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OZET

FILMDE ANLATI-BICiM ILISKISINE
ISLEVSEL YAKLASIM

Emre GENCELLI

Sinema ve Televizyon Anabilim Dali
Anadolu Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, Temmuz 2022

Danigman: Dog. Dr. S. Serhat Serter

Sanatin ve sinemanin alaninda igerik ve yorum merkezli bakis agilari oldukga
yaygindir. Sinema 6zelinde igerik ve yorum merkezlilik, ¢ogunlukla filmlerin anlatilari
tizerinden hayat bulmaktadir. Bu ¢alismanin sorunu, filmlerin, anlatilar1 tizerinden igerik
ve yorum odakli bir sekilde ele alinmasidir. Calisma kapsaminda 6nce sanatin sonra da
sinemanin alaninda big¢im, igerik, bicem, islev kavramlarina deginilmistir. Sonrasinda bu
kavramlar ve onlarla iligkili kuram ve kuramcilar ele alinmis ve bdylece igerik ve yorum
merkezli bakis agilarinin alternatifleri gosterilmistir. Bu amacla Rus bigimciligi ve yeni-
bicimcilik gibi goriislerin diisiinceleri 6zetlenmis ve tekil filmin bigemine islevsel
yaklasim ortaya konmustur. Tekil filmin bigemine islevsel yaklasim, bu ¢aligmada anlati
hakkinda olmak ortakliginda bir araya getirilen Anlattigimiz Hikdyeler (Stories We Tell,
2012), Gece Hayvanlar: (Nocturnal Animals, 2016), Evde (Dans la maison, 2012),
Aidiyet (2019) filmlerinin incelenmesini saglayan yontemi de belirlemistir. Anlati
hakkinda olma durumu dort filmin tiir, tilke, donem, akim, yonetmen, teknik Slgiitleri
disarida birakilarak ayni ¢alisma dahilinde gruplandirilmasina, tekil filmin bigcemine
islevsel yaklasim ise bu filmlerin anlat1 disinda kalan film bigimi 6gelerinin 6n plana
alinarak incelenmesine yaramistir. Yapilan inceleme sonucunda, dort filmin film bigimi
Ogelerini anlat1 hakkinda olmak 6l¢iitii 15181nda nasil kullandiklar1 ortaya konmustur. Bu
sayede film bigimi kavrami iizerine diistinmek de miimkiin olmus ve boylece filmlerde
icerigin yorumlanmasinda biiyiik rol oynayan anlati yerine diger sinemasal araglara

odaklanmanin yararlar1 sergilenmistir.

Anahtar Sézciikler: Bicim, Bigem, Islev, Icerik, Yorum



ABSTRACT

A FUNCTIONAL APPROACH TO THE RELATIONSHIP
BETWEEN NARRATIVE AND FORM IN FILM

Emre GENCELLI

Department of Cinema and Television
Anadolu University, Graduate School of Social Sciences, July 2022

Supervisor: Assoc. Prof. Dr. S. Serhat Serter

Perspectives centered around content and interpretation are quite common in the
field of art and cinema. In cinema, content and interpretation mostly come to life through
the narratives of the films. Analysing films in a content- and interpretation-oriented way
through their narratives is the main problem of this study. The concepts of form, content,
style, and function were analysed first in the field of art and then in the field of cinema.
Afterwards, these concepts and the theories and theorists associated with them were
discussed and thus alternatives to content- and interpretation-centered perspectives were
presented. The ideas of Russian formalism and neo-formalism were summarized and a
functional approach to the style of the individual film was presented. This approach also
determined the method that enabled the analyses of the films Stories We Tell (2012),
Nocturnal Animals (2016), In the House (Dans la maison, 2012), Belonging (Aidiyet,
2019), which were brought together through being about narrative. Being about a
narrative helped these four films to be grouped within the same study by excluding the
criteria of genre, country, period, movement, director, technique and the functional
approach to the style of the individual film helped to examine these films by putting the
film form elements outside the narrative into the foreground. As a result of the analyses,
it has been revealed how the four films use the elements of film form in light of the
criterion of being about a narrative. It was also possible to reflect on the concept of film
form, and thus the benefits of focusing on formal devices outside of the narrative, which

play a major role in the interpretation of the content in films, were demonstrated.

Keywords: Form, Style, Function, Content, Interpretation
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1. GIRIS

Sinemanin sahip oldugu gorsel-isitsel potansiyel, onun sanatlar arasindaki yerini
aciklamada kullanilabilecek noktalarin basinda gelmektedir. Giindelik yasamin kayda
alinmasiyla baglayan macerasi boyunca gecirdigi doniisiim sayesinde sinema, goriiniir ve
duyulur olan seylerin hizla artmasina yol agmistir. Kendisinden 6nceki sanat dallarindan
Odiing aldiklarini ustalikla birlestirmeyi ve doniistiirmeyi basarirken zamanla bir seyler
anlatmanin en heyecan verici yollarindan biri de olmustur.

Sinemanin anlatiyla kurdugu iliski nedeniyle, filmlerde anlat1 bir siire sonra bir
tercih degil, neredeyse bir zorunluluk olarak yer etmeye baslamistir. Perdeye
yanstyanlarin biiyiileyiciligi, hikayelerin cazibesiyle birlesmistir. Ortaya ¢ikist ve
gelisimi boyunca Oykiilerden bagimsiz hareket edebilecegini gostermigse de sinema,
cogunlukla bir hikaye arac1 olarak anilmistir.

Sinemanin anlat1 potansiyeli, ayn1 zamanda onun yalnizca bir seyler anlatmanin
yollarindan birine indirgenmesi tehlikesini de barindirmaktadir. Filmlerin incelenmesi ve
degerlendirilmesi asamalar1 da dogrudan denebilecek sekillerde anlatiya bagli hale
gelmistir. Cogunlukla filmlerin anlatisindan yola ¢ikarak bulunan 6z, tema, konu gibi
kavramlarin oncelik kazanmasi da bu durumla yakindan ilgilidir. Bu yoniiyle anlati,
sinemanin disindan getirilen kavramlarin ve kuramlarin tasiyicisi olarak belirmekte ve
kendisi ilizerinden yapilan incelemeler araciligiyla, filmlerin igerigi olarak kodlanan
seylerin 6n plana alinmasina neden olmaktadir.

Filmlerin anlattigi seylerin ortaya ¢ikarilmasmin birincil konuma getirilmesi,
bunlarin nasil anlatildig1 sorusunu cogunlukla geri plana atmaktadir. Igerik basligi altinda
toplanan kavramlarin merkezi konumlari, sinemanin diger sanatlardan farklilastig
yerlerin g6zden kagmasina neden olabilmektedir. Filmlerin bir olaylar zincirinin ya da bir
ana fikrin perdedeki yansimasindan ibaret olarak algilanmasi riski, sinemanin,
kendisinden once gelen ve 6zellikle anlati konusunda kendisine yol gostermis diger
sanatlardan ne derece farklilastig1 sorusunu da beraberinde getirmelidir. Sinema, diger

sanatlarin da anlatabilecegi seyleri kendine 6zgii yollarla nasil anlatmaktadir?

1.1. Sorun

Bu calismanin sorunu, sinema arastirmalarindaki igerik ve yorum odakli bakis agis1
ve bu bakis acisinin temelini olusturarak film bigiminin gérmezden gelinmesine neden

olabilen anlati merkezli film incelemeleridir.



Bu boliimde, ¢alismanin sorunu iig alt baslik altinda ele alinacaktir. Bunlardan ilki
(1.1.1.), sanatta ve sinemada igerik ve yorum baskinligina dair genel bir ¢erceve
cizmektedir. Ikinci alt bashik (1.1.2.), sinemanm alan1 disinda kalan sosyal bilim
dallarinin film c¢aligmalarindaki yerini, Tiirkiye’de son on yilda film inceleme amaciyla
yola ¢ikarak yazilmis doktora tezleri lizerinden gostermektedir. Son alt baglik (1.1.3.) ise
bu calismanin alternatif olarak sundugu yaklasimin, anlati hakkinda olan filmlerin
incelenmesi iizerinden somutlasgtirilmasina odaklanmakta ve boylece film bigiminin diger

Ogelerine dnem vermenin gerekligini ortaya koymaktadir.

1.1.1. Sanatta ve sinemada icerik ve yorum

1964 yilinda kaleme aldig1 makalesi Yoruma Kars1’da Susan Sontag (19914, s. 10),
sanata igerik merkezli yaklagimin izlerini Antik Yunan’daki sanat anlayisina dek
stirmekte ve bu yaklagimin temel nedeninin, sanatin taklit ya da temsil olarak ele alinmasi
oldugunu belirtmektedir. Ona gore igerigi temel, bigimi yardimci bir siis kilan yaklagim
da bu nedenle yer etmistir (Sontag, 1991a, s. 10). Sanat1 taklit ya da temsil seklinde
gérmenin sorgulanmasina yarayan birgok gelismenin varligina ragmen, gerek Sontag’in
okurlarina seslendigi 1964 yilinda gerekse de giiniimiizde igerigin 6neminden bir sey
kaybetmedigini soylemek miimkiindiir. Sontag (19914, s. 11) bu durumu, “igerik fikrinin,
sanatin her tiirliisiinii ciddiye alan bir¢ok kisi tarafindan iyice iclerine islemis bir sanata-
yaklagma-yolu olarak siirdiiriillmesiyle” agiklamaktadir. Sontag (1991a, s. 11), bunun
dogal sonucunun yorumlama edimi oldugunu da “Igerik fikrinin asir1 Snemsenmesi, o hig

bitmeyen, hi¢ tilkenmeyen yorum hevesine yol agiyor.” climlesiyle gostermektedir.
Sontag, zararli olarak gordiigii seyin herhangi bir “yorum” kavrami olmadigini hemen kabul
eder. Kars1 ¢iktig1 kavram, yorumcunun hedeflenen eserden bir dizi 6ge segtigi ve her bir
Ogenin gergekten su ya da bu anlama geldigini veya sunun ya da bunun yerine gectigini iddia
ederek bir yorum olusturdugu bir kavramdir. Kendisinin dedigi gibi, bu sekilde anlasilan
yorumlama, neredeyse bir ¢eviri gorevidir — yapitin bir boliimiinii ya da yoniini, ifade ettigi
varsayilan sahsi bir igerige ¢evirmek (Wilson, 2009, s. 162).

Dikkatleri sanattan sanat eserine ¢ekmeyi gerektiren yorumlama edimi, eserin
tasidig1 varsayilan anlam kiimelerinden biri ya da birkagimma odaklanir. Sanat eserinin
kendisinden, onu yaratan sanat¢idan ve daha da 6nemlisi o eserle iliski kuracak bireylerin
her birinden bagimsiz olarak getirilen yorumlar, sanat eserinin asil amacinin, gériinenin

altinda yatan seyler sdylemek oldugu varsayimindan gii¢ alirlar. Igerigin ve yorumun etki

giicii, su ciimlelerin giincelligini hala koruyor olmastyla anlasilabilir:



Eski yorumlama bigemi inat¢i ama saygiliydi; yaptigi sey, metinde yazili olan anlamin iistiine
bagka bir anlam eklemekti. Oysa modern yorumlama bigeminde metin desiliyor, desilirken
de yok ediliyor; metnin “arkasinda” bir seyler arantyor; desilerek, gergek olduguna inanilan
alt-metin ortaya ¢ikarilmaya ¢alisiliyor. En ¢ok tutulan, en etkili modern 6gretiler, Marx’in
ve Freud’un o6gretileri, sonunda ¢ok ayrintili yorumbilim dizgeleri, saldirgan ve saygisiz
yorum kuramlari olup ¢ikiyor. Gozle goriilebilen tiim goriingiiler, Freud un deyisiyle a¢ik
icerik olarak tanimlanip bir kefeye konuyor. Bu acik icerigin de, altinda yatan gercek anlami1
—ortiik i¢erigi— bulup ¢ikarmak i¢in didik didik edilip bir yana atilmasi gerekiyor (Sontag,
19914, s. 13).

Diger sanat dallariyla kiyaslandiginda sinemada bi¢imi kendine o6zgii yollarla
sergilemek gorece daha kolay olmasina ragmen, icerik birincil dnem kazandiginda,
filmler de kagmilmaz olarak birer yorum nesnesine déniismektedir. flging bir sekilde,
Susan Sontag’la birlikte 1964 yilina bir kez daha gidildiginde, sinemanin heniiz bu

nesnelesmeden etkilenmedigi anlasilmaktadir:

Ideal olarak, yorumculardan baska bir yolla kaginmak da miimkiindiir. Yiizeyi biitiinlesmis
ve tertemiz, akisi hizli, seslenisi dogrudan yapitlar olusturmak; dyle ki yapit sonunda... neyse
o olsun. Bu yapilabilir mi giiniimiizde? Kanimca filmlerde yapiliyor. Su anda sinemanin tiim
sanatlar i¢cinde en canli, en heyecan verici, en 6nemli sanat bigimi olmasinin nedeni budur

(Sontag, 19914, s. 17-18).

Filmlere sinema dis1 alanlardan alinan kavramlar ve kuramlar yoluyla bakmanin
izlerini stirmek icin, film ¢aligmalarinin kurumsallasmaya bagladig1 donemlere g6z atmak
gerekmektedir. Bu yapildiginda, Sontag’in igerikten ve yorumlama ediminden uzakta var
olabilecegini diisiindiigii sinemanin, tam da bu umudun dile getirildigi 1964 yilindan
sonra giderek artan bir sekilde degisen algilanisini ortaya koymak da miimkiin olacaktir.

David Bordwell (1996, s. 3), sinema aragtirmalarinin 1960’larin ortalarinda Kuzey
Amerika’da cazip beseri bilimler arasina girisinden s6z eder. “Genellikle kendileri de film
meraklilar1 olan geng¢ edebiyat ya da felsefe profesorleri, Shakespeare ve film ya da
Ingmar Bergman, Satjayit Ray ve Akira Kurosawa’da insani diisiinceler lizerine dersler
actilar (Bordwell, 1996, s. 3)”. Bordwell’e (1996, s. 3) gore, buna bagli olarak filmler de
donemin sosyal akimlarina bagh sekilde incelenmeye baslamistir. Amerika Birlesik
Devletleri’nin ve Kanada’nin ardindan Biiyiik Britanya ve Iskandinavya, sonra da Fransa
ve Almanya gibi yerlerde de sinema boliimlerinin kurulmasiyla, film ¢alismalar1 denilen
bir alandan s6z etmek miimkiin olmustur (Bordwell, 1996, s. 3).

Noél Carroll’in (1996, s. 37) odaklandigr donem de sinemanin egitim kurumlari

catis1 altina girmeye basladigi donemdir. Carroll (1996, s. 37) ag¢isindan sinema



egitiminin dikkat ¢ekici yani, sinema bdliimlerinin ciddiye alinmak i¢in kendilerini
Biiyiik Teori’ye entegre etmeleridir. Film ¢aligmalarinin Amerika Birlesik Devletleri’nde
hizla yayilmasinin nedeni olarak Carroll (1996, s. 37), savunuculari tarafindan kisaca
Teori olarak anilan bir egilimin ortaya ¢ikisindan s6z eder. Carroll’a (1996, s. 37) gore,
bu egilimde filmler incelenirken Louis Althusser, Jacques Lacan, Roland Barthes, Michel
Foucault gibi diistiniirlerin goriisleri etrafinda sekillenen, Julia Kristeva, Pierre Bourdieu,
Gilles Deleuze, Jacques Derrida gibi diisiiniirlerden genellikle uyumsuz bir sekilde
tiiretilen ve Stephen Heath, Kaja Silverman ve Teresa de Lauretis gibi isimlerin
filtrelerinden ge¢mis haliyle Christian Heath, Raymond Bellour, Jean-Louis Baudry’nin
goriislerine agirlik vermektedir.

Bu durum, Bordwell’in (1996, s. 18) “yukaridan asagi arastirma” (top-down
inquiry) dedigi soruna yol agmaktadir. Yukaridan asagi1 yaklasimin Anglo-Amerikan film
kiiltiirline “Fransa’dan gelen diisiinceler” olarak yerlestigine dikkat ¢eken Bordwell
(1996, s. 19), ozellikle yapisalcilik, post-yapisalcilik, Lacanct psikanaliz ve Althusserci
Marksizm’in etkili olusundan bahseder. Cogu ¢agdas film arastirmacisinin kuram, elestiri
ve tarihsel arastirma gibi ugraslarin doktrin odakli olmasi gerektigine inandigini sdyleyen
Bordwell (1996, s. 18-19), 1970’lerde higbir film kuraminin toplumsal kuramlardan ya
da O6zne konumlandirmalarindan bagimsiz olamayacaginin disiiniildiigtinii belirtir.
Burada, sinema odakl1 bir soruya yanit aramak ya da bir filmi oldugu gibi anlamak yerine,
filmlerin ilgili kuramlarin 6rneklendirilmesi ig¢in kullanilmasi vardir. Bordwell (1996, s.
19) bu duruma 6rnek olarak westernin Lévi-Straussgu analizi, filmde bedenin feminist
algilaniglari, Blade Runner’da postmodernitenin Jamesonci tanimlari gibi yaklagimlar
verir. Bu 6rneklerle dikkat ¢ekilmek istenen, bir kuramin bir filme ya da sinema tarihinin
bir donemine uygulanmasidir. Bu gibi ¢alismalarin tekil ornekler olarak kalmasi
durumundan hareketle Bordwell (1996, s. 19), bunlarin film kurami bashgi altinda
degerlendirilemeyecegini belirtir.

Yukaridan asagi arastirma modelinin kaynaklandigi Biiyiik Teori kuramlarinin
filmlerin incelenmesinde kazandiklari 6nem, Bordwell’in (1996, s. 24) “yorumlayici
diirtii” (the hermeneutic impulse) dedigi seyi beraberinde getirmistir. Sinemanin alani
disindan gelen kuramlari filmlere uygulama arzusu, teorik kategorilerin ve dnermelerin
somutlastirilmasi adina filmlerin yorumlanmasina yol agmistir (Bordwell, 1996, s. 19).
Bordwell’e (1996, s. 24) gore yorumlama, 1960’lardan beri akademik film ¢aligmalarinda
merkezi bir konumdadir. Makalenin yazildigi 1996 yilinda Bordwell (1996, s. 24), aradan



gecen otuz yila ragmen sinema arastirmalarinin gogunun filmlerin elestirel yorumlarindan
olugmaya devam ettigini belirtir. “Cogu akademisyen i¢in bir kuram, bir filme dair yeni
bir okuma sagliyorsa giivenilir olmaktadir (Bordwell, 1996, s. 26)”.

Benzer bigimde Carroll (1996, s. 41-42) da giinlimiiz sinema arastirmalarinda
kuramlastirma ile yorumlamanin birbirine karistigi iddiasinda bulunur. Ona gore de
akademisyenler, filmleri yorumlayarak film kuramlarina katki sagladiklarini
diistinmektedirler (Carroll, 1996, s. 42). Filmleri yorumlarken kullandiklar1 dil ne kadar
teorik olursa olsun, Carroll (1996, s. 42) bu ¢abalarin da film kurami altinda cle
alimamayacagini belirtir. Ona gore, yorumsal sonuglara ulasmak yolunda egilip
biikiilebilir 6nermeler ¢ikarmak i¢in betimlenen filmler, onun serbest ¢cagrisim olarak
adlandirdigi durumun nesnesi olurlar (Carroll, 1996, s. 42). “Film kuraminin film
elestirisine donistiigii yerde, teorik 6nermelerin —etkili bir sekilde elestiriden asilandigi
gibi— yerlesik kani olarak kabul edilmesi ve boyle varsayildiginda da ‘ilging’ yorumlar
tiretmek i¢in kullanilmasi tehlikesi vardir (Carroll, 1996, s. 57)”.

Filmleri yorumlamanin beraberinde getirdigi seylerden biri de ayn1 kuramin ya da
benzer kuramlarin birden fazla filme uygulanmasidir. Filmlerin ev sahipligi yaptigi
diistiniilen kavramlarin benzer kuramlar kullanilarak yorumlanmasi hem filmlere

yaklasma yollarint hem de filmleri birbirine benzer hale getirmektedir.

Son yirmi yilda, Yorumlama A.S. olarak adlandirilan sey, dnceki itirazdan bihaber sekilde,
Teori’yi ya da Teori’nin pargalarimi bir felsefe tagi gibi uygulayarak, goriiniirdeki her filmi
pariltili bir yoruma doniistiirmektedir. Ancak bu durum, yorumlamanin kavramsal olarak
(yasa koyucunun karsit1 olan) tikel yoniiyle gerilim yaratmakla kalmaz; ayni zamanda, her
film sosis makinesinden ¢ikmiggasina ayni goriindiigli ve koktugu igin, 6limciil derecede

tekdiizedir (Carroll, 1996, s. 43).

1964 ya da 1996 yilinda sanata ya da sinemaya dair yapilan ¢ikarimlarin giincelligi
elbette ki sorgulanmaya uygundur. Sonugta, sanat tarihi ve sanat felsefesi gibi alanlarda
yasanan gelismelerin, 2020 yili ve sonrasinda sanatin ya da sinemanin durumuna iliskin
yeni goriisler sundugu gercegi ortadadir. Bu durum, otuz ya da altmis yil 6dncesinden
seslenen diisiiniirlerin ve diislincelerin bir anlamda eskimis goriilmesine ya da en azindan

giincellenmesi gerektigine yonelik bir ¢ikarima neden olabilir.

1.1.2. Sinema dis1 alanlarin Tiirkiye’deki film ¢alismalarina etkisi

Filmlerin bi¢im disarida birakilarak, anlati odakli ve ¢ogunlukla da sinema dis1

kavramlar ya da kuramlar araciligiyla ele alinmasinin sorun edildigi bu tezde, bu sorunun
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da eskimis bir iddiadan ibaret olarak goriilmesi ve dolayisiyla tezin yazilma nedenini
ortadan kaldirmasi ihtimalinden soz edilebilir. Neyse ki bu tehlikeyi bertaraf etmek
isteyen bir arastirmacinin sorununu Orneklendirebilecegi giivenli bir alan vardir:
Akademi. Belirli 6l¢iitler kullanilarak sinirlandirildiginda, filmleri konu edinen akademik
calismalarin biiyiik bir bolimiine kolaylikla erigilebilmektedir. Bu tezin sorununu
somutlagtirmak icin de bu kolayliktan yararlanilmistir.

Sorunu somutlagtirmadan 6nce, sinema dis1 alan ifadesine agiklik getirmek yararl
olacaktir. Bu calisma acisindan sinema dis1 alanlar, sinemayla dogrudan iliskili olmama
haline gore tanimlanmaktadir. Sosyal bilimlerin geneli iizerine diisiinmek bu konuda
aciklayict olabilir. Felsefe, sosyoloji, psikoloji gibi alanlar ile bu alanlardan ¢ikan
kuramlar ve kavramlar, bu ¢alisma 6zelinde sinema dis1 olarak nitelendirilmektedir.
Bunun nedeni, anlat1 ve igerik odakli film incelemelerinin en giiglii dayanaklar1 olarak
genellikle bu alanlarin kullanilmasidir. Calisma kapsaminda bu duruma dikkat ¢ekmenin
yolu olarak goriilen sinema dis1 alanlar kavramsallastirmasi, bir anlamda, sinemanin
disiplinler arasit oldugu yoniindeki savin etkisini de azaltmaya c¢aligmaktadir. Bunun
nedeni, bu savin yanliglhig1 degil, bu savdan yola ¢ikarak yapilan anlati ve icerik merkezli
film incelemelerinin baskinligidir. Sinemay1 i¢-dis karsithiginda ele almaya gelebilecek
olas1 bir itiraz, s6z konusu film incelemelerinin sinemay1 bagka alanlarla iliskilendirme
yoluyla zenginlestirdigi seklinde olabilir. Bu durum ¢aligmanin bu boéliimiinde tartismaya
acilmayacak; ilerleyen boliimlerde ve ilgili kaynaklar 1s181inda sinema dig1 alanlarin
sinemaya etkisi lizerinde daha detaylica durulacaktir. Bu b6liim 6zelinde dikkate alinmast
gereken, sinema dis1 alanlar ifadesi kullanildiginda neyin kastedildiginin anlasilmasi
cabasidir.

Tiirkiye’deki bir tiniversite biinyesinde Tiirk¢e yazilan bir doktora tezi olarak bu
calisma, sorun olarak gordiigii seyi etkili bir sekilde gostermek i¢in, sorunun akademideki
yansimalarini gosterme yoluna gitmistir. Bunu makul bir ¢abayla ve alana katki sartini
g0z Oniinde bulundurarak yapmak i¢in de akademik film ¢alismalarinin belirli dlgiitler
dahilinde smirlandirilmasi gerekmistir. Bu ¢alismanin 2020 yili sonrasinda
tamamlanmasi1 planlanan Tiirkge bir doktora tezi olmasi, filmlere bi¢imi disarida
birakarak yaklagsmanin yaygmligini smnamak icin taranan akademik c¢alismalarin
sinirlarmni belirlemeye de yaramustir. Bu siirlar1 uygulamak icin YOK Tez Merkezi’nin
internet sitesindeki Detayli Tarama sekmesinden yararlanilmigtir. Tarama, 2010-2019

yillar1 arasinda Tiirkge yazilmis ve onaylanarak YOK Tez Merkezi’ne yiiklenmis doktora



tezleriyle sinirlandirilmistir. Bu sabitler sayesinde, bu ¢alismanin tabi oldugu sartlara en
yakin sartlarda yazilmis tezleri incelemek miimkiin olmustur.t

Taramanin sonunda, sinema ya da sanat odakli yedi anabilim ya da anasanat dalinda
2010-2019 yillar1 arasinda film incelemesi igerecek sekilde ve Tiirk¢e yazilmis ve
onaylanarak YOK Tez Merkezi’ne yiiklenmis toplam 119 doktora tezi, ii¢ farkl1 agidan
incelenmistir. Bunlardan ilki, tez konusuna yaklasimdir. Burada, aragtirmacilarin tez
konularina yaklasimlarini belirleyen kavramlarin ya da kuramlarin sinemanin ya da
sanatm icinden mi yoksa disindan m1 geldigine bakilmistir. Inceleme sirasindaki ikinci
durak, filmleri gruplandirma asamasina odaklanmak olmustur. Boylece, tezlerde
incelenen filmlerin tiir, iilke, donem, akim, yonetmen, teknik olgiitlerinden hangisi ya da
hangileri kullanilarak gruplandirildig: ortaya konmustur. Incelemede son olarak yéntem
ve film incelemesi boliimleri bir arada ele alinmistir. Bu sayede, arastirmacilarin filmleri
incelerken izledigi yollarin genel bir haritasini ¢ikarmak miimkiin olmustur.

Incelemenin yogunlastig1 ii¢ farkli asamadan elde edilen veriler, birbiriyle uyum
i¢indedir. Oncelikle, s6z konusu tezlerin biiyiik gogunlugunun filmlere sinemanm ya da
sanatin digindaki kavramlar1 ya da kuramlar1 kullanarak yaklagtigin1 belirtmek
gerekmektedir. Tezlerin ilk boliimlerinin, sosyal bilimlerin diger alanlarinda yer etmis
diisiiniirler ve onlarin goriisleri etrafinda sekillendigi goriilmiistiir. Bu ¢alisma agisindan
filmleri gruplandirmayla ilgili en dikkat ¢ekici veri, teknik 6lgiitiiniin en az tercih edilen
ol¢iit olmasidir. Yetistirdigi uzmanlar arasinda sinemaya odaklananlarin da yer aldigi
anabilim ya da anasanat dallarinda doktora 6grenimi gorenler, inceleyecekleri filmleri
gruplandirirken sinemasal teknikleri en az siklikta tercih etmistir. Tez konusuna
yaklasimi belirlemede hakim olan sinema ya da sanat dis1 kavram ya da kuram baskinligi,
filmleri gruplandirma 6zelindeki durumu agiklamakla beraber, tezlerin yontem ve film
incelemesi boliimlerine iligkin gdzlemlerin habercisi olma niteligi de tasimaktadir.
Yontemden herhangi bir sekilde bahseden tezlerin ¢ogunlugunda diger sosyal bilimlerde
kullanilmakta olan yontemlerin 6diing alindigr goriilmiis; bunlar arasindan en cok

kullanilanlar da sosyolojiyle iligkili yontemler olmustur.
Sinemasal ¢aligmalar evrenine bakildiginda, yapilan akademik film elestirilerinin ve
caligmalarinin, daha ¢ok metin (text) lizerine yogunlasmis/odaklanmis oldugu goriilmektedir.
Tiim bu ¢aligmalarda antropoloji, gdstergebilim, sosyoloji, psikanaliz, yapisalcilik, feminizm

ve edebi elestiri gibi disiplinlerin yontemlerinden yararlanilmaktadir. Adi gegen

YYapilan taramaya iliskin detayh bilgi EK-1"de sunulmustur.
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disiplinlerdeki tiim bu elestirmen ve arastirmacilar, sinemaya kendi 6zel ilgi alanlar

cergevesinde yaklagmaktadirlar (Serter, 2005, s. 4).

Film incelemeleriyle ilgili sonda olmasi beklenen seyi basta soylemek
gerekmektedir: Anlati, Tiirkiye’deki iiniversitelerin sinema ya da sanat odakli anabilim
ya da anasanat dallarinda son on yilda yazilan ve film incelemesi igeren doktora tezlerinin
film incelemesi sirasinda odaklandiklari arasinda tartismasiz bir {stiinliige sahiptir.
Incelenen tezlerin ¢ogu icin anlati, literatiir veya alanyazin olarak adlandirilan ilk
boliimlerde etraflica 6zetlenen sinema ya da sanat dis1 kavram ve kuram kiimelerinin
izlerini filmlerde siirmenin araci olmaktadir. Tezlerin konulari, gruplandirma 6lgiitleri,
yontemleri konusunda farkli seviyelerde karsilasilmis olan bu durum, film incelemeleri
s0z konusu oldugunda en iist seviyeye ¢ikmaktadir. Anlatinin bu ugurda kullanilma sekli,
tarama sonucunda incelenen 119 tezin ortaya koydugu en onemli sorun olma niteligi
tasimaktadir. Incelenen tezlerin biiyiik cogunlugunda dykii, olay &rgiisii, karakter, diyalog
gibi bilesenlerin film incelemelerinde edindigi yer, filmlerdeki olaylarin ve durumlarin
Ozetini sunmakla sinirli kalmistir. Anlatiy1 bu sekilde ele almak, tezlerin merkezinde yer
alan ve sinemayla ya da sanatla dogrudan iligkili olmayan psikolojik, sosyolojik, felsefi
konu basliklarin 6rneklendirmenin en verimli yolu olarak goriilmiis gibidir. Oykii ve olay
orgiisii, genellikle filmin gectigi iilke ya da sehir ile donem gibi genel belirleyenlerden
baslayip bir filmde gerceklesen herhangi bir olayin soyutlanmasina kadar genis bir
yelpazede kullanilmistir. Karakter konusunda yas, cinsiyet, etnik koken, meslek, gelir
durumu gibi belirleyenler c¢ikis noktasi olusturmus, sonrasindaysa biiyiik oranda
karakterlerin 0ykii ve olay orgiisii i¢indeki rolleri {izerinden kimi ¢ikarimlar yapilmistir.
Siklikla bu noktada devreye giren diyalog, karakterler arasi etkilesimin de neredeyse
tiimiiyle film dis1 gondermeler ekseninde ele alinmasina neden olmustur.

Gerek Susan Sontag tarafindan 1964 yilinda sanatin geneline iliskin yapilan
gozlemlerin gerekse de David Bordwell ve Noél Carroll tarafindan 1996 yilinda sinema
Ozelinde getirilen elestirilerin, Tiirkiye’de doktora diizeyindeki akademik film
incelemelerinin son on yil1 i¢in de gegerli oldugu ortadadir. Filmlerin sinema dig1 kuram
ya da kavram kiimeleri ekseninde yorumlanmasina devam edilmektedir. Aslinda bu
durumun, gilindelik yasamda gozlenebilecek seyirci aliskanliklar1 ya da elestirmen
dlgiitleri iizerinden drneklendirilmesi de miimkiindiir. I¢inde bulunulan kiiltiirel iklimden
tamamen bagimsiz olunamadig1 i¢in, icerik merkezlilik konusunda da sinemayla ve

filmlerle ilgilenen herhangi bir seyirci, elestirmen, akademisyen (aday1) arasinda



benzerlikler olacaktir. Ancak doktora diizeyindeki akademik caligsmalarin taranmasi ve
incelenmesi, sorunun en azindan akademideki yansimalarini, genellemeye daha uygun bir
sekilde gostermeye olanak tanimistir. Daha 6nemlisi, Tiirkiye’deki {iniversitelerin sinema
ya da sanat odakli anabilim ya da anasanat dallarinda son on yilda yazilan doktora
tezlerindeki film incelemeleri, on yillardir sanatin ve sinemanin alaninda dillendirilmekte
olan igerik merkezlilik sorununun hangi 6ge kullanilarak cisimlestigini gostermeye

yaramistir: Anlati.

1.1.3. Film bicimini anlatinin belirleyiciliginden kurtarmak

Filmlerin kendileri disindaki kavramlar ve kuramlar kullanilarak yorumlanmast,
seyir ve degerlendirme agamalarin1 da dogrudan denebilecek sekillerde anlatiya bagh
kilmaktadir. Bir filmin siiresi boyunca gosterilen durumlar ya da olaylar, filmlerin
ozellikle degerlendirme ya da arastirma nesnesi olarak ele alinisinda belirleyici rol
iistlenmektedir. Anlati, varliklarini sinema disina borg¢lu olan kavramlarin tasiyicisi haline
geldiginde filmler de Oykii, olay orgiisii, karakterler ve bu bilesenlerce ortaya kondugu
sOylenen 6z, tema, konu gibi kavramlara indirgenmekte ve boylece de psikolojik,
sosyolojik, felsefi kavramlarin orneklendirildigi alanlara doniismektedir. Bu duruma
ilisgkin “Bugiine kadar imajlarin giicii ve tesiri hakkinda ¢ok az sey yazildi — filme dair
olup da genis kitleye ulasan yazilar neredeyse yalnizca olay orgiisii, roller ve kiiltiirel
gondermelerle alakali oldu.” diyen Daniel Frampton (2013, s. 23), s6z konusu durumu
sOyle orneklendirmektedir:

Oncelikli ilgileri filmin dykiisiidiir (diyalog, olay &rgiisii ve karakterlerin motivasyonlari);
dolayisiyla “asil” meseleyi ele alirken filmi bir kenara birakirlar. Boylece i¢i gecmis felsefe
boliimlerinin klasik problemleri film dykiilerine sikistirilir — bazi okurlari gergekten de filme
dair bir sey soylediklerine inandirmaya ¢aligmaktansa, uzaktan tanidiklari birine dair bir
Oykii uydursalardi keske. Neticede bu yaptiklari, bir grup yeni film incelemecisini hareketli
ses-imaj1 gozardi edip karakterlere ve Oykilye yogunlasmaya cesaretlendirir (Frampton,

2013, s. 24).

Bir filmi anlatiya odaklanma yoluyla sinema dis1 kavram ve kuram kiimelerinin
tasiyicisi olarak goérmenin sorun edilmesi, ¢6ziim yollarindan birinin de sinemaya 6zgii
bicim 6gelerinin ilizerine daha fazla egilmek olmas1 gerektigini gostermektedir. “Elestiri
kuramma diisen biiyiilk goérev, konu malzemesinin bigimsel islevini ayrmtilartyla

incelemektir. (Sontag, 1991b, s. 27)” disturundan hareketle, akademik film



incelemelerinin yapmasi gerekenin de sinemaya 6zgii nitelikler {izerinde durmak oldugu
sOylenebilir.

“Filmin hikayesi seyirciye sunulurken senaryonun, kameranin, kurgunun, 1s18n,
rengin, miizigin, sesin, efektin, kostiimiin, mekanin, aksiyonun kullanim bi¢imi hikayenin
inandiriciligl, vuruculugu kadar 6nemlidir (Bugdayli, 2015, s. 107)”. Bu noktada anlatiy1
diger film Ogelerinden ayr1 ele almak, bir baslangi¢ noktasi olarak gerekli gibi
durmaktadir. “Filmlerin ritmini sadece anlatilan dyKkiiniin dramatik dalgalanmalar1 degil,
montaj ve kamera hareketleri ile olusturulan sinematik araglarin kullanimi da belirler
(Kopri, 2015, s. 28)”. Bir filmi ele alirken anlatiy1 diger 6gelerden ayirmak oldukga sik
rastlanan bir durumdur. Anlati, i¢erigin bigime iistiin kilindig1 incelemelerin disinda, film
bicimine dikkat ¢ekmek isteyenlerce de filmin diger 6gelerinden ayri tutularak ele
alinmustir. Ikinci grupta yer alan ¢aligmalar, filmin bigimsel diizenlenisini bir siisten ibaret
gormek yerine, anlatiyr filmin biitiinliinli olusturan diger Ogelerle olan iligkisi
cergevesinde incelemistir. S0z konusu ¢aligsmalar, anlatiy1 olusturan ve anlatiya igkin olan
Ogelerin disinda kalanlar1 cogunlukla bir araya getirerek gruplamistir. Bu gruplandirma,
sinemanin kendine 6zgli araclarini isaret etmektedir. Bunlar arasinda kamera, 151k, ses,
miizik, oyunculuk, kurgu, mizansen, dekor gibi, sinemanin icadiyla birlikte ortaya ¢ikan
ya da degisime ugrayan Ogeler yer almaktadir. Anlatinin disinda kalan film 6gelerini
sinemasal dil bashg altinda gruplandirmak da miimkiindiir. “Film diinyasinda bi¢im,
sinemasal dildir: Isik, mizansen, sinematografi, performans, kurgu ve ses dahil olmak
tizere film yapimcilarinin seyirciye anlam ve ruh hali iletmek i¢in kullandiklart arag ve
teknikler (Barsam ve Monahan, 2016, s. 36)”.

Bu c¢alisma, anlati hakkinda olan filmlerden yola ¢ikarak, filmlerin anlattig1 seyleri
nasil anlattigin1 gdstermeye calisacaktir. Calisma agisindan anlati hakkinda olma durumu,
filmin konu edindigi seyin bir anlatinin insasini igermesi olarak agiklanabilir. Bagka bir
deyisle, incelenecek filmlerin anlati diizeyinde dogrudan anlati, anlatici, bir seyler
anlatma kavramlar1 ve durumlariyla iliskili olma hali aranmistir.? Kurgu ve mizansen,
kamera hareketleri ve ¢ekim o6lgekleri, 15181in ve sesin kullanimi, mekan ve dekor,
oyunculuk gibi sinemaya 0zgii bilesenler arasindaki iligkilere filmlerin anlat1 hakkinda

olma durumlari iizerinden dikkat cekilecektir.® Bu sayede, filmleri anlati odakli bir

2Anlat: hakkinda olma &l¢iitiine ve bu 6l¢iite gore segilerek calisma kapsaminda incelenen filmlere
iliskin detayli bilgi, Yontem boliimiiniin Filmlerin Gruplandirilmasi alt bashiginda yer almaktadir.

3Film bigimi kavraminin bu ¢aligmanin konusuna yaklasimini nasil belirledigiyle ilgili detayl bilgi,
Yontem bdliimiiniin Tez Konusuna Yaklagim alt basliginda yer almaktadir.
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yaklagimla ele almak yerine, film bi¢imini 6n plana alarak incelemenin yararina vurgu
yapilmas1 hedeflenmektedir.*

Icerigin ve anlatinin sinema arastirmalarindaki hakimiyetinin sorun edildigi bu
calismada, ilk giinlerinden itibaren bir seyler anlatmanin (da) araci olan sinemanin bunu

kendine 6zgii yollarla nasil yaptiginin ortaya ¢ikarilmasina ¢alisilacaktir.

1.2. Amag

Bu ¢alismanin amaci, film bigimi kavrami iizerinden sinemanin 6zgiin konumunu
gostermektir. Sinema arastirmalarinda hakim olan anlati odakli film incelemelerinin
belirleyiciligi, anlati hakkinda olma o6lgiitii lizerinden bir araya getirilen filmlerin film
bi¢imi merkeze alinarak incelenmesi yoluyla asilmaya calisilacaktir.

Calismanin amacina bagli olarak ortaya ¢ikan alt amag sorulart sunlardir:

e Filmleri tiir, lilke, donem, akim, yonetmen, teknik gibi belirleyenlerden bagimsiz
sekilde gruplandirmak, film bi¢imini daha rahat kavramay1 saglar mi1?

e Hakkinda olmak 6lgiitii iizerinden gruplandirilmak yoluyla filmler, diger
gruplandirma olgiitlerinin belirleyiciliginden kurtulabilir mi?

e Filmlerin anlatilarindan yola ¢ikilarak bulunan anlati hakkinda olmak ol¢iitii, film

bi¢iminin anlati diginda kalan 6gelerine odaklanmay1 kolaylastirir m1?

1.3. Onem

Anlatiy1 sinemaya 6zgii teknikler tizerinden ele almak, anlati odakli yaklagimlarin
siirlarini genigletebilmek agisindan 6nem tagimaktadir. Filmlerin incelenmesi sirasinda
anlatidan ¢ok onunla iligki i¢cinde olan diger bilesenlere dikkat ¢eken bir bakis agisi
benimsemek, film bigimi {lizerine diisiinmeyi de beraberinde getirecektir. Bu yolla,
anlatiy1 tek basina ele alan ¢aligmalara kiyasla, filmlerin biitiinciil yapilarini goz oniinde
bulundurmanin yararlarina dikkat ¢ekilebilecektir.

Sorun boliimiinde de belirtildigi gibi, Tiirkiye’deki liniversitelerin sinema ya da
sanat odakli anabilim ya da anasanat dallarinda son on yilda yazilan ve film incelemesi
iceren doktora tezlerinin ¢ogunda anlati merkezde yer almaktadir. Bu sorun, bu tezin

Tiirkiye Ozelinde tasidigi diislinlilen 6nemini de ortaya koymaktadir. Filmlere anlati

4Caligma kapsamina alian filmlerin nasil incelenecegine iliskin detayli bilgi, Yontem béliimiiniin
Filmlerin Incelenmesi alt baghiginda yer almaktadir.
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odakli bakigin baskinligini azaltma ¢abasi sayesinde, Ozellikle Tiirkiye’de doktora
diizeyindeki sinema arastirmalarinda var oldugu goriilen bir bosluk doldurulmaya
calisilacaktir.

Calismanin Tiirkiye’deki sinema arastirmalarina baska bir katkisinin daha olacagi
diistiniilmektedir: Film bi¢imi lizerine yazilmis kaynaklara dikkat ¢cekmek ve halihazirda
bilinen kaynaklar1 yeni baglamlarda kullanmak. Bu anlamda, o6zellikle Yontem
boliimiinde agiklanan yaklasimlardan birinin ya da birkag¢inin kesfine ya da yeniden

degerlendirilmesine 6nayak olunacagi diistiniilmektedir.

1.4. Varsayimlar

e Filmde anlatt hem bi¢imin bir parcast hem de farkli diizeylerde igerik olarak
adlandirilan 6gelerin tasiyicisidir.

e Sinema aragtirmalarinda {izerine en ¢ok odaklanilan film 6gelerinden biri olan
anlati, filmlerin cogunlukla sinema ve sanat dis1 kavram ya da kuram kiimelerine
indirgenmesine neden olmaktadir.

¢ Film bi¢imini sinemaya 6zgii tekniklere odaklanarak ele almak, sinemanin sosyal
bilimlerden ve diger sanatlardan farkli sekillerde yapabildiklerini ortaya koymak
icin gereklidir.

1.5. Simirhiliklar

Bu ¢aligma, anlati1 hakkinda olma durumunu farkli sekillerde yansittig1 diisiiniilen
asagidaki dort filmle sinirlandirlmistir®:
o Anlattigimiz Hikdyeler (Stories We Tell, 2012)
e Gece Hayvanlar: (Nocturnal Animals, 2016)
e Evde (Dans la maison, 2012)
e Aidiyet (2019)

SCaligma kapsaminda incelenen filmlerin anlati hakkinda olma durumlarina iliskin detayl bilgi,
Yontem boliimiiniin Filmlerin Gruplandirilmas: alt bagliginda yer almaktadir.
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1.6. Tamimlar®

Anlati: Kurmaca ya da degil, genelde bir bas1 ve sonu olan olaylarin bir gelisim
cizgisini izlemesi durumunu diizenleyen kavram. Sanat acisindan bunlara ek olarak, bir
eserdeki karakterleri ve olaylar1 da igeren, bu yoniiyle de genellikle eserin dykiisiiniin ve
olay orgiistiniin karsihigi. “Bir anlatic1 tarafindan anlatilan ya da anlatisal bir bakis
acistyla aktarilan oykii (Corrigan ve White, 2012, s. 475)”. Bu ¢alisma kapsamina alinan
filmler 6zelinde, en genel anlamiyla anlatma eyleminin nesnesi: Hem kurmaca olan ya da
olmayan hem de bir ya da birkag karakter ve olay igeren ve dykiilemenin karakterler,
gercek kisiler, edebi ya da edebi olmayan metinler tarafindan gerceklestirildigi s6ylem
bi¢imi.

Bicim: Bir seyin sekli ya da yapisi. Sanat eseri baglaminda, bir sanat eserinin belirli
kaliplara ya da akimlara gore olusmasi. Bu ¢alisma agisindan, bir sanat dalinin kendine
0zgl nitelikleri ve “filmi olusturan boliimler arasindaki iligkiler sisteminin biitiinii
(Bordwell ve Thompson, 2009, s. 477)”.

Bicem: Sanatin alanindaki genel kullanimiyla iislup; bir eseri yaratan sanat¢inin
sanatt 6zelindeki tercihleri. “Tek bir filme ya da bir grup filme 6zgii film tekniklerinin
tekrarlanmasi ve 0n plana ¢ikarilmasi (6rnegin bir yonetmenin sinemasi ya da ulusal bir
akim) (Bordwell ve Thompson, 2009, s. 481)”. Bu calismada kullanilan haliyle, bir
yonetmenin ya da ulusal bir akimm degil, tek bir filmin, sinemaya ve kendine has
niteliklere gore olusturulmast; bir filmin son hali.

