cok Yeni Hollywood filmiyle

de benzerlik tasir.
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Gorsel 3.8.2.1. The Master 'da karakterin yalnizliginin simgelendigi bir an

Gorsel 3.8.2.2. There Will Be Blood da Daniel in sahte giinah ¢ikarmasi

Anderson sinemasinin geneline yayilmasa da din ve inang temalar1 yer yer kendini
gosterir. Magnolia’daki en O6nemli dini metafor, Kutsal Kitap’ta da bir benzerinin
anlatildig1 kurbaga yagmurudur. There Will Be Blood ise kapitalizmle birlikte dinin de
insanlar lizerindeki yonlendirici etkisini agiga ¢ikartir. Filmde kapitalizm ile Hristiyanlik,
birbirlerini pekistiren bir ortaklik kurar ve evanjelik Hristiyanligin petrol endiistrisi kadar
acgdzli, takintil ve yozlagmis hali betimlenir. Vaiz olan Eli, Daniel’1n is giliciinii ruhen
memnun tutarken Daniel’in biiyiiyen endiistrisi Eli’ya daha ¢ok insan, para ve gii¢ getirir
(Sperb, 2013, s. 192-196). The Master’da ise Anderson, Hristiyanlikla ilgili olmasa da
yine inan¢ meselesi lizerinde durur. Filmde Lancester Dodd, There Will Be Blood’daki
vaiz Eli ile benzer bir konuma sahiptir. Gorbman’in aktardigina goére Anderson,
muhtemelen yasal nedenlerden dolayr reddetse de tarikat lideri Lancester Dodd
karakterini 1950’lerde Scientology tarikatinin kurucusu olan Rob Hubbart’dan
esinlenerek yaratmistir (2014). Hem Eli’1in hem de Lancester’in manipiilasyon yetenekleri

glicliidiir ve inang lizerinden bu yeteneklerini insanlar tizerinde kullanirlar.
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Anderson sinemasi igerik bakimindan incelendiginde o6zellikle baba-gocuk
tizerinden islenen sorunlu aile ve insan iliskileri etrafinda {in, otorite ve inang gibi
unsurlarin iglendigi goriilmektedir. Ortaya ¢ikan bu unsurlar yonetmenin sinemasinda

tekrar ettigi birtakim bi¢imsel tercihlerle birleserek Anderson sinemasini tamamlar.

3.8.3. Paul Thomas Anderson Sinemasinda Bicim

Birer modern anlati1 6rnegi olan Anderson filmlerinde Wollen’in ortaya koydugu
modern anlati ilkelerine siklikla rastlanir. Bunlardan biri olan yabancilagsma, ¢ogu modern
anlat1 filminde oldugu gibi Anderson filmlerinde de en belirgin 6zelliktir. Neher’in
belirttigi gibi Anderson, seyircinin karakterlerine duygusal olarak yatirim yapmasini
istemez. Bunun yerine daha analitik bir tavirla ilgilenir (2013). Neher’in bu ifadesi,
modern anlati filmlerinin daha 6nce de bahsedildigi iizere seyirciyle diisiince diizeyinde
iletisim kurma talebinin karsiligidir. Seyirci karakteri ¢ozmeye ¢alismali, onu sorgulamali
ve cesitli yargilara ulasabilmelidir. Modern anlatinin ¢oklu anlati ilkesi, Altman
sinemasinda oldugu gibi Anderson sinemasinda da c¢ok-karakterli yapiyla kendini
gosterir. Cok-karakterli anlati, klasik anlatilarin aksine odagi birden ¢ok insana dagitir ve
anlatiy1 karmasiklastirarak yine seyircinin aktif katilimini talep eder. Ayni zamanda ¢oklu
anlati, zamansal baglamda da filme gergeklik kazandirir. Gergek diinyada ayni anda
bir¢cok seyin yasanmasi gibi filmsel diinyada da ¢oklu anlatilar sayesinde benzer bir yap1
kurulur. Anderson sinemasinda zamansal olarak gercekligin yakalanmasi yonetmenin yer
yer filmsel zamandan ger¢ek zamana yoneldigi sahnelerde de varlik kazanir. Filmlerde
alisik olundugu iizere olaylar kesintisiz bir sekilde sunulmaz. Olaylar igerisinde zamansal
atlamalar yapilir ve gerekli goriilen anlar bir araya getirilerek olay akis1 saglanir.
Anderson’insa The Master ile Licorice Pizza filmlerinde filmsel zamanin gercek zamana
yaklastig1 birbirleriyle benzer iki sekans mevcuttur. The Master’in ¢dlde gecen bu
sekansinda Lancester ile Dodd bir motosiklet yaris1 yapar ve Anderson yarisin gercek
aralikta siirmesine izin verir (Neher, 2013). Licorice Pizza’da restoranin disinda William
Holden karakterinin kalabalik i¢indeki motosiklet sekansi da filmsel zamanin goz ardi
edildigi benzer bir uzunluga sahiptir. Boogie Nights’in The Player ve The Goodfellas (Sik
Dostlar, Martin Scorsese, 1990) filmlerinin agilis sekanslarina benzer uzun plan sekansi
da yine ger¢ek zaman kullanimina 6rnektir. Anderson sinemasinda uzun planlar oldukca
stk goriiliir ve uzun planlara hareketli kamera da eslik eder ki siirekli hareket eden bu

kamera, Anderson’in imzalarindan biridir. Bu uzun planlarla birlikte karakterlerin yavas
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konusmalar1 ve zamani dolduran duraklamalar, popiiler filmlerin hizli temposuna ve hizli
kesmelerine alisik olan seyirciler i¢in farkli bir etki yaratir (Neher, 2013). Punch-Drunk
Love’da Barry’nin kiiclik apartman dairesinde oradan oraya giderek yaptigi telefon
konusmasi herhangi bir kesme yapmadan verilir. Bu plan karakterin kisisel mekanini
tanitmakla birlikte karakterin bu mekanla olan iligkisini de tanimlar. Barry’nin yalnizlig1
ve sikismighgl, icerik (telefon goriismesi) ile mekanin birlikteligiyle saglanir ve uzun
planla pekistirilir. Uzun planlar ve yer yer yapilan optik (zoom) hareketleri ayni zamanda
karakterleri takip etmeyi ve onlarin duygusal degisimlerinin her anin1 yakalamay1 saglar.

Bu durum karakter odakli Anderson filmlerinde igerigi destekleyen bigimsel bir unsurdur.

Gorsel 3.8.3.1. There Will Be Blood/H.W. a yavas¢a yaklasan kamera

Anderson sinemasinda bigimsel olarak etkin bir diger 6zellik genel planlardir.
Punch-Drunk Love’da goriildiigii iizere uzun planlarin karakter ile mekan iliskisi kurmasi
gibi genel planlar da bu iliskiyi kurmaya hizmet eder. Anderson’in karakterlerinin yalniz
ve ¢evresine yabancilagsmis halleri bu genel planlar sayesinde somutlastirilir. Toles’a gore
seyirci, Anderson’in yetiskin erkekleriyle ilk olarak bazi ¢ikmazlara karsi miicadele
igerisinde karsilasir. Bir ofisin kasvetli kosesi (Punch-Drunk Love), yerdeki bir ¢ukur
(There Will Be Blood), bir ordu cikarma gemisi (The Master) bu agmazlarin bir
disavurumudur (2016, s. 4). Ger¢ekten de Punch-Drunk Love’da Barry’nin is yerinde

gecen birgok sahne bu tiirden bir izlenim yaratir. Bir sosyallesme mekani olarak da
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goriilebilecek is yeri, Barry’nin belki de en yalniz oldugu yerdir. Bu etki sadece
karakterlerin izole ve bos mekanlarda ¢ercevelenmesiyle degil, ayn1 zamanda kabalaliklar

igerisinde cercevelenmesiyle de yaratilir.

Gorsel 3.8.3.3. The Master/Freddie 'nin kalabalik icerisindeki yalnizligr ve bunalimi

Karakterlerle birlikte genel planlarda yer verilen mekanlar sadece karakter
konusunda degil karakterlerin birbirleriyle olan iligkilerini de sembolize eder. Boylece
Anderson, filmlerinde yer verdigi mekénlara insan ve insan iligkileri konusunda islev
kazandirir. Genel planlarin son isleviyse karakterler ile seyirci arasina mesafe koymasidir.
Anderson seyirciyi Ozdeslesmesini engellemek adina Godard kadar radikal
yabancilastirma yoOntemlerine bagvurmasa da bunu Altman gibi mesafe koyarak

gergeklestirir. Boylece seyirciye, izleyen, gozleyen durumundaki konumu hatirlatilir.
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Gorsel 3.8.3.4. Phantom Thread/Mekdnin gériimii ile iki karakterin iliskisi arasindaki bag

Gorsel 3.8.3.5. Inherent Vice/Karakter ile izleyici arasinda mesafe

Gorsel 3.8.3.6. There Will Be Blood/Seyirciyi olaydan uzaga iten genel plan

Anderson sinemasinin son bi¢imsel unsurlar1 ses ve miiziktir. Her iki unsur da
Anderson’in diger big¢imsel tercihleri gibi Oykiiyli anlamlandirmayir ve etkisini
giiclendirmeyi saglar. Anderson siklikla dogal seslere yer vermekle birlikte Altman gibi
sessizligi de etkili bir sekilde kullanir. Bunun en belirgin 6rnegi There Will Be Blood’n

sessiz ve uzun agilisidir. Toles bu agilisi su sekilde tanimlar: “Diinyanin derinliklerine tek
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basina inmeyi tercih eden bir adam, bir engeli agmak i¢in tiim giiciinii harcamaktadir
(2016, 5. 69)”. Daniel’in petrol kuyusunu kazdig1 bu kisimda filmin ana unsuru olan petrol
ile film boyunca onun i¢in ¢abalayan Daniel’in goriintiisli, herhangi bir diyaloga ihtiyag
duymadan adeta tiim filmi temsil eder ve bir¢ok filmin basinda mekan tanitimina
yardimci olan kurucu ¢ekimin (establishing shot) gérevini {istlenir.

Anderson’in birlikte ¢alistig iki besteci olan Jon Brion ve Jonny Greenwood’un
miizikleri filmlerde 6nemli bir paya sahiptir. Greenwood un There Will Be Blood’da
baskin olan miizigi, filmdeki gerilime -aksiyon odakli bir gerilime degil, karakterlerin
icsel ve iliskilerinin gerilimine- eslik etmekle birlikte bu gerilimin etkisini arttirir.
Brion’in Punch-Drunk Love’daki miizigiyse once Barry’nin ani 6fkesinin, Lena’yla
tanigmasindan sonraysa duydugu askin ve mutlulugunun bir ifadesine doniisiir. Benzer
sekilde Inherent Vice’da, Don ile eski sevgilisi Shasta’nin birlikte yagmurda 1slanarak
gecirdikleri gegmise ait anilarina Neil Young’in Journey Through the Past sarkist eslik
eder. Miiziklerin igerikle uyumu, filmlerin gegctikleri donemlere ait sarkilarin tercih
edilmesiyle de kendini gosterir. Anderson sinemasinda miizik, ayn1 zamanda anlatiy1
tamamlayict bir 6ge olmanin da otesine geger. Filmi Aimee Mann sarkilarinin bir
uyarlamasi olarak tanimlayan Anderson, (Perkins, 2012, s. 107) filme karakterlerin
Mann’in Wise Up sarkisini soyledigi bir sekans da ekler. Sarkinin sézleri filmde islenen
yalmzlik, karamsarlik ve romantik anlamdaki hayal kirikligi temalariyla dogrudan
baglantiya sahiptir. Ayn1 zamanda bu sekansta miizik, izlenenin bir film oldugunu
hatirlatma islevi gorerek seyirciyi yabancilastirir ve Anderson’in yaratmak istedigi seyirci
mesafesini de vurgular (Perkins, 2012, s. 113-118). Bunlardan da anlasilacag1 iizere

miizik, Anderson sinemasinda anlatinin ayrilmaz ve tamamlayici bir parcasidir.

4. BULGULAR VE YORUM
4.1. Short Cuts Filminin Anlati C6ziimlemesi

Chatman, anlatt yapisinin, Oykii anlatimmin 6gelerinin dolasgimlarinin  ve
kombinasyonlarinin makul bir agiklamaya gerek duydugunu belirterek (2008, s. 13)
anlatiy1 ¢esitli parcalara boler. Buna gore anlati, temelde 6ykii ve sdylemden olusur.
Oykii, neyin aktarildigina karsilik gelirken sdylem, icerigin nasil aktarildigidir. Kendi
icindeyse Oykil, olaylar ve varliklar olarak ikiye ayrilir. Olaylar, eylemler ile olup

bitenlerden meydana gelirken varliklar karakterler ile zaman/uzamdan meydana gelir. Bu
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ayrima gore Short Cuts filminde bu basliklara karsilik gelen unsurlar belirlenip

tartisilarak filmin anlati ¢coziimlemesi yapilmaistir.

4.1.1. Oykii
Chatman’in anlati diyagraminda anlati1 metni, iki temel boliime ayrilir. Bunlar dykii

ve sdylemdir. Oykii, metnin ne sdyledigini sdylem ise nasil sdyledigini ifade eder. Bu
basliklardan ilki olan &ykii, kendi icerisinde de birtakim anlati1 parcalarini barindirir.
Bunlar, olaylar (eylemler ve olan bitenler) ve varliklar (karakterler ve zaman/uzam) dir.
Olaylar ve varliklar birlikte igerigin bicimini ifade eder.”® Buna gore Robert Altman’in
Short Cuts filminin anlati ¢6ziimlemesi yapilirken ilk olarak Gykiiniin iki bileseni olan
olaylar ve varliklar incelenecektir. Fakat bundan once filmin cok-karakterli yapisi
nedeniyle anlati ¢oziimlemesinin daha agik ve anlasilir olmasi adina karakterlerin

birbirleriyle iligkilerini gosteren bir semaya yer verilmistir:

Paul Finnigan 17
> Ann Finnigan ]|_ Betty Weathers #————— Gene Shepard +—
Howard Finnigan < Stormy Weathers <+ Sherri Shepard
Sandy
zl 12 31 Shepard
Will
Casey Finnigan Chad Weathers 20 Shepard 9 18
15 ]22 Austn
Shepard
Doreen Piggot == Honey Bush Marian Wyman
Earl Piggot Bill Bush Ralph Wyman
6 10
11 23
Lois Kaiser Claire Kane I
L Jerry Kaiser Stuart Kane
Joe 13
Kaiser
7 Gordon Johnson| 14 Vern Miller
Josette
Kaiser Tess Trainer 21
— 3 ~—‘
Zoe Trainer
| =" Andy Bitkower
16 ]
19

Sekil 4.1.1.1. Short Cuts 'ta iliskiler agi

%Chatman &ykiiyii olaylar ve varliklar olarak ikiye ayirdiktan sonra bir eklemede daha bulunur. Oykiideki
insanlar ve seyler (2008, s. 23) ayn1 zamanda yazarn kiiltiirel kodlarinca énceden belirlenir. Bu da icerigin
ozii denen seydir. Bu bakimdan Alanyazin boliimiinde yer alan Robert Altman Sinemasinda Icerik bashig,
biitiiniiyle Altman sinemasinda igeriginin 6ziinii tarif eder. Short Cuts filminin igeriginin 6z ise filmin
felsefesi elestirisinin yapildigi boliimde verilecektir.
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A A

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

Paul Finnigan, Howard Finnigan’in babasidir.

Casey Finnigan, Ann ve Howard Finnigan’in ¢ocuklaridir.

Chad Weathers, Betty ve Stormy Weathers’in ¢oguklaridir. (Betty ve Stormy
bosanmis ya da bosanmak iizere olan bir cifttir.)

Sandy, Will, Austin Shepard, Gene ve Sherri Shepard’in ¢ocuklaridir.

Honey Bush, Doreen Piggot’in kizidir.

Earl Piggot, Honey Bush’un livey babasidir.

Joe ve Josette Kaiser, Lois ve Jerry Kaiser’in ¢ocuklaridir.

Zoe Weathers, Tess Trainer’in kizidir.

Sherri Shepard ile Marian Wyman kiz kardeslerdir.

. Wymanlar konserde tanistiklar1 Kaneler’i yemege davet eder.
11.
12.
13.

Bushlar ile Kaiserlar arkadastir.

Finniganlar ile Trainerlar komsudur.

Stuart Kane, Gordon Johnson ve Vern Miller arkadaglardir. Filmde birlikte balik
tutmaya giderler.

Stuart Kane, Gordon Johnson ve Vern Miller, Doreen Piggot’nun calistig
restorana giderler ve burada Doreen’e uygunsuz davranislarda bulunurlar.

Jerry Kaiser, Finniganlar’in havuzunu temizleyen bir havuz bakim gorevlisidir.
Anlagildigi iizere aile bir siiredir bu is i¢in Jerry ile caligmaktadir.

Tess, Finniganlarin havuzunu temizlerken Jerry’i gorlir ve ondan kendi
havuzlarin1 da temizlemesini ister. Jerry, daha sonra bunun i¢in Trainerlar’in
evine de gelir.

Gene Shepard, karis1 Sherri’yi Betty Weathers’la aldatir.

Gene Shepard bir polistir olarak Claire Kane’i yolda hizli gittigi bahanesiyle
durdurur. Bu bahaneyle aralarinda Gene’nin Claire’e sozlii tacizde bulundugu bir
konusma geger.

Ann Finnigan, oglunun dogum giinli icin pasta siparisi vermek iizere Andy
Bitkower’in pastanesine gider.

Stormy Weathers, Betty’e bir pasta almak i¢in Andy Bitkower’in pastanesine
gider.

Claire Kane, dogum giiniine gittigi ¢ocugun siparis edilen pastasini teslim almak

i¢in Andy Bitkower’in pastanesine gider.
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22. Doreen Piggot, arabayla Casey Finnigan’a carpar.

23. Honey Bush ve Gordon Johnson fotograflarini almak igin ayni yere giderler ve
fotograflarin bulundugu zarflar1 karistirirlar. Gordiikleri karismis fotograflar
tizerine (Honey’nin viicudunda aslinda Bill’in yaptig1 makyaj olan yara ve
morluklarin oldugu fotograflar ile Gordon’in c¢ektigi nehirdeki gen¢ kizin
cesedinin fotograflari.) birbirlerinden siiphelenerek ve birbirlerinin plaka

numaralarini ezberlemeye calisarak oradan ayrilirlar.

Numaralandirilmis baglantilar, karakterler arasindaki dogrudan etkilesimleri ifade
eder. Fakat bunun disinda kimi zaman karakterler aralarinda dogrudan veya dnemli bir
etkilesim olmasa da birbirlerine rastlarlar ve ayni ortamda bulunurlar. Filmin basinda
Wyman ve Kane aileleri Zoe Trainer’1n gello resitaline gider. Bush ve Kaiser aileleri ise
Tess Trainer’in sarki sdyledigi bara gittiklerinde bagka bir karakter olan Earl Piggot da
oradadir. Doreen Piggot, Stuart Kane ve arkadaslarina restoranda servis yaparken yine
kocas1 Earl de restorandadir. (Burada Earl’iin ii¢ arkadastan biri olan Gordon ile yalnizca
mimiklere dayal bir etkilesimleri olur.) Gene Shepard, pencereden Stormy Weathers’in
gblgesini goriir ve cama tas atip oradan ayrilir. Fakat iki adam birbirlerini hi¢ gérmez.
Ann Finnigan, Stormy Weathers ve Claire Kane ise aym1 anda Andy Bitkower’in
pastanesinde bulunur. (Stormy Weathers, Ann Finnigan’a bir seyler sdylese de aralarinda
bir diyalog gecmez.) Honey Bush ile Gordon Johnson fotograflarin bulundugu zarflari
yere disiirlip karigtirdiklarindaysa Honey’nin arkadasi Lois Kaiser de oradadir fakat

Lois’in Gordon ile bir iletisimi olmaz.

4.1.1.1. Olaylar

Chatman’n ifadesiyle geleneksel olarak bir dykiide olaylar, olay orgiisii ad1 verilen
bir diizen olusturur (2008, s. 39). Chatman ayn1 zamanda bu olay 6rgiisiindeki olaylarin,
klasik anlatilarda belli bir neden sonug iligkisiyle bagli olduklarini belirtir. Herhangi iki
olay birbirleriyle iligkisiz goriinse de daha sonra bu iligski kesfedilebilir hale gelebilir
(2008, s. 42). Modern anlatilarda ise bu nedensellik bag1 zayiftir. Bu noktada Chatman,
olay orgiisiiz bir anlatinin miimkiin olmadigini, fakat olay orgiisiiniin bir tiir bulmacaya
cevrilebilecegi, olaylara biiyiik onem atfedilmeyebilecegini ve Oykiide hicbir seyin

degismeyebilecegi gibi farkliliklara bagvurabilecegini vurgular (2008, s. 43).
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Ozellikle olay 6rgiisiinde yaratilabilecek farkliliklar bakimindan incelendiginde bir
modern anlat1 6rnegi olarak Short Cuts’1n, olaylarin siki bir nedensellik bagiyla birbirine
baglandigi tek bir olay orgiisii icermedigi goriiliir. Bunun yerine ¢ok-karakterli yapinin
da meydana getirdigi birden fazla olay Orgiisii vardir. Bu olay orgiileri, karakterlerin
tanismasi/rastlagsmasi sonucu kesisir ve birbirine baglanir. Sonug olarak birbirleriyle i¢
ice gecmis olay oOrgiilerinin oldugu bir yap1 ortaya ¢ikar. Bu yapinin yarattigi durum,
nedenselligin klasik anlatilarda oldugu gibi acik ve tekdiize halini kirar. Daha cok
Chatman’in da ifade ettigi gibi olaylar arasinda kimi zaman nedensellik goriilse de olay
Orgilisii yapisi karmasik bir hale biirlindiiriilmiis ve basta iliskisizmis gibi goriinen
olaylarin birbirleriyle iliskileri daha sonra ortaya ¢ikmistir. Olay Orgiilerinin birbirine
baglanmasi ve nedenselligin sonradan ortaya ¢ikmasi, filmdeki ana olaylardan biri olarak

goriilebilecek araba kazasi tizerinden 6rneklendirilebilir:

) O ( N\ ( \
( ) Ann,
Ann Casey Doreen oglunun
Finni Doreen ' Casey,
innigan, okula P; Casey'e i durumunu
- . iggot, Doreen'in s
oglu gitmek arabasina g goriir ve
C - . arabayla bi .. teklifini b
asey'i lizere . inmesini unun
Casey'e : reddederek I
okula yola arpar teklif eve doner lizerine
ugurlar. koyulur. garpar. eder. : kocasimi
“— ——— ) arar.
~—— —

- e A
Paul, ogluna Casey'nin hastaneye
gecmiste kaldirildigin1 6grenen 3
pismanlik dede Paul Finnigan, S AIIII n, Casey'i
duydugu bir uzun zamandir Casey, bilincini  Jastaneye
olay1 gormedigi oglunu kaybeder. gotiirmek yerine
aciklamaya (Howard) goriir ve evde tutar.
caligir. onun ailesiyle tanigir.
—

Sekil. 4.1.1.1.1. [ numarali 6rnek olay orgiisti

Bu 6rnek olay oOrgiisiinde Paul’un oglunu ve onun ailesini ziyaretinin nedeni,
torununun rahatsizlig1 gibi goriinse de aslinda bu bir nedenden ¢ok bir bahanedir. Filmde
sonradan goriilecegi iizere Paul, torunuyla ilgilenmek yerine oglu Howard’a ge¢miste
pismanlik yasadig1 bir olaya dair agiklamada bulunur ve boylece Paul’un ziyaretinin asil
nedeni ortaya cikar. Aciktir ki Paul, bir sliredir bunu yapmay1 tasarlamaktadir ve

Casey’nin kazasi, Paul’un ziyaretinin sadece goriiniirde nedenidir. Nitekim Casey’nin
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durumu ciddilestiginde oradan ayrilir. Goriildiigii tizere bir olay, bagka karakterlere ait bir
Oykiiyii ortaya ¢ikarmis ve basit goriinen bir nedensellik iligkisi yerini sonra agiga ¢ikacak

baska bir nedensellik iligkisine birakmustir.

' N ' N Ve N Vs ~N ( ) 4 Ann’ N\
Ann Casey Doreen Doreen Case oglunun
Finnigan okula Piggot, Casoy' 8 durumunu
5 . asey'e Doreen'in o
oglu gitmek arabayla o goriir ve
Casev'i e arabasina teklifini
asey'l lizere Casey . g bunun
PP binmesini reddederek I
okula yola Finnigan’a . N iizerine
- teklif eder. eve doner.
ugurlar. koyulur. carpar. kocasini
arar.
\ J \_ Y, . J . J \_ Y,

Finniganlarin Case Ann, Casey'i
komsusu olan Casev &liir bilinc?rjli hastaneye
Zoe, bunu Y ) Kkavbed gotiirmek yerine
Ogrenir. aybeder. evde tutar.

: Tess, Zoe'nin
Zoe, annesi Tess'e ’

yasanan olay1 anlatir sOylediklerine tepkisiz Zoe intihar eder.
) kalir.

Sekil 4.1.1.1.2. 2 numarali ornek olay orgiisii

Yine araba kazasi beraberinde baska karakterlere ait bir olay orgiisii baslatir.
Bunun sonucunda Zoe intihar eder. Fakat araba kazasi, tipki Paul’un ziyaretinde oldugu
gibi Zoe’nin intiharina giden son basamaktir. Ciinkli Zoe nin intiharinin asil sebebi, kayip
bir baba ve sorunlu bir anne iligkisi barindiran hayatinin kendisidir. Sonug olarak burada
da goriilen nedenselligin arkasinda tek olayla sinirlandirilamayacak bagka bir nedensellik

yatar. Benzer bir nedensellik iligkisi Jerry Kraiser karakteri {izerinden de incelenebilir:
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Jerry ve karisi Jerry ve arkadasi Jerry ile
Lois, aile dostlar Bill Bush, Jerry ve Bill, kizlardan biri
Bushlarla birlikte bisikletli iki geng kizlari takip eder. bas basa

piknige gider. kizla karsilagir. kalir.

Jerry kizin basina tasla vurur ve dliimiine

sebep olur. Jerry kiza cinsel saldirida bulunur.

Sekil 4.1.1.1.3. 3 numarali ornek olay orgiisii

Yukaridaki 6rnek olay Orgiisiiniin ulastig1r sonucun asil nedeni, s6z konusu olay
orgiisiinden Once varlik kazanir. Jerry’nin yer aldigi ¢esitli durumlarin ve olaylarin
karakter iizerinde biraktig1 etki film boyunca hissettirilir. Jerry’nin i¢e doniik tavri, pasif
kisiligi, karisiyla diledigi romantik ve cinsel iliskiye sahip olamamasi; yani karakterin
bastirilmis duygulart onun cinsel saldirida bulunmasina ve bir siddet patlamasi
yasamasina neden olmustur. Dolayisiyla bu sonucu meydana getiren neden, kizin Jerry’e
karsilik vermemesi degil, karakterin daha once yasadiklarinin meydana getirdigi ruhsal
durumudur. Bu da meseleyi olay odakli ve karakter odakli anlati ayrimina getirir ki
Chatman bunlan ag¢iga ¢ikaran olay orgiileri ve ¢oziimlenen olay orgiileri seklinde
isimlendirir. A¢i8a ¢ikaran olay orgiileri, karakter merkezliyken (olaylarin biiyiik 6nem
tasimamasina karsilik gelir) c¢oziimlenen olay orgiileri gii¢lii bir zamansal diizen
duygusuna sahiptir. Olaylar baglar ve anlati ¢oziime kavusarak biter. Bu bakimdan
incelendiginde filmin, net bir bicimde olaylarin yol a¢tigt baska olaylar dizisini takip
etmek yerine bu olay ve durumlarin karakterler ve onlarin iliskileri lizerinde yarattiklari
etkileri ortaya cikarmayi amagladigi goriiliir. Ornegin araba kazasi iizerine Doreen,
Casey’i hastaneye gotiirmez ve baska herhangi bir eylemde de bulunmaz. Bu olay,
yalnizca karakterin paniklemesine, yasaminda nelerin degisebilecegi konusunda
diisiinmesine neden olur ve en dnemlisi yasaminda hicbir seyin degismedigini ortaya
koyar. Ayn1 zamanda kocasi Earl ile aslinda nedeni daha derin olan (Earl’iin alkolik
olmasindan kaynakli yasanan bir dizi olay) bir kavgay1 baslatarak baska bir iliskinin
sorunlarint giin yiiziine ¢ikarir. Benzer sekilde Stuart Kane’nin arkadaslariyla balik
tutmaya gittigi sirada bir cesede rastladiklarini karis1 Claire’e anlatmasi, takindig1 kayitsiz
tavirdan dolay1 karis1 Claire ile aralarinin agilmasina neden olur. Anlasildig1 {izere
olaylarin, baska olaylar iizerindeki etkilerinden ¢ok karakterler lizerindeki etkileri 6n

plandadir ve s6z konusu olaylar karakterlerin iliskilerindeki sorunlart ortaya ¢ikarmak
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gibi bir islev goriir. Sonug olarak olaylarin bagka olaylardan ¢ok durumlar: ortaya
cikardig1 sdylenebilir. Ayn1 zamanda her bir karakterin oykiisii, -6len Casey ve Zoe
disinda- belirli bir sona ulasmaz. Tipki ger¢ek yasamda oldugu gibi her seyin devam ettigi
izlenimi yaratilarak biter. Yani anlati, ¢dzlimlenen olay orgiileri gibi ¢oziime kavusarak
sona ermez. Amerikan orta ve {ist orta sinifinin olagan yasamlarindan durum kesitleri
sunan filmde bu tiir bir tercih de anlam kazanir. Bu nedenle Short Cuts’in daha ¢ok agiga

cikaran olay Grgiisiine sahip bir film oldugu sdylenebilir.

Bill, Honey'e yaralar ve morluklarla bezeli ' Stuart, Gordon ve Vern balik tutmaya ‘
bir makyaj yapar. gider.

Bill, Honey'nin bu haldeyken

fotograflarmi geker. Ugii nehirde bir ceset bulur.

Gordon cesetin fotograflarini geker.

Honey ve Gordon fotograflar1 almak
icin ayn1 yere gider.

Honey ve Gordon ¢arpisir.

Karakterler yanlis fotograf zarflarini
alir.

Ve

Fotograflarin karistigini farkeden Honey
ve Gordon fotograf zarflarini degisir.

Birbirlerinden duyduklari siiphe iizerine
araba plakalarini ezberlemeye ¢alisarak
oradan ayrilirlar.

Sekil 4.1.1.1.4. 4 numarali ornek olay orgiisii
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Yukarida goriildiigi gibi diizenli bir sekilde ilerleyen iki olay orglisii, film
icerisinde bir sonuca ulagsmaz diger bir¢ok karakterin Oykiisii gibi ucu agik birakilir. Ayni
alan ailelerin sonraki yasamlarina dair bilgi verilmez. Filmin bu yapisi, Chatman’in
modern anlatilar iizerine belirttigi su ¢ikarimla birebir ortiisiir: Klasik anlatilarda temel
soru “ne olacak?” sorusuyken modern, yani agiga ¢ikaran olay orgiilerinde vurgu, bu soru
tizerinde degildir. Filmin, sonunda her seyin ayni kalacagina iliskin 6zii, bir bakima bu
acik uclu son tercihiyle saglanir. Olaylar, mutlu veya trajik bir sekilde ¢oziimlenmek
yerine bir iliskiler durumu ortaya konur (Chatman, 2008, s. 44) ki Short Cuts’da da odak,
tamamen iligkiler iizerine kuruludur. Filmde 6liimler trajik bir son olsa da ilgi daha ¢ok
¢Oziimlenmis sonlar iizerinde degil, Chatman’in da ifade ettigi gibi bir iligkiler durumu
tizerindedir.

Chatman’a gore olaylar, birbirleriyle olduk¢a yakin anlamda goriilen fakat
temelde ayrisan iki kavramdan olusur. Bunlar eylemler (actions) ve olan bitenler
(happenings) dir. Her iki kavram genel anlamda bir durumdaki degisikligini ifade ederken
eylem, bir eyleyicinin meydana getirdigi bir durum degisikligi ya da maruz kalan bir kisiyi
etkilemektir. Eger eylem olay orgiisii i¢inde kayda deger bir dneme sahipse eyleyen ya
da maruz kalan kisi de bir karakterdir (2008, s. 40). Olan bitenlerse, karakterin veya
odaklanilmis herhangi bir varligin daha ¢ok nesne konumunda oldugu eylemliliktir. Bu
durumda herhangi bir karakterin gerceklestirdigi eylemde o eyleme maruz kalan kisi,
nesne konumundadir. Dolayisiyla s6z konusu durum degisikligine eyleyici tarafindan
bakildiginda eylem, maruz kalan kisi veya varlik tarafindan bakildiginda olan biten
denebilir. Bu noktada Chatman’in olan biten i¢in su ornegine basvurmak faydalidir:
“Firtina Peter’1 siirliklilyor” climlesi, bir olan biteni igaret eder. Yine “Peter yelkenleri
indirmeye ¢alist1 ancak seren direginin kirildigin1 hissetti ve tekne kocaman bir dalgaya
yakalandi.” ifadesinde Peter yine eyleyen konumda iken derin 6ykii diizeyinde anlatinin
nesnesi olarak etki eden degil etkilenendir (2008, s. 41). Filmde Chatman’in firtina
ornegindeki gibi herhangi bir karakterden bagimsiz olarak onlara etki eden, karakterlerin
etkileyen degil etkilenen oldugu; dolayisiyla olan biten seklinde degerlendirilebilecek
unsurlara bakildiginda filmin sonunda ger¢eklesen depremin bdyle bir olay oldugu
belirlenmistir. Bu nedenle deprem, olan biten olarak nitelendirilebilir. Filmde depremin
etkisiyse oldukea kiigiik 6lgektedir. Oyle ki deprem, ondan beklenecegi iizere yikici bir

tahribata neden olmaz. (Deprem 7.4 biiyiikliigiindedir fakat karakterler tarafindan
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Kaliforniya goz oOniinde bulunduruldugunda diisiik goriiliir.) Deprem sonucu on bes
kisinin yaralandigi ve bir kisinin deprem sonucu diisen kayalardan oldiigii bilgisi
televizyon haberlerinde verilir. Fakat 6len kisinin 6lim nedeni eylemler kisminda
belirtilecegi tizere farklidir. Deprem yalnizca karakterlerin o an yapmakta olduklari
eylemleri durdurur. Karakterler kisa siireli bir panik an1 yasar. Depremin sona ermesiyle
her sey kaldig1 yerden devam eder ki bu durum, filmin 6zii acisindan ayr1 bir dneme
sahiptir. Bununla birlikte eylemler filmin ¢ok-karakterli yapisinin da etkisiyle oldukca
fazladir. Karakterler siirekli biiylik veya kiiciik, onemli veya 6nemsiz bir¢cok eylemde
bulunur. Filmde bu eylemler Chatman’in ¢ekirdek ve wuydu olay kavramlariyla
incelenebilir. Barthes’in noyau kavramini ¢ekirdek olarak ¢ceviren Chatman i¢in ¢ekirdek
olaylar, bir 6ykiideki 6nemli olaylar1 ifade eder. Bu olaylar sorunlar ¢ikarip bu sorunlari
cozer. Dolayistyla olay oOrgiisliniin gelisimine biiyiik Olclide katkida bulunurlar. Bu
bakimdan ¢ekirdek olaylar, dykiiniin bir nevi diigim noktalaridir. Uydu olaylarsa tahmin
edilecegi lizere oykiide ¢ekirdek olaylar kadar 6neme sahip olmayan olaylardir. Baska
sekilde tanimlanacak olursa uydular, ¢ekirdeklerde, yani diigiim noktalarinda varilan
kararlarin sonuglaridir. Fransiz yapisalcilarin catalyst kavramini uydu olarak g¢eviren
Chatman icin bir 6ykiide uydu olaylardan vazgecilebilse de bu, Oykiiyii estetik yonden
zayiflatacaktir (2008, s. 48-49).

Sekil 4.1.1.1.5. Chatman'in ¢ekirdek ve uydular diyagrami (2008, s. 50)

Chatman’in yukaridaki diyagraminda ¢gember anlati blogunun tamamini, kareler

cekirdekleri, noktalarsa uydular ifade eder. Cekirdekleri birbirine baglayan diiz ¢izgi
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Oykiiniin yonelimini, egimli ¢izgilerse dykiide tercih edilmeyen anlati yollarini gosterir.
Dolayisiyla diiz ¢izgi lizerindeki noktalar olan uydular dykiiniin normal sirasini izlerken
cember igerisinde oklarla birlestirilenler sonraki veya onceki ¢ekirdegin gelecegine veya
gecmisine ait uydulardir (Chatman, 2008, s. 50). Bu kavramlardan hareketle filme
doniildiigiinde baslica c¢ekirdek olaym, Doreen Piggot’un arabayla Casey Finnigan’a
carpmast oldugu goriliir. Bu olay, daha once de sozii edildigi gibi neden olarak
goriilebilecek tek unsur olmasa da Sekil 4.1.1.1.1 ve Sekil 4.1.1.1.2 semalarindaki
olaylar1 beraberinde getirir. Bu ¢ekirdek olayda Doreen, Casey’i arabasiyla ailesine
gotlirmek, hastaneye gotiirmek veya onu birakmak arasinda bir se¢im yapar. Casey ise
kendi bagina eve donmeyi tercih ederken annesi Ann ise onu hastaneye gotiirmek yerine
evde tutar. Bu kararlarin hepsi birer diigiim noktasidir. Secilmeyen yollarsa tercih
edilmeyen anlati1 yollaridir. Uydu olay, ¢ekirdeklerde varilan kararlarin sonuglariysa
Casey’nin 6liimii bir uydu olaydir. Fakat bu olay, Chatman’in ifade ettigi gibi 6nemsiz
goriilemez. Oykiiden ¢ikarilmas1 durumundaysa film biiyiik dl¢iide eksik kalacaktir.
Ciinkii Casey’nin 6liimii filmde bir¢ok karakterin karakteristik 6zelligi olan kayitsizligin
yol acabilecegi sonuglarin vahametini gosterir. Onlarin ahlaki yozlagmishgini gozler
Ontine serer. Filmdeki bir diger ¢ekirdek olaysa Stuart Kane arkadaglar1t Gordon Johnson
ve Vern Miller’m balik tutmaya gittiklerinde nehirde bir kadm cesedi bulmalaridir. Ug
arkadag bir siire durumu polise ihbar edip etmeme {izerine tartigir. Sonug olarak Stuart
cesedin siirliklenmemesi icin onu baglar, Gordon fotograflarin1 ¢eker ve planlarim
bozmadan kamp yapmaya ve ancak oradan ayrilmadan hemen once polise bildirmeye
karar verirler. Stuart eve geldiginde olanlar1 karis1 Claire’e anlatir. Stuart kizin zaten
0ldiiglinii ve yapacaklar1 bir sey olmadiklarin1 sdylemesine karst Claire kocasinin
kayitsizlig1 nedeniyle ona tepki gosterir. Stuart ve arkadaslarinin tercih ettikleri yol, onun
karistyla arasinin bozulmasina neden olmustur ki bu da Chatman’in ifadesiyle bir uydu
olaydir. Fakat bu uydu olay da yine ahlaki tercihleri ve insan iligkilerini odagina alan film
i¢cin 6nem tagir. Claire, belki de bir tiir vicdan rahatlatma olarak goriilebilecek bir eylemde
bulunarak 6len kizin cenazesine katilir. Kocasina olan tepkisiyse Wyman’in yemek
davetlerine gitmelerine kadar devam eder. Fakat ailenin bu olay 6rgiisiinde yasadiklar1 da
tipki diger karakterlerin ykiilerinde oldugu gibi onlarin yasamlarindan bir kesittir.
Filmin sonunda muhtemelen daha 6nce oldugu gibi hayatlarina devam edecekleri izlenimi
yaratilir. Bu 6rneklerden hareketle ¢ikarilacak sonug, karakterlerin diigiim noktalarinda

ahlaksal bakimdan yanlis tercihlerde bulundugu ve bunlarin kétii sonuglar dogurdugudur.
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Ote yandan filmde doniim noktasi olarak goriinmeyecek ve bu nedenle yine uydu
olay seklinde nitelendirilebilecek baska olaylarin da film igerisinde 6nemli bir role sahip
olduklar1 goriiliir. Filmde belli bash cekirdek olaylar disinda bu ¢ekirdek olaylar
tamamlayan ¢ok sayidaki uydu olaymm 6nem kazanmasinin nedeni, filmin olay
Oykiistinden ¢ok bir dizi durum Gykiisii anlatmasidir. Filmde bu uydu olaylarin benzerleri
stirekli tekrarlanir. Tekrarlanan bu olaylarin filmin kapsadigi Oykii zamani (Betty
Weathers’in bir haftaligina sehir disinda olacagin1 séylemesi ve filmin sonunda eve
dondiigii géz onilinde bulundurulursa 6ykii zamaninin bir haftadan biraz fazla bir zamani
kapsadigi anlasilir.) 6ncesinde de yasandigi anlasilmaktadir. Chatman’in belirttigi gibi
filmde de uydu olaylar, hemen ardindan baska bir olay1 meydana getirmez. Bunun yerine
seyircinin karakterlerin ruh hali ve iliskileri iizerine bir tahlil yapmasini saglayarak
anlamin olusmasina katkida bulunur. Bu durum Jerry karakterinin bir kiza tagla vurma
eylemi lizerinden 6rneklendirilebilir. Daha 6nce Jerry nin bu eyleminin asil nedeni olarak

bahsedilen uydu olaylar asagidaki gibidir:

(" Jerry, karis1 Lois'i baska )

erkeklerle konusurken L
izler. Jerry, miisterilerinin

komsusu olan Zoe
Trainer'1 havuza
girerken gozetler.

Lois, romantik ve
cinsel anlamda Jerry'e
ilgisiz davranir.

(Oykii zaman1 dncesinde

de yasandigi belli olan ve
Oykil zamani igerisinde

\_ tekrar eden uydu olay)

. J \_ )
( ) e ) Jerry barda karisina
Jerry kizin basina tasla
vuru}rl ve 61iimi$ine sets)ep Sekil 4.1.1.1.3'teki ?élgalrlr?ls; tzaft?;]rr;z?;;
olur. olaylar gerceklesir. girse de bu olayda
. J L ) pasif kalir.

Sekil 4.1.1.1.6. 5 numarali ornek olay orgiisii

Semada Jerry’nin eyleminden 6nce belirtilen olaylar uydu olaylardir. Goriildiigi
tizere bu uydu olaylar hemen ardindan bir olay meydana getirmez. Fakat birbirlerine
eklenip birikerek sonrasinda gerceklesen biiyiik olay1 anlama kavusturur. Dolayisiyla
filmde uydu olaylar dogrudan bir nedensellikle baska bir olayr meydana getirmese de
seyircinin karakterin ruh hali, iliskileri gibi unsurlar {lizerine bir tahlil yapmasini
saglayarak anlamin olusmasina katkida bulunur. Bu bakimdan uydu olaylar, karakterleri
tanitma konusunda da bir igleve sahiptir ki karakter odakli filmde bu durum uydu olaylar1

biiyiikk Olciide 6nemli kilar. Karakterleri tanimlayan uydu olaylara bagka ornekler de
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verilebilir. Cello resitalinde Ralph Wyman’in karis1 Marian Wyman’a karsi saldirgan
tavirlari, Shepard ailesinin evindeki ilk sahnede Gene Shepard’in umursamaz davranislari
ve Earl Piggot’nun karis1 Doreen’den alkol aldigini gizlemesi karakterlerin kisilikleri
hakkinda ipucu verir. Ann’in oglu Casey’i zehirli oldugunu diisiindiigii havuzdan uzak
tutmaya ¢alismasi ve dogum giinii i¢in sevecegini diisiindiigli bir pasta siparisi vermesi
onun ogluna kars1 hassasiyetinin ve ilgisinin gostergesidir. Sonug olarak filmde ¢ok
sayidaki uydu olay, ¢ekirdek olaylarin tamamlayicisi olmaktan ¢ok bir araya gelerek
filmin biitiinii olusturur ve sunulmak istenen karakter 6zelliklerini ve durum kesitlerini
ortaya koyar. Buradan hareketle agiga ¢ikaran olay orgiilerinde ve durum oOykiilerinde
uydu olaylarin kimi zaman tek basina kimi zamansa tekrarlayarak veya birleserek 6nemli

bir islev kazandiklar1 sonucu ¢ikarilabilir.

4.1.1.2. Varliklar

Chatman 6ykiinlin bir kolu olan varliklar1 ikiye ayririr. Bunlar karakterler ve
zaman/uzamdir. Varliklar anlatida her bakimdan 6nemli bir yer tutar ¢linki Oyki
zamaninin olaylar1 i¢inde barindirmas1 gibi Oykii uzami da varliklar iginde
barimdirmaktadir (Chatman, 2008, s. 89) Varliklar olaylara sebebiyet vermeleri ve
olaylardan etkilenmeleri bakimindan anlatida 6nemli bir yer tutar. Oyle ki olaylar biiyiik
oOl¢iide biraktiklari etki bakimindan yorumlanir. Dolayisiyla bir anlatidaki varlik 6gelerini
incelemek biiylik 6nem tasir. Buradan hareketle Short Cuts filminin varliklar1 da karakter

ve zaman/uzam bakimindan incelenmistir.

4.1.1.2.1. Karakterler

Chatman, karakterlere iligkin yaklasimini ortaya koyarken oncelikle Aristoteles’e
atifta bulunur. Aristoteles’e gore bir taklit olan sanat yapiti igerisinde yer alan insanlar da
birer taklittir. Bununla birlikte Aristoteles bir sanat yapitinda 6nemi, insandan ¢ok eyleme
atfeder. Chatman, bigimciler ve bazi yapisalcilara gore de karakterlerin sadece katkida
bulunan olarak goriildiiklerini hatirlatir. Bu diisiinceye gore karakterlere yonelik
psikolojik ¢oziimlemelerden kaginilmali, yalnizca Oykiide ne gibi eylemlerde
bulunduklar1 incelenmelidir. Buna karsin Chatman, olay orgiisii ve karakterin esit
derecede 6nemli oldugunu ileri siirer. Ona gore karakterin sadece olay drgiistindeki roliine
bakmak, karakterin biitlinliniin yalnizca kii¢tik bir par¢asidir. Bir karakter olan bitenle cok

az ilgili veya ilgisiz de olabilir. Modern anlatilara bakildigindaysa karakterlerin, olaylar
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gerceklestirmek ve onlarin devamliligini saglamaktan ¢ok olay Orgiisiinii kwrma
egiliminde olan ¢ok yonlii karakterler olduklari goriilmektedir. Modern anlatilarla birlikte
karakterin Onem kazanmasi bu anlatilarin olaylardan c¢ok karakterler iizerinde
yogunlagmasiyla sonuglanir (2008, s. 102-103). Chatman gore karakter, iizerine
diisiinmeyi, tam anlamiyla kavramay1 ve ¢dziimlemeyi hak eder. Oyle ki Shakespeare
sOzciiklerinden hareketle kurmaca bir karakter olan Hamlet’in insasinin igyiiziini
kavramak, Boswell’in sozciiklerinden hareketle gercek bir insan olan Samuel Johnson’in
icyliziinii kavramak kadar onemlidir (Chatman, 2008, s. 109). Karaktere iliskin bu
yaklasimlardan hareketle filmin karakterleri incelendiginde karakterlerin, modern
anlatilarin benimsedigi karakter anlayisiyla ortlistiigiinii gérmek miimkiindiir. Short
Cuts’ta odak, olaylardan ¢ok karakterler ve onlarin birbirleriyle olan iligkileri iizerindedir.
Klasik anlatilarda olaylarin baska olaylar meydana getirerek durum degisiklikleri
yarattig1 yapi yerine olaylar, karakterler ve onlarin iligkileri tizerinde durum degisiklikleri
yaratir.”* Dolayistyla bu tiir anlatilarda karakter teorilerinin énemli yadsinamaz.
Chatman, modern karakterlerin acgik yapida oldugunu ifade eder. Bir karakterin
acik yapiya sahip olmasiin nedeni, aslen onun ¢ok boyutluluguyla iliskilidir ve bu
boyutlarin hepsi bir araya geldiginde karakterin kendine 6zgii olmasini saglar. Chatman’a
gore karakterin tanimi, Dictionary of Philosophy’de karakter tanimina ek olarak kendi

(self) sdzciigiiniin tanimryla agiklanabilir.®

Kendi, “Herhangi bir kisinin kendine ben
demesini ve degisimler yoluyla benlikler arasinda ayrimi saglayan biriciklik ve
stirekliligin niteligidir (Runes, 1960, s. 288)”. Chatman bu tanimlar igerisinde biitinliik,
biriciklik ve zihinsel karakteristik ozellikler kavramlarina dikkat ¢eker. Karakteristik
Ozellik, birbirlerine baglh aligkanliklardan olusan biiyiik bir sistemdir. Seyirciden belli
aliskanliklari, bir karakteristik 6zelligin gostergesi olarak algilamasi istenir. Chatman su

ornegi verir: Eger bir karakter stirekli ellerini yikiyor, temiz yerleri paspasliyorsa bu onun

takintili bir kisilige sahip oldugunu gdosterir. Biitiinliik ise bu dzelliklerin birbiriyle olan

%(Qte yandan sonra da ifade edilecegi iizere filmin 6ziinii de olusturan asil durum, her seye ragmen hichir
seyin degismemesidir. Bu yargi ilk bakista yukaridaki ifadeyle ¢elisiyor gibi goriinse de aslinda olan sudur:
Film boyunca karakterler gesitli eylemlerde bulunur ve gesitli olaylar yasanir. Yasananlar karakterler
tizerinde 6fke, hayal kirikligi, iiziintii ve panik gibi duygular yaratir. Birbirleriyle olan iligkileri sarsilir,
catismalar ¢ikar ve bazi kayiplar yasanir. Bunlarin her biri durum degisikligidir. Fakat tim bu durum
degisiklikleri nihayetinde filmin elestirel yoniinii de olusturan her seye ragmen higbir sey degismedigini
gostermek icin yasanir.

%Chatman’in tanimi aldig1 baskiya gore karakter “Bireysel kisiligi ya da kendisini bicimlendiren zihinsel
karakteristik 6zellikler btiini (Runes, 1975’ten aktaran Chatman, 2008, s. 112).” anlami tasir. Chatman
kendi s6zcigline de bu nedenle yogunlasir.
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iligkisini ifade eder. Klasik anlatilarda bir karakterin tasidigi karakteristik 6zellikler
birbiriyle tutarliyken modern anlatilarda karakteristik 6zelliklerin birbiriyle catismasi
muhtemeldir®® (Chatman, 2008, s. 113-114). Burada E.M. Forster’in bir karakteri
tanimlamaya yonelik girisimlerden biri olan ¢ember ve diiz karakter kavramlar1 devreye
girer. Diiz karaktere tek veya ¢ok az karakteristik 6zellik bahsedilirken ¢ember karakterin
karakteristik 6zellikleri birbirleriyle catisabilir ve karakterin davranislart ongoriilemez.
Fakat bu ayrim, c¢ember karakterlere karsi diiz karakterlerin zayif oldugu veya
tiplestirilmesi gerektigi anlamina gelmez. Yine de ¢ember karakterler daha katmanlh
olduklarindan -Chatman’nin ifadesiyle eklemlenmis- daha gercek bir insan duygusu
uyandirirlar. Chatman, bir gember karakterin uyandirdigi hissiyat konusunda yerinde bir

[3

tespitte bulunur: “...bir karakterin ¢eliskilerini ve bosluklarini anlamlandirmaya
calisirken karakter giinlerce hatta yillarca aklimizdan cikmayabilir. Biiyiilk ¢cember
karakterler derin diisiincelere dalmak i¢in bitmez tilkenmez nesnelerdir (2008, s. 123-
124)”. Cember karaktere iliskin bu yorum, Chatman’nin agik karakter tanimiyla da
ortiigiir. Dolayisiyla daha dnce de sozii edildigi iizere modern karakterler acik karakterler
oldugunu i¢in ayn1 zamanda c¢ember karakterlerdir. Karakterlere iliskin Chatman’in
dikkat cektigi son kavram olan biriciklik ise bir karakterin, karakteristik ozelikleri
unutulsa bile onun biricikligine duyulan hissi ifade eder (Chatman, 2008, s. 113-114).
Biricikligi doguran siliphesiz karakteristik Ozelliklerdir. Fakat benzer karakteristik
ozelliklere sahip her karakter biricik degildir. Biriciklik konusunda o karakteri benzerleri
de dahil herkesten farkli kilan unsurlara bakilir. Bu bakimdan karakteristik 6zelliklerin
kombinasyonu, anlaticinin onu sunus sekli (sdylem), eger s6z konusu anlat1 bir filmse
oyuncu performansi gibi unsurlarin da bir karakteri biricik olarak isimlendirmede etkisi
olmas1 muhtemeldir.