Islev: Bir seyin kullanilma amac1 ya da sekli. Sanatsal anlamda, bir sanat dalinin
ya da o sanat dalindaki bir eserin sanatsal ya da sanat dis1 var olus amaci. Bu ¢alismadaki
karsiligiyla, bir filmi olusturan pargalarin diger parcalarla iliskili olacak ve filmin
tamamina hizmet edecek sekilde kullanilmasi. “Filmsel bi¢im i¢inde yer alan herhangi
bir unsurun rolii ve etkisi (Bordwell ve Thompson, 2009, s. 479)”.

Teknik: Bir seyi yapma tarzi, o sey yapilirken kullanilanlar. Sanat s6z konusu
oldugunda, bir sanat¢inin kendi eserini olustururken tercih ettigi yontemler. Bu ¢alisma
0zelinde, filmlerin yaratilmasi sirasinda kullanilan sinemaya 6zgii araglar biitiinii. “Bir
film yapiminda tercih edilebilen ve yonlendirilebilen yontem (Bordwell ve Thompson,

2009, s. 481)”.

®Bu alt baslik altinda giris mahiyetinde tanimlanan kavramlarin ¢alisma 6zelindeki karsiliklari,
Yontem ve Alanyazin bdliimlerinin ilgili alt basliklarinda daha detayl: bir sekilde yer almaktadir.

13



2. YONTEM

Bu béliimde ¢alismanin yontemi, kendisiyle iligkili asamalar1 etkileyen ii¢ farkli
baslik altinda detaylandirilacaktir. Bunlar tez konusuna yaklasim (2.1.), filmleri
gruplandirma (2.2.), filmleri inceleme (2.3.) asamalaridir.

Boliimiin alt basliklarima ge¢cmeden Once, yontem sozciigiinlin bu caligmada
yalnizca filmlerin incelendigi asamayi isaret etmemesi durumunu detaylandirmak yararl
olacaktir. Bunu yapmak i¢in de Boris Eyhenbaum’un ve Kristin Thompson’in yontem
hakkindaki diislincelerinden yararlanilacaktir. Alt basliklarin her biri yontem o6zelinde
kendilerini ilgilendiren asamalar1 farkli yonleriyle agikliyor olsa da boliimiin girisinde
boyle bir agiklamaya yer vermenin hem tez konusuna yaklasim hem de filmlerin
gruplandirilmasi ve incelenmesi siireglerini yoneten genel diisiince akisinin anlasilmasina
yardimci olacagi diigtiniilmektedir.

Alisilagelmis incelemelerden farklilagma ¢abasi, Rus bicimcilerinin ayr1 bir bilim
yaratma isteginde somutlagsmaktadir. Boris Eyhenbaum’un 1925 yilinda kaleme aldigi
“Bigimsel Yéntem”in Kurami’ adli makale, Rus bigimcilerinin bu istegini en iyi sekilde
Ozetlemektedir. Bu makalede ilk dikkat ¢ceken nokta, edebiyat eserlerini ele alirken
incelenecek yollardan ¢ok, edebiyatin kendisine yaklasmanin yollarina verilen 6nemdir.
““Yontem’ kavrami, genellikle dl¢iisiiz boyutlara biirtinmiistiir, gliniimiizde de ¢ok fazla
sey belirtmektedir.” diyen Eyhenbaum (2016, s. 31), bi¢cimciler i¢in 6nemli olanin yontem
sorunu degil, inceleme konusu olarak edebiyat sorunu oldugunu belirtmektedir.
Yontemin yerini kuramsal ilkeler alir ve bu kuramsal ilkeler de verili bir yontemden ya
da estetikten degil, somut bir konudan ve onun 6zgiil niteliklerinden dogar (Eyhenbaum,
2016, s. 31).

Eyhenbaum’un, makalesinin basligina da tasidigi bicimsel yontemden bahsederken
neyi kastettigi merak uyandirabilir. Sonucta, yonteme olan bagliligi sorgulayan bir
anlayisin, kendi kendisini yontem olarak adlandirmasi gibi bir ¢eliski géze carpmaktadir.
Bu noktada Eyhenbaum (2016, s. 32), amacinin, bigimsel yontem denilen seyin,
yontembilimin siirlarimi asarak 6zerk bir bilime doniistiigiinii gostermek oldugunu
belirtir. Bagli olarak, bi¢imsel yontem terimi de uzlasmaya dayali bir adlandirma, tarihsel
bir terim olarak goriilmeli ve ona bir tanimmais gibi yaklagilmamalidir (Eyhenbaum, 2016,

s. 33). “Degisik yontemler yer alabilir bu yontem cercevesi iginde, yeter ki insanin

"Tirnak isaretleri makale baghginin kendisinde yer almaktadir.
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dikkati, incelenen konunun 6zgiil niteligi iistiinde yogunlagmis olsun (Eyhenbaum, 2016,
S. 32-33).” ciimlesinden de anlasilabilecegi iizere, Rus bigimcilerinin edebiyata
yaklasiminda odak noktasi, ¢ergevesi onceden belirlenmis bir yontem olamaz. Bunun
yerine, Ozerk bir yazmbilimi kurmanin yolu, yazinsal gereclere ait niteliklerden
ge¢mektedir (Eyhenbaum, 2016, s. 33).

Yontem konusunda Rus bigimcilerinin Boris Eyhenbaum iizerinden 6zetlenen
goriislerini sinemaya 6zgli hale getirmek i¢in Kristin Thompson iyi bir baglangic
noktasidir. Arastirmacilarin bir film iizerinde ¢alismaya karar vermesinin iki nedeni
oldugundan bahseden Thompson (1988, s. 3), bunlardan birinin yaklasima digerinin ise
filme odaklandigin1 belirtir. Thompson’a goére bir filme, bir yaklagimi ve iligkili
yontemini gostermek i¢in bakmak 1970’lerin basindan itibaren siklikla tercih edilen bir
yol olmustur. Burada dikkat ¢ekilmesi gereken nokta, bu yolun kaynaklandigi yerin
sinemanin disindaki konumudur. “Elestirmen, ¢ogu zaman edebi calismalardaki,
psikanalizdeki, dilbilimdeki ya da felsefedeki yaklasimlardan tiiretilen analitik bir
yontemle baglar; daha sonra bu yontemi gostermeye uygun goriinen bir film secer
(Thompson, 1988, s. 3)”. Herhangi bir arastirmanin itici giicii olarak 6zelde filmin ve
genelde sinemanin Oniine gecen yontem, bu bakis acisina gore, arastirmanin ilk adimi
olmadig1 durumlarda da soruna yol agmaktadir. Kendi zamanindaki genel kanidan yola
¢tkan Thompson (1988, s. 3-4), “Yontem c¢ok dnemliydi ve eger bir kisinin analize
baslamadan 6nce bir yontemi olmadig: goriiliiyorsa, o kisinin saf ve kafas1 karigik gibi
goriinme tehlikesi vardi.” diyerek durumu 6rneklendirmektedir.

Thompson’a (1988, s. 4) gore, yontemden yola ¢ikan ve onu merkeze koyan
yaklasimla ilgili iki sorun géze c¢arpmaktadir. Bu sorunlardan biri yontemin sinirlari,
digeriyse smirlayiciligiyla ilgilidir. Filmden degil de yontemden yola ¢ikmanin altinda
yatan nedenlerden biri olarak, gercekten de o yontemin gecerligini sinamak gibi bir neden
olabilecegi ihtimalini g6z ard1 etmeyen Thompson (1988, s. 4), “Ancak son on bes yilda
yazilan analizlerde cogu zaman, bir filmin se¢imi sadece yontemi onaylamaya yarar.”
diyerek durumun, yontemin gercek anlamda test edilmesiyle ilgili olmadigin1 ortaya
koymaktadir. Bunun yansimasi olarak da ortaya, aragtirmanin sekillenmesinde belirleyici

etmen olan yontemlerin gercekte ne kadar gecerli olabilecegi sorusu ¢ikmaktadir:
Psikanalitik film okumalarinin Spellbound ve Vertigo gibi filmlerle yapilabilmesi sasirtict
degil; boyle bir analiz, bir yonteme ¢ok az meydan okuma sunar. Peki, psikanalitik bir

yontem, filmi basite indirgenmis ve ¢arpik bir okumaya zorlamadan, The Great Train
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Robbery’yle ya da Singin’ in the Rain’le esit derecede iyi basa ¢ikabilir mi? (Thompson,
1988, s. 4)

Yontemden yola c¢ikmanin sorunlarindan ikincisi, filmlerin ve sinemanin
zenginligiyle iligkilidir. Thompson’a (1988, s. 4) gore, kanitlanma amaciyla uygulanan
Onyargilt yontemler, filmlerin karmasikligin1 basite indirgemektedir. “Yontem, film
seciminden ve analiz siirecinden Once var oldugu icin, bu siirecin varsayimlariin
yonteme uyum saglamak icin bir sekilde ‘ayni’ olarak kabul edilmesi gerekir ve yontemin
genis varsayimlar farkliliklart gidermeye meyillidir (Thompson, 1988, s. 4)”. Bu yolun
benimsenmesi sonucunda her filmin ayni kefeye konmasi riski, filmlerin sikici
goriinmesine de yol a¢gmaktadir. Buna karsin Thompson (1988, s. 4), elestirmenin
gorevlerinden birini, filmlerin ilgi ¢ekici yanlarini ortaya ¢ikarmak olarak gordiigiinii
belirtir.

Bu ¢alisma, Rus bigimcilerinin ve yeni-bi¢imcilerin, akademik c¢aligmalarda
yontemin gereginden fazla dnem kazandigi ve asil 6nemli olanin yontem degil, alanin
kendisine (bu tez 6zelinde sinemaya) yaklasma yollar1 oldugu ydniindeki goriislerini
paylagsmaktadir. Ayni sekilde, ¢ercevesi dnceden belirlenmis bir yontemden ¢ok, alani
ilgilendiren gereclerin niteliklerine odaklanmanin 6nemi hakkinda da Rus bi¢imcilerinin
ve yeni-bigimcilerin goriisleri benimsenmistir. Sinemanin kendine 6zgii niteliklerini
vurgulamay1 amaclayan bu c¢aligsma, sosyal bilimlerdeki diger alanlardan 6diing alinan
yontemlerin onaylanmasina doniik ¢abalar nedeniyle filmlerin ¢ogu zaman aynilagsmasi
durumunu da bir sorun olarak gormektedir. Anlat1 hakkinda olmak gibi bir ortaklikla bir
araya getirilen filmlerin, hakkinda olduklar1 seyi sinemaya 6zgii teknikler araciligiyla ve
birbirlerinden farkli yollarla nasil aktardiklarina odaklanma isteginin gerekgesi de budur.

Oyleyse, anlati hakkinda olan bir grup film sayesinde film bigimi iizerine
diisiinmeye baslayan bir arastirmaci, filmleri incelerken izleyecegi yolu, yani bilindik
anlamiyla yontemini nasil belirlemelidir? Bunu yapabilmek i¢in, Breaking the Glass
Armor adli kitabinin ilk boliimiine baslik olarak Yeni-Bigimci Film Analizi: Bir
Yaklasim, Cok Yontem ifadesini secen Kristin Thompson’in (1988, s. 3) su sekilde

yaptig1 yaklasim-yontem ayrimindan yararlanilmigtir:
O zaman, burada benim kullandigim sekliyle bir estetik yaklasim, farkli sanat eserlerince
paylasilan dzelliklerle, seyircilerin tiim sanat eserlerini anlarken gegtikleri yollarla ve sanat
eserlerinin toplumla olan iliskileriyle ilgili bir dizi varsayima atifta bulunmaktadir. Bu
varsayimlar genellenme yeterligine sahiptir ve bu nedenle en azindan kabaca bir sanat kuranmi

olusturur. Dolayisiyla yaklasim, birden fazla sanat eserini incelemede arastirmaciya yardimet
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olur. Bir yontemi daha spesifik bir sey olarak gérecegim: Coziimleme siirecinin kendisinde

kullanilan bir dizi prosediir (Thompson, 1988, s. 3).

Yaklasim-yontem ayriminin taraflari, ¢alismanin bu boliimiinde iki ayr alt bashik
(2.1., 2.3.) olarak kendilerine yer bulmus; filmleri gruplandirma &lgiitii de bu goriislerin
filmlerin se¢ilmesi asamasina sagladigi uyum nedeniyle {igiincii bir alt baglik (2.2.) olarak
eklenmistir. Bu nedenle, bu tezin Yontem boliimii, yalnizca filmler incelenirken takip
edilecek evrensel bir izlegin agiklanmasi yerine, tezin tiim asamalarina katkida bulunan
goriislerin 6zetlenmesiyle sekillenmistir.

Tez konusuna yaklagimin agiklandigi ilk boliim (2.1.), eseri merkeze almanin yakin
donemdeki ilk temsilcileri sayilabilecek Rus bicimcilerinin edebiyat ve sinema
alanlarindaki ¢aligmalarinin kisa bir 6zetiyle baglamaktadir. Ardindan, Rus bigimcilerinin
calismalarini sinemaya 6zgli hale getiren yeni-bigimcilerin goriisleri gelmektedir. Bu
boliimiin sonunda, Rus bigimciligi ve yeni-bi¢imcilik tarafindan ortaya atilan goriislerden
bazilarini filmlerin incelenmesi 6zelinde gelistirdigi diislintilen Noél Carroll’in, tekil
filmin bicemini islev kavrami iizerinden ele aldigi goriislerinden bahsedilmektedir.
Calismada incelenen filmlerin nasil gruplandirildiginin agiklandigi ikinci boliim (2.2.),
anlati hakkinda olmak ifadesine agiklik getirerek baglamakta ve filmleri bu sekilde
gruplandirmanin, sinema ¢alismalarinda yaygin olarak kullanilan diger gruplandirma
yollarindan farkli olarak yapabileceklerini gostermektedir. Filmlerin incelenmesi
sirasinda kullanilan yontemin agiklandigi ti¢iincii bolim (2.3.), Yontem boliimiinde ele
alman gorislerin Ozetiyle baglamaktadir. Boliim, anlati hakkinda olma durumunun
filmleri incelerken eser odakli ve islevsel bir bakis agisiyla nasil ele alinacagindan ve
inceleme sirasinda filmlerin bi¢cim &gelerine ne sekilde yaklasilacagindan séz ederek

sonlanmaktadir.

2.1. Tez Konusuna Yaklasim

Sanat eserini yaraticisindan ve yaratildig1 diinyadan bagimsiz bir sekilde inceleme
cabasimin ¢agdas donemdeki temelleri, Rus bicimcileri tarafindan atilmistir. Aralarinda
Viktor Sklovski, Boris Eyhenbaum, Yuri Tinyanov, Roman Jakobson gibi diisiiniirler
olan Rus bicimcileri hem edebiyat hem sinema alaninda c¢aligsmalar vermistir. Her iki
sanat dalina ait caligmalarinda da eseri merkeze alan goriis, kendisinden sonra gelen

diisiinceleri de etkilemistir.
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Edebilik, ara¢ ve aligkanligi kirma/yabancilastirma kavramlart ile fabula-syuzhet
ayrimi, Rus bicimcileri ve onlardan etkilenen goriisler tarafindan sinemaya da
uyarlanmistir. Hem edebiyattan gelen bu donilisimii hem de sinema oOzelinde
tanimladiklar1 bazi yeni kavramlar1 tanimak i¢in, Rus bi¢imcilerinin sinema alanindaki
caligmalarmi 1981 yilinda Russian Formalist Film Theory adli kitapta bir araya getirerek
derleyen Herbert Eagle’a danismak yararli olacaktir.

Rus bigimcilerinin edebiyatin edebiligini kanitlama c¢abalari, Eagle’a (1981, s. 2)
gore onlar1, sanatin geneliyle ilgili de konusmaya ve edebiyat iizerinden yaptiklari
cikarimlar diger sanat dallarinda test etmeye itmistir. Bunu yaparken izlenecek yol da
Jakobson’un 1921°de ortaya attigi, edebiyat aragtirmalarinin odaginin edebilik olmasi
gerektigi yonilindeki goriisiinii aynen sinemaya uyarlamak olmustur. Dolayisiyla,
hareketli fotografik goriintiilerin kaydindan bir sanat olmaya dogru giden yol da ortaya
cikarilabilmistir. Rus bi¢imcilerinin yaklasimi, bir kez daha ilgili sanat dalinin, bu defa
sinemanin kendine 6zgii olanaklarina odaklanmakla sekillenmistir (Eagle, 1981, s. 18).
Bu olanaklarin diger sanat dallarindaki kullanimlarini kopyalamak ya da 6diing almak da
hem filmleri yapanlar hem de kuramcilar ve elestirmenler acisindan yanlis yol olarak
gOrilmiistir.

Eagle (1981, s. 54) tarafindan Rus bigimcilerinin sinemaya yaklasimini devam
ettirme konusunda en umut vaat eden isimler arasinda gosterilen David Bordwell ve
Kristin Thompson, Eagle’in 1981 yilindaki derlemesiyle ayn1 zamanlarda yeni-bi¢imcilik
olarak anilmaya baslayan bir yaklasimin temsilcileri olmustur. Bu ¢alismada kullanilacak
yonteme giden yolu agmalari bakimindan ayri1 bir 6neme sahip olan Bordwell ve
Thompson, kendilerini konumlandirdiklar1 yerlerin degisken yapisina ragmen, genel

olarak yeni-bi¢imcilik semsiyesi altinda degerlendirilmektedir.
1980’lerin ortalarindan sonuna kadar, David Bordwell ve Kristin Thompson, film
calismalarinin belirledigi yon nedeniyle hiisrana ugramis halde, giincellenmis bir film
poetikasinin pargasi olarak Rus bigimciliginin metodolojisini ve temel kavramlarini yeniden
canlandirdilar. Thompson bu yaklagimi “yeni-bi¢imcilik™ olarak adlandirir, ancak Bordwell,
kendisinin ve Thompson'in ortak amaglarini ve ¢ikarlarini kabul ederken, aslinda kendisini
bir yeni-bigimci olarak gormez. Yine de Rus bigimcileri, muhtemelen Bordwell’in
calismalarn iizerinde en biiyiik etkiye sahipler ve yeni-bicimcilik elestirmenleri, diizenli
olarak Bordwell’i birincil hedef olarak aliyorlar. Bu nedenlerle, Bordwell ve Thompson’in
calismalarini ayni genis bigimci gelenege ait olarak ele alacagim (Thomson-Jones, 2009, s.

131-132).
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Ikili, Rus bicimcilerine dayanarak olusturduklari diisiinceleri kuram ya da yontem
olarak adlandirmaktan kaginmislardir. “Thompson, Yeni-bigimciligi bir yontem olarak
gormez. Ona gore Yeni-bigimcilik, estetik analiz i¢in Rus bigimciliginin ¢alismalarina
dayali bir yaklasimdir (Erkilig, 2013, s. 247)”. Yeni-bigimciligin bir kuram olarak
goriilemeyecegini ise Bordwell (1989’dan aktaran Erkilig, 2013, s. 249), sinemasal
fenomenlerin niteligini ve islevini aciklayan biitlinsel onermeler sunmama iizerinden
gerekgelendirir. Bordwell (19893, s. 379) yeni-bigimciligi “Bir dizi varsayim, bir bulussal
yaklasim agis1 ve soru sormanin bir yoludur. Agik¢a ampiriktir ve filmler hakkindaki
gerceklerin  kesfedilmesine biiyilk 6nem verir.” diyerek agiklamaktadir. “Yeni-
bicimciligin varsayimlar1 sabit bir kuram yerine daha c¢ok kuramsal uygulamalara
uygundur (Erkilig, 2013, s. 249)”.

Yeni-bi¢imcilerin yontem sozciigiine yaklagiminin Rus bigimcilerininkinden
kaynaklanmasi, Kristin Thompson’in Eyhenbaum’a yaptig1 atiftan da anlagilmaktadir.
Eyhenbaum (1979’dan aktaran Thompson, 1988, s. 6), yontem soOzciigiiniin, onceki
miitevazi anlamiyla, yani herhangi bir somut problemin arastiriimasinda kullanilan gereg
seklinde ele alinmasi gerektigini sdylemektedir. Thompson tarafindan yontemden daha
onemli goriilerek yaklasim olarak nitelendirilen bakis agisi, Eyhenbaum tarafindan ilke
olarak adlandirilmistir. “Bi¢im c¢alismasinin yontemleri, tek bir ilkeye sadik kalarak,
temaya, malzemeye ve sorunun nasil ortaya konduguna bagli olarak istenildigi gibi
degisebilir (Eyhenbaum, 1979’dan aktaran Thompson, 1988, s. 6)”. Yeni-bigimciligin bir
yontem olmadigini sik sik hatirlatan Thompson (1988, s. 6) da yeni-bi¢imci yaklagimin,
sanat eserlerinin nasil yapilandirildigina ve seyircinin tepkisini nasil yonlendirdiklerine
iligkin genel varsayimlar sundugunu séyler. Bir yontem olmamak, bu varsayimlarin tekil
filmlerde nasil viicut buldugunun agiklanmamasindan ileri gelmektedir. Bdylece
yontemin nerede devreye girecegi ve nasil olusturulacagi da ortaya ¢ikar: “Bunun yerine,
temel varsayimlar, her filmin ortaya ¢ikardig1 sorunlara 6zgii bir yontem insa etmek i¢in
kullanilabilir (Thompson, 1988, s. 6)”.

Bir yaklasim olarak yeni-bi¢cimciligin varsayimlarini belirleyen temel ilke, Rus
bi¢imcilerinin edebiyatta belirleyip daha sonra sinema alanindaki ¢aligmalarinda bir nevi
girizgahini yaptiklar1 diisiincedir. Edebiyata 6zgii niteliklere vurgu yapmayi igeren bu
diisiince, daha once de belirtildigi gibi, edebilik olarak adlandirilmistir. Bu niteligin

sinemadaki karsilig1 sinemasallik adin1 alir.
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Rus bigimcilerinin edebiyat arastirmalarina kazandirdigi ara¢ kavraminin sinemaya
0zgl olma niteligi, yeni-bigimcilikle birlikte daha da artmistir. Bu yoniiyle arag, sanat
eserinde rol oynayan bir 6ge ya da yap1 anlami kazanarak bir kamera hareketinin, bir
cerceve Oykiiniin, tekrarlanmis bir s6zciligiin, bir kostlimiin, bir temanin ve benzerlerinin
incelenmesine olanak tanimigtir (Thompson, 1988, s. 15). Thompson’a gdre yeni-bigimci
icin mecranin ve bi¢imsel diizenlemenin tiim araglari, aliskanlig1 kirma/yabancilastirma
ve film sistemini yaratmada esit potansiyele sahiptir. Eyhenbaum’un (1969’dan aktaran
Thompson, 1988, s. 15) dikkat ¢ektigi iizere, Rus bigimcileri sayesinde ara¢ kavrami,
onceki estetik geleneklerin sabitledigi sekliyle 6gelere yazarin disavurumunun bir
yansimasi olarak bakmaktan da kurtarmis ve onlar1 sanatsal teknikler olarak ele almanin
Ontinii agmustir.

Rus bi¢imcileri ve yeni-bigcimciler, filmlerin i¢ isleyisiyle ilgili olarak islev
kavramindan da sdz etmislerdir. Islev, araclar1 analiz etmenin yollarindan biridir. Yeni-
bicimcilik, Tinyanov (1971°den aktaran Thompson, 1988, s. 15) tarafindan “bir 6genin,
bir edebi eser ya da tiim edebi sistem igindeki diger tiim 6gelerle karsilikli iligkisi” olarak
tanimlanan islev kavramini benimsemistir. Sinemacilarin problemleri ¢ézmek igin
kullandiklar1 araglar hem kavramsal hem de pratik olabilirler ve bir probleme yanit
vermek i¢in kullanilan araglar bir islev kazanmis olurlar (Hogan, 2009, s. 315). Islev
kavraminin bir eserin 6zgiin niteliklerini anlamak i¢in elzem oldugunu belirten Thompson
(1988, s. 15), ayn1 aract kullanan bir¢ok eserin bu araci farkli islevler i¢in kullanmis
olabilecegine dikkat ¢eker. “Yeni-bi¢imci, belirli bir aracin ya da teknigin filmden filme
sabit bir islevi oldugunu varsaymaz (Buckland, 2008, s. 322)”. Boylece islev, araglarin
ilgili eser i¢indeki kullanimini anlamak i¢in gerekli hale gelir. Herhangi bir arag 0 eserin
baglami i¢inde farkli islevlere sahip olabileceginden, incelemeyi yapan kisinin
gorevlerinden biri de ilgili aracin ilgili baglam i¢indeki islevlerini bulmak olur.

Bir yaklasim olarak yeni-bi¢imciligin Rus bi¢imciligi iizerine ekleyerek sinemaya
0zgii olma niteligini artirdig1 savlardan hareket edilen bu ¢alismada, filmlerin incelenmesi
sirasinda izlenecek yolun tam olarak belirlenebilmesi i¢in bagka bir yere daha bakma
ithtiyacit dogmustur. Bu durum, yeni-bi¢imciligin varsayimlariyla ¢elismeyen ve gerek
Rus bi¢imciliginin gerekse de yeni-bicimciligin bu ¢alisma 6zelinde yalitict olma riski
barindiran yonlerine (tarihsel baglam, anlati odaklilik gibi) gare iiretme potansiyeline
sahip bagka bir yaklagimi merkeze almaya neden olmustur. Bu yaklagim, Rus

bi¢imcilerinin ve yeni-bigimcilerin islev kavramiyla ilgili goriislerini de genisletmekte ve
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s0z konusu kavramin bu ¢aligmadaki filmlerin incelenmesi sirasinda merkezi bir konuma
gelmesine yaramaktadir.

Noél Carroll’in 2003 yilinda basilan Engaging the Moving Image adli kitabinda yer
alan Film Form: An Argument for a Functional Theory of Style in the Individual Film
baslikli makalesi, bu tezde kullanilacak yontemin somutlastirilmasi bakimmdan 6nem
tasimaktadir. Makalenin, bu tezin konuya yaklasim ve filmleri gruplandirma
asamalarinda da etkili oldugunu belirtmek gerekmektedir. Carroll’in goriisleri, Rus
bigimcilerinin temellerini attig1 ve sonrasinda yeni-bi¢imciler tarafindan gelistirilen eser
odaklilik ve iglev gibi kavramlarin, filmler tek tek ele alindiginda nasil uygulanabilecegini
gostermektedir.

Bigceme ya da bi¢cime doniik arastirmalarin alani, amaci ve yonii sik sik saptigindan,
film bigemi denince yaganmast muhtemel bir kafa karisiklig1 ortaya ¢ikar. Bunu gidermek
icin Carroll’in (2003, s. 128) Onerisi, film bigemi kavramimin degisik kullanimlari
arasinda ayrima gitmektir. Carroll (2003, s. 128) bunu ii¢ ana kategoride yapar: Genel
bicem, kisisel bigem ve tekil filmin bigemi ya da bi¢imi. Genel ve kisisel bicem gruplar
halindeki filmleri, tekil filmin bigemi ya da bigimi ise belirli bir filmi isaret eder (Carroll,
2003, s. 128). Genel bicemin de kendi i¢inde en az dort ayri gruba ayrilabilecegini
sOyleyen Caroll (2003, s. 128), bunlarin evrensel bicem, donem bigemi, tiir bicemi ve
ekol ya da akim bicemi oldugunu belirtir.

Cok gegmeden tekil filmin bigemine odaklanan Carroll (2003, s. 130), bicemi bu
sekilde ele almanin, kendisinin one siirdiigli diger kategorilerden farkli olarak
yapabildiklerini siralar. Ornegin tekil filmin bicemine odaklanmak, filmin yonetmenine
odaklanmanin eksiklerini giderici nitelige sahiptir (Carroll, 2003, s. 130). Carroll’a (2003,
s. 130) gore, ayirt edici bir lisluba sahip olan yonetmenler bile kendilerine 6zgii olmayan
bicem stratejileri kullanabilmektedir. Dolayisiyla yonetmen odakli bicem incelemeleri,
yonetmenin iislubunu 6n plana alma ¢abasi nedeniyle, yonetmenden bagimsiz olarak yer
etmis bigem segimlerini gérmezden gelebilmektedir (Carroll, 2003, s. 130). Carroll
(2003, s. 130), tekil filmin bigeminin benzer nedenlerden &tiirii donem, akim ya da ekol
odakli bicem analizine de indirgenemeyecegini belirtir. Her filmin amaca ulagmak
yolunda kendi bi¢cimsel ¢oziimleri olacaktir. Herhangi bir filmin, ait oldugu genel sinifin
her bir stratejisini kullanma ihtimali olduk¢a diisiik oldugu ig¢in, bu filmler kendi
doneminin, akiminin ya da ekoliiniin miikemmel birer 6rnegi de olmayacaktir (Carroll,

2003, s. 130). Dolayisiyla tekil filmin bicemi ya da bigimi kavramina bagvurmak
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gerekmektedir. “Film felsefeleri de dahil olmak {izere estetik kuramlar, titizliklerini ve
inandiriciliklaring, tekil sanat eserlerine iliskin deneyimimizi ve anlayisimizi aydinlatma
derecesinde bulurlar (Sinnerbrink, 2011, s. 18)”.

Tekil filmin bicemine odaklanmak isteyen bir c¢alismada pargalar ve iliskiler
diistincesinden hareketle islev kavraminin devreye girmesi gerekmektedir (Carroll, 2003,
s. 137-139). Bu sayede filmin 6zgiin niteliklerini belirlemenin yolu agilmis olacaktir.
Bunu yapmak i¢in de filmlerin belirlenen bir amag¢ dogrultusunda diizenlendigi
diisiincesinden hareket edilmelidir (Carroll, 2003, s. 140). Boylece bir filmin anlatmak
istedigi sey ya da seylerden biri 6zelinde o filmin i¢ dinamiklerine yogunlagmak miimkiin

olur.

Bariz nedenlerden dolay1 buna film bigiminin islevsel tanimi diyorum. Film bigiminin
islevsel tanimina gore, tekil filmin bicimi, filmin anlatmak istedigi seyi veya amacini
gerceklestirmeye yonelik secimlerin biitiintidiir. Film bicimine bu yaklasim betimsel
tanimdan farklidir. Betimsel tanim, filmin bi¢iminin, filmin unsurlar1 arasindaki zim
iliskilerin toplam1 oldugunu belirtmektedir. Islevsel tanim, film biciminin, sadece filmin

amacina hizmet etmesi istenilen unsurlari ve iliskileri igerdigini sdyler (Carroll, 2003, s. 141).

Anlati, tekil filmin bicemini islev odakli bir yaklasimla ele almaya uygun bir 6gedir.
Islev kavrammin devreye girmesi, sinemaya 6zgii bilesenlerin roliine dikkat cekmeye
yarar. “Eger sinemada bi¢im 6gelerin farkli sistemleri arasindaki etkilesim ise, her 6genin
bir ya da daha fazla isleve sahip oldugunu varsayabiliriz. Yani her 6ge biitiin sistem i¢inde
rolleri yerine getiriyor olarak goriilecektir (Bordwell ve Thompson, 2009, s. 65)”.
Anlatinin aktarilma yollarina dikkat ¢ekmek i¢in yapilacak bir bicimsel incelemenin, bu
yollarin birbirleriyle iligkisi ilizerinden ilerlemesi gerekliliginin nedeni de bellidir: “Hem
anlatinin hem de stilistik 6gelerin islevleri vardir (Bordwell ve Thompson, 2009, s. 65)”.
Bu yilizden anlatinin olusturulma ve bicem aracilifiyla aktarilma yollarina iliskin
yapilacak incelemede anlati disinda kalan bigim 6gelerinin anlatiyla ve birbirleriyle olan
iligkisi iizerinden yola ¢ikilmasi gerekmektedir.

Tekil filmin bigemine islevsel agidan yaklagsmak da bu anlamda ele alinmalidir.
Anlat1 ile diger bi¢im oOgeleri arasindaki bag, tek bir filmin bigemi Ozelinde
diisiiniilmelidir. Anlatinin bigem i¢inde edindigi yere, onun sinemaya 6zgii diger 6gelerle
kurdugu iliskiler cer¢evesinde odaklanilmalidir. Bu bakis acisin1 anlamay1 kolaylagtirmak
i¢in, anlatinin aktarilmasi sirasinda diger 6gelerin nasil isledigi diisiiniilebilir. “Bir 6§enin
islevini kavramanin bir yolu, diger 6gelerin neyi sunmasi gerektigini sormaktir (Bordwell

ve Thompson, 2009, s. 65)”. Bu sorudan hareketle oykii, olay orgiisii, karakter gibi
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anlatiya 6zgii bilesenlerin filmin biitiinii i¢inde edindikleri islevlerin anlasilmasina ek
olarak, sinemanin teknik ogelerinin anlatinin seyirciye duyumsatilmasindaki rolleri de

incelenebilir hale gelecektir.

2.2. Filmlerin Gruplandirilmasi

Calisma kapsaminda Anlattigimiz Hikdyeler (Stories We Tell, 2012), Gece
Hayvanlari (Nocturnal Animals, 2016), Evde (Dans la maison, 2012), Aidiyet (2019)
filmleri incelenecektir. Bu filmleri bu caligma kapsaminda bir araya getiren Olgiit,
filmlerin anlat1 hakkinda olma durumlaridir.

Filmlerin gruplandirilma olgiitiinii detaylandirmadan ©nce, hakkinda olmak
ifadesini agiklamakta yarar vardir. Bu ifadenin tercih edilmesinin de yeni-bigimcilerin
calismalariyla uyum ic¢inde oldugu sdylenebilir. Yeni-bi¢imeilik, bigim-igerik ayriminin
Otesine gecebilmek icin sinema ¢alismalarina filmlerin anlamiyla ilgili ¢esitli gortisler de
kazandirmistir. Bunlardan en 6nemlisi, anlamin filmler 6zelinde bir sonug degil, bi¢imin
Ogelerinden biri olarak goriilmesidir (Thompson, 1988, s. 12). Buradan hareketle yeni-
bicimcilik, anlamin dort farkli tiirli arasinda ayrima gider: Gondergesel, acik, oOrtiik,
semptomatik. “Gondergesel anlam, filmin insa edilmis diinyasidir; agik anlam, filmde
belirtilen soyut, genellikle tematik bir anlamdir; 6rtiik anlam da tematiktir, ancak agikca
ifade edilmez ve semptomatik anlam, yonetmen tarafindan bilinmeyen bir anlamdir
(Hogan, 2009, s. 319)”. Gondergesel anlam “gok somuttur ve en temel olay oOrgiisii
Ogelerinin Ozetine yakindir. Burada anlam izleyicinin 6zel 6geleri teshis edebilme
yetenegine baglidir (Bordwell ve Thompson, 2009, s. 60)”. Gondergesel anlam, filmden
¢ikarilmasi i¢in en az ¢aba harcanan anlam tiirii olarak da goriilebilir ve bu yoniiyle
konuya oldukca yakindir. “Bir filmin konusu (...) genellikle gondergesel anlam
araciligiyla olusturulur (Bordwell ve Thompson, 2009, s. 60)”. Acik anlam, gondergesel
anlama gore daha soyut olan ama yine de kendisinden sonra gelecek anlam tiirlerine
kiyasla somut sayilabilecek bir anlam tiiriidiir. A¢ik anlamlar genellikle filmin amaci
olarak goriliir (Bordwell ve Thompson, 2009, s. 61). “Gondergesel anlamlar gibi, agik
anlamlar da filmin bi¢iminin biitiinl i¢inde islev goriirler. Bunlar baglam tarafindan
tanimlanirlar (Bordwell ve Thompson, 2009, s. 61)”. Gondergesel anlam Oykiiniin insa
edilmesini igerirken agik anlam Oykiiniin amaci ya da kissadan hissesi olarak
tanimlanabilir (Tuttle Ross, 1995, s. 565). Ortiik anlam, acik anlamla olan iliskisi

tizerinden ele alinabilir. “Bir filmin 6ykiisiiniin ve sunumunun yiizeyinin altinda yatan
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ortiik anlam, kelimenin giinliik anlamina en yakin olanidir. Seyircinin filmin yiizeyinde
mevcut olan a¢ik anlamlardan yola ¢ikarak yaptig1 bir ¢agrisim, baglanti veya ¢ikarimdir
(Barsam ve Monahan, 2016, s. 11)”. Ortiik anlamla birlikte filmlerin yorumlanmasi
asamasina gecilmis olur. “Insanlar bir sanat yapitina ortiik anlam: atfettiklerinde,
genellikle filmleri yorumladiklar: soylenir (Bordwell ve Thompson, 2009, s. 61)”.
Yorumlamanin devreye girmesiyle birlikte, yeni-bi¢cimcilerin film bigiminin tiimiini

gozden kagirma riskine iliskin uyarilar1 da artmaya baglar:
Sanat yapitlarinin cazip yonlerinden biri, onlarin bizden hemen ¢esitli bi¢imlerde kendilerini
yorumlamamizi istemeleridir. Yine, sanat yapit1 bizi belirli etkinliklerde bulunmaya -burada
ortiik anlamlar1 olusturmaya- davet eder. Ancak bir kez daha, sanat yapitinin biitiin bigimi

bizim rtitk anlamlara dair diisiincemizi bigimlendirir (Bordwell ve Thompson, 2009, s. 62).
Yorumlama ediminin daha genel bir diizeye, 6rnegin toplumsal yapiya ait degerlere
genisletilmesiyle de siklikla karsilagilmaktadir. Bu da dordiincii anlam seviyesinin
tanimlanmasina yardimei olur. “Buna semptomatik anlam diyebiliriz ve ortaya konan
degerler dizisi toplumsal bir ideoloji olarak diisiiniilebilir (Bordwell ve Thompson, 2009,
s. 63)”. Semptomatik anlamlar, yalnizca sosyolojinin degil, diger sosyal bilimlerin
cikarimlarina yaklasmaya da neden olmaktadir. “Bu yorum kategorisinin, yetmisli ve
seksenli yillardaki Biiyiik Teori doneminde 6zellikle tercih edilen ¢ok ¢esitli yorumlama
stratejilerini kapsamasi amaglanmistir (Wilson, 2009, s. 164)”. Boylece, filmlerin aslinda
ne anlama geldigiyle ilgili goriisler, filmde anlatilan seylerden giderek uzaklasip onlarin
baska seylerin temsili oldugu yéniinde tespitler yapmanin araci olurlar. Ideoloji 6rnegine
geri doniildiigiinde, Bordwell ve Thompson’in (2009, s. 63) ortiikk anlamla ilgili
yaptiklarina benzer bir uyar1 yaptiklar1 ve film bi¢iminin goz ardi edilmesine karsi

ciktiklar1 goriilmektedir:
Ancak yine bu tip anlamlarin soyut ve genel niteligi bizi filmin somut bi¢iminden
uzaklastirabilir. Ortiik anlamlar1 analiz ederken oldugu gibi, izleyici filmin 6zel yonlerindeki
semptomatik anlamlar1 saptamaya calisir. Bir film kendi 6zel ve essiz bicimsel sistemiyle

ideolojik anlamlar1 harekete gecirir (Bordwell ve Thompson, 2009, s. 63).

Anlati hakkinda olmak ifadesinin, yeni-bigimciligin dort seviyede ele aldigi anlam
diizeylerinden gdndergesel ve acik anlam diizeyleriyle olan benzerligi ortadadir. Islev
vurgusu sayesinde bu g¢alisma hem bu iki anlam tiirliniin hem de filmlerin daha
derinlerinde yattig1 sdylenen oOrtiik ve semptomatik anlam diizeylerinin bulunup
¢ikarilmasini Onceleyen ¢aligmalara alternatif sunmaya calisacaktir. Bu sayede, film

bi¢imini, sinemasal tekniklerin filmlerin anlatmaya ¢alistig1 seyleri seyirciye aktarmadaki
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rolii lizerinden incelemek miimkiin olacaktir. Calisma kapsamina alinan filmlerin
anlatilarindan yola ¢ikilarak bulunmus anlati hakkinda olma durumu sabitlendiginde,
filmlerin anlat1 disinda kalan diger bicimsel 6gelerinin anlati hakkinda olma durumunu
nasil yarattigi, giiclendirdigi, ilettigi gibi durumlara odaklanmak miimkiin olacaktir. Bu
anlamda islev, bu ¢alismada incelenecek filmler 6zelinde anlati hakkinda olma durumunu
yaratma, gliclendirme, iletme igini gormek olarak tanimlanmaktadir.

Bu tezde incelenecek filmleri gruplandirmak i¢in kullanilan hakkinda olma ifadesi,
filmlerde igerik olarak adlandirilan ve yorumlama edimiyle el ele yliriiyen kavram
kiimelerinin 6znelliginden ayr1 bir yerde durmaktadir. igerigin soyut niteliginin aksine,
bir sey hakkinda olmak, filmlerin yiizeyinde yer aldig1 sdylenebilecek seylerle ilgilidir.
Bu yoniiyle konuya benzese de onun kadar genel olmayan hakkinda olma durumu, bir
filmde yer alan karakterlerden, mekanlardan, oykiiden ya da olay orgiisiinden yola
cikilarak olusturulabilir. Bununla birlikte, yorumlamanin kaynagi olan igerige ait
kavramlar da bir filmin hakkinda olmay1 segtigi seyler arasinda yer alabilir. Burada
gbzden kacirilmamasi gereken nokta, bir filmin bir sey hakkinda olma durumunu tespit
etmenin, yorumlamadakine benzer bir ¢aba gerektirmemesidir. Hakkinda olmak, filmin
derinlerinde yattig1r diislinlilen ve ¢ogu zaman 6znel ¢ikarimlarin iiriinii olan seyleri
bulmak anlamina gelmemektedir. Igerik sozciigii yerine hakkinda olmak ifadesinin
kullanilmasinin nedeni, yorumlamanin digsal niteligiyle ilgilidir. Bu digsallik,
cogunlukla, filmin evreni diginda yer alan kavramlarin sinemanin evreni disinda yer alan
kuramlarla iliskilendirilmesi ve bu yolla filmi okuma ¢abasia ilistirilmesinden
kaynaklanmaktadir. Bir filmin kendisine konu edindigi seylerin hakkinda olmak
ifadesiyle karsilanmasiin, icerikle biitlinlesmis bu tiir g¢abalar1 bertaraf edecegi
diistiniilmektedir.

Anlat1 hakkinda olma durumu, filmlerin se¢ilmesi asamasinda ilk ve tek belirleyen
olmustur. Bu durum, ¢alisma acgisindan birkag farkl diizlemde 6nem teskil etmektedir.

Filmleri anlati hakkinda olma 6lgiitii izerinden gruplandirma yoluyla; tiir, ilke,
akim, ekol, yonetmen, teknik gibi belirleyenlere gore bir araya getirilmis filmleri iceren
caligmalardan farkli olarak, normal sartlar altinda bir araya gelmesi miimkiin olmayan
dort farkl filmi ayn1 bakis agis1 ve ydntemle incelemek miimkiin olacaktir. Ornegin bir
belgesel (Anlattigimiz Hikdyeler), i¢ kurmaca filmle birlikte ele alinabilecek; edebiyat
(Gece Hayvanlarr) ve tiyatro (Evde) uyarlamalari, ger¢ek olaydan esinlenen bir filmle

(Aidiyet) yan vyana gelebilecek; Kanada (Anlattigimiz Hikdyeler), ABD (Gece
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Hayvanlart), Fransa (Evde), Tiirkiye (Aidiyet) gibi llkeler ile bu iilkelerden ¢ikan
yonetmenler (Sarah Polley, Tom Ford, Frangois Ozon, Burak Cevik) ayni ¢ati altinda
barinabilecektir.

Anlat1 hakkinda olmak {izerinden bir araya getirilen filmler, tekil filmin bigeminde
anlati-bicim iligkisine islevsel bakisin islerligini gdstermek agisindan Onemli
goriilmiistiir. Bu sayede belgesel ya da kurmaca olmak gibi tiirsel agidan {ist belirleyenler
ile tlkelerin sinema gelenekleri ya da yonetmenlerin kisisel bigemleri gibi gérece daha
dar ancak filmlere tekil yaklasmaya kiyasla genis sayilabilecek belirleyenlerden bagimsiz
bir bakis acis1 ortaya konabilecektir. Caligmada incelenecek filmler ile ¢alismanin
yontemi arasinda kendiliginden belirdigi sOylenebilecek bag sayesinde, filmlerin
secilmesi asamasinda goriilen esneklik filmlerin incelenmesi sirasinda da saglanmis
olacaktir. Bdylece, filmleri gruplandirma yoluyla incelemeyi amacglayan diger
calismalardan farkli bir sekilde bir araya getirilen filmler, ayn1 zamanda buna olanak
tantyan yontemin sinanmasina da onayak olacaktir. Tiim bunlarin sonucu olarak da
calisma kapsamina alinan filmlerin, temelde sinemanin olanaklarini1 kullanarak nasil
islediklerine odaklanmak miimkiin olacaktir.

Filmleri anlati hakkinda olma kosulu iizerinden se¢gmenin, bu ¢alisma Ozelinde
baska bir yarar1 daha oldugu diisiiniilmektedir. Onceki béliimlerden hatirlanacag: iizere
film caligmalarindaki anlati1 odakli bakis agilarinin yayginligini ve baskinligini bir sorun
olarak goren bu calismada, dogrudan denebilecek sekillerde anlati hakkinda olan filmler
yoluyla bu sorunu agmanin yollarina daha rahat dikkat ¢ekilebilecegi diistiniilmektedir.
Filmlerin kendilerinin de anlati hakkinda olmasi, yalnizca bu ger¢egin ortaya kondugu
anlati odakli bir calismada olabileceginden farkli olarak, sinemaya 6zgii araglarin
kullanimlarini géstermeye yarayacaktir.