Chatman’in kavramlariyla incelendiginde filmin ¢ogu karakterinin sergiledigi
davraniglarin once biitlinliik gosterdigi, sonrasindaysa bunlarla ¢elisebilecek farkl
yonlere sahip olduklar1 ortaya ¢ikar. Karakterlerin temel celigkisi, sorunlu iligkilerine
ragmen bu iligkilerini devam ettirme istekleridir. Celiskileri ortaya koyan bir baska
etkense karakterlerin kendileri hakkinda siirekli yalan sdylemeleridir; ¢iinkii yalan dogal

olarak soyledikleriyle yaptiklarinin ¢elismesine neden olur. Karakter biitiinliigiinii bozan

%Bazen bu catismalar karakteristik ozellikler arasinda degil, karakteristik ozellikler ile kisa Omiirlii
psikolojik fenomenler arasindaki ¢atismadir. Ornegin Gurur ve Onyargi’nin nazik ve comert Elizabeth
Bennet’in 6nyargili davrandigi anlar da vardir (Chatman, 2008, s. 117-118).
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iki onemli karakter Claire Kane ve Jerry Kaiser’dir. Claire Kane, Stuart ile arkadaslarinin
bir ceset buldugunu, fakat hi¢bir sey yapmadan onu orada biraktiklarin1 6grendiginde esi
konusunda biiyiik bir hayal kirikligina ugrar. Claire, kocas1 yerine sugluluk hisseder ve
6len kizin cenazesine bile katilir. Buradan onun vicdanli ve merhametli biri oldugu
sonucu ¢ikar. Ote yandan Claire’in haberlerde deprem sonrasinda bir kisinin &ldiigiinii
ogrendiginde “Tek bir kisinin 6lmesi o kadar kotli sayilmaz.” demesi karakterde bir
celiski yaratir. Film boyunca pasif ve igedoniik bir kisilik sergileyen Jerry ise filmin
sonunda bir gen¢ kiza saldirmis ve muhtemelen Oliimiine sebep olmustur. Filmde
Jerry’nin bu eylemi, siddete meyilli bir izlenim yaratan asil kisinin yakin arkadag: Bill
olarak gosterilmesiyle daha beklenmedik bir hal alir. Oykiideki bu tasarim ayni zamanda
Chatman’in geciktirim ve stirpriz ifadeleriyle de iligkilidir. Bill hakkinda yaratilan siddete
meyilli oldugu izlenimi bir énceden gésterme (foreshadowing) ve onun nihayetinde bir
siddet eyleminde bulunacagina dair bir geciktirim gibi sunulur. Fakat geciktirimler
Chatman’in ifade ettigi gibi slirprizlere baglanabilir (2008, s. 55). Filmde Bill yerine
Jerry’nin siddet eyleminde bulunmasi beklenen sonucun bosa ¢ikmasini ifade eden
biikiilmeye (twist) ve siirprize 6rnektir.”” Filmin geneline bakildigindaysa karakterlerdeki
ve onlarin sorunlu iliskilerindeki gidisat, seyirciyi karakterlerin arinacagi ve sorunlarin
coziilebilecegi beklentisine sokabilir. Bu agidan bakildiginda filmde neredeyse yasanan
her olay beklenen sonu hazirlarmis gibi goriindiigiinden bir tiir geciktirim halini alsa da
aslinda bunlar da Jerry 6rneginde oldugu gibi sahte bir geciktirimdir. Bu tiir bir beklentiyi
karsilamak klasik anlatilara 6zgii oldugundan oykiisiinii ayni kalmak tizerine kuran Short
Cuts i¢in geciktirimler bu tiir bir isleve sahip degildir.

Filmdeki karakterlerin eylemleri, kisilerin goriindiikleri gibi olmadiklarini, insan
kisiliginin tekdiize olmayan dogasini yansitir niteliktedir. Dolayisiyla Chatman’in cember
karakterlerin daha gercek bir insan duygusu uyandirdiklarina yonelik yorumunu da
karsilarlar. Ote yandan gok-karakterli yapiya sahip filmde karakterlerin gosterdikleri
karakteristik 6zellikler benzerdir ve sayica fazla degildir. Tiim bunlar géz Oniine
alindiginda Short Cuts’n karakterleri, dykiilerinin bir noktasina kadar biitiinliik gosteren

daha sonraysa yon degistiren karakterler oldugundan tam anlamiyla biitiinliige sahip

“TFarkli bir agidan bakildiginda Jerry’nin eylemi, bastirilmis cinselligin ve genel olarak igeddniik
karakterinin bir patlamasi olarak da okunabileceginden karakterin eylemi geciktirim olarak da okunabilir.
Yalnizca buradaki geciktirim karakterin bariz eylemleriyle degil, onun ruhsal durumu iizerinden yaratilir.
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degillerdir. Fazla karakteristik 6zellik gostermemelerine ragmen eylemlerinin celiski
gostermesiyse onlar1 cember karakter olmaya daha yakin bir konumda tutar.”®

Chatman’in karakter iizerine basvurdugu bir diger yaklasim, A.C. Bradley’ nin
karakter analizidir. Othello’nun lago’sunu analiz eden Bradley, karakteri yorumlamak
icin temelde su {i¢ unsur tizerinde durur. Bunlar karakterin bagkalarinda yarattig1 izlenim,
karakterin karakteristik Ozelliklerini belirlemek ve “Karakter ne yapacagmni neden
seciyor?” sorusudur (Chatman, 2008, s. 126-127).%

Short Cuts karakterleri bakimindan incelendiginde onlarin benzer karakteristik
ozellikler sergiledikleri goriiliir. Bunlardan en dikkat cekicileri karakterlerin kayitsiz,
sadakatsiz ve yalanci olmalaridir. Yalanlar genellikle karakterlerin sadakatsizlikleri
tizerinedir. Gene Shepard karisim1 Betty Weathers’la aldatir ve karisinin ondan
stiphelendiginin farkinda olmasina ragmen yalan sdylemeye devam eder. Betty ise Gene’i
baska biriyle aldatmaktadir. Gene’in esi Sherri, kiz kardesi Marian’a ¢ocuklar1 olmadan
once hayatinda baskalar1 oldugunu itiraf eder. Marian buna karsilik ¢ok uzun zamandir
evli oldugunu ve hayatinda kocasindan baska kimsenin olmadiginm1 sdyler. Fakat daha
sonra 0grenilecegi lizere Marian da yalan sdylemektedir. Kocasi Ralph’in siiphelerini dile
getirmesine ragmen reddetse de nihayetinde onu aldattiini itiraf eder. Filmde ge¢miste
Honey ile Earl’iin arasinda gecen bir olaydan bahsedilir. Buna gore Earl, iivey kizi
Honey’e sarhosken uygunsuz davraniglarda bulunmustur fakat bunu siddetle reddeder.
Torununun kazasini bahane ederek yillar 6nce karisin1 onun kiz kardesiyle aldattigi
konusunda ogluna aciklama yapmak icin gelen Paul Finnigan’in sadakatsizligiyse
karakterlerin aile iligkilerinin ge¢mise kadar uzandigini gosterir. Birlikte olduklart
insanlar aldattiklar1 agikca verilmese de Ralph ve Bill gibi karakterlerse sadakatsizlige
yonelik tavirlar sergiler. Oyle ki Honey de kocasi Bill’den siiphelenmektedir.
Karakterlerin siirekli birbirlerine yalan sdylemeleri siiphenin, karakter iliskilerinin baglica
unsuru haline gelmesine neden olur. Karakterler birbirlerine glivenmezler. Birbirlerini
siirekli dogrudan veya baskalar1 yoluyla sorgularlar. Ayni1 zamanda iligkilerdeki

sorunlardan dolay1 birbirlerine Ofkelidirler. Gene, Ralph ve Earl birlikte olduklar

98K arakterlerin giivenilmezligi bir noktadan sonra seyirci tarafindan fark edilir ve bu andan itibaren seyirci,
karakterlerin ¢eligkili eylemlerine daha hazirlikli hale gelir. Bu farkindaliga ulagma ani, ayn1 zamanda
Altman’in nasil bir toplum portesi ¢izmek istediginin de anlasildig1 andir.

%Chatman, Bradley’nin bu analiz fikrinin elestirilere maruz kaldigini belirtir. Bu elestirilerden birini yapan
L.C. Knights, bu yaklasimin, karakterleri sanki ger¢cek insanmis ve yapitin disinda tasarak genigleyebilirmis
gibi gordiigiinii ifade ederek ekler: Bir dramada ya da romanda karakterler ve olay 6rgiisii okuyucunun
zihninde kalan tortulardan ibarettir. Bu tortulara dikkat kesilmek okurun biitiinciil tepkisini
yoksullagtiracaktir (2008, s. 127).
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kadinlara karsi kaba davranirlar. Karakterler birbirleriyle sik sik tartisma ve kavga
icindedir. Ote yandan karakterler sadakatsizlik ve giivensizlik basta olmak iizere
iliskilerindeki sorunlara ragmen bir arada olmay1 devam ettirmenin pesindedir. Degisime
kars1 isteksizdirler. Bu onlarin kayitsizliginin ve sadakatsizlikleri disinda ahlaki
yozlagsmalarinin bir gostergesidir. Kayitsizligin ve bu ahlaki yozlagmanin 6rnekleri film
boyunca artarak kendini gosterir. Araba kazasinin ardindan Doreen Piggot, Casey
Finnigan’1 tek basina birakir. Ona bir sey olmasi durumundaysa kii¢iik ¢ocuktan c¢ok
bunun kendi yasaminda yol agabilecegi durumlar {izerine diisliniir. Stuart Kane ve
arkadaslar1 nehirde gordiikleri gen¢ kiz cesedi konusunda ne yapacaklarini tartisir.
Verdikleri karar iizerine kamplarina hi¢bir sey yokmus gibi devam ederler ve ancak
gidecekleri giin cesedi ihbar ederler. Stuart, karis1 Claire’e durumu acikladiginda geng
kizin zaten o6ldiigiinii ve yapacak bir sey olmadigini sdyleyerek kendini savunur.
Casey’nin endigeli ailesinin karsisinda ¢ocugun doktoru olan Ralph Wyman ise rahat
tavirlar sergiler. Komsularinin ¢ocugu olan Casey’nin 6liimiinii kiz1 Zoe’den haber alan
Tess Trainer, konuyu ¢ok fazla umursamaz ve gegistirir. Annesinin bundan etkilenecegini
diisiinen Zoe ise bu kayitsizlik karsisinda ne yapacagini bilemez. Kaza gegiren torununu
ziyaret bahanesiyle oglunun yanina gelen Paul, torununun adini dahi bilmez ki oglunun
karistyla da bu ziyaret sirasinda tanisir. Gene Shepard, cocuklarinin iiziilecegini bilmesine
ragmen kopeklerini evlerinden uzakta bir yerde birakarak terk eder. Bir teleseks hattinda
operator olan Lois Kaiser, evde ¢ocuklarinin yaninda telefon goriismelerini gergeklestirir

ve bundan ¢ocuklarin olumsuz etkileyebilecegi ihtimalini tamamen goz ardi eder.

Karakterlerin her seye dair sergiledikleri bu kayitsizlik, filmin sonunda yasanan
depremle Oykii zamani igerisindeki son Ornegini gosterir. Depremin ardindan
televizyonda 15 kisinin yaralandig1 ve bir kisinin 61diigii haberi verilir. Haberleri izleyen
Wyman ve Kane aileleri, tiim karakterlerin her seye karsi kayitsiz kaliglarinin bir 6zetini
sunarak yasananlara aldiris etmeden eglencelerine devam ederler. Film boyunca oraya
serilen olaylar, durumlar ve filmin agik uclu sonu, bu kayitsizligin devam edecegine dair
bir 6ngdrii niteligindedir.

Karakterler birbirlerine kars1 kayitsiz olduklar1 kadar yargilayicidirlar. Bu ayni
zamanda onlarin giivenilmez kisiliklerinin de bir diger gostergesidir. Karakterler
birbirleri hakkinda siirekli olumsuz yargilarda bulunurlar. Bu agidan bakildiginda filmin,
birbirini gergekten sevmeyen bir grup insami ele aldigi anlasilmaktadir. Karakterler

birbirlerine hakkinda olan hislerini sakladiklar1 gibi gercek benliklerini ve iligkilerindeki
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sorunlar1 da saklarlar. Bir polis memuru olan Gene Shepard, yaptigi isi oldugundan daha
onemli bir igmis gibi sunar. Bundan dolay1 korkusuzmus gibi gorliniir ama Betty
Weathers’in evinin camindan gordiigii erkekle yilizlesmekten kacinir. Televizyonun
taninmis bir ylizii olan, disadoniik ve 6zgiivenli Howard Finnigan ise yillar sonra
babastyla karsilastiginda ne yapacagini ve ne konugsacagini bilemez hale gelir. Karakterin
geemise dogru acilan Oykiisii, onun disart yansittigindan farkli bir yoniinii de ortaya
cikarir. Kane’ler, yemek daveti icin Wymanlar’a gitmeden once iki ¢iftin de arasi
bozuktur. Ralph ve Maria Wyman hemen 6ncesinde biiyiik bir tartisma dahi yasamistir.
Buna ragmen iki cift hi¢gbir sorun yokmus gibi davranmaya c¢alisir. Fakat yine de
aralarinda gecen igneleyici konusmalar iligkilerindeki sorunlar1 giin yiiziine ¢ikarir.
Karakteristik 6zellikleri disinda Bradley’nin karakter analizinde belirledigi bir
diger unsur, karakterlerin baskalarinda yarattig1 izlenimdir. Gergekten de gilivenilmez
olan karakterler, birbirlerinde de bu yonde bir izlenim yaratir. Kendilerine sdylenen
yalanlarin farkindadirlar. Bu farkindalik, iligkilerdeki sorunlari 6rtbas etme ve yasama
higbir sorun yokmus gibi devam etme gibi filmin sundugu karakter davraniglarini
pekistirir. Karakterler ¢ogu zaman birbirlerine karsi kibirli, ahmak, yalanct gibi
asagilayici ifadelerde bulunurlar. ! Ote yandan Claire Kane’in yeni tamistigi Wymanlar’a
dair izlenimi oldukc¢a farklidir. Claire, ressam ve doktor olan bu ¢iftten onlarin sosyal
statiilerinden dolay1 ¢ok etkilenir. Kocas1 Stuart’a onlardan ¢ok hoslandiklarini sdyler.
Halbuki Claire, bu ¢iftle heniliz yeni tanigmistir. Claire’in onlarin ne is yaptigini
sOyledikten sonra “Gergekten bizi yemege ¢cagirmak istiyorlar” sdzii de onun bu statiideki
bir ¢iftin onlarla arkadaslik edecegine inanamamasi, dolayisiyla onlar1 kafasinda ytiksek
bir konuma yerlestirdiginin bir gostergesidir. Wymanlar’in evlerindeki davete
gittiklerindeyse basta Marian’in ¢izdigi resimlerden ve liikks evden oldukga etkilenir.
Wymanlar onun igin itibar sahibi kimselerdir. Bu durum, daha 6ncesinde hassas ve
vicdanli bir kisilik sergileyen Claire’de goriilen ahlaksal sorunlarin ilkidir; (digeri
televizyondaki deprem haberine karsi verdigi tepkidir) ¢ilinkii kisileri tanimadan onlar
hakkinda kotii yargida bulunmak kadar yine kisileri tanimadan onlar1 sadece sosyal

statiileri nedeniyle iyi bir yerde konumlandirmak da yanlistir. Claire’in bu izlenimi ayn1

100Chatman’in modern anlatilarda karakteristik 6zellikleri tanimlamak icin sézel sifatlara bagvurulmadigini
soylese de filmde goruldiglu Uzere karakterler, bu sozel sifatlari dile getirirler. Bunlardan bazilari
karakterlerin birbirlerine karsi 6nyargilarindan ¢ok gercekten de karakteristik 6zelikleri tanimlar. Ornegin
Sherri, defalarca kocasi Gene’in yalanci oldugunu séyler: “Hastalik derecesinde yalanci.”
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zamanda goriindiigiinden ¢ok farkli yasamlara ve iligkilere sahip insanlara dair bir
vurgudur.

Bradley’nin karakter analizindeki son 6lgek olan karakterlerin neyi neden segtigi
sorusunun cevabiysa ¢ogu zaman onlarin kayitsizliklar: ve bencilliklerinden kaynaklanir.
Karakterler gergeklestirdikleri hemen hemen her eylemde oncelikle kendilerini
diisiiniir.'! Bu nedenle karakterlerin baskalarma karsi kayitsizhg: ve ilgisizligine dair

verilen drnekler karakterlerin se¢imlerinin nedenleri konusunda birer gostergedir.

4.1.1.2.2. Zaman/Uzam

Chatman sinemada iki tiir uzamdan bahseder. Bunlar ¢er¢evede agik bir sekilde
sunulan 6ykii uzami ve gercevenin disinda kalan, karakterlerin gorebildigi ima edilen
Oykili uzamidir. Bir dykiide olaylar uzamsal olmasa da uzamda gergeklesir. Karakterler,
olaylar1 eyleyen veya onlardan etkilenen varlik olarak uzamsaldir (2008, s. 89).

Chatman anlatida zaman ve uzamin karakteri belirginlestirdigini, karakterlerin
eylemlerini ve duygularini bu zaman/uzama kars1 uygun bir bigimde ortaya ¢ikardiklarini
belirtir (2008, s. 130). Karakterlerle bu denli iligkili olan zaman/uzam unsuru, Chatman’in
anlati teorisinde karakter teorisinin de bir nevi devamini olusturur. Chatman, zaman/uzam
icerisinde onemsiz karakterlerle salt zaman/uzam 6gesi olan insanlar1 yani figiiranlar
ayirmak i¢in ii¢ dl¢iit sunar. Bunlar biyolojik, kimlik (ad verme) ve 6nemdir. Biyolojik
Olclit tek basina yeterli olmaz. Ciinkii karakterler genelde insanlardan olussa da 6rnegin
fabllarda karakterler hayvan, bilimkurgu ve fantastik kurmacalarda ise insan dis1 bir¢ok
varlik karakter olabilir. Kimlik de biyolojik dl¢iit gibi tek basina yeterli degildir. Clinkii
anlatida isim verilen her varlik karakter niteligi tasimaz (Chatman, 2008, s. 130). Son
Olclit olan 6nem, ilk ikisine gore daha net bir ayrim ¢izer. Varligin, olay 6rgiisiinde kayda
deger bir eylem gerceklestirmesi veya ondan etkilenmesi onu karakter niteligi
kazandirabilir. Ote yandan bazen nesneler de olay 6rgiisii igin karakter kadar dnemli bir
yer edinebilir. S6z konusu Hitchcock’un McGuffin olarak adlandirdigi nesneler buna tipik
bir 6rnektir. McGuffin, karakter i¢in biiylik 6nem tasiyan ve onu etkileyecek bir nesnedir

(LaValley, 1972, s. 43). Fakat bu, o nesneyi bir karakter yapmaz. Chatman bunun {istiine

11Daha derin bir katmanda karakterlerin kendilerine karsi da kayitsiz olduklar1 goriilebilir. Bunun sebebi
karakterlerin, sorunlarint gérmezden gelerek ve hicbir sey yasanmamig gibi davranarak garpik iliskilerini
siirdiirme gayretleridir. Karakterlerin bu tiir bir yagsamu siirdiirme tercihleri kendi yasamlarina da kayitsiz
kaldiklarinin bir gostergesidir.
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su soruyu sorar: Peki eylemde bulunmasa da tipki bir McGuffin gibi eylem i¢in 6nem
tagiyan bir insan, karakter sayilabilir mi? Buradaki 6nemli unsur, belki de bir karakter
icin en basat dncelik olarak goriilebilecek var olma halidir. Godot 'u Beklerken’de Godot,
bir insandir fakat varlig1 eksiktir. Bu nedenle bir karakterden ¢ok eksik, potansiyel bir
karakter olarak nitelendirilebilir (Chatman, 2008, s. 131). Karakter belirlemede 6nemli
bir diger husus, diger zaman/uzam &gelerinin aksine okurun veya seyircinin karaktere
iliskin ayrmtilar olmadan onu zihinsel olarak canlandirip canlandiramayacagidir. Bu
konuda Chatman’in 6rnegi oldukg¢a agiktir: Sahnenin bir New York sokaginda gegtigi bir
romanda arabalar, yayalar ve magazalar gibi bu yere iligkin ayrintilar canlandirilabilirken
bir karakter eksiklikleri doldurulamayacak kadar é6zeldir (2008, s. 132). Dolayisiyla s6z
konusu varlik, ger¢ekten bir karakter ise okur/seyirci onu kendi basina canlandiramaz,
bilgiye ihtiya¢ duyar. Cok-karakterli yapisina bakildiginda Short Cuts’in karakterleri
yetigskin bireylerdir. Her biri kiigiikk veya biiylik Olgiide degisikliklere neden olan
eylemlerde bulunurlar veya bu eylemlerden etkilenirler. Karakterler, seyircinin onlar1
kafasinda canlandirmasina gerek kalmaksizin fiziksel ve karakteristik ozellikleriyle
filmde varlik kazanirlar. Bu nedenle siiphesiz her biri karakterdir. Yalnizca bazi
karakterler daha detayliyken pastact Andy Bitkower gibi kimi karakterler fazla
detaylandirilmamuistir. Fakat filmde Finnigan ailesini telefonla rahatsiz eden kisinin Andy
Bitkower oldugu kabul edilirse onun karakterine iliskin yorum yapilabilir. (Karakterin
saplantili veya siradan goriinen yasamina muhtemelen heyecan yaratma pesinde biri
oldugu diisiiniilebilir) Filmin sonunda Finniganlar’in Bitkower’in pastanesine gelmeleri
ve Bitkower’in, anne Ann Finnigan’in iiziintiisiinden etkilenmesi hem onun baska
karakterlerin eylemlerinden etkilendigini hem de kisiligi yansitan bir an olarak deger
kazanir. Cocuk karakterlerse filmde en az detaylandirilan ve karakteristik 6zellik verilen
karakterlerdir. Filmde azimsanmayacak kadar ¢ok ¢ocuk vardir ve her birine bir kimlik
verilmistir. (Hepsinin ismi vardir) Ote yandan ¢ocuklar olay &rgiileri icinde 6nemli
eylemlerde bulunmaz; onlar daha ¢ok eyleyen degil etkilenen konumdadirlar. Fakat
cocuklar bu konumda da dykiide geri planda kalirlar. Cocuklarin yasadiklaria iliskin
tepkileri (Shepardlar’in ¢ocuklarinin kaybolan kopekleri sonrasi tepkileri gibi) dykiide
kayda deger bir yer tutmaz. Cocuklardan yalnizca Casey Finnigan’in araba kazasi
nedeniyle yasadiklarina genis ¢apta yer verilir. Casey’nin araba kazasi, karakterlerin
baslica karakteristik Ozelligi olan kayitsizligi ortaya c¢ikarmayr ve Altman’in ideal

gorlineni yikma (ideal Amerikan ailesi olan Finniganlar) ¢abasinin gergeklesmesini
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saglamistir. Ote yandan Casey disindaki gocuklar, sadece varliklariyla dykiide yer
bulurlar. Isimleri vardir. Fakat Chatman’1n son 6l¢iitii olan nem konusunda zayiftirlar.'%

Chatman, karakter ile diger zaman/uzam varliklar1 arasindaki farki agikladiktan
sonra zaman/uzamin islevlerinden s6z eder. Kuskusuz en biiytik islev, anlatinin ruh haline
katkida bulunmasidir (2008, s. 132). Short Cuts’da en genis tanimiyla zaman, bir
zamanlar Kaliforniya’y1 saran meyve sinegi istilasinin gergeklestigi tarihler diistiniiliirse
1981-1989 yillaridir fakat filmin bu yillara ait olguyu biraz ileri bir tarihe, 90’lara tagimis
olmasi da muhtemeldir. Oykii zamani, yani anlatidaki olaylarin siiresi ise daha énce de
sozii edildigi gibi Betty karakterinin bir haftalik seyahatinden anlasilacagi iizere bir
haftadan biraz daha fazla zamani kapsar. Olaylar hem giindiiz hem de gece vakitlerinde
gerceklesir. Karakterler, Los Angeles’in banliyd sakinleridir. Genellikle bu banliy6
evlerde veya bu evlerin ¢evresinde ¢ercevelenen karakterler mekanlarla ve mekanlarda
yer alan dgelerle siki bir iligkiye sahiptir. Bu da Chatman’in bahsettigi zaman ve uzamin
anlatinin ruh haline katk: iglevini karsilar. Film, Amerikan orta siifinin bir portresini
sundugundan karakterlerin yasadiklar1 yerle ve bu yerlerdeki diger uzamsal varliklarla
birlikte sunulmasi seyircide anlati 6znelerinin kimler oldugunun ag¢ikliga kavusmasina
yardim eder. Banliyoler genel olarak diizenli ve temiz bir goriintii ¢izer. Bakimli evler
nizaml bir sekilde siralanmistir. Sokaklar temiz ve sessizdir. Ote yandan banliy6lerin
Ozellikle giindiiz zamani agiga cikan bu diizenli ve temiz goriintiisli, burada yasayan
insanlarin yasamlariyla zitlik i¢cindedir. Bu kisiler mutsuz, 6fkeli, sorunlu iligkilere sahip
bir grup insandir. Zaman/uzam ile karakterler, olaylar ve durumlar arasinda yaratilan bu
ikilik, daha 6nce de sozii edildigi gibi modern anlatilarin seyirciye her seyi agik bir sekilde
sunmamasi, onunla zihinsel bir iligki kurma ¢alismasi ve goriinenden ¢ok goriinmeyene
olan ilgisiyle dogrudan iliskilidir. Karakterlerin evlerinin iciyse genelde etrafa sagilmis
bircok nesnenin oldugu karisik yerlerdir. Bu ortamlar da birbiriyle i¢ ige gecmis
yasamlarla, karakterlerin karmasik ve sorunlu iliskileriyle paralellik gosterir. Karakterler,
bu karmasik ortamlarda siirekli kavga eder. Dis mekan ve i¢ mekan arasinda saglanan bu
ikiligin nedeni de yine Altman’in vurgusunda yatar: Disaridan/uzaktan mutlu goriinen ve
ideal bir Amerikan ailesi portresi ¢izen bu yasamlar, karmasayla, daha ayrintili

tanimlamak gerekirse de bir dizi ¢arpik iliskiyle ve ahlaki yozlagmayla bezelidir.

102Fredric Jameson da ¢ocuklara iligkin benzer bir fikir belirterek filmdeki higbir seyin onlarin deneyimiyle
ilgili olmadiklarini sdyler. Cocuklar, filmin salt mobilyasi1 gibidir (2018, s. 230).
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Gorsel 4.1.1.2.2.2. Wymanlar in liiks fakat daginik evi

Gorsel 4.1.1.2.2.3 Karmasanin hiikiim stirdiigii bir diger ev: Kaiserlar'in evi

Finniganlar’in, Kaneler’in, Weatherslar’in ve Trainerlar’in evleri karakterler ile
bulunduklar1 ortamlarin karmasasinin yarattifi benzerlik konusunda istisna gibi
goriilebilir. Cilinkii bu ailelerin evleri digerlerininki gibi daginik ve karmasik olmaktan
¢ok diizenli ve temiz bir goriintiiye sahiptir. Ote yandan bir siire sorunsuz ve mutlu gibi
goriinen bu ailelerde sorunlarin bas gostermesiyle uzam, yer yer farkli sekilde ele
alinmaya baglanir. Betty Weathers, Stormy’i, Chad’i ve iki sevgilisini sorunsuz bir
sekilde idare ettigini diisiiniirken tatilden dondiiglinde evini yerle bir halde bulur. Ayakta
olan tek nesne olan saatse depremin etkisiyle Stormy tarafindan zarar verilmemis bir diger

nesne olan Chad’in oyuncaginin {istline diiserek onu parcalar ki bu da sorunlu iligkilerden
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ve felaketten zarar gérmeyecek kimsenin kalmayacagina dair sembolik bir anlam tagir.
Trainerlar’t bekleyen trajik sona yaklasirken (Zoe’nin intihar1) Zoe’nin evlerinin

mutfaginda biraktig1 kan izleriyse bu trajik sonun adeta habercisidir.

Gorsel 4.1.1.2.2.4. Weatherslar in evi

Gorsel 4.1.1.2.2.5. Trainerlar’in evin’'de Zoe 'nin biraktigi izler

Filmde oykiiyle karsitlik ve paralellik olusturan uzamsal diizen, Chatman’in da
isaret ettigi Liddell’in zaman ve uzama iligkin siniflandirmasini akla getirir. Liddell’a
gore bes tane zaman/uzam tipi vardir.'% Liddell’in Jane Austen iizerinden &rnekledigi ilk
tipte Austen’nin yaptig1 gibi karakterler ve olaylar i¢in temiz, net ve kiigiik arka planlar
hazirlanir (1955, s. 113-115). Ikinci tip simgeseldir. Charles Dickens’in dramalari igin
engin, Wagnerci ortamlar hazirlamasi simgesel nitelik tasir. Miisterek Dostumuz’daki
Thames Nehri buna 6rnektir (Liddell, 1955, s. 115). Bu tip ortamlar karakterlerin duygu,
diisiince ve yasamlarinin birer simgesi haline getirilir. Dolayisiyla karakterlerin i¢inde
bulunduklar1 ortamlar onlarla birebir iliskilidir. Ugiincii tip, ortamm bir anlam ifade

etmedigi ilgisiz tiptir. Bir diger tipse Chatman’in ilgisiz tipin alt sinifi olarak gordiigi

103 iddell’in kullandig1 kavram aslen arka plan (background) dir.
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ironik tiptir'® (2008, s. 134). Bu tipte zaman/uzam karakterin duygusal durumu veya
hakim atmosferle karsittir. Dordiincii tip, karakterlerin yagadigi veya rol aldiklari ortamlar
disindaki zihinsel iilkeleridir (Liddell, 1955, s. 123). Buna Thomas Mann’1n Biiyiilii Dag
romaninda Hans Castrop’un kayak yaparken kar firtinasina yakalandiginda gordiigii
diisler 6rnek verilebilir. Hans Castrop, i¢inde bulundugu kar firtinasia ve diisledigi
yerleri hi¢ gérmemis olmasina ragmen adeta oradaymis gibi agaglari, parklari, bir
tapmagi ve maviligin hiikiim slrdigi Akdeniz’i dislemektedir. Son tip ise
kaleydoskopiktir. Liddell, stirekli fiziksel veya zihinsel bir diinyada degil, bunlarin bir
arada oldugu bir diinyada yasadigimiz1 sdyleyerek 6zellikle fikirlerin ¢agrisimini veya
biling akisii izleyen Virginia Woolf gibi yazarlarin karakterlerin ayni anda birkag
diinyada yasadiklar1 ve siirekli degisen arka planlar hazirladigini soyler (1955, s. 124).
Bu tipleri goz 6niinde bulundurarak filmde 6zellikle Liddell’in ifade ettigi ironik ve
simgesel tipin drnekleri goriiliir. Banliyoniin diizenli ve temiz goriintiisii karakterlerle ve
onlarin iligkileriyle ironik bir birliktelik saglarken yasam alanlarinin, yani evlerinin i¢inin
dagimik ve karmasik goriintiisii, karakterlerinin i¢ diinyalarinin ve iligkilerinin
karmasasiyla ve sorunlarla eslesir. Boylece uzam ve uzamsal varliklar sembolik bir anlam

kazanir.

4.1.2. Soylem

Chatman, anlat1 yapisini “ne?”” ve “nasil?” sorular1 sorarak ikiye ayirir. Buna gore
“ne?” anlatinin Oykiisiiyken “nasil?” anlatinin sdylemine karsilik gelir. Soylem ifade
demektir ve ifade dile getirme bi¢iminin temel unsurudur. Dile getirme bigimi, her sanat
dalinda farklilik gosterir. Chatman’in ifadeye iliskin ilk sorusu, onun dogrudan mi1 yoksa
bir anlaticiyla m1 aktarildig1 sorusudur (2008, s. 137). Sozel anlatilarda anlaticinin roli
sliphesiz biiyiik 6nem tasir. Anlatan kimse s6z konusu oldugunda bu durum tek tiirde bir
anlaticinin varligini isaret etmez. Chatman anlaticinin, sesi en az isitilir olandan en ¢ok
isitilir olana kadar genig bir yelpaze biitlinlinii ifade ettigini belirtir. Anlaticinin yelpaze
igerisindeki konumunu her birey farkli belirleyebilir fakat kesin olan anlaticinin
varligidir. Cogu zaman yazar, okuyucularin olaylara sahit olduklari izlenimi

zedelememek igin anlaticinin ortaya cikabilecegi ifadeleri sirlar (2008, s. 138). Ote

104Chatman ironik tipi ilgisiz tipin alt smnifi olarak gérse de ironik tip, isminden de anlasilacagi gibi bir
iliskinin varligina atifta bulunur. Bu tip, ilgisiz olmasi bir yana ¢ogu zaman uzam-karakter karsitlig
nedeniyle daha etkileyici bile olabilir.
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yandan sinema, seyircinin bu yanilsamayi yasamasi i¢in uygun bir ortam hazirlar.
Sinemada genellikle tercih edilen dogrudan ifade sekli, seyirciyle film arasina bir anlatici
koymaz. Boylece filmde gerceklesen olaylarin seyircinin onilinde oldugu algis1 yaratilir.
Belirgin bir anlaticinin ortaya ¢iktig1 dis ses gibi 6rnekler ve izlenenin bir film oldugunun
fark ettirmeye yonelik yabancilagtirict yontemler diginda sinemada bu yanilsama daima
varligin1 korur. Short Cuts filmi de bu bakimdan bir anlatictya bagvurmadan ifadenin
dogrudan aktarildigi yonteme basvurur. Filmde olup biten her sey, seyircinin Oniinde
gerceklesir. Dolayistyla Chatman’in 6zellikle sozlii anlatilarda anlaticiya iliskin gergek
yazar, ben anlatici, gergek okur, ima edilen okur ve muhatap gibi kavramlarindan ¢ok, bu
dogrudan ifade igerisinde Oykiiniin nasil sunuldugunu ortaya koymak daha dogru
olacaktir. Bu nedenle film, sinemada Oykiiniin nasil sunulduguna karsilik gelebilecek
sinematografi, mizansen, kurgu ve ses gibi Bordwell ve Thompson’in film bi¢iminin

teknikleri (2012, s. 117) olarak ifade ettigi unsurlar igerisinde ¢oziimlenebilir.

4.1.2.1. Mizansen

Mizansen, en genel tanimiyla sahneye koyma isidir. Aslen Fransizca bir terim
(mise-en-scene) olan mizansen, sinema i¢in yonetmenin film karesi i¢inde goriinenler
tizerindeki kontroliine karsilik gelir. Yonetmenin mizansen icerisinde dort temel kontrol
alan1 dekor, 151k, sahneleme, kostiim ve makyajdir (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 118-
121). Bu alanlarin hepsi anlatiy1 bi¢imlendirmede ve sonug olarak onu anlamlandirmada
onemli bir isleve sahiptir. Zaman/uzam bashginda belirtildigi iizere mekanlar ve
mekanlarda bazen karakterlerle bazen tek baslarna yer edinen nesneler aslen dekorun
birer pargasidir. Dekor, 6zellikle karakterler ve karakter iliskilerinin bir betimlemesini
sunar. Diizenli ve temiz bir goriintii ¢izen dis mekéanlar, yani banliy6ler bu karakter
iligkileriyle zitlik olusturarak, daginik ve karmasa icindeki i¢ mekanlar olan evlerse bu
iligkilerle paralellik saglayarak anlami pekistirir. Evler ayni zamanda karakterlerin
sosyoekonomik statiileri hakkinda da ipucu saglar. Buna gore filmde yer alan orta sinif
ailelerinden en iyi statliye sahip olanlar Wymanlar meslekleriyle oldugu kadar yasam
alanlariyla da bu statiiyii yansitirlar. Onlarin ardindan birbirleriyle de komsu olan
Finnigan ve Trainer aileleri gelir. Kane ve Weathers aileleri standart bir orta sinif
goriintlisli ¢izerken Kaiser ve Piggot ailelerinin evleri onlarin orta sinifin daha alt bir
tabakasinda yer aldiklarin1 gosterir. Orta sinif hakkinda saglanan bu cesitlilik, s6z konusu

siifin genis bir 6l¢ekte ele almasinin amaglandiginin da bir ispatidir. Dolayisiyla evlerde
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tasarlanan dekor, karakterlerin sosyoekonomik statiisii hakkinda bilgi vererek seyircinin
karakterleri tanimlayabilmesini saglar. Bazen bu dekor pargalari sadece bir arada degil
tek baglarina da filmin Oykiisii i¢erisinde bir anlam olusturur. Wymanlar’in evlerinde
Marian’in ¢izdigi ¢esitli insan yiizlerinin oldugu tablo bu tiirden bir isleve sahiptir.
Tablonun ¢erceveye alinmasindan sonra cerceve, kameranin kaydirma hareketiyle
tablonun asili oldugu duvarin ardindaki iki karaktere agilir. Dekorla yaratilan mizansenin
sinematografinin bir alan1 olan kamera hareketiyle birlestirilmesiyle olusturulan bu plan,

cok yiizlii ve gergek kisiliklerini gizleyen film karakterlerine bir vurgu niteligindedir.

Gorsel 4.1.2.1.2. Kaydirma hareketiyle ¢ercevenin karakterlere agiimasi

Dekor ayni zamanda filmin olay Orgiisiinii ve ¢ok-karakterli yapisinin
¢oziilebilmesi adma da dnemli bir role sahiptir. Uzerlerinde yazilarin oldugu tabelalar
kimi zaman filmin baglangicini ve sonunu betimlerken kimi zaman karakterleri ve onlarin

iliskilerini betimler.
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Gorsel 4.1.2.1.3. Filmin basinda ilaglamanin nedeni olan meyve sinegi istilasina dair tabela

Gorsel 4.1.2.1.5. Betty Weathers 'in Kaneler ile komsu oldugunu gosteren isminin yazili oldugu tabela

Filmde dekora eslik eden 151k, karakterleri ve diger varliklar1 goriiniir kilabildigi,
gizleyebildigi ve on plana ¢ikarabildigi i¢in dykiiyli bi¢imlendirmede bir diger 6nemli
mizansen alamidir. Cerceve icindeki aydinlik ve karanhik boliimler, c¢ekim
kompozisyonunu yaratilmasini saglar ve seyirciye cergeve icerisinde dikkat etmesi
gerekenler konusunda rehberlik eder. Buna gore bir filmde 151k kullanimi 15181n niteligi,
yonii, kaynagi ve rengi olarak dort baslik altinda incelenebilir (Bordwell ve Thompson,
2012, s. 131-132). Nitelik, 15181n sert veya yumusak olmak iizere iki farkli 1s1k
kullanimini ifade eder. Short Cuts’da 151k nitelik bakimindan degerlendirildigindeyse

ozellikle giindiiz ger¢eklesen dis ¢ekimlerin golgelerin diigme agisina bakilirsa 6gle vakti
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gerceklestirildigi anlasilir. Ogle 15181 sert 151k yarattigindan dis gekimlerde net gdlgelerin
ve keskin hatlarin goriildigi sert 1sitk (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 132)
yogunluktadir. I¢ mekanlarda ise siklikla sert 151k kullanimina yer verilse de yer yer gdlge

gecislerinin daha yumusak oldugu bir 151k kullanimi1 da vardar.

Gorsel 4.1.2.1.7. I¢ mekdnda daha yumusak 151k-gélge gecisi saglayan 1sik

Short Cuts’da 151k, dramatik etki yaratacak sekilde nadiren kullanilir. Bunun
yerine karakterlerin yiizleri, nesneler ve mekanlar tiimiiyle aydinlik birakilir. Filmin 151k
konusunda Gykiinlin dramatik yapisinin etkisini artirabilecek yontemlerden kaginmasi,

yine karsitlik yoluyla anlam yaratmanin tercih edildigi seklinde yorumlanabilir.
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Gorsel 4.1.2.1.8. Filmde dramatik etki yaratan 11k kullanimi

Mizansenin alanlarindan bir digeri olan sahneleme, yonetmenin karakterler basta
olmak {lizere mizansen igindeki g¢esitli figiirlerin davranisi iizerindeki kontroliidiir
(Bordwell ve Thompson, 2012, s. 138). Karakter odakli bir film olan Short Cuts’ta
karakterlerin mizansen i¢inde nasil goriindiikleri 6nemli bir yer tutar. Karakterlerin
konugmalarindan durus sekillerine kadar tiim davraniglari, onlarin kisilikleri hakkinda
seyirciye bilgi sunar. Karakterlerin anlik duygu ve diigiinceleri, yiizlerine yapilan yakin
cekimlerle kendilerini belli eder. Sahnelemenin karakterler arasinda iliski kurmaya
yaradigi bir 6rnekse havuzda cansizmig gibi yatan Zoe ile onunla benzer bir sekilde
sahnelenen nehirdeki cansiz geng kiz bedenidir. Sahnelemedeki benzerlik, Zoe’nin filmin
sonunda gergeklesecek Oliimiinii ifade etmekle birlikte iki geng kiz baskalarinin

kayitsizliklara maruz kalan kisiler olmalar1 bakimindan da birbirleriyle iliskilidir.

Gorsel 4.1.2.1.9. Gene Shepard 'in onu tanimlayan durusu, jest ve mimikleri
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Gorsel 4.1.2.1.10. Jerry 'nin duygularini ele veren mimikleri

Gorsel 4.1.2.1.11. Zoe ile 6len geng kizin bedeni

Mizansenin son alani olan kostiim ve makyaj, 6ykiiniin en énemli parcalarindan
olan karaktere ait unsurlardir ve bu nedenle anlatida islevsel bir rol oynamaya miisaittir.
Filmde karakterler, onlardan beklenecegi iizere orta siniftan insanlarin siradan makyajlar
ve giindelik kiyafetleri icindedir. Sahneye c¢ikan Tess, garsonluk yapan Doreen

mesleklerine uygun giyinir. Kostiim ve makyaj konusunda en dikkat ¢ekici olan karakter,
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cocuklarin dogum giinleri gibi etkinliklerde palyacoluk yapan Claire Kane’dir. Bu
kostiim ve makyaj ilk olarak sadece ona 6zgii parcalarken filmin sonunda Wyman ve
Kane ailelerinin her birinin palyaco kiligina girdikleri goériiliir. Bu sahneden itibaren
kostiim ve makyaj, disaridan mutlu ve renkli bir goriintii ¢izerlerken gercek benlikleri

saklayan karakterlere dair sembolik bir anlam kazanir.

Gorsel 4.1.2.1.12. Filmin basinda palyago kostiimiiyle Claire Kane ve filmin sonunda palyago kiligina

biirtinen karakterler

4.1.2.2. Sinematografi

Filmde yaratilan mizansenin ¢ekimi sdz konusu oldugunda yonetmen birtakim
sinematografik tercihlerde bulunur. Hareketle yazma anlamina gelen sinematografi, bir
bakima neyin ¢ekildigiyle beraber nasil c¢ekildigi sorusuyla ilgilenir. Buna gore
sinematografi li¢ alan1 kapsar. Bunlar, ¢cekimin fotografik kapsami, ¢ekimin ¢ergevesi ve
cekimin siiresidir (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 167). Fotografik kapsam, goriintiideki
tonlamalari, hareketin hizin1 ve perspektifi igerir. Tonlama, film kamerasiyla ¢ekilen
goriintiilerde degisik tiirdeki ham filmlerin birbirinden farkli tonlarda, kontrastta ve
renkte goriintiiler yaratmasi lizerinedir. Dijital kamerayla ¢ekilmis goriintiiler de yine ayni
ogeler tizerinden degerlendirilebilir. Yonetmen goriintiideki renkler araciligiyla anlatiy1

yonlendirebilir. Altman, Short Cuts’ta 6zellikle banliydde gecen sahnelerde canli renk
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tonlar1 tercih eder. Boylece banliyd hayatinin diizenli ve ¢ekici goriintiisii renklerle de
tamamlanir.

Y onetmen aksiyonun hizi ve perspektif gibi fotografik kapsama dair diger unsurlari
etkileyici amaglarla kullanilabilse de (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 172) Short Cuts’ta
Altman, bu unsurlara dair belirgin tercihlerde bulunmamistir. Onun sinematografide
etkiye yonelik girisimleri genellikle ¢erceveleme ve ¢ekimin siiresi {izerinedir.
Cergevelemenin goriintli i¢indeki malzemeye belirli bir bakis noktas1 dayattigini belirten
Bordwell ve Thompson (2012, s. 186), bu sekilde cercevelemenin dnemini vurgular.
Cerceveleme, Chatman’in Oykii unsurlarindan biri olarak belirledigi zaman/uzam
basligiyla dogrudan iliskidir. Dolayisiyla filmde c¢ergevelemeye yonelik tercihler daha
Once zaman/uzam baghginda sozii edildigi gibi karakter-mekan ve karakter-karakter
iligkilerini tanimlamak ve vurgulamaya yoneliktir. Altman, filmde c¢erceveye yonelik
karakterlerin ruh hallerini ve birbirleriyle olan iligkilerini yansitacak tercihlerde bulunur.
Filmde cergevelemeye yonelik dikkat ¢ekici bir baska tercih, siklikla karakterlerin
cerceve i¢indeki diger uzamsal varliklarin arasinda veya ardinda konumlandirarak onlari
belli bir mesafeye iten diizenlemelerdir. Bu tercih, biiylik Ol¢clide modern anlati
sinemasiin 6zdeslesmeyi engelleyen ve seyirci ile karakter arasina mesafe koyan
anlayisiyla paralellik gosterir. Fakat aym1 zamanda yine karakterleri mekanlarla
kaynastirarak karakter-mekan biitiinliigiinii saglar. Seyirci bu sayede bir grup gercek ve
siradan insamin'® yasamlarindan bir kesiti izledigi duygusuna kapilir. Bu duyguyu
saglayan bir diger unsursa Altman’in kamera agis1 konusundaki tercihidir. Altman’in
filminde kamera siklikla karakterlere ve olaylara goz hizasinda yerlestirilmistir. Bu
sayede Altman, ger¢ek yasama higbir miidahale edilmemis izlenimi yaratarak seyirciyi
olaylar1 ve karakterleri ayni agidan izleyen bir gozlemci konumuna yerlestirmistir.
Filmde mesafe filmin 6nemli olaylar1 olan ¢ekirdek olaylar sirasinda da korunur. Klasik
anlatilarda goriildigi lizere onemli olaylarda karakterlere yakin konumlandirilan
kameradan farkli olarak Short Cuts’ta bu olaylar, uzak mesafeden genel veya genel-orta

planlarla sunulur. Filmde Doreen’in arabayla Casey’e ¢arpmasi ve Jerry’nin gittikleri

105Filmde sdylemle de yakalanmaya galisilan bu gergekgi tutum, dykilye doniildiigiinde bazi geliskilerle
karsilasir. Ornegin farkli sosyal statiilere sahip Wyman ve Kane aileleri, bir ¢ello resitalinde karsilasir.
Fakat bu duruma gergekgilik 1srariyla bakildiginda farkl: statiilerdeki ailelerin kaynagmasi epey nadirdir ki
Kaneler’in konumunda bir aile muhtemelen bu tiir bir resitale katilmaz (Niemi, 2016, s. 152). Ote yandan
Claire’in Wymanlar’a duydugu agik hayranlik géz oniinde bulunduruldugunda bu durumun karakterin
yliksek statiideki insanlarla bir arada olma isteginden kaynaklandigini sdylemek de miimkiindiir.
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piknik sirasinda kiza tagla vurmasi gibi 6nemli olaylar, uzak bir mesafeden genel planla

verilir.

i

fiEss

Gorsel 4.1.2.2.2. Seyirciyi olaydan uzaga iten genel plan

Gorsel 4.1.2.2.3. Jerry 'nin geng kiza saldirisi sirasindaki genel plan

Cergeveye dair son dikkat cekici 6zellik, onlarin dinamik oluslaridir. Filmde
cergevelere stirekli birileri veya bir seyler girip ¢ikar. Bu ayni zamanda mekéan konusunda
oldukea titiz olan Altman’in ekran dis1t mekani (Chatman’in ifadesiyle ima edilen dykii
uzami) da etkin bir sekilde kullanarak sahneyi yalnizca gerceveyle sinirlamadiginin bir
gostergesidir. S6z konusu tercih, karakterlerin uzamsal diger nesnelerin arasinda veya

ardinda ¢ercevelenmesi ve genel plan tercihlerinde oldugu gibi karakter/mekan biitlinligii
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saglar, seyirciyi siradan yasamlarin (ayn1 zamanda kendi gergekliginin) birer gézlemcisi
haline getirir ve anlatiya gergekgilik kazandirir. Oyle ki gercek yasam, filmlerdeki gibi
cerceveyle sinirli degildir. Dolayisiyla Altman, bu dinamik g¢ergeveler sayesinde film
diizlemini gercege yakinlastir. Cergevelemedeki bu gercekei anlayis, cekim olgekleri ve
kamera hareketleri gibi unsurlarla tamamlanir. Filmde genel ve genel-orta planlar
yaygindir. Genel planlar, daha 6nce de sozii edildigi gibi kimi zaman karakter-karakter
ve karakter-mekan iligkilerini yansitmak, kimi zamansa onlara karsit bir goriinti
izerinden anlam yaratmak ve karakter ile seyirci arasinda mesafe koymak gibi islevlere
sahiptir. Karakter diyaloglarinin yogun oldugu sahneler ise alisilageldigi iizere
karakterlerin orta ve yakin Olcekteki planlariyla verilir. Bu sayede o6zellikle dramatik
anlarin karakterlerde olusturduklar1 etki gdzlemlenebilir. Fakat Altman bu gibi anlarda
karakterlere dogrudan yaklasmak disinda farkli yéntemlere de bagvurur. Ornegin Zoe,
annesinin soylediklerini umursamadan ¢ello ¢aldig1 esnada 6nce yavaslar daha sonraysa
durur; ¢linkii annesi babasindan bahsetmeye baslamistir. Kamera karakter tizerindeki
etkiyi once cercevenin bir kisminda goriilen karakterin ¢ello ¢alisindaki degisimlerle
verir, daha sonra ona yaklasir. Oyle ki bu ¢ergeve en az jest ve mimikler kadar karakterin
sOylenenlere dikkat kesildigini ve etkilendigini gosterir. Zoe’ye bir anligina yaklasan
kamera tekrar Tess’e doner. Tess’in Zoe’nin babasinin muhtemelen yiiksek doz
uyusturudan 6ldiigiinii anlattig1 bu sahnede Altman, konusulanlarin etkisinde olan kisiyi,
yani Zoe’yi gostermek yerine Tess’de kalir. Buradan da anlasildigl lizere Altman,
karakterlerin duygularin1 dogrudan gosteren yakin plan c¢ekimlerinin yani sira farkl

¢ekim tekniklerine de basvurur.

Gorsel 4.1.2.2.4. Karakterlerin yasam tarzini gosteren genel plan ve alan derinligi
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Gorsel 4.1.2.2.5. Karakterler arasindaki iliski agini ortaya ¢ikaran kalabalik ¢erceve (Betty Weathers,
Chad Weathers, Gene Shepard ve Doreen Piggot)

Gorsel 4.1.2.2.6. Zoe c¢ello ¢alarken

Altman’in Short Cuts’daki hareketli kamerasi filmin karakterden karaktere
yonelen dykiistinde onlar takip eder. Bu takip, siklikla bir figiiriin hareketini takip eden
izleyici ¢ekimlerle (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 203) ger¢eklesir. Altman’in, dikkati
Ozne iizerinde tutmaya yarayan ve kendisini 6znenin hareketine tabi kilan bu izleyici
cekimlere (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 203) siklikla basvurmasi, filmin karakter
odakli oGykiisiiyle uyum i¢indedir. Olaylarin karakterler iizerindeki yansimalarini
gostermek iginse kimi zaman yakin planlarla yetinilmez; bu yakin planda karakterlere
gittikce yaklasan kamerayla onlarin tepkileri 6n plana ¢ikarilir. Altman sinemasiyla
0zdeslesen bir diger unsur olan uzun plan ¢ekimlerin baslica isleviyse gerilimi yaratmak
ve/veya korumaktir. Marian ve Ralph Wyman’in tartigmalarinin ardindan Kaneler’in
evlerine gelmesiyle beraber seyirciyi uzun bir plan karsilar. Kaneler’in aksine Marian ile
Ralph’in arasinda gecen hareketli tartismay1 bilen seyirci, karakterlere dikkat kesilir.
Marian ile Ralph’in aralarinda gizledikleri gerilim seyirciye si¢rar ve bu gerilim i¢inde
seyirci, karakterlerin nasil davranacaklarii merak eder. Marian ve Ralph’in
birbirlerinden kagma ve konuklariyla yapmaya ¢alistiklar1 siradan sohbet gibi ¢abalari

parca parca degil, uzun plan araciligryla bir biitiin seklinde sunulur. Béylece uzun plan,
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seyircinin, s6z konusu gerilimi herhangi bir odak noktasi segmeden oldugu gibi
gozlemlemesine firsat verir. Benzer sekilde Andy Bitkower’in aradig: telefon, art arda
wsrarla ¢alarken Howard Finnigan’in gittik¢e 6fkelendigi sahne genel plandan baslayarak
telefona yakin planina gecildigi bir uzun planla verilir. Planin, giderek yaklastigi
telefonun yakin planiyla sona ermesi bu nesnenin dykiiniin geri kalaninda edinecegi yerin

ve bu nedenle tirmanacak gerilimin bir igaretidir.

Gorsel 4.1.2.2.7. Uzun planin baslangici ve sonu

4.1.2.3. Kurgu

Cekimleri, tasarlanan bir diizen icinde bir araya getirmeye yarayan kurgu, film
Oykiisiinii  bicimlendirmek adina bir diger O6nemli alandir. Kurgu konusunda
yorumlanabilecek unsurlar ¢ekimlerin nerede basladigi1 ve nerede bittigi, birbirlerine nasil
baglandig1 ve nasil siralandiklaridir. Cekimler kararma, agilma, goriintiilerin {ist {iste
bindigi zincirleme, goriintiiniin bir ¢izgiyle diger goriintiiniin yerini aldig1 silinme veya
dogrudan kesme (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 223-224) gibi yontemlerle birbirlerine
baglanir. Cok-karakterli ve karakterlerin yasamlariin birbirleriyle kesistigi Short Cuts’ta
kurgu yadsmamaz bir éneme sahiptir. Oykiiniin bu yapisi, kurgu yoluyla film bigimine
girer. Film igerisinde devamli olarak bir karakterin/ailenin yasamindan baska bir

ailenin/karakterin yasamina kesmeler yapilir. Bu kesmeler bir araya geldiginde hem ayni
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anda yasanan olaylarin gdsterilmesini hem de bu olaylar arasinda iligkiler kurulmasini
saglayan paralel veya baska bir ismiyle almasik kurguyu olusturur. Paralel kurgu,
seyircinin her karakteri tanimasina olanak verecek sekilde filmin basindan itibaren
kullanilmaya baslanir. Film 1siklar i¢indeki Los Angeles’in goriintiilendigi bir kurucu
cekim (establishing shot) ile baglayarak oncelikle filmin gegtigi yer hakkinda seyirciyi
bilgilendirir. Ardindan meyve sinegi istilasin1 6nlemek i¢in ilag piiskiirten helikopterlerin
oldugu bir ¢ekimine kesme yapilir. Buradan itibaren karakterlerin ilk kez goriindiigii
sahneler arasinda yer alan bu helikopter ¢ekimleri, sirasiyla filmdeki ailelere/karakterlerin
o sirada neler yasadiklarina yonelmenin bir yolu olarak islev goriir. Karakterlere ait bu
ilk sahneler onlar1 tanitma gorevi tistelenir. Karakterlerin ne is yaptigi, olaylar karsisinda
nasil davrandiklari, hatta iligkilerinin problemlerine dair belirtiler bu sahnelerde kendini
gostermeye baglar. S6z konusu tanitim sahneleri ayn1 zamanda Chatman’in ifade ettigi
gibi karakterlerle ve olaylarla ilgili gerekli bilgiyi saglayan sergileme anlar1 (2008, s. 61)
olarak da isimlendirilebilir. Karakterlere ait sergileme sahneleri ise sdyledir: Howard
Piggot, bir televizyon ekranindan goriiliir. Kendi ismini tasiyan bir televizyon programi
sunmaktadir. Bu televizyon Earl Piggot’un sof6rii oldugu limuzinin i¢indedir. Ardindan
kamera, is sirasinda alkol alan Earl’ii gosterir. Tekrar bir helikopter goriintiistiniin
ardindan goriintiiye bir ev gelir. Bu ev, Finniganlar’indir ve burada ilk gosterilen karakter
olan Howard’in karis1 Ann ve Casey goriiliir. Karakterlere ait bir sonraki sahnede Zoe
Trainer’in ¢ello resitalindeki Wyman ve Kane aileleri goriiniir. Bu sahne araciligiyla
Zoe’nin bir gellist oldugu 6grenilir. Wyman ile Kane ailelerinin siiregelecek iligkileri
gosterilir ve Ralph Wyman’in karis1 Marian iistiindeki baskici tavrina dair ilk emareler
de aralarinda gegen diyaloglarla verilir. Kaiser ailesine ait ilk sahne, Jerry Kaiser’in
Jerry 'nin Soguk Havuz Servisi yazili arabasiyla acilir. Jerry, arabasinin iistiinii orttiikten
sonra eve girer. Bir teleseks hattinda operator olan karis1 Lois, telefondadir. Kaiserlar’in
iki ¢ocuklar1 oldugu goriiliir. Lois bir yandan telefonla konusurken bir yandan da kizlar
Josette’le ilgilenir. Jerry’nin tavri, onun Lois’in yaptig1 isten rahatsiz oldugunu hemen
belli eder. Ardindan kamera, bir restoranin genel planina acilir ve tanidik bir karakter
belirir. Earl Piggot, restorana girer anlasildig1 lizere ona servis yapan garson, karisidir.
Earl’tin karisinin alkol alip almadigi sorusunu gegistirmesi ikilinin arasinda yalanlarin bas
gosterdigi iliskilerine ait ilk ayrintidir. Restoran sahnesinin ardindan bu sefer bir bara ait
olan genel planin ardindan bardaki karakterler goriiliir. ilk olarak bir énceki restoran

sahnesinden itibaren sesi duyulmaya baslayan Tess Trainer belirir. Dinleyiciler arasinda
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olan Bushlar, onlara evlerini emanet edecek olan Stone ailesiyle birlikte oturmaktadir.
Harriet Stone, Honey Bush’t yapilmasi gerekenler konusunda uyarirken Bill Bush’in
karakter 6zellikleri olan ilgisiz ve alayci tavr dikkat ¢ceker. Bardan sonra kamera, Shepard
ailesine cevrilir. Bir kaydirma hareketiyle anne Sherri Shepard, ii¢ ¢cocuk ve ailenin
kopegi gosterilir. Ardindan ¢erceveye Gene Shepard girer. Kopegi ilaglama sirasinda
disar1 atar ve kendi de ilaglamanin zararli olmadigini kanitlamak i¢in meydan okurcasina
disarida durur. Gene’in bu davranislariyla c¢ift arasinda baglayan giiriiltiili tartisma,
Shepard ailesinin yasamlarina dair adeta bir 6zet sunar. Kamera tekrar gello resitaline
dondiigiinde Wyman ve Kane aileleri arasindaki iliski detaylandirilir. Wymanlar
Kaneler’i yemege davet eder. Stuart Kane’nin planladigi balik tutma kamp1 ve Ralph
Wyman’nin bir doktor oldugu Ogrenilir. Bunun gibi karakterleri ve iligkilerini
detaylandiran sahnelerle kamera tekrar Kaiserlar’a, Bushlara ve Finniganlar’a doner.
Ardindan bu sefer giiniin dogdugunu gosteren bir helikopter sahnesi gelir. Filmin
karakterlerinden biri olan Stormy Weathers’in bu helikopterlerin pilotlarindan biri oldugu
anlasilir. Helikopterden inen Stormy, telefonda Betty’nin ve oglu Chad’in evini arar.
Betty’nin telefonu Stormy’nin yiiziine kapamasiyla filmdeki son ailenin sergilendigi
sahne de son bulur. Paralel kurguyla siralanan bundan sonraki ¢ekimlerde birtakim
olaylar geligirken karakterler ve iliskiler detaylandirilmaya devam eder. Filmin bu kurgu
yapisindan da anlasilacagi lizere Altman, ¢ok-karakterli filmiyle uyum saglayan paralel
kurgunun imkanlarindan biitliniiyle yararlanmistir.

Filmde kurgu yontemi olarak en belirgin yontem paralel kurgu olsa da yer yer
baska kurgu yontemleri de kendini belli eder. Bunlardan biri iki ¢ekimin grafik iligkiyi
yaratacak sekilde birlestirilmesidir. Grafik iligki, ¢cekimlerin mizansen ve sinematografik
ozelliklerindeki benzerlikler ve farkliliklarla saglanir (Bordwell ve Thompson, 2012, s.
226). Grafik benzerlikler goriintiiler arasinda uyumu, farkliliklarsa karsithigi 6n plana
cikarak anlatiy1 gli¢lendirir. Filmde grafik uyumuna en belirgin 6rnek Casey’nin bilincini
kaybetmesinin hemen ardindan gergeklesir. Altman oncelikle Ann Finnigan’in, oglu
Casey’nin i¢mesi i¢in hazirladigr komodinin istliinde duran bir bardak siite yaklagir.
Bunu, ¢ergevede bu siitle neredeyse ayn1 konuma yerlestirilen baska bir bardak siit izler.
Bus siit, bir televizyon ekranindan goriiliir ve anlasildigi tizere bir reklama ait goriintiidiir.
Ardindan siit devrilir ve reklamdaki dis ses soyle der: “Her giin kazalar oluyor. Neyse ki
bir¢cogu zararsiz. Fakat bazilar1 ¢ok ciddi.” Bu son soziin ardindan arabalarin oldugu bir

goriintli girer ve cergeve giderek televizyon ekranindan uzaklagarak Piggotlar’in evine
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acilir. Altman burada sadece grafiksel, yani gorsel bir uyum saglamaz; ona sesi
(reklamdaki dis ses) ve grafik uyumunu takip eden sahneyi (Piggotlar’in evine agilan
kamera) de ekleyerek bu grafik uyumunu 6ykiiyle birlestirir ve ona sembolik bir nitelik

kazandirir.

Gorsel 4.1.2.3.1. Goriintiiler arasi sembolik anlam olusturan grafiksel uyum

Goriintiiler arasindaki bu baglantilar kurulurken her zaman grafiksel benzerlikler
veya farkliliklar aranmaz. Yine c¢ercevenin filme ait goriintiden bir televizyon
goriintlisiine kesme yapildigi baska bir geciste Gene Shepard’in Claire Kane’e sozlii
tacizde bulundugu sahneyi, televizyonda oynayan bir ¢izgi filmdeki kotii adam goriintiisii
izler. Bu ¢izgi film, Betty Weathers’in oglu Chad izlemekte oldugu bir ¢izgi filmdir.
Gene’nin Betty ile iligkisi diisliniildiigiinde kurguda yapilan bu kesmenin, karakteri

nitelendirmeye yonelik kasten bir tercih olmas1 miimkiindiir. Benzer sekilde 6len geng
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kizin cenazesinden donen Claire ile kocast Stuart’in evlerinde gerceklestirdigi gerilimli
konusma onlar1 yemege agirlamakta olan Wymanlar’a kesilir. Benzer kompozisyona
sahip iki sahnenin art arda gelmesi Kaneler ve Wymanlar arasindaki benzerlikleri ve
farkliliklar1 belirginlestirir (Azcona, 2011, s. 151).

Altman 6zellikle 6ykii konusunda klasik anlati sinirlar1 disina ¢iksa da kurguda
klasik devamlilik kurgusuna sadik kalir. Film, her seyin tetikleyicisi olan tek bir olaydan
baslayan olay 6rgiisiiniin, nihayetinde sonuca kavustugu bir yapiya sahip degildir. Bunun
yerine film, i¢ ice gecen olay Orgiilerine sahiptir ve “Los Angeles’taki bir grup insanin
yasamindan bir kesit” sundugundan nihai bir sonla da bitmez. Ote yandan paralel
kurguyla siralanan bu olaylar dogrusal bir zaman dizilimine sahiptir. Filmde olaylar olus
sirasina gore dizildiginden siklikla basvurulan devamlilik kurgusu modelinin uygulandigi

goriiliir.

4.1.2.4. Ses

Bordwell ve Thompson’in da belirttigi gibi c¢evredeki unsurlara dair bilgiler
oncelikle gorme duyusundan geldiginden ses ¢cogu zaman gorsel ilginin arka plani olarak
kabul edilir (2012, s. 269). Sinemada ses konusunda benzer bir kabul varsa da sinemanin
heniiz gen¢ bir sanat oldugu zamanlarda bile filmlerin sessiz olmasinin bir eksiklik
yarattig1 diislintilir. Bu nedenle sessiz filmler bir orkestra, org veya piyanoyla
desteklenmeye baslanir. 1927 yilinda ise bu eksiklik tamamen giderilmis ve sesli filmler
donemine gegilmistir (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 270). Yine de sinemada sesin
goriintiiden daha az tartisildigi da bir gercektir. Fakat bir filmde sesin, anlatiyr nasil
etkileyebilecegi sorusu, bu teknigin film i¢in 6nemini pekala ortaya ¢ikarabilir.

Bordwell ve Thompson, sinemada sesin belirleyiciligine vurgu yapmak igin
oldukga basit ve anlasilir bir 6rnek verir. Bu 6rnek bir bakima kurgu alaninda ayni
goriintiiden sonra gelen farkli goriintiilerin ilk gorlintiiniin anlamini degistirecegini 6ne
siiren Kulesov etkisine benzer bir etkiyi gozler dniine serer. Chris Baker’in Lettre de
Sibérie (1958) filminde Baker’in ayni1 goriintiiler {izerine farkli ses kusaklar1 eklemesi,
birbirleriyle ayni olan goriintiilerin farkli sekilde yorumlanabilmesine yol acar (2012, s.
270). Bu 6rnek sesin, anlatty1 nasil etkileyebilecegi sorusunun yaniti niteligindedir. Ses,
ayn1 zamanda goriintiide ilginin nerede olmasi gerektigine dair seyirciye yol gosterir
(Bordwell ve Thompson, 2012, s. 270). Dolayisiyla sesin, bu konuda mizansen ve

sinematografiyle benzer diizeyde bir isleve sahip oldugu ortaya ¢ikar.
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Sinemada ses, li¢ ¢eside ayrilir. Bunlar, konusma, miizik ve giiriiltii, yani ses
efektidir (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 274). Yonetmen, sesin bu {i¢ kolu iizerinde
tercihlerde bulunarak filmin sesini anlatisina uygun buldugu dogrultuda bigimlendirir.
Sesin bu {i¢ tiirli lizerinden Short Cuts incelendiginde filmde daha c¢ok miizik ve
konusmanin etkili oldugu bir ses kullanimi dikkat c¢eker. Filmde miizik, genellikle
konusmanin olmadig anlara eslik etse de filmin miizik konusunda iki tastyic1 karakteri
olan Tess Trainer ve Zoe Trainer buna istisna olusturur. Barda veya resitalde onlari
dinlemeye gelen karakterler, kendi aralarinda konusurlarken onlar miiziklerine devam
eder. Bir jazz sarkicist olan Tess ve bir ¢ellist olan Zoe, filmde goriintli i¢cindeki ses
kaynaklaridir. Gergekten de Altman, bu karakterleri miizik i¢in bir sebep yaratmak i¢in
filme ekledigini belirtir (Stewart, Gallagher and Altman 1993). Tess’in, Zoe’ye kizinin
babasinin trajik Oykiisiinii anlattigi sahnede herhangi goriintii dis1 bir ses kaynagina
basvurulmaz; bunun yerine dykiiye Zoe’nin o sirada ¢aldig1 cello eslik eder. Boylelikle
sahneye yalnizca miizikle degil, ayn1 zamanda kaynagin nereden geldigi lizerinden de
duygusal bir etki kazandirilir. Gabbard, Tess ve Zoe’nin miiziklerinin ayn1 zamanda
karakterlerin kendilerini de yansittigini belirtir. Tess tipki bir jazz performansi gibi
hayatin1 dogaglama yasar. Zoe ise miizik yapmak i¢in notalara ihtiyag duymasi gibi
insanlarin belirli kurallara gore hareket ettigi bir diinyay1 tercih eder. Zoe’nin annesine
Casey’nin Oliimiinden bahsettigi sahne buna karakterlerin bu kisilik 6zelliklerini agiga
cikarir. Zoe, annesinden bekledigi tepkiyi alamaz. Beklentisinin tam aksine Tess, olay1
umursamaz ve gegistirir (2011, s. 21). Gergekten de filmdeki iki miizisyen, miizikleriyle
o kadar biitiinlesmistir ki Zoe’nin 6liimiinii beklerken yaptig1 son sey ¢ello calmak iken
Tess, kizin1 6lii bulduktan sonra iizlintiisiinii sarki sdyleyerek yasar. Gabbard, Altman’in
filmdeki caz miizigin daha dissal, ¢ellonun ise daha i¢sel duygulari temsil ettigine yonelik
aciklamasindan hareket ederek iki miizik tiirii baglaminda filmdeki diger karakterleri de
kapsayan bir analizde bulunur. Buna gore Tess ve Zoe, filmde iki ayr1 kutbu temsil eder.
Tess, duygularin1 bastirmayan, onlar1 agikca ifade eden biriyken Zoe duygularini daha
sessiz bir bicimde, icinde yasar. Fakat bu i¢sel kapanmaya daha fazla dayanamayarak
sonunda intihar eder. Buna gore filmde Zoe gibi duygularini sessizce yasayan fakat daha
sonra patlama yasayan karakterler Jerry Kaiser, Howard Finnigan, Casey Finnigan,
Stormy Weathers ve Marian Wyman’dir. Daha 6nce de sozii edildigi gibi Jerry, duygu ve
diisiincelerini rahatlikla disa vuramayan ve i¢ine kapanik biriyken sonunda cinsel

bakimdan karsilik goremedigi birinin 6liimiine neden olur. Oglunun gecirdigi kazayi
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esine gore daha sakin karsilayan Howard Finnigan, kendisine itirafta bulunmaya gelen
babasi karsisinda da sakinligini ve sessizligini korur. Fakat oglunun 6liimiinden sonra
Andy Bitkower’in diikkanina gittiklerinde o da bir patlama yasar. Casey, gecirdigi araba
kazasin1 ayni sakinlikle karsilar ve durumunun koétii olabilecegini kabul etmez. Onun
patlama yasadig1 ansa bir nevi 6liimiidiir. Stormy Weathers, Betty ile arasini diizeltmeye
dair ¢abalarinin karsilik gérmeyecegini anladiktan sonra onun evini yerle bir eder. Marian
Wyman ise kocasi Ralph’in firsat buldugu her an ona imalarda bulunmasim siirekli
gecistirmeye calisirken sonunda itirafa varan bir patlama yasar. Ote yandan Sherri
Shepard, Lois Kaiser, Doreen Piggot, Ralph Wyman ve Bill Bush gibi karakterler, Tess’e
daha yakin goriiniir. Lois ve Bill’in her zaman sergiledikleri rahat tavirlari, Sherri’nin
kocas1 Gene’e olan 6fkesini saklamamasi, Doreen’in kocasina karsi o anki hislerine gore
hareket etmesi ve Ralph’in siirekli saldirgan tavri, onlarin Tess gibi duygu ve
diisiincelerini dogrudan disa vuran karakterler olduklarini gosterir (Gabbard, 2011, s. 30-
31). Filmdeki iki karakterin icra ettikleri miizigin O6nce onlari, daha sonraysa diger
karakterleri sekillendirdigini One sliren bu analiz, miizigin filmi ne denli
etkileyebilecegine dair dikkat ¢ekici bir ¢ikarimdir.

Tess’in caz miizigi yer yer biitlin karakterleri kapsayacak sekilde filmin dykiisiiniin
biitiiniinti simgeler. Tess, her zaman goriintiide olmasa da sarkilari ¢esitli sahnelere arka
plan olusturur. Ornegin filmin basinda Tess’in sdyledigi Prisoner of Life sarkis1 Earl
Piggot’nun, karis1 Doreen’in ¢alistig1 restorana gittigi andan itibaren duyulmaya baslar.
Seyircinin Tess ile tanigsmasiysa bir sonraki sahnede gergeklesir. Sarki, ayn1 zamanda
sOzii edildigi gibi filmin dykiisiiniin bir betimlemesini sunar:

Hayat iyi, hayat kétii.

Ikisinin ortas.

Belirsizlik ve bilinmeyen

Bizi devam ettiren.

Diin diinya senindi.

Bugiin o sana sahip.

Bir giin her sey yalan.

Ertesi giin tiimii dogru.

Ben mahkiimum.

Hayatin mahkimu.
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Heniiz filmin basinda duyulan bu sarkinin s6zleri, filmin dykiistine dair anlam tasir.
Oyle ki film, her an yeni seylere gebe kalan bir yasam icerisinde yer alan ve yasamin
kontroliiniin kendi elinde oldugunu varsayan karakterlerin dykiisiidiir. Ozellikle “Diin
diinya senindi. Bugiin o sana sahip.” sozleri, hayatlar1 kusursuz sekilde devam eden bir
ailenin yasaminin, ogullarmin gecirdigi bir araba kazasiyla mahvolusu konusunda
neredeyse bir dnceden gosterim niteligi tasir. Fakat gergeklesen her sey hayata dahildir
ve bir nevi karakterler (aslinda tiim insanlar) hayatin bu sinirlari i¢erisinde var oluslarina
devam eder. Filmin Oykiislinii yansitan bu sarki, ayn1 zamanda filmin de kapanis
sarkisidir. Bu sarkidan hemen sonra I'm Gonna Go Fishin sarkisi baslar ki bu sarki da
Gabbard’in dikkat ¢ektigi tizere filmde dnemli bir yer tutan Stuart Kane ve arkadaglarinin
ciktig1 balik tutma kampini hatirlatir (2011, s. 24). Kendisi de bir caz miizik hayrani olan
Altman’in (Gabbard, 2011, s. 20) filminde caz miizigi kullanmas1 sasirtici degildir.
Gabbard, filmde 6n plana ¢ikan caz miizigiyle film arasinda yapisal bir benzerlik kurar.
Short Cuts, tipki bir caz solosu gibi siirekli yeni olasiliklara agilir. Caz miiziginde bilinen
bir melodinin, rastgele bir dogaglamaya eklenerek doniistiirtilmesi gibi Altman da aile,
romantizm, cinsiyet ve ask gibi bilinen temalar1 tekrarlayip'°® doniistiirmekten keyif alir
(2011, s. 23).

Filmde goriintii i¢inde yer alan miizigin yan sira kullanilan goriintii dis1 miizik,
arka planin1 olusturdugu goriintiilerle uyum i¢indedir. Casey Finnigan’in kosarak okula
gittigi planlara neseli sayilabilecek bir miizik eslik ederken arabanin kazasiyla birlikte
miizik aniden son bulur. Casey nin, yiirliyerek eve gittigi ve Zoe Trainer’in onu gordiigii
bir sonraki sahnesinde ¢alan araba kazasindan dnceki miizigin daha az hareketli ve yavas
hali, karakter i¢in bir seylerin degistiginin isaretidir. Benzer sekilde Stuart ve
arkadaslarinin kamptaki ilk sahnelerine canli bir saksafon sesi eslik eder. Vince’in
nehirdeki 6l geng kizi fark etmesiyle birlikte miizik sona erer. Sahne, daha sakin ve
gizemli bir atmosfer saglayan baska bir miizikle kapanir. Filmin en vurucu sahnelerinden
biri olan Jerry’nin kiza tasla vurdugu sahnenin hemen 6ncesinde, karakterlerin piknikte
oldugu ve keyifli goriindiikleri anlara uyum saglayan neseli bir miizik eslik eder. Fakat
bu sefer s6z konusu miizik, asil olay gerceklesmeden ¢ok once sonlandirilir ve yerini

diyaloglara birakir. Jerry ile Bill’in kizlar takip ettigi, onlarla konustugu anlarda miizik

196Gabbard burada riff sézciigiinii kullanir. Bu miizikal terim, tekrarlanan kisa ciimle veya melodi anlamina
gelir.
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duyulmaz. Bu sakinligi Jerry nin saldirdig1 kizin ¢i1gliklar1 bozar. Ardindan bu ¢igliga cok
sayida kus sesi eklenir ve bu sayede gerceklesen olayin sok etkisi ve korkunglugu katlanir.

Bordwell ve Thompson, diyalogun en énemli ses ¢esidi olmadigin1 6ne siirse de
(2012, s. 275) ¢ok-karakterli, karakter odakli ve durum Oykiisii olan Short Cuts gibi
filmlerde diyalog, en 6nemli ses ¢esidi haline gelebilir. Karakterler arasindaki konusmalar
onemlidir. Ciinkli karakterlerin tartismalar1 ve soyledikleri sozler, onlarin karakteristik
Ozelliklerini ve birbirleriyle olan iliskilerini gbzler dniine serer. Bu nedenle diyaloglar,
karakter ve onlarin iligkilerine odaklanan filmde anlam igin tasiyic1 gorev iistlenir. Ote
yandan Altman, ilk donem filmlerinde siklikla kullandig: {ist iiste binen diyaloglar1 Short
Cuts’ta nadiren tercih eder. Film, diyalog bakimindan zengindir, fakat karakterlerin
sesleri cogu zaman kavga anlarinda bile iist iiste gelmez. Sonug¢ olarak bu yogun
diyaloglar, karakter odakli anlatida karakterler hakkinda bir seyler soyledikleri i¢in ciddi

bir 6neme sahiptir.

4.2. Short Cuts Filminin Felsefi Elestirisi: iliskilerin Goriinmeyen Yiizii ve
Yasamin Déngiisii Uzerine

Isil 1511 bir Los Angeles manzarasi. Short Cuts’1n bu ilk karesi ¢ok gecmeden sehre
kimyasal ilaglar piiskiirten bir dolu helikopterin goriintiisiiyle bozuluyor ve sehir, bu 151l
151k goriintiisiiniin ardindan bir anda hasta bir sehre doniisiiyor. Bu agilis, Altman’in bir
diger filmi M*4*S*H*in acilisim (Niemi, 2016, s. 151) hatirlatiyor. Fakat bu sefer
helikopterler iilkeler arasindaki degil, insanlar arasindaki savasin ve kaosun habercisi.
Vietnam’in gériinmeyen, tarafina odaklanan M*A4*S*H* gibi Short Cuts’in da meselesi
goriinmeyen ve yok sayilanla. Insan, insan iliskilerini derinlemesine kazan film, seyirciyi
temiz caddeler, biiyiik ve konforlu evler, sik kiyafetler veya liiks i¢inde olmasa da her
seyin olmast gerektigi gibi gorlindiigii diger siradan yasamlarin altindaki ¢iiriiklerle
karsilagtirtyor. Fakat bu kargilagsma seyircinin sadece karakterlerin gerceklikleriyle degil,

ayn1 zamanda kendi gercekleriyle de karsilagmasi.

Helikopterler meyve sinegi istilasin1 6nlemek icin sehri ilaglamaya devam ederken
cok ge¢cmeden siradan banliy6lerde yasayan bir grup insanin yasamindan ilk pargalar da
goriilmeye baglar. Tipki helikopterlerin sehirde bir seylerin yanlis gittiginin habercisi
olmas1 gibi Short Cuts’in karakterlerini seyirciyle tanistiran bu pargalar, bir seylerin ters

ya da belki daha dogru tabirle yanlis gittiginin habercileridir. Wymanlar arasindaki tek
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tarafl stirtiismeden, Shepardlarin evindeki giiriiltii dolu kaosa, bitmis iligkileri siirdiirme
cabalarindan, yalanlarin bag gosterdigi anlasilan baska iliskilere dair bu parcalar
seyirciye, bu Los Angeles sakinlerinin yasamina rastgele bir noktadan dahil olduklari
hissini verir. Bu his, belki de Altman’in yaratmak istedigi ger¢ek¢i dokunun da heniiz ilk
adimidir. Bu adimi, her seyi oldugu haliyle yansitmak ve kapsamlilik gibi gergekei
dokunun diger bilesenleri takip eder. Altman’in s6z konusu bilesenleri olusturma seklini
anlamak i¢inse ilk olarak onun kaynagina donmek gerekir. Bu doniis, ayn1 zamanda onun
kaynagindan koparak yeni bir yapit meydana getirip getirmedigi sorusunu da

yanitlayacaktir.

Short Cuts’ i kaynagi, Robert Altman’in uyarladigi Amerikali 6ykii yazari ve sair
Raymond Carver’m dokuz 6ykiisii ve bir siiridir (Niemi, 2016, s. 149)'. Jameson’in
vurguladig lizere Amerikan edebiyatinin Faulkner ile Hemingway’in temsilcisi oldugu
sirastyla maksimalist ve minimalist iki ucun Hemingway tarafinda yer alan Carver, bu
minimalist kolun “dayanilmaz sessizliginin, tasidigr gerilimin ve kisisel iligkilere
odaklaniginin (2018, s. 221-222)” belirgin drneklerini sunar. Oyle ki Carver minimalizmi
onun Onciisii oldugu bir bagka akimin da dogmasimi saglar: Kirli Gergekgilik (Dirty
Realism). Siradan insanlarin giinliik yasamlarini ve sikintilarini ele alan Kirli Gergekgilik,
bu insanlar ele alirken onlarin duygularini betimlemekten ¢ok durumlariin yalin sekilde
anlatimini tercih eder. Bununla birlikte akim, dykiiyii bicimsel olarak kisa ve gosterissiz
sozliiklerle ifade edis tarzin1 benimser. Tiim bu tercihler okurda doygunluktan ¢ok bir
yoksunluk hissi yaratir (Ergiin, 2007). Bu tiir bir edebi anlayisa sahip Carver’in
Oykiilerinin ve bir siirinin uyarlandig1 Short Cuts’a doniilecek oldugunda Carver’in edebi
anlayisinda korunan ve ondan farklilasan yanlar1 ortaya ¢ikarmak Altman’in kendine
0zgii unsurlar1 nasil yarattigini anlamak ve kaynagindan ayrilarak yeni bir yapit ortaya
koyup koymadigin1 degerlendirmek adina 6nemli bir adimdir. Altman, tipki Carver gibi
siradan insanlarin'®® giinliik yasamlarini1 ve dzellikle bu yasamlarda var olan iliskilerin
gerilimini ele alarak bir durum Oykiisii anlatir. Altman’in durum &ykiisii de tipki

Carver’mki gibi alicisinda doygunluktan ¢ok bir yoksunluk hissi yaratir. Iste bu

107Bunlar, Komsular, Onlar Senin Kocan Degil, Vitaminler, Liitfen Sessiz Olur Musun, Liitfen?, Eve Bu
Kadar Yakin Bu Kadar Cok Su, Kiiciik, Iyi Bir Sey, Jerry, Molly ve Sam, Koleksiyoncular, Gittigimizi
Kadinlara Soyle ve Limonata’dir.

198 Altman, Carver’in dykiilerinde yer verdigi ve Carver Ulkesi olarak da isimlendirilen Kuzeybati1 Pasifik
bolgesini filmde Kaliforniya’ya doniistliriir. Fakat Altman bu degisiklikle birlikte Carver gibi siradan
insanlarin dykiilerini anlatmaktan vazge¢cmez. Ciinkii Altman’in ifadesiyle mekéan, Hollywood ve Beverly
Hills degil, yine bir Carver Ulkesi olan deginilmemis Los Angeles’dir (1993, s. 9).
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yoksunluk hissi dogrudan Altman’in gercekei tutumuyla iliskilidir. Altman’in Carver’da
gordiigii yegane sey, gercekeilik ve kavrayis gilicii; ayrica bireysel kaderleri
sekillendirmede sansin isleyisine dair varolussal vurgudur (Niemi, 2016, s. 149-150).
Short Cuts, tirlii karsilasmalar sonucu bir araya gelen -ki bu daha sonra agiklanacagi
lizere insan eylemlerinin belirleyiciligiyle alakalidir- Los Angeles’ta yasayan bir grup
orta siniftan insanin siradan yasamlarini konu alir. Bu siradan insanlarin yagsamlarindaki
temel vurguysa onlarin iligkileri tizerinedir. Odak, yasanan birtakim olaylardan ¢ok
insanlarin yasam seklini ortaya doken durum kesitlerindedir. Bu bakimdan Altman,
Carver’in Amerika 'nin Cehov 'u olarak isimlendirilmesini saglayan durum oykiiciiliiglinii

devam ettirir.

Altman’in her seyi oldugu gibi gosteren gercek¢i tutumu ayni zamanda durum
Oykiiciiliiglinii de meydana getirir. Keyssar’in Altman’a dair yorumu, Altman’in durum
Oykiciliglini agiklayan son derece yerinde bir tespittir: Bir Altman filminden
o0grendigimiz sey, belirli bir karakterin neden belirli bir sekilde davrandigi degil;
insanlarin nasi/ davrandigi, ne yaptiklari veya ne yapmaktan kagindiklaridir (1991, s. 21).
Gergekten de Altman insan eylemlerinin nedenleriyle ilgilenmez. Onlarin davranis
tercihlerini ve nasil davrandiklarini ortaya koyar. Altman’in Short Cuts’ta lizerinde
durdugu davranislarsa sadakatsizlik, yalancilik ve kayitsizlik igeren kotii davranislardir.
Kolker’in ifadesiyle Short Cuts’in biraz insan diismani halinin ve iligkiler lizerine attig1
soguk ve nahos bakisin (2009, s. 175) nedeni, Altman’in filmlerinde kadinlar1 yansitis
bicimine gelen yorumlara karsi sdyledigi su sozleriyle agikliga kavusur: “Kadinlara boyle
davraniliyor. 1970’teki M*4*S*H* den sonra ¢ok elestiri aldim. Kadinlara davranis
tarzin ¢ok kot dediler. Ben kadinlara boyle davranmiyorum, onlara béyle davranildigini
gortiyorum. Bu ylizden kendi bakis agimi sizlere sdylilyorum.” Altman’in bu yaklagimi
sadece filmlerindeki kadin karakterleri degil, bir biitiin olarak sinema anlayisinin temelini
olusturur. Bu nedenledir ki Altman’in sinemasini, var olan gerceklerle -ki bunlar hos
olmayan gerceklerdir- seyirciyi ylizlestirme ve onlar1 bu gergekligin karsisinda rahatsiz
etme gayreti iizerine kurdugu sdylenebilir. Gergekeiligi benimseyen Yeni Hollywood
sinemas1 ¢ergevesinden bakildiginda bu anlayis sasirtict degildir. Oyle ki basat birgok
Yeni Hollywood yonetmeninin Onciilii sayilabilecek Altman seyirciyi, Hollywood’un
stislii Oykiileri yerine goriinmeyen ve derinlere itilen gerceklerle karsilastirir. Short
Cuts’ta bu durum, Altman’in Amerikan riiyas1 miti yerine insanin ve insan iligkilerinin

goriilmek istenmeyen, ortbas edilen veya bu sekilde kabul gormiis catlaklariyla seyirciyi
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bas basa birakmasiyla gerceklesir. Bu bakimdan 7he Player, Hollywood’un karanlik
yliziine tutulan bir ayna iken Short Cuts, toplumun karanlik yiiziine tutulan bir aynadir.
Karakterler ikiyiizliidiir, yalancidir, sadakatsizdir ve belki de en 6nemlisi kendileri de
dahil herkese ve her seye kayitsizdir. Filmin sonlarina dogru karakterlerden biri olan

Marian, bu kayitsizlig1 bir seyler hissetmeyi unutmak seklinde ifade eder:

Ben sanat okulundayken bir 6gretmenim vardi. Sonunda kendini 6ldiirmiistii. Hicbir sey
satamamistl. Ama bize sopalarla, kayalarla, bulabildigimiz her seyle resim yaptirirdi. Tipki
magara adamlart gibi. Sanirim olmasi gereken buydu. Asla kaleme, firgaya ya da gercek
boyalara, satin alabilecegin boyalara, izin vermezdi. Bir seyler hissettirmek i¢in falan belki.

Unutmusum.

Karakterler ayn1 zamanda kendilerine de kayitsizdir ¢iinkii kendilerine yapilan
sadakatsizliklere, yalanlara boyun egerler. Neredeyse dogmatik bir sekilde kabul edilmis
ailenin giivenli sinirlart igerisinde kalmak ugruna ahlaki sorunlari goéz ardi ederler.
Bundandir ki kendilerine karsi da kayitsizlardir ¢iinkii kendilerine zarar veren bir yasam
sekli icerisinde kalmayi tercih ederler. Film bu yonden Kolker’in de dedigi gibi “duygular
ve uygunsuz davraniglarla ilgili neredeyse evrensel bir diisiincesizligi kesfetmis gibidir
(2009, s. 175)”. Short Cuts, evrensel bir diisiincesizligin ifadesidir ¢iinkii insanin kendini
bile diistinmedigi bir insanlik portesi yaratir. Genellikle kétiiclil olan bu portre, filmin
gercekeiligini de tartisilabilir bir duruma getirir. Gergekten de insana, insan iligkilerine
ve aileye dair her sey bu kadar kotli miidiir? Bu noktada Altman’in kotii olant kendisi
yaratmadigini, zaten var olani gosterdigine iliskin yorumunu goz ardi etmemek gerekir.
Ote yandan film, insana iliskin iyi huylar1 da tamamen yok saymaz. Ann Finnigan’in
ogluna olan ilgisi ve Zoe Trainer’in hassasiyeti bu iyi huylarin temsilcisidir. Bu karanlik
olaylar ve durumlar silsilesinin sonunda pastact Andy Bitkower karakterinin
Finniganlar’la olan sahnesi ise insani yonlerin tamamen yitirilmemis oldugu gostermek
adina bir rol dstlenir. Aileye yasadiklari trajedi boyunca bencilce nedenler ugruna
rahatsizlik veren bu adam, kii¢iik cocugun kaybini 6grenir 6grenmez pisman olur ve o
andan itibaren aileye sefkatle yaklasir. Bu sahnenin Oliimii bile unutturabilecek
(Finniganlar’in oglu Casey’inin 6liimii) glice sahip oldugunu 6ne siiren Jameson’a gore
Altman, Carver’in keyifsiz ve depresif dykiilerinden neseli bir film ¢ikarmistir (2018, s.
234). S6z konusu sahnenin filmin biitiinline gore ayriks1 oldugu ve filmin bu sonla

bitmedigi hatirlanirsa -film Wyman ve Kane ailelerinin depremden sonra eglencelerine
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kaldiklar1 yerden devam ettikleri goriintiiniin ardindan tekrar bir Los Angeles
manzarastyla son bulur- Jameson’in bu yorumu fazla iyimser kalir. Tiim bu nedenlerden
dolay1 Altman’in sundugu portrede gergegin bundan ibaret oldugunu varsaymak yerine,
onun amacina, yani gercegin arka planda kalan yiiziine; reddedilen, ortbas edilen ve bir
sekilde toplumun i¢inde eriterek kabul ettigi ahlaksal yozlasmanin oldugu kotii tarafina
egildigini tercih ettigini sdylemek daha dogru olacaktir. Clinkii amag, anlagildig1 lizere
seyirciyi bu kotiiciil tarafla yiizlestirmek, bunla hesaplagsmasini saglamak ve ona uyari
niteliginde bir sarsinti yasatmaktir. Buradan yola ¢ikarak denebilir ki Short Cuts, insana
ve insan iligkilerine yonelik gercekdisi portreler yerine onlarin varligi gizlenen veya
vahametine aldirmadan kabul edilen yanlarini1 yansitir; fakat bunu yaparken ne olmasi
gerektigiyle ilgilenmez veya mevcut durumdan kurtulus yollar1 sunmaz. Bu bakimdan
Altman, kaynaginin prensiplerine son bir doniis yaparak Carver’in Kirli Gergekligi gibi
yoksunluk hissini yaratir. Seyirciye ¢ikis yolu sunmak veya mutlu bir son vermek yerine
onu, Oykiide sunulan toplum portresinin sorunlariyla ve agmazlariyla bas basa birakan ve
katarsis duygusundan alikoyan bir yoksunluktur bu. Bu yoksun birakma gayreti, seyirciyi
arayisa tesvik etmek icin bilhassa tercih edilmistir ki bu tercih, modern anlatilarin
alicisiyla diisiince diizeyinde iletisim kurma ¢abasinin da bir karsiligidir. Ayn1 zamanda
bu gergekgilik 1srari, belki de bir sanat yapitinin; dolayisiyla sanatginin mithim bir
sorumlulugunu da yerine getirir. Hollywood sinemasinin yillardir siiregelen sahtekar
tavriyla seyirciyi gercekdisi Oykiilerle oyalamasinin altinda yatan ideolojik giice karsin
seyirciyi gergeklerle bulusturmak, bunlar {izerine diisiinmesini ve sorgulamasini
saglamak belki de bir sanat olarak sinemanin sahip oldugu en erdemli giigtiir. Ote yandan
bu durum Short Cuts’in sadece var olan gercgeklikle yetindigi anlamina gelmez. Film,
insanin, insan iligkilerinin ve ailenin ahlaki sorunlarin yaratti1 portreyi gozler oniine
serer. Dolayisiyla film var olan olumsuzluklara ¢6zliim iiretmez; fakat mevcut gidisatin
nasil goriindiigiine ve nelere yol agabilecegine dair izlenimini ortaya koyar. Nitekim
filmin sonunda yasanan depremin ardindan karakterlerden biri olan Doreen Piggot soyle
der: “Bu en biiyiik olan degildi” (Gabbard, 2011, s. 153). Bu ifade, Kaliforniya’da
ongoriilen ve Biiyiik Olan sloganina doniismiis depreme (Jameson, 2018, s. 225) bir atiftir.
Yaganan afetin ardindan karakterler iizerinden yapilan bu vurgunun asil nedeniyse
depremin karakterlerin yasamina dair bir alegori niteliginde olmasidir. Film boyunca
karakterler ve onlarin iliskileri ¢esitli sarsintilar gegirmistir. Mevcut ahlaki yozlasma

devam ettigi siirece bu sarsintilar biiyiik depremi yaratacak ve bu deprem nihayetinde
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yikima neden olacaktir. Oyle ki heniiz ger¢eklesmemis biiyilkk deprem vurgusu
Jameson’in ifadesiyle “felaketin esiginden beklenmedik bir bigimde kurtulma ¢igligi
(2018, s. 224)” dir. Dolayisiyla Altman, seyirciye dogrudan bir ¢ikis yolu gdstermek
yerine filme uyar1 niteliginde bir son hazirlayarak onlar1 neyin bekledigini isaret eder.
Seyirciyi mevcut durumun nasil bir manzara yarattigiyla yiizlestirerek kendisiyle ve
icinde yasadig1 toplumla hesaplagsmasini saglar. Bundandir ki Short Cuts, diger Altman
filmleri gibi cevap vermekten ¢ok soru sormakla (Azcona, 2011, s. 154) ilgilenir. Bu
sayede Altman’in da Carver gibi yarattig1 yoksunluk hissi, bir sanat yapitinin belki de
basglica gorevi olan “alicisin1 diisiindiirmek ve sorgulatmak™ gorevini yerine getirir.
Burada dikkat ¢ekilmesi gereken bir diger 6nemli husus ise sudur: Filmde her birey kii¢iik
sarsintilar gecirmez ve yasananlari hasarsiz bir sekilde atlatamaz. Nihayetinde yasam her
birey i¢in ayn1 ¢izgide ilerlememektedir. Ote yandan bir eylem, 6zne kisinin iizerinde
etkisini giderek kaybedebilirken bir bagkasinin yasaminda belirleyici degisikliklere yol
acabilir. Kisinin, bir bagkasi lizerindeki belirleyiciligi Hannah Arendt’in insani bir
aradalik ifadesine karsilik gelir. Eylemin failini ag¢iga vurmak gibi ickin bir egilimi
oldugundan eylem, tam anlamiyla ortaya c¢ikabilmek i¢in kamu alaninin aydinlatici
isigina ihtiyag duyar (1994, s. 245-246). iste bu bir aradalik, Altman’in ¢ok-karakterli
Oykiisiiniin ve biiylik 6l¢lide bunun sagladigi kapsamliligina karsilik gelir. Altman da tipki
Arendt’in belirttigi gibi karakterlerin kendilerini konusma ve eylem yoluyla ifsa
edebilmeleri i¢in (birbirlerine oldugu kadar seyirciye de) onlara gercegin modeli
niteliginde genis bir kamusal alan yaratir. Bu kamusal alan igerisinde eylem ve
konusmanin insanin temasa gectigi herkesin yagamini biiyiik 6l¢iide etkileyen yeni bir
siireci baslatan unsurlar olmasi (Arendt, 1994, s. 252) bir insan eyleminin baska bir
insanin yasaminda ne derece belirleyici oldugunu gosterir. Bu belirleyici gii¢, dogrudan
insanlar arasindaki baglart meydana getirir. Ciinkli 6znesi belli olmasa bile eylem, her
reaksiyonun zincirleme bir tepki yarattigi ve her siirecin bir baska yeni siireci baslattigi
bir ortamda var olur (Arendt, 1994, s. 261). Filmde Casey Finnigan’in oliimiiyle
sonuclanan olay Orgiisii, insanlarin birbirlerinin yasamlarindaki belirleyiciliklerinin
yalnizca bir 6rnegidir. Doreen’in eylemiyle baslayan siireg, Casey’nin kendi eylemi
(arabaya binmeyi reddedisi) ve annesi Ann’in onu hastaneye gotiirmek yerine evde
tutmasiyla devam eder. Tiim bu eylemler Casey’nin yagamini yetirmesi gibi bir sonuca
neden olur. Nihayetinde Doreen, araba kazasinin korkusunu atlatabilmisken s6z konusu

eylem Casey’nin yasamia mal olur. Dolayisiyla Keyssar, her ne kadar Altman’in
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insanlarin neden yaptigindan ¢ok nasil yaptigina olan ilgisinin hem karakterleri hem de
seyirciyi bagkalarinin yasamlarmin sorumlulugunu kabul etmeye yonlendirdigini ifade
etse de (1991, s. 21) karakterlerin bu sorumlulugu aldig1 sdylemek giictiir. Ancak seyirci,
bu olaylar ve durumlar silsilesinin karsisinda Altman’in da biiyiik 6l¢iide amacladigi gibi
bu farkindaligi edinebilir. Filmdeki bir diger kayip Zoe’nin oOliimidiir. Babasinin
kaybedisi, Casey’nin Oliimii ve annesinin bu oOliimlere kayitsizli§i Zoe’yi intihara
siiriikler. Filmin sonunda yasadiklari krizleri bir sekilde atlatmis goriinen diger
karakterlerin aksine Howard Finnigan, Ann Finnigan ve Tess Trainer ise kayiplarinin
yaslari igerisinde birakilir. Bu sayede film, 6ngordiigli biiyiik yikima kadar bu bozuk
diizenin bir sekilde isleyecegi gibi yanlig bir izlenim yaratmaktan kaginarak her an
meydana getirebilecegi biiylik veya kii¢lik sarsintilarin da telafisi olmayan kayiplara yol
acabilecegini goz ardi etmedigini kanitlar.

Altman’in Carver’da takip ettigi bu ozelliklerin ardindan sira onu Carver’dan
ayiran temel meseleye, yani kapsayiciligina gelir. Altman’in Carver’in ¢esitli yapitlarini
birlestirmesi kapsayiciligin ilk énemli adimidir. Bu adimla birlikte Altman, Carver’in
minimalistligini terk eder. Pek cok Oykilyli birlestirmek bir¢cok karakteri de bir araya
getirmek anlamina geldiginden Altman, ayn1 zamanda Arendt’in insani bir aradaliligini
da meydana getirmis olur. Her biri az sayida karaktere, olaya ve duruma odaklanan
Oykileri birlestirerek anlatiyr icerdigi olaylar, durumlar ve varliklar bakimindan
cesitlendirir, detaylandirir ve sonug olarak onlar1 daha genis bir kapsamda ele alir. Peki
bu denli kapsayict olmak neden dnemlidir? i1k neden, Altman’in yéniinii cevirdigi insan
ve insan iliskilerinin 6ziinde karmasik, ¢ok yonlii ve genis bir kapsama sahip olmalaridir.
S6z konusu bu unsurlar dogasi geregi dar bir ¢ergeveyle sinirlandirilamaz; ¢iinkii bu denli
dar bir sinir, bu unsurlar konusunda yargida bulunmak i¢in yeterli 6l¢iitii saglayamaz. Bu
ylizden Altman, bir¢ok karakteri gerek ailesel baglarla gerekse rastlantilar araciligiyla
birbirine baglar, organik bir biitiinliikk saglayarak yoniinii ¢evirdigi insan ve insan
iliskilerinin belki de kurmaca bir anlatida saglanabilecek en kapsamli modellerinden
birini sunar. Karakterlerin yasamlarinin sadece birbirlerini dogrudan etkilemeleri igin
degil, 6nemli veya 6nemsiz sekilde kesistirilmesi de Azcona’nin ifadesiyle aralarindaki
sosyal bagi yogunlastirir (2011, s. 150). Bu da yaratilan kapsamli yasam portresinin ayni
zamanda titizlikle ve gercekcilikle detaylandirildigimi gosterir. Kapsamli olmanin bir
diger dnemiyse Bloom’un edebi yapit konusunda getirdigi olgiitle iliskilidir. Kapsam

giicli Bloom’un, Shekakespeare’i Bati Kanonu’nun merkezine yerlestirmesinin nedenidir.
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Shakespeare’i insanin mucidi olarak nitelendiren Bloom’un bu tanimi Shakespeare’in
insana dair tim marazlar1 yapitlarinda sunabilmesinden gelir. Shakespeare’den yola
cikarak Bloom, bir edebi yapitin en ulvi gorevini insani temsil etmek olarak belirler.
Insan1 temsil etmek, daha dnce sozii edildigi gibi insani gesitlilikle yansitabilmek ve onu
tiim yonleriyle yansitabilmek demektir ki bu da ancak ¢ok sayida insani ¢esitli olaylar ve
durumlar igerisinde ele almayi gerektirir. Buna uygun olarak Short Cuts, orta smif
toplumundan bir¢ok insani ve aileyi ¢ok-karakterli yapisinda birlestirir. Bu insanlar,
cesitli olay ve durumlarla kars1 karsiya gelir ve bu karsilasmalarin insanda yarattigi
duygu, diisiince ve davranislar aciga cikar. Insanin ¢ok yonlii yapis1 ve gercek yasamda
gergeklesebilecek sayisiz olay ve durum olasiligi genis bir kapsamda sunulur fakat bu
kapsamliligin belki de tek eksigi cocuklardir. Cocuklar fiziken bu biiyiik portre i¢erisinde
yer almalarina ve {stelik sayica fazla olmalarina ragmen rolleri ailelerin birer
tamamlayicisi olmaktan 6teye gidemez. Buna ragmen Altman’in ¢ok yonlii karakterlerini
isleyis sekli, Arendt’in insani farklilik kavramiyla ortlislir. Arendt’e gore sadece insan,
farkliligin1 ifade edebilecek ve bunu ortaya koyabilecek bir varliktir. Farkliliklar, temelde
konusma ve eylem olmak iizere iki tiirde disa vurulabilir. Insanlar ancak bu iki yolla
birbirlerinin karsisina salt fiziksel nesneler olarak degil, insan sifatiyla cikarlar.
Konusmak, kisinin kendisini yansitabilmesi i¢in o kadar énemlidir ki Arendt’in dikkat
cektigi iizere sadece insan aclik, susuzluk gibi ihtiyaglar1 veya muhabbet ve husumet gibi
seyleri ifade etmenin yan1 sira kendinden de s6z edebilen bir varliktir (1994, s. 240-241).
Odagima insan1 ve insan iligkilerini alan film de Arendt’in ifadesiyle genis bir portre
icerisinde bu insani farkliliklara egilir ve onlar1 konugmalar ve eylemler araciligiyla disa
vurmay1 secer. Filmde karakterlerin konusmalar1 yalnizca aralarindaki iletisimi saglamak
adina kullanilmaz; ayn1 zamanda insanlarin kendilerini ifade etmek i¢in de giiclii bir arag
haline gelir. Oyle ki karakterlerin baslica karakteristik 6zelliklerinden birisi yalancilik
olmasina ragmen karakterler, yalan soyledikleri kadar kendilerini de anlatir. Kaldi ki
onlarin yalanci olduklarini agik eden temel seylerden biri de yine onlarin konusmalaridir.
Gene Shepard’in, karis1 Sherri’ye umarsizca yalan sdylemesi ve Sherri’nin bu yalanlar
kahkahalarla karsilamasi onun kendi kisiligini ele verisidir. Gene, giiliing duruma diisecek
kadar kotii bir yalancidir. Karisinin deyimiyle de hastalik derecesinde yalanci biridir.
Kendi kisiligini biitiiniiyle ele veren belki de en 6nemli karakter, Paul Finnigan’dir. Paul
Finnigan’in, oglunun kendisine hak verecegini diisiinerek ge¢miste yasananlara dair

anlattiklar1 giderek kendi kisiliginin bir ifadesine doniigiir. Bu uzun monolog, tipki filmin
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sonunda ona en ihtiya¢ duyacagi yerde oglunu tekrar terk etmesi gibi Paul’un kisiligini
(sadakatsiz, bencil ve ilgisiz bir baba oldugunu) ele verir. Howard bunun farkinda olarak
babasina hi¢ tepki vermezken bu sahne seyirci i¢in 6nemlidir; ¢linkii seyircinin karakteri
kendisi araciligiyla tanimasim1  saglar. Piggotlar’in araba kazasi sonrasinda
gerceklestirdikleri konusmadaysa Doreen’in ¢arptigl cocuga bir sey olmasi durumunda
kendilerini nasil bir yasamin bekleyebilecegine dair ihtimallerden s6z etmeleri onlarin
baskalarma karst kayitsizliklarini ele verir. Eylemler de tipki konugmalar gibi
karakterlerin kendi benliklerini ortaya ¢ikarmalar1 konusunda islevsel bir rol {istlenir.
Stormy Weathers’in, eski karis1 Betty’nin evini yerle bir edisi onun kiskanc¢ligint ve
saplantili kisiligini ortaya ¢ikarirken, Jerry nin her konuda sessiz veya pasif kalmas1 onun
icedoniikliigliniin, sonu gelmez aldatmalarsa karakterlerin sadakatsizliginin bir
gostergesidir.