Anlat1 hakkinda olma o6l¢iitiinlin anlat1 odakli film incelemelerinin eksikliklerine
daha rahat dikkat ¢ekmeyi miimkiin kilmasi, ayn1 zamanda olumlu bir yan etkiyi de
beraberinde getirecektir. Konu edindikleri arasinda ¢esitli tiirden anlatilar da olan
filmlerin, anlati kavraminin kendisiyle ilgili bir seyler sdyleme firsati doguracagi
diistiniilmektedir. Anlati hakkinda olma durumlart sinemaya 0zgii ydntemleri
kullanmalar1 tizerinden gosterilecek olan filmler, anlatinin dogasina iliskin tespitlerde
bulunmay1 kolaylastirma potansiyeline sahiptir. Hatta sinemasal niteliklere dikkat cekme
yoluyla, ilgili filmlerin bir kavram olarak anlatiyla ilgili ortaya atmis olabilecegi farkl

goriislerin daha ¢arpici bir sekilde gdsterilmesi miimkiin olacaktir.
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Bu durumu daha iyi anlamak icin tistkurmaca ya da {ist anlati kavramlarindan
yardim alinabilir. Bir eserin kendisi {izerine diislinmesinin karsiligi olan bu kavramlar,
basta edebiyat olmak iizere, kurmacay ilgilendiren sanat dallarinda kullanilmaktadir.
“Bir sdylemin 6znesi dil oldugunda, bazen sdylemin iist dilsel oldugunu sdyleriz. Benzer
sekilde, bir sdylemin 6znesi anlat1 oldugunda, s6ylemin tist-anlati oldugunu sdyleyebiliriz
(Prince, 2013, s. 55-56)”. Bu ¢alismada bir araya getirilen filmler, kendi soylemlerinin
Oznesi olarak anlatiy1 da sectikleri i¢in, iist anlat1 olarak degerlendirilmeye uygundurlar.
Ustkurmaca da bir eserin o eser olma durumuna dikkat ¢ekmenin bir yoludur.
“Ustkurmaca, kurmaca ve ger¢eklik arasindaki iliski hakkinda sorular sormak igin bilingli
ve sistematik olarak bir eser haline dikkat ¢ceken kurmaca yaziya verilen bir terimdir
(Waugh, 1984, s. 2)”. Buradan bakildiginda, ¢aligma kapsamindaki filmler bizzat anlati
kavramiyla ilgilendikleri igin, iistkurmaca olarak da ele alinabilir durumdadir. Boyle
diisiniildiigiinde anlati hakkinda olmak ifadesi, filmlerin iist anlat1 ya da tistkurmaca olma
durumlarma da isaret etmektedir. Ustkurmaca kavramini agiklamaya roman iizerinden
devam etmek, kavramin dogum yeri denebilecek alanda nasil ele alindiginin anlasilmasi
lizerinden, bu tez 6zelindeki durumu agiklamaya da yardimci olacaktir. Ustkurmaca
romanlarin bu 6zelligi, iki diizlemin i¢ i¢e gegmesine neden olur. Bunlardan birisi bilindik
anlamiyla yaratim siirecini igermekteyken digeri, bunun bir yaratim oldugunun farkinda
olmayi igerir.

Ustkurmaca romanlar, temel ve siirekli bir karsitlik ilkesi iizerine kurulma egilimindedir:
Kurmaca bir yanilsamanin ingasi1 (geleneksel gergekgilikte oldugu gibi) ve bu yanilsamanim

aciga ¢ikarilmasi. Baska bir deyisle, iistkurmacanin en kiigiik ortak paydasi, eszamanli olarak

bir kurmaca yaratmak ve o kurmacanin yaratilist hakkinda bir agiklama yapmaktir (Waugh,

1984, s. 6).

Bu ¢alisma kapsaminda bir araya getirilen filmlerin de bir yoniiyle kendi kurmaca
dogalariin farkinda olduklarini sdylemek miimkiindiir. Anlati hakkinda olmak ifadesinin
karsiladig1 bu durum, filmlerin anlatiya dair s6z sdylemeleri sayesinde, onlarin kurmaca
eser olma héllerine dikkat ¢cekmeye de yaramaktadir. Bagka bir deyisle, filmlerin anlati
hakkinda olmalari, onlarin, kendilerini bu yoniiyle ele almaya doniik bir davette
bulundugu anlamina da gelmektedir. Ust anlati simgelerinin en belirgin ve en dnemli
islevlerinden birinin organizasyonellik olduguna dikkat ¢eken Gerald Prince (2013, s.
65), onlarin “verilen bir metnin nasil anlagilabilecegini, nasil anlagilmasi gerektigini, nasil
anlasilmak istedigini kismen gosterir” olduklarini belirtmektedir. Bu agidan bakildiginda,

anlat1 hakkinda olan filmlerin de anlasilma konusunda bu yonde bir isteklerinin oldugu
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sOylenebilir. Dahasi, iist anlati ya da tiistkurmaca olmalar1 sayesinde bu filmler,
kendilerini ilgilendiren baz tiirsel dinamiklerin a¢iga vurulmasina da neden olmaktadir.
“Geleneksel bigimlere gdze batan gondermelerle yapayliklarini gésteren ya da tematik ve
yapisal ilkelerini diger anlatilardan 6diing alan anlatilar (Currie, 2013, s. 4)” olarak
Ozetlenebilecek bu durum, 6rnegin bir belgeselin diger belgesellerle ya da bir romanin bir
filmle olan iliskisi lizerine diisiinmeye de alan agmaktadir.

Bu agidan anlat1 hakkinda olma 6lgiitli, bu ¢caligmanin sorunu, yontemi, alanyazini
gibi 6gelerine organik bir sekilde baglidir. Bu boliimiin 6nceki satirlarinda ve daha 6nceki
boliimlerde dikkat c¢ekildigi iizere, bizzat anlatilarindan yola ¢ikilarak anlati hakkinda
olma durumlari tespit edilmis filmlerin bunu sinemasal araglarin kullanimi yoluyla nasil
ortaya koyduklarini incelemek, anlati1 odakli galismalarin alternatifini daha net bir sekilde
ortaya koymada biiyiik kolaylik saglayacaktir.

Anlat1 hakkinda olma Olgiitiiniin filmlerin se¢ilmesi asamasindaki etkilerini
Ozetledikten sonra filmlerin kendilerinden bahsetmek yararli olacaktir.

Anlattigimiz Hikdyeler’de, filmin yonetmeni Sarah Polley’nin kendi ailesiyle ilgili
bir belgesel ¢ekme fikrini uygulamaya gecirmesi sirasinda karsilastigi yeni bir bilgi
merkezdedir. Polley’nin babasi olarak bildigi kisinin aslinda biyolojik babasi olmadigini
ogrenmesi, filmin tamamini bu yeni bilgi etrafinda sekillendirir. Aile tiyeleriyle yapilan
rOportajlarin agirlikta oldugu filmin anlati hakkinda olma durumu, bu yeni bilginin aile
tiyelerince farkli sekillerde anlatilmasindan kaynaklanmaktadir. Zamanla kamera 6niinde
ya da arkasinda konusan herkesin s6z konusu bilgiyi igeren hikayelerindeki farkliliklar,
Polley’nin kendisiyle ilgili gergegi arayisinda dogrudan etkili olur. Sarah Polley’nin
belgeseli ¢eken ve rdportajlart yapan kisi olarak da olaylarin merkezinde olmasi,
belgeselin yapim siirecinin saydamligiyla seyirciye dogrudan gosterilir.

Gece Hayvanlari, yazar Edward’1n son romaniyla ilgili fikrini almak tizere eski esi
Susan’la yillar sonra iletisime ge¢mesiyle acilir. Romanda anlatilmakta olan hikayenin
Edward’la birlikte yasadiklarindan izler tasidigini fark eden Susan kitab1 elinden
birakamaz ve hem romanda anlatilanlar hem de anilar1 arasinda gidip gelmeye baslar.
Filmin bir anlat1 hakkinda olma durumu, film boyunca romanda anlatilanlarin dogrudan
seyirciye gosterilmesinden kaynaklanmaktadir. Susan’in anilar1 ve romandaki olaylarin
yaninda film, siirekli olarak Susan’in romani1 okumakta oldugu simdiki zamana gecisler
de yapar. BoOylece c¢ok katmanli bir anlatiya sahip olan film, &zellikle romanda

anlatilanlar1 digerlerinden ayirmay1 kolaylagtiran yapisiyla dikkat ¢gekmektedir.
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Evde filminde, igine kapanik oldugu sdylenebilecek Claude adindaki bir lise
Ogrencisinin Fransizca dersi i¢in yazdigi bir kompozisyon olaylarin fitilini atesler.
Claude’un kendi smif arkadaglarindan birinin ailesi hakkinda yazdigir seyler,
O0gretmeninin ilgisini ¢eker. Giderek Claude’un anlattiklartyla ve bunlar1 anlatis sekliyle
daha fazla ilgilenmeye baslayan Fransizca 6gretmeni, Claude’un dersini yoneten kisi
olmaktan ¢ikarak onu bir yazar olarak yonetme yolunu tercih eder. Claude’un ddevlerinde
anlattiklarinin Claude ve 6gretmeni arasindaki konusmalara paralel olarak gosterilmesi,
filmin bir anlat1 hakkinda olma durumunun kaynagidir. Bu sayede kompozisyon olarak
baslayan hikayenin anlatis1 filmin anlatisina eklemlenir.

Aidiyet’in merkezinde 2003 yilinda Istanbul’da islenen bir cinayet yer almaktadir.
Cinayetin zanlilar1 olan Onur ile Pelin’in tanigmasindan, yakalanmalari sonrasinda
Onur’un verdigi ifadeye dek gecen siirede yasananlara odaklanan film, bunu iki ayri
bolimde yapmaktadir. Film, kisa sayilabilecek siiresini neredeyse tam ortadan ikiye
bolerek ilk yarisini Onur’un ifadesine, diger yarisini ise ikilinin tanigmasina ayirir. Filmin
anlatt hakkinda olma durumunu yaratan ve Onur’un kendi sesinden duyulan ifade
tutanagi, iki karakterin tanigmasina ait bilgiler de igcermektedir. Hem ifadenin okunmasi
sirasinda hem de Onur’un ve Pelin’in viicut buldugu ikinci yarida goriilenler ve
duyulanlar, bir anlatinin dogrudan karsilig1 olmasi bakimindan énemlidir.

Bu 6zetlerden anlasilabilecek bir nokta, filmlerin anlati hakkinda olma héalinin
giderek soyutlagsmasidir. Anlattigimiz Hikdyeler’de bir belgeselin hazirlanmasi ve
cekilmesi asamalarinin gosterilmesi ile bizzat yOnetmenin kendisinin merkezde
olmasindan baslayan anlat1 hakkinda olma durumu, Gece Hayvanlari’nda bir roman ile
gercek dilinya arasindaki farklarin konu edilmesindekinden daha acik bir sekilde
ortadadir. Evde’nin bir kompozisyonda anlatilanlar1 kompozisyonun yazim agsamalarina
paralel olarak gdstermesi, Gece Hayvanlari’ndaki kurmaca-ger¢ek ayrimi kadar net bir
ayrimi yaratmaz; ancak Aidiyet’te sezdirilen anlati hakkinda olma durumundan daha
kolay fark edilebilirdir. Anlatt hakkinda olma durumunun bu dort filmde farkl
derecelerde fark edilir olmasinin ¢alisma agisindan yararli olacagi diigiiniilmektedir. Zira
hakkinda olduklar1 anlatilarin niteligi zaten farkli olan filmlerin bu anlatilar1 ortaya
koyma derecelerinde de farklilik goriilmesi, ¢alismada odaklanilacak sey olan tekil filmin
bicemini goriiniir kilmaya yardime1 olacaktir. Dolayisiyla her bir filmin hakkinda oldugu

anlatilarin, bunlar1 belli etme seviyelerinin ve sekillerinin farkli olmasi, filmlerdeki
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sinemasal tekniklerin bu ama¢ dogrultusunda kullanilmalar1 sirasinda ortaya g¢ikan

farklara dikkat cekmeyi de ayni anda hem kolaylastiracak hem de 6nemli kilacaktir.

2.3. Filmlerin incelenmesi

Rus bi¢imciligi ve yeni-bigimcilik tarafindan ortaya atilan ve sanat eserine
odaklanirken akilda tutulmasi gereken kuramsal c¢ikis noktalari, tezin yaklagimini
belirlemede etkili olmustur. Yaklasimin somutlastirilmasi, yani bdliimiin basinda
Thompson’dan alintilanan ifadeyle ¢oziimleme siirecinin kendisinde kullanilan bir dizi
prosediir olarak yontemin belirlenmesi asamasinda ise bizzat filmlerin yonlendirmesiyle
beliren sorulara yanit verebilme yetisi belirleyici olmustur. Noél Carroll da tam olarak
burada, yani filmlerin incelenmesi sirasinda kullanilacak yontemin amaca uygun bir arag
haline getirilmesi asamasinda devreye girmistir. Onun tekil filmin bicemine getirdigi
islevsel yaklagim, ¢alismanin yeni-bi¢imcilerle ortaklasan noktalarinin daha somut ve ise
yarar hale gelmesine yaramaktadir. Carroll’in daha 6nce 6zetlenen pargalar ve iliskiler
diisiincesinden hareketle islev kavramini tekil filmin igine yerlestirmesi, ¢alisma
kapsamina alinan filmlerin incelenmesi sirasinda kullanilacak yontemin belkemigini
olusturmaktadir. Dolayisiyla bu ¢alismanin yonteminin, tekil filmin bigemine islevsel
yaklasimin kullanilmasiyla olusturuldugu sdylenebilir. Boylece, bir anlat1 hakkinda olan
filmlerin, anlat1 hakkinda olma halini sinemaya 6zgii araclarin kullanimi yoluyla nasil
aktardiklar incelenebilecektir.

Tekil filmin bigemine islevsel yaklagimin film incelemeleri sirasinda kullanilmasi,
calismanin yontemini bi¢imsel ¢oziimleme basligr altinda konumlandirmaktadir.
Bi¢imsel ¢oziimleme, “bir metnin veya sanat eserinin bigimsel oOzelliklerinin (...)
betimlenmesi ve tanimlanmasi iizerine ve bigimsel 6zelliklerin agik igeriginden ziyade
veya bunlarin 6zel kiiltiirel ve tarihsel baglamina gondermede bulunmadan (...)
iligkilerine odaklanan bir inceleme tarzi (Chandler ve Munday, 2018, s. 53)” seklinde
Ozetlenebilir. Semsiye bir kavram olarak goriilebilecek “bigcimsel ¢oziimleme—oncelikle
film bicimiyle ya da bir konunun ifade edilis yoluyla ilgilenen analitik yaklasimdir
(Barsam ve Monahan, 2016, s. 14)”. Icerik ve anlat1 merkezliligin sorun edildigi bu tezde,
filmlere film bi¢iminin anlati disinda kalan Ogelerine odaklanarak yaklasilacaktir.
Boylece bir filmin olusturulmast asamasinda 6nemli rol oynayan sinemaya 0zgi
bilesenler 6n plana ¢ikarilabilecektir. Bu durum, sinemanin kendi olanaklarina dikkat

cekmek i¢in onun sahip oldugu farkli goérsel ve isitsel diizenleme bigimlerine
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yogunlagmay1 beraberinde getirmektedir. “Bigimsel analiz, senaryo yazarlari,
yonetmenler, goriintli yonetmenleri, aktorler, editorler, ses tasarimcilari ve sanat
yonetmenleri gibi yaratici sanatgilarin yani sira vizyonlarin1 uygulayan birgok zanaatkar
tarafindan organize edilen sinematografi, ses, kompozisyon, tasarim, hareket, performans
ve kurgunun karmasik sentezini inceler (Barsam ve Monahan, 2016, s. 14)”. Sinemanin
potansiyelini anlati hakkinda olan filmler iizerinden gdstermek, anlati hakkinda olma
durumunu film bigimi perspektifinden gdstermeyi zorunlu kilmaktadir. Daha 6nce de
bahsedildigi gibi, anlati hakkinda olma durumunun yeni-bi¢imcilerin anlam
diizeylerinden gondergesel ve agik anlama olan yakinligi, filmlerin anlamini da anlati
hakkinda olmak seklinde kodlamaktadir. Filmlerin bu anlama sahip olmak i¢in film
biciminin hangi 0gelerini ne sekilde kullandiklarini gostermek bu yiizden Snemlidir.
“Bi¢im araciligiyla ifade edilen film anlami, belirli bir sahnenin nerede ve ne zaman
gerceklestigi gibi basit anlati bilgilerinden ruh hali, ton, 6nem veya bir karakterin ne
diistindiigii ya da hissettigi gibi daha incelikli, ima edilen anlamlara kadar uzanir (Barsam
ve Monahan, 2016, s. 14)”.

Yaklasimin ve yontemin genel hatlariyla 6zetlenmesinin ardindan, incelemenin
okuyucu tarafindan daha rahat anlasilir olmasi igin, ¢alisma kapsamina alinan filmlerin
incelenmesi sirasinda izlenecek yollardan bahsetmekte yarar vardir.

Calismanin bir yaklasim olarak yeni-bigimcilikle dogrudan ortaklastig: yerler, daha
cok, yeni-bicimcilerin Rus bicimcilerinden esinlenerek genislettigi varsayimlar
diizeyindedir. Bunlar arasindan ilk bahsedilmesi gereken, filmlerin sinemasal
niteliklerine dikkat ¢ekmenin gerekliligidir. Dahasi, filmlerin birer sanat eseri olarak
giindelik yasamdaki pratiklerden farkli yapilandirildigi, buna bagh olarak filmlerin
aliskanlhig1 kirma/yabancilagtirma taktiklerine basvurdugu gibi 6n kabuller oldugu gibi
benimsenmistir. Bu ¢alisma, filmlerin hem birer iletisim araci1 olarak hem de soyut bir
diizlemde tek baglarina var olan nesneler olarak goriilmesinin reddi konusunda da yeni-
bi¢cimcilikle ortaklik igindedir. Filmlerin ¢esitli amaclar dogrultusunda sinemaya 6zgii
araglar1 harekete gecirdigi ve bu araglarin islevlerinin her filmde farkli olabilecegi de bu
calismada paylasilan goriislerdir. Ek olarak, yeni-bigimciler tarafindan filmlerin dort
farkli anlam diizeyi (gondergesel, acik, ortiik, semptomatik) arasinda gidilen ayrim da
calisma agisindan 6nem teskil etmektedir.

Calismanin yeni-bi¢imcilerin kimi varsayimlarint ve yontemsel odak noktalarinm

devre dis1 birakmasi gibi bir durum da s6z konusudur. Ornegin, yine Rus bigimcilerinden
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kaynaklanan tarihsel bakis a¢is1 bu ¢alisma 6zelinde benimsenmeyecektir. Bunun nedeni,
calisma kapsamina alinan filmlerin secilmesi asamasinda herhangi bir tiir, iilke, akim,
ekol, yonetmen ya da teknik 6zelinde ortaklik amaci giidiilmemis olmasidir. Yeni-
bi¢imciligin ¢ogu analizinde biiylik yer kaplayan anlati da calismanin adinda ve
calismadaki filmlerin se¢ilmesinde oynadigi role karsin, filmlerin incelenmesi sirasinda
olabildigince geri plana itilecektir. Bu durum, ¢alismada zaten anlati odakli incelemelerin
sorun ediliyor olmasindan kaynaklanmaktadir. Bu, yeni-bigimciligin sinema
caligmalarindaki anlati merkezlilik sorununu biiyiittiigii yoniinde bir ¢ikarim olarak
anlagilmamalidir. Onlarin ¢aligmalarinda da goriilen anlati-bigim baglantist bu ¢aligsma
acisindan daha onemli goriilmiis, bu nedenle de yalnizca anlatinin kendi igindeki
diizenlenisine odaklanan bir bakis agis1 devre dis1 birakilmustir. Filmler incelenirken, Rus
bigimciliginin ve yeni-bigimciligin anlat1 odakli arastirmalarinda 6nemli bir yer kaplayan
anlati analizleri yerine, filmlerin anlatis1 ile diger bicim Ogeleri arasindaki iligkilere
odaklanilacaktir. Bu yapilirken filmlerin anlatilar1 sadece bir ¢ikis noktasit olarak
kullanilacak, bdylece sinemasal araglarin islevleri {izerine daha biiyiik bir dikkatle
egilmek miimkiin olacaktir.

Sinemasal araglarin her filmde her zaman ayni islevi yerine getirmedigi gergegi,
calisma Ozelindeki yontem agisindan Onemli bir role sahiptir. Bu nedenle, calisma
kapsamindaki filmlere, analizden once belirlenmis bir sinemasal araglar listesinden
hareketle yaklasilmayacaktir. Bunun yerine, anlati hakkinda olma durumunu her bir film
ozelinde destekleyen, giiclendiren, dikkat ¢ekici kilan araglardan yola ¢ikilacaktir. Bunun
nedeni, yeni-bi¢imciligin de vurguladigi gibi, sinemasal araglarin farkli filmlerde farkli
sekillerde kullanilmasi1 durumudur. Ornegin, bir filmde anlat: hakkinda olma durumunu
gliclendiren bir arag, diger filmde ayni islevle kullanilmamig olabilir. Bu nedenle analiz,
her filmin incelenmesi sirasinda, o filmin yonlendirmesiyle gelisecektir.

Her bir film 6gesinin farkli filmlerde farkli islevleri yerine getirdigi goriist,
filmlerin incelendigi boliimlerde bagka bir seyi daha belirleyecektir: Anlatinin kullanima.
Anlati, filmlerin incelenmesi sirasinda filmin tamamini 6zetlemeye yarayan bir arag
olarak kullanilmayacaktir. Diger bir deyisle, bu ¢alismay1 okuyan kisilerin ilgili filmleri
seyrettikleri varsayilacak ve filmlerin calisma kapsamina alinmasina yarayan Olgiit
tizerine odaklanilacaktir. Anlatinin analiz sirasindaki islevi, filmlerin anlati hakkinda
olma durumunu goéstermeye yarayan bir rehber olmaktan ibarettir. Filmlerde anlati

hakkinda olma durumunun karsilasildig1 yerler anlati iizerinden tespit edilecek ve analizin
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geri kalaninda bu durumu yaratan, ileten, giiclendiren diger bi¢cim 6gelerinin bunu nasil
yaptiklari ortaya konacaktir.

Anlatinin incelemeler sirasinda edindigi rol, filmlerin siiresi boyunca yasanan
olaylarin sirali denebilecek bir sekilde yaziya aktarilmasina yarayacaktir. Bunun nedeni,
filmlerde yasananlarin kagida oldugu gibi kopyalanmasi degil, anlati hakkinda olma
durumunun filmin siiresi i¢indeki konumunu belirleyebilmektir. Rus bi¢imcilerinin ve
yeni-bigimcilerin anlatt odakli film incelemelerinde ¢ogunlukla fabula ve syuzhet
seklinde adlandirilarak ele alinan olaylar dizilimi, bu ¢alismanin bu kavramlarla dogrudan
ilgilenmemesi nedeniyle, yalnizca okuyucunun anlati hakkinda olma durumunu
anlamasini kolaylagtirmak i¢in kullanilacaktir. Boylece filmlerin anlati hakkinda olma
durumlarinin filmin siiresi i¢indeki yerlerini isaret etmek miimkiin olacaktir.

Gorlintliyli ve sesi isleyen bir sanat daliyla ilgili yazinsal inceleme yapmanin
zorluklari, gorseller ve yazi dilindeki vurgular sayesinde asilacaktir. Sinemadaki hareketli
goriintliyli tez formatinda yeniden yaratmak imkansiz oldugundan, hareketli ya da uzun
cekimlere iliskin gorseller, ¢ekimin basindan sonuna kadar gecen siireyi kapsayan ve
birden fazla olacak sekilde secilecektir. Benzer sekilde diyalog, miizik, ses efekti gibi sesi
ilgilendiren bilesenler de olabildigince detayli bir sekilde yazi diline gegirilecektir. Bu
sayede, gorilintiiyli ve sesi ilgilendiren bi¢im 6gelerinin anlat1 hakkinda olma durumuna
iliskin kullanimlarina en etkin sekilde dikkat ¢ekilebilecektir.

Gorseller, filmlerin incelendigi boliimler 6zelinde bir anlamda baglik islevi de
gorecektir. Bu boliimlerde, bigimden bahseden diger ¢aligsmalarin bir kisminda goriildiigii
gibi, film bigimi 6gelerine ait olup her filmin incelenmesi sirasinda tekrar eden bagliklar
kullanilmayacaktir. Bunun yerine, okuyucuya nefes alma duraklari olarak gorseller
kullanilacaktir. Bunun en biiylik nedeni, film incelemelerinin, filmin akisin1 okuyucuya
daha rahat hissettirebilecek sekilde diizenlenmek istemesidir. Ayni anda hem baslik hem
de gorsel kullanimi inceleme metinlerini ¢ok sik boleceginden bu uygulama tercih

edilmistir.
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3. ALANYAZIN

Bu boliimde, ¢alismayi ilgilendiren kavramlara dair alanyazin iki ana baslikta (3.1.,
3.2.) ele alinacaktir. Bunlardan ilki (3.1.), sanatin alaninda bi¢im, igerik, bigem, islev
kavramlarinin karsiliklarina odaklanmaktadir. Ikinci alt baslik (3.2.) ise 6nce ayni
kavramlarin sinemadaki karsiliklarindan (3.2.1.), sonrasinda da bu kavramlarla iliskili
olan kuramlardan ve kuramcilardan (3.2.2., 3.2.3, 3.2.4) s6z etmektedir. Baslik altinda
Rus bigimcilerinin (3.2.2.) ve yeni-bi¢imcilerin (3.2.3.) goriislerine yer verilmektedir.
Ikinci alt baslik altinda yer alan son baslikta (3.2.4.) ise ilgili kavramlardan, kuramlardan,
kuramcilardan yola ¢ikarak ele alinan tekil filmin bicemine islevsel yaklagimdan s6z

edilmektedir.

3.1. Sanatta Bic¢im, Icerik, Bicem, Islev

Calismanin bu bolimiinde bi¢im, igerik, bicem, islev kavramlar1 sanatin alanindaki
genel karsiliklar iizerinden incelenecektir. Bunun yapilmasindaki amag, bu ¢alismanin
sinemaya ve filmlere yaklasimini daha saglam bir sekilde destekleyebilmektir. Bunun i¢in
Once sanatin alanindaki igerik odakli yaklasimlara bigimci bir perspektiften bakilacaktir
(3.1.1.). Sonrasinda, bu galisma 6zelinde igerik merkezliligin alternatifini olusturmada
onemli rol oynayan bigem ve islev kavramlari ele alinacaktir (3.1.2.). Boylece ¢alismanin
sinemayla ilgili boliimlerine gegmeden once ilgili kavramlara iligkin bir temel olusturmak

hedeflenmektedir.

3.1.1. Sanatta bicim ve icerik

Icerigin filmlerin incelenmesinde ©ncelikli denebilecek bir konuma gelmesi,
sinema acisindan bi¢im sorununa egilmeyi zorunlu kilar. Bigime dair inceleme yapma
gereksinimi, sinema Oncesi sanatlar agisindan da gozlenebilen bir durumdur.

Temel olarak bi¢im kavrami, bir maddenin somut yapisini ya da bu yapiy1 olusturan
bilesenlerin niteliklerini isaret etme gorevi iistlenir. Bir seyi o sey yapan Ozellikler,
cogunlukla digsal olarak adlandirilan yapilariyla anilir. Nesnelerin goriiniislerinden yola
cikarak yapilan tanimlar da bi¢im kavramiyla i¢ ige gegmistir. Bu yoniiyle bi¢imin maddi,
dolayisiyla digsal bir anlama sahip oldugunu sdylemek miimkiindiir.

Sanatin alaninda bi¢gim kavraminin yaptig1 ilk ¢agrisimlar da maddi ya da dissal
olanla iliskilidir. “Bi¢cim maddeyle iligkilidir ve bigimsel olduklar1 miiddet¢e sanatsal

tirtinlerin hepsi bu ya da su malzemenin kontrol edilmesi ya da diizenlenmesidir
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(Collingwood, 2011, s. 77)”. Ozellikle resim ve heykel gibi, maddelerin diizenlenmesi ve
bir araya getirilmesi kurallarina dogrudan bagli olan sanat dallarina iliskin incelemelerin,
bi¢imin dissal ¢agrisimlarina uygunlugu agik¢a ortadadir. Bu yOniiyle bigim, 6rnegin bir
resmi meydana getiren ¢ergeve, renk, doku ya da bir heykelin yapiminda kullanilan tas,
mermer gibi, li¢ boyutlu diinyada karsilig1 olan seylerin ele alinmasinin araci haline gelir.
Bi¢imin bu ¢agrisimlarindan dogan bigimci inceleme de 6ncelikli olarak sanat eserlerinin
bu nitelikleriyle ilgilenmistir.

Bu noktada bigimci sanat kuramcilar1 arasinda énemli bir yere sahip olan Clive
Bell’den soz etmek, bicimin sanat eserlerini incelemede edindigi yerin anlagilmasina
yardimci olacaktir. “Bell, sanat1 ‘anlamli bi¢im’ dedigi bir 6zellik agisindan tanimlar
(Gould, 2012, s. 57)”. Bell’in anlamli bi¢gim olarak kavramsallastirdig1 sey, aslinda
sanatin niteligine yonelik genel bir goriisii ifade eder. Yeniden resim 6rnegine doniilecek
oldugunda, “bu niteligin ¢izgi, renk, resim alani1 ve doku gibi saf bigimsel niteliklerden
dogan yiiksek diizeyde bir nitelik oldugunu sdylemek yerinde olur (Gould, 2012, s. 60)”.

Bell’in anlaml1 bi¢im kavramsallastirmasi, sanatta bicimin giindelik hayattakinden
farkli oldugunu vurgulamak a¢isindan da 6nemlidir. Anlamli bi¢im, eserin bi¢imi ile
alimlanig1 arasinda dogrudan bir bag kurmaya yarar. “Bell’e gore sanatta anlamli bigimin
kavranmasi estetik begeninin kaynagi ve insana 6zgii zevklerin en giizelidir (Gould, 2012,
s. 57)”. Bunun yani sira, anlamli bi¢im sayesinde, bi¢im kavraminin sanatsal algilanisinin
giindelik yasamdan ayrildig1 yeri anlamak da kolaylasir. Zira sanat eseriyle kurulan iliski,

giindelik yasamdaki deneyimlerinden farkli sonuglar dogurur.

Bell’e gore anlamli bigim, giizellikle ayn1 olamaz ¢ilinkii giizellige verdigimiz tepkiler giinliik
yasamimizdaki arzularimiza ve duygularimiza gore kosullanir. Giizel bir insanin portresi
bizde erotizmin, kisisel psikolojik ¢agrisimlarin ya da politik duyarliliklarin izini tasiyan
duygular uyandirir. Bell’e gore bu tiirlii tepkilerin sanatla higbir ilgisi yoktur. Anlamli bigime

tepkimiz, giindelik yasam denen seyden ayridir (Gould, 2012, s. 60).

Big¢imci inceleme, tartigma baglatici bir nitelige de sahiptir. Bi¢cime gereginden fazla
onem atfedildigini ve dolayisiyla eserlerin somut diinyada karsilig1 olmayan niteliklerinin
gormezden gelindigini sdyleyen karsit goriis, bi¢im odakli yaklasimin icerigi yadsidig
cikarimimi yapmistir. Bu goriis i¢inde, bigime yapilan her vurgunun sanat eserinin
amacin1 es gegmekle sonuglanacagindan emin olanlar kadar, bigimin yanina igerigin
katilmasi gerektigini sOyleyenler de vardir. Dolayisiyla sanatin alaninda, igerigin birincil
Ooneme sahip oldugunu sdyleyen bir bakis agisinin yani sira, bigim ile i¢erik kavramlarini

birlikte ele alan ve aralarindaki ayrima dikkat ¢eken diger bir bakis agisinin dogdugunu
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sOylemek miimkiindiir.

Sanatin digsal olarak nitelendirilen bigimsel 6zellikleri ile bu 6zelliklerin birleserek
ortaya koydugu sdylenen igerik arasindaki iliski sanat kuramcilariin ilgisini ¢ekmistir.
Sanat eserini bi¢cim ve igerik kavramlari ekseninde ele almak, sanatlarin birbirlerinden
farkli sekillerde yapabildiklerine dikkat ¢cekmenin yollarindan biri haline gelmis ve hem
eserin aktarmaya c¢alistig1 seylere hem de bunlarin diizenlenme yollarina dikkat cekmeyi

olanakli kilmistir.
Bi¢im ve igerik arasindaki iligki, yalnizca film incelememizin merkezinde yer almaz; tiim
sanatlarin altinda yatan bir endisedir. Kesisen iki kavrami anlamak, bir sanat eserini
digerinden ayirt etmemize ya da ayni konuya yaklasan farkli sanat¢ilarin tsluplarimi ve

vizyonlarini karsilastirmamiza yardimei olabilir (Barsam ve Monahan, 2016, s. 37).
Temelde “bir sanat eserinin igerigi anlamidir -ne hakkinda oldugudur; bigim de
anlamim sunum seklidir, hakkinda oldugu seyin ortaya koyulus ve anlatilis seklidir
(Carroll, 2016, s. 189)”. Ancak bi¢im ve icerik kavramlarini daha 1yi anlamak i¢in onlari
birbirleriyle olan iligkileri ¢ergevesinde ele almak gerekmektedir. Bunun i¢in de Noél
Carroll araciligiyla Baba Bruegel’e bagvurmak yerinde olacaktir. Glindelik yasama iligkin
ince detaylarin yer aldig1 Bruegel resimleri, bu detaylarin her birinde sakli hikayelerle
oriilii olmas1 bakimindan da ilgi ¢ekicidir. Bu hikayeler ¢ogu zaman resmin igerigini
tasiyan 6geler haline gelir.
Omegin, Tkarus 'un Diisiigii’niin igerik, konu, anlam ya da temasi, ¢181r agan tarihin nasil fark
edilmeden gegip gittigidir. Bu, resmin konusudur. Bi¢imi de, bu temanin resimlendirilis
seklidir. Bu tema, konunun -Ikarus’un efsanevi diistisiiniin- resimde merkezin disina (en

azindan ilk bakista) gozden kagabilecegi bir kenara kaydirilmasi ve dolayisiyla resmin

anlamni goriiniimiyle giiglendirilerek sunulmastyla anlatilmustir (Carroll, 2016, s. 189).

Sanata bi¢im ve igerik agisindan yaklagmanin cazip yani, bu bakis agisinin sanat
alaninda uzman kisilerle sinirli kalmamis olmasidir. “Siradan okuyucular, izleyiciler ve
dinleyiciler de sanat eserlerinin neden olduklar1 gibi diizenlendigini sorar ve siklikla bu
soruyu c¢alismanin igerigiyle yanitlarlar (Carroll, 2016, s. 194)”. Sanat eserlerinin ne
anlattifiyla ilgilenmenin daha yaygin olmasi nedeniyle dikkatlerin Once igerige
yonelmesi, bir sonraki asamada bu igerigin nasil ortaya kondugunu diisiinmeyi de
saglayabilir. “Ve eger dile getirme sekilleri ¢alismanin igerigiyle uyumlu, ilgili ya da
yerindeyse, sanat¢inin bigimle igerigi Ortlistiirmedeki ustaliindan tatmin edici bir
biitiinliik hissi aliriz (Carroll, 2016, s. 194)”.

Bicim ve icerik kavramlarinin bir ayrimi ya da karsithigi isaret edecek sekilde ele
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alinmasi durumu sorgulanmaya uygundur. Bu sorgulama, zaman zaman bi¢im ve igerik
kavramlarinin birbirlerinden ayrilamaz oldugu ¢ikarimini da beraberinde getirir. “Hatta
bazilar1 sanat eserinde bigim ve igerik arasinda higbir fark olmadigi fikrine sarilacaklardir.
Ama bu yaklasim, sanatsal bi¢cimi nitelendirmeye pek de katki saglamaz (Carroll, 2016,
s. 207)”. Bi¢imi anlayabilmek, en azindan bu ugrastan bir sonug elde edinceye dek, onu

ayr1 bir kavram olarak ele almaya bagh gibidir.
Baglangig olarak, i¢erigi bir sanat eserinin konusu (yapitin ne hakkinda oldugu) ve bi¢imi da
o konunun ifade edildigi ve deneyimlendigi ara¢ olarak tanimlayabiliriz. Sanat eserlerinin
her ikisine de ihtiyac1 oldugu icin iki terim genellikle eslestirilmistir. icerik, ifade edilecek
bir sey saglar; bicim, onu izleyiciye sunmak icin gerekli yontem ve teknikleri saglar (Barsam
ve Monahan, 2016, s. 36).

Bi¢im-igerik ayrimini koruyarak bi¢imi anlama yolunda ilk durak, icerigi
tanimlamak olabilir. Bunun i¢in konu kavramindan yola ¢ikan Berna Moran (2008, s.
166), i¢-dis ayrmmindan ilerler. Oliim iizerine yazilmis siirlerin sayica coklugundan
bahsettikten sonra konu kavramini eserin disinda olma haliyle tanimlar: “Bu anlamdaki
konu, eser yazilmadan 6nce var olduguna gore eserin degeri ile bir iliskisi yoktur. Eser
kendinde var olan bir seyle degerlendirilebilir ve bundan 6tiirii heniliz esere girmemis,
islenmemis haliyle ham konu, degerlendirilmede ise karistirllamaz (Moran, 2008, s.
166)”. Ayrimin diger tarafinda ise Moran’in (2008, s. 166) “eserin i¢cindeki konu” dedigi
icerik vardir: “Icerik ham konunun eserin i¢inde aldigi haldir, yani sanatcinin elinde
islenmis hali (Moran, 2008, s. 166)”. Konu {izerinden tanimlanan igerik, bigim kavrami
0zelinde de benzer sorular1 ortaya cikarir ve bu sorular, bigimin de eserle olan iligkisi

izerinden tanimlanmasina yol acar.
Konu eserin disinda, igerik ise eserde olduguna gore, igerigin karsitt olan bigim nedir?
Bi¢imin bir anlami kaliptir. Bir anlamda bi¢im, gazel, kaside, mesnevi gibi hazir kaliplar
anlamina gelir. Ama bu anlamdaki bi¢im igerigin karsitt degildir, ¢iinkii bu da eserin
disindadir; eserden dnce vardir. Bicimi ayni1 olan yiizlerce eser sayabiliriz. Icerik nasil her
eser i¢in ayr1 ise, bunun karsitt bi¢cimin de her eser i¢in ayri, kendine 6zgii olmasi gerek

(Moran, 2008, s. 166).

Kalip olarak bi¢im kavrami, sanatin geneli i¢in alisilmis bir tanimlama olsa da bir
yonilyle eksiktir. Eksiklik, ilgili sanat dalina ait tekniklerin vurgulanmamasindan
kaynaklanmaktadir. Bu durum, bi¢im kavraminin bir sanat dalinin sahip oldugu 6zel
nitelikler lizerinden tanimlanmasiyla asilabilir. Bdylece bicim, herhangi bir eserin
yaratilmasi sirasinda alinan kararlar 6zelinde de anlasilabilir hale gelir. “‘Bigim’ her

sanatin i¢ mantigini, amorf maddeyi sinirlayan ve sekillendiren temel 6zellikler kiimesini
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belirtir. Bigimden, maddenin nasil sekillendirilecegine ve belirli bir sanat eserinin nasil
yaratilacagina iligskin bir dizi segenek ortaya ¢ikar (Buckland, 2008, s. 313)”.

Konu, icerik ve bi¢im kavramlarinin birbirleriyle baglantili ve eser odakli bir
sekilde ele alinmasi, bigim-igerik ayriminin yarattigi gerilimi azaltmaya yarar. Bu durum,
eserin i¢ dinamiklerine odaklanmay1 da beraberinde getirir: “Bigim, eserde yer alan biitiin
Ogelerin birbirine baglanip oOriilerek meydana getirdikleri diizendir (Moran, 2008, s.
167)”. Mihail Bahtin’in edebiyat tlizerinden ve eser sahibinin konumunu da igerecek
sekilde soyledikleri, sanat eserlerine biitiinciil yaklasimlarin tercih edilme gerekliliklerini

de ortaya koymaktadir:

Eserin yazar1 ancak eserin biitiiniinde mevcuttur, bu biitliniin ayr1 bir vechesinde degil, hele
ki biitiinden koparilmis bir icerikte hi¢ degil. Yazar igerikle bi¢cimin ayrilmaz bir bigimde
birlestigi eserin ayrilmaz vechesinin bulundugu yerde bulunur ve onun mevcudiyetini en ¢ok
bicimde duyumsariz. Edebiyat arastirmalari, yazart genel olarak biitiinden kesilip alinmis
igerikte arar. Bu da onu belirli bir zamanda yagamis ve belirli bir yasamdykiisii ve belirli bir
diinya goriisii olan kisiyle 6zdeslesmeyi kolaylagtirir. Burada yazarin imgesi neredeyse
gergek bir kisinin imgesiyle birlesir (Bahtin, 2016, s. 161).

Sanat eserlerine icerigi yalitarak yaklagsmanin yarattigi sorunlarin, bi¢imin
Onemsizlestirilmesi ya da gérmezden gelinmesi diisiincesinden dogdugu sdylenebilir.
Sanatta bigimin salt digsal oldugunun 6ne siiriilmesi, onun korudugu, tasidig, ilettigi
varsayilan igerigin bulunup ¢ikarilmasi ¢abasini da 6n plana almistir. “Bi¢ime iliskin
degerlendirilmeler onun digsal bir kabuktan fazlasini ifade ettigini gostermektedir
(Ziraman, 2014, s. 9)”. Dolayisiyla bi¢im-igerik ayrimina geri donmek, igerigin birincil
oneme sahip oldugu bakis agilarinin ve bunlarin yarattifi sorunlarin daha rahat
anlasilmasina yardimci olacaktir.

Sanat eserlerini bir biitiin olarak ele almak evrensel acidan kabul gérmiisse de
igerigin sanatin alaninda kazandigi Onemin biiylik oranda korundugunu sdylemek
miimkiindiir. “Gene de sanat yapitinin, igerigin ta kendisi oldugu varsayilir. Ya da
glinlimiizde c¢ogu zaman karsilastigimiz gibi, tanimi geregi sanat yapitinin bir sey
sOyledigi varsayilir (Sontag, 1991a, s. 11)”. Bu goriise, sanatin bir sey sOylemekle ilgisi
olmadigini, onun, bir sey yapmakla ilgilendigini syleyerek kars1 ¢ikan goriisler de vardir
(Zimmerman, 1964, s. 169). Bu haliyle disiiniildiigiinde sanat agisindan herhangi bir
sorun teskil etmiyormus gibi goriinen bu durum, igerigin bicim karsit1 olarak
konumlandirilmasiyla boyut degistirmeye bagslar.

Icerik eserin varolus nedeni olarak tanimlandiginda, kendisine bigilen siis rolii
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pekisen bigim de yalnizca ve yalnizca igerigin sanatsevere iletilmesine yarayan bir 6geye
indirgenir. “Sanat, (...) igerigin, iletilerin ve temalarin tasiyicisi haline gelir ve tslup ile
bi¢gim gibi meseleler sadece birer ilave, yapitin asil boliimiinden ayr1 tutulabilen bir tiir
cila gibi goriiliir (Rollyson, 2012, s. 271)”. Oysa igerigin, sanat eserlerinin 6zgiin
yapilarin1 gormezden gelmeye yakinsayarak yaratti§i agmazin ¢oziimii, sanatta bigime
odaklanmaktan gegiyor gibidir. “Bizi bekleyen gorev, icerige verilen dnemi azaltmak,
boylece yapit1 bir biitiin olarak gorebilmektir.” diyen Sontag (1991a, s. 20-21), izlenecek

yola iligskin sunlar1 sdylemektedir:

Ik basta gerekli olan sey, sanatta bigime daha biiyiik bir dikkatle egilmektir. [cerik’e asir1
agirlik vermek, yorumu saldirganliga siiriikliiyorsa, bi¢im’in daha yaygin, daha kapsamli bir
yolla betimlenmesi de yorumu susturacaktir. Burada gerekli olan sey bi¢imler igin —Kkural
koyucu olmaktan ¢ok betimleyici— bir sozliik olusturmaktir. En iyi elestiri, ki buna pek
rastlanmadigini belirtmek gerek, igerik sorunlarini bigim sorunlariyla i¢ ige ele alan elestiri

tiiriidiir (Sontag, 1991a, s. 18-19).

Sanat eserinin biitlinciil niteligine yapilan vurgu, bi¢cimin Onemini teslim ettigi
kadar, igerigin tiimiiyle dislanmadigini gostermesi agisindan da Onemlidir. Boylece
sanatsever, elestirmen ya da akademisyen, icerigin tek basina ve merkezi 6nemde oldugu
bir diizenden kurtulmus olur. “Ondan beklenen, yapitin kendi igerik ve bigim
biitiinliiglinden hareket ederek dogru agiklamalar yapmasi ve yapitin gerek kendi tiirti
gerekse sanat alani i¢indeki 6zel yerini ve degerini belirlemesidir (Yetisken, 2009, s. 77-
78)”. Baglh olarak, bicim de artik salt igerigin tasiyicisi ya da eserin disinda yer alan bir
bilesen olarak anilmaz. “Ve bi¢im sadece konuyu/igerigi gormemizi saglamaz; bu icerigi
belirli bir sekilde gormemizi saglar (Barsam ve Monahan, 2016, s. 36)”. Bu yolla sanat
eseri, kendisi i¢cin degil de igerdigi sdylenen seyler i¢in var olma zorunlulugundan
kurtulur. Sanati, bi¢cime atfedilen digsalliktan daha kesin bir digsalliga sahip olan
kavramlarin yorumlanmasina indirgenmekten kurtarmak da tiim bunlarin dogal sonucu
olarak ortaya ¢ikar. “Simdi 6nemli olan, duyumlarimiz1 yeniden kazanabilmektir. Daha
cok seyi gormeyi, daha cok seyi isitmeyi, daha cok seyi duyumsamayr 6grenmemiz
gerekiyor.” diyen Sontag’in (1991a, s. 20) dikkat ¢ektigi {izere sanat, bicime odaklanma
yoluyla, diisiinsel iligkilendirmelerin zorunlu tekrarlarindan styrilmayr basarir. “Sanat
yapitinin basardigi, bizi yargilama ya da genelleme yapmaya gotiirmek degil, tekil bir
seyl gormemizi ya da kavramamizi saglamaktir. Zevkli duyumun eslik ettigi bir kavrama
edimi, sanat yapitinin tek gecerli amaci ve yeterli varolus nedenidir (Sontag, 1991b, s.