Filmde karakterlerin konusmalar1 ve eylemleri kendileri hakkinda bir seyler
sOylediginden ayni zamanda Altman’in Carver ile ayristig1 bir diger hususu da ortaya
cikarir. Insanm mevcut olaylar ve durumlar karsisinda duygularini ve i¢ diinyasini
betimlemeyi reddeden Carver’in aksine Altman, insan1 daha yakin mercek altina alir.
Bunu yaparken bir yandan insanlarin duygularini ele veren uzun planlar, onlarin anlik
tepkilerini ortaya cikaran yakin Olgekli ¢ekimler gibi sinematografik tekniklerinin
imkanlarindan yararlanirken bir yandan yine konusma ve eylem birlikteligine doner. Kiz
kardesler Sherri ile Marian’in konusmalarindaki serzenisler ve itiraflar onlarin
duygularint ve i¢ diinyalarini yansitir. Zoe Trainer, komsularinin kiigiik oglunun
oldiigiinii 6grendiginde acili anneye sefkatle sarilir. Dahasi, i¢inde bu iizlintiiyii
paylasacak baska birini arayarak annesine gider. Claire Kane’in kocasinin kayitsiz kaldigi
gen¢ kizin cenazesine katilmasi i¢inde tasidigi vicdani rahatsizligin bir sonucudur.
Birbirlerine karsi siirekli yalan sdyleyen ve gergek yiiziinii saklayan karakterlerin
birbirlerine kars1 gercek duygulariysa pek tabii onlar bir arada degilken ortaya ¢ikar.
Stuart Kane yeni tanistigi Ralph Wyman’1 kibirli goriirken Claire Kane onlardan ¢ok
hoslandigini ifade eder ki bunun nedeni biiyiik 6l¢lide Wymanlar’in sosyal statiisiidiir.
Gene icin karis1 Sherri’nin kiz kardesi olan Marian kétii bir ressamdir. Oyle ki ¢izdigi
resimlerini nasil hediye edebildigini bile anlamadigin1 sdyler. Marian’in esi Ralph ise
onun i¢in tam bir ahmaktir. Ote yandan siirekli yalan sdyleyen, kendileriyle ¢elisen ve
kendilerini olmadiklar1 biri gibi gdsteren bu karakterlerin i¢ diinyasina ve duygularina

iligkin yargilara varmak bir hayli zordur. Bu durum bir nevi insanin ¢ok yonlii yapisinin
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bir ifadesi olmakla birlikte filmin kapsamliligini saglayan bir diger unsurdur. insan
dogasindaki bu tekdiize olmayan karmasik yapiy1 Proust su sekilde ifade eder: “Bir
insanin kisiligi hi¢bir zaman diiz bir yola benzemez; baskalarinin fark etmedigi, gegmekte
zorlandigimiz tuhaf, kagiilmaz dolambaglarla bizi sasirtir (2016, s. 419)”. Ote yandan
Arendt’e gore de insanin eyleyebilir olmas1 ayn1 zamanda ondan beklenmedik olanin
beklenebilir olmasi ve sonsuz olasiliklardan birini gergeklestirebilir olmasi anlamina gelir
(1994, s. 243) ki bu tanimlama hem insanin tekdiize olmayan varligin1t hem de sonsuz
olasiliklarin yarattig1 genis kapsamli biitiinii ifade eder. Nitekim insan eyleminin de en
onemli 6zelliklerinden biri 6ngoriilmezligidir (Arendt, 1994, s. 263). Short Cuts’1n isaret
ettigi de tam olarak bu sonsuz olasiliklar i¢indeki ¢ok yonli insandir. Filmdeki kapsamli
portre i¢cinde insan olgusu belli kutuplara itilmez. Karakterlerin sergiledikleri ¢eliskiler
buna drnek olusturur. Oyki, siirekli olarak karakterlerin kesfedilmemis bir yoniinii ortaya
cikarir. Sherri’nin kocasina dinmeyecek goriinen Ofkesi onun ihanetini affederek
sonucglanir. Gene, film boyunca korkusuz biri oldugu algisini yaratmaya caligsa da
restoranda sevgilisi Betty ile bulustugunda onu birinin taniyacagindan ¢ekinerek
gozliiklerinin arkasina saklanir. Yine Betty nin evinde bir erkek oldugunu gordiigiindeyse
onunla ylizlesmek yerine cama tag atmakla yetinir. Geng¢ bir kiza cinsel saldirida
bulunmak ve onun O6liimiine neden olmak, film boyunca Bill’in gergeklestirebilecegi
eylemler gibi goriinlirken bu eylemler ona tamamen zit goriinen arkadasi Jerry tarafindan
gercgeklestirilir. Claire Kane, kocasinin nehirde buldugu gen¢ kadin cesedi karsisindaki
kayitsizligint 6grendigindeki tepkisi, onun hassasiyetini ve vicdanini agiga g¢ikarirken
filmin sonunda deprem nedeniyle bir kisinin 61diigiinii 6grendiginde -ironik bir sekilde
Olen de geng bir kadindir- benzer kayitsizlik sergiler. Nihayetinde “Tek bir kiginin 6lmesi
o kadar koétii sayilmaz.” Ann Finnigan, ogluna karsi korumaci tavriyla dikkat ¢cekerken
oglu hakkinda ciddi bir durumla karsilaginca bocalar, hatalar yapar ve onun geg
miidahalesi -ki bu filmin basinda Ann’in ilaglanan havuzu oglunun zarar gérmemesi i¢in
titizlikle temizletmeye calismasiyla birlikte diisiiniildiigiinde yine ironik bir anlam
kazanir- muhtemelen oglunun 6liimiine neden olur. Howard Finnigan ise meshur bir
ekran yiizli olarak kendini rahatga ifade edebilen 6zgiivenli bir portre ¢izer. Fakat kendi
geemisiyle yiizlesmek zorunda kaldiginda o da benzer bir sekilde bocalar. Kendini
affettirmeye gelen babasmin karsisinda tepki veremeden sessizce kalir. Ote yandan
Howard’in babasi Paul da filmde yer aldigi kisa siire boyunca farkli yonlerini ortaya

¢ikarir. i1k olarak torununun ziyarete gelen bir biiyiikbabayken, aslinda torununun adini
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bile bilmedigi ortaya ¢ikar. Daha sonra ogluna ge¢miste yasananlar dolayisiyla kendini
affettirmeye geldigi anlasilir fakat bu da git gide mechul bir hal alir. Paul en sonunda
torunu Casey 0lmek lizereyken hastaneden ayrilir. Bu durum onun yillar sonra oglunun
karsisina ¢ikis nedenini sorgulatir: Paul’un yasadigi bir pismanlik midir ve oglunun
kendisini affetmesini mi istemektedir, yoksa tamamen bencilce bir giidiiyle kendini
aklama cabasi i¢inde midir?

Birbirine baglanan ve birbirlerinin yasamlarini biiyiik 06l¢iide etkileyen bu
insanlarin olusturdugu portre, dogas1 geregi siirekli yeni bir siirece gebedir. Altman’in
insan yasamindaki bu isleyise en Onemli dokunusuysa ona dongiisel bir yap:
kazandirmasidir ki filmin maksadi da biiylik 6lgiide burada varlik kazanir. Filmdeki
dongiisel siireci izlemenin ilk basamagi karakterlerden gecer. Karakterler, farkli sartlar
altinda nihayetinde benzer karakteristik 6zellikler gosterir. Jerry’nin igedoniikliigii ve
Ann’in korumac1 tutumu gibi karakterlerin kendilerine has 6zellikleri disinda daha 6nce
de sozii edildigi gibi sadakatsizlik, yalancilik ve kayitsizlik gibi ahlaki sorunlari irdeleyen
ve Kolker’in filmi insan diismani olarak nitelendirmesine neden olan karakteristik
ozellikler karakterlerin cogunda mevcuttur. Karakterlere benzer karakteristik 6zelliklerin
bahsedilmesi Altman’in varligina inandigi, insan ve insan iligkilerinin ardinda yatan
clrtimiis temelleri ifsa etme isteginden gelir. Bu karakteristik 6zellikler, mevcut iligkileri
zedeleyecek ve hatta onlar1 yok edecek kadar giiclii goriinse de nihayetinde bu ahlaki
yoksunlugun adeta tamamlayicis1 olarak karakterlerin yasamlari igerisinde sindirilir.
Filmin sonunda Finniganlar ve Trainerlar disinda -ki daha dnce de sozii edildigi gibi onlar
bu dykiinlin hasar almig bireyleridir- her aile kaldig1 yerden yasamlarina devam ediyor
gibidir. Goriildigi {lizere bu ailelerin sorunlarin1 gercekten ¢ézmek gibi bir amaglari
yoktur. Karakterler film boyunca birbirlerini sorgulasalar ve birbirlerine 6fkelenseler de
yasanan tiim sorunlari kendi i¢lerinde eritirler. Sherri, Gene’in evden her ¢ikisinda ve eve
her gelisinde onu ne yaptig1 konusunda sorgular. Onun komik yalanlar1 karsisinda yaptigi
tek sey ise bazen ofkeyle Gene’in arkasindan bagirmak, bazen kiz kardesi Marian’a dert
yanmak, bazense bir sinir bosalmasimin ifadesi olarak kahkaha atmaktir. Sherri,
kandirildigindan ¢ok kandirilmaya calisildiginin ve ihanete ugradiginin farkindaligi
altinda her giin ezilse de buna gegici ¢6ziim bulur. O da bu sadakatsiz esin cinsel yonden
tekrar ilgisini kazanmak ve ona yeni bir ¢ocuk vermektir. Nihayetinde Shepard ailesinin
evlerinin 6niinde verdikleri mutlu aile pozu carpik iliskilerinin iistiine insa ettikleri ve ¢ok

ge¢meden yeniden yerle bir olacag1 dngoriilebilen yeni yasamlarin temsilidir.
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Benzer sekilde Doreen de kocasi Earl’ii filmde yer aldiklar1 andan itibaren
sorgular. Onlarin sorunu Earl’iin alkol problemidir ki bu durum bir zamanlar Earl’{in {ivey
kizina uygunsuz davranmasina bile yol agmistir. Ciftin arasinda siddetini giderek arttiran
tartisma sonucu Earl evi terk eder. Fakat cok gegmeden cift arasindaki gerginlik yatigir.
Oyle ki Doreen, kiz1 Honey’nin Earl ile yasadiklarini hatirlatmasina dahi 6fkelenir. Earl
ne olursa olsun Honey nin babasidir ve nihayetinde kendisinin bir ese ihtiyaci vardir. Earl
muhtemelen daha 6nce defalarca tekrarladigi gibi pismanligini dile getirmesinin ardindan
ciftin sorunlar1 tekrar agilana kadar ortadan kalkar. Her ikisi de eglenceleri sirasinda
baslayan depremde birlikte dlmeyi diisleyecek kadar sarhos halde ge¢cmiste yasananlari
bir kez daha unutur.

Wymanlar’da aile i¢i glivensizlik, Ralph’in artarak devam eden imalariyla kendini
belli eder. Film boyunca ¢ift, Ralph’in de dile getirdigi gibi meselenin etrafinda doniip
durarak kendi kiigiik oyunlarini oynarlar. Karisinin kendisini aldattigindan siiphelenen
Ralph, en sonunda arzu ettigi itirafa kavusur. Fakat hem onlar hem de konuklar1 Kane’ler
i¢cin de yasananlar geride birakmak i¢in eglenmek ve sarhos olmak yeterlidir.

Kaiserlar’a doniildiigiinde ailede bu sefer egemen giiciin erkekte olmadigi goriiliir.
Burada sorun ¢ok daha bagkadir. Bir yandan cocuklariyla ilgilenirken bir yandan da
teleseks operatorliigli yapan bir anne ve bundan rahatsiz oldugu belli olsa da kayitsiz
kalan bir esin goriildiigii bu aile, heniiz ilk sahneden seyirciye rahatsizlik verir. Niemi’nin
bu aile portesinin abartili bir tasvir olduguna iliskin yapilabilecek yorumlara karsi

aciklamasi, Altman’in bu aileye iligkin tercihlerini anlamlandirir:

Filmde Lois’e riskli bir meslek vermek, nedeni olmayan bir sansasyonellik gibi goriilebilir.
Onun bir yandan ¢ocuklariyla ilgilenip ev islerini yaparken bir yandan da telefonda seks
yaptig1 bu grotesk manzara, Amerikan kiiltiirel ¢okiisiine dair yakici bir itham ve erkek

arzusunun sagmaliklarinin bir parodisi olma gorevini iistlenir (2016, s. 152).

Bu agiklama, Altman’in Carver’in dykiisiinde kap1 kap1 dolasan bir vitamin saticisi
olan Lois’in (6ykiide ismi Patti’dir.) mesleginde yapilan bu riskli tercihin nedenini
Ozetler. Altman’in keskin uglarda yer alan bu tercihleri bir yandan modern anlatilarin
alimlayicisini rahatsiz etme gayretini biitiinliyle karsilarken bir yandan yarattigi ahlaki
yozlagmanin hiikiim siirdiigii portrenin kapsamini genisletmesini saglar. Aile i¢i bu
diizen, ¢ocuklar iizerinden tartisilabilecek ahlaki sorunlarla birlikte ¢ift arasinda cinsel
sorunlar da yaratir. Lois i¢in ikili arasindaki cinsel iliski, evli olmanin yarattig1 bir
zorunluluk haline gelmisken Jerry’nin, karisindan istedigi ilgiyl goérememesinin de

etkisiyle bastirilmis cinsel arzulara sahip oldugu anlagilir. Ciftin arasinda ¢oéziilemeyen
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cinsel sorunlar ve Jerry’nin karisinin da dahil oldugu ¢evresinin ona kars1 kii¢iimseyici
tavirlar1 karsisinda Jerry’nin icedoniikliigii onda ani siddet patlamasma neden olur.!%
Ailenin yasamini biitiiniiyle degistirebilecek bu olayin televizyon haberlerinde depremin
neden oldugu bir kaza olarak yer almasi onlarin yasaminin da oldugu gibi devam
edecegine dair giiclii bir izlenim yaratir. Nihayetinde krizlerini atlatmis ve her seyi yoluna
sokmus goriinen bu bir grup insanin yasam kesiti basladig1 gibi, biiyiik bir Los Angeles
manzarastyla son bulur. Helikopterdeyken sehri izledigini sdyleyen Stormy Weathers’in
sOyledigi gibi, ne giizel bir Los Angeles manzarasidir bu! Sehrin i¢ine dalarak insanlarin
yasamlarini tim ¢arpikliklariyla ele veren filmin ayni zamanda son ironisidir bu s6z. Bir
dongiiniin yalnizca kiigiik bir pargasi oldugu anlasilan bu insanlik portresinde Altman,
Arendtci bir yaklasimla konusmalar ve eylemler aracigiyla insanlarin bir arada oluglarini
ve aralarinda gerceklesebilecek sonsuz baglantilar1 agiga vurur. Cok-karakterli oykii,
insani farkliliklarin yansitilmasini saglarken eylemler ve konusmalar bu farkliliklar:
belirgin kilar. Bu sekilde film, insan yasaminin isleyisini ve dogasini gercekgiligiyle
yansitir. Kapsamlilik ve insan olgusuna bu denli bir egilis, onun beslendigi kaynaktan da
ayrildigi anlamina gelir. Kaynagindan siyrilip yeni bir sanat yapiti1 olarak kendi varligini
ortaya koyan film, Jameson’in basarili uyarlamanin nasil olmasi gerektigine dair su

yorumunu da bdylece kargilamis olur:

Eger insan elinden ¢ikma iki eser, ruhlart ve ilettikleri hakikat itibariyle birbirinden tamamen
farkliysa, eger her biri kendi adina konusuyorsa ve esasen artik bir digerinin kopyasi degilse
ve bunun sonucunda uyarlama teriminin anlami bir sekilde tamamen sarsiliyorsa basarili

sayilabilir (2018, s. 220-221).

Jameson’in uyarlamaya yonelik bu yaklagimi, her ne kadar uyarlamanin, onciil
yapitin Oziini degistirmesi gerektigini sdylemesi bakimindan daha radikal bir tarafta yer
alsa da Bloom’un Etkilenme Endisesi Teorisi’yle benzerlik tasir. Bloom da degerli bir
yapit i¢in Onciiliin yapitin1 asma ve kendi 6zgiinltiglinii bulma kriterlerini belirler. Bu da
su sonuca ulagsmay1 saglar: Altman da bir nevi Bloom’un terimiyle Carver’t yanlis
okuyarak kendi 6zgiin yapitin1 meydana getirmistir.

Short Cuts’taki insanlik portresinin gergekeiligi onun gdorlinenin altindaki
gorliinmeyene isaret etmesinden kaynaklanir. Bu goriinmeyen sey, diizenin ve ahlakin

temsilcisi goriinen aile kurumunun altina itilmis ahlaki yozlagmadir. Film, insanlarin ve

199E]bette Jerry’nin isledigi cinayetle sona eren bu eylemler biitiinii, onun sugunu aklayan bir deger tagimaz.
Cinkii Jerry’nin kisiligine sahip ve benzer muamele goren herkes zorunlu olarak benzer bir siddete
bagvurmayacaktir.
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insan iligkilerinin ¢eliskilerini agiga ¢ikararak insanin yagamda gérmek istemedigi, yok
saydig1 veya {istiinii kapattigi gercekleri goriiniir kilar. Insanin kendisiyle ve diger
insanlarla iligskisindeki deger problemleriyle ilgili neler sdylediginde bakildiginda filmin,
artik cliriikleri ortaya ¢ikmis bu toplumun nasil bir portre yarattigini ve nasil yikimlara
yol acabilecegini seyirci i¢in goriiniir hale getirdigi aciktir. Short Cuts, her ne kadar insan
ve insan iligkilerinde kotiiliigiin agir bastig1 bir pencereden baksa da -¢linkii asil sorun
toplumun iginde eriterek bir nevi kabullendigi bu kétiiliiklerdir- insani eylemlerin
tamamen yok olmadigini sezdirir ve heniiz higbir seyin sonlanmadigina da vurgu yapar.
Filmin sonunda her seyin yoluna girmesi ve kaldig1 yerden devam ettigine dair yanilsama
artik sadece karakterlerin yanilsamasi veya belki de kabullenisleridir. Clnki film,
seyircisine sahteligin altinda yatan gercekligi gostermis, kavusulan huzurun gegici
oldugunu, her seyin kisa bir siireligine yoluna girdigini géstermistir. Dahas1 insanlar bu
cliriik dongii icerisinde bazen anlagsmazliklar ve kavgalarla siyrilacak bazense ¢ok daha

vahim kayiplar verecektir. Oyle ki biiyiik deprem heniiz gerceklesmemistir.

176



4.3. Magnolia Filminin Anlati C6ziimlemesi

Magnolia filminin anlat1 ¢dziimlemesi, Short Cuts filminde oldugu gibi Chatman’in
anlat1 diyagramindan hareketle yapilmistir. Film, tipki Short Cuts gibi ¢ok-karakterli bir
yapida oldugundan 6ykii kisminda oOncellikle karakterlerin iliski agin1 gdsteren bir
semaya yer verilmigtir. Ardindan film olaylar, varliklar ve sdylem bakimindan bu

basliklarin barindirdiklart kavramlar ¢ergevesinde incelenmistir.

4.3.1. Oykii
Earl Partridge 4_]—P Linda Partridge Rick Spector
—
ZJ 1 3
—p Frank T.J. Mackey Stanley Spector
(Jack Partridge)
9 (10 8 12 5
e
Donnie Smith by Phil Parma Jimmy Gator
Rose Gator
6
7 41
15 14
Jim Kurring Claudia Wilson Gator
13
L—— Gwenovier et Diixon
Sekil 4.3.1.1. Magnolia da iliskiler agi

1. Linda Partridge, Earl Partridge’in halen evli oldugu ikinci karisidir.
2. Frank T.J. Mackey (ger¢ek adiyla Jack Partridge) Earl Partridge’in ogludur.
3. Rick Spector, Stanley Spector’un babasidir.
4. Claudia Wilson Gator, Jimmy ve Rose Gator’in kizidir.
5. Stanley Spector, Jimmy Gator’in sunucusu oldugu What Do Kids Know? isimli

programda yarigmacidir.
6. Donnie Smith, ¢ocuklugunda Jimmy Gator’un sundugu What Do Kids Know?

1simli programda yarigmacidir.
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7. Polis memuru Jim Kurring, hirsizlik yaparken yakaladigi Donnie Smith’e yardim
eder ve caldig1 paray1 kimseye ihbar etmeden iade ettirir.

8. Jimmy Gator’in sundugu televizyon programi, Earl Partridge’in yapim sirketine
aittir.

9. Phil Parma, Earl Partridge ve Linda Partridge’in evinde calisan Earl’iin hasta
bakicisidir.

10. Phil Parma, Earl’iin 6lmeden once ogluyla goriisebilmesi i¢in Frank T. J.
Mackey’e ulasir.

11. Frank, hastaneye kaldirilan Linda’yla ilgilenmek i¢in hastaneye gider.

12. Linda’y1 baygin bulan Dixon, dénce Linda’nin ciizdanindaki paralart alir. Daha
sonraysa onun i¢in bir ambulans ¢agirir.

13. Jim Kurring, sikayet {izerine gittigi bir kadinin evinde erkek cesedi bulur. Dixon,
Jim Kurring’e katili bulmak i¢in yardim edebilecegini soyler.

14. Jim Kurring, komsularin sikayet ettigi Claudia’nin evine gider ve ona asik olur.

15. Bir gazeteci olan Gwenovier, Frank T.J. Mackey ile roportaj yapmaya gelir.
Frank’in bilinmeyen ge¢misi hakkinda ona sorular sorar ve bu gecmise ait

gercekleri ortaya doker.

Yukaridaki sema, Magnolia filminde karakterler arasindaki iliskileri
gostermektedir. Karakterlerden bazilar1 6ykii zamani icerisinde birbirleriyle etkilesimde
bulunmasa da birbirleriyke iliskili olduklari bilgisi verilir. Ornegin Donnie Smith’in 1968
yilinda Jimmy Gator’in sundugu programda yarigmaci oldugu eski bir televizyon
goriintiisiinde verilirken simdiki zamanda iki karakter bir araya gelmez. Ayni zamanda
Jimmy Gator’in sundugu bu televizyon programinin Earl Partridge’in yapim sirketine ait
bir program oldugu yine benzer bir televizyon goriintiisiiyle verilerek karakterler arasinda

iligki kurulur fakat yine filmin simdiki zamaninda iki karakter bir araya gelmez.

Semada verilen karakterlerden Gwenovier ve Dixon, filmin ana karakterlerinden
degildir. Ote yandan her iki karakter de dykiiniin belli noktalarinda ana karakterlere
biiyiikk ol¢tide etki ederler. Gwenovier, Frank T.J Mackey’in gecmisiyle ilgili yalan
sOyledigini aciga c¢ikarirken onunla gergeklestirdigi roportaj, Frank’in ge¢misiyle
yiizlesmesinin ilk adimidir. Dixon karakteri ise Sloat Dyckman’a gore sehrin sirlarini
tagiyan, alt tabakasini ve ahlaki vicdanini temsil eden bir hayalet figiidiir. Jim Kurring’e

yasamini tehlikeye atmadan katilini bildigi cinayeti anlatmaya galisir. Ayn1 zamanda
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arabasinda baygin halde duran Linda’y1 bulur ve ambulansi ¢agirarak belki de Linda’nin
yasamini kurtarir. Fakat bir yandan da sehrin materyalist diirtiistinii de gdstererek onun
parasini da calar (Sloat Dyckman, 2000). Dolayisiyla karakter, 6ykiiniin ana karakterleri
arasinda yer almasa da Oykiide yer aldigi kisa slirede baska karakteri etkilemesi ve temsil

ettikleri bakimindan 6nem arz eder.

4.3.1.1. Olaylar

Chatman’in belirttigi gibi olaylarin genellikle nedensellik bagiyla birbirine
baglanarak meydana getirdigi olay orgiisiilerinin sayis1 Magnolia’da birden fazladir. Cok-
karakterli yap1 igerisinde bu olay oOrgiileri, karakterlerin yasamlarinin birbirleriyle
kesismesiyle birlesir. Olaylar arasindaki nedensellik bagtysa olay orgiilerini sayica fazla
olmasi ve i¢ ice gecmeleri nedeniyle Chatman’in ifade ettigi gibi bir tiir bulmacaya
cevrilmistir. Filmde c¢ok sayida karakterin olay orgiisiine gidis gelisler yapilir ve film
ilerledikge siirekli olarak karakterler arasinda yeni iliskiler ortaya cikar. Ote yandan her
karakterin olay Orglisii birbirine baglanmadig1 gibi bazen karakterler yasamlarindaki
paralellikler yoluyla birbirleriyle iligkilendirilirler. Dolayisiyla Magnolia’da karakterler
sadece olay orgiileri araciligiyla birbirlerine baglanmaz; ayn1 zamanda benzerlikleri
nedeniyle de birbirlerine baghdirlar. Magnolia’da nedensellik, sadece Oykii zamani
icerisinde gerceklesen olaylarin igerisinde bulunmaz. Oykii zamani disinda kalan
karakterlerin ge¢misi, bu nedenselligi saglayan en 6nemli unsur olarak filmde yer alir. Bu
da seyirciye karakterlerin yagsamlar1 devam ederken bu yasamlara aniden dahil olduklari
izlenimini verir. Ge¢miste yasananlar karakterlerin simdiki yagaminda belirleyicidir. Bu
olaylar bazi karakterler i¢in dykii zamani igerisinde travma olarak kendini gosterir. Oykii
ilerledikge karakterlerin ge¢mislerine dair ayrintilar ortaya dokiilir ve bu travmalarin
nedeni agiga ¢ikar. Claudia Wilson Gator ve Frank T.J] Mackey, gecmise dair bu tiir
travmalara sahip iki karakterdir. iki karakterin de travmasi gecmiste babalariyla
yasadiklar1 olaylara dayanir. Earl Partridge, karis1 hastalifa yakalandiginda onu ve 14
yasindaki oglu Jack’i (Bu Frank’in gercek adidir) terk eder. Claudia’nin babasi Jimmy
Gator ise ge¢miste kizina cinsel tacizde bulunmustur. Dolayisiyla 6ykii zamani igerisinde
gozlemlenebilen Frank’in oOzgilivenli, saldirgan tavri ve Claudia’nin uyusturucu
bagimlilig1, 6ykii zaman1 disinda gergeklesmistir fakat 6ykii zamani igerisindeki olay ve

durumlarla bir nedensellik bagina sahiptir. Benzer sekilde Earl’iin karis1 Linda’nin film
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boyunca siiren nevrotik tavirlari, Ofkesi ve Tlziintlisi geg¢miste yasadiklarinin
pismanligiyla iligkilidir. Bunlar kocasini ger¢ekten sevmeden onunla evlenmesi ve onu
aldatmasidir. Bir diger karakter olan Donnie Smith’in kayda deger yalmzligi, ne
yapacagini bilemez ve sevgiye muhtag¢ haliyse yine aile travmalarina dayanir. Donnie,
cocukken Jimmy Gator’in sundugu ve c¢ocuklarin yaristig1 televizyon programinda
yarismis ¢ocuklardan biridir. Yarismadan kazandigi tiim paraya ailesi el koymus ve
muhtemelen onu terk etmislerdir. Filmde Donnie ile benzer bir sekilde Jimmy’nin
programinda yarigsmaci olan Stanley Spector’in dykil zamani igerisinde gerceklestirdigi
eylemler de yine -diger karakterler kadar uzak bir ge¢mise ait olmasa da- onun
geemisinde yasadiklarinin bir birikmesi olarak ortaya cikar. Stanley, yarigsmanin bir
boliimii sirasinda ve program heniiz baslamamisken tuvalete gitmek icin program
koordinatdriinden izin ister fakat Stanley’e izin verilmez. Igerisinde bulundugu durum
artarak onun utanmasina ve sonu¢ olarak ofkelenmesine yol agtigindan Stanley,
nihayetinde canli yayinda bu iizlintiislinli ve 6fkesini disar1 vurur. Fakat onun eylemi,
sadece yasadig1 bu durumun bir tepkisi degil, bir televizyon programinda kii¢iik yastan
beri yarigsan ve bu sekilde basta babasi olmak {izere insanlar tarafindan somiiriilen bir
cocuk olmasmin tepkisidir. Dolayisiyla karakterlerin eylemleri, olaylarin birbirlerine
neden oldugu bir oriintiiden ¢ok onlarin ge¢mislerinin su anda meydana getirdigi ruh
durumlariyla agiklanabilir. Bu nedenle Magnolia’nin olay 6rgiisiinlin ¢éziimlenen olay

orgiistinden ¢ok karakter odakli ve agiga ¢ikaran olay drgiisiine sahip oldugu sdylenebilir.

Donnie ve Stanley’nin benzer yasamlart ayni zamanda iki karakterin
iliskilendirilmesine de yol acar ve adeta Stanley’in 6fkesini disa vurdugu ana kadar -
muhtemelen Donnie higbir zaman bu sekilde 6fkesini dile getirmemistir veya getirmis
olsa bile bunun bilgisi verilmez- yasadiklar1 bir nevi Donnie’nin ge¢misinin yeniden
varlik kazanmis halidir. Oyle ki Nayman, Donnie’nin 6ykiisiinii Stanley i¢in bir uyarici
oldugunu soyler (2020, s. 171). Boylelikle karakterler, yalnizca eylem c¢izgilerinin i¢ ice
gecmesiyle degil, aralarindaki benzerlikler nedeniyle de birbirlerine baglanir. Aym
zamanda Ofke patlamalar1 gibi benzer eylemlerde bulunan ve babalartyla sorunlu
iligkilere sahip ¢ocuklar olan Frank ve Claudia da bu iki karakter ile iligkilendirilebilir.
Pigsmanliklarini dile getiren ve her biri hastalikla bogusan (kendisi olmasa da yakininin
hastaligiyla bogusan) ebeveyn/yetigkinler olan Earl, Linda, Jimmy de yine bu bakimdan
birbirleriyle benzer bir iliskiye sahiptir. Sonu¢ olarak Magnolia’da olaylar arasi

nedensellik, 6ykii zamani igerisinde gerceklesen olaylar ile karakterlerin dykii zamani
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icerisinde yer almayan gecmisleri arasinda gerceklesir. Oykii zamani icerisinde de
karakterler, eylem c¢izgilerinin kesismesi yoluyla oldugu gibi aralarindaki benzerlikler

yoluyla da birbirlerine baglanir.

Film, cok-karakterli yapisindan dolay1r eylem bakimindan zengindir. Eylemler
durum degisikliklerine yol acarlar ve eyleme maruz kalan kisileri etkilerler. Film,
ozellikle eyleme maruz kalan kisilerin oykiilerine odaklanirken so6zii edildigi gibi bu
eylemlerin ¢cogu 6ykii zamani igerisinde yer almayan ge¢mise dair eylemlerdir. Boylece
film, karakterlerin yaganmigliklarinin onlarda biraktig1 etkiyi odagina almasi ve simdiki
durumlarina yénelmesi bakimindan bir olay Oykiisiinden ¢ok bir durum Gykiisiidiir.
Filmde herhangi bir eyleyici bulunmaksizin gergeklesen ve olan biten olarak
nitelendirilebilecek tek olaysa filmin sonundaki kurbaga yagmurudur. Fakat bu olay,
karakterler {izerinde somut etkilerinden ¢ok (saskinlik, korku, yaralanma gibi) filmin
Oykiisiinde genel bir etkiye sahiptir. Bu olaganiistii olay, yasamdaki sonsuz olasiliklarin,
imkansiz gibi goriinen olaylarin ne kadar miimkiin oldugunun bir temsiliyken ayni

zamanda insanlar1 birlestiren bir gii¢ ve insanlik durumuna dair bir metafordur.

Film, Chatman’in ifadesiyle ¢ekirdek ve uydu olaylar bakimindan incelendiginde
Oykiide belirleyici role sahip diigiim noktasi niteligindeki ¢ekirdek olaylarin neredeyse
her karakterin eylem cizgisinde gerceklestigi goriiliir. Ote yandan Chatman’in ¢ekirdek
olaylarin sonuclar1 olarak ifade ettigi uydu olaylara cekirdek olaylar kadar Oonem
atfetmemesinin aksine filmde uydu olaylarin islevi biiyiiktiir. Bu durum, karakterlerin

yasadig1 ¢ekirdek olaylar ve sonuclari iizerinden gézlemlenebilir:

Sekil 4.3.1.1.1. I numarali 6rnek olay orgiisii
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Sekil 4.3.1.1.3. 3 numarali ornek olay orgiisii

Gortildiigi gibi sonug niteligindeki uydu olaylardan 6nce karakterler, dnemli
kararlar verdikleri c¢ekirdek olaylar yasar. Frank’in babasiyla yiizlesmeyi reddetmesi,
Cynthia’nin Stanley’e izin vermesi veya Jim’in Claudia’dan vazgeg¢mesi olay orgiisiinde
tercih edilmeyen yollara karsilik gelir. Cekirdek olaylarda verilen kararlar sonucunda
meydana gelen uydu olaylarsa ¢ekirdek olaylarin karakter iizerindeki etkilerini gozler
Oniine serer. Bu sonuglar, beraberinde bagka olaylari meydana getiren diigiim noktalari
olmasalar da karakterlerin yasamlari i¢in diigiim noktas1 niteligi tagir. Dolayisiyla uydu
olaylar, yasanan olaylarin karakter lizerindeki etkilerini gosterdiginden; ayni zamanda
karakterler hakkinda bir seyler soyledikleri ve baska olaylar i¢in olmasa da kendileri i¢in
doniim noktasi niteligi tasidiklarindan karakter odakl: filmde ¢ekirdek olaylar kadar 6nem

tagimaktadir.

Film, seyirciyi siirekli olarak karakterler hakkinda yeni gerceklerle ve karakterler
arasindaki yeni iligkilerle bulusturdugundan bunlarin her biri siirpriz  seklinde
nitelendirilebilir. Frank’in hakkinda tiirlii yalanlar sdyledigi ge¢misinin ortaya ¢ikmasi,
Claudia’nin babasiyla arasinin kotli olasinin nedeni bu tiir siirprizlerdendir. Fakat bu

stirprizler 0ykiide seyirciyi sagirtmaktan ¢ok filmin agiga ¢ikaran olay orgiisiinii rme ve
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anlatinin katmanini arttirma gibi bir isleve sahiptir. Strprizler genellikle karakterlerin
gizledikleri gegmislerinden meydana gelir. Gergeklerin ortaya ¢iktig1 ana kadarki siiregse
bir nevi geciktirimdir. Gwenovier’in, Frank’in ge¢misinden haberdar oldugunu dile
getirmeden Once gerceklestirdikleri konusma, Claudia’nin babasiyla sorununun ne
oldugunun bir siire ortaya ¢ikmamasi, Jimmy’nin ve Stanley’nin yarigma sirasinda
giderek kotiilesen fiziksel ve zihinsel durumlar1 bu geciktirimlerdendir. Geciktirimler bir
yandan karakterlerin derinlestirilmesini saglayarak aciga c¢ikaran olay Orgiisii yapisina
hizmet ederken bir yandan da kendi islevini yerine getirerek seyircide karakterlerin
gecmisine ve Jimmy ile Stanley’de oldugu gibi ne yasanacagina dair merak duygusu
yaratir. Siirprizlere dayali yapitlarin nadiren yeniden okunabildigi/izlenebildigi ve biiyiik
yapitlarin siirprizden ¢ok geciktirime dayali oldugunu 6ne siiren yaygin goriisle (Barnet,
Berman and Burto, 1960, s. 83-84) birlikte diisiiniildiiglinde filmin iki teknigi de
kullandig1 fakat siirprizlerinin énceden bilinmesinin onlarin islevi diginda kullanimi
nedeniyle benzer bir kayba yol agmayacagi sonucu ortaya ¢ikacaktir. Filmde 6nemli olan
seyircinin siirpriz anin1 yasamasi degil, slirprizle ortaya c¢ikan gerceklerin ardindan
karakterler iizerine tekrar diisiinmelerini saglamaktir. Bu durum, ilk izlemede bir nevi
seyircinin karakterlere iliskin o ana dek biriktirdigi 6nyargilariyla da yilizlesmesini saglar.
Seyirci, daha sonraki izlemelerde bu sefer Onyargilara sahip olmadan karakterlerin
gecmisine dair gergekleri bilse de bu durum onu aile travmalari, pismanliklar, affetme ve
filmin sonunda Jim’in dedigi gibi insan olmanin zorlugu gibi filmin temel izlekleri

tizerinde diisiinmesinden alikoymaz.

Filmde basvurulan bir diger anlat1 teknigi olan 6nceden gdsterme, filmin sonunda
gerceklesen kurbaga yagmuru iizerinden kurgulanir. Filmin adi Magnolia, dykiiniin
gectigi San Fernando Vadisi’ndeki bir cadde olmasiyla birlikte magolia terimini
cagrigtirir. Magolia, gokyliziinde yer aldig1 diisiiniilen ve tiirlii hava olaylarina sebep
oldugu diisiiniilen mitsel bir yerdir (Anderson, 2000, s. 198). Film boyunca hava
durumuna iligkin bilgilerin verildigi ara goriintiilerin, yagmurun yagdigini gdsteren
pencerelerin siklikla cerceve igine alinmasinin, Stanley’nin kiitiiphanede kurbaga
yagmurlar1 gibi birtakim garip fenomenlerden bahseden Charles Fort’un'!” kitaplarinin

da dahil oldugu hava olaylarina iligkin kitaplar okumasinin ve Kutsal Kitap’ta benzer bir

'19paul Thomas Anderson, kurbaga yagmuruna iliskin ilk bilgileri Charles Fort un kitabindan edinmis;
daha sonra Kutsal Kitap’ta benzer bir olayin anlatildigin1 6grenmistir (Anderson, 2000, s. 198).
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olayin anlatildig1 Exodus 8:2 ayetine yapilan atiflarin belli belirsiz bir 6nceden gdsterim
niteligi tasidigini sdylemek miimkiindiir. Ana Oykiiye dahil olmadan hemen once
anlatilan bir dizi bagimsiz 6ykiiyse benzer bir 6nceden gosterim islevi goriir. Yasamda
sansin  belirleyiciligine deginen ve ihtimali diisiik goriilen olasiliklarin
gerceklesebilecegini gdsteren bu Oykiiler, filmin asil Oykiisiinde de benzer olaylarin
gergeklesecegine dair bir beklenti yaratir. Dolayisiyla bu bir dizi 6ykii, filmin biitiiniine
iliskin bir 6nceden gosterme niteligi tasir. Ote yandan filmin sonunda bir sey
yasanacaginin sezdirilmesine ve imkansizmis gibi goériinen olaylarin yasanabilirligine
dair vurguya ragmen filmin sonunda ger¢eklesen bu doga olayinin olagandisiligi, onun

stirpriz olarak da nitelendirilmesine olanak tanir.

4.3.1.2. Varhklar

Magnolia’da varliklar, Chatman’in belirttigi lizere karakterler ve zaman/uzam
olarak ayrilmistir. Ayrica karakterler, Short Cuts filminin anlati ¢6ziimlemesinde oldugu
gibi karakteristik Ozelliklerinin yani sira Chatman’in da iizerinde durdugu A.C
Bradley’nin karakter analizi ve E.M. Forster’in ¢cember ve diiz karakter tanimlamalarina

gore incelenmistir.

4.3.1.2.1. Karakterler

Magnolia’nin  ¢ok-karakterli yapisi, karakter odakli anlatisiyla birbirlerini
destekler. Magnolia, klasik Aristoteles mantigindan farkli olarak karakterleri yalnizca
olaylarin eyleyicileri olarak gérmek yerine yoniinii karakterlere ¢eviren ve odagina onlari
alan bir anlatiya sahiptir. Karakter odakli film, olaylarin yol actig1 baska olaylarla degil,
olaylarin karakterler iizerinde yol actig1 etkilerle ilgilenir. Magnolia’nin da benzer sekilde
karakterleri, karakterlerin birbirlerine olan etkisini ve dolayisiyla karakter iligkilerini onu

edindigi sdylenebilir.

Magnolia’da karakterler, A.C. Bradley’nin karakter analizine gore karakteristik
Ozellikleri, bagkalarinda yarattiklar1 izlenim ve ne yapmayi neden sectikleri sorusu
tizerinden degerlendirildiginde karakterlerin kimi Ozelliklerde birlestikleri kimi
ozellikleri bakimindan da aynistiklar1 goriiliir. Karakterlerin ¢oguna yayilan ilk
karakteristik 6zellik sadakatsizliktir. Fakat bu sadakatsizlik, daha ¢ok ge¢misin bir pargasi

simdininse bir pigsmanhigi seklinde oykiide varlik bulur. Earl, Jimmy ve Linda
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sadakatsizliklerini dile getiren karakterlerdir. Onlar itirafa iten en biiylik etkense 6liim
gergegiyle yiiz ylize gelisleridir. Bu 6liim, Earl ve Jimmy icin hastaliklarinin neden
oldugu kendi dliimleridir. Linda i¢inse kocas1 Earl’{in glinden giine yaklastig1 6liimiidiir.
Bir diger yaygin karakteristik 6zellik, karakterlerin yalanci olmalaridir. Bu yalancilik
daha c¢ok onlarin kendileri hakkindaki gergekleri gizlemesi anlamina gelir. Frank’in ve
Claudia’nin trajik geg¢mislerini gizlemesi, Claudia’nin Jim’den uyusturucu bagimlisi
olmasmi gizlemesi, Earl, Jimmy ve Linda gibi karakterlerin sadakatsizliklerle oriili
gecmislerini gizlemesi karakterlerin gecmislerinin iistiinii kapattiginin bir gostergesidir.
Bu nedenle s6z konusu karakterlerin bagkalarinda yarattig1 izlenim, 6zellikle birlikte
olduklar1 kisiler i¢in bu gerceklerin tam tersi olacaktir. Baskalar1 tarafindan
bakildigindaysa Jimmy Gator, sevilen bir ekran yiizii, kiz1 iginse korkung bir babadir. Earl
Partridge de oglu tarafindan aym sekilde goriilen bir baska babadir. Ote yandan
hastabakicist Phil’in Earl hakkindaki ger¢ekleri 6grenmesi ona olan iyi yodndeki
yaklagimini degistirmez. Aksine ona yardim etmek ister. Phil, kendi kisisel Oykiisiiniin
islenmemesine ragmen diger karakterlerin yasamlarinda belirleyici bir roldedir.
Neredeyse biitiin bir siire boyunca son zamanlarinda Earl’in yardim etmek isteyip
Frank’e ulagmaya caligsmas1 onun iyi karakterinin gostergesidir. Earl, Jimmy ve Linda
gibi  karakterlerin nihayetinde pismanliklarin1  dile getirislerinin  nedenlerine
bakildigindaysa bu nedenin Oliimle yiliz ylize gelmeleri oldugu goriliir. Karakterler
yasamlarinin bu son safhasinda (ya da Linda’da oldugu gibi sevdigi birinin yasaminin son
safhasinda) ge¢mise baktiklarinda baskalarina haksizlik yapmakla gecirilen bir yasam

surdiiklerinin farkina varirlar.

Filmin 6nemli karakterlerinden biri olan Frank T.J. Mackey, kadinlara karsi
saldirgan tutumuyla dikkat ¢eker. Erkeklerin kadinlar1 nasil tahakkiim altina alacaklari
konusunda Bastan Cikar ve Yok Et isimli bir seminer veren Frank, ataerkil saldirganligi
igerisinde kendinden emin bir portre ¢izer. Frank, egitimine katilan erkekler icin siiphesiz
kendilerinin ulagsmasi gereken; karsi cinsle iligkilere dair her sirr1 ¢6zmiis olan yegine
kisi konumundadir. Fakat Frank’in onun gibi olmak istemeyen kisiler agisindan
bakildiginda kadinlara kars1 asir1 saldirgan tavri ve eril sdylemi, onun yasaminda bir
seylerin yanlis gittiginin ipucu haline gelir. Nitekim bodyle diistinenlerden biri olan
gazeteci Gwenovier, Frank’in su an oldugu kisiye nasil ulastigin1 merak ederek onun
gecmisini arastirir. Gwenovier’in bu girisiminin nedeni, Frank’in biiriindiigii giiclii
goriintlisliniin aslinda onun zayifligini gosterdiginin farkina varabilmesidir. Bu nedenle
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Frank, kendi gibi olmak isteyenler i¢in ulasilabilmesi gereken yiice biri, onun gibilere
kars1 olan kisiler i¢in siiphesiz korkung biri, Gwenovier gibi bu goriintiisiiniin altinda
yatanlarin farkina varanlar icinse zayifliklar1 olan merak edilesi bir kisidir. Frank’in
neden bdyle davrandigi sorusunun cevabi da burada yatar. Frank, ¢ocukken babasi
tarafindan hasta annesiyle birlikte terk edilmis ve tek basina savunmasiz birakilmistir. Bu
nedenle kendine kimsenin onun incitemeyecegini diigiinecegi, iligkilerinde sadece

kendinin s6z sahibi olabilecegi yeni bir kisilik yaratmistir.

Jimmy Gator’in esi Rose Gator’in kisiligiyse daha ¢ok kocast ve kizi1 iizerinden
islenir. Rose kizi1 ile kocasimnin arasinin diizelmesini isteyen bir es ve annedir. Hasta
kocasina sefkatle yaklasir ki Jimmy de onun bu 1yiligi karsisinda ezilir ve bunun {istiine
ona gecmise dair itiraflarda bulunur. Rose, Jimmy’nin onu ge¢miste defalarca aldattigini
O0grenmesi ve Claudia’nin neden babasiyla konusmadigini anlamasi iizerine Jimmy’i terk
edip kiz1 Claudia’nin yanma giderek beklenilen bir davranis sergiler. Ote yandan Rose’un
Jimmy’nin kendini aldatmasi {izerine Claudia’ya olanlar1 tahmin etmesi ailenin
Oykiisiinde bir anlam boslugu birakir. Rose olanlar1 bilmesine ragmen kizinin babasini
affetmesini mi beklemis ve ancak aldatildigini 6grenince mi bu konuyu Jimmy’e
acmistir? Bu sorular karaktere iligkin kesin yargilara ulagsmay1 zorlastirir ve belirsizligini

korur.

Gatorlarin kiz1 Claudia Wilson Gator, yalniz yasayan, giiniibirlik iliskileri olan
uyusturucu bagimlis1 geng bir kadindir. Babasi Jimmy’in onu ziyarete gelmesiyle ona
travmasi onda Frank’ten daha farkli bir kisilik yaratir. Nitekim Claudia’nin travmasi ¢ok
daha vahimdir. Bagimliliginin etkisiyle kendisini ifade etmekle zorlanir. Birilerine
giivenip baglanmaktan ¢ok gecici iliskiler kurar. Daha sonra anlagilacagl {izere
Claudia’nin su an i¢inde bulundugu durum, ge¢cmisine ait travmalarinin bir sonucudur.
Bu travmalarindan dolay1 kendine ve bagkalarina kars1 giiven eksikligi yasar. Bu da onun
simdi biirlindiigii kisinin eylemlerini agiklar. Film boyunca insanlarin Claudia hakkindaki
izlenimlerinden ¢ok, Claudia’nin kendisi hakkindaki izlenimlere yer verilir. Claudia,
kendisini aptal, deli ve sorunlar1 olan biri olarak tanimlar ¢ilinkii disaridan boyle bir
izlenim yarattigin1 diisiiniir. Onu bu sekilde yaftalamadan ger¢ekten goren veya daha
dogru tabirle onu gergekten gormek isteyen Jim Kurring de en az Claudia kadar yalnizdir.

Tek basina yasayan ve inangli biri oldugu anlasilan Jim, bir polis memurudur. Yalniz
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calistig1 bir gorev sirasinda sikayet lizerine gittigi evde bir ceset bulur. Fakat Jim’e ait bir
sonraki sahnede olay1 kendisinin ¢6zmesine ragmen Jim’in diger polislerin yaninda geri
planda kaldig1 goriiliir. Bu onun ige doniik kisiliginin bir gdstergesidir. Jim, kendi
tanimiyla sakin bir yasamdan hoslanan, stresli isinden dolay1 sakin, sevgi dolu ve talepkar
olmayan bir iliski arzulayan, insanlara yardim etmek isteyen ve bu diinyada iyi seyler
yapmak isteyen biridir ki sadece iyi bir insan olmayi istemek, film boyunca Jim’in
eylemlerinin baglica nedenidir. Jim’in insana deger veren yardimsever kisiligi bu nedenle
onu Phil’e yaklastirir. Jim’in Claudia’nin gergekten gormeye c¢aligmasi gibi Claudia da
gercek Jim’in farkina varir. Onun i¢in Jim, ¢ok iyi ve yasaminda her seyi yoluna koymus
problemleri olmayan biridir. Iste bu noktada Jim, tipki Claudia gibi insanlarin onu nasil
gordiigiinii dile getirir: Jim silahim1 bile kaybeden beceriksiz bir polistir. Herkesin
maskarasi olmus komik duruma diismiistiir. Nitekim her iki karakter de baskalarinin
onlar1 gordiikleri kisiler degil, onlarin birbirlerini gordiikleri kisilerdir ki bu yiizden de

birbirlerine asik olurlar.

Rick Spector’in ise belki de 6n plana ¢ikan tek karakteristik 6zelligi para kazanma
tutkusundan gelen hirsidir. Rick, para kazanmanin yolunu bir dahi olarak nitelendirdigi
oglu Stanley’de bulur. Onun ogluna kars1 ilgisi, tamamen onun basari ve dolayisiyla para
getirecedi beklentisinden dogar. Oyle ki Rick, Stanley’nin yasadig1 utang ve kizginliktan
dolay1 yarigmay1 reddetmesinin ardindan oglunu hirpalar. Oglunun, “Bana daha iyi
davranmalisin baba” sozlerineyse kayitsiz gériiniir. Ote yandan kiigiik bir cocuk olan
Stanley, babasinin ve ¢evresindeki hicbir yetigkinin erisemedigi belli olan bir olgunluga
erismistir. Stanley merakli, okumay1 seven bir cocuktur fakat onun bu ilgisinin
sOmiiriildiigli bir ortamda kalakalmistir. Nasil bir izlenim yarattiginin 6z bilincinde olan
Stanley, babasi ve televizyon yapimcilari igin para, seyirciler iginse bir eglence
kaynagidir ki bunu su sekilde dile getirir: “Bu komik degil. Bu hig¢ hos degil. ... Ben bir

oyuncak degilim. Beni bir ucube olarak goriiyorsunuz.”

Stanley’nin simdiki yagamina benzer bir ge¢mise sahip Donnie Smith ise bir
elektronik diikkdninda calisan ve burada kendisi icin hala dahi g¢ocuk etiketinin
kullanildig1 biridir. Fakat Donnie buradan kovulur ve bir nevi ¢ocuklugundaki gibi
kullanildiktan sonra isten atilir ki bunun bir nedeni de Donnie’in isindeki ihmalkarhigidir.
Bunun nedeni onun siirekli bir arayis i¢inde —bir sevgi arayisidir bu- olmasidir.

Donnie’nin ¢ocukken yarismadan kazandigi paraya ailesi el koymus ve anlasildig tizere
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muhtemelen onu terk etmistir. Filmdeki bir¢ok karakter gibi yalniz olan Donnie, siirekli
gittigi bir barda gordiigli bir barmene asiktir. Barmenin dikkatini ¢ekmek i¢in ihtiyag
duymamasina ragmen sirf onda oldugu i¢in dis teli taktirmaya karar verir. Kovulmasina
izlilmesinin nedeniyse dis telinin masraflarin1 6deyemeyecek olmasidir. Bu bakimdan
Donnie, Magnolia’nin yalniz ve sevgiye muhta¢ karakterlerinin son halkasidir.
Kendisinin de sdyledigi gibi verecek cok sevgisi vardir. Ama onunla ne yapacagini
bilemez. Jim ve Claudia gibi Donnie’nin de ger¢ek sorunlarina inmeyi kimse tercih
etmez. Jim ile Claudia’nin birbirlerini bulduklar1 diisiiniilirse Donnie bu konuda onlara
gore epey sanssizdir. Filmin sonunda verdigi yanlis kararin ardindan Jim ile karsilagsmasi
ve Jim’in bir nevi onun yasamini kurtarmasiysa uzun zaman sonra sahip oldugu tek sans

olarak goriilebilir.

Bradley’nin karakter analizinin ardindan Magnolia’nin  karakterleri igin
Chatman’in karakter konusunda bagvurdugu bir diger isim olan E.M. Forster’in diiz ve
cember karakter tanimlarini yapmak miimkiindiir. Karakterlerin hemen hepsi hakkinda
giderek yeni seyler 6grenmek miimkiindiir. Fakat karakteristik 6zelliklerinin birbirleriyle
catistiginin net olarak gozlemlenebildigi veya davranislarinin 6ngériilemez oldugu Frank,
Claudia, Stanley ve Donnie ¢ember karakter olarak nitelendirilmeye daha uygundur. Bu
karakterlerde bariz bir derinlik s6z konusudur. Ayni zamanda eylemlerindeki ¢atigsmalarla
baskalarini kendileri hakkinda sasirtmay1 da basarirlar. Bu nedenle karakterlerin modern
anlatilarda sikc¢a rastlandigi gibi kendi i¢lerinde biitiinliik sergiledikleri sdylenemez.
Fakat Chatman’in dikkat c¢ektigi gibi karakteristik 6zellikleri konusunda bir biitiinlige
sahip diiz karakterler, cember karakterlerden daha az 5nem tasimaz. Oyle ki bastan sona
celiskilere yer vermeyen bir kisilik sergileyenlerden Jim’in i1yi huylu kisiligi, ¢esitli
olaylar ve durumlarla detaylandirilmig; bu sayede karakterin kisiligine ait detayli ve
gercekei bir insan goriintiisii ¢izilebilmistir. Onun iyiligi, saflig1, yalnizligi, insana bakis
tarzi ve tamamen kusursuz bir insan olmadigin1 gésteren hatalar1 Chatman’in deyimiyle
onun gergek bir insan duygusu uyandirmasini saglamistir. Ote yandan benzer bir kisilik
sergileyen Phil, filmde bagskalar1 {izerinden islenen bir dykiiye sahip olsa da onun diger
karakterlerin yasamlar1 lizerindeki belirleyiciligi nedeniyle karakterin énemi, diiz veya
cember karakter olmasiyla degil, bu etkisi iizerinden 6lgiilebilir. Rick Spector, bariz bir
diiz karakter goriintiisii ¢izerken Rose Gator i¢in birakilan belirsizlik onu tanimlamay1
zorlastirir. Clinkii Rose, kocast Jimmy’nin kiz1 Claudia’ya yaptiklarini bastan beri bilmesi

durumunda ¢ember karakter olmaya yakinken -¢linkii bu durum karakterde ¢eligkiler
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yaratir- aksi durumda diiz bir karakter olarak nitelendirilmeye uygundur. Sonug¢ olarak
cok-karakterli bir yapiya sahip Magnolia’nin karakterlerinin birgogu gittik¢e kendileri
hakkinda yeni seylerin kesfedildigi, detaylandirilmis; ayn1 zamanda ¢ember karakterlerle

birlikte diiz karakter olanlarin da gercek bir insan duygusu uyandirdig: karakterlerdir.

4.3.1.2.2. Zaman/Uzam

Karakterler, uzam icerisinde gerek eyleyen gerekse etkilenen konumda yer alirlar.
Filme dair iliski semasinda verilen her isim birer karakterdir. Yalnizca bu karakterlerin
kimileri daha fazla detaylandirilmigken kimileri daha az detaylandirilmistir. Bunlardan
Gwenovier ve Dixon, ana karakterler olmasa da Oykiinlin bir noktasinda

eyleyen/bagkalarini etkileyen bir konumda olduklarindan birer karakter niteligi tasirlar.

Zaman/uzam, uzamsal varliklar olan karakterleri gerceklestirdikleri eylemler ve
duygular1 bakimindan belirginlestirir. Ozellikle sinemada somut bir sekilde verilen
uzamsal 6zellikler karakterlerin bu eylemlerini ve duygularini daha etkin kilabildigi gibi
kendine 6zgii bir 6neme de sahip olabilir. Magnolia, ana dykiisiine gegmeden Once farkl
zaman ve mekanlarda gecen ii¢ oykil anlatir. Bunlardan biri 1911 yilinda Londra’nin
Greenberryhill kasabasinda gerceklesen ve katillerle cinayetin islendigi kasabanin isimsel
bir benzerlik tasidig1 bir cinayeti konu alir. Tkincisi 1983 yilinda gerceklesen bir orman
yangiinin arka planinda yasanan ve igerisinde yine bir dizi tesadiife rastlanan bir
oykiidiir. Ugiincii dykii, 1961 yilinda Amerikan Adli Bilim Dernegi’nin 6diil yemegiyle
baslar. Burada anlatilanlara istinaden bu sefer de 23 Mart 1958 yilindaki bir dykiiye gecis
yapilir. Los Angeles’ta 17 yasindaki bir ¢ocugun intihar girisimiyle baglayan oykii,
beraberinde yine tesadiifler ve sansla oOriilii bir dykiiye evrilir. Bu dykiilerin ardindan
baslayan ana oykiiyse 1990’lar Amerikasinda Kuzey Kaliforniya’da, San Fernando
Vadisi’'nde geger. Siradan bir grup Kaliforniyali insanin basindan gegen olaylar, 24
saatlik bir slirede gergeklesir. Vadi’de yer alan Magnolia Caddesi, filmin sonunda bir¢ok
karakter i¢in ortak bir mekan gorevi Ustlenirken her karakterle neredeyse biitiinlesen
farkli mekéanlardan da s6z etmek miimkiindiir. Filmde yer alan evler, televizyon stiidyosu,
konferans salonu, bar, magaza gibi alanlar genellikle onlar1 genis bir kapsamda gormeyi
saglayan tekniklere basvurularak sunulur. Sadece belirli bir pargasiyla dar bir alanda
sinirlandirilmayan ¢ok-karakterli ve kapsamli oykiiye ayni sekilde eslik eden genis

kapsamli mekanlar boylece dykiiyle birlikte canli mekanlara doniisiir. Filmin basinda
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karakterlerin tanitildig1 sergileme kisminda karakterlerin yasam alanlar1 da tanitilir. Bu
yasam alanlarindan en ayrmtili sunulaniysa Partridgeler’in evidir. Ailenin sosyo-
ekonomik statiisii hakkinda seyirciye bilgi veren bu ev, biiyiilk ve modern bir yapidir.
Aileye iliskin ilk sahnelerde evin iginde cesitli yerlerde dolagan kamera Partridgeler’in
liiks ve konforlu yasamini ortaya ¢ikarir. Fakat bu devasa ev, sakinleri icin iglevsizdir.
Yataga mahk(im bir hasta olan Earl ve hem ona yaptiklari hem de onu bu halde gérmeye
dayanamadigi i¢in evde duramayan Linda icin bu biiyiik ev artik bir anlam ifade etmez.
Karakterlerin icinde bulunduklar1 durum, ¢ikis yolu gériinmeyen, hareket edemedikleri
ve olduklar1 yerde debelendikleri bir agmazdir. Boylelikle onlarin i¢inde bulunduklari
durumla fiziki olarak i¢inde bulunduklari mekan birbirleriyle karsitlik yoluyla anlam
olusturur. Bu anlam, refah i¢inde bir yasama sahip insanlarin icinde kimildayamayacagi
bir yerde sikigarak giderek yok oluslaridir. S6z konusu karsitlik, ayn1 zamanda Liddell’in

zaman/uzam i¢in belirledigi bes tipten biri olan ironik tipe karsilik gelir.

Gorsel 4.3.1.2.2.1. Tiim karakterlerin i¢inde bulundugu ana mekdn: San Fernando Vadisi

Gorsel 4.3.1.2.2.2. Mekdann biiyiikliigii karsisinda karakterin sikismighgt
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Benzer sekilde karakter tanitimiyla birlikte kameranin karakterin yasam alaninda
dolastigr bir diger 6rnek Jim Kurring’e ait sergileme kismidir. Fakat onun iginde
bulundugu mekan ile kisiligi karsit degil, uyum igindedir. Sade, siradan mobilyalarla
désenmis Jim’in evinde ayn1 zamanda karakterin inangl biri oldugunu gosteren nesneler
vardir. Bu da diger uzamsal varliklarin karakter hakkinda bilgi verme iglevini sagladigini
gosterir. Dolayisiyla Jim ile evi arasindaki dogrudan iligki, Liddell’in simgesel tipine
karsilik gelmektedir. Aralarinda simgesel bag olan bir diger mekan ve karakter iliskisi,
Claudia’nin eviyle olan iligkisidir. Yine siradan bir goriintii ¢izen bu evde soluk ve cansiz
renkler hakimdir. Bu yonden karakterin i¢inde yasadigi mekan, onun ruhsal durumunun
bir yansimasi haline gelir. Filmin sonunda Claudia’nin bir nevi aydinliga kavusan
yasamiyla birlikte mekan da benzer bir degisiklige ugrar. Mekan, filmin sonunda

Claudia’nin ardindaki pencereden gelen 1s1kla aydinlanir.

Gorsel 4.3.1.2.2.3. Kisiligini yansitan bir mekan i¢inde karakter

Gorsel 4.3.1.2.2.4. Claudia 'nin evi
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Gorsel 4.3.1.2.2.5. Claudia 'min ayriksiligini ve depresif ruh halini temsil eden mekdna ait bir nesne

Filmde evler disinda baslica mekanlardan biri de televizyon stiidyosudur. Stanley
ile babasi, film boyunca evlerinden ¢ok burada varlik gosterirler. Dolayisiyla bu aileyle
0zdeslesen mekanin onlarin evi yerine bir televizyon stiidyosu olmasi karakterlerin yasam
seklini yansitan bir ayrint1 olarak dikkat ¢eker. Bu mekanin renkli ve eglenceli goriiniimii,
Stanley’nin i¢ diinyasiyla bir karsithik yarattigindan mekan ile karakter arasinda ironik bir
iliski vardir. Filmde 6ykii zamani igerisinde genis bir yer tutan yarigma programi disinda
televizyon, onemli bir simgesel nesne olarak filmde yer bulur. Televizyonun sahte
diinyas1 filmdeki yarigma programiyla somutlagirken bu sahteligin temsili haline gelen ve
siklikla goriintiiye dahil edilen televizyon ekrani, karakterlerin yagsaminin sahte ve
disaridan goriilmeyen taraflarinin da bir simgesi haline gelir. Filmin sonundaysa Jimmy
Gator’in gokten diisen bir kurbaga sayesinde 6lmekten kurtularak ekranina ates ettigi
televizyonun paramparca olmus goriintiisii, filmin sonunda yasamlari tiim gercekleriyle
ortaya sacilip sahtelikten arinan karakterlerle birlikte diisiintildiiglinde yine simgesel bir

anlam kazanir.

Ev disinda bagka bir mekanla 6zdeslesen bir diger karakter Frank’tir. Onun mekan
tam olarak kendini gdstermeyi istedigi sekilde gdsterebildigi yer olan sahnedir. Oyle ki
orada olmadig1 her mekinda ge¢misiyle yilizlesmek zorunda kaldig1 bir durumun i¢inde
kendini bulur. Karakterin ¢6ziilmesi ilk olarak Gwenovier’la yaptigi roportajla baglar. Her
seye ragmen biiriindiigii kisiligi devam ettirmeye calisan Frank, ge¢misine ait gerceklerin
ortaya ¢ikisiyla bu kisilikten styrilir. En sonunda babasinin evinde onunla yiizlesmesiyle
birlikte kirilganlhigi, 6fkesi ve liziintiisii gibi sakladigi her sey ortaya dokiiliir. Boylece
sahne, tipki televizyon gibi rol yapilan bir yere doniisiir. Yalnizca televizyon stiidyosunun
sahteligi Stanley araciligiyla dogrudan dile getirilirken Frank’in sovunu sergiledigi
sahnenin sahteligi, karakterin diger mekanlardaki durumuyla karsilastirildiginda agiga

cikar.
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Gorsel 4.3.1.2.2.6. Karakterin icinde bulundugu mekanla birlikte degisimi

Magnolia’da mekanlar dykiiyle olan iliskisi baglaminda diisiiniildiiglinde onlarin
en az Oykii kadar genis bir kapsamda sunuldugu goriiliir. Karakterlerle giiclii bir iligkisi
olan bu mekanlar dar alanlarla sinirlandirilmaz; ¢ogunlukla mekan i¢inde dolasan kamera
veya mekana dair birbiri ardina siralanmis ¢ok sayida goriintii araciligiyla ayrintili ve
genis bir kapsamda verilir. Boylece mekanlar sadece Oykii i¢in bir arka plan degeri
tagimaz; ayrica karakterlerle birlikte yasayan ger¢ek mekanlara doniigiir. Dolayisiyla
maksimalist olarak tamimlanabilecek Oykiiye eslik eden mekanlarin da oykii kadar
maksimalist diizeyde ele alindigin1 sdylemek miimkiindiir. Filmin ¢ok-karakterli yapisina
uyum saglayan mekan kullanimi ayni zamanda karakterlerin kendileriyle de gii¢lii bir
iliski i¢indedir. Oyle ki baz1 mekanlar bazi karakterlerle 6zdeslesen ve onlarin kendilerini
en 1yi sekilde ifade ettigi yerler haline gelir. Fakat filmin agiga ¢ikan olay orgiisiine uygun
olarak bu iliski de degisim gegirir. Stanley ve Frank’te oldugu gibi onlarla 6zdeslesmis
gibi goriinen mekanlar aslinda onlarin en kendileri olmadiklar1 yerlerdir. Film aym
zamanda mekanlar ile karakterler arasinda iliski kurmak i¢in Liddell’mn zaman/uzam
tiplerinden ikisi olan ironik ve sembolik tipe bagvurur. Mekanlar ile karakterlerin i¢cinde

bulunduklar1 durumlar arasindaki iliski kimi zaman aralarindaki zitliklar yoluyla anlam
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olusturan ironik bir iligkiyken kimi zamansa onlarin kisiligini, ruh halini ve duygularini

birebir yansitan sembolik bir iligkidir.

4.3.2. Soylem

Chatman’in anlatinin ifadesi, yani sOylemi i¢in sordugu ilk soru, anlatinin dogrudan
m1 yoksa bir anlatic1 araciligiyla mi aktarildigidir. Bu soru baglaminda bakildiginda
Magnolia’nin ana dykiisiinii dogrudan anlattigini fakat ana dykiiniin hemen 6ncesinde bir
dis sesin birbirinden bagimsiz goriinen ama temelde ayni konuyu isleyen cesitli dykiiler
anlattig1 goriiliir. Chatman edebiyatta vurguladigi yazar ile anlatici arasindaki ayrim
(2008, s. 138) sinema icin de gegerlidir. Yazar ile anlatict ayn1 anlama gelmedigi gibi
yonetmen/senarist ile filmde kullanilan olast bir anlatict da ayni anlama gelmez.
Yonetmen/senarist anlatici degil, anlatidaki her seyle birlikte anlatictyr da yaratandir.
Ikisi arasindaki bir diger ayrim Booth’un giivenilmez anlatici kavramiyla da ortaya
cikabilir. Buna gore anlaticinin glivenilmez olmasi anlaticinin sunusuyla anlatinin geri
kalani (yapitin normu) ile ¢atismasina baglidir (Chatman, 2008, s. 139-140). Bu durumda
anlatict dogal olarak onu yaratan yazar kisisinden ayrilir. Ote yandan Magnolia’da
kismen yer alan anlaticiyla anlatinin geri kalan formu -ki bu filmin ana 6ykiisii demektir-
uyum i¢indedir. Anlaticinin anlattig1 dykiiler tuhaf seylerin her zaman yasanabilecegi;
sansin ve rastlantilarin insan yasamindaki yeri ve etkisi lizerinedir. Bir anlatic1 yoluyla
filmin hemen basinda anlatilan bu dykiiler, filmin ana Oykiisiine dair bir izlenim yaratir.
Ana Oykiiniin ardindan tekrar filme dahil olan dis ses anlatic1 bu sefer agik bir sekilde

sOyle der:

Rastlantilarin, kesismelerin ve tuhaf seylerin gectigi dykiiler vardir. Ne kadart dogru kim
bilebilir ki? Biz de o zaman deriz ki filmde olsa inanmazdim. Birisinin bilmem kimi 6tekinin
bilmem kimiyle karsilagmis. Ve bu anlaticinin nagizane fikrine gore tuhaf seyler her zaman
olur ve olmaya devam edecektir. Ve kitap der ki bizim ge¢misle isimiz bitse de ge¢misin
bizimle isi bitmemistir.
Boylece anlatici, ana dykiiniin basinda seyircide yarattigi beklentiyi tamamlar.
Seyirci dogru bir beklentide bulunmustur ¢iinkii anlaticinin sunduklari ile filmin ana
Oykiisii birbirleriyle uyumludur; dahasi anlaticinin kendisi dogrudan filmin temel

vurgularindan birini isaret etmektedir. Bu vurgu, insanlarin imkansiz gibi goriinen fakat
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her zaman yasayabilecegi olaylarin varligina ve insanlarin yok edilemez baglarla baglh

olduklar1 gegmislerine dairdir.

Ana Oykiiye tekrar doniildiigiinde burada dogrudan bir anlatinin varlig1 bariz olsa
da filmdeki iki karakterin yer yer anlatictya doniistigii goriilir. Bu iki karakter Jim
Kurring ve Earl Partridge’dir. Filmin Jim’e ait sergileme kisminda karakteri tanitmak igin
kendisine basvurulmustur. Boylece yazili metinlerdeki gibi birinci tekil sahistan bir

anlatim gerceklestirilmistir. Jim’in kisisel iligki servisi i¢in kaydettigi mesaj su sekildedir:

Merhaba. Ben Jim. Los Angeles Polis Departmani’nda polis memuruyum ve Van Guys
Bolgesi’nde caligtyorum. Isimi seviyorum. Sinemaya gitmeyi seviyorum. Isim bunu
gerektirdiginden fiziksel olarak fit kalmaya galistyorum. Bu yiizden olduk¢a formdayim.
Gerg¢i yaglaniyorum. 32 yasindayim. 1.87 boyundayim ve 80 kiloyum. Sakin bir yasamdan
hoslanan biriyle ilgileniyorum. Yasamim oldukga stresli ve ben sakin, gosterigsiz ve sevgi

dolu bir iligki istiyorum. Eger boyle biriyseniz 82 nolu kutuya mesaj birakin. Tesekkiirler.

Jim, ardindan gériinmeyen birine sunlar1 anlatir. Jim’in anlatis1 burada kendinden

cok genel olana, 0ykiiniin biitiiniine isaret etmeye baslar:

Bu, kolay bir is degil. Telsizden bir ¢agr1 geliyor. Kotii, berbat bir haber. Fakat bu benim isim
ve onu seviyorum. Ciinkii iyi seyler yapmak istiyorum. Bu yasamda ve bu diinyada iyi seyler
yapmak istiyorum. Insanlara yardim etmek istiyorum. Giinde yirmi kadar kotii cagri
altyorum. Ama birine yardim ettiysem, onu kurtardiysam, kotii bir durumu iyiye ¢evirdiysem
o zaman mutlu bir polis oluyorum. Bu yasamda ilerliyoruz. Denemeli ve iyi olan1 yapmaliy1z.

Eger bunu yapabilirsek, eger kimseyi incitmezsek, iste o zaman...

Jim’in sozlerinin ardindan ana Oykii tam anlamiyla baslar. Bu bakimdan Jim’in
sozleri ana dykiiye baglamak icin yerinde bir tercihtir. Oyle ki 6ykii, kotii seylerin her
zaman yaganiyor olmasini; iyiyi segmenin ve birine yardim etme gibi insani eylemlerin
onemini merkezine alir. Filmin sonundaki kurbaga yagmurunun ardindan Jim tekrar

anlatici olarak soz alir;

Birgok insan bunun gidip geldigin bir is oldugunu diisiiniir. ...Oysa bu 24 saatlik bir istir.
Ikinci bir secenek yoktur. Cogu insan dogru seyi yapmanin ne kadar zor oldugunu géremez.
Insanlar benim yargilayici oldugumu diisiiniir fakat benim yaptigim bu degil. Ve olmasi
gereken de bu degil. Her seyi diisiiniiriim ve oldugu gibi karar veririm. Bazen insanlarin biraz
yardima ihtiyaci olur. Bazense affedilmeye ihtiya¢ duyarlar. Bazense hapse gitmeleri gerekir.
Bu benim isimin zor kismidir. ... Bazen birini affedebilirsin ki bu da zordur. Neyi

affedebiliriz?
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Boylece Jim, filmin basindaki anlatisini genisletir. Ciinkii affetmek filmde,
pismanliklar kadar bir 6nemli mesele haline gelmistir. Jim bunlar dile getirirken saf¢a
bir arzu nedeniyle hirsizlik yapan Donnie’i ithbar etmek yerine ¢aldiklarini biraktirarak ve
en 6nemlisi de Donnie’nin derdini dinleyerek ona yardim etmektedir. Ote yandan filmde
daha biiylik pismanliklara neden olan giinahlar affedilmez. Affedilmeye ihtiya¢ duyan
insanlar olan Earl ve Jimmy gibi karakterler zarar verdikleri ¢ocuklar1 tarafindan
reddedilir ki Frank’in babas1 Earl’ii affetmesi i¢in ¢ok gectir. Onlar bundan sonra birtakim
giinahlarin  zarar verdikleri insanlar olarak baskalarinin yardimiyla iyilesmeye

calisacaktir. Nihayetinde neyi affedecegine karar vermek Jim’in dedigi gibi en zorudur.

Filmin bir diger anlatict roliindeki karakteri Earl, konugmaya tipki Jimmy gibi
kendini anlatarak baslasa da onun da sdyledikleri 6ykiiniin biitiiniinii kapsayan bir anlama

sahiptir. Earl, hasta yataginda Phil’e sunlar1 soyler:

Lily’i biliyor musun? O benim agkim, hayatimin agkiydi. ...Bir oyuncak bebek gibiydi. Giizel
bir porselen bebek. ... Ve ben onu aldattim. Defalarca kez. Ciinkii bir erkek olmak istiyordum
ve onun bir kadin olmasinit istemiyordum. Bilirsin, akilli ve 6zgiir bir kadin olmasini.
Kahrolas1 kafam. ... Tanrim! Ne diistintiyordum? ...O benim 23 yildir karimdi. Ve ben onu
siirekli olarak aldattim. Oyle berbat bir adamdim ki disarida baskalartyla birlikte oluyor ve
sonra onun yatagina giriyordum. Ona “Seni seviyorum.” diyordum. O Jack’in annesiydi.
Onun annesi Lily... Sahip oldugum ve kaybettigim o iki insan. ... Bazen bazi hatalar yaparsin
ve bunlar 6nemli degildir. Fakat ¢ok kez tekrarlarsan 6nemlidir. ... Kahrolast pigmanliklar!
Kahrolas1 pismanliklar! Olecegim. Simdi 6lecegim ve yaptigim en biiyiik pismanlik, asgkimin
6lmesine izin vermekti. Ne yaptim ben? 64 yasindayim ve utantyorum. ...Benim kahrolas1
pismanligim ve sugum. ...Higbir seyden pisman olmamalisin diyen kimseyi dinleme. Bunu
yapma! Istedigin her seyden pisman olabilirsin. ...Bu kahrolas1 yasam... Cok zor. Cok uzun.

...Ben ne yaptim?

Earl’tin kendi yasamin dile getirdigi bu monolog, filmin diger karakterlerini ve
dolayisiyla filmin &ykiisiiniin tiimiinii kapsayan bir ifade olarak ortaya ¢ikar. Oyle ki
hatalar, sevgi, hastalik, pismanliklar ve yasam gibi filmin degindigi temel olgularin hepsi
Earl’tin sdyleminde yerini bulur. Dolayisiyla filmin ana Oykiisiinde temel olarak
dogrudan anlatim tercih edilse de iki karakterin monologlari onlar1 6ykiiniin dolayl
anlaticilar1 konumuna getirir. Ciinkii her ikisi de yalnizca kendileri hakkinda degil, filmin

Oykiisiine dair bir seyler soylerler.
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4.3.2.1. Mizansen

Magnolia’da mizansenin dort alanindan ikisi olan dekor ve 1siklandirma tercihleri
dikkat ¢ekerken kostiim ve makyaj konusunda filmin gectigi zamana ve karakterlerin
sosyal statiileriyle veya meslekleriyle uyumlu tercihlerde bulunuldugu goriiliir. Frank T.J.
Mackey icin sahne alirken deri bir yelek tercih edilirken polis memuru Jim Kurring ile
bir hastabakici olan Phil Parma kendi mesleklerinin kostiimlerini tasir. Linda Partridge’in
giydigi kiirklii manto liikks yagamin isaretiyken Jimmy Gator bir televizyon ylizii olmanin

gerektirdigi gibi filmin biiyiik bir boliimii boyunca sik takim elbiseleri i¢indedir.

YOnetmenin, mizansen i¢indeki figiirlerin davranigini kontrol etmesini ifade eden
sahneleme ise karakterlerin i¢inde bulunduklari1 durum ve o anki duygularimi disa
vuruslarinin 6nemli bir parcasidir. Frank T.J. Mackey’nin Evcillestir ve Yok Et isimli
semineri —ki bu bir nevi gésteridir- boyunca karakterin kendisi de tipki bir
oyuncuymuscasina abartilt bir oyun sergiler. Biitiin gosteri boyunca kamera nadiren
oradaki seyircilere doner. Bunun yerine filmin seyircisinin de tipki oradaki seyirciler gibi
Frank’in gosterisinin seyircisi olmast istenir. Frank, gosterisi boyunca siyah bir arka
planin 6niinde sadece kendisine odaklanan 1s1k ve onu takip eden kamerayla gercekten de
oranin tek sahibidir. Frank’ten baska odak noktasi se¢cmeyi reddeden bu sahneleme
tercihi, onun gosterisindeki sagmaligi oldugu gibi ortaya ¢ikarirken karakterlerin
davranislari, sdylemleri ve planlarin uzunlugu hali hazirda rahatsiz olan gosteriyi daha da
rahatsiz edici kilar. Filmde karakterlerin duygularini, diisiincelerini ve iligkilerini ortaya
cikarma konusunda diyalog biiyiik 6l¢iide soz sahibiyse de karakterlerin yiiz ifadeleri,
mizansen i¢indeki hareketleri ve konumlandirilmalar1 da bahsi gegen unsurlar1 ortaya
cikarmak i¢in benzer bir 6neme sahiptir. Karakterlerin ifadeleri 6zellikle uzun planlar ve
yakin Olcekli c¢ekimlerle birlestiginde icinde bulunduklari durumun onlar tizerindeki
etkilerini aciga ¢ikarir. Yarigsma boyunca Stanley’nin davranislarindaki degisimler i¢inde
bulundugu durumun karakterde yarattigi zorlugu disa vurur. Benzer sekilde Linda
Partridge’in eczaneye gittigi sahnelerde Linda’nin aldig ilaglardan dolay1 ona imalarda
bulunan eczacinin davraniglar1 karsisindaki rahatsizli§i, uzun siire konusmaya
bagvurmaksizin karakterin yiiz ifadeleriyle verilir. Boylelikle Linda’nin tepkisizliginin

devam m1 edecegi yoksa ofkesini disart m1 vuracagi konusunda bir gerilim yaratilir.
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Gorsel 4.3.2.1.1. Karakterin icinde bulundugu durum nedeniyle degisen durusu ve ifadesi

Gorsel 4.3.2.1.2. Karakterin tirmanan dfkesini gosteren yiiz ifadeleri
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Sahneleme, ayn1 zamanda karakterler arasinda iliskiler kurmak i¢in kullanilir. Bu
iligki, karakterlerin benzer eylemlerde bulunmasi, benzer tepkiler verdigi sahneler
araciligiyla saglanir. Bu bakimdan Sekil 4.3.2.1.3. eslerini aldattiklar1 ve ¢ocuklarina
yasattiklar1 kotii seyler i¢in benzer pigsmanliklar yasayan, su an ise hastalikla bogusan Earl

ile Jimmy’e ait iki benzer sahne, karakterler arasindaki iligkiyi yansitir.

Gorsel 4.3.2.1.3. Karakterler arasinda iliski kuran benzer sahnelemeler

Mizansenin 6nemli bir parcasi olan dekor, Magnolia’nin karakter odakli anlatisi
etrafinda sekillendirilmistir. Daha 6nce ifade edildigi gibi mekanlarin gerek zitliklarla
gerekse onlar1 yansitma yoluyla karakterlerle iliski kurmasi gibi mekén icerisinde yer alan
dekor da benzer bir isleve sahiptir. Filmin basindaki kisa dykiilerin ardindan filmin ana
Oykiisiine dair ilk goriintii siradan bir evin oturma odasiyla baslar. Cergevenin tam
ortasinda yer alan televizyonun ekranindaysa bu dykiiniin ana karakterlerinden biri olan
Frank T.J. Mackey’e ait bir reklam goriiniir. Bu mizansen, siradan insanlar ile taninan
yiizlerden olusan bir grup insana dair bir 6ykii sunan film i¢in ideal bir baslangigtir. Frank
gibi bir diger televizyon yiizli olan Stanley Spector’in filmdeki ilk goriintiisii de Frank’in
ilk goriildiigii mekanda yine ayni televizyon ekraninda sunulur. Bu sayede bir dekor
nesnesi olan televizyon, karakterlere dair sergileme kisminda onlar1 tanitici bir islev
iistlenir. Daha dnce zaman/uzam konusunda bahsedildigi gibi televizyon, Oykiiye iliskin
sembolik deger tasiyan bir nesnedir. Bunun disinda karakterlerin evlerine dair dekorlar

da onlar1 tanitma ve yansitma konusunda aligildik bir islev goriir.
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Gorsel 4.3.2.1.4. Jim Kurring’in sakin yagamini gésteren evi

Gorsel 4.3.2.1.5. Dekorun karakteri tanimlamasi: Donnie Smith ve yarismadan kazandigr duvarda asili
odiil

Gorsel 4.3.2.1.6. Televizyon ekranindaki Frank T.J. Mackey

Gorsel 4.3.2.1.7. Ayni televizyon ekramindaki Stanley Spector
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Dekor, karakterlere iligkin tanitma gorevi diginda filmde 6nemli yer tutan karakter
iligkilerini de a¢iga ¢ikarmaya yarar. Boylelikle filmin basinda yer alan karakterlere
iliskin sergileme kismi, icerisinde sozel ifadelere bagvurmadan dekor yoluyla karakter
iligkilerine dair bilgi verir. Yansitilan bu iligkiler, kimi zaman dogrudan iliskiler oldugu
gibi kimi zaman da dolayli, yasamlarinda benzer noktalar bulunan karakterlerin
arasindaki iliskilerdir. Jimmy Gator’in odasinda bulunan Claudia’nin da yer aldig1 aile
fotografi, karakterler arasindaki aile iliskisini gosterirken Spectorlar’in evindeki
televizyonda Frank’in goriinmesi baba sorunlari yasayan cocuklar olan iki karakter
arasindaki dolayl iliskiyi betimler. Boylelikle i¢c ige gegen yasamlar olgusu filmde

bicimsel olarak da yer bulur.

Gorsel 4.3.2.1.8. Karakter iliskilerini gosteren nesne

Gorsel 4.3.2.1.9. Spectorlar'in evindeki televizyonda goriilen Frank T.J Mackey
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Karakterlere gore sekillenen bir diger mizansen ogesiyse 1siktir. Isik, filmde
cerceve icinde seyirciyi yonlendirme ve karakterlerin duygularini 6n plana ¢ikararak
dramatik etkiyi pekistirme gorevi {istlenir. Filmde 1sik kullannminin en etkili
orneklerinden biri, Frank’in sahnede oldugu anlardir. Cerceve igerisinde sadece Frank’e
odaklanan 151k, hem filmi izleyen seyircinin hem de film icerisinde Frank’in seyircisi olan
insanlarin odaginin Frank’te olmasini saglar. Bu 151k, ayn1 zamanda karakterin yaratmak
istedigi gliclii imaj1 da destekler. Gwenovier’la olan konusmasindan sonra gergeklesen
Frank’in sahne aldig1 ikinci kisimdaysa yakin planla desteklenen 1siklandirma, karakterin
gerginligini belirginlestirir. Is1§in dramatik etkisine bir diger 6rnekse Frank’in babasiyla
bir araya geldigi sahnelerde kendini gosterir. Burada tekrar yakin planla desteklenen
belirgin 1s1k-golge birlikteligi, sahnenin dramatik etkisini giiclendirir. Ayn1 zamanda
yliziin bir tarafi aydinlikken bir tarafinin karanlikta kalis1 Frank’in sergiledigi farkl
kisiliklerinin bir temsili olarak sembolik bir deger tasir (Sekil 4.3.2.1.13.). Goriilen ve
goriilmeyen iki tarafa sahip bir bagka karakter olan Stanley de yer aldig1 televizyon
yarigmasi sirasinda bir televizyon programina uygun olarak aydinliktayken yasadigi
lizlintli, 6fke ve utangtan sonra kiitiiphanede tek basina oldugu sirada ona yapilan alttan

aydinlatma Stanley’nin {izgilin ve bitkin ifadesini giiclendirir (Sekil 4.3.2.1.14).

Gorsel 4.3.2.1.10. Cergeve icinde odagi belirleyen isik.
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Gorsel 4.3.2.1.11. Odag belirleyen ve karaktere gii¢ ve gizem katan 151k

Gorsel 4.3.2.1.12. Siyah arka plan igerisinde karakteri takip ederek odagi belirleyen 151k

Gorsel 4.3.2.1.13. Sahnenin dramatik etkisi artiran ve karakterin kisiligine dair sembolik bir deger

tasryan 151k-golge
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Gorsel 4.3.2.1.14 Alttan 15181n karakterin duygu durumunu yansitmadaki etkisi

Gortldugi iizere Magnolia’da mizansen, filmin karakter odakli anlatisina uygun
olarak karakter odakli bir sekilde isler. Sahneleme, karakterlerin yiiz ifadeleri ve
hareketleri, onlarin konusmalar1 gibi icinde bulunduklari durumlar1 aciga cikarirken
dekor, karakterlerin ve onlarin birbirleriyle olan iligkilerinin bir betimlemesini sunar. Isik,
cogu zaman oldugu gibi ¢erceve i¢indeki odagi belli ederken, sahnenin dramatik etkisini
arttirir ve karakterlerin yiizlerine odaklanilmasini saglayarak onlarin icinde bulunduklar1

durumu vurgular.

4.3.2.2. Sinematografi

Fotografik kapsam, ¢erceve ve ¢ekimin siiresinden meydana gelen sinematografi,
Magnolia’da karakter odakli, ¢ok-karakterli ve karakterlerin yasamlarinin i¢ ice gectigi
filmi yaratmada énemli bir role sahiptir. Oykiiniin karakterler arasinda dolasmasi gibi
sinematografi de karakterleri takip eder. Bu nedenle Anderson’in izleyici ¢ekimlere
basvurdugu sdylemek yerindedir. Filmde sinematografiye iliskin en dikkat ¢ekici olan
unsurlar, Paul Thomas Anderson sinemasinda siklikla rastlandig iizere hareketli kamera
ve uzun planlardir. Hareketli kameraya ve uzun planlara ¢ergeve i¢cindeki dinamizm de
eslik eder. Bu ii¢ teknigin kullanimi 6zellikle filmin girisinde her bir karakterlerin
tamitildig1 sergileme kismi i¢in islevseldir. Film yogun bir hareketlilikle baslar. Bu,
karakterlerin rutinlerine devam etmek iizere bir yerlere yetismeye ¢alistiklar1 hareketli bir
giinliin sabahidir. Karakterleri o giiniin sabahinda yakalayan kamera, aniden bir grup
insanin glinliilk yagamlariin i¢ine dalar ve seyirci de bu insanlarin yasamindan bir kesitle
karsilagacaginin farkina varir. Seyircinin s6z konusu yasamlarin birer gozlemecisi oldugu
duygusu goz hizasinda yerlestirilen kamera agisiyla tamamlanir. Giinliikk yasamin

isleyisinin hareketli kamerayla takip edilmesi siirekli insanlarin girip ¢iktig1 kalabalik
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cercevelerin, yani ekran dist mekanin aktif bir sekilde kullanilmasini da beraberinde

getirir.

Kamera bu tanitici sahnelerin ardindan da film boyunca karakterleri takip etmeye
devam eder. Bu nedenle Magnolia’da hem cer¢eve hem de kamera olduk¢a dinamiktir.
Uzun planlarsa bu dinamikligin tamamlayicisidir. Anderson, kesmelere bagvurmak
yerine karakterleri mekan igerisinde hareket ettirir ve kameranin onlar takip ettigi uzun
planlara yer verir. Filmdeki bu uzun planlar genellikle orta ve orta-yakin ¢ekimlerde
tutulmustur. Uzun planlar ve hareketli kamera, karakterler konusunda 6nemli bir yere
sahip mekanlarin genis bir kapsamda sunmak i¢in idealdir. Partridge’lerin evinde Linda
Partridge’i takip eden kamera, karakterle birlikte onlarin yasadigr mekani, dolayisiyla
onlarin sosyal statiisiinii ve yasam tarzini da tanitmis olur. Hareketli kamera ve uzun
planin bu baglamda kullanildigi en 6nemli 6rnekse Stanley ve babasi Rick’in televizyon
stiidyosuna gelmesiyle baslar. Uzun bir plan boyunca karakterleri takip eden kamera,
mekani, yan karakterleri ve mekandaki isleyisi de gostermis olur. Oyle ki televizyon
stiidyosu filmin ana mekanlarindan biri olarak 6nemli bir yer teskil eder. Bu mekan, hem
Jimmy Gator’in hem de Stanley Spector’in yasaminin merkezi konumundadir. Bununla
birlikte uzun planlar yalnizca cergevenin dinamik oldugu zamanlarda degil, tek bir
karakterin odakta oldugu duragan cercevelerde de kullanilir. Bu sayede karakterin
duygularindaki ve tepkilerindeki degisimler belirginlesir ve i¢cinde bulundugu durumun
karakter lizerindeki etkisi vurgulanir. Sakladig1 ge¢misinin hatirlatilmasinin ardindan
Frank’e ait uzun planlar ve Stanley’nin yarigsma sirasinda Ofkelendigi planlar buna
ornektir. Bu planlar, ayn1 zamanda karakterlerin orta-yakin 6lgekte oldugu planlardir.
Filmde en sik kullanilan 6l¢ekler de orta ve orta-yakin ¢ekimlerdir. Anderson, 6zellikle
dramatik anlarda karakterlere yaklasmaktan c¢ekinmez. Bdylece yalnizca konusma
yoluyla degil, mimikleriyle de duygularini ve tepkilerini ifade eden karakterlerin duygu
degisikliklerine odaklanilir. Oyle ki kendisiyle yapilan rdportaj sirasinda Frank,
konusmalartyla kendinden emin ve alayci halini devam ettirirken, karakterin mimiklerini
vurgulayan orta-yakin 6lgek, ayn1 zamanda onun gerginligini de agik eder. Karakterlerin
genellikle konusma gibi karsilikli etkilesimde bulunduklar1 sahnelerde kamera,
karakterler arasinda gidip gelmekten ¢ok bir karakterde bir siire kalmay1 tercih eder.
Linda’nin eczanede ofke patlamasi yasadigi sahnede karakter orta-yakin plandadir ve
kamera uzun siire ondan ayrilmaz. Ciinkii burada karakter tepkileri arasinda en dnemli

olan Linda’ninkidir. Jimmy Gator’in yarigma sirasinda yere diismeden hemen 6nce uzun
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bir planla ona yaklasan kamera, karakterin zor durumda oldugunu agik eder ve ne olacagi
konusunda bir gerilim yaratir. Stanley’nin yarigma sirasinda 6fkesini dile getirdigi planda

da kamera Stanley’den ayrilmaz.

Gorsel 4.3.2.2.1. Uzun planda Jimmy ’ye yaklasarak gerilim yaratan kamera

Gorsel 4.3.2.2.2. Stanley 'nin konusmasi sirasindaki uzun plandan bir kare

Gorsel 4.3.2.2.3. Gwenovier’la olan konugmasi sirasinda Frank

Karakterlere gittikce yaklasan kamera siklikla bagvurulan bir diger kamera
hareketidir. Filmin basindaki sergileme kisminda karakterlerin ekranda oldugu anda

televizyona dogru yapilan bu hareket, seyircinin birer televizyon yiizii olan Frank, Stanley
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ve Donnie Smith gibi karakterlerin yasamina yakindan tanik edeceginin isaretidir. Bu
hareketin birbirleriyle ayn1 veya benzer mekanlarda benzer ¢erceve i¢cinde ve ayni kamera
hareketiyle sunulmasi karakterler arasinda da bir iliski olduguna isaret eder. Bu ii¢
karakter de tanian birer ekran yiizii ve aileleriyle sorunlu iliskilere sahip bireylerdir.
Dolayisiyla bu karakterlere yaklasan kamera yalnizca karakterleri tanitmaya degil,
karakterler arasinda iliski kurmaya da yardimci olur. S6z konusu kamera hareketinin
karakterler arasindaki dogrudan iliskiyi (baba-kiz iliskisi) ortaya koydugu bir 6rnekse
Jimmy’nin odasinda duran aile fotografi icerisindeki Claudia’ya yaklagan kameradir.
(Sekil 4.3.2.1.8.). Boylece oykii icerisinde bu iki karakterin iligkisi, sinemanin teknik

imkanlarindan yararlanilarak gosterilmis olur.

Gorsel 4.3.2.2.4. Televizyon ekranindaki Frank’e yaklasan kamera
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Gorsel 4.3.2.2.5. Televizyon ekramindaki Stanley’e yaklasan kamera

Quiz Kid Donnie Smith
1968

Quiz Kid Donnie Smith
Today

Gorsel 4.3.2.2.6. Televizyon ekranindaki Donnie’e yaklasan kamera ve simdiki zamana kesme
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Magnolia’da renk kullanima, film boyunca biitiinliik gosterir. Filme hakim olan gri,
mavi, kahverengi, bej ve diger soguk tondaki renkler, filme los bir hava katar.!'! Film
boyunca hastaliklarla bogusan, pismanliklariyla veya hatirlamak istemedikleri
gecmisleriyle ylizlesen karakterlerin ruh halleriyle tercih edilen bu renk yelpazesi, filmde
icerik-bicim uyumunu da saglar. Filmin sonunda gerceklesen kurbaga yagmurunun
ardindansa yeni bir giinlin dogusuyla birlikte karanlik tonlardan aydinlik tonlara gegilir.
Karakterler de travmalarini iyilestiremeseler de bir tiir arinma yasamis; yiizlesmekten
korktuklar1 seylerle yiizlesmis ve birbirlerine yardim etmislerdir. Nihayetinde karakterler

de icsel olarak bir nevi aydinliga kavusmustur.

Gorsel 4.3.2.2.7. Magnolia’ya hakim renkler

Gorildigl tizere Magnolia’daki sinematografiye dair tercihler, filmin karakter
odakli anlatis1 gibi karakter odakli bir yapiya sahiptir. Cerceveler giinlilk yasamin
hareketli akisina uygun olarak hareketlidir ve bu hareketlilik, uzun planlarla ve hareketli
kamerayla tamamlanir. Magnolia’da kamera genellikle karakterlere yakindir.
Karakterlerin birlikte veya tek olarak ¢ercevede olduklar1 anlarda orta veya orta-yakin
planlar yaygindir. Bdylece odak, tamamen karakterlerde kalirken onlarin duygu ve
tepkilerindeki degisimler yakindan gdzlemlenebilir. Filmde yaygin olarak kullanilan
soguk tondaki renklerse karakterlerin icerisinde bulunduklari depresif, mutsuz ve

melankolik durumlarin gorsel bir ifadesidir.

MJimmy Gator’un sundugu ve Stanley’nin yarismaci oldugu What Do Kids Know? adli televizyon
programina ait sahnelerse istisnadir. Buranin renkli ve eglenceli goriiniimii zaman/uzamda bahsedildigi
iizere Stanley’nin ve bir bakima da Jimmy’nin i¢inde bulundugu durumla karsit bir iligki icindedir.
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4.3.2.3. Kurgu

Cok-karakterli bir iligkiler agina sahip yapisi nedeniyle Magnolia’da anlati, biiyiik
Olctlide paralel kurguya gore sekillenir. Paralel kurgu, filmin ana dykiisiine hakim olsa da
bu ana dykiiye gegmeden 6nce film, art arda siralanan bir dizi dykiiyle baslar. Bu dykiiler
sirasinda kullanilan kurgu teknikleri oldukega cesitlidir. Bunlardan ilki 1911 yilindaki bir
gazete haberine dayanan bir dykiidiir ve dykii, eski filmlerde siklikla kullanildig: gibi bir
acilmayla baglar. Tim 6ykii 4:3 cerceve oraninda eski bir film goriintiisii igerisinde
tamamlanir. Bu dykiiden 1983 yilindaki bir orman yangininin arka planinda gerceklesen
rastlantisal olaylar1 konu alan ikinci Gykiiye gecis, cergevede alevlerin belirmesiyle
gerceklesir. Oykii, yasamdaki rastlantilara vurgu yapildig1 anda gerceklesen bir kavga
aninda donan bir goriintiiyle sona erer. Ugiincii dykiiyse mekana ve zamana iliskin bilgi
veren 1ii¢ yazili goriintiiye yapilan kesmelerle acgilir. Ardindan 6diil yemeginin
gerceklestigi salonun kapisindan igeri girilir ve goriintii kisa bir siireligine hizlandirilarak
kiirstideki kisinin oldugu yere gelinir. Burada 1958 yilinda gerceklesen bir olaymn
anlatilmas1 lizerine abahsi gecen bu olaya gecis yapilir. Son dykiide de donmus ve

goriintiilerin i¢ ice gectigi zincirleme gibi kurgu tekniklerine yer verilir.

Gorsel 4.3.2.3.1. [lk 6ykiiye yapilan acilma

Gorsel 4.3.2.3.2. [lk oykiiden ikinci Gykiiye gegis
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Gorsel 4.3.2.3.3. Oykiilerde eylem sirasinda donan cerceveler

WELCOME !

AAFS AWARDS DINNER

AND- —RECEPTION
WALNUT—ROOM

Gorsel 4.3.2.3.4. Ikinci 6ykiideki birbiri ardina kesmeler yapilan ii¢ sabit goriintii

Cok sayida farkli kurgu tekniginin kullanildigi bu ii¢ ykiiniin ardindan ana dykiide
genellikle yaygin olan kurgu tekniginin paralel kurgu oldugu goriiliir. Birbirinden

bagimsiz gériinen karakterlerin yasamlarindan kesitlerle baslayan filmde paralel kurguyla
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her karakterlerin eylem ¢izgileri arasinda dolasilirken onlarin birbirleriyle olan dogrudan
veya dolayli iligkileri ortaya c¢ikar. Dolayisiyla paralel kurgu, Oykiiniin

anlamlandirilmasinda seyirciye bir nevi rehberlik eder.

Paralel kurgunun yani sira kurgu konusunda bir diger dikkat ¢ekici unsur, ¢ekimler
arasindaki ritmik iliskilerdir. Filmde uzun planlar kadar sik kesmelere de bagvurulur. Bu
nedenle uzun planlar kullanim sekilleriyle filmde biiyiikk 6neme sahipse de filmin
biitiiniine hakim degildir. Ana Oykiiniin baglangicinda her bir karaktere ait sergileme
kisminda sik¢a yapilan kesmeler hem mekanik hem optik hareketli kamera ve hareketli
cercevelerle birleserek buradaki dinamizme katki saglar. Boylece daha dnce sozii edildigi
gibi yeni bir giinilin baglangicindaki hareketlilik bigimsel olarak da yansitilir. Giristeki bu
hareketli kurgu, ayni zamanda cok-karakterli filmin karakterlerini tanitmak i¢in de
zamansal bir tasarruf saglar. Sergileme boliimiinde Earl Partridge karakterine iligkin dykii
mekan1 ve zamani dis1 diegetik olmayan ekleme (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 259)
de benzer bir zamansal tasarruf saglar. Earl’e yaklasan kameranin ardindan siralanan bu
bir dizi diegetik olmayan goriintii, onun bir akciger kanseri hastasi oldugunu gdosterir.
Boylece sergileme kismindaki dinamizme ara verilmeden kisa goriintiiler vasitasiyla
karaktere iliskin bilgi verilir. Kurguda dinamikligi saglayan bir diger tercih, bu kisa
cekimlerin hizli ¢evrinme (pan) hareketiyle birbirine baglanmasidir. Ayni zamanda filmin
kimi yerlerinde 0ykii olaylarinin siireleriyle oynanmasina izin veren eksiltili kurguyla
(Bordwell ve Thompson, 2012, s. 233) zamansal atlamalara bagvurulur. Linda’nin ilag
yazdirmak i¢in doktorun ofisine girdigi sahne buna drnektir. Benzer sekilde Stanley ile
babas1 Rick, okula gitmek i¢in evden ¢ikip arabalarina bindikten sonra kesme ile grafiksel
bir uyum da yakalanarak karakterlerin okula vardiklar1 ¢ekime gegilir. Filmdeki tek
geriye doniigse Donnie’e aittir ki bu geriye doniis karakterin de filmdeki ilk goriiniimudiir.
Bu geriye donilis Frank’in ve Stanley’nin televizyon ekraniyla baglayan sergileme
boliimlerinde oldugu gibi bir evin salonunda agilir. Bu ev, 60’11 yillara ait bir evdir ve
ekrandaki kisi, 1968 yilinda What Do Kids Know isimli yarigmada yarigmaci olan Donnie
Smith’dir. Burada heniiz kiiciik bir ¢ocuk olan Donnie, yerini bir kesmeyle yetiskin
Donnie’e birakir (Sekil 4.3.2.2.6.). Karakterin ge¢misini aydinlatan bu kesme, ayni
zamanda zamansal bir atlama yapmaya da yardime1 olur. Birbirleriyle uyumlu bir ritmik
iligki saglayan sergileme kisminda oldugu gibi film igerisindeki gesitli sahneler de
birbirleriyle benzer bir ritmik iliskiye sahiptir. Kimi zaman uzun planlar veya uzun

sahnelere yer verilirken kimi zaman da kurgu hizlanir. Bordwell ve Thompson’in
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vurguladigi gibi uzun tutulan planlar tempoyu yavaslatirken kisa tutulan planlar tempoyu
hizlandirir (2012, s. 230). Bu bakimdan incelendiginde filmin belli bir tempoda
ilerlemedigi; bunun yerine tempoyu kimi zaman yavaslatip kimi zaman arttirarak ritmini

degistirdigi goriilmektedir.