37)”. Bu sekilde ele alindiginda sanat eseri, bi¢cim kavraminin duyumsatma
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olanaklarindan yararlanan ve bdylece igerikle biitiinlesmis genel yargilardan bagimsiz bir
sekilde de var olabilen bir nesneye doniisiir. Sanatseverin alimlama pratiklerindeki
zenginligin disavurumu olarak da goriilebilecek bu gelisme, sanatta bigimin onemini

teslim etmeye yaramasi bakimindan da énemlidir.

3.1.2. Sanatta bicem ve islev

Bicemin ilk ¢agrisimlart da sanatin alanindaki bigim kavramindakilere benzerdir.
Iki kavram arasindaki fark, bicemin genellikle dogrudan sanatcrya atfedilen niteliklerin
karsilig1 olarak kullanilmasinda yatar. Bu yoniiyle, bigem dendiginde iislup s6zciigiiniin
anlamina yaklasilir ve bir yapitin bigemi, yapit1 yaratan sanat¢inin hem o yapit 6zelinde
hem de diger yapitlar1 arasinda ortakliklar gdsteren tercihlerinin toplami olarak anlasilir.
“Bigem, sanat yapitindaki karar ilkesi, sanat¢inin isteminin imzasidir. insan istemi de
sonsuz sayida tavir igine girebileceginden, sanat yapitlari i¢in sinirsiz sayida olasi bicem
s06z konusudur (Sontag, 1991b, s. 40)”.

Sanat¢min tercihleri baglaminda kullanildiginda bigem, bigimin digsal niteligini
animsatir. “Bir sanat¢inin bigemi, teknik agidan, sanatinin bi¢im’ini agimlamak igin
kullandig1 6zel deyisten baska bir sey degildir. ‘Bigem’ kavraminin getirdigi sorunlarin,
‘bicim’ kavraminin getirdigi sorunlarla c¢akismasi bundandir; bu iki sorunun
¢oziimlerinde de pek ¢ok ortak yan bulunacaktir (Sontag, 1991b, s. 41-42)”. C6ziimlerden
once, bicem kavraminin bicimle ortaklasan sorunlarin1 detaylandirmakta yarar vardir.
Bunlardan ilki, bigem dendiginde akla ilk gelenlerin, eseri olusturan 6geler arasinda
edindigi yerdir. “Aslinda, belli bir roman ya da siirin bigeminden, istesek de istemesek
de, bigemin salt siisleme, bir ek siis oldugunu anistirmadan ‘bicem’ olarak s6z edebilmek
son derece giictiir (Sontag, 1991b, s. 22)”. Bi¢cimin maddi ve digsal olarak goriilmesi
aliskanligina bagli olarak, bicem de eserin digsin1 kaplayan bir slisleme olarak anilmaktan
kurtulamaz. Bu duruma bagli olarak bigem ile bi¢im arasinda benzerlik gosteren bir diger
sorun, sanat eserinin alimlanmasi ya da incelenmesi asamalarinda bir kez daha i¢-dis
ayriminin ortaya ¢ikmasidir. “Gergekten de bigem i¢in kullanilan egretilemelerin hemen
hepsi sonunda maddeyi ige, bigemi disa yerlestirir (Sontag, 1991b, s. 24)”. Bu duruma
“Madde, konu distadir; bicem igtedir.” diyerek itiraz eden Sontag (1991b, s. 24),
gerekcelendirmesini, okuyucuyu bigim-igerik ayrimina geri gotiirerek yapar:

“Icerik” nedir? Ya da daha kesin soylersek, bicem (ya da bi¢im) ve icerik karsitliginin tesine

gectigimizde, igerik kavramindan geriye ne kalir? Bu sorunun yaniti kismen, sanat yapitinda
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“icerik” bulunmasinin kendi basina olduk¢a 6zel bir bicemsel uzlasim olusturdugudur

(Sontag, 1991b, s. 27).

Bicemi daha iyi anlayabilmek i¢in bi¢im kavramiyla ilgili bir tanimlamadan yardim
alinabilir. Hatirlanacak olursa, bir dnceki boliimde bigim, herhangi bir sanat dalinin sahip
oldugu 6zel teknikler iizerinden tanimlanmisti. Bu tanimdan yola ¢ikildiginda, bigemin
bu teknikler arasindan yapilan tercihler baglaminda ele alinmasi miimkiin hale gelir. “Bir
sanat¢1, okul ya da donem tarafindan yapilan sistematik se¢imler, sanat eserinin
yapiminda o sanat¢inin, okulun ya da donemin tercih ettigi bigemi isimlendirir (Buckland,

2008, s. 313-314)”.

Bagka bir deyisle, bigim, her mecranin igindeki temel 6zellikler kiimesidir. Bu 6zelliklerden,
tekil sanat eserinin nasil sekillendirilecegi, diizenlenecegi ya da olusturulacag: ile ilgili bir
dizi secenek ortaya cikar. Bigimsel seceneklerden secim yapmak, bigemi Yyaratan
disavurumcu bir etkinliktir. (Bu nedenle bi¢im ‘kisisiz’dir ve bicem ve disavurumdan 6nce
var olur.) Bicemin analizi, sanatgilar i¢in mevcut olan bigimsel segeneklerin ¢esitliligini ve
tekil bir sanat eseri olustururken yaptiklar: segimleri incelemeyi igerir (Buckland, 2008, s.
314).

Sanatlarin ¢ogunu ele alirken oldugu gibi, eserin kendisine odaklanmak konusunda
da baslangi¢ noktasi Aristoteles’e dek gotiiriilebilir. Poetikaya Giris i¢in yazdigi sunus
yazisinda Orhan Kogak’m (2001, s. 7) da belirttigi gibi “Aristoteles trajedi ve destan
tirlerinin temel 6zellik ve bilesenlerini ortaya koyarken bu bilgiye edebi yapitlarin
kendilerinin incelenmesi yoluyla ulagmigtir”. Onun genelleyici ve kural koyucu olarak
yorumlanan tespitleri, yasadigi zamanin eserlerinden c¢ikmis; s6z konusu eserler,
Aristoteles’in tiyatroya dair goriislerini Orneklendirmesine yaramistir. “Aristoteles,
tiyatro hakkindaki diislincelerine ¢aginin oyunlarini inceledikten sonra varmis ve bu
goriisleri oyunlardan &rnekler gostererek kamitlamistir (Sener, 2008, s. 25)”. Icinde
yasadigr donemin bu konuda Aristoteles’e yardimer oldugu goriilmektedir. “Aristoteles
Poetika’y1 yazdig1t zaman, Antik Yunan tiyatrosunun altin ¢agi kapanmis, Yunan yaratici
gilicii en Onemli {riinlerini vermis bulunuyordu. Aristoteles’in oniinde Aiskhlos’un,
Sophokles’in, Euripides’in oyunlar1 vardi (Sener, 2008, s. 25)”. Caginin en Onemli
eserlerinden yola ¢ikmasi nedeniyle, Aristoteles’in, eserin kendisinden hareket ederek
inceleme yapma konusunda da 6ncii oldugunu sdylemek miimkiindiir.

Eseri odagina alsa da Aristoteles’in sanatin taklit ve temsil olusuna dair getirdigi

aciklamalar ve hem eseri hem de sanat1 tanimlarken kullandig1 dis belirleyenler, eserin
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tek basina kalmasina olanak tanimamistir. Bunun i¢in, sanatin icinden gelen bir hareketin,
romantizm akiminin ortaya ¢ikmasi gerekecektir.

Edebiyatin &zerkliginin tarif edilmesi romantizmle (Alman romantizmiyle) birlikte
saglanmistir; kesin anlamiyla edebiyat teorisi de (tirnak isaretleri i¢cinde sdylenmesine gerek
olmadan) bu sirada ortaya c¢ikmistir. Temsil ve taklit kavramlari artik egemen bir rol
oynamamaktadirlar ¢iinkii hiyerarsinin tepesindeki yerleri giizellik kavrami ve onunla ilgili
diger kavramlar tarafindan isgal edilmektedir: digsal bir sonullugun (erekselligin) yoklugu,
biitiinlin pargalar1 arasindaki uyumlu tutarlilik, sanat yapitinin terciime edilemez niteligi.
Biitiin bu kavramlar edebiyatin ve edebiyat yapitlarinin 6zerkligine isaret eder, edebiyatin
0zgiil niteliklerinin arastirilmasima giden yolu hazirlar. Romantik metinlerde gordiigiimiiz

sey de bu sorusturmadir (Todorov, 2001, s. 21).

Eserin merkezi konumunun kurumsal denebilecek bir kimlik kazanmasiysa
edebiyatin i¢inden ¢ikan Yeni Elestiri hareketiyle olmustur. Tzvetan Todorov’un (2001,
s. 21) “tirnak isaretleri iginde sdylenmesine gerek olmadan” diyerek Alman romantizmine
yiikledigi 6zerklik vurgusu, Larry Shiner’a (2013, s. 377) gore karsiligini, “Hig¢ kuskusuz
bu Edebiyat ve edebiyat boliinmesinin en giiglii kurumsal ifadesi okul ve tiniversitelerde
Ogretilen geleneksel kanondur.” climlesiyle isaret ettigi Yeni Elestiri’de bulur. “Bu
bicimci perspektife gore bir roman, oyun yahut siir i¢ biitiinliigii baglaminda dikkatle
irdelenmesi gereken kendine yeten bir nesneydi (Shiner, 2013, s. 377)”. Kendine
yetmeyle kastedilen sey, eseri taklit ve temsil baglaminda ele almay1 reddetmenin yani
sira, eserin ve sanatin disinda kalan etmenlerin de incelemeye dahil edilmemesi ¢abasidir.
Berna Moran (2008, s. 159-160), Yeni Elestiri’nin daha onceki edebiyat ve elestiri
anlayisina tepki olarak dogdugunu belirttikten sonra, s6z konusu eski anlayislarca degerli
bulunan eserlerin diinya, yasam, insan dogasi ve i¢inde yasanilan donem hakkinda bazi
gercekleri yansittigini ya da sanat¢inin diinyasini, duyarhigini, duygularini paylagsmaya
olanak tanidigin soyler:

Bu anlayisa uygun diisen elestiri yontemlerinin ortak yonii ise edebiyata edebiyat olarak
bakmak yerine, dikkatlerini baska yerlere cevirmeleriydi. Kimi, eseri agiklamak ve
degerlendirmek i¢in yazarin yasam &ykiisiine; kimi, eserin yazildig1 donemdeki tarihsel ve
toplumsal kosullara; kimi de eserdeki ahlaksal, siyasal, ya da dinsel bildiriye. Yeni Elestiri
ise bunlar1 bir tarafa birakarak metnin kendine egilmekten, onu bir sanat eseri olarak

incelemek ve yorumlamaktan yanadir (Moran, 2008, s. 160).

Yorumlamanin eser 6zelinde yaptiklarindan farkli olarak, bigeme odaklanmak, bir
sanat eserinin kendi iginde, kendisi i¢in ve kendisini asan niteliklerine dikkat ¢ekmenin

yoludur. Bigem, farkli sanat dallarinin ya da farkli sanat eserlerinin benzer yorumlara ev
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sahipligi yapabilmelerinin aksi bir durum yaratir. Sanat dallarindaki geleneklerin ya da
bir sanatcinin kisisel tercihlerinin karsiligi olabilmekle birlikte bicem, en ¢ok, tiim
bunlarin biriciklik 6zelligi kazandig1 yer olan eserin i¢ dinamiklerini betimlemede ya da
aciklamada kullanilir.

Ayrimlardan yararlanarak gercevesi ¢izilen bicem kavrami, nihayetinde tiim
ayrimlari bir kenara birakarak sanat eserinin biitiinciil yapisina geri donmenin yolunu
acar. “Bicemden s6z etmek, sanat yapitinin biitiinliiglinden s6z etmenin bir yoludur
(Sontag, 1991b, s. 24)”. Eserin bilesenlerinin tiimiinii bir arada ele almay1 saglayan
bicem, insanin sanatla kurdugu iliskinin tanimlanmasina da yardimei olur. Bir sanat
eserinin, oldugu gibi, sanatseverin onunla karsilasti§i andaki haliyle yarattig1 etki,
bicemin, yani eserin kendine 6zgii yapilanmasinin bir sonucudur. “Baska deyisle bir sanat
yapitinda ka¢inilmaz olan, bicemdir. Bir yapit dogru, tam, (kayip ya da zarar olmaksizin)
baska tiirli diistiniilemiyorsa, bizim tepkide bulundugumuz sey de bigemin niteligi
demektir (Sontag, 1991b, s. 41)”. Sanat eserlerinin insanda biraktig1 tlim izler, eserin
bicemiyle iligkilidir. “Son ¢oziimlemede ‘bicem’ sanattir (Sontag, 1991b, s. 38)”.

Sanatta islev kavramindan ve bicemin nasil ele alinacagindan s6z edebilmek i¢in
once sanatsal bicim kavramindan s6z etmek gerekmektedir.

Sanat eserlerinin igerige bagli yorumla ve dolayisiyla eserin disinda yer alan
kavramlara gonderme yoluyla incelenmesi yerine 6nerilen bigimsel incelemenin nesnesi,
sanatsal bi¢cimdir. Bu kavram, tiim sanat dallarinin ve bu dallar dahilinde yaratilmis tiim
eserlerin incelenmesi sirasinda kullanmaya uygundur. Bunun nedenlerinden biri,
kavramin alimlayiciya doniik yapisidir. Sanatsal bigim, soyut bir diizlemde ve tek basina
duran bir varlig1 degil, varlig1 birileri tarafindan deneyimlenmek sartina bagli olan bir
eseri imler. Bu deneyimin zihinsel ve sezgisel nitelikleri, sanatsal bi¢imin etkilesimli

dogasina dikkat ¢ekmeyi miimkiin kilar.

Sanatsal bi¢cim en iyi, oyun izleyen, roman okuyan, miizik dinleyen ya da film seyreden
insanla iliskili olarak diisiiniiliir. (...) Sanat yapitlart insan aklinin (...) dinamik, birlestirici
niteligine dayanir. Onlar dikkat etme, gelecek olaylar1 tahmin etme, parcalardan biitiin
olusturma ve o biitine duygusal tepkiyi hissetme yetenegimizi gelistirdigimiz ve

uyguladigimiz diizenlenmis olusumlardir (Bordwell ve Thompson, 2009, s. 54).

Sanatsal bi¢cimi inceleme yolunda yapilmasi ve yapilmamasi gerekenlere Monroe
C. Beardsley yardimiyla dikkat ¢ekilebilir. Beardsley (1958, s. 75), ise analiz siirecinin
isleyisinden s6z ederek baslamaktadir. Elestirel tanimlamalarin cesitli diizeylerde

kesinlik ve 6zgilliik i¢erdiginden bahseden Beardsley (1958, s. 75), onlarin, “en ¢ok,
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ayrintilar1 ayirt edip ifade ettiklerinde ve bdylece bize nesnenin i¢ dogast hakkinda bir
fikir verdiklerinde” yardimci olduklarini belirtmektedir. Nesnenin, dolayisiyla sanat
eserinin i¢ dogasina yapilan vurgu, biitiiniin parcalarin toplamindan daha fazlasini ifade

ettigi yoniindeki diisiincenin incelenmesine yonlendirir:

Basit bir anlamda ele alindiginda, bu 6zdeyis, herhangi bir parcasi i¢cin dogru olmayan bazi
seylerin bir biitiin i¢in dogru olabilecegi anlamia gelir—o6rnegin, kilonuz. Dogru. Ancak
elestirel bir analiz, bunu inkar etmez. Aslinda analizin amaci, 6ncelikle pargalar i¢in neyin
dogru oldugunu ve ikinci olarak pargalarmn biitiiniin kendine 6zgii niteliklerine nasil katkida

bulundugunu kesfetmektir (Beardsley, 1958, s. 77).

Sira analizin tanimina geldigindeyse Beardsley (1958, s. 77), analizin, “ayirt etmek,
ayrim yapmak, ayrintili olarak agiklamak™ oldugunu sdyler. “Analiz, elestirmen i¢in ne
tiir ayrintilara dikkat ¢ekmesinin 6nemli oldugu konusunda belirli varsayimlara gore
ilerler. Analist belirli kategorileri ya da temel ayrimlari kullanir (Beardsley, 1958, s. 77)”.

Dikkat ¢ekilmek istenen ayrintilar, estetik nesneye veya sanat eserine yeniden
odaklanmay1 gerektirir. “Estetik bir nesne genellikle, onun hakkinda ilk o6nce fark
edecegimiz bazi belirgin ve vurgulanmis 6zelliklere, baskin kaliplara ya da niteliklere
sahiptir (Beardsley, 1958, s. 77)”. Bu noktada Beardsley, analiz siirecini yonlendiren bazi
yaygin kavram ikiliklerine iliskin elestirilerini siralamaya girisir. Bunlardan ilki amacg-
sonug (means-end) ikiligi, ikincisiyse ne-nasil (what-how) ikiligidir. Her iki ikilik de
sanat eserindeki belirgin 6zelliklerin sanat¢inin niyeti baglaminda ele alinmasina neden

olmalar1 nedeniyle elestirilmektedir.
Kolay, ancak yaniltict bir diisiince gecisiyle, bu bariz 6zelliklerin bazen sanat¢inin ilk
diistindiigii ya da en ¢cok 6nem verdigi 6zellikler oldugu sonucuna varilir ve bu sekilde onun
asil niyeti olarak kabul edilirler. Daha sonra ¢alismanin geri kalani, bu niyeti
gerceklestirmenin yalnizca bir yolu olarak, ikincil olarak kabul edilir (Beardsley, 1958, s.
78).
Amag-sonug ikiliginin simetrik yapisina dikkat ¢eken Beardsley (1958, s. 78), bu

kavramlarin eseri kimi zaman amag¢ kimi zaman da sonug¢ olarak konumlandirdiklarini

sOyle agiklamaktadir:
Bazi durumlarda, bir elestirmenin bu terimi, ¢aligma tamamlanmadan Once sanat¢inin
faaliyetlerine atifta bulunmak i¢in kullandig1 gayet aciktir—ve tabii ki, isin kendisi de
“son”dur. Diger durumlarda, elestirmenin “son” terimini, seyirci tizerindeki etkiye atifta
bulunmak i¢in kullandig1 a¢iktir—ve tabii ki, isin kendisi de “ara¢”tir (Beardsley, 1958, s.
78).
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Burada Beardsley’nin amag-sonug ikiligini tiimden reddetmedigini vurgulamak
gerekmektedir. Onun yaptigi, s6z konusu ikiligin sanat eserinin kendi igindeki
isleyisinden bagimsiz olarak ve genellikle sanatginin niyetini okuma baglaminda
kullaniliyor olmasini elestirmektir. “Her iki durumda da terimler, ¢alisma i¢inde bir son
kisim ile bir ara¢ kismi arasindaki bir ayrimi isaret etmez. Ancak, boyle bir ayrimin
yapilabilecegi ve yapilmasi gerektigi diisiincesi devam etmektedir (Beardsley, 1958, s.
78)”.

Beardsley’nin kullaniominda sorun gordiigii ikinci ikilik olan ne-nasil ikiligi, bu
calisgmada da bahsedildigi iizere olduk¢a yaygin kullanilmaktadir. “Bu terimleri
kullananlara gore, elestirel analist estetik nesnede once ‘ne’ yapildigini, sonra ‘nasil’
yapildigin1 kesfetmelidir (Beardsley, 1958, s. 80)”. Bu ikilikte sorunu yaratan, nasil
sOzciigidiir. ““Nasil’ terimi, elbette ilk once elden ¢ikarilmasi gereken c¢ok farkli iki
anlama sahiptir (Beardsley, 1958, s. 80)”. Bu iki anlam1 aga¢ kesme eylemi iizerinden
orneklendiren Beardsley (1958, s. 80), “Ne yapt1?” sorusuna verilen iki farkli yanit
tizerinden ilerler. Sorunun cevabi “Agaci kesti.” oldugunda takip eden “Nasil?” sorusu
“Hangi aracla?” anlamina gelebilir ve bunun yanit1 “Balta.” olacaktir. Ancak ilk soruya
verilen yanit “Baltay1 salladi.” oldugunda sorulan ‘“Nasil?” sorusu “Hangi tutumla?”
anlamina gelebileceginden, verilen yanit c¢ok daha farkli olacaktir: “Zarifce”,
“plirtizsiizce”, “zorla”, “ustaca”... Nasil sozciigliniin farkli anlamlara gelerek soru
sorabilecegini kanitlayan bu 6rnek, Beardsley’nin (1958, s. 80) o6zellikle ikinci anlama
dikkat ¢ekmesine neden olur. Zira ikinci anlamdaki c¢esitlilik, zorlama tanimlamalara yol
acma tehlikesine sahiptir ve bu da Beardsley’yi (1958, s. 80) niyet okumasi elestirisine
geri dondiiriir. Sanat¢inin bir eseri yaratirken yaptigi tercihlerin neden yapildigir tam
olarak bilinemeyeceginden, “Nasil?” sorusunun sanat¢iya doniik kullanimi her zaman

goreceli ve keyfi olma egilimindedir (Beardsley, 1958, s. 80).
“Nasil” ve esanlamlilarinin sorunu, bir kez daha, maksat¢i olmalaridir. Sanat¢inin bir seyle
basladigini, sonra ona bir sey yaptigini ileri siiriiyorlar ki bu dogru olabilir, ama sonra bizi,
eserin kendisinden yola ¢ikarak, 6nce neyin geldigini ve sonra neyin yapildigini belirlemeye
davet ediyorlar. Bu gorev, ornegin bir ¢izimdeki bir ¢izginin neredeyse silindigini
gorebildigimiz 6zel durumlar disinda, imkansiz ve faydasizdir (Beardsley, 1958, s. 81).
Beardsley tarafindan isaret edilen yanliglara diismemek i¢in bir kez daha eserin
biitiiniine doniilmelidir. Eserin biitlin{i, sanatsal bi¢imin tanimlanmasinda da merkezi

konumdadir. “Eger sanatsal bi¢imi tanimlama yolumuzu diisiiniirsek, genellikle biitiin ya

da karmasik sifatlarin1 kullandigimizi goriiriiz (Carroll, 2016, s. 208)”. Sanatsal bigime
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yaklagirken kullanilan biitiin ve karmasik soézciikleri, bi¢imin i¢ dinamiklerine
yogunlagmay1 gerektirir. “Biitlin ya da karmasik olmak igin, bir yapitin pargalardan
olusmasi gerekir (Carroll, 2016, s. 208)”. Pargalardan olusma durumu hem biitlinliigiin
hem de karmasikligin agiklanmasina yarar. Biitiinliik, istikrarla ilgilidir. “Eger sanat
eserinin parcalar1 diizenli goriinen bir sekilde iligkiliyse ya da calismanin pargalari
arasindaki iliskiler tekrarlanmigsa (...) bunlara yapitta biitiinliik saglayan oOzellikler
diyoruz (Carroll, 2016, s. 208)”. Karmasiklik ise farkliliktan gii¢ alir. “Eger yapitin
parcalar1 arasinda bir¢ok farkl tiirde iligki varsa ya da parcalar arasindaki iliskiler renkli
ve ¢esitlenmigse yapita karmagik deriz (Carroll, 2016, s. 208)”. Biitiinliik ve karmasiklik
ozelliklerinin eserin i¢ diizenlenigine vurgu yapan tanimlari, sanatsal bi¢imi incelerken
odaklanilmasi gerekeni ortaya koyar: “Bu bi¢imsel tanimlamalarin i¢inde yatan ortak
ozellikler par¢alar ve iligkilerdir (Carroll, 2016, s. 208)”. Bu yoniiyle sanat eseri, farkl
ve ay1rt edilebilir par¢alarin olusturdugu bir birlik olarak var olan ve yeni, dogal olmayan
bir varliktir (Zimmerman, 1964, s. 169).

Bu noktada Clive Bell’in anlamli bi¢cim kavramsallastirmasini hatirlamak yararli
olacaktir. Anlamli bi¢im kavramu, bir eseri olusturan bigimsel 6gelerin farkinda olmakla
yetinmemeyi 6glitlemektedir. “Bell anlamli bi¢imin renklerden, ¢izgilerden, bigimlerden
ve bunlarin ‘estetik duygular uyandiran’ iliskilerinden dogdugunu anlatir (Gould, 2012,
s. 60)”. Boylece, bicimin gozle goriiliir seylerin bir araya gelerek olusturdugu bir
biitiinden ibaret gérmenin Oniline gecilmis olur. “Cizgileri, renkleri ve bigimleri
gdzlimiizle goriiriizama anlamli bigimi kavrayabilmek i¢in bunlara ve bunlarin arasindaki
iliskiye odaklanmamiz gerekir (Gould, 2012, s. 60)”. Sanatsal bi¢cime bu sekilde
yaklagmay1 onermek, bicimi geri plana atmaya calisanlarca onerilen yollar1 izlememe
gereksinimini de agiklar. Yapiti, kendisi digindaki seylerin tasiyicist olarak gérmek ya da
yaraticisinin zihnine girmenin bir araci olarak kullanmak da bu yollar arasindadir.
“Kuskusuz, yazar sanat yapitin1 belirli bir kiiltiiriin tarihsel ve toplumsal kosullarini
aciklayici bir belge gibi ¢oziimlemeye karsidir. Sanat yapitini, sanat¢inin bireysel ruh
diinyasinin anahtar1 gibi ele alan bir elestirel yaklasimdan da yana degildir (Gould, 2012,
S. 61)”. Bu bakis agisina gore onemli olan, eserin kendisidir. “Bell bir tabloyu
coziimlerken, tabloyu bigimsel yonden incelemekle gorebilecegimiz sanatsal sorunu
anlamay1 6giitler (Gould, 2012, s. 61)”. Bu sayede, sanat eserini alimlayan ile inceleyen

arasindaki koprii de sanatsal bigcim iizerinden kurulmus olur. “Gergekten de Bell

46



elestirmenin, seyirciyi anlamli bi¢cimi kavramaya gotlirecek bicimsel 06zellikleri
vurgulama sorumlulugundan agik¢a s6z eder (Gould, 2012, s. 60)”.

Eseri olusturan 6gelere ve bu 6gelerin olusturduklari diizene yapilan vurgu, sanatsal
bi¢imi daha rahat anlayabilmek icin islev kavramini devreye sokar. Islevi eserin ic
diizenlenigine yonelik olarak kullanmak, kavramin daha genel kullanimlarini reddetmeyi
de beraberinde getirir.

Tipki bigim ve bigem sozciiklerinde oldugu gibi, islev dendiginde de akla ilk gelen,
sO0zcligiin daha genel ve dolayisiyla yine dis yapilari isaret eden kullanimlaridir. Bir seyin
islevi, genellikle bir yapimin islevi olarak diisliniiliir. Bu agidan 6zellikle sosyolojinin
alanina dahil edilebilecek islev, ornegin kurumlarin toplumsal yapmin isleyisinde
kazandiklar1 6neme dikkat c¢eker. Sanat Ozelinde de islev sozciigiiniin benzer bir
kullanimina rastlamak miimkiindiir. Bir yap1 olarak sanattan bahsedildiginde de onun
islevinin, kendisi disindaki seyler agisindan sorgulanmasi siklikla goriiliir. “Sanatin iglevi
nedir?” sorusunun cevaplari, daha ¢ok onun ne ige yaradigi ve insanlar ya da toplumlar
acisindan hangi bosluklar1 doldurdugu perspektiflerinden verilir. Bu yOniiyle
kullanildiginda islev kavram, fazlasiyla genis bir anlama sahiptir.

Sanat eserinin parcalari ve bu parcalar arasindaki iligkiler baglaminda islev
sOzcligliniin anlami, ¢cok daha kiigiik bir alanda kullanilmak iizere doniistime ugrar. Bu
alan, eserin kendisidir. Sanatin alanina dolayli yollardan giren bir¢ok etmenin eserin
incelenmesi sirasinda devre dis1 birakilmasi, islev sdzciigiiniin kullanim amacin1 da daha
rahat bir sekilde belirlemeye yarar. “Sanatsal bigim, anlatmak istedigi seyi agiklamak ya
da yapitin amacimi gergeklestirmek i¢in tasarlanmis bigimsel tercihlerin toplamidir
(Carroll, 2016, s. 219)”. Bir amaca yonelik olma durumu, sanat eserine farkli bakis
acilarinca yiikklenmis farkli islevlerin de bi¢imsel inceleme yoluyla ortaya
cikarilabilecegini gdsterir. “Bazi durumlarda, yapitin amaci bir temay1 ya da bakis agisini
gelistirmek, ya da disavurumcu bir 6zelligi ortaya koymak, ya da izleyende zevk de dahil
cesitli duygulart canlandirmak olabilir (Carroll, 2016, s. 212)”. Bu olasiliklarin yan sira,
sanat eserinin kendisi digindaki seylere dair bir tavra sahip olma ya da herhangi bir seye
gonderme yapmama hakki da saklidir. “Bir yapait, diinya ya da sanatla ilgili fikir ortaya
koyuyor olabilir ya da hi¢bir fikri ya da anlami olmayabilir. Sadece giiven, heyecan,
stiphe ya da haz gibi belirli bir deneyim olusturmaya adanmis olabilir (Carroll, 2016, s.
212)”. Dahasi, sanat eserinin kisisel, diisiinsel, duygusal oluslar1 fark etmeksizin

barmdirdig1 amaglar, ayn1 anda birden fazla sayida olacak sekilde diizenlenebilir. Sanatin
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genis anlatim olanaklar1, gogunlukla birden fazla alani ilgilendiren gonderge kiimelerinin
varligina izin vermektedir. “Mesaj ya da amaci genis anlamiyla diisiindiigiimiiz zaman
sanat yapitlarinin tamaminin ya da tamamina yakin bir kisminin, belki de birden fazla
mesajlar1 ya da amaglar1 oldugunu kabul etmek zor olmasa gerek (Carroll, 2016, s. 212)”.
Eserin amaglarmin, kendi pargalar1 arasindaki iliskiler tarafindan ortaya konmasi,
nihayetinde, sanatsal bi¢cimin ne oldugu konusunda islevsel bir bakis ac¢is1 benimsemeyi
gerektirmektedir. “Bir seyi sanat eseri yapmak icin elzem olan, yapildig1 niyetler ve
ulasilan amaglardir (Stecker, 2009, s. 127)”.

Sanatsal bigim, onu olusturan tercihler, bunlar arasindaki iliskiler ve tiim bunlarin
islevleri, sanat eserinin anlattig1 seye vurgu yapma ihtiyacini yeniden giindeme getirir.
Boylece sanat eserlerini bigimsel agidan incelemek isteyen bir bakis acisinin, eserin
anlatmak istediklerini de goz 6niinde bulundurmasinin yararlar1 kendiliginden belirmis
olur. Sanat eserinin neleri nasil anlattigini ortaya koyma c¢abasi, onun big¢imsel

diizenlenisine dikkat ¢ekmekle gerceklestirilebilir hale gelir.

Islevsel olarak bir yapitin bicimini ¢dziimlemek igin, onun ne anlatmak istedigine dair bir
fikrimizin olmasi gerekir. Genellikle amag, yapitla ilgili deneyimimiz esnasinda kolaylikla
ayristirilabilir. Ama yine siklikla galismanin anlatmak istedigi seyin tarifi zor olabilir.
Bigimsel ¢oziimlemenin genellikle yapitin yorumlar ya da agiklamalariyla el ele gitmesinin
sebebi budur. Yapitin yorumlanmasi, onun temasini amaci olarak belirler ve temay1 ortaya
cikarma islevini, ilgili bigimsel tercihleri gostermekte bir rehber olarak kullanir (Carroll,

2016, s. 217).

Sanat eserini olusturan ogeler arasindaki iligkilere odaklanmak, bdylece,
yorumlama edimini de eserin i¢ diizenlenisine bagli kilar. Bu yolla, eser iizerinden
yapilabilecek herhangi bir yorumun da eseri olusturan parcalar arasindaki iligskilerden
dogmasi gerekliligi belirir. Bigim-igerik ayriminin yarattig1 sorunlari ¢g6zmeye de yarayan
bu durum, igerigin belirlenmesinde rol oynayan konu gibi 6geleri bigimle iliskili bir
sekilde ele almay1 beraberinde getirir. “Her bilesen izleyicinin ilgisini ¢eken biitiin
modelin parcasi olarak islev gériir (Bordwell ve Thompson, 2009, s. 56)”. Igerige
atfedilen Ozelliklerin de yapitin bigimsel diizenlenisi ¢ergevesinde ele alinmasi, s6z
konusu 6zelliklerin eserden bagimsiz olarak barindirdiklari niteliklerin degisime ugramis
yapilarin1 gormeye olanak tanir. “Sonug olarak konu ve diislinceler yapitin disinda
olabileceginden biraz farkli hale gelir (Bordwell ve Thompson, 2009, s. 56)”.

Sanatsal bi¢cimin pargalar ve iligkiler ¢ergevesinde ele alinmasi, bir sanat eserinin

biitiinselligini tehlikeye atmak olarak algilanmaya miisaittir. Ancak parcaya ya da
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pargalar arasi iliskilere yapilan vurgu, biitiiniin gézden kagirilmast anlamina
gelmemektedir. Eserin pargalarinin birbirleriyle olan iligkileri lizerinden yapilacak bir
inceleme, eserin amacmin ya da amaglarinin ortaya ¢ikarilmasini da igereceginden,
biitiinle her zaman iliski i¢inde olacaktir. Sanat eserinin diizenlenisine dikkat ¢ekmek,
onun biitlin yapisinin isleyisini agiklama yollarindan biridir. Eserlerle bire bir iligki
icindeki bireyin o an eser karsisinda duyumsadiklari, eserin bitmis halinin yarattig1
etkilerden kaynaklanmaktadir. Glizel bir sanat eseriyle karsi karsiyayken hissedilenler,
eserin tamaminin sahip oldugu etki giiciinden dogar. “Bir sanat yapitinin 6ne ¢ikardigi
kacinilmazlik duygusu, onun parcalarinin kaginilmazlhigindan ya da zorunlulugundan
degil, biitliniin kaginilmazlig: ya da zorunlulugundan olusur (Sontag, 1991b, s. 41)”.

Susan Sontag (1991b, s. 36) bicem kavraminin okul ya da donem bazindaki
smiflandirmalarin araci olarak kullanilmasi durumunda da bigemlerin tekilliklerinin
silinecegini belirtmektedir. “Oysa, bir sanat yapitinin karsisina (kavramsal agiya karsit
olarak) estetik bakis a¢isindan ¢iktigimizda, yasantimiz hi¢ de bu olmaz.” dedikten sonra,
sanat yapitinin basarisi ile yapitin alimlayiciyla kurdugu iliski lizerinden 6rnek veren
Sontag (1991b, s. 36), alimlayicinin duyumsadig1 seyin bigemin tekil ve beklenmedik
yani oldugunu belirtir.

Bir eseri herhangi bir donemin {iriinii olarak gérmenin atladigi bir nokta daha vardir
Sontag’a (1991b, s. 40) gore: Keyfilik. Bir eserin bicemine ait kararlarin keyfilik 6gesi
tasidigini sdyleyen Sontag (1991b, s. 40), bu durumu, igerige de atifta bulunarak, soyle
detaylandirir: “Eger sanat, istemin kendi kendine oynadig: yiice bir oyunsa, ‘bicem’ bu
oyun oynanirken kullanilan kurallar dizisinden olusur. Kurallar da her zaman, eninde
sonunda, yapay ve keyfi bir sinir demektir; ister (...) bicime iligkin kurallar olsun, isterse
belli bir ‘igerik’in bulunmasina iliskin kurallar olsun (Sontag, 1991b, s. 40)”.

Tiim bunlar g6z onilinde bulunduruldugunda, eserin pargalar1 arasindaki islevsel
iliskiler ¢evresinde diizenlenecek bir bakis acisinin dolduracagi bosluk daha belirgin hale
gelir. Sanat eserine bu sekilde yaklasmak, sanatsal bigimi kavramay1 kolaylastirmakla
birlikte, bicemin 6zgilin yonlerinin belirlenmesine de yarar. Bigimciligin maruz kaldig
elestirilerin bircogu, eserin amaglar1 dogrultusunda yonlendirilen islev kavrami sayesinde
bertaraf edilir. “Bicimci, sanatin tek, biricik islevi oldugunu (belirli bi¢imin
sergilenmesini) iddia ederken; islevselci sanatsal bigim kurami, yapitlarin anlatmak

istedigi seyin ve/ya da amaclarinin ¢ok cesitli islevselci uygulamalarina olanak saglar
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(Carroll, 2016, s. 221)”. Boylece eserin anlatmak istedigi seyler tiimden devre dist
kalmadig gibi, incelemenin ¢ikis noktasi olma 6zelligi de kazanabilir.

Eserin parcalar arasindaki iligkiyi o eserde ortaya konmak istenenler iizerinden
gostermek, hem igerik olarak kodlanan seyleri yorumlamaktan hem de sanat eserine
iliskin ¢esitli gruplama c¢abalarindan kaynaklanan digsalligin getirdigi kisitlamalar
asmaya yarar. Bicem, sanat eserinin olug sartlarini, onun olusturulma bi¢iminden gii¢
alarak ortaya koymanin aracit olur: “Elestirinin islevi yapitin ne anlama geldigini
gostermek degil, nasil o sey oldugunu, hatta onun o sey oldugunu géstermek olmalidir
(Sontag, 1991a, s. 21)”. Bu yolla sanat eseri, kendisini olusturan pargalarin ve bu parcalar
arasindaki iligkilerin var oldugu diizlemin, yani kendisinin bir yansimasi héline gelir.
Bunun eserle iliski kuran kisiyi gotiirdiigii yer, bicem ve islev kavramlar: sayesinde artik
kendisi i¢in var olabilen sanat eserinin ortaya koyduklarini, o eser baglaminda ele almak

olur.

3.2. Sinemada Bigim, i¢cerik, Bicem, Islev

Calismanin bu boliimiinde bi¢im, igerik, bicem, islev kavramlarinin sinemadaki
yansimalarma farkli acilardan bakilacaktir. ilk alt bashk (3.2.1.), bir énceki béliimde
sanatin alanindaki karsiliklariyla ele alinan bigim ve bicem kavramlarin1 sinemanin
alanina tagimakta ve ayrica sinemanin alaninda yorumlamayi ele almaktadir. Bir sonraki
alt baslik (3.2.2.), sinemanin bir sanat, hem de farkli bir sanat oldugu goriisiinii savunan
Rus bigimcilerine ayrilmistir. Once Rus bigimciliginin edebiyat alanina kazandirdiklari
temel kavramlar ele alinmis, sonrasindaysa bu kavramlarin onlarin sinema ¢alismalarina
olan etkileri tartisilmistir. Rus bicimciligine ait boliimde {i¢ alt baslik olarak (3.2.2.1.,
3.2.2.2., 3.2.2.3.), onlarin sinema alanindaki c¢alismalarin1 aydinlatma islevi goren i¢
ornek makale de yer almaktadir. Yeni-bigimcilik alt bashg: (3.2.3.) da boliimdeki
devamlilig1 siirdiirerek Rus bigimcilerinden getirdikleri kavramlarin onlar1 nasil
etkiledigiyle baslamaktadir (3.2.3.1.). Ardindan yeni-bi¢imciligin 1970 sonrasi sinema
caligmalarinda yaygin olan ve bu c¢alisma agisindan igerik ve yorum merkezli goriislerin
sinemadaki karsiligini olusturan Biiyiik Teori bilesenlerine karsi ¢ikislart anlatilmaktadir
(3.2.3.2.). Son olarak, yeni-bi¢imcilerin film g¢alismalarina en biiyiik katkilarindan biri
olarak bilinen anlatim kavramiyla ilgili bilgi verilmektedir (3.2.3.3.). Boliimiin son alt

bashgi (3.2.4.), Noél Carroll’in tekil filmin bigemine islevsel yaklasimindan yola ¢ikarak
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bunun anlatt diginda kalan film &gelerine odaklanirken nasil ise yarayabilecegini

gostermektedir.

3.2.1. igerigin ve yorumun gélgesinde film bicimi ve bicemi

Sinemada bi¢im ve bigem de sanatin alanindaki bi¢im ve bigem kavramlariyla
benzer algilanislara sahiptir.

Maddi ya da digsal olandan ilerlenecek olursa, film bi¢imi konusundaki ilk karmasa,
filmin malzemesiyle ilgili olarak ortaya ¢ikar. Bigimin temel ¢agrisimi olan maddi olus,
bir perde lizerine yansitilan filmlerin maddi yapilarina iliskin kafa karigiklig1 yaratabilir.
Bu anlamiyla ele alindiginda film bigimi, 35 mm veya 65 mm pelikiille ya da ¢esitli
¢oziiniirliiklerdeki dijital sensorlerle esdeger sanilabilir. Perdenin biiyiikliigli ve gerceve
orani, projektoriin cinsi ve hatta filmin gosterildigi salonun yapisi dahi sinemanin dis
nitelikleri arasinda gosterilebilir. Ancak ortadadir ki bu 6gelerin hicbiri film bigimi

dendiginde odaklanilmasi gerekeni tam olarak karsilamaz.
Sinemada bic¢im, filmin tekniginin sistematik ve belirlenmig kullanimidir. Kullanilan bu
teknikler ayn1 zamanda sinemasal anlatimin bazi temel geleridir; anlati yapisi, sinematografi
(kamera hareketleri ve g¢ekim Olgekleri), mizansen (gergeveleme, aydinlatma, dekor ve
kostiim), kurgu ve ses gibi (Sogiit, 2020, s. 596).

Film bicimi, ¢ekilmis haliyle filmin kendisine iliskin bir kavram olarak ele
alinmalidir. Maddi ya da digsal olan bir kenara birakildiginda film, bastan sona perdeye
yanstyan eserin kendisidir. Dolayisiyla film bi¢imi kavramina da bir filmi olusturan
ogeler cevresinde odaklanilmalidir. “Biitiin sanat yapitlar1 gibi bir filmin de bi¢imi vardir.
Film bi¢imi derken, en genis anlamda biitiin filmde 6geler arasinda algiladigimiz biitiin
bir iligkiler sistemini kastediyoruz (Bordwell ve Thompson, 2009, s. 55)”. Bu iligkiler
sisteminin iginde, sinema Oncesi sanatlardaki birikimiyle birlikte gelen anlati ile
sinemanin zamanla gelistirdigi 6zgiin teknikler birlikte yer almaktadir. Ayrimin her iki

tarafi da bigimsel incelemenin mercegi altindadir.
Bir filmin anlat1 bi¢cimi beklentilerimizi sekillendiriyor ve bazen de sasirtiyor olsa da diger
bigimsel nitelikler de benzer islevleri yerine getirebilir. Filmin renk semalari, sesler, ¢ekim
uzunlugu ve kamera hareketi gibi goriinliste 6nemsiz ve soyut unsurlari, beklentilerimizi
yiikseltmek ya da sasirtmak i¢in genellikle dramatik unsurlarla is birligi yapar (Barsam ve
Monahan, 20186, s. 41).
Hem anlatiya hem de sinemasal tekniklerin kullanimima egilmek, bigim-igerik

iliskisini sinema agisindan da farkli sekillerde giindeme getirir. Sinemaya 06zgi
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tekniklerin kullanimina yapilan vurgu nedeniyle s6z konusu iliskinin anlatiy1 igerik olarak
kodlayan bir ayrima isaret etmesi durumu gegerligini korur gibi goriiniirken, anlatinin
kendisinin de bigimci bir bakis agisiyla ele alinmasi ayni ayrimin sorgulanmasina yol
acar.

Bi¢im-igerik ayrimin1 yeniden ziyaret etmek, ayrimin sinema 6zelindeki isleyisini
gormek acgisindan onemlidir. Sinemada igerik odakli alimlama ya da inceleme g¢abalari
konu, tema, 6z merkezli bakisla dogrudan iliskilidir. Daha ¢ok filmlerin anlatilarindan
yola ¢ikilmasiyla beliren ve yorumlama edimine hizmet eden bu durum, hem bigim-igerik
ayrimint mesrulastirmakta hem de sinemanin diger sanatlardan ayrilan yonlerini
gormezden gelmekte gibidir.

Bazi izleyiciler bir filme yasamla ilgili dersler alma beklentisiyle yaklagir. Onlar bir filme
etkileyici ve anlamli mesajlar verdigi i¢in hayran olabilirler. Ancak anlam kadar énemli olan,
bu tutumun filmi i¢erik (anlam) ile bi¢im (igerigin araci) arasinda bdlerek ¢ogu kez yanilgiya
diismesidir. Ortiik anlamlarin soyut niteligi genellikle temalar denilen daha genel kavramlara
gotiirebilir. (...) Bu tip tanimlamalarin bir degeri vardir, ancak bunlar ¢ok geneldir; yiizlerce
film bunlara uyar. (...) Ortiik anlamlar1 incelemenin bir filmin dze/ ve somut &zelliklerini

arkada birakmamasi gerektigini 6ne siirliyoruz (Bordwell ve Thompson, 2009, s. 62).

Bigim ve bigem kavramlari, sinemada da biitiinciil bir bakis agisinin karsiligi olarak
kullanilmalidir. Sanat eserlerinin tiimiinde oldugu gibi, filmler 6zelinde de 6nemsiz
olduklar1 sdylenemeyecek konu, tema, 6z gibi bilesenler icin var olan bir seyir deneyimi
yerine, filmlerin bu bilesenlerle iliskide olan diger 6gelerini de igeren bir yaklasim
benimsenmelidir. Zira filmin anlatisindaki 0ykii, olay orgiisii, karakterler gibi unsurlarin
dogrudan denebilecek sekillerde ortaya koydugu seyler, 6rnegin konu, aslinda filmin tiim
bicimiyle iligkilidir. “Bu nedenle konu filmin bi¢imsel baglamiyla ve onu algilayisimizla
sekillenir (Bordwell ve Thompson, 2009, s. 56)”. Filmlerin diisiinsel ¢ikarimlarin alanm
olarak goriilmesi gerektigi diislincesi de bu baglamda sorgulanmaya uygun hale gelir.
Sinemaya oOzgii bigimsel yapilanmalar, filmlerin birer ileti aracina indirgenmesi
sorununun ¢dziimiindeki ilk ugrak olmalidir. “Oyleyse bicim —kendi 6zgiil séylemindeki
adiyla bigem— duyumsal etkilerin bir planidir; ivedi duyumsal etkiyle (ister bireysel,
ister ekinsel) bellek arasindaki aligverisin aracidir (Sontag, 1991b, s. 42)”.

Filmde bicemi bi¢imden ayiran nitelikler de sanatin alaninda bu ayrimi yaratanlarla
aynidir. Bi¢im, ilgili sanat dalina, bu kez sinemaya 6zgii araglarin tamamin kapsiyorken
bigcem, bu araglarin bir film o6zelindeki kullanimlarina isaret etmektedir. Diger bir

ifadeyle, film bi¢imine ait segeneklerden yapilan tercihler filmde bigemi olusturur. Bu
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tercihler, yine sanatin genelinde oldugu gibi, bir sanatciya, bir akima ya da tekil bir filme
ait olabilir. “Bicem, bir yapitin, bir yonetmenin ya da bir grup filmin 6zel disavurumunu
ifade eder (Guynn, 2011, s. 248)”. Bu yoniiyle bigem, farklilik kavrami iizerinden isler
ve belirli bir yonetmenin, akimin, filmin digerlerinden nasil ayrildigini ortaya koymaya
yarar (Guynn, 2011, s. 248-249). Bi¢emin iislup sozciigliniin anlamina yaklastigi hali, bir
yonetmeni digerlerinden farkli kilan 6zellikler tizerine kurulu olabilir. “Bu nedenle, bir
bigem, geleneklerden 6zgiir oldugunu iddia eden ve film yapiminin belirli baskin
kodlarmmi ve geleneklerini kasten ihlal eden bir yonetmen i¢in kisisel olabilir (Guynn,
2011, s. 249)”. Bir akim ozelinde ele alindiginda bigem, “kolektif de olabilir ve bir
hareketin disavurumcu 6zelliklerini tanimlayabilir (Guynn, 2011, s. 249)”. Bu anlamda
film bicemi, kisa siireli akimlar1 tanimlamak kadar, daha uzun siireli film yapim
donemlerine denk diisen tercihler toplamini da isaret edebilir (Guynn, 2011, s. 249).
“Film tarihinde daha sinirli ya da donemler arasinda sigrayan bicemsel etkiler de

tanimlanabilir (Guynn, 2011, s. 249)”.

Sinemada bigem (style), mediumun (filmin) tekniginin sistematik ve belirlenmis
kullanimidir. Kullanilan bu teknikler, ayni zamanda sinemasal anlatimin bazi temel
Ogeleridir; anlat1 yapisi, sinematografi (kamera hareketleri ve ¢ekim dlgekleri), mizansen
(cerceveleme, aydinlatma, dekor ve kostiim), kurgu ve ses gibi. Bigem, filmin goriintii ve
sesten olusan metni, yonetmen tarafindan belirli tarihsel bir ge¢misten gegerek yapilmis
secimlerin biitiinli veya sonucu, olarak da tanimlanabilir. Sinemada tek bir filmdeki bigemden
bahsedilebilecegi gibi, bireysel (6rnegin Fellini), grupsal veya donemsel (6rnegin Yeni
Dalga) bigemlerden de s6z edilebilir (Serter, 2005, s. 21).

Bu ¢aligsma agisindan film bigemi, tek bir filmin kendi igindeki ve kendisi igin olan
bicimsel tercihleri icermektedir. Film bigeminin bu yonde kullanimi, sinemaya 6zgii

tekniklerin bir film 6zelinde nasil kullanildigini ortaya koyma potansiyeline sahiptir.

Bicemi en dar anlamda, mecranin tekniklerinin bir film tarafindan sistematik ve belirgin
kullanimi olarak ele aliyorum. Bu teknikler genel alanlara ayrilir: Mizansen (sahneleme,
aydinlatma, performans ve ortam); ¢erceveleme, odaklama, renk degerlerinin kontrolii ve
sinematografinin diger yonleri; kurgu; ses. Bicem, asgari olarak, filmin goriintiilerinin ve
seslerinin dokusu, sinemacilarin belli tarihsel kosullarda yaptiklar1 segimlerin sonucudur

(Bordwell, 1997, s. 4).
“Bicem igerikten ¢ok bicimle ilgilidir (Guynn, 2011, s. 248)”. Bicemin dogasi
geregi olusan bu durum, bir filmin bicimsel araclar1 harekete gegirmesine odaklanma
gerekliliginin nedenlerini de ortaya koyar. Sanat ya da sinema dis1 kavram ve kuram

kiimeleri yerine sinemasal araglarin kullanimina egilmek, bir filmin var olus amacini ve

53



seklini kavramayi da beraberinde getirir. Bdylece filmlerin diisiinsel ve duygusal
diizlemde harekete gecen etki giicii de film bigemi iizerinden anlasilir hale gelir.

Film ile seyirci arasindaki iliskinin viicut bulma sekillerinden biri olarak
anlamlandirma, genellikle i¢erikle bagdastirilir. Bir “filmi anlama ve yorumlama; filmin
icerigi, hikayede yer alan olaylar ve katilimcilar ve bunlarin filmin baglami i¢ine islevsel
ve sosyal acilardan yerlestirilmesi ile ilgili ¢ikarimsal bir akil yliriitme meselesidir
(Wildfeuer, 2014, s. 11)”. Konu, tema, 6z kavramlarindan biri ya da birka¢indan hareketle
filmlerin su ya da bu anlama geldigini ifade etmek oldukca yaygin, yaygin oldugu kadar
da dogal bir davranistir. “Filmlerin ni¢in bir anlama geldigini sdylemek, ne anlama
geldigini sdylemekten daha kolaydir. Filmler bir anlama gelir, ¢linkii insanlar onlarin bir
anlama gelmesini ister (Nowell-Smith, 2000, s. 10)”. Sorun, anlamlandirmanin salt
icerigin yorumlanmasindan ibaret bir eyleme doniistiiriilmesinde yatmaktadir. Anlamin
yalnizca igerik araciligryla tasindigi varsayimina dayanan bu yaklasim, seyirciyi bir kez
daha bigim-igerik ayriminin sinirlarina hapseder. Bunun sonucu olarak da hem tek basina
icerige odaklanmanin yararli oldugu hem de big¢imin sadece bir siisleme oldugu
cikarimlar1 dolagimda kalmaya devam eder. “Bu nedenle anlami1 filmden ¢ikarilacak basit
bir icerik olarak géremeyiz (Bordwell ve Thompson, 2009, s. 63)”. Filmlere anlam
yukleme istegi, filmin sundugu diinya disinda yer alan diinyaya (kiiltiirel, toplumsal,
evrensel yapilar ve degerler) dair yorumda bulunmanin cazibesiyle aciklanabilir. Insan
dogasindan kaynaklanan bu durum, filmin igerige ait olmayan bilesenlerinin, dolayisiyla
da tiim bi¢iminin gérmezden gelinmesine neden oldugunda bir soruna doniismektedir.
“Anlam yiiklemelerimiz soyutlastik¢a ve genellestikge, filmin 6zgiil bigimsel sistemini
kavramada riskimiz artar. Filmleri analiz ederken filmi daha genis bir anlamin i¢ine
yerlestirme istegimiz ile somut sisteme yonelik ilgimizi dengelemeliyiz (Bordwell ve
Thompson, 2009, s. 63)”.

Film-seyirci iliskisindeki bir baska durak, filmlerle kurulan duygusal bagdir.
Sinemanin gorsel ve isitsel olanaklarindan kaynaklandig1 sOylenebilecek olan etki giicii,
seyircinin filmleri duygusal bir diizlemde deneyimlemesine de yarar. Bu durum da
genellikle filmlerin igerigi olarak kodlanan bilesenlerin bir sonucu olarak yorumlanir.
Anlat1 bashigi altinda toplanabilecek 6gelerin, 6rnegin etkileyici bir dykiiniin, karmagik
bir olay oOrgilisiiniin ya da sempati duyulan bir karakterin varhigi, filmin seyirciyi
etkilemesindeki basat unsur olarak gdsterilir. Yine bir bakima dogru olan bu 6nerme, film

bicimini digladig1 takdirde eksik kalir. Filmin duygusal etki giicli, onun bigimsel
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diizenleniginin sonuglarindan biridir. Cok sayida seyirciyi etkisi altina almis filmlerin
cesitli formiillere indirgendigine sikca rastlansa da bu formiillerin her zaman ayni1 giigte
islemedigi diisiiniildiiglinde, filmlerin 6zgiin bigimsel yapilanmalarinin 6nemi daha net

ortaya ¢cikmaktadir.

Bir romani ya da filmi “dogru” duygusal tepki iiretmesi i¢in diizenlemenin genel bir regetesi
yoktur. Bu tamamen bir baglam, yani her yapitin bigimi olan &zel sistem meselesidir. Kesin
olarak biitlin sdyleyebilecegimiz, izleyicinin yasadigi duygunun yapitta algiladigi bigimsel
iligkilerin toplamindan ¢ikacak olmasidir. Bir filmdeki big¢imsel iliskilere miimkiin
oldugunca ¢ok dikkat etmemizin bir nedeni budur; algimiz zenginlestikce, tepkimiz de daha

derin ve karmasik hale gelir (Bordwell ve Thompson, 2009, s. 60).

Filmlerin hem dislinsel hem de duygusal etki giiclerinin yorumlamayla olan
iligkilerine 6rnek vermek, sorunun film bi¢imine odaklanmakla asilabilecegini gostermek
acisindan kolaylik saglayacaktir. Alain Resnais ve Ingmar Bergman orneklerinden
hareket eden Sontag (1991a, s. 16), Gegen Yil Marienbad’da (L’année derniére a
Marienbad, 1961) ve Sessizlik (Tystnaden, 1963) filmlerinden yola ¢ikar. Her iki
yonetmenin ve filmin, yorumlama ediminden paylarina diiseni almis olmalar1 dikkat
cekicidir. Bu durum, s6z konusu sanatgilarin ve eserlerin karmasik yaratim ve alimlama
siireglerini harekete gecirmeleriyle yakindan ilgilidir. Ozellikle Gegen Yil Marienbad’da
filminin acik yapisi, filmi anlamlandirma istegini harekete gegirmedeki en Gnemli
etmenlerin basinda gelir. Ancak buna ragmen Sontag’in (1991a, s. 16) Onerisi, filmin
davet ettigi varsayilan yorumlama ugrasinin bir kenara birakilmasidir; boylece film,
sinema sanatinin olanaklar1 6zelinde beliren kimi kisitlar1 asma ¢abasi olarak

goriilecektir:

Kendileriyle yapilan soylesilerden anlasildigina gore, Resnais ve Robbe-Grillet, Gegen Yil
Marienbad’da’y1 bilerek, ayni inandiricilikta birka¢ yoruma birden agik olacak bicimde
tasarlamiglardir. Gene de Marienbad’1 yorumlama diirtiisiine kars1 direnmesi gerekir insanin.
Marienbad’da 6nemli olan, baz1 imgelerin ari, ¢evrilemez, duyum yiiklii yakinligi ve bazi
sinemasal bi¢imlendirme sorunlarina getirilen dar da olsa giiclii ¢6ziim yollaridir (Sontag,

19914, s. 16).

Sessizlik drneginde ise filmin tiimiiyle degil, bir sekansiyla ilgili tespitlerde bulunur
Sontag. Bahsedilen sekansta, otel penceresinden bakildiginda bombos bir sokakta yer
aldig1 goriilen bir tank vardir. Sontag (1991a, s. 16), bu tankin Bergman tarafindan bir
penis imgesi olarak filme yerlestirilmis olabileceginden bahsettikten sonra “Diisiinerek
yaptiysa aptalca bir diisiincedir bu.” der. Bigem kavramindaki sanatgi tercihi vurgusu

hatirlanacak oldugunda, Sontag’in bu sekans 6zelinde Bergman’in niyetiyle ya da bu
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niyetin film dis1 bir gdndermeye sahip olmasiyla ilgilenmedigi de agiktir. Ona goére bu
sekansta kaba bir nesne olarak dikkat ¢eken tank, otelin igindeki olaylarin duyusal
esdegeri olarak goriildiigiinde, filmin en ¢arpict animi yaratir (Sontag, 1991a, s. 16).
Filmde aniden beliren bir nesneyi filmin diinyas: i¢inde ele almak yerine, o nesneye
“Freudcu bir yorum yakistirmaya calisanlar, perdede olup bitenlere kendilerini
kaptiramadiklarini ortaya koymus (Sontag, 1991a, s. 16)” olurlar.

Elestiri kurumunun temellerini attig1 sdylenebilecek edebiyattan ilerlenecek olursa,
bu alanda yerlesmis i¢erik ve yorum merkezli incelemelere dikkat cekmek gerekmektedir.
Edebi metinler, sinemadan ¢ok daha uzun siiredir sosyal bilimlerin felsefe, sosyoloji,
psikoloji gibi alanlarinda tiretilmis diisiinceleri 6rneklendirmek ya da savunmak amaciyla
kullanilmaktadir. Bu acgidan bakildiginda, elestiri gelene§indeki belirleyici rolii
dolayistyla, edebiyat elestirisindeki bu tercihin diger sanat dallarinda da benimsenmis
olmasi gayet dogal goriinmektedir. Hatta bu ugras, uygulandigi sanat dalinin nitelikleri
fark etmeksizin, okuma seklinde ifade edilen 6zel bir ada da sahip olmustur. Herhangi bir
sanat dalinda yaratilmis bir eseri okumak, cogunlukla, o eseri kendi alaninin ya da sanatin
disinda kalan ilgili (ya da ilgisiz) sosyal bilim dallariyla iliskilendirmenin karsiligi
olmustur. Tarihi ¢ok daha eskiye dayanan bir sanat dali olarak edebiyatin bu duruma
onciiliikk etmesi, sinemay1r da giiclii bir sekilde etkilemesine yardimci olmus gibi
goriinmektedir. Ancak burada ¢cogu zaman gézden kagan nokta, sanatin disinda kalan
alanlara 6zgii ¢ikarimlari bir film tizerinden 6rneklendirmenin ya da savunmanin, o filmin
yaratildig1 6zgiin kosullar1 goz ardi etmesidir. Diger bir deyisle filmleri okumak, okumay1
gerceklestirmeye yarayan dinamikler ayni oldugu igin, farkli sanat dallarinda yaratilmis
farkli eserleri ya da farkli yonetmenlerce ¢ekilmis farkli filmleri de aynilastirmaktadir.
Bu durumu, okumay1 gergeklestiren kisinin uzmanligini sorgulayarak ele alan goriisler de

vardir:

Film incelemeleri, filmleri edebi metinler bi¢iminde “okumak”la ilgiliyse, bir siirii tanidik
yorumlama stratejisiyle donanmis herhangi bir beseri bilimler uzman: muhtemelen film
analizi konusunda egitim almis herkes kadar iyi olabilirdi. Bu, 6zellikle beseri bilimlerdeki
yorumbilimsel uygulamalarin ayni yorumsal semalar ve bulugsal yontemler iizerinde
birlesmesi nedeniyle dogrudur. Ancak film caligmalarin1 daha ¢ok sanat tarihi ya da
miizikoloji gibi ele alirsak, yorumlayict okumanin, bicem uygulamalarmdaki degisim ve
istikrar1 incelemenin Oniine gegmesi gerekmez (Bordwell, 1997, s. 8).

Wildfeuer’in (2014, s. 6) de belirttigi gibi edebi yaklagimlar filmin anlatisinin

incelenmesi i¢in bir temel olusturmustur. Filmleri okumanin dogal bir yan etkisi,
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okumanin kendisinin filmlerin anlatilari iizerinden yapiliyor olmasidir. Edebiyatla yakin
iligkili bir eylem olarak okumak, bir filmde okumaya en uygun 6ge olan anlatinin 6n plana
alinmasina neden olmaktadir. Bunun sonucu olarak da film bigiminin diger 6geleri ¢ogu
zaman devre dis1 kalmaktadir. Anlatiy1 olusturan 6ykii ve olay oOrgiisti, siklikla
karakterlerin yapip ettiklerinin Ozeti olmaya yarayarak, filmlerden c¢ikarilan anlam

kiimelerinin tasiyicist haline gelmektedir.

Film calismalarinda, incelenecek ya da arastirilacak seyin sadece bir metinden ibaret
olmadig1 ¢ogu kez goz ardr edilmektedir. Tasarim veya baslangic asamasinda ortaya c¢ikan
yazili bir metin, belirli ve 6zel bir takim siireclerden sonra gorsel ve isitsel bir anlatim, bir
film haline gelmektedir. Sonugta meydana ¢ikan film, artik yalnizca yazili bir metinden ibaret
degildir. Bu materyalin olusumu (goriintiiniin diizenlenmesi, kurgulanmasi ve miizik
eklenmesi) siradan bir olay degildir. Baska bir deyisle, bicem basit bir sekilde metnin
gelisigiizel giydirilmesi degildir (Serter, 2005, s. 4).

Anlatinin kavram ya da kuram tasiyicisi olarak énem kazanmasi durumlarinin
alternatiflerinden de s6z etmek gerekmektedir. Burada anlatiy1 6nceleyen diger calismalar
ile anlat1 disindaki film 6gelerine odaklanan ¢alismalar arasinda bir ayrima gidilebilir.

Anlatinin sinemanin dinamiklerine gore ve herhangi bir seyin tasiyicist olma
zorunlulugu olmadan ele alindig1 calismalar, 6zellikle Bordwell ve Thompson’in
yaklasimlartyla bilinir olmustur. Burada anlati, 6rtiik ya da semptomatik anlamlarin
tastyiciligini yapmaz.

Gondergesel anlam yaratma ile filmsel anlatinin insasi arasindaki yakin iligki, David
Bordwell ve meslektaglar tarafindan ayrintili olarak agiklanmistir. Seyircinin filmlerdeki
dinamik anlam tahminlerini temel anlat1 ilkelerine dayali olarak kesfetmek, bu baglamda hala
¢ok giinceldir. 20. yiizyilin baginda Rus bigimcileri tarafindan yapilan temel ayrimlar iizerine
eklemeler yapan Bordwell, teorik yaklagiminda bir anlatinin insasint ve 6zellikle de alict
tarafindan biligsel bir yapr olarak alimlanan ve filmin Oykiisiiniin ger¢ek temsili olan
fabulanin yaratilmasini agiklayan 6nemli kaliplara dikkat ¢cekmektedir. Fabulayi, hikaye
olaylarinin montaj ve kesmelerle eklemlenmesi olan syuzhet ile iligkilendirmek i¢in, alict bu
olaylar arasinda belirli desenler olusturur. Bunlar, zaman ve mekan kaliplar1 ile anlati
mantigidir (Wildfeuer, 2014, s. 12).

Filmin anlat1 disinda kalan 6gelerine odaklanan caligmalarda ise tasiyicilik roliinii
film bigimi ve bicemi devralir. Burada ¢ogu zaman ortiik ve semptomatik anlamlarin
¢ikarilmasi ¢abasi birincildir ve bu durum, bu kez filmin anlat1 disinda kalan ara¢larinin
yorumlama ya da okuma cabalarina hizmet etmesine neden olur. Yakin donem film
caligmalarinda yorumcularin bigime ve biceme hi¢ dikkat etmedigini belirten Bordwell

(1989b, s. 261), bigemin esas olarak bir anlam aract seklinde goriildiigiinii soyler:
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“Elestirmenin karakterlerin semantik alanlar1 cisimlestirisini seyrettigi bir pencere ya da
anlik bir sapma—ilging bir kamera hareketi, siras1 geldiginde ‘okunabilen’ ani bir kesme
(Bordwell, 1989b, s. 260-261)”. Klasik devamlilik kuralina bagli sahneleme, ¢ekim,
kurgu sistemleri de sembolik potansiyeli i¢in kullanilmaktadir (Bordwell, 1989b, s. 261).
“Film bigemi on dokuzuncu yiizy1l melodramindaki miizik gibidir: Her zaman tabi, hayal
meyal orada, sadece baska sebeplerden 6nemli goriilen bir noktanin altin1 ¢izdiginde ilgi
¢ekici (Bordwell, 1989b, s. 261)”.

Ister anlatinin isterse de anlati disinda kalan &gelerin {izerinden gerceklessin,
yorumlamanin nasil igledigini de incelemek gerekmektedir. Diisiinsel bir etkinlik olarak
yorumlamanin filmleri ele almada edindigi merkezi konum, David Bordwell’in Making
Meaning (Bordwell, 1989b) adli kitabinda etraflica ele alinmaktadir. Kitabin
yorumlamaya bir etkinlik olarak nasil yaklastigi, daha sonra hem Bordwell’in diger
eserlerinde hem de bagka arastirmacilar tarafindan incelenmistir. Calismanin bu
boliimiinde bu goriislerden s6z etmek, yorumlamanin daha iyi anlagilmasi bakimindan
Oonemlidir.

Icerigin ortaya cikarilmasi olarak ele alinabilecek yorumlama, ozellikle sosyal
bilimler iginde olduk¢a yaygm bir etkinliktir. “Sosyolojik olarak, yorum olarak
adlandiracagim sey, belki de beseri bilimlerde elestiri i¢in o kadar merkezi olmustur ki,
yorum elestirinin kendisiyle esanlamli hale gelmistir (Bordwell, 1993, s. 95)”. Burada
dikkat cekilmesi gereken birka¢ nokta bulunmaktadir. Bunlardan ilki, Bordwell’in
yorumlamay1 elestirel faaliyet i¢inde konumlandirdigi yerdir. “Bana Oyle geliyor ki
Bordwell, Monroe Beardsley gibi, elestiriyi dort tiir faaliyeti kapsiyor olarak tasavvur
ediyor: Betimleme, analiz, yorumlama ve degerlendirme (Branigan, 1993, s. 6)”.
Bordwell i¢in yorumlama, betimlemeden, analizden ve degerlendirmeden ayri bir
noktada durmaktadir. Yorum ile degerlendirme arasindaki farka, “Bence ¢ok az
elestirmen, bir yorumun mutlaka bir degerlendirme olmadig1 iddiasiyla tartisacaktir.”
diyerek deginen Bordwell (1993, s. 96-97), sira yorum ile analiz arasindaki farka

geldigindeyse daha fazla insanin bu ayrima itiraz edecegini belirtmektedir.
Yine de pargalar ve biitiinler arasindaki uygun iligkilere isaret etmek (analiz) ile soyut
anlamlar ileri siirmek (yorum) arasinda ilkesel bir fark vardir. Bir resimdeki kompozisyon ve
rengi, bir miizik pargasindaki melodik motifleri ve armonik dokuyu, edebiyattaki prozodi ve
olay orgiisiinii vb. analiz edebilirsiniz. Analizinizin yorumlayic1 varsayimlar tarafindan
yonlendirilmesine gerek yoktur (benim benimsedigim anlamda yorumu kullanarak) ve

yorumlayici bir sonug olmasi gerekmez. Bir sekans boyunca ¢ekimlerin uzamsal iligkilerinde
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ortintiiler gosterirseniz, bir analiz {retirsiniz. Agikladiginiz Oriintiilere soyut bir anlam
yiiklemek gibi yorumsal bir hamle yapabilirsiniz, ancak analitik diizeyde de kalabilirsiniz,
belki de bu oriintiilerin gerceklestirdigi diiz anlamsal ve diegetik islevleri tartigarak

(Bordwell, 1993, s. 97).

Dikkat ¢ekilmesi gereken diger bir nokta, anlama ile yorumlama arasindaki farktir.
Bordwell daha isin basinda, yani anlama ile yorum arasinda ayrima giderken, bu ayrimin
iki tarafini nasil ele aldigina iligkin agiklamalarda bulunmaktadir. Bordwell (1993, s. 96),
yorumu, her tlirden anlam yargisi ya da herhangi bir ¢ikarsama seklinde genis bir
perspektiften degil, daha dar anlamda, bir 6ykiiyl takip etmek ile ona soyut anlamlar
yiiklemek arasindaki ayrimi koruyarak ele aldigin1 belirtmektedir.

Anlama-yorumlama farkini daha iyi anlamak i¢in yeni-bigimcilerin anlam hakkinda
yaptiklar1 dortlii ayrimi hatirlamak yararl olacaktir. Burada gondergesel ve agik anlam
ile ortiik ve semptomatik anlam tiirleri kendi i¢lerinde ikili birer grup meydana getirirler.
Gondergesel ve acik anlamlar anlamayi, ortilk ve semptomatik anlamlar ise yorumu
olusturur (Branigan, 1993, s. 10). “Anlama, metinden harfi harfine ¢ikarilan agik
anlamlarin ingasidir. Yorum, gizli anlamlarin insasidir (Tuttle Ross, 1995, s. 565)”.
Anlamada, temsil edilen karakterler gibi, somut olarak orada oldugu varsayilan seyler 6n
plandadir ve bu yoniiyle anlama, metnin ve onun diinyasinin ifade ettigi anlamlar1 kavrar
(Bordwell, 1993, s. 95-96). “’Yorum, aksine, filme ve diinyasina soyut ve ger¢gek olmayan
anlamlar yiikler. Metinde Ortik ya da semptomatik anlamlar ortaya koymak igin,
belirtilen diinyanin ve belirtilen herhangi bir mesajin 6tesine gegerek daha genis bir anlam
yiikler (Bordwell, 1993, s. 96)”. Bu genis anlamlar, daha 6nce de bahsedildigi gibi,
sanatin ve sinemanin alan1 disinda yer almaktadir. “Semptomatik anlamlar siklikla—ama
degismez bir sekilde degil—Xkiiltiirel ve ideolojik inanglari igerir (Branigan, 1993, s. 12)”.
Ortiik ve semptomatik anlamlarin filmden ¢ikarilmasini dnceleyen yorum, anlamanin
cogunlukla asagidan yukariya islemesi durumunun tersini yaratir. “Yorum, semalari,
anlamsal alanlar1 ve bulugsal yontemleri igeren yukaridan asagtya bir siirectir (Bordwell,
1993, s. 107)”. Yine de anlama ile yorumlama arasinda Onemli bir ortaklik da
bulunmaktadir. Anlama ve yorumlama, film i¢indeki ipuglarindan insa edilmis anlamlari
icermesi bakimindan birlikte ele alinabilir. Bunun yani sira, anlamay1 ve yorumlamay1
olusturan anlamlar eserin ya da yaraticisinin niyeti agisindan da benzer muameleye maruz
kalmaktadir. “Metinden insa edilen anlamlar, eserin amaglanan bir pargasi ya da tesadiifi

bir durumun istem dis1 bir yan iirlinii olabilir (Tuttle Ross, 1995, s. 566)”.
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Peki, yorumlama nasil islemektedir? Bordwell’e gore yorum, belirli siiregler ve
gelenekler tarafindan yonetilmektedir ve yorum okullari, aralarinda paylastiklari problem
¢ozme tekniklerini kullanarak kendi disiplinlerinin izin verecegi uzlasimlarla sinirli olan
yorumlar tiretmektedir (Tuttle Ross, 1995, s. 565). “Genel olarak, elestiri kurumunun film
yorumlayicisina koydugu hedef sudur: Bir ya da daha fazla uygun filmin yeni ve ikna
edici bir yorumunu {iiretmek. Bu hedef, elestirmenin goreve yaklastigi zihinsel seti,
varsayimlari ve beklentileri sekillendirecektir (Bordwell, 1989b, s. 29)”. Buradan
hareketle Bordwell, elestirmenin, yorumlama 6ncesinde dort adet sorunla karsilastigini
(Bordwell, 1989b, s. 29) ve yorumlama sirasinda da dort adet etkinligi ger¢eklestirdigini
(Bordwell, 1989b, s. 41) belirtir.

Yorumlama 6ncesinde karsilasilan sorunlardan ilki, uygunlukla ilgilidir ve secilen
filmin elestirel yorumlamaya uygun hale getirilmesini igerir (Bordwell, 1989b, s. 29).
Ikinci sorunu Bordwell (1989b, s. 30) “inatc1 veri” olarak adlandirir ve burada sorunun
kaynagi, filmin ilk bakista yorumlanamaz goriinen ya da elestirmenin yaklagimina
uymayan nitelikleridir. Bir sonraki sorunda yenilik vurgusu 6n plandadir; birbirini tekrar
eden okumalar bizzat elestiri kurumu tarafindan istenmeyen ilan edildigi igin,
yorumlayicinin yorum i¢in kullandigi film ya da teori 6zelinde yeni bir bakis agisi
getirmesi beklenir (Bordwell, 1989b, s. 30). Son sorun inandiricilik sorunudur ve ¢6ziim
olarak yorumun mantikli olmasini gerektirir (Bordwell, 1989b, s. 30).

Bordwell’in (1989b, s. 41) ayn1 anda hem psikolojik hem sosyal hem de s6ylemsel
bir siire¢ oldugunu sdyledigi yorumlamanin, yorumlanacak film secildikten sonra igerdigi

dort adet etkinlik ise sOyledir:
1. En uygun anlamlarn értiik ya da semptomatik veya her ikisi oldugunu varsaymn. (...)
2. Bir ya da daha fazla semantik alani belirgin hdle getirin. (...)
3. Metinsel birimleri semantik ozelliklerle iliskilendirerek semantik alanlar: filme cesitli
seviyelerde eslestirin. (...)
4. Yorumun yeniligini ve gecerligini gosteren bir argiiman dile getirin (Bordwell, 1989b, s.
41).

Bu etkinliklerin ilkiyle ilgili soylenmesi gereken, Bordwell’in (1989b, s. 41) film
elestiri tarihindeki baslica egilimlerin ortiik ve semptomatik anlam tiirleriyle olan yakin
iliskisine dikkat ¢ekiyor olmasidir. Ikinci etkinlikle ilgili Bordwell (1989b, s. 41),
“Yorumlayict anlamlar yiiklerken semantik alanlari (6rnegin, tematik kiimeler, ikili

karsitliklar) harekete gegirmelidir.” demektedir. Uciincii etkinlik, Bordwell’in (1989b, s.

41) “yorumlamanin biligsel becerileri” olarak adlandirdig1 ve aralarinda analojiler kurma,
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zihinsel modelleme, birlik ve Griintli varsayimy, ilgili pasajlar1 se¢gme gibi etkinlikler olan
asamay1 icermektedir. Dordiincii ve son etkinlik, “elestirmenin kitlesini ikna etmek i¢in
argiimanlarin, orgiitsel yapilarin ve sdylem tarzlarinin kurumsal bir ¢erceve i¢inde nasil
isledigini izler (Bordwell, 1989b, s. 41)”.

Hem yorumlama oOncesinde karsilasilan sorunlarin hem de yorumlama sirasinda
izlenen etkinliklerin Bordwell agisindan tiim yorumlarda ortak oldugunu belirtmek
gerekmektedir. Ortaklik, farkli teorik ya da elestirel yaklasimlar benimsendiginde ya da
farkli filmler incelendiginde de gecerlidir. “Bordwell, yorumlarin i¢erik bakimindan
farklilik gosterebilmesine ragmen, farkli elestiri okullarinin ayni problem ¢6zme
tekniklerini paylastigini ileri stirer (Tuttle Ross, 1995, s. 567)”. Bu durumun yarattigi
sorunlar1 1970’lerin film elestirisi {izerinden 6rneklendiren Kaplan’in su sozleri dikkat
cekicidir:

David Bordwell’in Making Meaning’de film teorisi elestirilerinde bir miktar adalet oldugunu
inkdr etmiyorum. 70’lerin film elestirisinin ¢ogunun “semptomatik” oldugu, yorumlarin
¢ogunun “teori” olmadig1 ve elestirinin “uygulamali” teori oldugu yoniindeki goriislerine
saygl duyuyorum. Ayrica, bazi yorumlarin kendilerini yeni teoriler uyguluyormus gibi

gosterirken, aslinda daha 6nceki donemlerden edebi analizlerde yaygin olan gostergebilimsel

semalara dayandigin diisiiniiyorum (Kaplan, 1993, s. 48).

Yorumlama dinamiklerinin ayni olmasindan hareketle yorumlar da
aynilasmaktadir. Bunun nedeni, filmlerden ¢ok bizzat yorumlama isinin daha 6nemli
gortilmesi olabilir. “Elestirmenler dikkatlerini nesneye (yani filme) degil, yorumlama
sanatinin kendisine odaklarlar (Tuttle Ross, 1995, s. 568)”. Yorum iizerine yogunlagsmay1
zararli gordiigiinii ifade eden Bordwell (1993, s. 108), yorum yerine onerdigi ve film
analizinin daha fazla dikkat cektigi alternatifi, “Tarihsel baglam ve toplumsal kabul,
bicem ve yapi, insanlarin filmleri nasil algiladig1 ve anladigi hakkinda bagka sorular
sorabilecegimizi Oneriyorum ve bunlar sinemay1 da faydali bir sekilde aydinlatabilir.”
diyerek ozetlemektedir. “Bordwell, Orneklerden sonsuz anlamlar ¢ikarmak yerine,
filmlerin nasil yapildigi (kompozisyon) ve filmlerin seyircileri {lizerindeki islevleri ve
etkileri hakkinda sorular sordugumuz nesne merkezli bir yaklasim (Tuttle Ross, 1995, s.
568)” one siirmektedir. Thomson-Jones un (2008, s. 93) “dar yorumlayici film analizi”
olarak tanimladigi yaklagimin alternatifi “filmlerin nasil ¢alistigini analiz etmeyi - belirli
amagclara ulagsmak (6rnegin, bir hikaye anlatmak ya da belirli anlamlar1 somutlagtirmak)
icin teknik ve bicimsel olarak nasil bir araya getirildiklerini ve seyircinin belirli bir tiir

aktif katilimini tesvik etmeyi icerir (Thomson-Jones, 2008, s. 93)”. Bordwell (1993, s.
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109) de kendi alternatifinin bigim, bigem ve anlamin belirli kosullarda nasil etkilesime
girdigine odaklandigindan s6z etmektedir. “Bordwell’in ‘poetika’si, ilk olarak, bir filmin
ylizeyine yakin ilgiyi igerir: Bu, algiya daha biiyiik bir rol vermek, bir filmin benzersiz
islevlerine ve etkilerine dikkat etmek anlamina gelir (Kaplan, 1993, s. 48)”.

Yiizeye yakinlik, yiizey diginda, yani filmin derinlerinde yattig1 sdylenen anlam
kiimelerine ve onlar1 yorumlamaya tiimden karsi olmak anlamina gelmemektedir.
“Bunun, film yorumlamaya son verilmesi ¢agrisi olmadigini unutmayn. Bu, yorumun her
zaman ve tamamen aydinlatici olmadigini iddia etmek degildir.” diyen Bordwell’in
(1993, s. 109) amaci, sinema arastirmalarinin gesitlilik potansiyeline vurgu yapmaktir:
“Film galismalari, yorumdan ve hatta elestiriden ¢ok daha genis bir alandir (Bordwell,
1993, s. 109)”. Bu alanin genisligine ragmen ayni yorumlama siireglerinden gecerek
filmleri sinemanin ve sanatin alani disindaki kavram ve kuramlarin tasiyicisi olmaktan
ibaret gormek, Bordwell’in asagidaki sozlerinde de bahsettigi gibi, filmden ve sinemadan

cok, ilgili kavramlarin ve kuramlarin isine yaramaktadir:

Cogu “teorik” yazi, bagka yerlerde ifade edilen teorik doktrinleri uygulayan film
yorumlaridir. Kitabin ya da makalenin karakteristik yapisi, bir teoriden tiiretilen bazi
Onermeleri ortaya koymak, filmi teorinin 1g1§inda yorumlamaya devam etmek ve daha sonra
teorinin kullanisliligi ya da filmin teoriyi aydinlatma yeteneginin bir degerlendirmesiyle
sonuglandirmaktir. Ek olarak, tek bir teoriyi uygulamaktan bahsetmek yanilticidir, ¢iinkii
karakteristik olarak bu yorumlar kavramlari, terimleri ve argiimanlari benimsemelerinde

oldukga eklektiktir (Bordwell, 1993, s. 110).

Bu béliimde film bigimi ve bicemi ekseninde incelenen igerik ve yorumlama
kavramlari, sinemanin akademik ve elestirel bir faaliyet olarak ele alinmasindaki basat
rollerini stirdiirmektedirler. Bunun bir soruna doniistiigii yer, daha ¢ok, ilgili kavramlarin
film bicimini ve bigemini dislamalart durumunda goriiniir olmaktadir. Cogu
aragtirmacinin sinema dis1 niteliklerine vurgu yaptiklari kavramlar ve kuramlar filmler
ele alimirken merkezi bir konuma geldiginde, filmlerin sinemasal niteliklerinin geri
planda kaldig1 goriilmektedir. Bu durumun baska bir yansimasi, bizzat film bi¢imi ya da
bigemi 6gelerinin yorumlama g¢abalarina eslik etmesidir. Bu gibi durumlarda da filmler,
yine, icerige ait bilesenlerin digerlerine kiyasla daha 6nemli oldugu varsayimindan
hareketle ele alinirlar. Her iki durumda da tek tek filmlerden ya da sinemanin kendisinden
cok yorumlanacak iceriklere odaklanmak, filmlerin ya da sinemanin farkli yonlerini
gormezden gelmeye yol acma tehlikesi barindirmaktadir. Bu nedenle, yorumlamanin

tiimden dislanmasi gerekmedigini 6ne siiren goriisler, adi konulmamais bir denge iliskisine
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atifta bulunarak, film bi¢imi ve bigemi konusunda dikkatli olmaya ve sinemanin

barindirdigi ¢esitliligi géz oniinde bulundurmaya davet etmektedirler.

3.2.2. Rus bicimciligi: Edebiyattan sinemaya

Rus bigimcilerinin edebiyat alaninda one siirdiigli diisiinceler, edebiyata 6zgii
kavramlar tizerinden yola ¢iksalar da daha sonra hem kendilerinin hem de kendilerinden
sonra gelenlerin sinema alanindaki tretimlerini de etkilemistir. Bu nedenle Rus
bicimcilerini iyi anlamak i¢in ise, diisiincelerinin temellerini attiklar1 edebiyat alanindan
baslamak gerekmektedir.

Rus bigimciliginin bu c¢alisma acisindan dikkat ceken ilk wvurgusu eser
merkezliliktir. “Yeni Elestirici’lerle bir¢ok ortak noktalari olan Rus Bigimcileri {irlinlerini
asagl yukart 1915-1930 yillart arasinda verdikleri igin, esere doniik bigimci yaklasimi
Yeni Elestiri akimindan Once baglatmis sayilirlar (Moran, 2008, s. 177)”. Esere
odaklanmakla Rus bicimcileri hem eseri hem de onu yaratan sanatciy1r g¢evreleyen
kosullar1 geri plana atmistir. “Bigimeciler, bir bas ilke olarak sanat yapitini calismalarinin
merkezine yerlestirmisler ve onun toplumla olan iligkiselligini gérmezden gelmislerdir

(Sen Altin, 2017, s. 48)”.

Bigimciler, eser-merkezci bir ilke benimsemislerdir. Eser incelemelerinde ruhbilimsel,
felsefi ya da toplumbilimsel yaklasimi yadsirlar. Onlara gére eser, ne yazarin yasam
Oykiisiinden ne de donemin toplumsal yasaminin ¢dziimlenmesinden yola ¢ikilarak
aciklanabilir. Eser, yapisindaki teknik, oge, dizge vs...nin arastirilip incelenmesiyle

agiklanabilir (Kus, 2005, s. 22).

Bu durumla ilgili Roman Jakobson’un sdyledikleri, Rus bicimcilerinin eseri

merkeze alirken tam olarak neyi ya da neleri disarida biraktiklarini ¢ok iyi 6zetlemektedir:
Yakin zamanlara kadar, sanat tarihi, 6zellikle de yazin tarihi, bir bilim degil ama bir
soylesiydi. Soylesi’nin biitiin yasalarina uyardi. Bir konudan 6biiriine kolayca gecer ve
bicimin asir1 inceligi listiine dokiilmiis coskulu sdzlerin ardindan, sanat¢inin yasamindan
alinmig anekdotlar gelirdi; herkesin bildigi ruhsal gergeklerle yapitin felsefi temeline ve s6z
konusu toplumsal ortama iligkin sorunlar artarda siralanirdi. Yazinsal yapitlardan kalkarak,
yasamdan, donemden s6z etmek o kadar kolay ve elverisli bir istir ki! Algidan bir heykeli
kopya etmek, canli bir bedeni ¢izmekten daha kolay ve daha elveriglidir. Soylesi’nin kesin
terimleri yoktur. Tersine, terimlerin gesitlili§i, sz oyunlarina yol agan anlami belirsiz
sozciikler, konugmaya ¢ogunlukla ¢ekicilik katan niteliklerdir. Ayni bigimde, sanat tarihinin
de bilimsel terimleri yoktur; elestiri siizgecinden gegirmeden, kesin bir bigimde
siirlandirmadan, ¢okanlamliliklarini géz 6niinde tutmadan, giindelik dilin sozciiklerini

kullanirdi (Jakobson, 2016, s. 91).
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Icinde bulunduklar1 zaman diliminde yaygin olan elestii ve kuram
uygulamalarinin, Rus bi¢imcilerinin eseri merkeze almasinda etkili oldugunu séylemek
miimkiindiir. “Bi¢imciligin ortaya ¢iktig1 yillarda, edebiyat bilimi, her bilim dalindan
yararlaniyor ama asil olan edebiyati inceleme isini yapmiyordu (Kus, 2005, s. 21)”.
Bunun yerine edebiyata ve edebi eserlere yiiklenen gorev, kendileri diginda yer alan
diinyanin kosullarini agiklamak i¢in bir ara¢ olmaktan ibaretti. “19.yy.in sonlaria dogru
edebiyat, diger alanlar hakkindaki tartismalar i¢in bir platform olarak is gormiis ve
bagimsiz olarak incelenmemistir. Edebiyat, politik ve felsefi ¢ikarlar i¢in yapilan
tartismanin temel ortamidir (Kus, 2005, s. 19)”. Bu noktada “bi¢cimciler donemin Rus
elestiri anlayisini belirleyen ruhbilimsel, felsefi ya da toplumbilimsel yaklasimi yadsirlar
(Todorov, 2016, s. 18)”. Rus bi¢imciliginden 6nce gelen edebi incelemelerin esere
odaklanmaya en ¢ok yaklastiklari durumlar da eser yerine sanat¢iya odaklanmakla

gerceklesmistir; ancak bu yapilirken de dikkatler eserin disina yonelmistir.
19. yiizyil roman elestirisi esere doniik degildi. Romani anlamak igin sanat eseri yerine
sanat¢inin kendisine yonelirdi. Eserin sanat disin1 anlattig1, sanatin iglevinin duygu anlatimi
oldugu diisiiniiliiyordu. Edebiyati anlamak i¢in tarihe, sosyolojiye, politikaya bakilryordu,
fakat Rus Bigimcileri eserden hareket ederek, eseri anlamak i¢in onun bigimsel 6zelliginin,
bir baska deyisle yazinsalliginin ne oldugunu konusunu sorguluyorlardi (Yilmaz, 2014, s.
52).

Rus bicimcileri, kendilerinden 6nce gelen akimlardan farklilasma cabalarini
somutlagtirmak i¢in, edebiyata yaklagimlarini ve bu yaklasimi Orneklendiren
caligmalarini bilim adi altinda kalict héale getirmek istemislerdir. Bu yolla Rus
bigimciliginin ugraslari, kuramsal bir temele sahip olmustur. “Bi¢imciler i¢in kuram,
olgular1 belirtme ve anlamaya ¢alisma varsayimidir. Bu nedenle amagclari, edebi d6gelerin
0zgiil niteliklerinden yola ¢ikarak o6zerk bir yazinbilimi kurmak ve yalmizca yazin
sanatina iliskin olgularin kuramsal ve tarihsel bilincine ulagsmaktir (Kus, 2005, s. 6)”.
Eserin disinda kalan her seyi ikinci plana atmak, merkezdeki eserin kendine 6zgi
yapisinin incelenmesine olanak tanimustir. “Onceki edebi ¢alismalari baskilandiran, giizel
sanatlarin bir kolu olarak edebiyat gelenegini reddeden Bigimciler edebiyatin ‘igkin’,
kiiltiiriin  diger kurallarina bagli olmayan, ozellikleri, yapilari, sistemleri ile ilgili
‘bilimsel” bir yaklasimi desteklediler (Stam, 2014, s. 58)”. Tinyanov (2016, s. 112), diger
kiiltiir alanlar1 arasinda bir “somdiirge topragi” olarak gordiigii yazin tarihinin “bireyci bir

psikolojizmin egemenligi altinda” oldugunu belirtmis ve ger¢ek yazinsal sorunlar yerine

yazarin psikolojisiyle ilgili sorunlarin dncelenmesinden yakinmuistir. Bu yeni yazinbilimi
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acisindan, dogrudan dogruya yazarin ruhsal yapisini incelemek ve yazarin ortami,
yasami, toplumsal sinifi ile yapitlar1 arasinda bir nedensellik iliskisi kurmak, 6zellikle bel
baglanamayacak bir girisimdir (Tinyanov, 2016, s. 126). “Onlara goére yapit, ne yazarin
yasamoOykiisiinden ne de donemin toplumbilimsel yasaminin ¢oziimlenmesinden yola

c¢ikilarak agiklanabilir (Todorov, 2016, s. 18-19)”.