Gorsel 4.3.2.3.5. Karaktere iligkin bilgi veren diegetik olmayan goriintiiler

Gorsel 4.3.2.3.6. Iki cekim arasinda zamansal atlamay: saglayan kesme ve grafiksel uyum
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Gorsel 4.3.2.3.7. Goriintiiler arasinda filme hareketlilik katan hizli ¢evrinme hareketi

Ozetlemek gerekirse Magnolia’da kurgu biiyiik dl¢iide paralel kurguya dayanr.
Paralel kurgu ¢ok-karakterli yapinin ve dolayisiyla ¢cok sayidaki eylem ¢izgisinin birlikte
ilerlemesini saglarken karakterleri birbirleriyle iligskilendirmeye de yardimci olur. Filmde
paralel kurgunun yani sira bir¢ok farkli kurgu teknigi de kullanilmistir. Bunlardan bazilari
ana Oykiiye gegmeden Once dis sesin anlattifi dykiilerde kendini gosterir. Bu kurgu
teknikleri agilma, donmus goriintiiler arasinda gecis, mekana ve zamana iligkin bilgi
veren yazilarin oldugu goriintiilere arasindaki kesme gibi farkli teknikler kullanilmistir.
Ana Oykiide ise paralel kurgu disinda dikkat ¢ceken en 6nemli kurgu tercihi, filmin ritmik
olarak sekillendiren hizli kurgudur. Filmde uzun planlara bagvuruldugu kadar kesmelerin
yapildig1 kisa planlara basvurulur. Bu tiir bir kurgu, hareketli kamerayla birlikte filme
dinamizm kazandirir. Hizli kurgu, 6zellikle sergileme kisminda ¢ok-karakterli filmde
karakterlerin tanitilmasi konusunda islevsel bir rol iistlenir. Ayn1 zamanda sergileme
kisminda art arda hizla siralanan diegetik olmayan goriintiiler de karakter hakkinda bilgi
verir ve bu durum film i¢in yine zamansal bir tasarruf saglar. Film boyunca kesmeler
belirli yerlerde artarken kimi yerlerde tempo diiser ve kisa planlar yerini daha uzun
planlara birakir. Sonug olarak filmin kurgusu belli bir tempo igerisinde kalmaz; siirekli

temposunu degistirerek oykiiyii ilerletir.
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4.3.2.4. Ses

Paul Thomas Anderson’in Magnolia’nin Aimee Mann sarkilarinin bir uyarlamasi
oldugunu (2020, s. 165) sdylemesine bakilirsa filmin, sesin bir alani olan miizikle bagi
yadsinamayacak kadar onemlidir. Miizigin filme ilham olusu alisildig1 lizere miizigin
sonradan diisiiniilen bir unsur (Reay, 2004, s. 70) olarak goriildiigii yaygin goriisten
tamamen farklidir. Film miizikleri Aimee Mann’in dort sarkisindan, Supertramp’in
Goodbye Stranger ile Logical Song sarkilarindan (Donnie’nin bar sahnesinde diegetik ses
olarak duyulur), Gabrielle’in Dreams sarkisindan (Donnie’nin arabasinda oldugu her
sahnede duyulur), Jon Brion’un orkestra miiziklerinden (Reay, 2004, s. 60) ve filmin bir
boliimiinde yer alan Carmen operasinin L’amour est un oiseau rebelle’inden olusur.
Bunlardan 6zellikle Aimee Mann’in sarkilar1 ve Jon Brion’un besteleri filmin anlatisinda
onemli bir yere sahiptir. Ote yandan filme ilham olan asil sarki, filmde kullanilan dért
Aimee Mann sarkisindan biri degil, sanatginin Deathly adli sarkisidir. Filmdeki
karakterler arasinda ilk olarak Claudia’y1 yarattiZint sdyleyen Anderson, Mann’in bu
sarkisinda gecen “Artik seninle tanigtigima gore beni bir daha asla gérmemeye itiraz eder
misin?” sozliyle birlikte Claudia’nin babasi Jim’in onu goérmeye geldigi sahnenin
Magnolia’da aklina elen ilk seyler oldugunu ifade eder. Bu séz, insanin kendini
sevilmeyecek biri gibi hissetmesi fikrinden dolay1 (2000, s. 198) hem kiziyla konugmak
isteyen fakat onun tarafindan reddedilen Jimmy ile hem de kimsenin kendisini
sevmeyecegini diislinen Claudia’yla ortiistir ki Claudia da Jim ile olan randevusunda ona

bu Mann’in sarkisindaki bu sozii soyler.

Filmin girisindeki oykiilerde belli belirsiz kullanilan miizik, ana dykiiden hemen
once baglar ve diyaloglar1 bastiran diizeyde bir varlik gosterir. Bu miizik, karakterlerin
tanitildig1 sergileme kismina eslik eden Aimee Mann’in One adli sarkisidir ve genel
olarak ayriliklara ve yalnizliga isaret eder. Sarkida bir, sdyle tanimlanir: ikiye boliinmiis
rakam. Insanlar tek iken (one) eksiktir; ancak bir aradayken tam olurlar ki bu &ykiiniin
isaret ettigi bir olgudur. Filmdeki ikinci Aimee Mann sarkisi, Momentum ge¢mise atif
yapan, sahnenin hareketliligine ritim olarak ayni 6lclide eslik eden ve filmde kaynagi
Oykii icerisinde yer alan diegetik ses olarak Claudia’nin evinde kullanilir. Filme eslik
eden ve en dikkat ¢ekici ve bu ylizden belki de en 6nemli yere sahip Aimee Mann
sarkistysa Wise Up’dir. Sarki, filmde yer alan diger sarkilar gibi sdzlerinin dykii tizerinde

tasidigt anlam bakimindan degerli olmakla birlikte kullanilis bi¢imiyle de diger
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sarkilardan ayrilir. Sarki Phil’in, Earl’iin ge¢misini dinledikten sonra gozyaslari
icerisinde onu artik yasamdan koparacak olan sakinlestiricileri vermesiyle baslar. Bu
sahnenin ardindan gelen Claudia’nin evindeki sahne, daha once de ayni mekanda
kullanildig1 gibi sarkinin diegetik bir ses oldugu izlenimini verir. Fakat sarki, kamera
Claudia’nin evinden ayrildiginda da devam eder ve bunu karakterlerin sarkiya eslik ettigi
sekans izler. Reay’e gére Mann’in sarkis1 burada diyalogun kendisine gerek kalmadan
karakterlerin bakis agilarini ifade ederek diyalog islevi goriir. Oyle ki sarki neredeyse film
icin yazilmis gibi goriinecek kadar filmin Oykiisiine uyar. Filmde tekrarlanan “Sen

2

akillanana kadar durmayacak” sozii, karakterlerin kendi yasamlarinin kontroliinii ele
almalar1 ve dogru olani yapmalar1 gerektigini vurgular. (2004, s. 65-66). Perkins ise
filmde miizigin bu kullanimina iliskin tamamen bigimsel bir yorum yapar. Onun i¢in bu
anormal an, karakteri diegetik olmayana yonlendirerek filmin gergekeiligini bozar.
Boylece Anderson, seyirci mesafesini vurgulamak i¢in miizigi kullanir. Miizik, filmin
eylemi hakkinda yorum yapmak i¢in degil, -bu muhtemelen miizigin anlam bakimindan
Oykiiye eslik etmesini ifade eder- goriintiiniin esnekligini vurgulamak i¢in goriiniir hale
gelir (2012, s. 118). Anderson’in s6z konusu sekansa dair kendi yorumu ise sdyledir: Her
ne kadar klise olursa olsun duygusal anlamda zor durumdaki insanlar birdenbire
kendilerini radyoda calan bir seye eslik edenken bulurlar. O ana teslim olarak durup
aglarlar (2000, s. 205). Buradaki klise sozi, siiphesiz ger¢ek yasamdaki durumu niteler.
Filmdeki bu sekansinsa sinema dilinde klise oldugunu sdéylemek zordur. Anderson burada
gercek yasamda her zaman yasanabilecek bir durumu film igerisinde bigimsel olarak

farkl bir yere tagimistir.

Filmde yer alan son Aimee Mann sarkis1 Save Me ise filmin Claudia ile Jimmy’e
ait son planinda duyulmaya baglar. Jimmy’nin ne olursa olsun Claudia’nin yaninda
oldugu soyledigi bu planda Claudia ona karsilik vermez. Bunun yerine Jim’in sesini
bastiran sarki bir bakima Claudia yerine konusur. Bu planla baslayan sarkinin aym
zamanda filmin kapams sarkis1 olmas1 yerinde bir tercihtir. Oyle ki sark1, Claudia da dahil
olmak {izere kurtarilmak ve korunmak isteyen; ayni zamanda sevgi yoksunlugu ¢eken

filmin diger karakterleri yerine de konusmaktadir. (Reay, 2004, s. 66).

Filmde miizigin bir diger parcasi da Jon Brion’in orkestra miizigidir. Brion’in
miizigi, filmde daha ¢ok siradan gibi goriinen anlara eslik ederek bir seyler yasanacagina

dair bir gerilim yaratir. Bunlardan biri Jim’in katilin kim oldugu konusunda Dixon’in
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sOylediklerini oGnemsemeyerek arabayla olay yerinden ayrildig: sirada baslar. Miizik s6z
konusu olayin gidisatina iligkin bir tekinsizlik yaratirken ayn1 miizik, sonraki sahnelerde
de devam eder. Bir sonraki sahnede Stanley, kiitiiphanede oniinde bir¢ok kitabin (Daha
once belirtildigi gibi bu kitaplar arasinda sira dis1 hava olaylarin1 konu eden ve kurbaga
yagmurundan s6z eden Charles Fort isimli yazarin kitaplar1 da vardir) agik oldugu bir
masada oturup kitap okumaktadir. Bunun ardindan babasiyla birlikte aceleyle yarismaya
gitmek lizere arabaya binerler. Bu sekans, Stanley’nin cama diisen yagmur damlalarina
bakmasiyla son bulur. Miizik, burada adeta sekans igerisindeki siradanmis gibi goriilen
eylem ve varliklarin (yagmur ve Stanley’nin okudugu kitaplar) goriindiiklerinden daha
onemli olduklarina vurgu yapar. Boylece s6z konusu sekansin filmin dykiisii i¢in bir
onceden gosterme niteligi kazanmasina yardimci olur. Sekans, miizigin hareketlendigi ve
film igerisinde belli yerlerde ortaya ¢ikan hava durumuna iliskin goriintiilerden biriyle
tamamlanarak Oykiiniin geri kalani i¢in yaratilan beklenti ve gerilimi tamamlar. Jon
Brion’in ayni bestesi Phil Parma’nin, Earl Partridge’in oglu olan Frank’e ulagsmaya
calistig1 sahnede devam eder. Phil’in telefon goriismesinin ardindan kamera hasta
yatagindaki Earl’e oradan da gdsterisi bitmis Frank’e doner. Miizigin bu farkli ortamlarda
devam ediyor olusu bu ii¢ karakter arasinda yasanacaklara iliskin meraki arttirir. Frank’in
kendisiyle roportaj yapmaya gelen Gwenovier karsisindaki asir1 6zgiivenli davrandigi
sahneye de eslik eden Brion’in miizigi, bu sahne ile alakasiz gibi goriinse de karakterdeki
anormal davranis1 belirgin kilar ve belki de Frank’in ileride yalnizca babasiyla
yasayacaklarina iliskin degil, ayn1 zamanda bu rdportaj sirasinda da yasanacaklarina
iligkin bir gerilim ve merak yaratilmasina yardimci olur. Jim’in Claudia’nin evine geldigi
anda calan Mann sarkisiyla kesintiye ugrayan Brion’in miizigi, Claudia’nin sarkiy1
kapatmasiyla bu sahnede de varlik kazanir. Buradaki gerilim, miizige ihtiya¢c duymaksizin
belirgindir. Uyusturucunun etkisindeki Claudia, polis memuru Jim’in karsisinda normal
davranmaya ¢aligmakta ve ona yalan sdylemektedir. Jim’in burada gecirdigi vakit arttikca
iki karakter arasinda neler yasanacagi da merak konusu olur. Brion’un miizigi burada
zaten acik olan gerilimin bir destekleyicisi konumundadir. Claudia ile Jim’in sahnesinin
ardindan Brion’in miizigi, What Do Kids Know yarigmast i¢in hazirliklarin yapildig
sahnede giiclii bir sekilde duyulmaya devam eder. Burada tekrar siradan eylemlere ve
konusmalara eslik eden miizik, s6z konusu mekanda yasanacaklara dair yeniden bir
gerilim yaratma islevi goriir ki ¢ok gegmeden canli yayinda birtakim krizler yasanir.

Bunun ardindan miizik, programin bagindaki Jimmy Gator’in monologuyla baslayan ve
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Stanley’nin sorular1 yanitladigi hizli kesmelerle son bulan her karakterin o sirada
yasadiklarina donen hizli kurgu boyunca —yer yer kisilsa da- devam eder ve buradaki hizl
kurgunun dinamizmine eslik eder. Filmde sahneler aras1 miizik devamlili§inin saglandigi
bir diger an, yarigma sirasinda Stanley’nin seslendirdigi Carmen operasindan L ‘amour est
un oiseau rebelle ile gerceklesir. Once dykiiniin mekan1 ve zaman icerisinde bir karakter
tarafindan seslendirilen ve daha sonra diegetik olmayan sese doniisen bu miizik, aski konu
almasi bakimindan bir sonraki sahne olan Claudia ile Jim’in sahnesine eslik etmeye son

derece uygundur.

Sesin bir diger kolu olan konusma, filmde miizik kadar 6nem tagir. Cok-karakterli
filmde bu konugmalar zaman zaman iist {iste binerken kimi zaman da Jim ve Earl’de
oldugu gibi bir karakterin monologu diger karakterlerin sahnelerinde de devam eder;
onlarin monologlar1 sadece kendileri hakkinda degil diger karakterler hakkinda da bir
seyler soyler. Karakterler konusmalartyla hem kendilerini ve hem de birbirleriyle olan
iliskilerini acik ettiklerinden Magnolia’da konusmalarin énemi yadsinamaz. Ornegin
kimi zaman giinahlarin1 ve pigsmanliklarin1 dile getiren Earl ile Linda veya i¢inde ne
yapacagin bilemedigi Olciide sevgi tasidigini sdyleyen Donnie gibi karakterler hem
kendileri hem de ¢esitli pismanliklar yagsayan ve sevgiye ihtiya¢ duyan diger karakterler
adina konusurlar. Konugmanin karakterleri ve dykiiyii tanimlama konusunda giicliniin en
fazla hissedildigi anlar karakterlerin monologlaridir. Jim Kurring ve Earl Partridge
karakterlerinin monologlart onlar1 dykiiniin anlaticis1 olarak goriilebilecekleri bir yere
koyar. Earl, heniiz filmin basinda karakterlerin bir¢ogunun derdi olan pigsmanliklar ve
yasamin akip gitmesinden yakinir. Jim’in sergileme kismindaki monologuysa karakterin

yalnizca kendisini degil, dykiiniin diger karakterleri ve bir biitiin olarak dykiiyii tanimlar:

Bu yasamda ve bu diinyada iyi seyler yapmak istiyorum. insanlara yardim etmek istiyorum.
Giinde yirmi kadar kotii gagri aliyorum. Ama birine yardim ettiysem, onu kurtardiysam, kotii
bir durumu iyiye g¢evirdiysem o zaman mutlu bir polis oluyorum. Bu yasamda ilerliyoruz.

Denemeli ve iyi olani yapmaliyiz.

Jim’in bu monologu, onun Claudia’ya yardim edisini, film boyunca bir ¢ikari
olmaksizin Earl’e yardim etmek isteyen Phil’i, kocasinin acisini dindirmek isteyen
Linda’y1 ve sonunda onun yardimina kosan Frank’i temsil ederken Magnolia’nin her biri
bir bakima yardima muhtag¢ olan yalniz karakterlerine iligkin sembolik bir deger tasir.

Filmin ilerleyen dakikalarinda Earl’in uzun monologu da bu bakimdan Jim’in
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monologuyla benzerlik gosterir. Earl, Phil’e ge¢misine dair itirafta bulunduktan sonra

sOyle der:

Bazen bazi hatalar yaparsin ve bunlar 6nemli degildir. Fakat ¢ok kez tekrarlarsan 6nemlidir.
Daha iyisini yapmayi bilmelisin. ...Yaptigim tim aptalliklar1 biliyordu. Ama ask,
diisiinebildigin her seyden daha tuhaftir. Kahrolasi pismanliklar! Kahrolasi pigsmanliklar!
Olecegim. Simdi dlecegim ve yaptigim en biiyiik pismanlik, askimin 6lmesine izin vermekti.
Ne yaptim ben? 64 yasindayim ve utantyorum. ...Benim kahrolasi pismanligim ve sugum...
Bu seyler... Hicbir seyden pisman olmamalisin diyen kimseyi dinleme. Bunu yapma!
Istedigin her seyden pisman olabilirsin. ...Bu kahrolasi1 yasam... Cok zor. Cok uzun. ...Ben
ne yaptim?

Earl’iin bu monologu boyunca kamera pismanliklar yasayan ve bu pismanliklarin
kurbani1 olan karakterlere doner. Dolayisiyla tekrar bir karakterin konusmasi, diger
karakterlere ve dolayisiyla Oykiiye dair bir seyler anlatma islevi goriir. Jim’in filmin
sonunda gergeklestirdigi monologsa Oykiiniin sona ermesiyle birlikte filmin biitiiniine
iliskin benzer bir anlama sahiptir. Jim konusmaya hirsizlik yaparken sugciistii yakaladig1
Donnie’i ihbar etmeyip ona yardim ettigi sirada baslar. Onun bu sahneyi de betimleyen
monologu, film boyunca dile getirilen pismanliklarin ardindan gelen affetme konusunu

irdeler:

Bir¢ok insan bunun gidip geldigin bir is oldugunu diisiiniir. ...Oysa bu 24 saatlik bir istir.
Ikinci bir secenek yoktur. Cogu insan dogru seyi yapmanin ne kadar zor oldugunu géremez.
Insanlar benim yargilayici oldugumu diisiiniir fakat benim yaptigim bu degil. Ve olmasi
gereken de bu degil. Her seyi diistiniirim ve oldugu gibi karar veririm. Bazen insanlarin biraz
yardima ihtiyaci olur. Bazense affedilmeye ihtiya¢ duyarlar. Bazense hapse gitmeleri gerekir.
Bu benim igimin zor kismudir. ... Bazen birini affedebilirsin ki bu da zordur. Neyi

affedebiliriz?

Gortildiigii tizere Magnolia’da ses, 6zellikle miizik ve konusma konusunda iglevsel
bir nitelik kazanmigtir. Filmde ses, filmin stilini olusturan diger ogelerde oldugu gibi
karakter odakli kullanilmistir. Sarkilar, karakterlerin duygu durumlarini ve birbirleriyle
olan iliskilerini betimler. Orkestra miizigiyse karakterlerin yasamlarindan kesitlere eslik
ederek Oykiide ileriye doniik gerilim ve merak unsuru yaratir. Cok-karakterli filmde
konusmalar filmin bu yapisina uygun olarak yogundur. Konugmalar yalnizca karakterler
arasinda iletigimi saglamak gibi bir amagla kullanilmamig, ayn1 zamanda karakterlerin
kendisinin, diger karakterlerin ve pismanlik, sevgi ve affetme gibi filmin temel

izleklerinin de bir ifadesi haline getirilmistir.
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4.4. Magnolia Filminin Felsefi Elestirisi: Gecmisin Acis1 ve Iyilesebilmek Uzerine

“Boylece akintiya kars1 kiirek ¢ekerek durmaksizin gegmise dogru siiriikleniyoruz

(2015, s. 176).”
F. Scott Fitzgerald, Muhtesem Gatsby

“Bizim ge¢misle isimiz bitse de gegmisin bizimle isi bitmemistir.” Film boyunca
tekrar eden bu soz, filmin Oykiisii icerisinde de siirekli yankilanir. Magnolia, sevdiklerini
—ya da sevmeleri gereken kisileri- yikip doken insanlarin ardinda biraktiklar1 yikintiya,
onlarin yikip doktiikleri insanlarinsa paramparga olduklar1 ge¢cmislerine doniisleridir.
Hatta hicbiri tam olarak oradan ayrilamamistir bile. Yasamin anlik zevkleri ve tiirlii
mesguliyetlerle siirekli ilerleyen zaman, gecmisi ardinda birakmanin en iyi araci olsa da
geemis, kendini hatirlatmanim bir sekilde yolunu bulacaktir. Iste tam bu hatirlama am,
yani insanin kagamadigi ge¢misiyle karsilagsma ani nostalji anlamina gelir. Anderson
sinemasinda da sikca rastlanan nostaljinin anlami1 sozciigiin kendisinde gizlidir. Nostos
(dontis) ile algos (ac1, eziyet) sozciiklerinden meydana gelen nostalji, Cassin’in ifadesiyle
geriye doniis acis1 veya bagka bir deyisle aciya doniis olarak g¢evrilebilir. Cassin igin
nostalji kok salma ve kokiinden sokiilme kavramlari iizerinde durur. insan geri donme
umudu olmadan kokiinden sokiiliirse bu, o kisi i¢in artik bir siirglindiir. Geri dénme
arzusu duymadiginda veya artik boyle bir arzu kalmadigindaysa kisi baska bir sekilde kok
salar veya kendine kok yerine bagka bir sey secer ve bir gogmen olur (2020, s. 51).
Magnolia’nin karakterleri de bir daha donmemek {izere baska seylere kok salmaya ¢alisan
fakat geriye doniis acisindan kurtulamayan kisilerdir. Filmdeki ge¢misle ilgili olan
ifadenin bir benzerini Borgna dile getirir. Ona gore insanin ge¢misinden, belleginden,
sonsuzca dogan hatira selalesinden kagmasit miimkiin degildir. Bu nedenle mutsuzluga
diismemesi de bir o kadar miimkiin degildir (2014, s. 97). Magnolia’nin karakterlerininse
kacmak istedikleri ge¢mislerinin merkezinde aileleri vardir. Bu aileden kagma istegi
ozellikle ebeveynlerinden kagmak isteyen ¢ocuklarin istegidir. Bu ¢ocuklar, bir bakima
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filmde de bahsi gecen Shakespeare’in Venedik Taciri’nde' '~ sdyledigi gibi babalarinin

giinahlarini ¢ekmektedirler.

"W Venedik Taciri’ndeki bu soz de babasinin giinahini ¢eken ogul diisiincesi lizerine kurulu olan Kutsal
Kitap’a dayanmaktadir.
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Erkeklere kadinlar1 nasil elde edebilecekleri ve onlar1 nasil itaatkar kilabilecekleri
lizerine seminerler veren Frank T.J. Mackey, bu karakterden ilkidir. Frank, oldukca
Ozgiivenlidir. Disaridan giiglii, ilgi odagi olmay1 seven, alayci ve kontrol edilmesi
mimkiin olmayan bir erkek goriinlimii c¢izer. Ona gore erkekler, kadinlarin
tahakkiimiinden kurtulmali ve onlar1 tahakkiimii altma almalidir. Onemli olan ve
karsilanmasi gereken tek sey erkek arzusudur. Kadinlarsa sadece bunun i¢in yalnizca bir
aractir. Fakat kendisinin de tanimladigi gibi asil amaci, kendisini dinleyenlerin bu
diinyada ne olabileceklerini anlamalarin1 saglamaktir ki bu sorunun cevabi kendisidir.
Frank, savundugu saldirgan ve cinsiyet¢i fikirler cergevesinde kendine bir kimlik
yaratmis; televizyon reklamlarinin ve bir gdsteri gibi gecen seminerlerin yildizi olmustur.
Frank, kendine yarattig1 bu kimlik i¢erisinde benimsedigi bir diger sey, ge¢gmisin insanin
ilerlemesini engelledigi ve bu nedenle dnemsiz oldugu diisiincesidir. Bu nedenle Frank,
kendisiyle roportaj yapmak icin gelen gazeteci Gwenovier’e sdyle der: “Hayatta en ise

2

yaramayan sey, arkamda kalandir.” Fakat Gwenovier’mm onun ge¢misinin ortaya
dokmekteki 1srar1, nihayetinde Frank’te Cassinci nostaljiyi uyandirir ve Frank’in nelerden
kagmak isterken nelere kok saldigin1 da aciga cikarir. Frank icin gegmise donmek
gercekten bir geriye doniis acisidir. Bu aci, babasi tarafindan kiigiik yasta hasta bir
anneyle terk edilmis olmanin, hasta annesine tek basina bakmanin ve onun 6liimiinii tek
basina izlemenin acisidir. Frank, annesini kaybedisiyle koklerinden tamamen
sokiilmiistiir. Fakat o, biiylidiik¢ce sokiilmiis oldugu koklerinden tamamen uzaklasmay1
secer ve yeni bir seylere kok salmaya karar verir. Frank’in geriye donme arzusu
duymadig1 her halinden bellidir ki zaten insan da ancak boyle bir durumda bagka bir
sekilde kok salar veya kendine kok yerine baska bir sey secer. Frank’in se¢imiyse tek
hakimin kendisi oldugu gosterisidir. Gegmisteki zay1fliginin, ¢aresizliginin aksine burada

giicliidiir ve yasaminin kontrolii kendi elindedir. Frank artik baskalarinin tercihlerinden

etkilenen biri degil, baskalarin1 etkileyen biridir.

Gecmisin sadece ac1 anlamina geldigi bir diger karakter Claudia’dir fakat
Claudia’nin aciy1 hissetmesi i¢in gegmise donmesine bile gerek yoktur. Ciinkii ge¢mis,
Claudia’nin acisin1 stirekli bastirmasi gerektirecek kadar onunladir. Bu yiizden bir
uyusturucu bagimhisidir ve en bagli olmasi gereken kisiler olan ailesine bile
baglanamadigindan diger herkese de baglanmay1 reddetmektedir. Bu nedenle Claudia,
heniiz baglanacak bir kokii olmayan siirglindiir. Kendisi gibi bir siirglin olan polis

memuru Jim’inse belki diger karakterler kadar trajik olmayan aci ge¢misi onun basarisiz
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evliligini ifade eder. Fakat Jim’in gimdisi de ge¢misi kadar aci vericidir. Jim 06zel
yasaminda yalnmiz oldugu kadar is arkadaslari tarafindan da ciddiye alinmaz, yeri
geldiginde alay konusu bile olur. Jim’in bagli oldugu tek sey tutkuyla yaptigi isidir. Fakat
Frank’in aksine kendine kok olarak sectigi sey isi degildir. Jim kendine kok salmak igin
bir seyden ¢ok birini arar ki nihayetinde Claudia’y1 bulur. Boylece bu iki insan, gecmisin

acisini birbirlerine kok salarak iyilestirmeye calisir.

Donnie Smith de baska bir seye kok salma veya kendine kok niyetine bagka bir sey
aramaktayken yine Jim gibi baglanacagi seyi askta bulur. Ge¢gmiste ¢ocuklarin yaristigi
bir bilgi yarigsmasinin taninan yiizlerinden biri olan Donnie, ailesi tarafindan kullanilmais,
kazandig1 paraya el konulmus ve muhtemelen terk edilmistir. Kalan sohretiyle yine onun
tizerinden reklam yapan bir elektronik diikkaninda ¢aligmaktadir. Ugradigi barda gordiigii
barmene asik olan Donnie, bu adamin dikkatini ¢ekmek i¢in hig¢ ihtiyaci olmamasina
ragmen onun gibi dis teli taktirmasi gerektigi fikrine kapilir. Fakat yasaminda yine isler
yolunda gitmez. Patronu onu iyi satis yapamadigindan kovar. Gergekten birine
baglanmak isteyen ve kendisinin de sdyledigi gibi verecek ¢ok sevgisi olan Donnie,
tedavi masraflari1 karsilamak i¢in ¢areyi g¢alistigi yerde hirsizlik yapmakta bulur.
Nihayetinde elinde kalan tek sey, karsiliksiz bir ask ve hirsizlik yaparken diisiip kirdigi
disleri olur. Bu sirada Jim’e rastlamasiysa belki de Donnie’nin uzun zaman sonra sahip
oldugu tek sanstir ¢linkii Donnie’i ihbar etmeyen Jim, ona yardim dahi eder. Agik bir
sekilde Donnie, Jim ile Claudia kadar sansh degildir. Iyi niyetli birinin kisa siirekli ama
etkili dostlugu disinda kendine baglanacak bir kok bulamamuistir. Yine de yasamini berbat
etmeden yoluna koyabilme sansini yakalayabilmis, kapildigi fikrin ne kadar safca

oldugunun farkina varabilmistir.

Filmin gegmiste yaptiklarindan dolayi ac1 ¢eken karakterlerinde ise gegmise doniis,
pismanliklarindan o6tiirii ac1 vericidir. Earl Partridge, yasamiin son sathasinda olan bir
kanser hastasidir. Bir televizyon yapim sirketinin sahibi olan Earl, anlasildig: iizere refah
icinde fakat yanlislarla dolu bir yasam silirmiistiir. Karisin1 aldatmis ve sonunda karisi
kansere yakalandiginda onu kiiciik ogluyla birlikte terk etmistir. Earl’{in yapimcisi oldugu
What Do Kids Know adl televizyon programinin uzun siiredir sunucusu olan Jimmy
Gator ise sevilen bir ekran yiiziidiir fakat o da Earl ile benzer bir yasam siirmiistiir.
Hastaliga yakalandigini yeni 68renen Jim, kiz1 Claudia’y1 ziyaret eder. Hasta oldugunu

sOyleyerek onunla konusmak ister fakat Claudia bunu siddetle reddeder ve onu evinden
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kovar. Jim, durumunun kotliye gittigi bir aksam esi Rose’un ona kars1 sefkatli ilgisine
dayanamaz onu aldattigini itiraf eder. Bu sirada ortaya ¢ikan bir ger¢ek, bundan ¢ok daha
sarsicidir. Jim ne kadar tam olarak itiraf etmese de gecmiste kiz1 Claudia’ya taciz ettigi
anlasilir ki bu da Claudia’nin babasina neden 6fke duydugunu ve onun simdiki durumunu
aciklar. Gegmise ait tiim bu gercekleri 6grenen ya da belki de simdiye kadar reddeden,
inanmak istemeyen Rose, —ki Rose’un dncesinde tiim olan bitenin farkinda olup olmadigi
muglaktir- Jim’i terk ederek kiz1 Claudia’nin yanina gider. Hastaligin, pismanligin ve terk
edilmisligin arasinda Jim, intihara tesebbiis etse de filmde siirekli vurgulandig: gibi
olaganiistii bir gans ammin yardimiyla kurtulur. Geg¢misteki ihanetinin pismanligi
yasayan son karakterse Linda Partridge’dir. Earl ile evli olan Linda i¢in esinin hastaligiyla
basa ¢ikmak cok zordur ve bu durumda onun siginag ilaglar olmustur. Gegmiste
yaptiklar yiiziinden cezalandirilmak isteyen Linda, aile avukatlarina giderek Earl’iin
vasiyetnamesini degistirmek istedigini sdyler. Onu hi¢ sevmemistir. Parasi i¢in onunla
evlenmis, ardindan defalarca onu aldatmistir. Simdi ise hi¢ sevmedigi kadar onu
sevmektedir. Earl’lin iyl olmasini arzulamakta, 61diigii takdirde onun parasiyla yasamini
stirdiirmek istememektedir. Earl, Jimmy ve Linda’da ge¢mis, kendi elleriyle bir geri
doniistiir ve Cassin’in ifade ettigi gibi aciy1 igerir. Gegmis, diger karakterlerde oldugu
gibi onlarda da ac1 demektir. Yine de onlarin bu acilari, gegmisin yarattigi acilar olsa da
gecmisten beri ac1 ¢eken diger karakterlerin acisindan farklidir. Ciinkii ancak fiziksel bir
acinin yani hastaligin onlarda pismanliklar1 yeserttigi goriiliir. Nitekim hastalik,
gercekten de insani sadece fiziksel olarak degil, diisiinsel olarak da baska bir hale

biirlindiirtir. Borgna bu durumu su sekilde ifade eder:

Hastalandigimizda zamanla ilgili 6znel algimiz da degisir: Soyle ki, saglikli oldugumuzda
program yapacak, umut edecek, bekleyecek, yasamimizi planlayacak durumda oluruz; oysa
hastane odasina kapandigimizda i¢imizdeki kayginin altinda ezilir, bir gelecegimizin
kalmamis olmasindan korkariz. Hastaneye yatmadan once hayatimizin bir pargast olan
programlar, paramparca olup yitiverir. Ancak simdiki zamanda, acinin ve yalnizlifin

simdisinde yasar, gelecegi, varolussal bir boyut olarak hissedemez oluruz (2014, s. 155).

S6z konusu karakterleri gegmise dondiiren sey, belki de gelecege dair bir
beklentilerinin olmayisidir. Her biri hastalikla bogusan bu insanlarin altinda ezildikleri
icsel kaygilariysa onlar1 bir gelecegin beklemedigi korkusundan ¢ok gecmiste
yasattiklarina dair duyduklar1 kaygidir. Onlar, digerleri gibi koklerinden sdkiilenler degil,

baskalarinin koklerinden sokiilmelerine neden olanlardir. Bu nedenle Earl, Jimmy ve
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Linda, Tanr1’y1 bulan ve onun karsisinda tiim giinahlarin1 bir bir ortaya dokerek giinah
¢ikaran Augustinus gibidir (2009, s. 7). Yalnizca onlar Tanri’ya degil, etraflarindaki

insanlara giinahlarin1 dokmektedirler.

Frank, Claudia, Jim, Earl, Linda ve Jimmy’nin aksine Stanley, bir bakima geriye
donlis acis1 igerisinde degildir. Cilinkii onun geg¢misi tamamen aci olarak
nitelendirebilecegi kadar biiyiik bir gegmis degildir heniiz. Kiigiik bir ¢ocuk olan Stanley,
babasiyla yasamaktadir. Jimmy Gator’in sundugu What Do Kids Know? isimli yarismada
rekor kirmak iizere olan ¢ocuklardan olusan ekibin gozde yarismacisidir. Yagami ev, okul
ve yarisma arasinda gidip gelen Stanley, gittikleri son yayin baslamadan hemen 6nce
tuvalete gitmek gibi basit bir ricada bulunur fakat ricasi reddedilir. Bu, Stanley’nin ve
farkinda olmasalar da yarismadaki diger ¢ocuklarin maruz kaldiklar1 zorbaliklardan
sadece biridir fakat Stanley’nin farkindaliga ulastigi ya da hali hazirda farkinda
olduklarina karg1 tahammiiliinii bitiren bir an olarak filmde yer bulur. Stanley, onlar
giilerek alkislayan kalabaliga soyle seslenir: “Bu komik degil. Ben bir oyuncak bebek
degilim.” Stanley’in kars1 ¢ikisi belki de oradaki herkesten ¢cok babasina yoneliktir. Onu
bu isyana iten seyi Borgna’nin su sozii agiklar: “Basimiza gelenlerle depresen yaral
duygular ne zaman iizerimize inecek olsa, gelecegin utku kararir (2014, s. 54)”. Bir
babanin ag¢tigi ve milyonlarin ortak oldugu Borgna’nin ifadesiyle yarali duygular,
Stanley’nin goziinde simdiki yasaminin ve geleceginin ufkunu karartir. Stanley’nin
isyani, i¢inde bulundugu yasam onu karanlik bir ufka dogru yollarken bu karanligi
dagitma ¢abasidir. Onu rahatlatan fakat diger herkes i¢in her seyi mahveden bu olayin
ardindan Stanley, kiitiiphaneye giderek bu sefer sadece sevdigi ve istedigi i¢in kitaplara
gomiiliir. Ertesi gilin ise babasinin yanina gelerek ondan istedigi tek seyi dile getirir: Bu,
babasinin ona daha iyi davranmasi gerektigidir. Stanley’nin bundan sonraki yasami biraz
belirsizdir. Fakat Donnie ile Stanley arasinda kaginilmaz olarak kurulan iliski, sozii
edildigi gibi onu Donnie’ninki gibi bir yasami bekledigine isaret etse de Stanley,
gelecegine diisen karanligi kendi cabasiyla dagitmaya calismistir.  Stanley’nin aci
cekmek tizere bir yere dondiigli yoktur; ¢iinkii o, ona ac1 veren yasamin tam ortasindadir.
Onun yasami ancak Donnie i¢in bir nostalji, bir geriye doniis acis1 yagatabilir. Stanley’nin
yasamiysa umut vericidir. O, yasaminin heniiz ¢ok basindadir ve kendi yasaminda
muhtemelen Donnie’nin ger¢eklestiremedigi bir kirilma yaratmistir. Bu, onun Donnie ile

ayni kaderi yasamayacagina dair bir umuttur.
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Borgna’nin yarali duygularin gelecegi karartmasina iliskin yorumu, Claudia’da da
kendini gosterir. Bu nedenle o, bir yandan Jim ile yeni bir yagsamin arzusunu duyarken bir
yandan da ge¢misin karanliginin {istiine ¢okmesiyle birlikte mutlu olabilmesinin imkansiz
oldugunu diisiinmektedir. Bu iki diisiince arasinda sikigan Claudia’nin yagaminda umut,
nihayetinde Stanley’de oldugundan daha belirgin bir sekilde belirir. Ciinkii artik onu
kosulsuzca seven Jim’e sahiptir. Filmin sonunda seyircilere bakarak giilimseyen

Claudia’nin goriintiisli, onun gelecegine dair umudun en saf ifadesidir.

Magnolia’nin karakterlerinin acisi, ge¢misin acisi olmakla birlikte ruhsal bir
acidir. Borgna’ya gore ruhsal aci, inang bunalimindan, su¢luluk hissinden ve giinliik
yasamdaki iliskilerde ortaya ¢ikan olas1 zorluklardan kaynaklanir. Bu ruhsal aci, acty1
yasayan kisiyi seven fakat onun igsellifinde sakli acinin golge ve karaltilarini
goremeyenlerin oniinde gergeklesir (2014, s. 49). Magnolia’nin en yalniz gériinmeyen
karakterlerini bile aslinda yapayalniz yapan da budur. Etrafinda ne kadar kisi olursa olsun
bu karakterlerin acilar1 onlarda gizli olan fakat en sonunda kendini ele veren acilardir.
Frank’in etrafindaki donilip duran insanlarin onun acisindan haberi olmadigi gibi
Stanley’nin babas1 Rick, oglunda agtig1 yaranin farkinda degildir. Rose, i¢ten i¢e kizinin
eve donmesini, babasiyla konugmasini isterken onun babasi nedeniyle yasadiklarindan ya
habersizdir ya da sozii edildigi gibi bunu goéz ardi etmektedir. Phil, Earl ile saatlerce
zaman gecirmesine ragmen o s0yleyene kadar Earl’lin kendisine ac1 veren ge¢cmisinden
haberdar degildir. Earl ise en yakinindaki kisi Linda’nin icten ice neden istirap

¢ektiginden habersizdir.

Biitiin bu gizli kalmis acilar igerisinde Frank’in Claudia’nin, Stanley’nin ve
Donnie’nin ruhsal acisi, ailelerinin onda biraktig1 tahribatin acisidir. iki hasta adam olan
Earl ve Jimmy’nin acisiysa hem ruhsal hem de fizikseldir. Earl’iin, Jimmy’nin Linda’nin
ve kizin1 bu denli yalniz birakan Rose’un ruhsal acilariysa sugluluk hissinin acisidir.
Phil’in goriilen tek acist alistigi, stirekli zaman gecirdigi ve bu nedenle bag kurdugu bir
insani, Earl’li kaybedecek olmanin acisidir. Jim’in acisiysa aslinda tiim karakterlerin acisi
olan yalnizliktir. Nihayetinde tiim bu acilar Borgna’nin ifade ettigi gibi su¢luluk hissinden
veya giinliik yasamdaki iligkilerde ortaya ¢ikan zorluklardan kaynaklanan acilardir. Fakat
acilar bununla sinirh degildir. Yasam ¢esit ¢esit ac1 barindirir. Borgna’ya gore bazilari
sunlardir: Kaginilmaz olan veya sakinilir olan aci. insanm iginde bulundugu halin

kirilganligint gosteren veya insanlik haline derinden bagl bir aci. Goriiniir olan veya
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goriinlir olmayan ac1 (2014, s. 50). Acilara dair Borgna’nin kurdugu bu son karsitlik,
filmin karakterleri i¢in 6nemlidir. Acilarin kimisi varhiginin reddedilemeyecegi kadar
gorliniirken kimileriyse insanin kendi gayretiyle derinlere itmeye calistigi goriiniir
olmayan acilardir. Bu agidan bakildiginda Claudia’nin acisi, adeta ondan dolup tasar; bu
nedenle goriinmez olmasi imkansizdir. Bu nedenle onun acist ayni zamanda insanin
icinde bulundugu halin kirilganligin1 da agik eden bir acidir. Bagimlilig1 biiyiik ol¢lide
onun acisini goriiniir kilarken Claudia’nin kendi hakkindaki sézleri bu acinin bir diger
belirtisidir. Claudia kendini nefret edilecek biri gibi goriir. Ona gore kendisi aptal, deli ve
sorunlari olan biridir. Claudia’nin kendisini bu denli hoyrat¢a disa vurumu onda bir acinin
varligina isaret etse de bunun ne oldugunu agik etmez. Claudia’nin acisinin ne oldugunu
disar1 dokebilmesi i¢in tipki Jim gibi onu her zaman dinleyecek, ne olursa olsun
yargilamayacak ve sevecek birine ihtiyaci vardir ki yine bir rastlanti sonucu bu iki yalniz
ve mutsuz insan bir araya gelir. Birbirlerine kisa siirede ne denli iyi geldiklerine bakilacak

olursa onlarin birbirlerini iyilestirecekleri de her hallerinden bellidir.

Frank ise acisin1 kendine yarattig1 gosterisli kisiliginin arkasina saklamistir. Onun
acisi daha gizlidir. Ote yandan kendine yarattig1 bu benlik igindeki rahatsiz edici davranis
ve tutumlart onda bir seylerin ters gittiginin de bir gostergesidir ki bundan dolay1
Gwenovier’in dikkatini ¢ekmis ve onu Frank’in ge¢misi hakkinda arastirma yapmaya
itmistir. Kagtig1 gecmisiyle yiizlesmek zorunda kaldig1 bu andan kisa bir siire sonra gelen
telefon, —bu da filmdeki bir diger rastlantidir- bu sefer acisinin kaynagiyla, yani babasiyla
ylizlesme sansini ona sunar. Frank, babasiyla ylizlestiginde ve ona i¢ini doktiigiinde acisi
bu sefer icinde bulundugu halin kirilganligimi gésteren bir aciya doniisiir. Bu andan
itibaren Frank, film boyunca tipki ge¢misi gibi kapali kalan bir yoniinii gostermeye baslar.
Frank, bir yandan babasina duydugu ofke nedeniyle aglarken bir yandan da
yasayamadiklar1 i¢in ve nihayetinde de babasini kaybetmis bir ¢ocuk olarak aglar.
Babayla yiizlesme, onun bunca zamandir gizledigi kisiligini, yani bir bakima gercek
Frank’i agiga cikarirken onun baska birinin yasamina dokunmasina da neden olur. O
yasam Linda’ya aittir ve daha once birbirlerine hi¢ yakin olmayan bu iki kisi belli ki
Claudia ile Jim gibi birbirlerinin yaralarini saracaktir. Acinin kirilganligi ortaya ¢ikaran
tiirliniin Frank gibi otoriter, saldirgan ve ozgiivenli biri {izerinden sunulmasi ayni
zamanda higbir seyin goriindiigii gibi olmadigina ve insanin tekdiize olmayan benligine
yapilan agik bir vurgudur. Dahas1 Magnolia’nin her bir karakterinde insanin bu ¢ok yonlii

kisiliginin izleri goriiniir. Karakterlerin dykiisii ilerledik¢e onlarin gizleri de yavas yavas
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aciga cikar. Kayitsizca ailesi olan kisileri aldatmis, onlara kotii davranmis karakterler
artik onlar intihara siiriikleyecek kadar u¢ noktalarda pismanlik yasamaktadir. Earl gibi
ailesine zarar veren birinin yaptiklarmi tiim seffafligiyla dile getirebilmesi, onu
aldatmasindan dolay1 kocasiin vesayetini almay1 hak etmedigini diisiinen Linda’nin
bunun i¢in ¢abasi ve intihar girisimi, Jimmy’nin, karisinin ona kars1 bu kadar iyi olmasi
altinda ezilerek onu aldattigini itiraf etmesi ve daha sonra tipki Linda gibi intihar
girisiminde bulunmasi gibi karakterler, tiim ¢eliskileri ve i¢ catismalariyla varlik gosterir.
Icine kapanik gibi gériinenlerse bir zaman sonra korkusuzca duygularini ve diisiincelerini
disar1 vurmaya baslar. Siirekli birilerinin golgesinde kalmis, alay konusu olan Jim,
cesaretle hoslandig1 kadina agilir. Gliniibirlik iligkiler yasayan Claudia sonunda birine
baglanmaktan korkmadan ve sadece i¢inden geldigini sdyleyerek Jim’i 6per. Uslu ve
akilli bir ¢ocuk olarak goriilen Stanley, yasamini mahvettigini diisiindiigli herkese
meydan okur. Ailesi de dahil kimsenin umursamadigi, itip kaktigi Donnie ¢ekinmeden
askini itiraf eder ve dahasi onu var kilabilmek i¢in c¢abalar. Phil ise siradan bir
hastabakiciyken onun ilgisine muhta¢ olan kisiyle biiyiik bir bag kurar ve
sorumluluklarindan daha fazlasini1 yaparak kendini Earl’{in son istegini gerceklestirmeye
adar. Filmde Phil’in tiim O0ykiisii bu adanmishktan ibarettir. Phil yalnizca Earl’iin son
istegini gerceklestirmekle kalmaz, ayn1 zamanda onun gegmise dair tiim utanglarini ve
pismanliklarin1 onu yargilamadan dinler. Pismanliklar konusunda tekrar Augustinus’a

doniilecek olursa Earl’iin Phil’e yakaris1 Augustinus’un Tanr1’ya yakarist gibidir:

Ciinkii kendime kizdigim yerde pismanliktan sancilar g¢ektigim o en i¢ odamda, eski
yasantimi kurban olarak sundugum ve biitiin diisiincemi yeniden dirilisime adarken
umudumu sana bagladigim yerde, benim mutlulugum olmaya baglamistin, seving
yerlestirmistin yiiregime (2009, s. 266).

Tipki Augustinus gibi eski yagamini1 Phil’e bir kurban gibi sunan —ki Phil, sozii
edildigi gibi hicbir zaman onu bir kurban gibi gorerek yargilamaz- Earl, yeniden
dirilmenin umudunu da tasimaz. Onun bedeni artik Oliime adanmistir. Fakat tam da
pismanliktan sancilar ¢ektigi bu yerde Augustinus’un Tanri’ya umudu atfetmesi gibi
Phil’e umut atfetmistir. Bu andan itibaren Phil, ona mutlulugu getirebilecek tek kisidir.
Bu nedenle Phil, insanin igindeki sevginin, merhametin, insan iliskilerinde kurulan
baglarin ve insanin bagka yasamlar iizerindeki etkisinin filmdeki en Onemli

sembollerindendir.
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Insanin tekdiize olmayan benliginin bir diger gdstergesi yine Borgna’nm aci
lizerine baska bir yorumda kendini gdsterir ki bu, her insanin aciy1 ve ona eslik eden
yalnizlig1 yasama seklinin kendine has olmasidir (2014, s. 51). Insanin kendine has olusu
daha once belirtilen Arendt’in insani farklilik kavramiyla ortiigiir. Tipki Arendt’in dedigi
gibi karakterler, insana 6zgii olan kendi farkliliklarini ifade etme becerisini gosterirken
bu farkliliklarini eylemleriyle ve konusmalariyla disar1 vururlar. Iste filmdeki bu eylemler
ve konugmalar, daha ¢ok karakterlerin acilarina yoneliktir. Pigmanlik i¢cinde olanlarin her
biri gecmislerinin diiriist birer anlaticisidir. Yaptiklari hatalar1 tiim acikliklariyla dile
getirirken kendilerine ve haksizlik ettikleri kisilere kars1 belki de ilk defa bu kadar diirtist
davranirlar. Karakterlerdeki utang, onlarin her séziinde ve eyleminde kendini gosterir.
Earl, stirekli “Ben ne yaptim?” diye sayiklarken Linda yaptiklarindan dolay1 esinden
kalacak olan miras1 kendine hak gdérmeyerek siddetle reddeder. Jimmy, esi Rose’u
aldattigin1 kendisini iyi hissetmek i¢in degil, onu aptal yerine koymamak icin itiraf
ettigini soyler. Magnolia’da karakterler benzer acilara sahip olsa da her birinin bunu
yasayis sekli farklidir. S6zii edildigi gibi babalarindan kaynakli travmaya sahip iki insan
olan Claudia ile Frank’in aciy1 yasayis bigimleri acilarmmin kaynagi ayni olsa da
birbirinden oldukga farklidir. Kaldi ki bu baba travmasi, Claudia’da bir istismar anlamina
gelirken Frank’te ihmalkarlik ve terk edilmektir. Frank, sonunda babasiyla ylizlesmeye
karar verirken Claudia bunu yapmay1 reddeder. Yine Claudia yasama devam etmenin
yolunu uyusturucuda bulurken ve bundan dolayr acisini ister istemez disar1 vururken
Frank kendine yeni bir kisilik yaratir ve ac1 dolu ge¢gmisinin {istiinii bununla orter. Frank
ayn1 zamanda kendi i¢inde de insani farkliliklarin ayri bir temsilini olusturur. Onu ve
hasta annesini terk eden babasina duydugu ofke, kendisinden umulmayacak tiirde bir
kimlik yaratmasina neden olmustur. Frank, bu yeni kisiligi i¢inde kadinlar1 agsagilayan ve
erkek egemenligini destekleyen, dahasi bunun i¢in c¢abalayan biridir. Frank’in
olusturdugu bu kisilik beklenmediktir; ¢linkii onun gegmisiyle ¢atigir gibi gortinmektedir.
Ne de olsa onun ruhunu acitan kisi bir babadir. Ote yandan Frank, babasinda kendi
yasamini elinde tutan, kimsenin kontroliinde olmayan ve bdylece muhtemelen hicbir
zaman lizlilmeyecek birinin portresini de gérmiistiir. Kendisi i¢in de kimsenin zarar
veremeyecegi, otoriter bir erkek portresi yaratmasi bundandir. Dolayisiyla Frank, bir
karakter olarak hem insanin i¢inde barindirdigi ¢eliskilerin hem de bir travmanin kisiler

tizerinde ne denli farkli sonuglar dogurabileceginin bir semboliidiir.
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Aileleriyle sorun yasayan ve benzer yasamlara sahip diger karakterlerse Donnie ile
Stanley’dir. Her iki karakter de bir televizyon programi araciligryla basta aileleri olmak
lizere insanlar tarafindan gosteri malzemesi haline getirilip somiiriilen iki insandir. iki
karakter arasindaki tek fark, Donnie yetiskin biri, Stanley ise bu yasamin tam ortasindaki
kiigiik bir ¢ocuk olusu gibidir. Fakat bu iki karakter arasindaki en Onemli ayrim,
benzerliklerine ragmen acilartyla basa ¢ikma sekillerinin tipki Frank ile Claudia’da
oldugu farklilik gostermesidir. Ailesi tarafindan bir kenara atilan Donnie, ailesi dahil
kimseyi sevemediginden i¢inde biriken sevgiyi birine adama arayisindadir. Fakat ayni
zamanda yine ailesi dahil kimse tarafindan gercekten sevilmediginden de sevgi
arayisindadir. Donnie, acisint bir baskasini severek ve bir bagkasi tarafindan sevilerek
giderecegi umudunu tasir. Stanley ise acisin1 6fkeyle disa vurur. Stanley’nin Donnie’den
ayrilist da tam burada gerceklesir. Donnie’nin ailesine ve dahil edildigi bu gosteri
diinyasina hi¢ bagkaldirmig midir, bilinmez. Fakat buna iliskin bir detayin bulunmayisi
boyle bir seyin gerceklesmedigine dair bir isarettir. Ote yandan Stanley, Donnie’nin
yapamadigini yapmis, yasamina dair farkindalik en basit ihtiyacini bile karsilayamadigi,
kiigiik bir ricasinin bile karsilik bulamadig1 anda zirveye ulagsmis ve onda kendini ifade
edebilme cesaretini yaratmistir. Yine de bir zamanlar ailesine ve onu izleyen kalabaliga
olmasa da Donnie, nihayetinde Stanley’e benzer bir serzeniste bulunur. Kendisine
yoneltilen tuhaf bakiglar altinda bir bardaki kalabaliga sevgisini haykirir. Onlari
farklilagtiran sey, yasamlarinin bir ddneminde gerceklesen isyanin zamanlamasidir. Bu
zamanlama, iki karakter arasinda Stanley’nin Donnie ile benzer bir gelecege sahip

olmasinin bile dniine gegebilecek bir ayrim1 meydana getirir.