Rus bigimcilerine gore, onlarin baglica kaygisi ‘edebilik’tir. Bu amaca ulasmak i¢in, siire
yardimect olan 6l¢ti, kafiye diizeni, ritim, konugma sekilleri ve diger araglardan (s6zdizimi,
yap1, imgeler, motifler, bigemler ve gelenekler vb.) gokga bahsederler. Genellikle dilin edebi
ve siradan kullanimi arasinda ayrim yaparlar. Ttim bu belirtiler, Rus bigimcilerinin ‘igerik’ten
¢ok ‘bi¢cim’e odaklandiklari ve onu yiicelttikleri sonucuna varmamizi saglar (Mishra, 2011,
s. 159).

Sanat ya da edebiyat hakkindaki genel nitelikli sorunlardan uzak durmak, Rus
bicimcilerinin elestirilmesine de yol agmistir. “Karsit goriislere sahip kuramecilar
tarafindan, elestiri amaciyla onlarin ¢alismalarina ‘bigimcilik’ denmistir (Kus, 2005, s.
7)”. Bigimsel yonteme yoneltilen sucglamalari estetik {izerinden &rneklendiren
Eyhenbaum, bu sug¢lamalarin yerinde oldugunu belirterek, Rus bi¢imciliginin diger

goriislerden nasil farklilastigini s6yle 6zetlemektedir:

Bicimsel yontemin temsilcileri, sik sik ve degisik bakis acilarindan suclandilar: Ilkeleri
anlagilmaz ya da yetersiz diye sug¢landilar, estetik, ruhbilim, toplumbilim, vb’nin genel
sorunlarina ilgisiz kaliyorlar diye suglandilar. Bunlar niteliksel agidan farkli olmalarina
karsin, yerinde suglamalardi; ¢linkii bi¢cimcileri hem estetikten hem de biitiinlesmis ya da
biitiinlendigini ileri siiren her cesit genel kuramdan ayiran bilingli farki dogru bi¢imde
gormiislerdi. Bu kopma, 6zellikle estetikten bu kopus, sanat iistiine biitiin cagdag incelemeleri
az ¢ok belirleyen bir olgudur. Bu incelemeler, “giizel” sorunu, “sanatin anlam1” sorunu gibi
cok sayidaki genel nitelikli sorunu bir yana biraktiktan sonra, sanat yapitinin incelenmesiyle
(Kunstwissenschaft) ortaya ¢ikan somut sorunlar tistiinde yogunlasti (Eyhenbaum, 20186, s.
33).

Rus bi¢imcilerinin edebiyat alanina kattiklar1 temel kavramlara ge¢gmeden oOnce,
onlarin sanatla ya da sanat eseriyle ilgili genel diisiincelerinden de soz etmek
gerekmektedir. Sanatin var olma nedeniyle ilgili tanimlar sunan Sklovski (2016, s. 78),
“Iste, yasam duygusunu vermek, nesneleri hissettirmek, tasin tastan oldugunu duyurmak
i¢in, sanat dedigimiz sey vardir.” demektedir. “Sanatta algilama edimi, kendi bagina bir
erektir ve uzatilmasi gerekir; sanat, nesnenin olusunu hissetme aracidir;, daha once
‘olmus’ olamin, sanat icin bir énemi yoktur (Sklovski, 2016, s. 78)”. Bu ifadeler, Rus

bigimcilerinin sanat eserine bakislarinin ipuglarini da tasimaktadir. “Biz, amaci estetik bir

algilama saglamak olan 6zel tekniklerle yaratilmig yapitlari, sozciigiin ger¢ek anlamiyla
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estetik yapit olarak adlandiracagiz (Sklovski, 2016, s. 74)”. Buradan yola c¢ikarak,
ozellikle erken donem bigimcilerin estetist olduklarin1 ve onlar icin estetik alginin

ototelik, kendi i¢inde bir amag oldugunu sdylemek miimkiindiir (Stam, 2014, s. 58).
Rus Bigimciligi, en temelde, sanatin bilingli ve teknik bir tiretim oldugu, dolayistyla eserlerin
incelenmesinde bi¢imsel tekniklere egilinmesi gerektigi savi ilizerinde duruyordu. Ciinkii
sanat eseri 6zerk (autonomous), yani kendi i¢ yasalarina tabi; ve 6z-ereksel (autotelic), yani
kendi varlik amacimi haiz idi. Bicimcilik eserin i¢ yasalarini digsal erekselliklere bagl

olmadan ¢6ziimlemeyi esas alan yaklagiminin adrydi (Tahan, 2016, s. 22).

Bir dnceki yiizyilin sanatciyt ya da eserin disindaki diinyayr 6n plana alan hakim
inceleme anlayisini reddeden Rus bigimecileri, yaratmak istedikleri bilimin merkezine,
kimi kaynaklarda (Moran, 2008, s. 177) yazinsallik kimi kaynaklarda (Stam, 2014, s. 58)
edebilik olarak gegen literaturnost kavramini yerlestirmiglerdir. Kavramin temelinde, bir
eseri digerlerinden ayiran bigimsel Ozellikler yatmaktadir (Moran, 2008, s. 178).
“Bigimciler i¢in ‘edebilik’ bir metnin stil ve konvansiyonunu yerlestirmenin ve ozellikle
kendi bicimsel nitelikleri iizerine diisiinme kapasitesinin karakteristik yontemlerini i¢inde
barindirir (Stam, 2014, s. 58)”.

Ara¢ kavrami, Rus bigimcilerini diger goriislerden ayiran kavramlardan biridir.
Edebiyata 6zgii bi¢imsel 6gelere dikkat ¢ekmeyi saglayan bu kavram, siir ya da roman
gibi edebi tiirlerin diizenlenisini merkeze alir. Kavrami ortaya atan Viktor Sklovski’nin
Teknik Olarak Sanat adli makalesi (2016, s. 71-90), ayn1 zamanda Rus bi¢imcilerinin
caligmalarinda 6nemli yer edinmis bir teknigi de edebiyat incelemelerine katmistir.
Tiirkge karsilig1 aligkanligi kirma veya yabancilastirma olarak gegen ostranenie kavrama,

Rus bigimcilerinin edebi metinleri dis diinyadan ayirma nedenini de agiklar.
Biz dig diinyaya, nesnelere, davranis ve diisiiniis bi¢cimlerine baka baka bunlar1 kaniksariz.
Siir ise kendine 06zgii dili sayesinde bu kaniksamayi sarsarak, nesneleri, davranislari,
diisiinceleri ve duygular taze bir bakisla yeniden gérmemizi, yeniden algilamamiz1 saglar.
Ciinkii bu dil alistigimiz kullanmalik dilden farklidir (Moran, 2008, s. 178).

Rus bigimcilerinin iizerinde durduklari bir bagka teknik olan syuzhet-fabula ayrima,
romanin anlati diizlemine iliskin bir ayrimdir ve temelde romanda anlatilan olaylarin
gectigi evrene iliskindir.

Syuzhet az ¢ok olay orgiisii anlaminda kullaniliyor, yani yazarin metinde sundugu sira ve
bigimdeki olaylar dizisi. Fabula’y1 “6yki” olarak ¢evirebiliriz, ama sézciigii 6zel bir anlamda
kullandigimizi unutmamak sartiyla. Bu baglamda “6ykii” bir anlat1 tiirline isaret etmez,

yazarin diizenledigi olaylarin (olay 6rgiisiiniin) gercek yasamda takip etmesi gereken siraya

gore dizilmis sekline isaret eder (Moran, 2008, s. 182).
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Islev de Rus bigimciliginin esere odaklanirken kullandigi kavramlardandir. Rus
bicimcileri, islev kavramini da bir sanat¢inin incelenen eseri disindaki aliskanliklarinin

ve onun bagli olmasi olas1 geleneklerin dniline koymaktadir.
Yazarin bireysel bigemini, her tiirlii gelenekten, ¢agdasi olan her tiirli yapittan bagimsiz
olarak tanimak ve dilsel bir dizge olarak kendi biitiinliigii i¢inde tanimak, estetik diizenlenisin
ne oldugunu goérmek, her tarihsel arastirmadan Once yerine getirilmesi gereken bir istir.
Bigemsel ogelerin ve islevlerinin eksiksiz bir betimlemesi yapilmadan, bicem 06geleri
smiflandirilmadan, sanatgr ile gegmisin yazinsal gelenekleri arasindaki bag tstiine kesin

bilgiler verilemez (Vinogradov, 2016, s. 102).

Islevi, “dizge olarak ele alinan yazinsal yapittaki bir 6genin, aym dizgenin &biir
Ogeleriyle ve dolayisiyla dizgenin biitiiniiyle iliski kurabilme olasilig1” seklinde
tanimlayan Tinyanov (2016, s. 115), bir 6genin ayn1 anda hem o eserdeki diger 6gelerle
hem de diger eserlerdeki 6gelerle ikili bir iliski icinde oldugunu belirtir. Bu yoniiyle islev,
herhangi bir eserin bi¢imsel diizenlenisini anlama yolunda yardimeci bir kavrama
dontismektedir: “Su ya da bu bigimsel 6genin islevlerindeki degiskenlik, bir bigimsel
6gede su ya da bu islevin ortaya ¢ikmasi, bu dgenin bir islevle bir araya gelmesi: Iste
biitiin bunlar yazinsal evrimin énemli sorunlar1 (Tinyanov, 2016, s. 121)”. Islev, Rus
bicimcilerinin eser ve hatta edebiyat dis1 gereglere acik kapi birakmalarinin 6n sarti
olacak kadar 6nemli bir kavramdir. “Yazin alaninda kullanilan yazinsal ya da yazin-dis1
geregler, ancak islevsel bir bakis agisina gore géz 6niine alindiklarinda, bilimsel arastirma
alanina sokulabilirler (Tinyanov ve Jakobson, 2016, s. 131)”.

Rus bi¢imciliginin edebiyat alanindaki caligmalari, daha 6nce de bahsedildigi iizere,
onlarin sinemayla ilgili goriislerinde de temel belirleyen olmustur. Burada dikkat
cekilmesi gereken bir nokta, Rus bigimcilerinin ¢alismalarini yiirtittiikleri y1llarin sinema
aragtirmalarinin ilk donemine denk gelmesidir. “Ilk kuramcilar genellikle sinemay1 bir
sanat olarak tanimlamaya ve savunmaya calistilar. Mecray1 kavramak ve ona sanatlar
icinde saygi ve prestij kazandirmak i¢in estetik sinema kuramlar1 gelistirdiler (Higgins,
2014, s. 34)”. Sinemanin bir sanat olarak tanimlanmasi yoniindeki miicadeleyi “statii
takintis1” olarak tanimlayan V. F. Perkins (2011, s. 36) ise “Sinema kiiltiirlii insanlar
tarafindan yaygin olarak kiiclimsendigi i¢in, sinemanin savunuculari onceligi onun
statiisiinlin ylikseltilmesine verdiler. Sinemaya gitmek entelektiiel ve rafine insanlar i¢in
saygin bir etkinlik olarak savunulmaliydi (Perkins, 2011, s. 35).” diyerek duruma elestirel
bir bakis agisindan bakmaktadir. Ozellikle fotograf ve tiyatro, sinemanin bir sanat olup

olmadig: tartigmasinda biiyiik rol sahibi olmus sanatlardir. Fotograf 6zelinde gergekligin
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mekanik olarak yeniden iiretimi tartigmasi merkezdedir. “Sanatsal kimligini olusturma
miicadelesinde sinema, fotografin sanatsal bir ara¢ olup olmadigi konusundaki on
dokuzuncu yiizy1l tartismasini devraldi (Sweeney, 2009, s. 173)”. Tiyatro ise sinemanin
ilk doneminde ona sundugu uyarlama bollugu nedeniyle karsilastirmanin diger tarafinda
yer almaktadir. “Gelisen bir anlati bi¢cimi olarak genellikle yerlesik tiyatro eserlerini
uyarlayan film, kuramcilar1 tiyatro ve sinema arasindaki farklari netlestirmeye de tesvik
etti (Sweeney, 2009, s. 173)”. Bu durum, Rus bi¢imcilerinin de sinemanin bir sanat olarak

kabulii diisiincesinden etkilenmesine yol agmustir.

O donemde sinema kendini mesru bir sanat olarak kurma siirecinde idi. Bu durum bigimcilere
halihazirda edebiyat iizerine kendi calismalarinda gelistirdikleri “bilimsel” diisiinceleri
genisletebilecekleri ilgi ¢ekici bir alan tanidi. Bu alana “sinematoloji” (Kazanski),
“sinepoetik” (Piotrovsky), ya da “sine-stilistik” (Eikhenbaum) gibi birbirinden farkli tanimlar
getirdiler. Hikaye, fabl, dominant, malzeme, otomatizm gibi bi¢imci kavramlarin

intersemiyotik ¢evirisini test etmek i¢in sinema ideal bir alan sundu (Stam, 2014, s. 57).

Bu boliimiin devaminda, Rus bigimcilerinden Eyhenbaum’un, Tinyanov’un,
Kazanski’nin birer adet makalesi (3.2.2.1., 3.2.2.2., 3.2.2.3.) 6zetlenecek ve bdylece Rus

bicimcilerinin sinemaya yaklagimlarinin ilk dénemine 151k tutulmaya calisilacaktir.

3.2.2.1. Eyhenbaum ve sinemanin bicembilimi

Problems of Cinema Stylistics adli makalesinde Boris Eyhenbaum sinemanin
icadina yeni bir agidan bakmaktadir. Sinema tarihindeki iki andan bahseden Eyhenbaum
(1981, s. 55), hareketin perdede yeniden iiretilmesine olanak taniyan aygitin icadi ile bu
aygitin fotografik filmi sinemasal filme ¢evirecek sekilde kullanimi arasinda ayrima
gider. Eyhenbaum (1981, s. 55) asil kesfin ikincisi, yani film kamerasinin yeni bir sanatin
diizenlenmesi i¢in kullanilmasi oldugunu belirtir.

Sanatlar arasindaki ayrim ve karsilikli iliski Eyhenbaum’un odaklandigi
noktalardan biridir. “Biitiinsel bir varlik olarak kabul edilen sanatin evrimi, kendini
izolasyon (sanatin farklilasmasi) ve flizyon arasindaki siirekli salinimlarda gosterir
(Eyhenbaum, 1981, s. 58)”. Buna gore her sanat digerlerine bagli olarak ortaya ¢ikar ve
gelisir ve bu, ilgili sanatin hem kendine has bir bi¢im hem de daha genis bir kategorideki
varyasyonlar olarak sekillenmesi seklinde olur (Eyhenbaum, 1981, s. 58).

Kendisinden 6nceki aragtirmacilar gibi, sinemanin tiyatroyla olan benzerlikleri ve
farkliliklari Eyhenbaum’un da yogunlastigi alanlardan olmustur. Sinemanin ilk

donemindeki yaygin anlayisin tiyatro merkezli bir sekilde gerceklestigini bu
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karsilastirmadan da anlamak miimkiindiir. Eyhenbaum (1981, s. 58), ilk yillarinda
sinemanin yalnizca ayaktakimima uygun ve asagi bir sanat olarak gorildigiini ve
sinemalarin sehir merkezleri disindaki yerlerde var olabilmek i¢in bile miicadele etmesi
gerektigini soyledikten sonra, bir entelektiielin baska bir entelektiielle sinema
salonundaki olas1 karsilagsmasi iizerinden, her ikisinin de kafasinda “Sen de mi bastan
cikarilldin?” diislincesinin belirdigi goriisiinii ortaya atar. Bu gibi durumlarin nedeni
olarak da Eyhenbaum (1981, s. 59), sinemanin digerlerine gére daha ilkel bir sanat olarak
goriildiigiinden ve hatta ince zevklere hakaret olarak algilandigindan bahseder. Film
kamerasi, diger sanatlarin sozde ‘el-yapimi’ niteliklerine alayci bir karsi ¢ikis olarak
goriilmiis ve gelenek tarafindan savunulan sanatlarin karsisinda sinema, sanati basit bir
teknolojiye doniistiirmekle tehdit eden cesur bir yeni gelen olmustur (Eyhenbaum, 1981,
s. 59). Tiyatro karsilagtirmasi bir kez daha merkezdedir: Paltosu hala istiinde ve gecerken
ugramis gibi gelen seyirciden tiyatronun hem perdesinin hem de sahnesinin yerini alan
bos ekrana kadar film gosterimi, teatral temsilin katiksiz bir ucuzlastirmasi seklinde
nitelendirilmistir (Eyhenbaum, 1981, s. 59). “Biiylik Ol¢iide eski estetik kiiltiiriin
geleneklerinde yasayan entelijansiyanin, yalnizca ‘sokagi’ tatmin edebilen mekanik bir
ilkel olarak sinemay1 ilk basta gormezden gelmesi dogaldi (Eyhenbaum, 1981, s. 59)”.

Sinemanin tiyatrodan farklilastigi yerlerin altin1 ¢izmek, Eyhenbaum’un sinemaya
0zgii bicem diizenlemelerine dikkat cekmesini saglamistir:

Sinema, devinimin (mimikler, jestler, pozlar, vs.) dilini kullanan fotojenik bir sanat olarak
tanimlanabilir. Bu alanda tiyatroyla yarisa girmis ve kazanmistir. Bu zaferde su durumlar
onemli rol oynamistir: Film seyircisi detaylari (mimikler, nesneler, vs.) gérme, hayal
giicliniinkine benzer bir vasitayla bir yerden bir yere gitme, insanlart ve nesneleri farkli

mesafelerden, farkli kamera agilarindan, farkli isiklandirmalardan, vs. gérme imkanina

sahiptir (Eyhenbaum, 1981, s. 65).

Sinemanin fotojeniklik iizerinden tanimlanmasi, beraberinde, fotojeniklik
kavraminin da sinemaya 6zgii araglar lizerinden tanimlanmasini getirir. “Herhangi bir
nesne fotojenik olabilir; bu bir yontem ve bigem meselesidir. Kameraman, fotojenigin
sanat¢isidir. ‘Disavurumculuk’ olarak kullanildiginda fotojenik, taklit diline, jestlere,
kamera acilarina, mesafelere vb. doniisiir. Bunlar sinema bi¢cembiliminin temelidir
(Eyhenbaum, 1981, s. 57)”. Montaj da bu bi¢gembilim i¢inde biiylik 6neme sahiptir ve
Eyhenbaum, montaj kavraminin edebiyattan gelen aligkanliklara bagli kullanimina da

elestirel bir sekilde deginir:
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Bir filmin bigemini tartigirken belirleyici 6zellikler, ¢ekimlerin dogasi (mesafeler, kamera
acilar1, aydinlatma, agikliklar vb.) ve montaj tiiriidiir. Montaji sadece “olay orgiisii ingast”
olarak anlamaya aliskiniz, oysa temel rolii bigemseldir. Montaj, her seyden énce bir ¢ekim
diizenleme veya ¢ekim baglant: sistemidir, bir tiir film sozdizimi (Eyhenbaum, 1981, s. 67-
68).

Sinemada teknoloji ve daha genel olarak gelisme de Eyhenbaum’un diisiincelerini
aktardig1 bir konudur. “Sinemada film seridi (seliiloit) ile onun perdeye yansitiimasi
arasinda ayrima gitmeli.” dedikten sonra Eyhenbaum (1981, s. 71), film seridinin ideal
bir mekanik ayrim sagladigina dikkat ¢eker. Yaklagik iki santimetrelik dikdortgenlerden
olusan film karelerinin her biri, kendi iglerinde bir eylemin en kii¢iik parcasini
barindirmaktadir (Eyhenbaum, 1981, s. 71). Eyhenbaum’a (1981, s. 71) goére perdede
gbrliinmeyen bu soyut ayrim, sinemanin, olmadan var olamayacagi teknolojik temelidir.
Gelismeyle ilgili Eyhenbaum ornegi ise orta Olgek cekim iizerinden verilmektedir.
Sinemanin alanindaki gelismelere bagli olarak kameranin bir enstriiman gibi
kullanilmaya baslamasiyla, en dogalci ¢ekimleri yaratan orta 6lgek 6nemini kaybetmistir
ve boylece sinema, yakin ¢ekim, goriintii bindirme, farkli ¢ekim agilarinin kullanimi gibi
dogalciliktan uzak olanaklarini gelistirmistir (Eyhenbaum, 1981, s. 67). Gelismeyle ilgili
bir bagka vurgu da gelecege doniiktiir. “Film dilinin bir dizi tipik formiiliine zaten alismis
durumday1z; bu alandaki en ufak bir yenilik, dilde yeni bir kelimenin ortaya ¢ikmasindan
daha az carpici olmayacaktir.” ciimlesi, Eyhenbaum’un (1981, s. 62) sinemanin kendi
olanaklarini kesfiyle ilgili ¢ok da sasirtici olmayan ongoriisiine isaret etmektedir.

Eyhenbaum, sinemada ritim ve zaman konularinda da goriis bildirmistir. Burada da
diger sanatlarla yapilan karsilastirma dikkat ¢cekmektedir. Sinemadaki ritim kavraminin
miizikte, dansta, siirde oldugu gibi olmadigini belirten Eyhenbaum (1981, s. 64), ritimle
ilgili arastirmalarin gelecekte artacagini soyleyerek kendisinden sonra gelecek olan
aragtirmacilara kapi aralar. Sinemada zamandan s6z ederken ise Eyhenbaum bir kez daha
tiyatro karsilagtirmasina basvurur. Tiyatro sahnesinde seyredilen bir oyunun zamaninin
cogunlukla seyircinin seyir deneyimindekiyle es olduguna dikkat cektikten sonra
Eyhenbaum (1981, s. 74), “Sinemada zaman doldurma degildir, insa edilmistir.
Yonetmen sahneleri kesintiye ugratarak ve kamera konumlarini ve agilarin1 degistirerek
yalnizca eylemlerin temposunu degil, ayn1 zamanda filmin (montajin) temposunu da
geciktirebilir ya da hizlandirabilir, boylece benzersiz bir zaman hissi yaratabilir.”
demektedir. Bu ifadeleri desteklemek i¢in Eyhenbaum’un (1981, s. 74) basvurdugu yol,

filmde tempo s6z konusu oldugunda hala kullanilmakta olan D. W. Griffith filmlerinin
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finallerinden 6rnekler vermek olur. Boylece bir kez daha sinemanin, basta tiyatro olmak
lizere, diger sanatlardan farkli yapabildiklerini vurgularken ona 6zgili araglar 6n plana

alinmustir.

3.2.2.2. Tinyanov ve sinemanin temelleri

Yuri Tinyanov’un On the Foundations of Cinema adli makalesindeki goriislerini
genelden 6zele giderek 6zetlemek miimkiindiir. Sanat ve sinema hakkindaki diistinceleri,
Tinyanov’un sinemanin 6zgiin araclari hakkinda bildirdigi goriisleri anlamak bakimindan
onemlidir. Sasirtmayacak sekilde, Tinyanov ara¢ kavramini herhangi bir sanatin dogasini
aciklamak i¢in merkeze yerlestirmektedir. “Bir sanat bi¢iminin 6zgiil dogasi, her zaman
araclarmin evrimiyle iliskilidir.” diyen Tinyanov (1981, s. 88), sinema araglarinin
evriminin de bu bakimdan ¢ok Ogretici oldugunu belirtmektedir. Sinemanin diger
sanatlarla karsilastirilarak tanimlanmasin1 Tinyanov da devam ettirmektedir. Ona gore
sinema, malzemesi bakimindan resim gibi grafik, uzamsal sanatlara; malzemesinin gozler
Ontiine serilmesi bakimindansa edebiyat ve miizik gibi zamansal sanatlara benzemektedir
(Tinyanov, 1981, s. 84). Sinema perdesindeki ligiincii boyut eksikliginin farkinda olan
Tinyanov (1981, s. 83), onun yanina dénemin filmlerindeki renk eksikligini de ekleyerek,
sinemanin bu ‘yoksullugu’nun aslinda onun yapisal 6zii oldugunu belirtir. Bu yoksulluk,
yeni araglarin tesadiifen ortaya ¢ikmasina neden olmaz; “daha ziyade onlan iiretir,
topragindan yeni araglar ¢ikar (Tinyanov, 1981, s. 83)”. Sinema perdesinin iki boyutlu
dogasi, Tinyanov’un da sinema-tiyatro karsilastirmasina bagvurmasina neden olur.
“Perspektif ve bakis acist agisindan sinemanin sahip oldugu muazzam O&zgiirliikle
karsilagtirildiginda, teknik ti¢ boyutluluguyla (aslinda bu 6zelliginden dolay1) tiyatro, tek
bir bakis a¢isina, sanatin bir unsuru olarak diizlemsellige mahkumdur (Tinyanov, 1981,
s. 85)”.

Diinyay1 kamera araciligiyla gormek, Tinyanov agisindan da gercekligin mekanik
olarak yeniden iiretiminden ibaret degildir. “Kamera agis1, goriinen diinyay1 bicemsel
olarak doniistiirtir.” diyen Tinyanov (1981, s. 85), o6zellikle yakin ¢ekim ve kameranin
bakis acis1 lizerinde durmustur. Tinyanov bu iki kavrami bizzat onlarin evrimi {izerinden
ele almay1 seger. Baslangicta kamera agis1 seyircinin ya da bir karakterin bakis agisiyla,
bir detayin yakin ¢ekim goriintiisii de ayni1 sekilde bir karakterin algisiyla giidiilenmistir
(Tinyanov, 1981, s. 88). Sira dis1 kamera agilarinin kullanilabileceginin kesfiyle birlikte

bu durum degismis; kamera acisi, yalnizca kendisi i¢in ve kendisi olarak sunulmasi
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sayesinde alisilmis motivasyonundan mahrum kalmis ve bdylece sonunda bigcemsel bir

sinema araci haline gelmistir (Tinyanov, 1981, s. 88). Bir karakterin bir seye bakmasiyla

devreye giren yakin ¢ekimin yerine, bagimsiz bir arag¢ olarak yakin ¢ekim geldigindeyse

bir seyin altin1 ¢izerek anlam yaratmak miimkiin olmustur (Tinyanov, 1981, s. 89).
Oyleyse sinemanin araglar1 bu sekilde evrilir. Dissal motivasyonlarini kaybederler ve
kendilerine ait bir anlam kazanirlar; yani, digsaridan belirlenmis bir anlam yitirirler ve igsel
olarak belirlenmis bir¢ok anlam kazanirlar. Anlamlardaki bu ¢okluk ve ¢esitlilik, belirli bir
aracin muhafaza edilmesini ve sanatin ayrilmaz bir unsuru héline gelmesini miimkiin kilan
seydir (Tinyanov, 1981, s. 89).

Kamera agisinin yani sira Tinyanov, aydinlatmayla ilgili de goriis bildirmistir.
Aydinlatma da ona gore perdede goriinenlerin dogasini belirleyici nitelige sahiptir.
“Aydinlatmadaki degisiklikler (ya da tek bir aydinlatma diizeninin tutarli kullanimi),
cevreyi, kamera agisinin insanlar ve nesneler arasindaki iligkiyi yeniden yapilandirmasina
¢ok benzer sekilde yeniden yapilandirir (Tinyanov, 1981, s. 87)”. Tiim bunlarin tasiyicisi
olan bicem, gerek kamera acilarina ve aydinlatmaya ait 6gelere gerekse de digerlerine
anlam kazandiran kavram olur. “Bigemin hesaplanmasi, kamera agisinin ve
aydinlatmanin bir sistem olusturmasi ve salt tesadiife birakilmamasi kosuluyla, herhangi
bir bigemsel ara¢ ayni zamanda anlamsal bir faktor oldugu igin onlar1 doniistiiriir
(Tinyanov, 1981, s. 87)”.

Edebiyattan alisik olunan fabula-syuzhet ayrimina sinema 6zelinde de deginen
Tinyanov (1981, s. 95), bu alandaki g¢alismalarin edebiyattakinden farkli olmasi
gerektiginin altim “Oykii ve olay drgiisii sorununu ¢dzerken her zaman sanat bi¢iminin
0zgilil malzemesine ve bicemine dikkat etmek gerekir.” climlesiyle ¢izmektedir.
Tinyanov’un tercihi, ilgili ayrima dair sinema Ozelinde yanitlar liretmektense sorular
sormaktir. Sinemada olay orgiisii ve bigem arasindaki iligkinin ne oldugunu ve sinemasal
tirlerin olay orgiisii ile dykii arasindaki iliskiye mi dayandigint merak eden Tinyanov
(1981, s. 99), bu sorularin cevaplarinin gelecekteki aragtirmalar tarafindan verilecegini
soylemektedir. Bu noktada, kendisi de makalesinin bircok yerinde edebiyattan
(Sefiller’de bilgi akisinin geciktirilmesi gibi) drnekler veren Tinyanov’un bir sarti oldugu
dikkatlerden kagmamalidir: “Sinemada olay drgiisiiniin daha fazla incelenmesi,
sinemasal bicemin ve film malzemesinin Ozelliklerinin arastirilmasina baghdwr
(Tinyanov, 1981, s. 99)”. Burada hem edebiyattan gelen aligkanliklarin hem de filmde
olay oOrgiisiiniin tek basina ele alinmasinin Oniline ge¢me istegi oldukg¢a Gnemlidir.

Makalesinin sonlarma dogru Tinyanov’un (1981, s. 100) kurdugu “Oziinde giiniimiize

72



kadar sinema diger sanatlarin bir asalagi olarak yasamistir: Roman, sahne komedisi, vb.”
climlesi, sinemanin bir sanat olarak yansimasi olmak kadar, sinema arastirmalarinin halini

de 6zetler gibidir.

3.2.2.3. Kazanski ve sinemanin dogast

Boris Kazanski de The Nature of Cinema baslikli makalesinin baslarinda sinemay1
bir karsilastirma iligkisi i¢inde ele almaktadir. Onun ilk vurgusu da, tipki meslektaglarinin
yaptig1 gibi, sinemay1 bir sanat olarak konumlandirmaya yoneliktir. Bunu yaparken
Kazanski’nin bagvurdugu yol digerlerinden biraz farklidir; ¢linkii o, sinemay1 dogrudan
diger sanatlarla karsilastirmak yerine, dnce farkli eglence araglarimi devreye sokar. i¢inde,
sinemanin sanat olarak kabul edilmemesine karsi ¢ikisi da barindiran karsilastirma,
“Sinema, yakin zamana kadar, sirk ile radyo arasinda bir yerde, alcak ve bayag: bir tiir,
bir ahmak, sanatin bir vekili olarak kaldi. (Kazanski, 1981, s. 101)” ciimlesiyle goriiniir
olur. Kazanski’nin sinemay1 diger sanatlarla karsilastirmasi, sinemanin teknolojiyle olan
sik1 bagi tizerinden gergeklesir. Kazanski (1981, s. 107), “Sinemanin ‘yiiksek’ sanatlar
karsisinda teknolojisinden utanmasi i¢in hi¢bir nedenin olmadigini sdylemeye gerek
yok.” diyerek hem sinemanin bir sanat oldugunu hem de sinemanin teknolojiyle olan
iligkisinin benimsenmesi gerektigini ortaya koymaktadir.

Eserlerini tirettigi donemden seslenen Kazanski (1981, s. 101), baslangici ¢cok daha
eskiye dayanan sanatlarla karsilastirildiginda, sinemanin, otuz yilda ¢ok fazla konusulur
olarak ilgi hak ettigini de kanitlamis oldugunu belirtmektedir. Ona gore sinema kelimenin
tam anlamiyla insanlarin gozlerinin Oniinde gelismistir ve bu nedenle de onun
incelenmesi, kokleri zamanin karanligina dek uzanan sanatlardan farkli olasiliklar ve
sozler icermektedir (Kazanski, 1981, s. 101).

Kazanski i¢in sinemanin bir sanat daliyla ilk karsilastirilmasi fotograf {izerinden
gerceklesir. Sinemanin fotograftan dogdugunu sdyleyen Kazanski (1981, s. 101), onun
farkli olarak 6zel bir endiistri dali gelistirdigini ve bunu devasa bir sermayeyle, isgiiciiyle,
fabrika ekipmaniyla yaptigini1 one siirmektedir. Fotografla yapilan karsilasgtirmada
Kazanski fotografin dogasini da sorgulamaktadir. “Fotografin (...) temel bir eksikligi,
analitik dogasidir. Fotograf, istatistik gibi aptal, kuru ve sikicidir, ¢linkii baska secenegi
yoktur ve genelleme yapamaz. Bir ayna gibi, merceginin alaninda bulunan her seyi
yansitmak zorundadir (Kazanski, 1981, s. 109)”. Bu durumu, fotografin sinemada aldigi

sekil lizerinden tartismaya acan Kazanski, gercekligin mekanik olarak yeniden iiretilmesi
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tartigmasina atifta bulunur. “Ozellikle sinemada fotograf, gergek bir nesnenin, sahnenin
ya da eylemin perdede salt teknik olarak yeniden iiretilmesi olan ‘doganin’ mekanik
kopyalanmas1 anlamina gelmez (Kazanski, 1981, s. 110)”. Buna 6rnek olaraksa Kazanski
(1981, s. 110), minyatiir modellerle yaratilan bir deniz sahnesinin daha etkileyici
bulunarak gergekten de denizde gekilmis bir sahne yerine kullanilmasini verir.

Sinemanin diger sanatlarla karsilastirilmasinda siradaki durak tiyatrodur. Yine
Kazanski’nin donemindeki diger c¢alismalardan asina olunan bu durum, Kazanski
Ozelinde farkli islemektedir. Zira burada, hem sinema-tiyatro karsilastirmasinin
mesrulugundan bahis hem de bu karsilagtirmadan yola ¢ikilarak sinemaya verilmis yeni
bir ad vardir: “Film, hakli olarak sahne dramasinin karsisina koydugumuz bir tiir grafik
dramadir (Kazanski, 1981, s. 105)”. Adlandirma, farkli sartlar altinda sinemaya “perde
tiyatrosu” denebileceginin belirtilmesiyle bir adim ileriye tasinir. Tiyatro karsilastirmas,
seyircinin konumu iizerinden, Kazanski’nin sinemada yakin ¢ekimin kullanimiyla ilgili
bir yorumda bulunmasma da yarar. Ona gore, tiyatroda bir seyircinin diirbiinle
yapabilecegi yakinlasma, yakin ¢ekim i¢in filmin dogasina 6zgiidiir; ama diirbiin yoluyla
tiyatroda yapildiginda, tiyatronun sahnesini yok sayacagindan, dogal olmaz (Kazanski,
1981, s. 115). Yakin g¢ekimin dramaturjik katkilarindan bahsetmeye devam eden
Kazanski (1981, s. 116), sinemanin, bir insan1 tamamen gostermeden, yalnizca yerde
titreyen sabirsiz bir ayak ya da sinirli bir el tarafindan sikilan bir baston, birinin omzunda
ya da gdgsiinde yatan bir kafa ya da titreyen omuzlar goriintiisiiyle anlatmak istediklerini
anlatabilecegini belirtmektedir.

Sinema perdesinin fiziki yapis1 da Kazanski’nin dikkat ¢ektigi bilesenlerdendir.
Filmin perdeye yansiyan hali, Kazanski’nin sinemayi, temsilin en temel karsilig

izerinden tanimlamasina 6nayak olur:
Film, perdenin parlak alaninda ortaya ¢ikan ve hareket eden bir dizi gélge temsilidir, son
tahlilde beyaz bir arka plana karsi koyu ¢izgiler ve noktalar oyunudur. Maddi bir bakis
acisindan, film bundan bagka bir sey icermez ve iceremez. (...) Sonug olarak, film, sanatsal

malzemesi bakimindan, icra tarzi geregi, hi¢ sliphesiz temsil sanatlara aittir (Kazanski,

1981, s. 104).

Sinemanin temsili yoniiyle ele alinmasi, onun bir kez daha diger sanatlarla
karsilagtirilmasina yol acar. Burada Kazanski’nin degindigi nokta, filmin zaman ve
mekan icindeki var olusudur. Birka¢ Ozelliginin sinemayr diger temsili sanatlardan
ayirdigini belirten Kazanski (1981, s. 104), mimarinin, heykelin, resmin statik, yani

tamamen uzamsal olusuna dikkat ¢eker. Perdedeki temsilin parcasi olan hareket ise
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sinemanmn zamansal Kkarakterini ortaya ¢ikarir (Kazanski, 1981, s. 104). Buradan
hareketle Kazanski sinemada oyuncunun yeriyle ilgili bir tespitte de bulunur. “Eger
sinema golge resmiyse, yani bir grafik sanatiysa, o zaman ekranda bir temsil olarak
yeniden iiretilen aktor, ilke olarak yalnizca bir model olmalidir (Kazanski, 1981, s. 113)”.

Sinemada mekan, Kazanski’nin sinemayla ilgili birden fazla konuda goris
bildirmesine neden olur. Seyircinin iliskisinin filme dahil olmadigin belirten Kazanski
(1981, s. 102), “Eylemin yeri seyircininkinden tamamen farkli bir mekandir, ¢iinkii
mekan hayalidir, bir resimdeki kadar hayalidir.” diyerek perdedeki diinya ile gergek
diinya arasindaki farka dikkat ¢ekmektedir. Hayali mekan vurgusu, Kazanski tarafindan
oyunculuk o6zelinde verilen bir ornekle devam ettirilir: “Perdede aktorii her yone
cevirebilir, onu herhangi bir agidan gorebilir, herhangi bir mesafeye kaydirabiliriz,
bunlarin hepsini dramatik durumun biitlinliigiinii bozmadan ve aksiyonun akisini
kesmeden yapabiliriz; ¢linkii sinemada mekan ve onun perspektif, goriis agisi, 6lgek ve
uzaklik kategorileri tamamen hayalidir (Kazanski, 1981, s. 116)”.

Film bicimi, Kazanski icin, en ¢ok sinemanin ve filmlerin ele alinis1 agisindan
vurgu yapilan bir kavramdir. Daha 6nce de soz edilen teknolojik temel, sinemanin ve
filmlerin hangi agidan incelenecegi konusunda yardimei olmaktadir. Bunun yani sira,
sinemanin diger sanatlardan ayrilan yonleri de inceleme sirasinda odaklanilmasi
gerekenler i¢in bir harita islevi goriir. “Filmin dramatik dogasi, yalnizca ifade araglarinin
0zel organizasyonunun sonucudur. Bir sanat bi¢imi olarak sinemanin 6zgiilliigliniin
temeli, yapisinin benzersiz niteliklerinde ve bu yapiyr yoneten teknik Onkosullarda
bulunur (Kazanski, 1981, s. 105)”. Sinemanin dogasin1 anlama ¢abasi da 6zelde filmlerin
incelenme sekline baglidir ve bu sayede Kazanski’nin vurgusu dogrudan bi¢imsel analiz

tizerinde toplanir:

Cagdas sanat bilimi tarafindan bize 6gretilen herhangi bir sanat bi¢ciminin kendine 6zgii
Ozellikleri, uygulama tarzinda, yani maddi teknolojik temelinde aranmalidir. Bu da hem tiim
araglar sistemini hem de bigemlerindeki tiim ¢esitlemeleri kosullandirir. Bu nedenle, sanat
olarak sinemanin dogasini anlamak igin, {iirlinlerinin-filmlerinin bi¢imsel bir analizine

donmeliyiz (Kazanski, 1981, s. 103).

Goriiglerinin ¢cogu ¢agdaslariyla benzer olan Kazanski, sinemanin diger sanatlarla
olan farkliliklar iizerinden, onun 6zgiin yapisini ortaya koymustur. “Sinema, en imkansiz
durumlarin miimkiin oldugu kendi geometri, mekanik, fizik yasalarina sahiptir.” diyen
Kazanski’nin (1981, s. 111) sinema s6z konusu oldugunda bigimsel analizi dncelemesi

de bu ¢alisma a¢isindan 6nem tasimaktadir.

75



3.2.3. Yeni-bigimcilik (ve bilisselcilik)

Hem anlati hem de bigem konusunda goriis bildirmesi bakimindan yeni-bigimcilik
bu c¢aligma Ozelinde ayri bir noktada durmaktadir. Yaklasimin filmlere bakis agisini
olusturan dinamiklerin ¢ogu da bu ¢alisma tarafindan paylasilmaktadir. Giris ve Yontem
boliimlerinde ozetlenen bu dinamiklerin yani sira, yeni-bi¢cimciligin sinema
arastirmalarindaki yerini ortaya koymak gerekmektedir. “Neoformalizm, ilhamim
Bordwell’in bitmis yapiti temel alan tarihsel yaklasim (historical poetics) diisiincesinden
alir. Bu yaklagim, edebiyat, sinema gibi sanatsal ve anlatisal araclarda bir yapisal siirecin
sonucu olarak bitmis yapit1 inceler, yapitin olusturulma, yaratilma prensiplerini arastirir
(Topgu, 2009, s. 106)”. Yeni-bigimcilige gore filmler, bi¢imsel yapilarina ya da nasil bir
araya getirildiklerine gore ve farkli baglamlarda farkli sekilde galisirlar (Thomson-Jones,
2009, s. 140).

Yeni-bi¢imcilik, adindan da anlasilacag: gibi, bigimciligin bir Grtniidiir, ancak Bordwell ve
Thompson’in elinde, bi¢im kavrami esnek bir kavramdir. Bi¢im/igerik ayrimini reddederler,
bdylece anlam ve yorum sorunlari bi¢im sorunlarindan ayrilmaz hale gelir. (...) Ama belki de
geleneksel bigimcilikten en garpict ayrilik, bir yapitin anlami da dahil olmak iizere can alici
Ozelliklerinin kismen seyirciler tarafindan insa edildigine dair yapisalc iddiadir (Gaut, 2010,
s. 165).

Belirli tekniklerin ve film ile seyirci arasindaki dolaysiz bilissel etkilesimin roliinii
ve Onemini vurgulayan yeni-bigimci analiz, sinema dis1 baglamlarin yorumlama
araciligryla film deneyimini belirledigini vurgulayan yaklasimlara kars1 ¢ikar (Younger,
2011, s. 182-183). “Bordwell ve Thompson’in ana temalarindan biri, sinemay1 takdir

etmenin film estetiginin temellerini anlamaya bagli olmasidir (Knight, 2019, s. 365)”.

Kristin Thompson, bi¢imcilik ve poetikada ortilk olarak bulunan varsayimlarin ¢ogunu
acikliga kavusturur ve netlestirir. Yeni-bi¢cimci film analizinin, filme siki sikiya bagh
oldugunu ve film tarafindan yonlendirildigini savunur. Teorik doktrinleri, sadece teoriyi
kendi kendini dogrulayan bir sekilde gostermek icin bir filme empoze etmez. Bunun yerine,
her filmi ayr1 ayr1 ele alir ve onlari, sinemacilarin film yapim stratejilerini, normlarini,
geleneklerini ve tekniklerini secip yeniden icat ettikleri yapay bir yapi olarak goriir

(Buckland, 2008, s. 322).

Yeni-bigimcilik bashgi altinda, yeni-bigimcilerin siirekli dirsek temasi iginde
oldugu bilisselciligin bazi kavramlar1 da ele aliacaktir. “Noé€l Carroll ile birlikte
Bordwell, yaygin olarak iki biiyiik biligsel film kuramcisindan biri olarak kabul edilir
(Hogan, 2009, s. 313)”. Sinemanin alaninda bilisselcilik, “filmin yaratiligini,
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alimlanmasini, yapisini, yorumunu ve diger yonlerini kesfetmek icin biligsel bilim ve
ilgili alanlardan yararlanir (Hogan, 2009, s. 313)”. Oncelikle, bilisselciligin belirli bir
kuramdan ziyade bir program oldugu belirtilmelidir (Currie, 2004, s. 106). “Hareketli
goriintiiniin  biligsel teorisi hakkinda bilinmesi gereken Onemli bir sey, (...) onun,
birlestirilmis bir dizi varsayim ya da tek bir metodolojiden ziyade, hareketli goriintii
ortaminin teorik ¢aligmasina yonelik bir ‘yaklagim’ olmasidir (Plantinga, 2019, s. 381)”.
Buradan hareketle bilisselcilik, “seyircilerin rutin olarak filmleri nasil kavradigini
aciklayan normlar, ilkeler ve geleneklerden bir model olusturur (Elsaesser ve Buckland,
2002, s. 169)”. Ek olarak, Bordwell ve Carroll gibi bilisselciler i¢in orta diizey (veya parga
parca) kuramlastirma, doktrin odakli olmaktan ¢ok sorun odakli bir etkinlik olarak
kavranmalidir (Buckland, 2004b, s. 142). “Bilisselci yaklasimda genel biligsel siireglere,
insan eylemlerine ve algilarina odaklanilir. Bordwell ve Carroll, ampirik arastirmalara
dayanan ve genel bir film teorisi kapsamina girmeyen daha titiz bir teorilestirme

cagrisinda bulunur (De Grauwe, 2000)”.
Amaglart filmi estetik bir sistem olarak tanimlamak olan David Bordwell (1989) ve Kristin
Thompson (1988) gibi yeni-bigimci akademisyenler, projeleri i¢in, psikolojinin bir boyutu
olan ve beynin bilgiyi nasil isledigini anlayan, hafiza, yargilama ve akil yiiriitme islevlerini
vurgulayan biligsel teorinin yardimiyla bilimsel bir temel talep ettiler. Sine-psikanalize ve
diger “yorumlayic1” (tanimlayiciya karsit olarak) bilime bir meydan okuma ve bilimsel bir
alternatif olarak sunulan biligselcilik, onun (ideolojik ya da feminist elestirinin muhtemelen
bulanik, 6znel diistincelerinin aksine) filmlerin nesnel analizlerini ve (Freudcu kuramin ya da
aygit kurammin bilingsiz durumlarina ve konumlarina hapsolmus seyircinin bahtsiz
“pasifligine” karsit olarak) seyircinin seyir etkinliginin bilimsel bir analizini trettigini
miijdeleyen Noél Carroll gibi filozoflar tarafindan desteklendi (Radner, 2011, s. 156).
Bu boliimde yeni-bigimcilerin Rus big¢imciligiyle olan iliskisi (3.2.3.1.), yeni
bigimcilik ve biligselcilik 6zelinde goriilen Biiyiik Teori’nin reddi (3.2.3.2.), yeni-

bi¢imciligin sinema arastirmalarinda biiyiik bir yere sahip oldugu sdylenebilecek anlatim

kavramina yaklasimlari (3.2.3.3.) ele alinacaktir.

3.2.3.1. Rus bicimciliginin mirast

Eisenstein’s Ivan the Terrible: A Neoformalist Analysis adli kitabinin hemen
basinda Kristin Thompson (1981, s. 8), Rus bicimciliginden dogan yeni-bicimciligin
adin1 aciklamakla baglar ise. Rus bigimciligi hareketinin sonlanmis olmasi ve Rus

bi¢imciliginin aslinda edebiyat merkezli bir yaklasim olmasi nedeniyle, onun baska bir
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sanata uyarlanmasi c¢abasi yeni bir bigimciligin dogmasint gerektirmekteydi. Dahasi,
Thompson’a (1981, s. 31) gore Rus bicimcilerinin, sinemaya bakmak i¢in halihazirda
edebiyat alaninda var olan diisiincelerini asan yeni bir sistem yaratma girisimleri
olmamusti. “Film tarihi ve teknigine iliskin ¢ok daha kapsamli bir bilgiye dayanan yeni-
bicimciler, Rus bigimci edebiyat teorisini sinemaya kendilerine 0zgii bir sekilde
uygulamaya girigirler (Thomson-Jones, 2009, s. 132)”. Thompson, edebiyattan
getirdikleri aligkanliklar nedeniyle Rus bi¢imcilerinin daha ¢ok sinema-dil benzerligine
odaklandiklarin1  belirtmektedir. “Yeni-bigimcilik, Rus bigimcilerinin edebiyat
hakkindaki fikirlerini filme uygulama girisimlerine dayanmaz, ¢ilinkii yeni-bigimciler,
Rus bigimcilerinin film ile siirsel dil arasindaki benzetmeye olan gilivenlerine siipheci
yaklasirlar (Thomson-Jones, 2009, s. 132)”. Thompson’a goére bu gibi gerekgeler, yeni-
bicimciligin Rus bicimciliginin goriislerini ileri tasiyan yeni bir bigimcilik olarak
dogmasina neden olmustur.
Thompson’in yeni-bi¢imciligi, iki nedenden o&tiiri Rus bi¢imcilerinin film {izerine
yazilarindan ziyade temel ilkelerini ddiing alir. Birincisi (...), bi¢cimciler sinema hakkindaki
diisiincelerini higbir zaman sistematiklestirmediler. Tkincisi ve belki de bu nedenle, sinema
lizerine yazilari, sinemanm bir tiir dil oldugunu varsayarak, edebiyat ¢aligmalarindaki
fikirleri uygulama egilimindeydi. Bununla birlikte, Thompson bunu ikna edici olmayan bir

distince ¢izgisi olarak goriir, bu nedenle genel olarak bi¢imciligin yaklagimini benimserken

sinema tizerine yaptiklari 6zel ¢aligmalar: bir kenara birakir (Nannicelli, 2014, s. 216).

Berna Moran’in c¢evirisiyle kullanmalik dil-giirsel dil arasindaki ayrim, Rus
bi¢imcilerinin edebiyat eserlerinde kullanilan dili giindelik hayattaki dilden ayirmasiyla
ortaya ¢ikmistir. Bunun sinemadaki karsiligini ortaya koymak iizere yola ¢ikan
Thompson (1981, s. 25), daha en basta, Rus bi¢imcilerinin edebiyat i¢in yaptiklarinin
dogrudan sinemaya uyarlanmasi sirasinda karsilasilan bir zorluktan bahseder. Ona gore
film, bilindik anlamiyla bir dil olmadig1 i¢in, glindelik yasamda da dil gibi stirekli olarak
kullanilan bir ara¢ degildir (Thompson, 1981, s. 25). Dolayistyla Rus bigimcilerinin dil
ozelinde estetik ve estetik olmayan kullanimlar arasinda gittikleri ayrim sinema icin
dogrudan kullanima olanak tanimamaktadir. Bunun yerine Thompson, film-dil
baglantisini olabildigince gevsek kurarak, sinemanin maddi 6geleri olarak adlandirdig:
terimlere dikkat ¢gekme yoluna gider (Thompson, 1981, s. 25-26). Thompson’n (1981, s.
26) mizansen, ses, kamera/gergeve, kurgu, optik efektler seklinde bes grupta siraladigi
ogeler, filmlerde kullanilmalar1 bakimindan estetik ve estetik olmayan arasinda ayrima

gidilmesinin araci olurlar. “Neoformalizm igin énemli kavramlardan birisi de aragtir.
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Arag, sanat yapitinda kullanilan kamera hareketi, diyalog, kostiim, tema gibi unsur ve
yapilardir (Topgu, 2009, s. 107)”. Boylece, soz konusu 6geleri kullanan herhangi bir
filmin estetik amaglarla olusturulup olusturulmadigina bakilarak Rus bi¢imcilerinin
edebiyat alaninda gittikleri ayrimi sinemaya uyarlamak da miimkiin olur. Bunu, i¢inde
kiitiphane gegen filmler iizerinden somutlagtiran Thompson (1981, s. 26-27), bes
kategoride siraladig1 6gelerin, tanitim filmi ile estetik film 6zelindeki kullanimlarindan
ornekler verir. Bu orneklerde, 6rnegin kameranin kullanimina estetik nitelik yiikleyen
sey, seyirci algisim1 degistirmeye yonelik c¢abadir. Kiitiiphanelerle ilgili bir tanitim
filminde miimkiin oldugunca sade bir sekilde seyirciye bilgi verme amaci giidiiliirken,
estetik bir filmde mekan olarak kullanilan bir kiitiiphane perdeye yansirken
kiitiiphanelerle ilgili giindelik algilar1 bozacak sekilde kullanilacaktir (Thompson, 1981,
S. 26-27).
Yeni-bi¢imcilik, estetik alan ile gilindelik alan arasinda keskin bir ayrim c¢izerken Rus
bigimeiligini izler. Dil ya da film gibi bir ortamin 6ziinde estetik bir degeri yoktur. Estetik ya
da pratik, yalin ya da siirsel olarak kullanilabilir. Onemli olan, belirli bir eserin araglarmnin
cesitli islevleri yerine getirmek i¢in malzemelerini nasil diizenledigidir (Nannicelli, 2014, s.
217).

Rus bi¢imcilerinin sanat eserinin isleviyle ilgili diisiinceleri iizerinden Thompson
(1981, s. 31-33), algi degistirme isini neyin yaptigini da agiklamis olur. Sanat eserinin
islevi, aligkanlhig1 kirma/yabancilagtirma yoluyla alimlayicinin algilariyla oynamak ve
bdylece amaci kendi i¢inde olan bir nesneye doniismektir (Thompson, 1981, s. 32).
Thompson’a (1981, s. 33) gore Rus bigimcileri, sanat eserine sanat¢inin vizyonunu ya da
toplumu yansitmak gibi islevler yiiklemedikleri i¢in bi¢im-igerik ayriminin yarattigi
sorunlar1 da agmislardir. Onlara gore herhangi bir tematik malzeme bigimin bir parcasidir
(Thompson, 1981, s. 32). Buradan hareketle Thompson (1981, s. 32), 6rnegin agir bir
felsefi sorunun bir eserde yer almasinin ona deger bahsetmedigini; s6z konusu sorunun,
eserin asil iglevi olan algi oyunlarina destek ¢ikmasi gerektigini belirtir. “Thompson igin,
Sklovski’de oldugu gibi, alginin bu yenilenmesi yabancilastirma yoluyla gergeklesir ve
yeni-bigimei yabancilastirma anlayisi, bigimcilerinkine ¢ok benzer. (...) Boylece,
Sklovski gibi Thompson da sanatin amacinin yabancilastirma oldugu islevsel bir sanat
anlayisini benimser (Nannicelli, 2014, s. 217)”.

Bu noktada yeni-bi¢imciligin iletisim olarak sanat modelini reddettiginden soz
etmek gerekmektedir (Thompson, 1988, s. 7). Bir ara¢ araciligiyla gondericiden alictya

bir mesaj gonderilmesini iceren bu model, Thompson’a (1988, s. 7) gore kullanima
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yonelik bir igleve sahiptir. Bu modelde bir eserin basarisi, mesajini etkin ve agik bir
sekilde iletmesiyle Ol¢iiliir (Thompson, 1988, s. 7). Cogu sanat yaklagiminin bu modeli
benimsedigini sdyleyen Thompson (1988, s. 7-8), bagli olarak, sanat eserini degerli kilan
seyin de kayda deger temalara ya da felsefi goriislere sahip olmak olarak goriildiigiinden
yakinir. Bu bakis agisina gore “yalnizca eglendirici” olarak nitelendirilen eserlerin o
kadar da degerli olmadig1 ¢ikarimi yapilir (Thompson, 1988, s. 8). Thompson’a (1988, s.
8) gore sanatin yiiksek-algak seklinde ayrilmasi da bu goriis sonucu ortaya ¢ikmustir.
Iletisim olarak sanat modeline alternatif olarak gdsterilen “sanat icin sanat” modeli de
Thompson’a (1988, s. 8) gore sanati benzer sekilde ayirmaktadir. Sanat, diistinceleri
iletmek i¢in degil de eserleri deneyimlerken alinan haz i¢in vardir; eserler, giizellik ve
duygu yogunlugu gibi kriterlere gore degerlendirilir ve bdylece sanatin yiiksek-alcak
seklinde ayrilmasi, bu kez segkinci bir bakis agisiyla ger¢eklesir (Thompson, 1988, s. 8).
Buna gore iistiin zevklere sahip kisiler iyi eserlerin tadini ¢ikarirken siradan insanlar
sadece popiiler sanatin yavanligiyla basa ¢ikabilmektedir (Thompson, 1988, s. 8).

Belirtilmelidir ki “sanatin yalnizca estetik degeri i¢in yaratilmasi ve tiiketilmesi
gerektigine dair geleneksel bicimci diisiince, yeni-bi¢imeilik tarafindan korunmaktadir
(Thomson-Jones, 2009, s. 134)”. Ancak Thompson’a (1988, s. 8) gore Rus big¢imcileri,
sanilanin aksine sanat i¢in sanat goriisiiniin temsilcileri degildir. Onlar, iletisim olarak
sanat modeline bir alternatif olustururken yiiksek-alcak sanat ayrimini asmayi da
basarmiglardir (Thompson, 1988, s. 8). Giindelik alg ile estetik algi arasinda ayrima
gitmenin yarart da burada yatmaktadir. Sanat eserleri, insan algisii giindelik
yasamdakinden farkli bir sekilde isleterek, etkileri zamanla gozlenebilen bir zihinsel
aktivite haline donistiiriirler (Thompson, 1988, s. 9). Yeni-bi¢imcilik tarafindan da
oldugu gibi benimsenen bu goriis, bdylece hem eglenceli olarak goriilen hem de ciddi
temalara sahip oldugu disiiniilen filmlerin algiyr ayni1 karmasiklikta harekete
gecirebilecegini de kabullenmis olur. Dahasi, eskimis denebilecek bigemsel tercihlerin
kullanimi1 da alginin karmasik bir sekilde harekete gegirilmesinin zitt1 {izerinden
aciklanmis olur. “Sanat, giindelik yasamin, ideolojinin, diger sanat yapitlarinin alisildik
algilarini, bu kaynaklardan materyali alip doniistiirerek farklilagtirir. Ancak sanat yapiti
aynmi yontemi siirekli kullanirsa farklilasma azalir, asinalik bagslar. Sanatsal yaklasim
otomatiklesir (Topgu, 2009, s. 106)”.

Rus bigimcileri ile yeni-bigcimciler arasindaki en biiyiik ortaklik, elbette, sanat

eserlerini ele alirken bicime odaklanilmasi gerektigi yoniindeki goriistiir. Bu durumun,

80



her tiir bi¢cimci yaklasimin ortak 6zelligi oldugu sdylenebilir. “Herhangi bir bi¢imci
yaklasimin tanimlayici 6zelligi, bigime teorik ve elestirel vurgu yapmasidir (Thomson-
Jones, 2009, s. 132)”. Ancak hem Rus bi¢imciligi hem de yeni-bi¢imcilik agisindan farkli
olan, bi¢imi merkezilestirme ¢abasinin, onu herhangi bir seyin karsiti olarak ele almay1
beraberinde getirmiyor olusudur. Somutlagtirmak gerekirse, Rus bicimcileri ve yeni-
bicimciler, big¢im-icerik karsitligini reddetmeleri bakimindan da ortaklik i¢indedir.
“Bicimciligin geleneksel olarak bi¢gim ve igerik arasinda kati bir ayrimi destekledigi ve
igerigin estetik uygunlugunu yadsidigi anlasilirken, yeni-bigimciler, ayrimin kendisinin
estetik uygunlugunu basitge yadsiyarak Rus bigimcilerini takip ederler (Thomson-Jones,
2009, s. 132)”. Ozellikle yeni-bi¢imciligin, bicim-igerik ayriminin kendisini sorgulamaya
tabi tutarken ayrimin icerik kismindan endise ettiklerini belirtmek gerekmektedir. “Bunu
yaparlar ¢iinkii bu ayrimda 1srar etmenin ‘digsal’ elestiriyi tesvik edeceginden
endiselenirler — eseri asla kendi sartlariyla sanat olarak degil, biyografik, sosyolojik,
psikolojik ya da politik olarak degerlendirmek (Thomson-Jones, 2009, s. 132)”.
Yeni-bi¢imcilerin Rus bi¢imcilerinden devralarak gelistirdikleri goriisler, onlarin
sinemaya yaklagimlarinda etkili olmustur. Oncelikle yeni-bi¢imciligin neden yeni bir
bicimcilik olarak ortaya ¢ikmasi gerektigine yonelik agiklamalar getiren yaklagim, bunu
yaparken hem Rus bigimciliginin temel noktalarini esas almis hem de bunlarin sinemaya
uyarlanmasi sirasinda goriilen zorluklar1 asmay1 basarmistir. Film-dil benzerligini aynen
korumak yerine sinemanin maddi bilesenlerine dikkat c¢ekmeyi tercih eden yeni-
bigimcilik, bu yolla, filmin estetik amaglarini ortaya koymay1 da 6ncelemis olur. Yeni-
bi¢imcilerin bigim-igerik ayrimini ve hem iletisim olarak hem de sanat igin Sanat
modellerini reddetmeleri bu g¢alisma agisindan ayrica 6nem tasimaktadir. Bu sayede
sinemanin estetik olanaklar1 hakkinda konusmak ve filmleri (6nemli goriilen) bir igerige
sahip olma digindaki yonleriyle ele almak miimkiin hale gelir. Tlim bunlarin nihai sonucu
olarak da sinemay1 ve filmleri psikolojik, sosyolojik, felsefi belirleyenlerin etkisinin en

aza indirildigi sekilde ele almak 6nerilen bir yol olarak sanatseverin karsisina ¢ikar.

3.2.3.2. Teori’ye reddiye

1970’lerde sinema ¢aligmalarinda yasanan biiylik degisimden sonra giderek
yayginlasan kuram merkezli bakis agilari, 1980’lerde, yani yeni-bi¢imciler ilk eserlerini
verdiklerinde bir anlamda zirve yapmistir. Bu dénemde yeni-bigimcilerin kars1 ¢giktiklari

temel paradigmalar psikanaliz, gostergebilim, feminizm, Marksizm olmustur (Rushton ve
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Bettinson, 2010, s. 132). Yeni-bigimciler ve biligselciler “sonunda bu paradigmalari
Biiyiik Teoriler olarak adlandirarak, tek tek filmleri, genellikle diger disiplinlerden bir
araya getirilen genis ve bol semalara dahil etme egilimini belirtirler (Rushton ve

Bettinson, 2010, s. 132)”.
1970’lerde ve 80’lerde film g¢alismalarma egemen olan bu teoriler, filmsel temsilin sosyal
olarak insa edilmis bir sembolik sistem oldugunu savunan géstergebilimi, filmin ve diger pek
¢ok kurumun belirli toplumsal rol tiirlerini yerine getirmek i¢in 6zneler iirettigini savunan
Althusserci ideolojik elestiriyi ve filmin seyirci tizerindeki etkisinin, onun ruhunda belirli
arzulari yaratma ya da yerine getirme yetenegine dayandigini savunan Lacanct psikanalizi
icerir (Frome, 2009, s. 338).

Yeni-bigimcilerin ve biligselcilerin ¢ogunlukla Biiyiikk Teori bashgi altinda
gruplandirdiklart kuramlar ve kuramcilar, farkli adlarla ve farkli yonlerine dikkat
cekilerek de anilir olmustur. Sinema arastirmalarinin 1970’lerde ve 1980°lerde ¢ok daha
kiigiik ve homojen bir disiplin olduguna dikkat ¢eken Plantinga (2019, s. 383), o yillarda
belli bir kuramsal yaklasimin standart metodoloji olusuna dikkat ¢ekmektedir. Psiko-
semiyotik olarak da adlandirilan bu yaklasim, Lacanci psikanaliz, Althusserci Marksizm,
Barthesg1 gostergebilim ve Saussurecii dilbilim karisimindan olugmaktayd: (Plantinga
2019, s. 383). Buckland (2004a, s. 101) da 1970’lerdeki biiyiikk degisimin Louis
Althusser’in Marksizm’inden ve Jacques Lacan’in psikanalizinden kaynaklandigini
belirtmektedir. Yaklagimi “kitasal film kurami” seklinde etiketleyen Eldridge (2019, s.
239-240), David Bordwell’in Saussure, Lacan, Althusser, Barthes isimlerinden yola
cikarak SLAB olarak adlandirdigi bu yaklagimin diger temsilcileri olan Christian Metz,
Stephen Heath, Kaja Silverman ve Terese de Lauretis gibi isimlerin Noél Carroll
tarafindan yekpare olmalar1 yoniinden elestirildigine dikkat ¢ekmektedir. Bu yaklagimin
doktrin, yontem ve bigem olarak biligselciligin rakibi oldugunu sdyleyen Currie (2004, s.
106) de ona ait bilesenleri ideolojinin Marksist kuramlari; rityanin, fantezinin, dikizciligin
psikanalitik  kuramlari; anlamlandirmanin  gostergebilimsel kuramlart  olarak
siralamaktadir. Currie’nin (2004, s. 106-107) dikkat ¢ektigi bir diger nokta ise “Ortodoks
goriis” olarak da adlandirilan bu yaklagimin bir siiredir sinema kuramlarinin yazim ve

Ogretim agamalari ile ise alim, gorev siiresi, terfi gibi konularda da baskin olmasidir.
Stephen Heath, Colin MacCabe, Jean-Louis Baudry ve Christian Metz gibi 1970’lerin ¢agdas
film teorisyenleri, film arastirmalarina gostergebilim, psikanaliz ve Marksizm uyguladilar.
Bu teorilerle ana akim Bati sinemasinin kapitalist somiiriiye nasil katkida bulundugunu
ortaya ¢ikardilar. Cagdas film teorisyenleri ayn1 zamanda politik olarak militan avangard film

yapimini tesvik ederek ana akim sinemaya kars1 ¢iktilar (Buckland, 2014, s. 112).
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1970’lerden itibaren sinema arastirmalarinda yayginlasan Biiyilkk Teori
bilesenlerinin filmleri ve sinemay1 ele alirken nasil bir yol haritas1 belirlediklerinden de
s0z etmek gerekmektedir. “Kitasal teorisyenlerin filmin sosyal ve ideolojik islevlerine
odaklanmas1 daha olasidir ve argiimanlarinin 6zne olusumu ve c¢ikarlarin politik
sekillendirilmesi hakkindaki gii¢lii 6nciillerden kaynaklanmasi muhtemeldir (Eldridge,
2019, s. 239)”. Filmlere agik bir metin olarak yaklagmaktan yana olan Biiyiik Teori,
ideoloji ile sosyal ve kiiltiirel temsilin baskin bigimleri (6zellikle toplumsal cinsiyet,
cinsellik, sinif, ik ve kiiltiirel kimlik) {izerine odaklanir (Sinnerbrink, 2019, s. 454).
Sosyal islevler ve ideolojiler hakkinda daha genis sorularla ilgilenen bu yaklagim, post-
yapisalci felsefe ve edebiyat kurami tarafindan yonlendirilmekte ve bu yoniiyle bir¢ok
biiyiik sinema boliimiinde egemen olmaya devam etmektedir (Eldridge, 2019, s. 247).
Estetik niteliklerin felsefi-ideolojik ya da metinsel-gostergebilimsel 6zellikler seklinde
aragsallastirilmas1 Sinnerbrink’e (2019, s. 457) gore sinemay1 anlama ve takdir etme
konularinda sinirlayict olmustur. Yaklagim, filmlerin estetik boyutlarini es gegme ya da
bunlar1 ideolojik olarak semptomatik metinsel okumalar kapsamina alma egilimi
gostermektedir (Sinnerbrink, 2019, s. 457). Bateman ve Schmidt (2012, s. 22) de Marx
ve Lacan’dan yola ¢ikan ideolojik ya da psikanalitik kuramlar ile edebiyatin alaninda
hélihazirda uygulanan modellerin sdylemsel olmalar1 yoniinden benzerliklerine dikkat

cektikten sonra sunlar1 sdylemektedir:

Filmler hakkinda konusmak i¢in belirli terimler ve iliskiler uygulanir ve argiimanin basarisi
ya da basarisizligi genellikle argiimanin inandiriciligim gostermek i¢in analiz edilen
metinlerden Ornekler secilerek argiimanin ne kadar iyi ‘ikna ettigi’ ile degerlendirilir.
Aralarindaki fark daha gok, 6rneklerin segiminde, analiz edilmekte olan metinlerin belirli
ayritilarina verilen agirlikta ve 6n-yapilanan bir kuram gdvdesinin (6rnegin, psikanalizin
cesitli uygulamalarindan genel bir 6rnegi ele almak) sonuglar1 diizenlemek i¢in uygulanma

derecesinde yatmaktadir (Bateman ve Schmidt, 2012, s. 22).

“Sinema arastirmacilari, zamanlarmin g¢ogunu filmlerin ne anlama geldigini
anlamaya harcama egilimindeydiler. Ancak yeni-bigimciler igin bu, filmlerin nasil
isledigini anlamaya yonelik ¢ok daha genis bir gorevin yalnizca bir pargasidir (Thomson-
Jones, 2009, s. 140)”. Yeni-bi¢imcilik, filmlerin kendileri digindaki olgulara ya da
kavramlara ve kuramlara gonderme seklinde yorumlanmasina karsi ¢ikmaktadir. Sinema
arastirmalarinin Biiyiik Teori’ye entegre olmus haliyle ilgili sorun, “film kuram1 disindaki
alanlardan gelen metaforlarin film iizerine uygunsuz eslenmesiyle ilgili bir sorundur

(Buckland, 2009, s. 6)”. Bunu asmak icin de yeni-bigimcilik, verili bir kuramdan yola
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cikarak bir filmi yorumlamak yerine filmlerden yola ¢ikarak onlarin sinemasal anlatim

yollarini ne sekilde kullandigina odaklanmaktadir.

Kokleri Rus Big¢imci edebi elestiri ve teorisine dayanan yeni-bigimci ve tarihsel poetika,
standart elestirel prosediirlerin tersine ¢evrilmesini istedi. Eger doktrin giidiimlii Biiyiik Teori
filmleri ‘yukaridan asagiya’ yorumlar {ireterek homojenize ediyorsa - yani, 6nyargil teorik
semalar1 belirli filmler lizerine eslestiren ‘okumalar’ - yeni-bigimci ve tarihsel poetika,

‘asagidan yukariya’ analizi, filmin kendine 6zgii niteliklerini temel alan dnermeleri benimser
(Rushton ve Bettinson, 2010, s. 132).

Yukaridan asagiya olan siirecin tersine ¢evrilmesi, filmleri kuram temelli okumaya
bir kars1 ¢ikis oldugu kadar, sorulmasi gereken sorularin kaynaginin degismesine de isaret
etmektedir. Burada yeni-bi¢imcilik i¢in 6nemli olan, bir filmin bir ya da birkag kurami

orneklendirmesi degil, filmlerin sinemaya 6zgii teknikleri kullanma yollaridir.
Thompson, neoformalizmin, yukaridan asagi (top-down) siireglerle ¢alisan, sanat yapitina
onceden yapilmig biiyiik ana varsayimlarla yaklasan Marksist ya da psikanalitik film
kuraminin tersine, asagidan yukar1 bir siiregle ¢alistigini, belirli bir grup filme ilgili bir soru

sorulmasi ve uygun bi¢imde cevaplanmasi seklinde isledigini vurgular (Topgu, 2009, s. 106).

Yeni-bigimciligin ve bilisselciligin kesisim noktasinda durduklari sdylenebilecek
David Bordwell ve Noél Carroll, Biiyiik Teori’nin simdiye dek 6zetlenmis yaklagimini
ve metodolojik belirleyiciligini elestiren isimlerin basinda gelmektedir. Bu elestirilerin
karakteristik yapisiyla ilgili ilk 6rnek, Bordwell iizerinden verilebilir. Biiyiik Teori’nin
ayni anda hem ¢ok genis hem de ¢ok dar oldugunu sdyleyen Bordwell (2008, s. 2), “Cok
genistir, ¢iinkii tiim insan faaliyetlerinin belli bir ana kavramsal sema iginde
siiflandirilabilecegini varsaymaktadir (...). Mevcut Teori anlayis1 ¢ok dardir ¢linkii
kisinin entelektiiel caligmay1 nasil yaptigina dair sinirh bir anlayis1 varsayar.” demektedir.
Bunun yani sira Bordwell (2008, s. 2), Teori’nin yiikselisiyle birlikte kuramlarin
ezildigini ve kuramlastirma cesaretinin kirildigimi belirtmektedir. Diger bir deyisle
Biiyiik Teori, sinema alanindaki akademik arastirmalarin ¢ogulcu yapisina ve bu yapiy1
saglayan diislinme bi¢iminin kendisine zarar vermistir. Bordwell ve Carroll tarafindan
sinema arastirmalarinda yaratilan farki “elestirel ¢iiriitme” olarak adlandiran Knight
(2019, s. 365), onlarin Biiyiik Teori bilesenlerinden ayrilan yonlerinin, filmler s6z konusu
oldugunda Biiyiik Teori’ye kiyasla daha dar bir konu ¢esitliligi oldugunu séylemektedir.
“‘Biiylik Teori’nin en keskin elestirilerinden biri, filmin ¢esitli yonlerini agiklamak i¢in
kullanilan, her seyi kapsayan bir kuramsal paradigmay1 (psikanalitik, semiyotik vb.)
benimsemesiydi (Sinnerbrink, 2011, s. 17)”. Herhangi bir semsiye ya da gergeve

kuramdan ve onun getirdigi Onyargili ¢ikarimlardan hareket etmek yerine filmleri
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oncelemek, Eldridge’in (2019, s. 237) “vaka bazinda ¢ogulculuk” seklinde niteledigi
durumu yaratmaktadir. Bu agidan Bordwell ve Carroll’in tekil filmlerde viicut bulan
seylere odaklanma ve ¢ekimler, dizilim, aydinlatma, diyalog vb. etmenlere dikkat etme
olasiliklar1 daha fazladir (Eldridge, 2019, s. 237). “Hem Carroll hem de Bordwell igin
biitiinlestirici bir sinema kurami ya da felsefesi, arzu edilmek bir yana, elde edilemez
gorilinlir. Ayn1 zamanda, belirli filmlerdeki s6zde kalici felsefi temalara odaklanmak,
filmsel sunumun s6z konusu temalarin 6nemine nasil katkida bulundugunu goézden
kagirabilir (Knight, 2019, s. 365-366)”. Ortaklasmanin baskinligina ragmen Bordwell ile
Carroll arasindaki farklara dikkat cekenler de vardir. Bunlardan biri olan Reynolds (2014,
s. 102), s6z konusu farklardan birini, “Bordwell, filmin neler yapabilecegine iligkin bir
referans cercevesi olusturarak zihnin yapilarina bakar; Carroll ise zihnin neler
yapabilecegine iliskin tahminlerde bulunarak filmin yapilara bakar. Carroll kendisini
belirli bir film tirtiyle sinirlandirir; Bordwell belirli bir tiir zihin modeliyle.” diyerek
aciklamaktadir. Ancak hemen ardindan Reynolds’in vurgusu ortakliga dikkat ¢ekmek
olarak giincellenir: “Bu kisitlamalar i¢inde, Bordwell ve Carroll, on yillar sonra saglam
ve liretken kalan bir teorik arastirma hatti1 baglatarak goriiniiste tamamlayict sonuglara
varirlar (Reynolds, 2014, s. 102)”.

Filmleri, film bi¢imini ya da bicemini géz ardi ederek ya da onlar igerigin
ileticisinden ibaret gorerek yorumlamanin kaynagi, bu ¢alismanin Giris boliimiinde de
belirtildigi gibi, 1960’11 yillarin Fransa’s1 olarak goriilmektedir. Bordwell’e (1996, s. 19)
gbre 1960’larin Fransa’sinin sinema ¢alismalari i¢cindeki popiilerligi birden ¢ok nedene
baglanabilir. Ornegin karsilastirmali edebiyat boliimlerinin halihazirda benzer ¢alismalari
edebiyatin alaninda yapiyor olusu bunlardan biridir. Bir diger aciklama, arkasinda
kendisini destekleyen bir Biiyiik Teori olmasinin, film incelemelerine kazandiracag:
digiiniilen agirliktir.  Ancak Bordwell’in  yukaridan asagt incelemelerin  film
caligmalarindaki popiilerligini agiklamak i¢in gosterdigi nedenler arasinda en dikkat
cekeni, ayn1 donemin etkin film inceleme yollarindan biri olan auteur yaklagimiyla
yapilan kiyaslamadir. Auteur yaklasiminin Fransa disinda da popiilerlik kazandigini
belirten Bordwell (1996, s. 19), onun yonetmenlere ve filmlere dogrudan bagli olusunun
Biiyiik Teori savunucular tarafindan bir eksiklik olarak degerlendirildigine dikkat ceker.
Auteur yaklasimina kiyasla, filmlere toplumsal yapilar1 agiklamada kullanilan kuramlarin
ilistirilmesi, film g¢aligmalarina, onda eksik oldugu diisiiniilen ciddiyeti kazandirmanin

yolu olarak goriilmistiir (Bordwell, 1996, s. 19). Auteur yaklasimi, 1970’lerdeki
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doniligiimiin ardindan yerini Once yapisalciliga sonra da aralarinda psikanalitik,

gostergebilim, post-yapisalcilik ve elestirel kuramin bulundugu bir karisima, yani Biiyiik

Teori’ye birakmustir (Sinnerbrink, 2019, s. 453).
1970’lerin ¢agdas film teorisi (...) ideolojik ve psikanalitik elestiriye onemli bir ilgiyle
isaretlenmistir. Louis Althusser ve Jacques Lacan’in yazilari, Fransiz dergisi Cahiers du
cinéma ve Britanyali Screen i¢in yazan film elestirmenleri tarafindan defalarca kullanildi. Bu
otorite figiirlerini kullanmakla elestirmenler, elestiriyi gegerli bir yorum bicimi olarak
yazarin niyetlerine yapilan vurgudan kurtarmay1 amagladilar. 1950’lerin sonlarindaki auteur
kurami (...) artik gegerli bir hermeneutik ara¢ degildi. Film arastirmacilari, ana akim
sinemanin bilingsizce kapitalizmin egemen ideolojisini yeniden iiretme bigimlerini ve film

seyretme siireci boyunca yer alan 6zne insa siireglerini belirlemekle mesguldii (Koutsourakis,

2014, s. 464).

Bordwell (1996, s. 25) edebiyat iizerinden ilerleyerek, yukaridan asagi yaklagimla
yorumlama diirtiisiine kaynaklik eden Freud, Sartre, Lacan gibi diisiiniirlerin
calismalarindan 6rnekler verir. Onlar da kendi diisiincelerini edebi yorumlamanin alani
icinde agiklamaya c¢alismislardir. Freud’un zaman zaman edebi metinlere psikanaliz
uyguladigina, Sartre’in felsefi goriislerini agiklamak i¢in edebiyattan Ornekler
kullandigina ve Lacan’in da doktrinlerini 6rneklendirmek i¢in edebi metinlerin detayl
yorumlarina bagvurduguna dikkat ¢eken Bordwell (1996, s. 25-26), bu gelenegin filmler
0zelindeki “kuram uygulama” yontemini devam ettirmesine sasirmamak gerektigini

sOyler.
Simdi, film elestirmeninden, yorumun filmlerin nasil c¢alistigina dair bir teoriyi

gliclendirdigini ya da revize ettigini ya da degistirdigini gostermesi bekleniyordu.

Yapisalciliktan sonra, “X’in c1 okumasi” sozii film ¢alismasina girdi. Ayni zamanda,

teori elverisli héale geldi; karmasikliklar1 ve niianslari genellikle géz ardi edildi ve

yorumlayici etkinligi beslemeye hizmet etti (Bordwell, 1989b, s. 83).

Bordwell’in Biiyiik Teori hakkindaki elestirileri, sinemanin akademik algilanisiyla
ilgili ¢ikarimlari da dogal olarak beraberinde getirmistir. “Bordwell, akademik film
elestirisinin son derece geleneksellestigi konusunda kuskusuz hakhidir ve bu
geleneksellestirmeyi anlamamizi biiylik Olglide ilerletmistir (Hogan, 2009, s. 319)”.
Biiyliik Teori’nin giderek daha da baskin olmasinin ardindan yorumlama edimi de
akademi i¢indeki yerini saglamlastirmaya baglamistir. Biiyiik Teori’nin akademik film
elestirisi Ozelinde sagladigi genis alanlar, bizzat yorumlamanin niteligiyle ilgili
elestirilere de kap1 aralamistir. “Bordwell, akademik ¢alismanin diger alanlarinda oldugu

gibi, yorumlamada ¢ok fazla gelisiglizel akil yiriitme oldugu konusunda kesinlikle
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haklidir. Film c¢aligmalarinin yoruma asir1 6nem verdigi konusunda da hakli olabilir
(Hogan, 2009, s. 321)”. Yorumlamanin sinema dis1 kuramlarla ve kuramcilarla kurdugu
iliski, onun, yeni-bi¢imcilerin anlam tiirleri arasinda gittigi dortli ayrimda nereye
oturdugunun belirlenmesine de yarar. “Bordwell, akademik yorumlarin yalnizca ortiik ve
semptomatik anlamlar diizeyinde isledigini belirtir (Hogan, 2009, s. 319)”. Ortiik ve
semptomatik yoruma odaklanan film kurami ve elestirisi, tercih edilen ‘anlamsal
alanlar’dan (sOylemler ya da teorik cerceveler) yararlanan ve kurumsallagmis yorumlayici
rutinlere uyan gesitli ‘okumalar’ tiretir (Sinnerbrink, 2011, s. 71). Ancak bu noktada
Bordwell’in ilgili anlam tiirlerinin filmden nasil ¢ikarildigina iligskin bir dipnotu vardir.
“Bordwell, sinemadaki (ortiikk) anlam iligkilerinin eserde nesnel olarak gomiilii
olmadigimi ve yorumcular tarafindan orada kesfedilmedigini savunur (Wilson, 2009, s.
167)”. Bu anlam iligkileri, filmin sagladig1 zengin gorsel-isitsel ipucu ¢esitliliginden yola
¢ikan yorumcularin, tercih ettikleri icerikleri atayarak yapilandirdikliar: seylerdir

(Wilson, 2009, s. 167).

Elestirmen anlamsal alanlarini belirledikten ve rafine ettikten ve film igin genel bir anlam
Onermek i¢in uygulamalarini diizenledikten sonra, yorumunu, yorumlayict kurum tarafindan
uygun sekilde ikna edici olarak kabul edilen bir sekilde yazmalidir. Belki de sasirtict olmayan
bir sekilde, Bordwell'in yorum analizi, kendilerini “Yorum A.S.”deki montaj hatt1 is¢ilerine
benzer bir sey olarak diisinmekten hoslanmayan akademik elestirmenler arasinda pek
popiiler olmamistir (Thomson-Jones, 2009, s. 139).
Akademide popiiler olmama konusunda Noél Carroll da David Bordwell’le benzer
bir durumdadir. “Calismalar1 analitik estetik alaninda etkili olmasma ve siklikla
tartisilmasina ragmen, Carroll’1n bu alanda yaygin olarak kullanilan teorileri reddetmesi

nedeniyle ana akim film c¢aligmalar1 toplulugunun ¢ogunda sert bir sekilde elestirildi ya

da gérmezden gelindi (Frome, 2009, s. 334)”. Hedefi “masayi bu teorilerden temizlemek”

13

olan Carroll’ln Biiylik Teori’ye getirdigi temel elestiri, onlarin “gergevelerinin,

kuramlarin kendilerinin gegerligini arastirmaktan ziyade, film yorumlar1 olusturmak i¢in
kullanildig1” yoniinde olur (Frome, 2009, s. 334).
Carroll’a gore film kurami, “orta diizey” sorular sormamiz ve her film tiiriiyle ilgili her
soruyu yanitlamaya ¢alismayan sinirli kuramlari kullanarak yanitlar 6nermemiz gereken bir
uygulamadir. Belirli filmlerin daha kii¢iik 6lgekli tartismalariin daha biiyiik kuramlar: test
etmek ve potansiyel olarak onlari iyilestirmek igin kullanildig1 diyalektik bir yaklasimi
savunur. Bu daha biiyiik kuramlar daha sonra orta seviye sorulara (umutla) daha iyi cevaplar

iretmek icin kullanilacaktir. Carroll, 6zellikle orta diizey arastirma sorularnin cevaplari
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mutlaka tek bir cerceveye sigmayacagi i¢in, dogru oldugunu varsaydigimiz genis bir
kuramsal ¢ergeve ile baglamamamiz gerektigini savunur (Frome, 2009, s. 334).

Carroll’in orta diizey sorularla baslamayr salik veren yaklasimi, tipki yeni-
bicimciligin ya da biligselciligin geneli i¢in gegerli oldugu gibi, onun goriislerinin bir
sinema kurami olarak goriilmesini engeller. “‘Pargali’ yaklasimi nedeniyle, Carroll’in
yazilarin1 genel bir film kuraminda sentezlemek zordur (Frome, 2009, s. 334)”. Ancak
bu, Carroll’in Biiyiik Teori’nin pargalarini filmlere uygulamak yerine 6nerdigi yollarin
belirli niteliklerine goére gruplandirilmasini engellemez. Bilisselcilik tarafindan
gelistirilen zihin modelleri lehine Lacanci psikanalizi reddeden Carroll, seyircinin filmle
kurdugu iligkiyi, sosyal insa kavramlarindan ziyade, insanlarin dogal (evrimlesmis ya da

biyolojik) 6zellikleri izerinden agiklar (Frome, 2009, s. 338).
Ornegin, filmlerin iletisim kurabilmesi icin seyircinin dikkatini perdedeki belirli seylere
yonlendirmeleri gerektigini savunur. Birkag¢ faktor bu siireci kolaylagtirir. Sunumun baglami
(karanlik bir salon) bizi filme odaklanmaya tesvik eder. Hareket ayn1 zamanda dikkatimizi
ceker, ciinkii insanlar ¢evremizdeki harekete karsi uyarlanabilir bir duyarlhiliga sahiptir.
Cekim 0lgegi, 1siklandirma ve g¢ergeveleme gibi birgok film teknigi, dikkatimizi perdedeki
belirli nesnelere odaklayabilir ve dikkatimizi ¢ekmek, filmin, filmi anlamamiz igin gerekli

bilgileri iletmesine olanak tanir (Frome, 2009, s. 339).

Kuramlagtirmanin dogasinda olan nedensel akil yiiriitmeye dikkat ¢eken NOEI
Carroll (1996, s. 42), bunun, anlamin yorumlanmasindan farkli oldugunu belirtir. Yeteri
kadar serbestlik tanindiginda her seyden her tilirli yorumun ¢ikarilabilmesi,
kuramlastirmanin gerektirdigi nedensel akil yiirlitmeyle bagdasmaz. Bu yilizden, yorum
araciligiyla bir filmde yer aldigi soylenen iligkilerin bulunmasi da bunlarin aslinda
alegorik okumalar olmalar1 nedeniyle kuramlastirma cabasi altinda yer almamalidir.
Benimsenen bir kuramsal cergevenin kavramlarinin ya da diisiincelerinin filmlerden
verilen Ornekler araciligiyla onaylanmasi, sinema kuraminin film elestirisiyle
karistirilmasina ve belirli filmlerin yorumlanmasi sonucunda sinemanin geneliyle ilgili
kuramsal ¢ikarimlar yapilmasina neden olmaktadir (Sinnerbrink, 2019, s. 454-455).
Akademisyenler iizerinden 6rnek vermeye devam eden Carroll (1996, s. 43), filmleri
yorumlamanin ortaya ¢ikardigi bir duruma daha dikkat c¢eker: Bazi akademisyenler,
bizzat filmlerin kendilerinin Freud, Lévi-Strauss, Lacan gibi diisliniirlerin kuramlarini
“a¢iga vurdugunu” iddia etmektedir. Yani filmler, s6z konusu diisiiniirlerin ortaya attig1

fikirleri paylagsmaktadir. Bu duruma itiraz ederken de Carroll’in gerekgesi, her seyin
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herhangi bir yorumu barindiracak sekilde esnetilebilecegi olur. Bu esnekligin aslinda

siirlayict olduguna ise Bordwell soyle dikkat ¢gekmektedir:

Bu, ¢agdas elestirmenler i¢in her seyin herhangi bir sey ifade edebilecegi anlamina gelmez.
Aslinda bir avug sey, daha az sey anlamina gelecektir. (...) herhangi bir yorumlayici eylemin
belirli sonuglari sonsuz sayida olsa da metinsel ipuglari, bu ipuglarini siralayan ve diizenleyen
prosediirler ve bunlara atanan semantik ozelliklerin olduk¢a sinirli hale gelmis olmasidir.
Sinirlar da genel olarak mantikli degil, kurumsaldir. Yorum, bir teoriyi yeni bir sekilde
“uygular” m1? Filmlerin gozden kagan boliimlerini etkinlestirir mi? “Son gelismeler”e
katkida bulunuyor mu? Bunlar alisilagelmis uygulamalarin ve egemen sdylemlerin

kisitlamalaridir (Bordwell, 1989b, s. 260).
Hem Bordwell hem de Carroll i¢in film deneyiminin kokleri biiyiik 6l¢iide film

bigiminde ve bigemindedir; filmin anlat1 diizeyinde ve anlatinin sinematografi, mizansen,
kurgu, ses vb. araciligiyla sunuldugu karmasik ve 6zel araglardadir (Plantinga, 2019, s.
394). Kuramlar yerine filmlerden yola ¢ikmak, her bir filmin farkli sekilde harekete
gecirdigi bicem diizenlemelerine dikkat ¢ekmenin en iyi yolu olarak goriilmektedir. Bu
durum, bu ¢alismanin Yontem boliimiinde de belirtildigi gibi, kuramlarin dogrulanmasi
cabasinin geri plana atilmasimni da saglamaktadir. Yeni-bigimciler, “farkli filmlerin
benzersiz Ozelliklerinin a priori, ‘birérnek’ okumalarla diizlestirildigini savunarak,
rutinlestirilmis film yorumlama pratiklerini kii¢iimserler. Teorik semalar1 bir filme
sikistirmak, filmin benzersiz niteliklerini aydinlatmaktan c¢ok, Biiyiikk Teori’nin
onermelerini yeniden dogrulamaya yarar (Rushton ve Bettinson, 2010, s. 132-133)”.
Ayrica yorumlama, her film i¢in en uygun yol olmayabilir: “Baz filmler anlam merkezli
sorgulamay1 aktif olarak geciktirir ya da caydirir - diger metinsel 6zellikleri ve etkileri

daha 6nemli gormemizi igaret ederler (Rushton ve Bettinson, 2010, s. 133)”.

Ozetle, cagdas yorum merkezli elestiri muhafazakar ve iri taneli olma egilimindedir. Film
bi¢imini ve bicemini hafifseme egilimindedir. Genelgeger estetik kategorilere, yenilerini de
iiretmeden, kabul edilmez bir derecede yaslanir. Teorileri ve uygulamalar1 hakkinda biiyiik
6l¢iide gekismesiz ve 6zdiisliniimsiizdiir. Tim bunlar yetmezmis gibi, sikici bir hal almigtir

(Bordwell, 1989b, s. 260).

Biiyiik Teori kuramlarini ya da kavramlarini filmlere uygulamayi tercih edenlerin
filmleri okuma ¢abasinin karsisinda, yeni-bigimcilerin film araglarini 6nceleyerek bu
araclarin yorumlama edimine hizmet etmeyen iglevlerini de bulma gayreti yer almaktadir
(Rushton ve Bettinson, 2010, s. 133). “Genel olarak, Bordwell ve Thompson anlam
merkezli elestirinin hem uygulamalarinda (sema-haritalama) hem de sonunda (bir

‘okuma’) smirlamalar bulur (Rushton ve Bettinson, 2010, s. 133)”. Coziimii bigeme
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odaklanmak olarak gormek, her tiirlii yorumun tiimden devre dis1 kalmasi gerektigi
cikarimmi yapmak degildir. Yeni-bi¢imciler daha c¢ok yorumlama yaklasiminin
verimliligini belirli vakalar {izerinden 6lgmeyi onceler (Rushton ve Bettinson, 2010, s.
133).