Birbirlerinin yasamlarinda bazen yara bazense sevgi ve umut birakan bu insanlar
arasindaki iliski ag1, Arendt’in insani bir aradaligina karsilik gelir. Onun belirttigi tizere
insanlarin eylemleri failini agiga ¢ikarma egilimindedir fakat bunun i¢in kamu alanina
ihtiyac duymaktadir. Ciinkii insan eylemlerinin etkisi, bagkalarinin iizerinde belki
kendisinin iizerinde oldugundan ¢ok daha fazla gériiniirliik kazanir. Iste Magnolia da tam
olarak insanlarin birbirleri {izerindeki bu etkisini odagina alir. Oyle ki bastan beri sozii
edilen karakterlerin ruh acilari, gegmis ve aile kaynakli travmalarin, yine aile i¢indeki
sadakatsizliklerin ve terk edilislerin kisilerde biraktig izlerdir. Fakat insanlar arasindaki
bag, yalnizca onlarin birbirleri tlizerindeki kotii etkileriyle bagdastirilamaz. Bir insan
baska bir insanin acisinin kaynagi olabilecegi gibi o aciy1 iyilestiren gii¢ de olabilir.

Earl’iin son istegini dile getiren ve Frank’in babasiyla yiizlesmesini saglayan Phil, bu
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baba-ogul i¢in bdyle bir kisiyken onun ¢agrisi ayn1 zamanda Frank’in Linda’yla bag
kurmasini saglar. Jim ile Claudia birbirlerini iyilestirirken, Jim, Donnie de onun yagamini
etkileyecek bir yardimda bulunur. Bu nedenle film, insanlarin birbirleri iizerindeki hem
iyl hem de kotii yondeki etkilerini yansitirken sevgi, umut, pismanlik, sadakat, aile gibi
insana dair pek ¢cok 6nemli olguyu ¢ok yonlii ve dolayisiyla kapsamli bir sekilde ele alir.
Ote yandan insan iliskileri hem iyi hem de kotii taraflariyla ele alinirken filmin,
karakterlerin tiim yasadiklarinin ardindan baska birinin yardimiyla daha iyi olmaya
baslamasiyla ve acilarinin iyilesme siirecine girmesiyle sona ermesi Magnolia’nin insana
ve insan iliskilerinde bu iyilestirici ve iyimser tarafi vurguladigi anlamina gelir. Acty1 ve
yalnizlig1 yasayis, ona tepki veris gibi tim insani farkliliklarina ragmen her birinin
nihayetinde sonsuz ihtiya¢ duydugu ve arzuladigi tek sey sevgidir. Filmin rastlantilara ve
sansa bagli, adeta gercekdisiymis gibi goriinen olaylarin yasamda ne denli yeri olduguna
dair vurgusunun nedeni de budur. Anderson’in kendisi bu vurgunun nedenini sdyle

aciklar:

... Oyle bir zaman gelir ki gercek ve ac1 dolu bir yasamin ortasindayken filmlerin size ihanet
ettigini hissettiginiz bir duruma gelirsiniz. Mesela birisi bir yerlerde bir odada babasinin
kanserden 6lmesini izliyor olabilir ve birdenbire hayir, bu gergekten olmuyor, bu Terms of
Endearment’ta gordiigiim bir sahne diye diistinebilir. Filmlerin size ihanet ettigi noktadasiniz
ve belki de onlara sizi aci1 verici gergeklerden uzaklastirdigi i¢in kiziyorsunuz. Fakat tam da

bu nedenle bu tiir anlar filmlerde gosterilir. Ciinkii boyle seyler olur (2000, s. 205).

Filmde Phil, Frank’e ulagsmaya ¢alisirken telefonda ayni diisiinceyi tekrarlar: “Bu
sanki bir filmde bir adamin uzun zamandir kayip olan ogluna kavusmaya calistig1 bir
sahne gibi goriilebilir. Bu tam da o sahne. Sanirim o sahneleri gergekten yasandigi icin
filmlere koyuyorlar. Bana inanmalisin, bu gercekten yasaniyor.” Yasananlarin bir
kurmacadan ¢ok ger¢ek yasamdan parcalar oldugunu vurgulamanin etkili bir yolu olarak
film, burada adeta kendisinin de bir film oldugunu reddederek gergekligini ilan eder. Bu
sayede Anderson, onun rastlantilarla 6riilii filmini izleyen seyircinin bunlarin sadece
filmlerde yasanacagi algisint kirmaya calisir. Anlatinin bu yonii, bir yandan yasamin
diisiinebilecegimizden ¢ok daha karmasik ve sira dis1 dogasini igaret ederken bir yandan
da insani bir aradaligin da gostergesi olarak birbirlerinden uzak gibi goriinen insanlarin
birbirlerine ne kadar yakin olduklarini; insanlar arasindaki sonsuz sayidaki bagi ve
onlarin birbirlerini ne denli etkileyebildigini agiga ¢ikarir. Filmin hemen basinda ¢alan

Aimee Mann sarkisinin dedigi gibi bir, bilebilecegin en yalmz rakamdir. Insan da tek
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basina karakterlerin yalnizliklarindan da anlasilacag: gibi eksiktir. Herkes baska birine
ihtiyag duymaktadir fakat bu bir acizlikten ¢ok Arendt’in insani bir aradaligi meydana

getiren insan yasaminin reddedilemez bir parcasidir.

Yasamdaki olaganiistii goriinen olgulara dair yapilan vurgu, filmin sonundaki
kurbaga yagmuruyla doruga ulasir. Anderson’in ilk olarak Charles Fort isimli dogaiistii
fenomenlerle ilgilenen bir yazarin yazdiklarinda rastladigi bu olay, Kutsal Kitap’ta,
Exodus 8:2 ayetinde de yer alir. Ayete gore Tanri, Musa’yr firavunu uyarmasi i¢in
gonderir. Tanrinin emri, Israillileri serbest birakmas1 ve ona ibadet etmeleridir. Yoksa
firavunun tilkesini kurbagalara bogacaktir (2022, s. 75). Bir tiir kiyamet gosterisini
betimleyen bu ayete bakildiginda Anderson’in da bir kiyamet tasviri yaptig1 (Tatsumi,
2013) ve bu nedenle karamsar bir betimleme sundugunu séylemek miimkiindiir. Ayn
sekilde Anderson da Romalilar’in insanlarin sagliginin kurbagalarin sagligiyla ol¢tiiglinii
belirterek kurbagalarin bir halk olarak kim oldugumuzun bir ifadesi oldugunu soyler.
Buna gore filmde hastalanmis ve deforme olmus kurbagalar insanlarin kendilerini
kirlettiklerinin ve 6ldiirdiiklerinin gostergesidir (Nayman, 2020, s. 161-165). Gergekten
de filmde bu yagmur, yiizlesmelerin, itiraflarin ve dliimlerin ardindan gercgeklesir. Bu
nedenle kurbaga yagmuru, insanlarin yaptiklarina dair bir tiir cezalandirma gibi goriiniir.
Fakat ayn1 zamanda yagmurun ardindan yasam durulur ve karakterler iyilesmeye baslar.
Aslinda bu bir tiir cezalandirmadan ¢ok insanligin kendi hastaligini goriis ve durumunun
farkina varig anidir. Filmin sonunda Claudia’nin odasina dogan 151k, firtinalarin geride
kaldigini gosterir (Nayman, 2020, s. 177). Boylece Magnolia, daha 6nce de sozii edildigi
gibi insanin aci1 dolu hasta taraflarin1 gdosterirken en biiyiik felaketlerin ardindan bile
gerceklesebilecek iyilesmenin veya biitiiniiyle iyilesilmese de daha iyi olmanin miimkiin

oldugunu one stirer. En 6nemlisiyse insanlarin ancak birlikte iyilesebilecekleridir.

4.5. Short Cuts ve Magnolia Filmlerinin Etkilenme Endisesi Baglaminda
Incelemesi
Harold Bloom, her ne kadar Etkilenme Endisesi Teorisi’nin yazarlar arasinda degil,
yapitlar arasinda var olan bir iliskiyi ifade ettigi vurgulasa da onun, yazar1 dislamayan
romantik tavri, teorisinde de yazari tamamen disarida birakmasini engeller. Bloom,
Etkilenme Endisesi’nden s6z ederken yalnizca yapitlar iizerinden degerlendirme

yapmamis, analizlerinde sik¢a yazarlarin isimlerini geg¢irmis ve kanonun merkezine
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yerlestirdigi Shakespeare’in bir biitiin olarak edebiyat tarihine olan etkisinden s6z
etmistir.  Gergekten de kendine bilingli veya bilingsiz bir onciil secen ve ondan
etkilenecegi endisesini duyan da yaratici konumda olan yazardir. Dolayisiyla yazar
etkilenme iligkisinde 6zne kisidir ve etkilenme iliskisi ondan ayri diisiiniilemez. Daha
once de sozii edildigi gibi Read, insanin daima bir yenilik arzusu i¢inde oldugunu sodyler.
Geride kalma ve 6zgiin olamama endigesinden meydana gelen Bloom’un teorisi de bir
nevi yazarin bu diirtiisiine isaret eder. Hermerén’in etkilenmeyi siniflandirdigi etkilenme
tiirlerine bakildigindaysa bunlardan birinin bireyin bireyi etkiledigi etkilenme iligkisi
oldugu goriliir. Filmleri incelenen iki yonetmen Robert Altman ile Paul Thomas
Anderson arasinda da yalnizca filmleri Short Cuts ve Magnolia ile smirli olmayan bir
etkilenme iliskisinin oldugu agiktir. Bu iliski, onlarin s6z konusu iki filmi arasindaki

etkilenme iligkisini aciklamay1 kolaylastirirken ayn1 zamanda daha anlamli da kilar.

Hatirlanacagi gibi sinema tarihinde de birbirine karsit gibi goériinen sinema
anlayislart arasinda bir iligki mevcuttur. Bu iligki, yaratict bir iliskidir ve bir nevi
Bloom’un yanlis okuma kavramim karsilar. Ortaya ¢ikan yeni sinema anlayisi, Fransiz
Yeni Dalgast gibi etkilendigi onciiliinden, yani Hollywood sinemasindan ¢ok farkli
olabildigi gibi Yeni Hollywood Sinemasi’nda goriildiigii iizere onciilii oldugu Fransiz
Yeni Dalgasi basta olmak iizere modern anlati sinemasini kendisine uyarlayarak
benzerliklere de sahip olabilir. Ote yandan benzerlikler o akimi taklit ve dolayisiyla
degersiz yapmaz. Tersine, Amerikan sinemasmnin ge¢misine bakildiginda Yeni
Hollywood’un iilke sinemasi icerisinde olduk¢a 6zgiin oldugu ve kendinden sonrakiler

i¢in Onciil bir konumda yer aldig1 goriliir.

Nayman, Amerikan sinemasmnin selefleri ile halefleri arasinda bir bakima
Amerikan sinemasinda Yeni Hollywood’un ardindan da etkilenme iligkisinin devam
ettigini aciklayan yeni bir isimlendirme yapar. Ona gore Yeni Hollywood, kendisiyle
birlikte kendisinin biiyiik bir golgesini de yaratmistir. Bu golge igerisinde Yeni
Hollywood’un bekgileri olan basta Anderson gibi yonetmenler Yeni Yeni Hollywood
Sinemasim1 olustururken onciilleri artik Eski Yeni Hollywood Sinemast ismini alir (2020,
s. 18). Nayman’in deyimiyle Eski Yeni Hollywood’un golgesindeki ¢cagdas Amerikan
yonetmenlerinden biri olan Anderson’mn bu donemin yonetmenlerinden 6zellikle

Altman’1 takip ettigini sdylemek miimkiindiir. Altman’in kendi {izerindeki etkisini hi¢bir
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zaman reddetmeyen Anderson,''® bu nedenle Bloom’un halefin selefinden etkilendigini
muhtemelen reddedecegi goriisiinden farkli bir konumda yer alir. Cortdzar ise daha net
bir sekilde etkilenmenin farkinda olmadan gergeklesebilecegi; aksi bir durumunsa taklide
yol acacag1 goriisiindedir. Bu goriis etrafinda diisiiniilecek olursa Anderson’1n lizerindeki
Altman etkisini kabul etmesinin yonetmenler arasinda nasil bir iligkiyi meydana getirdigi
ve Anderson’in gercekten bir taklit mi yoksa 6zgiin bir yapit m1 yarattigi sorular1 daha

ilging bir hal alacaktir.

Etki altinda oldugunun farkinda olmak, Bloom’un isaret ettigi endisenin pekala
kaynagi olabilir. Halefin, selefinin etkisi altinda oldugunun farkinda olmamasi veya kabul
etmemesi belki de onun bilingaltinda gizil bir endise yaratirken farkindalik, daha goriiniir
bir endige yaratabilir. Ciinkii halef, selefinin etkisini memnuniyetle kabul etse de bu onun
endise duymayacagi anlamina gelmez. Daha once de belirtildigi gibi Bloom’un
tanimlamis oldugu endisenin bir yonii de geride kalmiglik endisesidir. Bloom’un selefi
olan Bate’in de yazara artik anlatacak bir seyin kalmadigi diisiindiiren ge¢misin bu
nedenle trkiitiicii oldugunu sdylemesi, ge¢misin mirasinin ve etkisinin farkinda
olundugunun ve tam da bu nedenle simdinin yazarmin onu gegcememe endisesini
tagiyabileceginin bir ifadesidir. Sanatc1 bu endiseyi tasir ¢linkii o, Read’in belirttigi gibi
yenilik arzusunu i¢inde tasimaktadir. Ayni1 zamanda yazar, Bloom’un belirttigi gibi daima
Olimsiiz olma istegi icindedir ki bu Oliimsiizliigli saglayan en onemli unsurlar da
ozgiinliik ve yeniliktir. Ote yandan bu arzuya ragmen bazilari Bloom’un ifadesiyle
sahneden silinirken bazilar1 ayakta kalmayi basarir ve kanona bile dahil olabilir. Bu
bakimdan sanatgilar arasindaki etkilenme iliskisini agiga ¢ikarmak da tek basina 6nemli

114

bir arastirmayken esas aciga ¢ikarilmasi gereken sey, bu etkilenmeyle birlikte''* yeni ve

0zgiin bir yapitin meydana gelip gelmedigidir.

Altman’in Anderson iizerindeki etkisine geri doniildiiglinde Anderson’in
etkilenme endisesinin yonetmenin tasidigi baska bir endiseyle benzerlik gosterdigi
sOylenebilir. Daha once de belirtildigi gibi dogup biiylidiigli yer olan San Fernando

Vadisi’ne dair anlatacak bir seyin olmadigini, tiim anlatmaya deger dykiilerin Vadi’nin

3 Anderson’in iizerindeki etkinin farkinda olmasi gibi Altman’in son filminde ona destek olmak igin
calismasi Bloom’un, selefin kendi halefini sectigi goriisiinii akla getirir. Bu durumda Altman bir bakima
kendine halef olarak Anderson’t segmistir. Dolayisiyla halef ile selefin her ikisinin de kendi konumlarinin
ve aralarindaki etkilenme iliskisinin farkinda olduklarini sdylenebilir.

"4Burada etkiye ragmen degil ozellikle etkiyle birlikte denilmesinin nedeni, Bloom’un buna dair
vurgusudur. Ciinkii basarili bir yapit agilmis bir endise degil, basarilmis bir endisedir.
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yani basindaki Hollwood’da gergeklesebilecegi diisiincesine kapilmis olan Anderson, ¢ok
uzun siire en iyi bildigi yere dair anlatacak hicbir seyinin olmadig1 endigesini tagimistir.
Bu akla yeniden Bate’in sanatgiya artik anlatacak bir seyin kalmadigini diisiindiiren
gecmisin tirkiitlicii oldugu yorumunu getirir. Burada en 6nemli benzerlik, Anderson’in bu
endisesinin de farkinda olusu ve buna ragmen endisesinin {izerine gitmesidir. Nitekim
Magnolia’nin yani sira Boogie Nights ve Licorice Pizza gibi filmlerinde eskiden var
olmadigini diistindiigii Vadi’ye dair dykiiler anlatmasi bu endigenin onun -tipki1 Bloom’un
benimsedigi gibi- yaraticiligini tetikledigini gosterir. Ciinkii Anderson, ayni zamanda
dogup biiyiidiigi Vadi’nin de etkisi altindadir. Toles’un, Vadi’nin Anderson i¢in tipki
Faulkner’in kendi yaratti§i Yoknapatawpha ilgesi gibi olduguna iliskin yorumuna
bakildiginda Anderson’in bu endisesinin yine Bloom’un tabiriyle basarilmis bir endise
haline geldigini sdylemek de miimkiindiir. Benzer sekilde Anderson, Altman’in iizerinde
yarattig1 endisenin farkinda olmasma ve kabul etmesine ragmen bir sanat¢1 diirtiisiine
sahip oldugundan kendi 06zginliigiinii yakalama arzusundadir. Tam da bu nedenle
yonetmenin, tasidig1 etkilenme endisesine ragmen Vadi i¢in oldugu gibi bu endisenin de
iistiine gittigi sdylenebilir. Bir nevi meydan okuyus olan bu eylem, Bloom’un da yaratici
edebiyat i¢in sart kostugu rekabetg¢i gilidiiniin bir sonucu gibidir. Ciinkii Bloom i¢in saglik
ve duraganlik yeni bir seyi getirmezken rekabet¢i ortam yazarin tagidigi geride kalma
endisesiyle birlikte yaraticiligini tetikleyen en 6nemli unsurdur. Bu nedenle Anderson’in
kendisine tesir eden Altman etkisini kabul etmesine ragmen Onciiliinii ge¢cme, kendi

Ozglnliigiinii elde edebilme istegi tasimasi muhtemeldir.

Harold Bloom, ayni zamanda halef konumundaki yazar i¢in zaman zaman eski
Atinalilarin gelecegin geng vatandasi anlamina gelen ephebe sozciiglinii kullanir. Heniiz
yonetmenliginin ilk evrelerinden itibaren iizerindeki Altman etkisinin gozlenebildigi
(¢ok-karakterli, insan iligkilerine odakli Hard Eight ile Boogie Nights filmlerine
bakilacak olursa) Anderson da bir bakima Yeni Hollywood un, fakat daha ¢ok Altman’in
gblgesinde yetisecek olan ephebedir. Nitekim Anderson’in Altman’dan neler 6grendigini
siralarken tizerinde durdugu unsurlar ayni zamanda Yeni Hollywood’u da isaret
etmektedir. Anderson bunlari su sekilde agiklar:

Onun filmleriyle Nas: Film Yapilir gibi kitaplardan 6grendigim seylere ihtiyacim olmadigini
fark etmeye basladim. Derslere veya konunun ana fikrine ihtiyacim yoktu. Olaylar gidip

gelebilir, oykiiler geligigiizel olabilir, belli bir doniim noktasi yerine gercege dair anlara géz

atmak daha etkili olabilirdi. Baslangiclar, ortalar ve sonlar herhangi bir diizende ve birlikte
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akabilirdi ve bunun harika bir film olmasina bile gerek yoktu. Her sey agiklanmadan veya
eglenceli olmadan meydana gelebilirdi. ... Bunlar Bob’un biiyiik katkilariydi: Bir seyin
ayrintili olarak agilanmasina gerek yoktu. Eger bir sey varsa ve seyirci bunu almak istiyorsa

almakta 6zgiirdii (2010).

Anderson’in Altman’dan 6grendigini dile getirdigi tiim bu 6zellikler, modern
anlat1 sinemasinin da birer 6zelligidir ki Altman, modern anlatiyr Amerikan sinemasina
tasiyan baslica yonetmenlerdendir. Altman’in birgok Yeni Hollywood yonetmeninden
daha yash olmasi onu akim igerisinde de Oncii yapar. Anderson’a doniildiigiindeyse
yonetmenin sinemasinda kendine merkez bir nokta segmeyen anlatilari, karsilagsmalara,
rastlantilara deginen ve bundan dolay1 her zaman nedenselligin aranmadig1 ve modern
anlat1 sinemasinin baglica 6zelliklerinden biri olan seyirciyi edilgen tutmaktan alikoyan
tavr1 benimsemesi onun bu ifadeleriyle tutarlidir. Fakat Anderson i¢in Altman’in ona
Ogrettigi en 6nemli sey, ekrandaki en ilging, hatta tek ilging seyin insan oldugu fikridir
(2010). Bu nedenle her iki yonetmenin de sinemasinin ger¢ek kaynagi olan insan unsuru
dogal olarak onlarin sinemasindaki en onemli ortakliktir. Bu ayni zamanda onlarin
Bloom’un edebi yapita yiikledigi insan1 temsil etme goérevini benimsediklerini de gosterir.
Her iki yonetmenin de insana bakis acisinin iizerinde durdugu temel, insanlar arasindaki
mutlak farkliliklar fakat yine de her birinin ayn1 oluslar1 paradoksudur ki bu, hatirlanacagi
tizere Altman icin insanin en biiyiileyici tarafidir. Yonetmenlerin insana olan ilgisi,
onlarin ele alinacak olan Short Cuts ve Magnolia filmlerinde bilhassa zirveye ulasir. Bu
durum, Bloom’un insan merkezli anlayisini; yani onun basarili bir yapit1 ve kendi
olusturdugu kanonu belirlerken belki de koydugu en 6nemli kistaslar olan insana dair tim
marazlari i¢inde barindirabilmek ve iyi bir insan temsili yaratabilmek gibi kosullarini akla
getirir. Bloom’un bu goriisii onun, okumanin kisinin kendisini bilmesini sagladigina
iliskin yorumunun da bir bakima nedenidir ve ayni durumu sinema i¢in de sdylemek
miimkiindiir. Filmleri okumak da pekala insanin kendisini bilmesini saglayabilir ki bunu
biiylik olglide saglayabilecek filmler de insanit merkeze koyan ve dahasi iyi bir insan
temsili yaratabilen filmlerdir. Short Cuts ile Magnolia’nin sahip olduklar1 bu insan
merkezli yap1 basta olmak iizere tasidiklar1 benzerlikler, iki film arasindaki iliskiyi ortaya
koymak i¢in somut birer unsurdur. Buradan hareketle filmler arasindaki etkilenme
iligkisini ortaya koyarken iki filmin paylastiklar1 ortak noktalar1 saptamak onemlidir.

Boylelikle Anderson’in selefinden 6grendigini ifade ettigi hangi unsurlar1 uygulamis
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olduguna bakilabilir ve nihayetinde onun selefinden saparak kendine 6zgii bir yapit ortaya

koyup koymadigi ortaya ¢ikarilabilir.

Filmlerin anlati ¢6zlimlemelerinden hareketle sahip olduklar1 benzerliklere
bakilacak oldugunda bu benzerliklerin filmlerin hem &ykiilerinde hem de sdylemlerinde
mevcut oldugu goriiliir. Her iki film de yonetmenlerinin olduk¢a asina olduklar1 bir yerde,
Los Angeles’ta ve yakin dénemlerde gegmektedir. Ote yandan Short Cuts, bir haftadan
biraz daha uzun bir 6ykii zamanina sahipken Magnolia’da dykii zamam bir giindiir. Oykii
yapisindaki temel benzerlikse filmlerin c¢ok-karakterli yapisi ve bu yapinin isleyis
seklidir. Toles’un yonetmenlerin filmlerini tanimlamak ic¢in kullandig1 panoramik ve
merkezsiz gibi kavramlar (2016, s. 133) onlarin 6zellikle bir bagkarakter bulundurmayan,
bircok karakterin Oykiisiine esdeger sekilde odaklanan ¢ok-karakterli filmlerini
tanimlamak i¢in olduk¢a uygundur. Nayman i¢in de Anderson, tipki —onun sectigi
ifadeyle atasi olan- Altman gibi birbirlerine gevsek iplerle bagl dykiilerin olusturdugu
bir anlat1 yapisinin benimsenebilecegi iddiasinda bulunmaktadir (2020, s. 24). Her iki
filmin de ¢ok-karakterli yapis1 igerisinde bazi karakterler (Gwenovier, Dixon ve Andy
Bitkover gibi) daha az yer almasma ve daha az detaylandirilmasina ragmen diger
karakterler {izerindeki etkileri bakimindan 6nem tagir. Filmler, yalnizca bu ¢ok-karakterli
yapilariyla degil, bu yapilar1 nasil olusturduklari konusunda da benzerdir. Karakterler
arasindaki iliski agin1 olusturan temel unsur, aile baglaridir. Short Cuts, dokuz aileyi ele
alirken Magnolia Ui¢ aileyi ele alir. Bu durumda Magnolia’daki iligki agin1 genigleten ve
her iki filmde de bu iligkiler agini1 olusturan diger unsurlar devreye girer. Bu da aralarinda
ailesel bag olmayan karakterler arasinda karsilagmalarla veya yasamlarindaki benzerlikler
yoluyla kurulan baglardir. Kimi karakterlerin karsilasmalar1 onlar iizerinde biiylik bir
etkiye sahipken kimi karsilasmalar sadece karakterlerin ayni ortamda bulundugu ve
aralarinda dogrudan bir etkilesimin olmadig1 karsilagsmalardir. Bu yonden filmlerdeki
karsilagsmalar 6zellikle Arendt’in insani bir aradalik kavramini isaret etmektedir. Gergek
yasamda da insanlar, bir¢ok baska insanla birliktedir. Bu birliktelik i¢inde karsilagmalar
ve rastlantilar kimi zaman o insanlarin yagaminda 6nemli bir etkiye sahipken kimi zaman
sadece ayni ortamda bulunmalarini ifade eder. Bir kismi rastlantilarla 6riilii bu iligki agi,
her iki filmde de gergekciligin yakalanmasina fayda saglar. Nitekim gercek yasam da
insanlarin birbirlerine dogrudan veya dolayli olarak bagli olduklari, birbirlerini
etkilemeye ve rastlantilara acik bir yapidir. Dolayisiyla filmlerin benimsedigi c¢ok-

karakterli yapiya, karakterler arasinda olusturulan baga ve bu bagin olusturulus sekline
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bakildiginda insan iligkilerine dair bir portre sunma arzusu tastyan her iki filmin de bu
arzular1 dogrultusunda bir tercih yaptiklar1 soylenebilir. Ayn1 zamanda ¢ok-karakterlilik,
daha once de sozii edildigi gibi filmlerin kapsamliliklarinin temelini olusturur. Bu
kapsamlilik, Altman’in filminde o&ykiilerini uyarladigi Carver’in minimalistligini
maksimalistlige ¢evirirken Anderson’in daha az sayida karakteri barindiran filmi onun
benzer bir kapsayiciliga sahip olup olmadigi sorusunu akla getirir. Ote yandan
kapsamlilik, sadece nicel unsurlara degil, Bloom’un ifade ettigi gibi insan temsilinin nast/
saglandigina dayanir ki bu, Magnolia’nin dnciiliinden saptigina ve onu yanlis okuduguna
(clinamen) dair belki de en 6nemli unsurdur. Bu sapma, filmlerin paylastiklar: bagka bir
ortakliktan dogar. O da her iki filmin de karakter odakli ve agiga ¢ikaran Oykii yapisina
sahip oluslaridir. Short Cuts ve Magnolia’da karakterler, olaylar1 devam ettirici bir unsur
olmaktan Ote asil takip edilmesi gereken unsurlardir. Yasanan birtakim olaylarsa
karakterlerin durumlarin1 agik eder. Bu nedenle iki filmde de olaylar baska olaylar
meydana getirmeleri bakimindan degil, karakterler iizerindeki etkileri bakimindan
degerlidir. Olaylar arasindaki nedensellik bagiysa Short Cuts’ta goriinen nedenin arkasina
saklanmis asil nedenlerle kurulur. Bu asil nedenler, daha ¢ok karakterlerin biriktirmis
olduklar1 seylerle ve 0ykii zaman disinda yasadiklariyla, yani gegmisleriyle ilintilidir.
Benzer sekilde Magnolia’da da nedensellik, karakterlerin gegmisleri tizerinden kurulur
fakat Anderson’in filmindeki gegmise vurgu nedenselligi, Short Cuts’ta oldugundan daha
goriiniir kilar. Ayni zamanda filmlerde geciktirim, 6nceden gosterme ve siirpriz gibi anlati
unsurlarina bagvurulsa da bu geciktirimler ve 6nceden gostermeler belli belirsizdir.
Siirprizlerse filmlerin olaydan ¢ok karakter odakli anlatilarindan dolay1 onlarin yeniden
izlenebilirligini yok etmez. Olaylarin ancak karakterler iizerindeki etkilerine gore
degerlendirilmesi karakterlerin eylem cizgilerinde onemli kararlar verdikleri ¢ekirdek
olaylar diginda bu ¢ekirdek olaylarin sonuglar1 olan uydu olaylar1 da 6nemli kilar. Cilinkii
uydu olaylar nihayete eren olaylarin karakter iizerindeki etkisini agiga ¢ikarir.

Karakter analizinde saptandigi gibi iki film de benzer karakteristik 6zellikteki
karakterlere sahiptir. Bu karakterler sadakatsiz, yalanci ve gercek benliklerini gizleyen
kimselerdir. Ayn1 zamanda ailesel sorunlarla bas ederler ki her iki filmin de temel
izleklerinden biri ailenin islevsizligidir (family dysfunction). Filmlerin karakterler
konusundaki bu ortakliklari, karakterlerin olaylara kars1 tepkisinin ne oldugu sorusuyla
degisiklige ugrar. Bu nedenle halefin filminde sapma, kendini en iyi insana bakis

acisindaki degisiklikte gosterir. Short Cuts’1n insana iliskin daha karamsar bakis agisinin
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aksine Magnolia’in insana bakis ag¢isi bu denli karamsar degildir. Bu ayrimi olusturan
temel unsursa Short Cuts’in olaylar karsisindaki kayitsiz karakterlerine karsin
Magnolia’nin farkindaliga ulasmis karakterleridir. Short Cuts’in karakterleri de iginde
celiskiler barindiran, gercek benliklerini gizleyen ve giderek yeni yonlerini acik eden
karakterler olsa da onlarin 6ykii igerisindeki degisimleri genellikle iyiden kotiiye dogru
giden bir ¢izgi izler. Ornegin Claire Kane’in kocasinin kayitsizligina dair yasadig1 hayal
kiriklig1 ve vicdan azabi onu son derece merhametli biri gibi gosterirken daha sonra onun
da neredeyse ayn1 derecede kayitsiz biri oldugu anlasilir. Marian Wyman, siirekli olarak
kocasmin kotli imalarina maruz kalir fakat daha sonra Marian’in gergekten de masum
olmadig1 ve kocasinin siiphelendigi gibi onu aldattig1 ortaya ¢ikar. Kendinden ¢ok emin
goriinen ve baskalarim1 kandirdigim1 diisiinen Gene Shepard, asil kandirilan kisidir ve
goriindiigli kadar korkusuz biri degildir. Jerry Kaiser ise kimseye zarar1 dokunmayacak
biri gibi goriiniirken en sonunda bir geng kiz1 vahsice 6ldiiriir. Buradan anlasilacag: tizere
Short Cuts’ta kimi karakterler dogrudan kotii bir goriintii sergilerken kimi karakterler de
ne kadar detaylanirsa o kadar kotii bir tarafa evrilirler. Bunlardan yalnizca Andy Bitkower
bir istisna olarak goriilebilir. Ciinkii diger karakterlerin aksine o, sonunda yaptig1 yanlisin
farkina varir. Hatta belki yapmamis oldugu yanlis1 kabul ederek kendisine dtkeyle gelen
acili aileye merhamet gosterir. Ote yandan Zoe Trainer da film boyunca kétii bir kisiligin
emarelerini gostermez. Fakat kendi kotii olmasa da onun Gykiisii filmin genel karamsar
havasina uygun olarak kotii biter. Buna karsin belki Zoe’den bile agir bir depresyonda
olan Magnolia’nin Claudia’sinin 6ykiisti, karanlik gibi goriilen bir yasamdan gelecegin
aydilik goriindiigli bir yasama evrilir. Nihayetinde her iki filmin de sonunda bu geng
kizlarin yasamu ters ydnlere dogru akar. Oykiilerinin sonunda Zoe’e ne kadar yalniz
kalmigsa Claudia hi¢ olmadig1 kadar baskalariyla birliktedir. Short Cuts’in daha iyimser
bir porte ¢izen diger karakterleri Ann Finnigan’1 da trajik bir son (oglunun kaybi)
beklerken Magnolia’da diger karakterler i¢cin de Claudia’da oldugu gibi umut vardir.
Nitekim Magnolia’da da hatalar yapan, sadakatsiz, kaba, ailesini inciten ve oykiileri kotii
biten karakterler mevcuttur. Fakat filmde yer alan pismanlik olgusu onlarin Short Cuts’in
karakterlerinin hi¢ ulagamadiklar1 farkindaliga ulastiklarin1 gosterirken onlar1 sadece
kotiicll bir taraftan gérmeyi engeller. Pismanlik, Short Cuts’in karakterlerinde higbir
zaman tam anlamiyla ve Magnolia’daki kadar belirgin sekilde goriilmez. Sadece Ann,
oglunu zamaninda hastaneye gotiirmemenin pismanligini belli belirsiz yasiyor gibidir.

Kocasma onu aldattigini itiraf eden Marian ise hi¢cbir seyin yasanmamis olmasini
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diledigini soyler fakat onun pismanligi da Magnolia’nin karakterlerinin diga vurdugu gibi
giiclii bir sekilde disa vurulmaz.''> Ogluna ge¢miste annesine kars1 yaptig1 sadakatsizligi
aciklayarak ondan af dilemeye gelmis gibi goriinen Paul Finnigan’in da gercek bir
pismanlik yasamadigi; daha ¢ok kendini aklamak ve vicdanimi rahatlatmak amacinda
oldugu goriiliir. Bu durum aym1 zamanda iki filmde ortak olan babayla yiizlesme
sahnelerini karsilagtirmay1 gerekli kilar. Paul Finnigan ile oglu Howard Finnigan
arasindaki yiizlesme her iki karakter i¢cin de tam manasiyla bir tatmin yasatmaz. Paul’un
pismanliktan ¢cok kendini aklamaya c¢alismasi ve oglunu ona en ihtiya¢ duyacagi zamanda
—torunu 6lmek iizereyken- terk ederek filmin insanlara iliskin kotiimserligini siirdiirtirken
Howard, i¢indeki acisin1 ve dfkesini paylasmadan yalnizca babasini dinlemekle yetinir.
Ote taraftan Magnolia’da babalariyla yiizlesen cocuklar olan Frank, Claudia ve Stanley
(Stanley’nin ekran karsisindaki isyan1 daha 6nce de belirtildigi gibi babasina kars1 da bir
isyandir) babalarina karst ofkelerini oldugu gibi disa vururlar. Babalarsa onlara
yaptiklarindan dolay1 hi¢ olmadiklart kadar pismandir. Yalnizca Stanley’nin babasi Rick
bu denli bir pismanlik dile getirmese de ogluna karsi ¢ikmaya ve kendini aklamaya
kalkmaz. Dolayisiyla Magnolia’da yiizlesmeler her iki tarafin da duygularini bastirmadan
disa vurabildikleri anlardir ve karakterlerin yasamlarinda bir kirilma yasatir. Short Cuts’ta
ise yiizlesmeler, pismanlik vurgusundan uzaktir ve karakterlerin yagamlarinda higbir seyi
¢6zmez.''® Boylelikle film insan iliskilerindeki k&tiimserligini de muhafaza etmis olur.
Magnolia’da bazi karakterlere bigilen kotli son, Short Cuts’in insanliga dair
sundugu karamsar porteyi yeniden yaratmak yerine daha farkl bir isleve sahiptir. Earl’iin
derin pismanligi, bu pismanhigin verdigi actya ragmen higbir seyi telafi edememesi ve
son dilegi olan ogluyla yilizlesmeyi bile kendi agisindan gerceklestirememesi (Frank
geldiginde Earl uyusturucunun etkisindedir ve sadece onu bir anligina gorebilecek kadar

yasar); kizinin ardindan karisinin da terk ettigi Jimmy’nin tek basina hasta bir halde

"SShort Cuts’in Marian’min karsisinda Magnolia’nin yine esine sadakatsizlik eden Linda’s1 vardir.
Marian’m belli belirsiz pismanligina karsin Linda yasadig1 derin pismanlikla bunu haykirir. iki karakteri
de ayni oyuncunun oynamasi ve her iki karakterde de goriilen sadakatsizlik, onlari dogrudan
kargilagtirilabilir yapmakta ve bu onu Anderson’in selefinden ayrilisinin somut bir 6rnegi haline
getirmektedir. Benzer bir somut durum, ayni mesleklere sahip olan Gene ile Jim arasinda mevcuttur.
Gene’in disa doniikliigl, sadakatsizligi ve yalanciliga karsin Jim, igine kapanik fakat oldukg¢a sadik ve
diiriist biridir.

16Babayla yiizlesme olmasa da Marian ile kocas1 Ralph’in yiizlesmesinde Ralph, Magnolia’nin karakterleri
gibi 6fkesini dile getirir. Filmin sonuna bakildiginda onlarin iliskilerinde de her sey yoluna girmis gibidir
ama bu karakterlerin kendilerini kandirdiklar1 yanilsamalari, Altman’ninsa higbir seyin disaridan goriildiigi
gibi olmadigina dair vurgusudur. Onlarin aralarindaki sorun ¢oziilmeden —belki bir daha ortaya ¢ikacak
zamana kadar- g6z ardi edilmistir ki bu da daha 6nce s6zii edildigi gibi karakterlerin kendilerine kars
kayitsizliklarmin bir gostergesidir.
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kalmasi ve intihara tesebbiis etmesi bu karakterlerin baskalarina yasattiklari travmalarin
hafifletilmemesinin 6niine geger. Nitekim her ikisi de 6zellikle ¢gocuklarinda derin yaralar
acmistir. Dolayisiyla asil iyilesmesi gereken de kendileri degil, ¢cocuklaridir ki buna dair
umut, filmin her biri yara almis cocuklarina bahsedilmistir. Ote yandan filmde pismanhg
sadakatsizlik ettigi esine karsi olmasa da baskalarma tiim gercekligiyle itiraf eden
Linda’nin 6liimden déonmesi ve aralarinda hi¢bir samimiyet olmamasina kargin Frank’in
onun yardimina gelmesi filmde hatalar yapan her karakterin kotii bir sonla bas basa
kalmadigin1 gosterir. Magnolia’da insana dair iyimser bakis, Phil ve Jim gibi tam
anlamiyla iyi olan karakterlerde daha gii¢lii bir hal alir. Diger karakterlerin celiskileri ve
gizledikleri benlikleriyle sagladiklar1 ¢ok yonliiliigiin aksine onlar ¢ok yonliiliikle degil,
yaptiklar1 iyiliklerin nereye varabilecekleri konusunda sasirtmayr basarir ki her iki
karakter de bu konuda baskalar1 {izerinde biiyiik bir etkiye sahiptir. Bu karakterler icinde
tasidiklari sevgi ve sevdikleri insanlara yapabilecekleri iyiliklerle detaylandirilir. Boylece
bu karakterler, insanlarin birbirleri lizerindeki iyilestirici gii¢lerinin birer temsiliyetini
sunarlar. Bu sayede Short Cuts’1in insana dair gorece daha iyimser bir portre sunan Ann
Finnigan, Zoe Trainer gibi karakterlerin dahi dykiisiiniin kotii bir sonla bitmesine ve Andy
Bitkower gibi farkindalia ulagabilen tek bir karakterin aksine Magnolia, iyi bir kisilik
sunan karakterleriyle insanin sahip oldugu iyi taraflara ve bu iyi tarafin baskalarini ne
denli 6nemli 6l¢iide etkileyebilecegine agik bir vurgu yapar. Bu da iki filmin insan1 tek
basina ele alis bigimlerinin ardindan onlar1 bir arada ele alis bi¢imleri bakimindan da
karsilagtirmay1 gerektirir.

Short Cuts, Arendt’in insani bir aradaligina karsilik gelen bir arada olma durumu
sunmasina ragmen karakterlere yonelik kotiictil bakis, bu bir aradalik i¢in de gegerlidir.
Short Cuts’a gore bir aradalik carpik iligkileriyle, aldatmalarla, kayitsizliklarla Griilii
insanlar arasindaki iliskiler agin1 ifade ederken Magnolia’da insani bir aradalik, sorunlara
yol act1g1 kadar iyilestiricidir. Bu da filmin tipki insanlar tasidiklari iyi ve kotii taraflarla
birlikte ele almasi1 gibi onlarin olusturduklar1 insan birlikteligini de hem iyi hem koti
sonuclar dogurabilen ¢cok yonlii bir yapi1 olarak ele aldigini gdsterir. Bu nedenle Magnolia,
icinde tasidig: tiim giinahkar ve aci igindeki karakterlerine ve onlarin travmalar yaratan
iliskilerine ragmen insan adina tamamen karamsar olan bir bakis acisini desteklemez. Ote
yandan Short Cuts’ta insani bir aradaligin iyi seyler yarattigi anlar yok degildir.
Finnigan’lar ogullarinin kaybinin acisim1 yasarlarken Howard Finnigan, karisi Ann’i

teselli etmeye ¢alisir. Yine Andy Bitkower’in ona 6fkeyle gelen Finnigan ailesine karsi
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sefkatli tavri, daha once de belirtildigi gibi bir istisna olusturur. Fakat ne Finnaganlar
arasindaki iliski ne de Andy Bitkower’in tavrinda bir aradaligin iyilestiriciligi net
degildir. Filmin odagi da bu insan iligkilerinin iyilestirici tarafindan ¢ok sorunlu
tarafindadir. Iste tam da bu nedenle Magnolia, dnciiliinden saptig1 gibi onu genisletir.
Film, insana bakis a¢isinda oldugu gibi insan iliskilerinin de ¢ok yonliiliigiinii vurgular.
Anderson i¢in insanlar sadakatsiz olabilir, kendilerinin ve baskalarinin yaptiklari
karsisinda kayitsiz kalabilir, birbirlerine onarilmasi bile miimkiin olmayan acilar
yasatabilirler. Fakat benzer sekilde insanlar, belki de onlardan umulmayacak derecede
fedakarliklar yapabilir ve bir bagkasinin acisini iyilestirebilir; ¢linkii bu bir aradalik i¢inde
insanlar onlara ac1 verenler kadar ona iyi gelecek insanlara da denk gelebilir. Hatta ¢cogu
zaman insani iyilestiren veya onda iyilesme istegi uyandiran da insanin kendisinden ¢ok

bir bagka biri, daha ag¢ik tanimlamak gerekirse de baska birinin sevgisidir.

Anderson’in karakterler konusunda selefinden saptigi bir diger onemli unsur,
filminde ¢ocuklarin yer alig bi¢cimidir. Hatirlanacagi iizere Jameson, Altman’in filmindeki
hi¢bir seyin cocuklarin deneyimleriyle ilgili olmadigini ifade etmistir. Gergekten de
filmdeki belki de baslica ¢ekirdek olay olan araba kazasindan etkilenen Casey bile bu
etkinin ardindan tamamen edilgen bir konuma diiger. Film boyunca bilinci kapali olan ve
daha sonra yagamimi yitiren bu g¢ocuk karakterin yasadiklarinin onun {iizerindeki
etkisinden ¢ok ona arabayla ¢arpan Doreen ile Casey’nin ailesi {izerindeki etkisi odaga
almir. Short Cuts’in diger cocuk karakterleri ise Casey’den ¢ok daha pasif konumdadir.
Ebeveynlerinin onlar iizerindeki etkileri belli belirsiz gosterilirken bu ¢ocuk karakterler
genellikle aile icindeki kesmekesi tamamlar ve alisilagelmis sekilde siirekli isteklerde
bulunan, ebeveynleri zorlayan bakima muhtag¢ bireyler olarak yansitilir. Buna karsilik
Magnolia’nin anlatis1 bir bakima ¢ocuklar ile ebeveynler arasinda boliinmiis gibidir ki
cocuklarin deneyimlerinin daha 6n planda oldugu bile soOylenebilir. Magnolia’da
cocuklar, artik ¢ocukluklarin1 geride birakan birer yetiskin olsalar da onlarin Gykiisi
cocukluklarindaki aile travmalarm ele aldigindan aslinda ¢ocuklarm &ykiisiidiir. Ote
yandan filmin bir diger karakteri olan Stanley, heniiz kii¢iik bir cocuktur. Magnolia’da
Stanley’nin 0ykiisii, Short Cuts’da higbir ¢ocuk karakterin dykiisiiniin takip edilmedigi
kadar takip edilir ve Anderson, onun i¢inde barindirdig1 aciy1 ve giderek artan 6tkesini
oldugu gibi disar1 vurmasina izin vererek bu ¢ocuk karakterin deneyimlerine genis bir
alan agar. Oyle ki filmin sonunda kendi yasami konusunda bu sefer soz sahibi babasi

degil, Stanley’nin kendisi gibidir. Simdiye kadar babasi ona ne yapmasi gerektigini
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sOylerken artik Stanley ona ne yapmasi gerektigini sOyler: Ona daha iyi davranmasi
gerekmektedir. Dolayisiyla ailenin islevsizligi konusu her iki filmin de odak noktasinda
yer alsa da bu islevsizligin etkisine belki de en ¢ok maruz kalan ¢ocuklarin deneyimleri
halefin, yani Anderson’in filminde kayda deger bir yere sahiptir. Neredeyse tiimiiyle
cocuklarin deneyimleri iizerine kurulan filmin bu bakimdan yetiskinlere odakli dncii

filmini ters ¢evirdigi, yani onu yanlis okudugu soylenebilir.

Goriildigi iizere her iki filmde de insanin ¢ok yonlii ve degisen yapisi ele alinirken
Magnolia, bu ¢ok yonliiliglin ve degisimin sadece kotii taraflarina odaklanmamigtir.
Insanin hem iyi hem de kétii taraflarin1 detayli bir sekilde ele almus, insan iliskilerininse
act verici olabilecegi kadar kadar iyilestirici de olabilecegini gostermistir. Ciinkil
birbirinden farkli bir¢ok insanin bir arada oldugu yasamda insan ona hem kotii hem de iyi
gelebilecek insanlarla karsilasacaktir. Anderson bununla birlikte ele aldigi insan
portresini genigleterek ailenin iglevsizligini odagina alan bir film olarak ¢ocuklar1 goz
ardi etmeden onlarin deneyimlerine yer vermistir. Magnolia’nin insani ele alis
bicimindeki kapsamlilig1 saglayan son unsursa onlart hem ge¢misleri hem simdileri hem
de gelecekleriyle birlikte ele alisidir. Bu denli bir ele alis insan odakl1 bir anlatida olduk¢a
onemlidir; ¢linkii insan, bir bakima ge¢miste oldugu her seydir (Stegner, 2021, s. 11).
Gegmis, insanin simdisini sekillendirirken simdi, gegmisle beraber insanin gelecegini
sekillendirir. Filmde karakterlerin bir yandan simdisine taniklik ederken bir yandan da
onlarin ge¢misleri aydinlanir ve onlarin su an olduklari insanin altinda yatan nedenler
ortaya c¢ikar. Karakterlerin film igerisinde tamamlanan &ykiileriyse — yani simdileri-
yasamin onlar1 nereye gotiirecegini bir bakima sezdirir. Short Cuts da karakterlerinin
simdisini ele alirken onlarin yagamlarinin hep ayni sekilde siiregeldiginin ifade edilmesi
ve karakterlerin ge¢mise dair birikmiglikleri bir bakima onlarin gegmislerine yapilan bir
atiftir. Fakat Short Cuts’a kiyasla Magnolia, gegmise travma gibi bir etken yiikleyerek
gecmisi ve onun insanlar iizerindeki etkisini daha belirgin kilar. Ote yandan Short Cuts’1n
gelecege iliskin de bir 6ngdrii sundugu agiksa da bu gelecek ongoriisiinde umuda pek yer
yoktur. Yine de filmin gelecek hakkinda kesin yargilara varmadigini; daha ¢ok oyki
zamaninda gergeklesenlerin, yani simdinin ayni sekilde devam etmesi halinde olasi
goriilen gelecegi ima ettigini ifade etmek gerekir. Filmin elestirisinde bahsedildigi gibi
Short Cuts’in heniiz gergeklesmeyen biiyiik depremi, her ne kadar karakterlerlerin hali
hazirda devam etmekte olan yasamlarinin onlar1 gotiirecegi felaketi ima ediyor olsa da

onlarin kendilerinin gérmedigi ya da kayitsiz kaldiklar1 yasamlarinin i¢ yiizii seyirciye
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acik edilmistir. Bu nedenle Altman, karakterlerinde olmasa da nelerin yanlig gittigini
gostererek seyircide degisme istegi uyandirmak ister gibidir. Ciinkii kendisinin de ifade
ettigi gibi o, filmlerinde var olani betimlemektedir. Ote taraftan sonunda tipki Short
Cuts’1n depremi gibi bir felaketin gerceklestigi Magnolia’da gelecege dair 6ngorii, onun
iyimser tarafinin biiyiik 6l¢iide tamamlayicisidir. Nayman’a gore Magnolia’nin kurbaga
yagmuru Short Cuts’in depremine bir yanmittir (2020, s. 174) ki bu ifade, Bennett ile
Royle’un iyi okumanin cevap olarak bir yazi gelistirdigi yorumuyla ve Bloom’un
teorisinin Oziiyle son derece benzerdir. Gokten diisen hasta kurbagalar insanlik
durumunun vahametine isaret etse de nihayetinde bu felaket atlatilir. Ayn1 zamanda bu
felaketle birlikte heniiz farkindaliga varmamis karakterler de farkindaliga ulagir. Filmde
yagmurun ardindan dogan aydinlik bir giinse degisimin varligin1 miijdeler. Karakterler
artik yiizlesmelerini gerceklestirmis, icindekileri dokebilmis, yaptiklart yanliglarin

farkina varabilmis ve baska birinin sevgisiyle iyilesebilmenin yolunu bulabilmisleridir.

Filmlerin 6ykiislinii ve 6ziinii olusturan s6z konusu unsurlar degerlendirildiginde
Magnolia’nin insan ve insani iliskilerine dair Short Cuts’tan saptig1 kadar onu bir bakima
genislettigi ve tamamladigini sdylemek miimkiindiir. Bu tamamlamay1 Bloom, tessera
olarak ifade eder. Halefin, selefinin yapitini baska bir anlama gelecek sekilde sanki selef
bunu basaramamis gibi kullanmasini ifade eden tessera, halefin kendi 6zgiinliigiinii
yakalayabilmesi i¢in énemli bir basamaktir. Oyle ki halefi tamamlamaya iten diirtii,
selefinin giicli altinda kalmamak istemesidir. Anderson da insana ve insani bir aradaliga
dair selefinin yapitindan daha kapsamli bir bakis agis1 sunarak onu tamamlamaistir ki onun
filmi biiyiik 6l¢lide bu farklilik {izerine kuruludur. Bununla birlikte halefin, selefini
tamamladig1 bu basamak, Bloom’un bir diger etkilenme basamagi olan daimoniklesme
ile de iligkilendirilebilir. Bu basamakta selefinin bir nevi zayifligin1 aklina getiren halef,
ona kars1 bir Kars1 Yiice yaratir. Anderson’in da kendisi i¢in ylice konumunda duran
Altman’in filmini genisleterek onu tamamlamasinin bir bakima selefinin gorece

zayiflikliklarinin farkina varmasindan kaynaklandigi sdylenebilir.

Magnolia, sdylem bakimindan biiyiik 6l¢lide onciiliinii takip ederken kimi yerlerde
ondan sapar. Filmlerin anlati analizlerinde sdyleme karsilik film stilinin alanlarina
bakildiginda bu benzerlikler ve sapmalar goriiniirliikk kazanir. Bu alanlardan biri olan
mizansen konusunda her iki film 6zellikle dekor ve sahnelemede birbirine yaklagir.

Dekor, karakter odakli filmlerde onlar1 tanitmaya ve karakterler arasindaki iligkileri
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kurmaya yardim eder. Bu baglamda dekor, karakterlerle ve onlarin bulunduklar1 durumla
kimi zaman zitlik kimi zaman da benzerlik igerisindedir. Short Cuts’da karakterlerinin
evlerinde etrafa sacilmis esyalar ile onlarin yasami; Magnolia’daysa karakterlerin
karanlik ve renksiz evleri bu benzerliklere isaret eder. Ayni zamanda karakterlerin yasam
ortamlar1 ve dogal olarak orada bulunan nesneler onlarin sosyal statiisiinii de agiga ¢ikarir.
Ote yandan Short Cuts’in sakin ve temiz goriinen banliyd ortamiyla karakterlerinin
yasamlar1, Magnolia’da televizyon stiidyosunun renkli ve eglenceli dekoruyla Stanley ile
Jimmy gibi karakterlerin ruhsal ve fiziksel durumlar1 dekor ile karakterler arasinda
olusturulan karsit iliskiye 6rnektir.!!'” Benzer sekilde Partridgeler’in biiyiik ve liiks evi,
orada bulunan ve hem fiziksel hem de ruhsal agidan sikismis haldeki Earl ile bir karsitlik
yaratir. Burada ayn1 zamanda zaman/uzam konusunda bahsedilen Liddell’in mekanlar ile
Oykii arasinda yaptig1 ayrimlardan da soz edilebilir. Buna gore her iki filmde de mekan
ile karakter iliskileri ya sembolik ya da ironiktir. Ote yandan sahneleme karakterlerin
kisiliklerinin ve o anki duygu durumlarinin bir disavurumu seklinde iglev goriir. Bununla
birlikte kimi zaman Anderson, dekor ve sahneleme konusunda selefine ¢ok yakin
tercihlerde bulunur. Sekil 4.5.1°de goriildiigii iizere duvarda asili olan tablolar daha 6nce
sOzii edildigi gibi her iki filmde de karakter betimlemesi degerini tagirken diyaloglarin
biiylik pay sahibi oldugu filmlerde kimi zaman Sekil 4.5.2°deki gibi sessizlik i¢inde olan
karakterlerin sahnelenisi onlarin i¢inde bulundugu durumdaki hislerini yansitir. Ayni
zamanda benzer sahneleme Ornekleri her iki filmde de karakterler arasinda dolayli bir
iligki kurmaya yardime1 olur. Bazi karakterlerin sahnelenis tarzi da birbirlerine oldukca
benzerdir. Ornegin Gene Shepard ile Frank T.J. Mackey’in abartili bir sekilde
kendilerinden emin duruslar1 onlarin goriindiiklerinden ¢ok daha farkli kisiler

olduklarinin agiga ¢ikmasiyla beraber benzer sekilde anlam kazanir.

W Televizyon, her iki filmde de dikkat gekici bir uzamsal varliktir. Nayman’a gore gosteri diinyasinin
ikiyiizliligiinii elestirme bakimindan ortaklik saglayan filmlerde (2020, s. 174) televizyonu bu denli
vurgulamasinin nedeni de muhtemelen budur.
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Gorsel 4.5.1. Her iki filmde yer alan karakterlerin bir betimlemesi niteligindeki tablolar

Gorsel 4.5.3. Karakter iliskilerini gosteren dekor

245



Gorsel 4.5.4. Her iki filmden benzer sahnelemeler yoluyla karakterler arasinda kurulan dolayl iliski

Dekor ve sahneleme disindaki diger mizansen unsurlarinda filmler arasinda g¢esitli
farklilasmalar mevcuttur. Bunlardan ilki olan 151k, daha 6nce sozii edildigi gibi Short
Cuts’ta nadiren dramatik etki yaratacak sekilde kullanirken Magnolia’da 15181 dramatik
etki yaratma giiciine daha sik bagvurulur. Ote yandan her iki filmde de 151k kimi zaman
cerceve icerisinde odagi belirleyen ve ona etki kazandiran bir sekilde kullanilir. Kostiim
ve makyaj unsurlariysa her iki filmde de karakterlerin yasam bicimlerine, sosyal
statlilerine ve kimi zaman onlarin mesleklerine gore sekillenir. Nitekim Short Cuts’ta bir
palyaco olan Claire’in bu kostiimiiniin filmde goriindiikleri gibi olmayan karakterleri
tizerinden sembolik bir deger kazanmas1 karsin Magnolia’da kostiim ve makyaj buna
benzer bir sembolik deger tasimaz. Bununla birlikte filmler kostiimlerdeki renk tercihleri
bakimindan diisiiniildiiglinde Short Cuts’in canli ve renkli tonlar1 karakterlerle karsit bir
iligki yaratirken Magnolia’daki koyu tonlarin karakterlerin ruhsal durumlarini yansitacak

sekilde kullanildig1 sdylenebilir.

Filmler arasindaki sdylemsel benzerlik sinematografiyle de devam eder. Her iki
filmde de belirgin olan sinematografik tercihler uzun planlar, izleyici ¢ekimler ve
karakterlere yaklagan kameradir. Hem Short Cuts’da hem de Magnolia’da uzun planlar
karakter-mekan iliskilerini olusturdugu gibi gerilim yaratmak i¢in de kullanilir. Karakter
odakli her iki anlatida da mekanlar karakterler i¢in nemli bir yere sahip oldugundan uzun
planlarla s6z konusu mekanlarin genis bir kapsamda goriintiiye alinmas1 amaglanir. Uzun
planlar, iki filmde de karakterleri igerisinde bulunduklari mekanlarda takip ederek bir
bakima onlarim siradan giinliik yasaminin da takip edildigi izlenimi yaratir. Ote yandan
Magnolia’da uzun planlara eslik eden hareketli kamera onu onciiliinden ayirir. Anderson,
hareketli kamerayla birlikte karakterlerin glinliik yagsamindaki kosturmacay1 desteklerken

filme dinamizm katar. Short Cuts’da ise uzun planlar genellikle sabit kamerayla birlikte
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kullanilirken giinliik hayat izlenimi ve dinamizm genellikle ekran dis1 mekanin, yani ima
edilen 0ykli uzanimin kullanimiyla saglanir. Cergeve igine siirekli girip ¢ikan insanlar
benzer sekilde Magnolia’da da goriildiigiinden ekran dis1 mekanin kullanimi her iki film
icin de ortak bir 6zelliktir. Filmlerde uzun planlara ek olarak cer¢eveleme de karakter-
mekan iligkisini olusturur. Siklikla onlar1 yansitan mekanlarla birlikte cergevelenen
karakterler bulunduklar1 mekan araciligiyla tanimlanirken cergeve icerisinde yer alan
diger varliklar —dekor konusunda bahsedildigi gibi- karakterlerin birbirleriyle olan
iliskilerini de betimler. Fakat karakterlerin ¢er¢evelenmesi konusunda iki film arasinda
tekrar bir ayrilma yasanir. Short Cuts’a hakim olan ¢ekim Olcekleri genellikle genel ve
genel-orta Olceklerken bu genel Olgeklerde sik sik karakter ile seyirci arasina diger
uzamsal varliklar araciligiyla mesafe konur. Bu sekilde sozii edildigi gibi karakter-mekan
biitlinliigli yaratirken Jerry’nin geng bir kiz1 6ldiirmesi gibi 6nemli olaylarda da klasik
anlatinin aksine mesafe korunur. Ote tarafdan Anderson kamerasini karakterlerine daha
yakin tutar. O, karakter-mekan biitiinliigiini hareketli uzun planlar1 ve ekran dis1
mekaniyla saglarken 6zellikle dramatik anlarda karakterlere yaklasmay1 tercih eder. Bu
durum iki film arasinda filmlerin Gykiisiinii destekleyen temel bir bigcimsel fark yaratir.
Short Cuts’n insanlik manzarasi, her ne kadar seyirciye yansitilan bir ayna islevi gorse
de Altman, duygusal bir bag kurulmasi zor olan karakterleri bi¢cimsel olarak da seyirciden
uzak tutar. Bu, filmin insana karsi soguk, karamsar bakiginin ve elestirel yoniiniin
bicimsel bir tamamlayicisidir. Nitekim Anderson’in karakterleri, onlarla duygusal bag
kurmaya daha yatkindir. Karakterlerin pigmanliklarini, travmalarini, ofkelerini ve
umutlarini yansitis sekilleri onlara yakin duran kamerayla birlikte seyircinin karakterlerle
bag kurabilmesini kolaylastirir ki bu da Magnolia’nin insana dair iyimser bakis agisini

bicimsel olarak tamamlanmasi anlamina gelir.

Sinematografiye iliskin son unsur renk kullanimidir. ki film renk kullaniminda
karakterlerle yaratilan benzerlikler ve karsitliklar bakimindan birbirinden ayrilir. Short
Cuts, sundugu kotlimser insanlik portresine karsin oldukca canli bir renk kullanimiyla
dikkat ¢eker. Bu renk kullanimi 6zellikle filmin gectigi Amerikan banliydsiiniin 6nemli
bir parcasidir. Filmdeki s6z konusu renk tercihi, burada yasayan insanlarin yasamlarinin
icine girdik¢e banliyd yasaminin digsaridan goriindiigli gibi olmadigina dair bir anlam
yaratir. Bu da tam olarak Altman’in karakterlerin yasaminda vurgulamak istedigi
sahteligin bir ifadesidir. Ote yandan Anderson, filminde yer verdigi 6liim, pismanliklar,

travmalarla dolu insan yasamlarina paralel olarak koyu ve soguk renkler tercih eder.
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Anderson’in bu tercihi, karakterlerin yasamlariyla ne kadar benzerlik gosterse de
nihayetinde insan1 ve insani bir aradaligin olumlu tarafin1 da vurgulayan filmi i¢in
bigimsel bir karsitlik da saglar. Fakat bu karsitlik, filmin sonunda sevgiyi ve umudu
yakalamis olan karakterlerin yasamlarindaki degisimle birlikte yeni bir giiniin dogmasiyla

tersine doner.

Filmlerin sdylem bakimindan incelendigi bir diger alan olan kurguda Anderson,
temel bir noktada selefini takip ederek tipki onun filmi gibi ¢ok-karakterli yapidaki filmi
icin paralel kurgunun imkanlarindan yararlanir. Paralel kurgunun kullanimi 6zellikle
karakterlerin sergileme kisminda benzerdir. Sergileme kisminda karakterler, sirasiyla
yasamlarindan kesitler aktarilarak tamitilir. Paralel kurgu, her iki filmin de biitlinline
hakim olsa da Anderson, diger kurgu tercihlerinde selefinden ayrilir. A¢ilma-kapanma ve
zincirleme gibi gesitli gegislerin oldugu filmin basindaki bir dizi 6ykiiniin yani sira ana
Oyki ritmik olarak dnciiliiniinde olmayan bir ¢esitlilige sahiptir. Daha 6nce bahsedildigi
tizere Anderson, uzun planlar kadar sik yapilan kesmelere de bagvurur. Bu sayede film
boyunca bu kesmelerin yapildigi anlar filmin temposunu artirirken uzun planlarin oldugu
veya kesmelerin daha az araliklarla yapildig1 anlar tempoyu diisiiriir. Ote yandan Short
Cuts, bastan sona ritmik bir uyuma sahiptir. Dolayisiyla filmin temposu da belirli bir
hizda ilerler. Anderson’in kurgudaki ritimsel tercihi ise kalabalik ve hareketli filmine
hareketli kamerayla birlikte dinamizm kazandirarak bicimsel bir uyum saglarken ayni
zamanda igerik bakimimdan yogun olan filminde zamansal tasarruf da saglar. Filmde
zamansal tasarrufu saglayan diger etkenlerse diegetik olmayan goriintiiler ve gecmise
dontisiin kullanim seklidir. Earl’iin sergileme kisminda araya giren diegetik olmayan
goriintiiler, onun hastaliginin iliskin bilgiyi bu kisa sergileme kisminda verirken karakteri
tanitma konusunda bi¢imsel bir farklilik olarak dikkat ¢eker. Benzer durum Donnie’nin
tanitilmasinda da mevcuttur. Donnie’nin gegmisi, onun 1960’lara ait bir evdeki
televizyon ekraninda Jimmy Gator’in programinda yaristigi anlarin gosterilmesi ve
hemen ardindan Donnie’nin simdiki haline doniilmesiyle aydinlatilir. Bu sayede
sergileme kisminin dinamigi bozulmadan karakter tanitilmis olur. Son olarak her iki
filmin de goriintiiler arasinda grafiksel uyum yakaladig1 gecisleri her ne kadar iki filmde
de ortak bir tercih gibi goriilse de kullanim amaglar1 bakimindan birbirinden ayrilir. Short
Cuts’ta araba kazasi gegiren Casey’nin komodinin iistiinde duran icemedigi siite yaklasan
kamera hareketinin ardindan goriintiiniin yine bir televizyon ekraninda bir bardak siitiin
devrildigi goriintiiye gegmesi sembolik bir deger tasir. Magnolia’da ise grafik uyum,
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Stanley’nin babasiyla birlikte evden ¢ikip arabalarina bindikleri ve hemen ardindan
arabadan inerek okula geldikleri iki goriintii arasinda saglanir. Burada sembolik bir anlam
bulmak giicken temel amag, bir yandan grafik uyumuyla estetik bir ge¢is yakalamakken

bir yandan da zamansal bir tasarruf saglamaktir.

Filmlerdeki bir diger sdylemsel alan olan ses, her iki filmde de miizik ve konugsma
bakimindan kayda deger bir 6nem tasir. Yonetmenlerin miizige olan ilgisi agiktir. Oyle
ki Altman, filminde miizige yer agmak i¢in iki miizisyen karakter eklemis, Anderson’in
filmi icinse miizik, ilham kaynaklarindan biri olmustur. Filmde kullanilan sarkilar
karakterlere, dolayisiyla da filme dair anlam tasir. Ayni1 zamanda Gabbard’in Short Cuts
icin yaptig1 analize gore filmde miizisyen olan karakterlerin icra ettikleri her iki miizik
tiirii, filmin karakterlerinin kisilikleri bakimindan onlarla bir baga sahiptir. Tess’in yaptig1
caz miizik, daha digsal olarak nitelendirilirken onunla birlikte diisiincelerini agik bir
sekilde disa vuran diger karakterleri temsil eder. Zoe’in klasik miizigi ise daha i¢seldir ve
onun gibi duygularini i¢inde yasayan fakat daha sonra bu duygulari nedeniyle bir patlama
yasayan karakterleri sembolize eder (2011, s. 30-31). Short Cuts’ta miizik ile karakterler
arasinda iliski kuran bu yorum olduk¢a 6zneldir ve seyirci onu bu sekilde yorumlamadig:
siirece belirgin degildir. Ote yandan Anderson, Magnolia’da miizik kullanimi konusunda
daha radikal tercihlerde bulunur. Onun filminde de sarkilar karakterlere dair bir seyler
sOylerken Aimee Mann’in Wise Up sarkisiyla yaratilan sekans, film bi¢cimine kayda deger
bir yenilik getirir. Her biri sarkinin kendiyle iligkili dizelerini soyleyen karakterler i¢cinde
bulunduklar1 benzer ruh halleriyle birlikte sarki yoluyla bir araya gelirler. Bu sayede
benzer acilar1 farkli sekillerde yasayan ve birbirlerine cesitli sekilde bagli insanlarin
meydana getirdigi bir arada olma durumu estetik yonden farkli bir bigimsel tercihle
goriiniirliikk kazanir. Anderson’in tipki selefi gibi miizige ayri bir deger bigtigi ve sarkilar
yine onun gibi dykiisiinii ifade edis yolu olarak kullandig1 agiktir. Fakat daha da 6nemlisi
miizik, onun filminde sonradan yer bulmak yerine bastan beri oradadir ve filmi
yaratmasinin bir nedenidir. Bununla birlikte s6zii edildigi gibi Anderson miizigi, filminin
Oykiisiiyle de iligkili olarak bigimsel yonden farkli bir yere tasir. Boylece miizik ile
karakterler arasinda iliski kurma bakimindan selefinden sapip onu biiylik dl¢iide asarak
miizik kullanimini tamamen kendine 6zgii bir hale ¢evirir ki bu yontiyle filmin, Bloom’un
tuhaflik kavramina da yaklasigini1 sdylemek miimkiindiir. Hatirlanacagi {izere Bloom’a
gore tuhaflik, Oziimsenmesi imkansiz bir Ozgiinlik ya da artitk onu tuhaf olarak

goremeyecegimiz kadar verili bir hale gelmis 6zgiinliiktiir. Gergekten de filmin bu
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sekansi, yalnizca film dilinde alisilagelmedik yapist nedeniyle bile 6zgiin kabul
edilebilecekken Anderson’in bu anin aslinda gercek yasamin bir klisesi oldugu iizerine
yorumu onun, tuhaf olarak goriilemeyecek bir 6zgiinliik seklinde ifade edilebilmesini de
saglar. Bunun yan sira sarkilar disinda filme eslik eden orkestral miizik, her iki filmde
de Oykiiyle uyumlu bir sekilde kullanilmakla birlikte Magnolia’da seyircide beklenti

yaratan bir gerilim arac1 olarak da islev goriir.

Sesin bir diger alani olan konusma, her iki filmin de g¢ok-karakterli olmasi
bakimindan olduk¢a yogun bir sekilde filmlerde yer bulur. Konusmanin yogunlugu {ist
iiste binen diyaloglar1 da beraberinde getirir. Ote yandan daha énce de sozii edildigi gibi
iist iiste binen diyalog, Altman sinemasinin belirleyici 6zelliklerinden biri olmasina karsin
Short Cuts’ta bu denli belirgin degildir. Bu bakimdan Anderson’in kendi filminde
kullandig: iist iiste binen diyaloglar, selefinin sinemasindan aldigi bir 6zellik olarak
filminde yer bulur. Konusmalar, her iki filmde de karakter i¢in kendilerini ifade etmenin,
seyirci icinse onlar1 tantyabilmenin aracidir. iki filmde de karakterler konusmalariyla
kendileri hakkinda da bir seyler sdylese de Magnolia’nin iki karakteri olan Earl ile Jim’in
monologlari, hem kendileri hem de diger karakterler hakkinda bir sey sdyler. Bu nedenle
Anderson, yeniden selefinin filminde yaratici bir diizeltme yaparak -baska bir deyisle onu
yanlis okuyarak- bir karakterin karakter konugmasinin sinirlarini genisletip ona kendiyle
birlikte diger karakterleri ve filmin biitiinlinii betimleyen bir islev kazandirir. Fakat
filmdeki bu monologlarin asil 6nemi, karakterlerin birer anlatict olmasinda yatmaktadir

ki bu onu ayn1 zamanda baska bir etkilenme basamagiyla tanimlanmasina yol agar.

Short Cuts ile Magnolia, bir filmde dykiiniin nasil anlatildigina karsilik gelen film
stilinin unsurlarindan ayri1 olarak Chatman’in sdylem konusunda iizerinde durdugu
anlaticinin rolii bakimindan da degerlendirilebilir. Burada her iki film arasinda temel bir
farklilasma mevcuttur. Short Cuts’ta dogrudan anlatim tercih edilirken Magnolia’da ana
Oykiiniin hemen 6ncesinde ¢esitli oykiiler anlatan bir dis sese basvurulur. Ana dykiide ise
iki karaktere onlar1 0ykiiniin birer anlaticisina doniistiiren monologlar verilmistir. Bu iki
karakter olan Earl ile Jim, monologlariyla birlikte gerek kendi gerekse diger karakterlerin
Oykileri hakkinda —ki her birinin dykiisiinde ortakliklar bulunur- bir anlaticis1 haline
gelirler. Magnolia’daki bu sOylemsel tercih, karakterlerin kendilerini ifade ederek
derinlesmelerini saglarken filmin temel izleklerinin de vurgulanmasini saglar. Tesadiif ve

olasilik dis1 gorlinen olaylari, insanlarin birbirleri {izerindeki belirleyiciligini konu eden
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dis sesin anlattig1 bir dizi 6ykii de benzer sekilde ana Oykiiye isaret etmektedir. Fakat
baska bir acidan bakildiginda bu tercih, bir sanat yapitin1 katmanlagtiran ironik ve
sembolik yapiya bir bakima ters diiser. Oyle ki film, biiyiik 6l¢iide alicisinda ortaya
cikmas1 gereken Oziinii karakterler yoluyla kendisi aciga cikarir. Bu haliye s6z konusu
sOylemsel tercih, Bloom’un Etkilenme Endisesi basamaklarindan biri olan kenosisle yeni
bir anlam kazanir. Kenosis, hatirlanacagi lizere halefin, selefiyle benzerliginin farkina
varmasi ve bu nedenle hem onun hem de kendi siirinin i¢ini bosaltmasi anlamina gelir.
Filmin 6ykii ve sOylem bakimindan oOnciililyle paylastigi ¢cok sayidaki benzerlige
bakildiginda halefin bu farkindaliga ulagsmis olmasi miimkiindiir. Dolayisiyla
Anderson’un selefiyle o6zellikle sdylemsel olarak tasidigi benzerligi yine sdylemde
yaratacagi bir farklilikla kirmasi onun kendi filmini selefinin filminden ayristirmanin
makul bir yoludur. Iste Anderson’in filminde anlaticinin rolii, onun selefinden ayrilma
cabasini ifade eder. Fakat bunun yanlis okumadan veya tamamlamadan temel farki,
sectigi yol nedeniyle hem selefinin yapitint hem de kendi yapitin1 bir bakima algaltmis
olmasidir. Bloom’a gore kenosis halefin, selefiyle benzerliklerini fark ederek ondan
bagimsizlagsma cabasiyla yapilani bozmasini, kendi siirinin duraksamasini ve hatta geriye
gitmesini ifade eder. Bu algaltmayla birlikte halef, selefinin siirinin de i¢ini bosaltir ki
bunun nedeni yine kendi siiriyle olan benzerliklerdir. Anderson’in dis ses ve iki karakterle
birlikte anlatici konusundaki tercihleri, bu tip bir algaltmaya benzer. Bunun nedeni, s6z
konusu tercihle birlikle sanat yapitinin bir nevi kendini ele vermesi ve bdylece bir sanat
yapitinin tagimakta oldugu ikircikli ve katmanli yapiy1 bozmasidir. Anderson, bu sekilde
kendi yapitinin icini bosaltirken anlaticilarinin selefinin filminin de temel izlekleri olan
tesadiifler ve insanlar arasindaki baglara isaret etmesi onun yapitini da algaltmasi
anlamia gelir. Fakat unutulmamalidir ki Bloom’un 6diing aldig1 dini bir terim olan
kenosis, 1sa’ni yiice bir mertebeden insan mertebesine diismesini ifade ederken Isa, daha
sonra Oliimle birlikte tekrar yiicelik mertebesine ulasir. Benzer sekilde duraklama veya
geriye gitme halefin, endisesinin listesinden gelemedigi anlamina gelmez. Halefin yapiti,
etkilenme endisesinin diger basamaklariyla tekrar yiikselebilir, i¢i doldurulabilir ve
nihayetinde yapit bir biitiin olarak basarilmis bir endiseye doniisebilir. Bu bakimdan
Anderson’in filminin de selefinden ayrilarak kendine 6zgii sdylemsel tercihleriyle ve
daha da 6nemlisi insan1 ve insani ele alis sekliyle basarilmis bir endiseye doniistiigii

sOylemek miimkiindiir.
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Bloom’un Ingiliz sairlerin seleflerinden sapma Amerikali sairlerin ise seleflerini
yeterince ciiretkar bulmadiklari i¢in onlar1 tamamlama egiliminde oldugu yorumu
hatirlanacak olursa Anderson’in filminde her ikisi de uyguladig1 goriiliir. Onun filmi,
biitiiniiyle selefinin filminin bir yanlis okumasi olarak nitelendirilebilirken ayn1 zamanda
selefin filminde insana ve insan iliskilerine dair yarim kalmis ve/veya yok sayilmis
olgular1 igerisinde barindirdigindan onun tamamlayicisidir. Bu nedenle filminin daha
kapsayici oldugunu sdylemek bile miimkiindiir. Ustelik Anderson’in ¢ok-karakterli fakat
onciiliinden daha az sayida karakterle ¢ok yonlii ve kapsamli bir insan temsili sunabildigi
aciktir. Bu bakimdan Bloom’un bir edebi yapitin en ulvi gorevinin insani temsil etmek
olduguna dair yorumu hatirlanacak olursa her iki filmin de insan1 temsil etmek konusunda
basarili oldugu; fakat Magnolia’nin onciil filme gore biitline daha yakin bir insan
temsiline sahip oldugu goriilmektedir. Boylelikle Ezra Pound’un ifadeleriyle Altman, bir
seyin ilk Ornegini sunan bir buluscuyken Anderson, buluscularin yontemlerinin bir
kismini birlestiren ve onlar1 buluscular kadar iyi, hatta bazen daha iyi bir sekilde kullanan
bir usta gibidir.!'® Bennet ve Royle’un iyi bir okumanin iyi bir yaz1 gelistirecegi saviyla
Magnolia’ya bakilacak olursa Anderson’un selefini iyi bir sekilde okudugunu sdylemek
miimkiindiir. Clinkii Anderson, tagidig1 etkilenme endisesiyle birlikte Bloom un Milton’a
yakistirdigr gibi selefini de icine alan bir yapit ortaya koymustur. Filmin
tamamlanmasiyla birlikte Magnolia’ya bir biitiin olarak bakildiginda onun etkilenme
endigesinin son basamagi olan apophrades’e de ulastigir goriiliir. Kavram, oliilerin
canlanarak tekrar geri donmesini ve yerlesmesini ifade ederken Bloom’un teorisinde
halefin ayrigmaya ¢alistig1 selefinin tekrar donmesine karsilik gelir. Gergekten de her iki
filmin de sonunda gerceklesen felaketlere bakildiginda Anderson’in filmindeki kurbaga
yagmurunun selefi olan Altman’in bir bakima geri doniisii oldugu sdylenebilir. Nitekim
apophrades endisenin son basamagidir. Bu nedenle selefin doniisii halefin kendi
Ozglnliigiinii yakalamasi i¢in artik bir tehdit anlamina gelmez ki bahsedildigi lizere halef
konumundaki Anderson, kendi felaketine farkli bir anlam yiiklemistir. Anderson’in
filmine bir biitlin olarak bakildiginda selefinin filminin tesiri agiktir. Dolayisiyla selefinin
filmi onun filminin i¢ine yerlesmis olarak durur. Fakat bu basamakta doniis, halefin

selefini kabul etmesiyle ve kendi yapitini bilerek ona agmasiyla gerceklesir. Bu bakimdan

18Caligmanin sinirhiliklarinda bahsedildigi gibi bir sanatciya tek bir yapiti iizerinden giiclii ifadesinin
kullanilamayacag diislindiiginden ele alinan yapitlarin giiclii olup olmadiklarinin degerlendirelecegi
sOylenmistir. Bu bakimdan Pound’un s6z konusu kavramlar1 da yonetmenlerin sadece ele alian filmlerine
bakilarak ortaya konan bir benzetmedir.
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Anderson’in kendi filminde selefinin filminden muhafaza ettigi her sey bir bakima
apophradese karsilik gelir ki bu benzerlik, artik bir tehlike arz etmez. Ciinkli Anderson,
Magnolia ile birlikte biiyiik 6l¢iide selefinden siyrilarak ve hatta onu kapsayarak selefinin
filminin bir revizyonunu yaratmis; kendine ait yeni ve degerli bir yapit ortaya

koyabilmistir.

5. SONUC

Bu calisma, Robert Altman’in Short Cuts filmi ile Paul Thomas Anderson’in
Magnolia filmi arasindaki etkilenme iligkisini ortaya koymay1 ve bu etkilenme iliskisiyle
birlikte sonradan gelen yonetmen olan Paul Thomas Anderson’in 6zgiin ve degerli bir
yapit ortaya koyup koymadigini arastirmayi amaglamistir. Bu amagtan hareketle iki
yonetmenin filmi arasindaki iliski, Harold Bloom’un Etkilenme Endisesi teorisiyle
incelenerek Bloom’un edebiyat i¢in ortaya koydugu etkilenme iliskisine benzer bir
iligkinin sinemada da var olup olmayacagi sorusu da yanitlanmaya c¢alisilmigtir. Harold
Bloom’un teorisi, edebiyatta hem yapitlar arasindaki iliskiyi agiklama hem de bir yapiti
baska bir yapitla birlikte yorumlama konusunda diger yaklagimlardan ayrildigindan
oncelikle edebiyattaki etkilenme iligkisine dair bir alanyazin taramasi sunulmustur. Buna
gore Karsilastirmali Edebiyat disiplininin, yapitlar1 karsilikli  okunmasi ve
¢Oziimlenmesini i¢ine alan en genel alan oldugu goriilmiistiir. Goethe’nin diinya edebiyati
anlamina gelen Weltliteratur terimine dayanan Karsilastirmali Edebiyat, ulusal edebiyat
siirlarinin agilarak edebiyata biitlinciil bir sekilde bakilmasini ifade etmektedir. Bu
kavramdan hareketle Karsilastirmali Edebiyat, ¢ok ge¢gmeden tniversitelerde egitimi
verilen bir disipline doniismiistiir. Karsilastirmali Edebiyatin, bir disiplin olarak kendine
yer edinebilmesinin baslica nedeni, yeni bir bakis agis1 kazandiran disiplinin edebi
yapitlar1 anlamlandirma konusunda yararli olabileceginin goriilmesidir. Saussy’nin de
belirttigi lizere Karsilastirmali Edebiyat, yazarlar1 ve yapitlar1 nedenleri ve sonuglariyla
birlikte ele alarak edebiyat tarihindeki iliskileri de ortaya ¢ikarma konusunda oldukca
islevseldir. Sozii edildigi gibi temelleri diinya edebiyati anlayisina dayanan
Karsilagtirmali Edebiyat i¢in edebiyat arastirmalarinda evrensel bir anlayis1 benimsemek
gerekir. Bunun nedeni, edebiyat tarihindeki yazarlar ve yapitlar arasindaki iliskilerin
ulusal 6l¢ekte sinirli kalmamasidir. S6z konusu iliski agin1 saglayan belki de en biiyiik

etken, Karsilastirmali Edebiyatin da arastirma alanlarindan biri olan etkilenme iliskisidir.
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Etkilenme, yapitlar arasindaki iliskinin énemli bir boliimiinii olusturur; ¢iinkii yapitlar
zengin bir edebiyat ge¢misinin i¢inde dogar. Bu durumda yazarlar ve yapitlar arasinda
etkinin goriilmemesi olanaksizdir. Buradan hareketle etkilenme arastirmalari, ilk olarak
benzerliklerin saptanmasi ve yorumlanmasimi akla getirir. Ote yandan benzerlikler,
etkilenmeyi ortaya koymak i¢in 6nemli bulgular olsa da her zaman etkilenmeyi ifade
etmedigi gibi benzerliklerin goriilmedigi fakat varligi bizzat sanat¢ilar tarafindan dile
getirilen; onlarin duygudurumlarina ve deneyimlerine dayanan biligsel bir etkilenme

stirecinin varlig1 da inkar edilemez.

Tam da bu noktada etkilenme arastirmalarinda sadece benzerliklerin degil,
etkilenmeye ragmen olusan farkliliklar1 ve bu farkliliklardan hareketle etki altindaki
yapitin 6zgiin ve degerli bir yapit olup olmadiginin tartisilmasinin da gerekliligi ortaya
¢ikmigtir. Ciinkii etkilenme, beraberinde etkilenen yapitin bir kopyasinin iiretilmesini ve
bu nedenle kavramin olumsuz bir siire¢ olarak tanimlanmasini beraberinde getirir. Buna
ragmen etkilenmeyi sanat¢inin yaraticiligini tetikleyebilen bir silire¢ olarak goéren ve hatta
sanatcinin bu sekilde 6zgiinliigiinii yakalayabilecegini ifade eden ¢ok sayida yorum da
saptanmistir. Bu goriislerden biri Harold Bloom’a aittir ki onun Etkilenme Endisesi adini
verdigi teorisi, yapitlar arasindaki etkilenme iligkisine yeni bir bakis agis1 getirir. Bloom’a
gore tamamen rekabetci bir zemin iizerine kurulu edebiyat tarihi etkilenme endisesinden
ayr1 diisiiniilemez. Ciinkii her yapitin anlami, baska bir yapittadir. Yazarlar kabul etmese
bile etkilenme her zaman orada olacaktir. Bundan dolay1 Bloom i¢in de degerlendirilmesi
gereken asil sey, sozii edildigi gibi bu etkilenmeden basaril1 bir yapit ¢ikip ¢ikmadigidir.
Bloom, basarili yapit1 Onciil yapitin revizyona ugratildigi basarili bir endise olarak
tanimlarken endisenin basariya doniistiiriilmedigi yapitlarin yok olmaya mahkGm

oldugunu belirtmektedir.

Bloom’un goriislerine bakildiginda onun teorisinin yapitlar arasi iligkileri konu
alan diger goriislerden farkinin ne oldugunu saptamanin énemli oldugu goriildiigiinden
alanyazin boliimiinde Bloom’un teorisinin 6zellikle metinlerarasilikla olan farki ortaya
koyulmustur. Buradan hareketle Bloom’un metinlerarasilik teorisyenlerinden ayrildigi en
bliyiik farkin onun dehaya verdigi onem oldugu goriilmiistiir. Bloom her ne kadar
etkilenme endisesini yazarlar arasinda degil yapitlar arasinda arandigini sOylese de
teorisinin, ismi geregi hem etkilenen kisinin varligini imledigi hem de kendisinin de

stirekli olarak yapitlar1 yazarlariyla beraber anarak degerlendirdigi ortaya c¢ikmustir.
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Ozellikle Bloom’un Shakespeare’e atfettigi dSnem ve olusturdugu Bat: Kanon’u, onun
dehaya verdigi 6nemin ve yapitlar kadar yazarlar1 da basarili olup olmadiklari konusunda
degerlendirdiginin bir gostergesidir. Bloom’un teorisinin metinlerarasiliktan bir diger
farki ise edebiyat tarihini rekabetci bir zemine oturtmasidir ki bu da halef yazarin

yakalayacag1 6zgiinliigiin bir bakima kaynagidir.

Bloom’un etkilenme teorisine gore her yapit bir baska yapitin yanlis okumasidir.
Yanlis okuma, halef konumundaki yazarin ge¢ kalmislik duygusuyla selefini gegmek i¢in
verdigi miicadelenin de baslica adimidir. Ge¢ kalmislik duygusu her ne kadar seleften
kacinma duygusu yaratsa da halefin tamamen selefinin etkisinden kaginabilmesi
olanaksizdir. Bu durumda yapabilecegi en iyi sey, tasidig1 endiseyi basarili bir endiseye
cevirmek olacaktir. Yapitt da onun bir bakima selefi karsisindaki savunmasidir.
Etkilenme endisesi siiresince halef, Clinamenin (yanlis okuma) yani sira Tessera
(Tamamlama ve Antitez), Kenosis (Tekrar ve Stireksizlik), Daimoniklesme (Karsi-Yiice),
Askesis (Arinma ve Tekbencilik), Apophrades (Oliilerin Déniisii) gibi etkilenme
endisesinin farkli basamaklarindan gecer. Fakat Bloom’un belirttigi iizere her basamak

biitiin etkilenme iligkilerinde goriilmeyebilirken bunlara farkli basamaklar da eklenebilir.

Bloom, her ne kadar etkilenme endisesinin bir kaynak arastirmasini tasvir
etmedigini sdylese de kendi calismalarinda benzerliklerden hareket ettigi goriilmektedir.
Fakat onun teorisini degerli yapan yazarlar arasindaki iliskiyi rekabet¢i bir zemine
oturtarak halef yazarin buradan galip gelemeyecegini sorgulamasidir. Bu da basta sozii
edildigi gibi etkilenmenin bir kopya yaratmaktan ¢ok halef yazara olumlu yonde bir
katkisinin olup olmadiginin; halefin etkilenmeyle birlikte kendine 6zgiin ve degerli bir
yapit ortaya koyup koymadiginin degerlendirilmesine karsilik gelir. Bu tiirden bir
degerlendirme belki de etkilenme arastirmalarinin en 6nemli kismini olusturur. Bu
bakimdan Bloom’un teorisinden hareketle edebiyat alaninda yapilan bu degerlendirmenin
sinema i¢in de yapilip yapilamayacagi ¢alismanin {izerinde durdugu bir diger sorundur.
Boylelikle calismada etkilenme iligkisi ve Bloom’un teorisi sinema alanina taginmus;
sinema tarihinde Hollywood Sinemasi, Fransiz Yeni Dalgast ve Yeni Hollywood
Sinemasi arasinda Bloom’un teorisine benzer bir iligki oldugu saptanmistir. Ardindan bir
bakima bu iliskinin devamliliini da gésteren ve Bloom’un iizerinde durdugu gibi yapitlar
arasindaki etkilenme iligkisine 6rnek olusturabilecek bir ¢aligma ortaya konmustur. Bu

calismada bir Yeni Hollywood yonetmeni olan Robert Altman’in Short Cuts, gagdas bir
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Amerikali yonetmen olan Paul Thomas Anderson’insa Magnolia filmleri incelenmistir.
Inceleme yapilirken &ncelikle filmler arasindaki igerik ve bigim bakimindan
benzerliklerin ve farkliliklarin karsilagtirilabilmesi amaciyla Seymour Chatman’in anlati
diyagramindan hareketle filmlerin anlati ¢oziimlemeleri yapilmistir. Coziimlemede
filmlerin anlatilar1 6ykii ve sdylem olarak ayrilmistir. Oykii, Chatman’a gére olaylar1 ve
varliklar1 kapsayarak neyin anlatildigina karsilik gelmektedir. Sylem ise dykiiniin nasil
anlatildigidir. Bu bakimdan sdylem, film ¢oziimlemesinde Oykiiniin nasil anlatildigina
karsilik gelen Bordwell ve Thompson’in belirttigi film stilini meydana getiren dort alan
(mizansen, sinematografi, kurgu ve ses) cergevesinde incelenmistir. Buna Chatman’in
sOylem kisminda belirttigi anlaticinin rolii de dahil edilmistir. Yapilan ¢oziimleme
sonucunda filmlerin hem 6ykii hem de sdylem bakimindan kayda deger benzerlikler
tasidigr goriilmiistiir. Ozetlenecek olursa bu ortakliklarin ykiide gok-karakterli yapi,
aciga c¢ikaran olay orgiisii, insan ve insan iligkileri odakli anlatisi, rastlantilarin insan
yasamindaki etkisi, sorunlu aile iliskileri ve sadakatsizlik gibi izlekler, ¢cok yonlii ve
Chatman’in deyimiyle ¢ember karakterler, Oykiiniin gectigi benzer mekan ve zaman;
sOylemde ise gerek karsitliklar gerek benzerlikler yoluyla kurulmus mekan-insan iliskisi,
uzun planlar, kameranin optik hareketi, g¢erceve dist mekanin kullanimi gibi
sinematografik tercihler, miizige ve diyaloga yliklenen anlam ve paralel kurguya dayali

bir kurgu oldugu goriiliir.

Anlat1 ¢oziimlemelerinin ardindan filmlerin, problemin diger kismini olusturan
etkilenmeyle birlikte 0zgiin ve degerli bir yapitin ortaya ¢ikip ¢ikmadigi sorusunu
aydinlatan felsefi elestirileri yapilmistir. Bu elestirilerden hareketle Altman’in filmi Short
Cuts’1n, ¢cok karakterli yapisinin da bir getirisiyle insan yasamina dair kapsamli bir portre
sundugu goriilmiistiir. Film, insanlar arasindaki farkliliklar1 ve insanlarin birbirlerine ne
denli bagli olduklarin1 gosterirken bu bagliligin meydana getirdigi Arendt’in deyimiyle
insani bir aradaligin bir portresini sunmaktadir. Fakat bu portre daha ¢ok insani bir
aradaligin olumsuz taraflarina egilir. Altman’in karakterlerinin hem kendilerine hem de
baskalarina dair kayitsizliklari insan iligkilerinin sagliksiz yapisini ortaya ¢ikarir. Bu yapa,
insanlar tarafindan kimi zaman reddedilirken, kimi zaman da géormezden gelinir ve {sti
kapatilir. Boylece insan yasami kisir bir dongiiye hapsolur. Higbir zaman ¢oziilmeyen
sorunlar bir daha ortaya ¢ikana kadar yok sayilarak ayni sekilde yasamaya devam edilir
ki bazen bu sorunlar telafi edilmeyecek kayiplar da yasatabilir. Iste tam burada insan

yasamini ele alirkenki gergek¢i tutumunu tamamlayan Altman, karakterlerindeki
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kayitsizligi ve onlarin yasamlarindaki yanlis seyri ortaya dokerek seyirciye, gercek
yasamda bu isleyisin kirilmasi gerektigine dair bir uyarida bulunur gibidir. Altman’in
filmde beklenen biiylik deprem heniiz ger¢eklesmemistir ve mevcut yasayis bir noktada
insanlar1 yikima siiriikleyecektir. Gelecegi var sayilarak isaret edilen biiyiik deprem de

bu uyarinin son halkasidir.

Anderson’in Magnolia filmindeyse ilk bakista tipki dnciil film olan Short Cuts’taki
gibi insana dair kotiimser bir egilim var gibidir. Ozellikle ailesel travmalar1 ve bu
travmalarin insanda biraktig1 acilari ele alan film, yine dnciilii gibi benzer insan iligkileri
sorunlarin1 ¢ok-karakterli yapisi icerisinde cesitlilikle ele alir. Burada Anderson’in da
anlatisin1 zamansal olarak genislettigini gosteren gecmise atfedilen dnem ortaya cikar.
Ciinkii szl edilen travmalarin nedeni biiyiik 6l¢iide gegmistir ve bu durum karakterlerde
nostaljiyi, yani geri doniis acisini yaratir. Fakat Magnolia’nin karakterleri kayitsizliktan
cok farkindalik igerisindedir. Onlar yagsamlarindaki bozuk dongiiyii devam ettirmek
yerine yaptiklarindan dolay1 pisman olan ve bir seyleri onarmaya c¢alisan karakterlerdir.
Ayni1 zamanda filmde insani bir aradalik, her ne kadar acilarin kaynagi olsa da insanlarin
bu acilarini iyilesmesinin de kaynagi olarak goriiliir. Bu iyilesme ¢ogu zaman insanlarin
birbirlerine kars1 duyduklar1 sevgi ile miimkiindiir ki yasanan acilarin varligi da bir

bakima sevginin yoklugundan kaynaklanmistir.

Filmlerin anlati1 ¢oziimlemeleriyle ortaya konan Oykii ve sdylem yapilari, felsefi
elestirileriyle de acia cikan o6zleri ¢alismanin son basamaginda Harold Bloom’un
Etkilenme Endisesi Teorisi’yle birlikte ele alinmistir. Buna gore biiyiik Olclide anlati
¢coziimlemesi yoluyla belirlenen benzerlikler halef konumundaki yonetmen Anderson
tizerindeki Altman etkisi ortaya cikarir ki Anderson’in kendisi de bu etkiyi dile
getirmektedir. Anderson’in {izerindeki Altman etkisinin farkinda olmast ve onu kabul
etmesi Bloom’un ¢ogu zaman yazarlarin etki altinda olduklarin1 geride kalmislik ve
rekabet gibi nedenle reddettigine dair goriisiinden farkli bir goriintli ¢izer. Bu goriis
Cortazar’in farkinda olunan bir etkilenmenin ancak taklit yaratacagi yorumuyla
birlestiginde halef konumundaki yonetmenin filminin etkilenmeyle birlikte 6zgiin ve
degerli bir yapit olup olmadigini tartismak daha ilging bir hal alir. Fakat Anderson’in daha
sonra bir¢ok filminin merkezi olan San Fernando Vadisi’ne dair endisesi de bu tip bir
endisedir. Uzun bir siire Vadi’ye dair anlatacak bir Oykiiniin olmadigina; dolayisiyla

kendisine dair de anlatacak bir ykiisiiniin olmadigina dair endigesine ragmen Anderson
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bu endisesinin iistiine gitmistir. Burada oldugu gibi yonetmen, iizerindeki etkinin farkinda
olmasina ragmen bu etkilenme endisesinin de iistiine giderek selefiyle arasinda Bloom’un
rekabet¢i ortamini yaratmistir. Ciinkii sanat¢1 etkilenmenin farkinda olsun veya olmasin
Read’in de belirttigi gibi her zaman yenilik arayisindadir ve yapitinda kendi sesini bulmak
istemektedir. Buradan hareketle filmlerin anlati yapilarma doniildiigiinde oykii ve
soylemdeki -Bloom’un ifadesiyle- sapmalarin Anderson’in kendine 6zgii bir yapit
meydana getirecegi konusunda isaretler oldugu goriiliir. Soylemdeki bu sapmalar
ozellikle filmindeki miizik kullanimiyla birlikte onu, Bloom’un tuhaflik kavramina da
yaklastirir. Anderson’in Oykiide yarattigi farkliliksa selefinin filmini daha c¢ok
tamamlamaya (fessera) yonelik bir farkliliktir ki bu farkliliklar ayn1 zamanda filmin
oziinii de meydana getirir. Insan1 ve insan iliskilerini hem iyi hem de ké&tii yonleriyle
birlikte alan film, i¢inde sevgi barindiran insani bir aradaligin 6énemini vurgulayarak
selefini yanlis okudugu kadar onun tamamlayicisidir. Anderson’in karakterler
konusundaki daha detayci tutumu ve Ozellikle ¢cocuk karakterlerin deneyimlerine yer
acmasi —hatta biiylik 6l¢lide anlatisin1 bunun iizerine kurmasi- bu tamamlayiciligin diger
unsurlaridir. Bu baglamda filmin biiyiik 6l¢tide cocuklarin deneyimleri iizerine kuruldugu
sOylenirse daha ¢ok yetiskinlerin deneyimlerine odaklanan Short Cuts’1 bir nevi tersine
gevirerek onu yanlis okudugunu sdéylemek de miimkiindiir. Anderson’in selefinin filmini
tamamlamaya yonelik girisimi ayni zamanda onun zayifliklarinin farkina vardigi
daimoniklesme evresine karsilik gelir. Bu durumda halef konumundaki Anderson, selefi
olan Altman’in bir bakima zayifliklarin1 tamamlayarak Bloom’un ifadesiyle bir Karsi-

Yiice yaratmgtir.

Anderson’in filminde sdylem konusunda anlaticinin rolii {izerine gerceklestirdigi
degisiklikse yine selefinden bir tiir farklilasmay1 ifade ederken Bloom’un kenosis
kavramiyla da agiklamaya uygun goriilmiistiir. Kenosis, selefiyle benzerliklerini fark
eden halefin hem kendi yapitimm hem de selefinin yapitin1 algcaltma girigimidir.
Anderson’in kullandig1 dis ses ve monologlarla adeta anlatici rolii verdigi iki karakter,
temel izlege ve 6ze dair filmin kendi kendisini acik eden bir isleve sahiptir. Bu bakimdan
bir sanat yapitinin katmanli, sembolik ve anlamin1 alicisinin ortaya ¢ikardigi yapisi bir
anlamda kirilmistir. Anlaticilarin ayn1 zamanda selefin filmine dair de bir seyler
soyledikleri (yasamdaki rastlantilarin belirleyiciligi ve sadakatsizlik iizerine)
diisiiniildiiginde Anderson’in hem kendi filmini hem de selefi olan Altman’in filmini bir

bakima algalttif1 sonucuna varilmistir. Ote yandan sdzciigiin kokeni itibariyle algalma
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kadar yeniden yiikselisi de ifade eden kenosis, yapiti tamamiyla basarisizliga siiriikklemez.
Anderson da filmini kendine 6zgii sdylemsel tercihleriyle ve 6zellikle de insani ve insan
iliskilerini ele alis sekliyle basarilmis bir endiseye doniistiirebilmistir. Anderson’in
filminin sonunda tipki selefinin filmi gibi bir felakete yer vermesiyse onun filminde
apophrades’e, yani selefinin geri doniisline isarettir. Fakat Bloom’un bu etkilenme
basamaginda artik selefin doniisii tehlike arz etmez. Ciinkii Altman’in felaketi mevcut
yasayisin getirecegi daha biiylik felaketlerin habercisi ve insan kayitsizligini gozler oniine
seren son basamakken Anderson’in felaketi insani durumun kétiiclil yanlarini ortaya
koysa da artik geride birakilmig bir felakettir ve karakterlerin farkindaliklarinin

tamamlanmasinin ve birbirlerini iyilestirmelerinin son basamagidir.

Sonug olarak bu ¢alismada Paul Thomas Anderson’in Magnolia filminin basarili
bir endiseye doniistiigii; filmin, oncii filmini de i¢ine alan kendine 6zgii, degerli ve
Bloom’un ifadesiyle gii¢lii bir yapit oldugu ortaya konmustur. Ayni zamanda halefin
filminde biiyilik dl¢iide yer bulan selefin filmi, halef yonetmenin yakaladigi 6zgiinliik
nedeniyle etkilenmenin yaratim konusundaki olumlu islevine isaret etmektedir.
Boylelikle Harold Bloom’un Etkilenme Endisesi’nin sinemada akimlar ve hareketlerle
birlikte yOnetmenler ve yapitlar arasinda da goriilebilecegi saptanmigtir. Buradan
hareketle caligmanin, 6zellikle sinema alaninda hareketler, yonetmenler veya filmler
arasindaki etkilenmeye bagl iliskinin siklikla bagvuruldugu gibi metinlerarasilik kavrami
disinda farkli bir yaklasimla degerlendirilebilecegini gdstermesi bakimindan yapilacak
calismalar icin 6rnek olabilecegi sdylenebilir. Benzer sekilde edebiyat ile sinema arasinda
da farkl1 bir ortaklik kurarak iki disiplinin kendine has goriilebilecek yaklasimlarinin bir
digeri lizerinde uygulanabilecegine iliskin 6rnek olusturan bu ¢alismadan hareketle hem
edebiyat hem de sinema alanlarinda benzer uygulamalarin denendigi bagka ¢aligmalarin

gerceklestirilebilecegi goriilebilir.
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