Filmleri Biiyiikk Teori destekli yorumlama ediminin igerige doniik bir caba
oldugunun kaniti, yine Biiylik Teori yorumcular1 iizerinden gosterilebilir. “1960’larda
film kuramindaki yeni egilimlerin yiikselisinden bu yana, bicem tarihini kesfetmek
diizenli olarak ‘ampirist’ ve ‘bigimci’ olmakla kinanmistir. Teknik arastiran biri, naif bir
sekilde kavramlardan ziyade verilere giivenmekle ve filmi gercekten dnemli olandan
uzaklastirmakla suglanmistir—toplumdan, ideolojiden, kiiltiirden (Bordwell, 1997, s. 5)”.
Bordwell’in ve Carroll’in bu sikayete sik sik maruz kaldiklarini ve yanit verdiklerini
sOyleyen Sinnerbrink (2019, s. 455), bir filmle ilgili politik ya da ideolojik olmayan bir
kuramlastirmanin “bi¢imci” ya da 6nemli icerikten yoksun olma nedeniyle reddedildigini
belirtir. Burada Biiyiik Teori yorumcularinin yonelttigi elestirilerin, zamaninda Rus
bicimcilerine yoneltilenlerle ayni olduguna dikkat cekmek gerekmektedir. Yorumcularin,
kendilerine elestiri yoneltenleri bigimci olmakla sucladigini belirten Carroll (1996, s. 47-
48), filmlerin politik diizlemde isleyisine iliskin yorumlar {izerinden, sinemanin alani
disinda yer alan bir kuramdan ya da filmlerin igeriginden ¢ikarilabilecegi sdylenen

kavramlardan hareket etmeyenlerin karsilastigi durumu soyle 6zetlemektedir:

Cogu satagsma yakistirmasi gibi, ¢agdas film ¢alismalarinda kullanildig: sekliyle “bigimcilik”
de oldukga yanlig tanimlanmistir. Genel olarak, “politik”e kars1 gibidir. Bazen, “tarihsel”in
de karsisina konur elbette; ama genellikle, tuhaf bir sekilde, tarihsel bir yaklagimin politik
acidan duyarl bir yaklasima denk oldugunu diisiinen kisiler tarafindan. Bir teorisyene
bicimci demek; igerikten ziyade bigimle, politik sonuclardan ziyade yapilarla ya da bu
bicimlerde igkin oldugu diisiiniilen politik igerikten bagimsiz olarak sinematik bigimlerle
ilgilendigini isaret edebilir (Carroll, 1996, s. 48).

Yeni-bigimciligin ve biligselciligin rakipleri tarafindan nasil elestirildigine g6z
atmaya devam etmek, s6z konusu yaklasimlarin 1970 sonrasi kuram merkezli bakis
acilarindan ne yonde farklilastigini anlamaya yardimer olacaktir. Bunu yapmak i¢in de
ise, 1970 Oncesinin kosullarini ortaya koyarak baslamak gerekmektedir. 1960’11 yillarin

toplumsal hareketleri, bir¢ok arastirmaciya gore, sinemaya yaklasimi da belirler

niteliktedir.
1960’11 yillar, sosyal bilimlerde sistem elestirilerinin de yapildig1 yillardir ve birgok iilkede

Ozgiirliik miicadeleleri yasanmaktadir. Bu sistem elestirileri ise ideolojik sorgulamalardan

kaynaklanmaktadir. Benzer sekilde sinemada da ideolojik elestiri donemi baslar. Filmler
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tarihsel donemlerine gore ve iginde iiretildikleri iilkelerin ekonomik ve politik geligmelerine
gore anlamlandirtlir. Tiir filmlerindeki bigimsel incelemeler yerini filmlerin mesajlarini
analiz etmeye birakmis ve filmler icin “neden” sorusu énem kazanmustir (Ozarslan, 2013, s.
53).

1960’1 yillar1 sinema agisindan bir doniim noktasi olarak almak, s6z konusu
yillarda yasanan politik ve toplumsal gelismelerin sinemaya dogrudan etki ettigi
yoniindeki ¢ikarimlari da beraberinde getirmistir. Doniisiimiin 6zellikle Hollywood yant,
onun diger iilke sinemalariyla karsilagtirllmasina neden olmustur. “Her seye ragmen,
Hollywood filmlerinin Avrupa ve Ugiincii Diinya sinemasinda uzun zamandir etkili olan
elestirel ve deneysel tema ve bicemsel tarzlar1 benimsemeye baslamasi altmislarin
ortalarin1 buldu (Ryan ve Kellner, 1997, s. 20)”. Bu karsilastirma iliskisi her ne kadar
bicem iizerine de yogunlagiyor gibi goriinse de Hollywood 6zelinde yasanan degisimlerin
kaynag1, neredeyse tiimiiyle toplumsal gelismelere baglanmaktadir. Bu yoniiyle, 1960’11
yillarin sonundaki sinema ortamina iliskin ¢ikarimlar da sinema dis1 gelismeler 1s181nda
ele alinmis ve boylece sinemanin bir belirlenen oldugunu sdylemek miimkiin hale
gelmistir.

Altmisht yillarin sonlarinda bigimsel yenilikler ve toplumsal biling tasiyan filmlerin
artmasinda en 6nemli etkeni belki de donemin 6zgiirliik¢ii ve radikal toplumsal akimlarinda
-yurttaglik haklari, savas karsithig, tiikketimcilik, escinsel 6zgiirlesmesi, hippi karsikiiltiirii-

ve seks ve uyusturuculara iliskin kati tutumun gevsemesinde aramak gerekir (Ryan ve

Kellner, 1997, s. 25).

1970 sonras1 donemi incelerken Avrupa ile ABD arasindaki farklara dikkat ¢eken
James Monaco (2005, s. 400), gostergebilimin ve Marksizm’in sinema arastirmalarinda
yukselise gecisinden soz eder. “Yiiksek diizeyde entelektiiel, soyut sinema kuramlari
Amerika’da asla popiiler olmamistir.” diyen Monaco’ya (2005, s. 400) gore 1970’lerde
ve 1980’lerde ABD’de gostergebilimin, tniversitelerdeki ve kolejlerdeki sinema
arastirmalarinin gelisiminde pay1 olan akademisyenler icin bir arag islevi gérmesi harig¢
cok az etkisi olmustur. Film caligmalarinin ABD yani, daha ¢ok, toplumsal, kiiltiirel,
politik gelismeleri konu alan filmleri seyretmeyi tercih etmistir (Monaco, 2005, s. 400).
Her ne kadar filmlerin algilanmasi sorununa egilmeleri bakimindan Amerikan ve Fransiz
gelenekleri arasinda ortakliklar olsa da Monaco’nun (2005, s. 400) dikkat ¢gekmek istedigi
onemli bir fark vardir: “Ayrim, Amerikalilar gelenege bagli olarak bu 6zgiil fenomenin
giindelik yasantilanmasiyla daha fazla ilgilenmesiyle, Avrupalilar’in, her zaman

yaptiklar gibi, ayrintili kuramlar gelistirmekte ve bunlar1 genellestirmeyi tercih etmeleri
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arasindadir (Monaco, 2005, s. 400)”. Gostergebilim sonrasi ve sik sik ona eklemlenen
psikanalitik ya da Marksist kuramlar, yine de takip eden on yillarda ABD’de de etkili
olmayr basarmistir. “Birlesik Amerika’da bu farkli akimlar -gostergebilimsel,
psikanalitik, diyalektik ya da politik olarak kural koyucu- sinema kuramlarinin
akademisyenler i¢in ¢ekici oldugu 1970’ler ve 80’lerde kendi taraftarlarini kazanmigtir
(Monaco, 2005, s. 401)”. Monaco (2005, s. 400), politik olarak kural koyucu sinema
kuramlarma yaptigi vurguya ek olarak, ABD’deki son donem goriislerin ¢ogunun
sinemay1 politik bir olgu olarak gordiigiine de dikkat ¢ekmektedir. Monaco agisindan
Avrupa’yla ilgili bahsedilmesi gerekenlerse Fransa’da yayimlanan sinema dergileri ile
gdstergebilimin Ingiltere’deki algilanisidir:
Kita Avrupa’sinda gostergebilimin gelisimine uygun bi¢imde Ornegin Marksist Elestiri
yeniden canlandi. Fransiz sinema dergileri Cahiers du Cinéma ve Cinéthique, 1970 lerin
sonunda gostergebilimsel ve diyalektik gelenekleri bir araya getirmeyi basardi. Ingiltere’de
gostergebilim ¢ogunlukla agik bir politik goriiniime sahip olmustur (Monaco, 2005, s. 400).
Boyle bir kiiltirel ve akademik ortamda ortaya c¢ikan yeni-bigimcilik ve
biligselcilik, sinema aragtirmalarimin 1980 sonrast durumunu belirler niteliktedir.
Calismanin bu boliimiinde daha 6nce de bahsedildigi gibi s6z konusu yaklagimlar,
filmlerin alimlanmasi konusuna bambagska bir bakis agis1 getirmekteydi. Stam, bu duruma

dikkat ¢ekerken elestirilerini siralamaya s0yle baslamaktadir:
1980’1er ve 1990’1ar, 1970’ler screen teorisinin temellerini par¢alamak degilse bile yeniden
gozden gegirmeye yonelikti. Noél Carroll ve David Bordwell gibi teorisyenler ikon kirici bir
nese ve “kral ¢iplak” umursamazligiyla neredeyse biitiin birincil ilkelere saldirdilar. (Bu
provokasyonlarin hedefleri cevap vermeye nadiren tenezziil ederek goérkemli bir azametle

tepki verdiler.) (Stam, 2014, s. 244)

Politik olma(ma) durumu, yeni-bigimciler ve bilisselciler 6zelinde getirilen
elestirilerin ortaklastig1 alanlarin baginda gelmektedir. Bir kez daha edebiyatin alanindan
ornek vermek, ozellikle Bordwell’in bu konudaki tavrini hatirlamay1 kolaylastiracaktir.
“Kiiltiirel ¢aligmalarin savunuculari edebiyat ¢alismalarindaki metinsel analizi yetersiz-
politize edilmis olarak goriirken anlasilan o ki Bordwell sinemadaki metinsel analizin
fazla-politize edilmis olmasin1 6nemsedi (Stam, 2014, s. 205)”. Buradan hareket eden ve
Bordwell’in yorumla 1ilgili goriislerini de dikkate alan Stam (2014, s. 210), “Yorumu
yasaklamak dolayli olarak siyaseti yasaklamak demektir; ¢iinkii filmlerin politik
meseleleri yorumla anlasilir hale gelir.” demektedir. Bagl olarak, ideoloji de bu elestiri

dahilinde giindeme gelmektedir. Yeni-bigimcilerin ve biligselcilerin film big¢imi ve bigemi
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hakkindaki goriislerinden yola c¢ikan Bhaskar (2004, s. 395), ideolojik sorularin,
sinemacilarin yaptig1 yapisal se¢cimlerde ickin oldugunu belirterek bir anlamda bunlarin
filmlerin kendisinden ayri tutulamayacagini ima etmektedir. Gaut (2010, s. 176) da
yorumdan hareketle “Cogu durumda, yorumda dogru olarak uygulanan normlar, elestirel
kurumun normlar1 degil, filmi tarihsel baglaminda yoneten normlardir (bir parcasi oldugu
film yapim gelenegi dahil).” demekte ve bu yolla filmlerin yapim sartlarin1 belirleyen
unsurlara gonderme yapmaktadir.

Yorumdan devam edildiginde, yeni-bicimcilere ve bilisselcilere getirilen
elestirilerin bir kez daha farkli agilardan ortaklastigi goriiliir. Burada ilk motivasyon,
yeni-bigimcilerin ve biligselcilerin yorumu tiimden disladigi1 savindan hareket etmek olur.
Bu savin dogrulugu ya da yanlislig1 bir yana, bu noktada 6nemli olan, ilgili motivasyonun
yorumlamanin dogasiyla ilgili dile getirdigi savunmadir. “Sadece baz: yorumlar sagma
oldugu icin genel olarak yorumlamay1 reddetmek daha ¢ok bazi teoriler beceriksizce
gelistirilmis oldugu icin genel olarak sinema teorisini birakmamiz gerektigini sdylemek
gibi goriiniir (Stam, 2014, s. 206)”. Stam’in baz1 yorumlarin sagmaligina yonelik vurgusu
ilgi ¢ekicidir; zira bu, 1970 sonrasinda yayginlasan yorumlama faaliyetlerinin en azindan
bir kismiyla ilgili elestiriyi de icinde barindirmaktadir. Bunu somutlagtirmak igin
Bordwell’in SLAB tanimlamasindan yardim alinabilir. Bu sayede, elestirinin hem yeni-
bicimcilere ve bilisselcilere hem de SLAB takipcilerine yonelen boyutlarini anlamak
kolaylasacaktir. Bu noktada bir kez daha Stam’e (2014, s. 209) basvuruldugunda, onun,
“Bordwell SLAB teorinin siizgecinden ge¢mis daha sorumsuz yorumlamalar1 alaya
almada hakli olmasma ragmen yorumu topyekiin inkdr etmek yerine onu
‘temellendirmek’ i¢in daha derin, binyillik tarihsellestirmeye ¢agrida bulunmak daha 1yi
olurdu.” dedigi goriilmektedir. Benzer sekilde Bhaskar da (2004, s. 404) “SLAB teorileri
(onlan takip eden elestirel asiriliklar degil), toplum, tarih, kiiltiir ve temsil hakkinda,
metinleri analiz etmeye ve yorumlamaya yonelik herhangi bir girisime fayda saglayacak
i¢ goriilere sahiptir.” diyerek hem SLAB sonrasi agiriliklara dikkat ¢cekmekte hem de
yorumun potansiyeline iliskin yorumda bulunmaktadir.

Elestirilerin bir sonraki duraginda bizzat ayrim kavraminin kendisi vardir. Yeni-
bicimcilerin anlam seviyeleri arasinda gittikleri dortlii ayrima ek olarak, onlarin ve
biligselcilerin film bi¢imini filmin kendisi disindaki olgulardan ayirmasi da elestirinin
giindemindedir. “Bordwell, yorumlama faaliyetini ve ayrica metni, parcasi olduklar

diinya ve kiiltiirden tamamiyla ayirir (Bhaskar, 2004, s. 396)”. Yeni-bigimcilerin Rus
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bicimcileriyle ortaklastig1 bu ayirma durumu, elestiriyi yapan goriise gore, bizzat film
biciminin kendisinin yanlis tanimlanmasindan kaynaklanmaktadir. “Bi¢imin kendisi
semptomatik bir anlam tasir ve bu nedenle ikincisine diismanlik, kisinin bi¢imi hig
okumadig1 anlamina gelir (Bhaskar, 2004, s. 398)”. Bu goriis, ayn1 zamanda, bu ¢alisma
kapsaminda da filmin igerigi olarak kodlanan kavramlara 6nem atfetmektedir. “Bigime
ve bigeme iligkin herhangi bir yeterli analiz ya da betimleme, onun tematik ve felsefi
Onemiyle ylizlesmek zorundadir (Bhaskar, 2004, s. 403)”. Elestiri kapsaminda Bordwell
bir kez daha anilir ve 6zellikle onun yorumlamanin alternatifi olarak gelistirdigi tarihsel
poetika diisiincesinin gézden gegcirilmesi gerektigi goriisii ortaya ¢ikar. “Bu nedenle,
bicim incelemesini tagidigi anlamlardan ayirmak, son derece yanlis yerlestirilmis bir
diirtiidiir ve tarihsel poetika projesine ters diisecektir. Yorumlama ve tarihsel poetika,
Bordwell’in anlam yaratiminda varsaydigi kadar birbirine diisman olmayabilir (Bhaskar,
2004, s. 399)”. Swra Bordwell’in de katkida bulundugu dortli anlam ayrimina
geldigindeyse acik ve semptomatik anlam arasindaki farkin 6n plana ¢iktigi goriliir.
Burada elestiri, ayrimin aslinda Bordwell’in belirttigi kadar keskin olmayisiyla ilgilidir.
Elestirinin kaynaginda yine tarihsel, kiiltiirel, politik diizlemlerin belirleyici oldugu savi

yer almaktadir.
Ama imay1 ikiye aywrarak, acik okumalar bir yanda (anlamanin yonetilebilir ve sorumlu
mevzulari olarak goriilen) ve semptomatik ortiilii okumalar diger yanda (anarsik ve sorumsuz
olarak goriilen, yorumun gegici heveslerine dayanan sdzde-bilgi) Bordwell kendi projesinin
altin1 oymustur. Bir anlamda hakiki anlamin (metnin “i¢ ylizii”’) dayatilmis kurumsal semanin
“dis”ina karst oldugu yaniltict uzamsal metaforun cazibesine kapilarak Bigimcilerin
stratejisini tekrarlar. Ama aslinda 6rnegin anlama ve yorumlama arasinda da oldugu gibi i¢
ve dis arasinda gecirgen bir zar vardir. Bazi biligsel ortakliklar olmasia ragmen belli
izleyicilerin belli bir filmi nasil algiladig1 ve yorumladig: da tarihsel an, topluluk baglari,
politik ideoloji ve benzeri seylere baglidir. Anlamanin yorumu ve hatta elestirel bir pozisyonu

ima ettigi bile tartisilabilir (Stam, 2014, s. 206-207).

Tarihsel ve kiiltiirel belirleyicilik savi, Bordwell’e yoneltilen elestirilerin daha
genel bir ¢ergevede toparlanmasina da olanak tanir. Burada, film bi¢imi ya da bigemi
tizerine odaklanarak onlar1 bir filmin kendisi 6zelinde ele almanin olasi zararlari, sanatin
alaninda biiyiik yer kaplayan bigcim-icerik ayriminin yeniden giindeme gelmesine neden
olur.

Dolayistyla, tiirsel, bigimsel ve bigemsel o6zellikleri kendi iglerinde ve yalnizca zanaat
diizeyinde anlamaya yonelik herhangi bir girisim, “bi¢imi” anlatinin belirli tarihsel ve

kiiltiirel “igerigi’nden ve baglamindan ayirmak olacaktir. Bordwell goriiniiste bir bigim—
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icerik ayrimina karsi olsa da gondergesel ve agik anlamlar1 ortiik, semptomatik olanlardan
ayirarak ve yapisal bi¢cim ¢aligsmasina “tematikler”den daha fazla ayricalik taniyarak gercekte

tam da bunu yapiyor (Bhaskar, 2004, s. 395).

Yeni-bigimcilerin ve biligselcilerin seyirci hakkindaki kavramsallastirmalar1 da
elestirilerin hedefindedir. Burada, 06zellikle David Bordwell’in sema kavrami
merkezdedir. Seyircilerin filmi anlamlandirma siirecinde etkin olarak kullandiklar
semalar, Bordwell’i elestiren isimlerin birka¢ yoniiyle eksik oldugunu ifade ettikleri
yapilar olarak belirir. “Biligsel teoride irksiz, cinsiyetsiz, sinifsiz anlayici/ yorumlayici
soyut semalarla karsilasir (Stam, 2014, s. 250)”. Diger bir elestiri, bir kez daha, igerik
olarak adlandirilan 6gelerin anlama isinin disinda birakilmis olmasina yoneliktir.
“Seyirciler filmleri kavrarken ve yorumlarken semalar1 kullanirlar; ama ayn1 zamanda bir
metnin mesajlariyla da bogusurlar, tipki anlati metinlerine verdikleri yanitin onlar1 daha
once kodlanmis mesajlarin kodunu ¢6zme faaliyetine dahil etmesi gibi (Bhaskar, 2004, s.
394)”. Bigem, ideoloji ve tarih {i¢liisiiniin birbirlerine girift bir sekilde bagli oldugunu
savunan Stam (2014, s. 208), Bordwell’in anlam tiirlerinin, tarih ve yorum topluluklarinin
¢cemberi disinda tutulamayacagini sdylemektedir. Buradan hareketle semalarin tarihsel
olarak sekillendirildigini de belirten Stam (2014, s. 208), “Tarih sinemada akseder ve
sadece giincel tarih degil ge¢misin tiim agirlig1 sinema metninde ‘saklidir’ (Stam, 2014,
s. 208-209).” diyerek filmlerin geneli i¢in bir yargida bulunur. Seyircinin etkinligiyle
ilgili biligselcilik 6zelinde getirilen bir elestirinin odak noktasinda bizzat biligsel
sOzciigiiniin kendisi yer almaktadir. Biligselcilerin seyircinin filmleri anlamsal ve
duygusal diizlemlerde deneyimlemelerine iliskin getirdikleri ve dogrudan biligsel

psikolojinin alanindan 6diing alinan agiklamalar, bu elestiriye gore yetersiz goriiniir.
Bununla birlikte, bu tiir bir bilissel yaklagim, bu tir filmlerin giicli bir sekilde
uyandirabilecegi “biligsel olmayan” duygusal tepki, biligsel uyumsuzluk ve gorsel
biiyiilenme ¢esitlerini gozden kagirir. Biligsel anlati agiklamalar1 yanlhis degildir, ancak filme
karst ‘biligsel olmayan’ estetik tepkilerimizin roliinii her zaman kabul etmezler - filmin

degisen zihin, beden ve diisiince durumlarini kigkirtabilecegi ¢ok ¢esitli duyusal ve duygusal

yollar (Sinnerbrink, 2011, s. 53).

Seyircinin filmle kurdugu iliski baska bir elestirinin de merkezindedir. Bu kez,
rasyonel tepki kavrami ve seyircilerin filmdeki ipu¢larindan ¢ikarim yaptiklar: yoniindeki

aciklama sorgulanir hale gelir.
Ayrica biligselcilik neden filme verdigimiz tepkinin cogunlukla rasyonel gerekgeli oldugunda

1srar eder? izleyicisel tepki rasyonel ve irrasyoneli birlestiremez mi? (...) Izleyicilik bir metin
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tarafindan saglanan ipuclarindan ¢ikarim yapma meselesine indirgenebilir mi? (Stam, 2014,
s. 250)

Bu sorularin okuyucuyu gotiirdiigii yerde, elestiriyi getiren Stam’in, bilisselciligin
seyirci kavramina doniik daha genel bir elestirisi yer almaktadir. Sorunu ¢ok dillilik
ekseninde ele alan Stam (2014, s. 250), “Bilissel teorinin izleyici kavraminda eksik olan,
sosyal ve ideolojik celiski hissi, cokdillilik, sosyal olusumlar arasinda ve igerisinde
katmanlasmis ve ¢eliskili bir ‘coklu-dil’ nosyonudur.” diyerek bir anlamda biligselciligin
seyirci taniminin tek yonli oldugu yoniinde bir ¢ikarim yapmakta gibidir.

Oyleyse yeni-bigimcilik ve biligselcilik tarafindan ortaya atilan seyirci profilinin
alternatifi nasil ortaya konmaktadir? Bu sorunun cevabi, seyirciye farkli tiirden bir aktiflik
atfeden goriisler tarafindan verilmektedir. Bu goriislere gore, sinemanin sosyal yasantinin
bir yansimast olmasi diisiincesinden hareketle, seyirci de ayni sosyal yasantinin
doniistimlerine maruz kalmakta ve sik sik degismektedir. Degisimi yaratan sey, filmlerin
seyri sirasinda 6nemli oldugu diisiiniilen sembolik kodlarda yasanan degisimlerdir. Buna
gore film seyretmenin ve bizzat filmlerin kendisi toplumsal olanin bir yansimasi seklinde

ortaya cikar.
Filmler, sosyal sdylemleri yeniden kodluyor ise ve eger izleyiciler pasif alicilar degil de film
metinlerini algilamalar1 kismen yasadiklart sosyal kodlara gore belirlenen aktif okuyucular
ise o zaman hem filmler hem de izleyicilerin sosyal doniisiimlerden etkilenmeleri ve
degismeleri muhtemeldir. Diger bir deyisle filmler, tek boyutlu izleyiciler iizerinde daima
ayni etkiyi yaratmaz ve izleyiciler farkli film temsillerine, i¢inde yasadiklari, sosyal yapilara
bagli olan ve bu yapilardaki degisimlerle farklilik gosteren sembolik kodlarin kosullarina
bagli olarak farkli sekillerde tepkiler gosterirler. Film, film seyretme edimi ve filmin anlami

bu nedenle indirgenemez bigimde tarihi ve toplumsaldir (Ryan, 2015, s. 84).
Yeni-bigimcilere ve biligselcilere yoneltilen ve buraya kadar ¢esitli gruplar altinda

ele alinan elestirilerin disinda, tekil olduklar1 soylenebilecek baskaca elestiriler de vardir.
Bunlardan biri, Bordwell’in anlatiy1 ele alis sekline yoneliktir. Bhaskar (2004, s. 390),
“kiiltiirel ve tarihsel olarak kok salmig, kendi icinde zamaninin yasam diinyasini
somutlastiran bir anlat1 goriisii” olarak tanimladigi alternatifte Bordwell tarafindan eksik
birakilan yonleri “kiiltiirel yasam bi¢imlerini, yasam siireclerini, ideolojileri, degerleri,
aslinda Bordwell’in yorumun konusu olarak gordiigli kavramsal semalar1 somutlagtiran”
olarak ele alir. Bordwell’e yoneltilen elestirilerden ilerlenecek oldugunda, onun
kuraminin aslinda anlam tizerine degil, elestirmenlerin filmlerin anlami hakkinda nasil
yargilar olusturduklarina dair bir kuram oldugu iddiasiyla karsilagilir (Gaut, 2010, s.
176). Biligselciligin eksik biraktiklarina iligkin goriis bildiren Stam (2014, s. 250),
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“Biligsel teori mekan politikalarina ya da sosyal olarak bi¢imlendirilmis yatirimlar,
ideolojiler, narsisizm ve izleyicinin arzularina pek az zemin birakir, biitiin bunlar teorinin
ugragmasi i¢in fazla mantiksiz ve dagmik goriiniirler.” diyerek bir kez daha psikanalize
ve Marksist elestiriye gondermede bulunmaktadir. Bilisselciligin gorece yeni bir
yaklasim olmasi da kimi diigiiniirlerin odagindadir. Bu, ayni1 zamanda, kisa siirede dikkat
¢ekici bir ilgiyle karsilanan yaklagimin basarisina iliskin bir ¢ikarimi da beraberinde
getirir. “Bilisselcilik, giivenle yargilanamayacak kadar yeni bir teoridir; en carpici
basarisi, muhtemelen, Ortodoks goriisiin 6nemli elestirilerine ilham vermis olmasinin
olumsuz basarisidir. Ancak film teorisinde bir program olarak bilisselcilige sadece
rakiplerinin zay1flig1 nedeniyle itibar edilemez (Currie, 2004, s. 117)”. Benzer sekilde,
biligselciligin bilimsellikle olan iliskisi de inceleme altindadir ve bu sayede hem onun
Biiyiik Teori bilesenlerinden farki hem de bu farki yaratirken diistiigli savunulan

indirgemeci tutum mercek altina alinir.
Biligsel teorinin bilimsel yontemlere doniisii, yiiksekten ugan kuramsal spekiilasyondan,
kanitlarla desteklenmeyen ciiretkar iddialardan ve Screen teorisinin insafsizca politize
edilmesinden gelen yorgunlugundan kaynaklanir. (...) Fakat diisiinsel kendini begenmislige
kargi olan baskaldirisinda biligselcilik kimi zaman aksi indirgemecilik riskini, sinema
deneyiminin “yalnizca” fizyolojik tepki ve biligsel islem oldugunu ileri siirmeyi goze alir
(Stam, 2014, s. 252).

Dogrudan yeni-bigimcilige ya da bilisselcilige getirilen bir elestiri olarak goriilmese
de semptomatik okumayla ilgili bir goriisiin de burada ele alinmasi gerekmektedir.
Boylece semptomatik anlam diizeyinin sinema arastirmalarini gelistiren bir 6ge oldugunu
diistinenlerin  varligim1 ortaya koymakla beraber, bu goriisiin, yeni-bi¢cimcilik ve
biligselcilik 6zelinde getirilen elestirilerle hangi agilardan ortaklastigini gostermek de
miimkiin olacaktir.

Eksikliklerine ragmen semptomatik elestiri, film g¢aligsmalarini bir disiplin olarak ilerletirken,
goriiniiste muhafazakar olan filmlerin muhalif okumalarinin da zeminini hazirlamistir.
Nesnelerin istemeden ilettikleri bastirilmis anlamlara odaklanan semptomatik elestiri, bagka
herhangi bir dil gibi film dilinin de kesin olmadigini, onu isleten bireyleri sekillendiren
politik/tarihsel/toplumsal bilingdisinin sonucu oldugunu gosterir (Koutsourakis, 2014, s.
468).

Peki, yeni-bigimcilik ve bilisselcilik tarafindan ortaya atilan goriislerin karsit1 nasil
ortaya konmaktadir? Baska bir deyisle, Biiyiik Teori’nin bilesenlerinden biri olmayan ve

onun tarafindan ortaya atilan goriislerin 6zeti sayilabilecek bir yaklasim var midir? Bu

sorularin cevabi, ilging bir sekilde, iki ayri isim tarafindan ayni sekilde verilmektedir.
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Stam (2014, s. 207) ve Bhaskar (2004, s. 390), Bahtin (ve Medvedev) Orneginden
hareketle, yeni-bigimcilik ve biligselcilik 6zelinde eksik oldugunu diisiindiikleri 6geleri
film bi¢imi ve bigemi incelemesine katarlar. “Bakhtin ve Medvedev i¢in bi¢im ve yapi
tema ve icerik kadar tarihsel ve ideolojik olarak sekillendirilmistir (Stam, 2014, s. 207)”.
Bunun sonucu olarak Stam’e (2014, s. 207) gore derinlemesine tarihsel bir yaklagim, film
biceminin yalnizca yerel ve kurumsal belirlenimlerini degil, ayn1 zamanda tarih ve bigcem
arasindaki ileri-geri yansimalar1 da inceler. “Bordwell’in sinemanin ‘yapisal ilkeleri’
dedigi seyin derinlemesine incelenmesi ekonomi, ideoloji ve etik sorularini giindeme
getirebilir (Stam, 2014, s. 207)”. Bu goriise gore tarihi yalnizca bigemin tarihi olarak ele
almak, alan1 gereginden fazla sinirlandiran bir nitelige sahiptir (Stam, 2014, s. 207).
Bhaskar (2004, s. 390) da benzer sekilde, Bahtin’in takip edilmesi durumunda bi¢imin ve
yapimnin temalar ve icerik kadar ideolojik olarak sekillendirildiginin goriilecegini
belirtmektedir. Bhaskar’in vurgusu bir siire sonra metnin anlami tizerine yogunlasir ve bu
yolla Bordwell’in anlat1 goriisiine iliskin yorumda bulunmasina da olanak tanir. “Bu
sekilde anlasildiginda, yorumlayici aktivite bir metnin anlamlariyla yiizlesmek zorunda
kalacak ve bu nedenle Bordwell’in tanimladigi ‘dolambagli yoldan’ degil, dogrudan
eldeki anlat1 ile ilgilenmek zorunda kalacakti (Bhaskar, 2004, s. 390)”.
Yeni-bigimciligin ve biligselciligin bir baska alternatifi Sofie De Grauwe tarafindan
ortaya konmaktadir. Dilbilimden yola ¢ikan De Grauwe (2000), sistemik-islevsel adi
verilen bir yaklagimdan soz eder. Bu yaklasim, yeni-bi¢imcilerin ve biligselcilerin Biiyiik
Teori’ye getirdikleri elestirileri iki maddede yanitlamaya c¢alisir. Bunlardan ilki,
yaklagimin dilbilimdeki kaynagina atifla, sistemin toplumsal ve tarihsel bir yap1 oldugu

yoniindeki ¢ikarimdir.
Sistemik-islevsel analiz, Halliday’in Sistemik Islevsel Dilbilim (SID) teorisine
dayanmaktadir. Bu, dil sisteminin anlamsiz, tamamen bi¢imsel kurallara gore ¢alismadigini
iddia eden bir dil kuramidir. Bunun yerine, islevsel olarak motive edilir. Ayrica dil sistemi
statik degil dinamiktir. Degisime tabidir: Toplumsal ve tarihsel bir yap1 olarak, toplumsal ve

tarihsel kosullara gore degisir (De Grauwe, 2000).

Bagh olarak, Biiylik Teori’nin yukaridan asagi isleyen kuramsal bakis acisina
getirilen elestiri de yanitlanmis olur. “Biligselci yaklagimda, ampirik aragtirma lehine
genel bir film teorisi reddedilir. Sistemik-islevsel analiz ise yukaridan asagiya ve asagidan
yukariya yaklasimi birlestirir (De Grauwe, 2000)”. Bunun olas1 nedenlerinden biri,
yaklagimin filmde yer alan anlamlar1 da Oncelemesidir. “Sistemik-islevsel teoride,

sinemasal big¢imler ve yapilar bigimsel bir teoride incelenmez. Anlamli simgeler
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olusturmak i¢in birbirlerini tamamladiklarindan (...) bicim ve islev birbirinden ayrilamaz
ve sinemasal bicimler ve yapilar, anlamlariyla baglantili olarak incelenir (De Grauwe,
2000)”.

Elestiri getiren isimlerden bazilari, yeni-bicimcilik ve bilisselcilik adina yapilan
cikarimlara ve biligselciligin gelecegine iliskin 6nerilerde de bulunmustur. Stam (2014, s.
210), metinsel analizin ve yorumun ilan edildigini varsaydigi Sliimiiniin prematiire
goriindiigiinden s6z etmektedir. Currie (2004, s. 117) daha ¢ok 6neri yoniine odaklanmis
ve David Bordwell’in alana katkisindan yola ¢ikarak biligselciligin gelecegine iliskin

kimi uyarilarda bulunmustur:

Daha dar bir diizeyde, bilisselciler, az ya da c¢ok bir tarih kazasi yoluyla, biligselciligi
sekillendiren belirli doktrinler iizerinde nerede durduklarina karar vermelidir. David
Bordwell’in biligsel programi harekete gecirmek icin bu kadar ¢ok sey yapmasindaki
basarisint azaltmadan, onun belirli goriislerinin ¢ogunun bu programi olusturmadigi
unutulmamalidir. Onun anti-niyet¢iligi, yorumlama konusundaki yapilandirmacilifi ve
“sema” ve “anlamsal alan” kavramlarina duydugu coskunun, hepsinin mantiksal olarak temel
bilissel programdan ayrilabilecegine ve gergekten de bu programin iginden

sorgulanabilecegine inaniyorum (Currie, 2004, s. 117).

Yeni-bigimcilige ve biligselcilige yoneltilen elestirilerin burada 6zetlenen kismi,
David Bordwell, Kristin Thompson, Noél Carroll gibi isimlerin goriislerine hangi
acilardan kars1 ¢ikildigini gostermeye yaramustir. Kargi goriigiin temel arglimani, yeni-
bicimciligin ve biligselciligin sinemayr ve filmleri incelerken onlari sinema disi
olgulardan ayr1 tutmalarinin yanlis oldugudur. Bu konuda “Sinema ve kiiltiir ile igerisinde
uretildigi toplumun ayr iki ¢er¢eve olmadigini vurgulamak istiyorum.” diyen Michael
Ryan (2015, s. 81), sinemanin sosyal siirecin (veya sosyal sdylemlerin) bir alt kiimesi
oldugunu belirtmektedir. Biiyiikk Teori bilesenlerinin filmlerle birlikte ele aldig:
kavramlar ve kuramlar, ana fikri “Filmde isleyen birgok kod kiiltiiriin diger alanlarindan
gelir (Monaco, 2005, s. 398).” climlesiyle 6zetlenebilecek bu goriise gore, filmleri ve

sinemay1 zenginlestirmeye hizmet etmektedir.
Her seyden once film analizi agik uglu ve farkli amagclar tarafindan yonlendirilen tarihsel
olarak bi¢imlendirilmis bir pratiktir. Analiz aradig1 seyi bulma egilimindedir. Edebiyatta
Yeni Elestiri “organik bir biitiinliikk” ve “goriintii kiimeleri” ve “ironi” aradi (ve buldu),
yapibozumcu elestirmenler gerilimler ve catlaklar ve geligkiler aradi. Film analizi bir ideoloji
olmaktan ¢ok bir metottur; film yazmanin farkli etkilere (Barthes’tan Jameson’a, Deleuze’e),
farkl: sistemlere (psikanaliz, Marksizm, feminizm), farkli “semalara” (doniisliiliik, agirilik,

karnaval) ve farkli uygunluk prensiplerine agik, hem sinematik (kamera hareketi, kurgu) hem
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de ekstra sinemasal (kadinlarin, siyahilerin, gayler ve lezbiyenlerin temsiliyeti) bir tiirtidiir

(Stam, 2014, s. 204).

Elestirilerin geneline bakildiginda goriilen, yeni-bigimcilerin ve bilisselcilerin,
filmlerin kiiltiirel, toplumsal, ideolojik yanlarin1 gormezden geldikleri yoniindeki
cikarimdir. Bunun, o6zellikle Bordwell ve Carroll tarafindan bu konuda dogrudan
denebilecek sekilde getirilen elestirilerle yakindan ilgili oldugu sdylenebilir. Dolayisiyla
onlara yoneltilen elestirilerin bu boyutu, bir anlamda cevaplanmis sayilmaya uygundur.
Yeni-bigimciler ve biligselciler, zaten, Biiylik Teori bilesenleri araciligiyla filmlerin
sinema dist kuramlar tarafindan belirli kiltirel, toplumsal, ideolojik kavramlara
indirgenmesine karsi ¢ikmaktadir. Bu ¢alisma agisindan da Biiyiik Teori’nin bu yonde ele
alimmas1 herhangi bir sorun teskil etmemektedir. Dahasi, Bordwell ve Thompson’in
anlam tiirleri arasinda gittikleri ayrimin da filmler ele alinirken yararli olabilecegi
diistiniilmektedir. Gondergesel ve acik anlamlarin 6rtiik ve semptomatik anlamlardan ayri
uygulamasi, halihazirda filmlerin ortiikk ve semptomatik anlamlariyla ilgilenmektedir.
Seyircinin yeni-bigcimcilik ve biligselcilik 6zelindeki konumuna iligkin getirilen
elestirilerin de Biiyiik Teori fikrinin benimsenmesiyle asilamayacagi diigtiniilmektedir.
Yeni-bi¢imcilik ve bilisselcilik, kendileri igin aktif bir 6zne konumunda olan seyirciye,
istendigi zaman Ortiilk ve semptomatik anlam insa etme isini de vermektedir. Onlarin
seyirci konusundaki itirazi, daha ¢ok, ilgili anlamlar filmden ¢ikarilirken film bigiminin
dislanmasi ya da bu anlamlarin ¢ikarilmasi isinin tamamen Biiytlik Teori bilesenlerinden
birine teslim edilmesidir. Tiim bunlara bakildiginda, yeni-bigimcilige ve biligselcilige
yoneltilen elestirilerin  ele alinmis olmasinin  bu c¢alismayr zenginlestirecegi
diistiniilmektedir. Bu sayede bu elestirilerin odaklandig1 noktalarla ilgili agiklama yapma

ya da gerekli yerleri detaylandirma gereksinimi de kendiliginden karsilanmis olacaktir.

3.2.3.3. Anlatim

David Bordwell’in sinema arastirmalarma belki de en bilinen katkis1 filmde
anlatimin nasil olusturulduguyla ilgilidir. “Bordwell, anlatim kuraminin tam kalbine
‘bi¢im’i koyar ve yalnizca filmsel mecranin tiim onciillerine adalet saglamakla kalmayan,
ayn1 zamanda anlatim i¢in medyalar arasi bir ¢ergeve saglayan bir model olusturmaya

calisir (Thanouli, 2014, s. 329)”.
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Bordwell estetik sorunlar1 anlati (hem hikayenin kendisi hem de hikéyeyi ya da “anlatim™
sunma teknikleri), zaman, mekan ve bicem, ozellikle gérsel bicem agisindan tartismaya
meyillidir. Cogu zaman bu estetik problemler, Bordwell’e gore bir bilgi aktarma meselesidir,
esas olarak hikaye bilgisidir (Hogan, 2009, s. 315).

Rus bigimcilerinin fabula-syuzhet ayrimindan yola ¢ikan Bordwell, seyircinin bir
filmi algilamasinin hem bu iki sistem hem de bunlara entegre olan bicem araciligiyla
gerceklestigini belirtmektedir. Bordwell (1985, s. 49), bir filmde asamali ve geriye doniik
olarak yaratilan hayali yapinin, Bigimciler tarafindan genellikle 6ykii sozcligiiyle
karsilanan fabula olarak adlandirildigimi soyler. “Fabula, Oykiileri algilayanlarin
varsayimlar ve ¢ikarimlar yoluyla yarattiklar1 bir desendir (Bordwell, 1985, s. 49)”. Olay
orgiisii seklinde ¢evrilen syuzhet ise filmdeki fabula’nin gergek diizenlemesi ve
sunumudur (Bordwell, 1985, s. 50). Olay orgiisii seyircilerin gordiigli ve duydugu her
sey, Oykii ise olay orgiisiiniin ima ettikleridir (Villarejo, 2007, s. 157). Bagska bir deyisle,
syuzhet perdede gosterildigi sekliyle, tamamlanmamis ve ¢ogu zaman sirali olmayan bir
olaylar dizisi olarak anlatidir; seyirci, eksik anlati bilgilerini doldurarak ve olaylari
nedensel bir siraya gore yeniden diizenleyerek fabula olusturur (Thomson-Jones, 2009, s.
139). Herhangi bir karigikliga yol agmamak i¢in Bordwell (1985, s. 50), syuzhet
kavraminin metnin tamami olmadigini belirtir. “Syuzhet, bilesenleri—oykii olaylar1 ve

durumlari—-belirli ilkelere gore diizenledigi icin bir sistemdir (Bordwell, 1985, s. 50)”.
Oykii ve olay &rgiisii arasindaki iliskiler temel olarak ii¢ sistem tarafindan kurulur: anlatinin
mantiksal diizeni, zaman ve uzam. Sinemada ise bu ii¢ sistem sinemanin kendine has
araglariyla —kurgu, ¢ekimlerin diizeni ve uzunlugu, kompozisyon, ¢ekim sayisi, kamera
hareketleri, mizansen, aydinlatma, renk, ¢erceve-disi ses vb gibi— insa edilir (Karadogan,
2016, s. 69).

Tam bu noktada, dykii-olay orgiisii ikiliginin yaninda yer alan bigem de ayr1 bir
sistem olarak goze carpmaktadir. “Uciincii unsur, bicem, ayn1 zamanda bu olaylarin
perdedeki tezahiirlerine atifta bulunur, ancak bunlari temsil etmek icin kullanilan teknik
secimlerle sinirlidir (Thanouli, 2014, s. 329)”. Bicemin farkli anlamlar1 arasinda ayrima

gitmek, Bordwell’in bicem sozciigiinii film sistemi i¢inde nereye oturttugunun

anlasilmasina yarar:
Bigem ayni zamanda, organizasyon ilkelerine gore bilesenleri—film tekniklerinin belirli
orneklemelerini—harekete geg¢irdigi igin bir sistem olusturur. “Bigem” teriminin baska
kullamimlar1 da vardir (6rnegin, “yeni-gergekgi bigem” gibi bir filmler biittiniinde tekrarlayan

yap1 ya da doku ozelliklerini belirtmek i¢in), ancak bu baglamda, “bigem” basit¢e filmin
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sinematik araclar1 sistematik sekilde kullanmasidir. Bu nedenle bigem, tamamen mecranin

bilesenidir. Bicem, syuzhet ile gesitli sekillerde etkilesime girer (Bordwell, 1985, s. 50).
Bicem-olay orgiisii iliskisi, bu iki kavramin film i¢inde edindikleri farkli rollerin
varligini agiklamaktadir.

Bir anlat1 filminde bu iki sistemin bir arada var olduguna dikkat edin. Bunu yapabilirler
¢iinkii syuzhet ve bigemin her biri olgusal siirecin farkli yonlerini ele alir. Syuzhet filmi
“dramaturjik” bir siire¢ olarak somutlagtirir; bicem “teknik” olarak. Algilama siirecinde iki
sistemi birbirinden ayirmak genellikle keyfi olsa da bu ayrim birgok anlati teorisinde emsal

teskil eder (Bordwell, 1985, s. 50).

Seyircinin filmdeki ipuglarini toplamasina yarayan olay orgiisti, Bordwell’in (1985,
s. 52) deyimiyle “normal” bir filmde bicemsel sistemi kontrol etmektedir. “Bicimci
terimle, syuzhet ‘baskin’dir (Bordwell, 1985, s. 52)”. Olay orgiistiniin baskinligi, daha
cok, seyircinin filmi kolay anlamasina yaramaktadir. “Film teknigi, geleneksel olarak
syuzhet gorevlerini gerceklestirmek i¢in kullanilir—bilgi saglamak, hipotezleri isaret
etmek, vb (Bordwell, 1985, s. 52)”. Ancak Bordwell (1985, s. 52), olay oOrgiisiiniin
belirleyici roliine ragmen bicem tercihlerinin ¢ogulluguna dikkat ¢ekmekte ve bu yolla

bicemin yalnizca bir belirlenen olmadigini ortaya koymaktadir.

Yine de bu, film tekniklerinin sistematik kullaniminin—yani filmin bigeminin—tamamen
syuzhet igin bir ara¢ oldugu anlamimna gelmez. Belirli bir syuzhet amaci igin alternatif
teknikler mevcut oldugunda, hangi teknigin secildigi bir fark yaratabilir. Ornegin, syuzhet,
ayn1 anda meydana gelen iki hikaye olayinin isaret edilmesini isteyebilir. Eszamanlilik, bir
olaydan digerine ¢apraz kesimle, iki eylemi derinlemesine sahneleyerek, boliinmiis ekran
tekniklerini kullanarak ya da ortama belirli nesnelerin dahil edilmesiyle (“canli” yayin yapan
bir televizyon seti gibi) gosterilebilir. Hangi bicemsel se¢im yapilirsa yapilsin, seyircinin
algisal ve bilissel etkinligi lizerinde farkli etkilere sahip olabilir. Dolayisiyla bigem, “sadece”
syuzhet’i destekliyor olsa bile, kendi bagina dikkate deger bir faktordir (Bordwell, 1985, s.
52).

Buradan yola ¢ikarak Bordwell anlatim kavraminin tanimini yapmaya girisir.
“Kurmaca filmde anlatim, seyircinin 6ykii kurgusunu isaret etme ve kanalize etme
stirecinde filmin syuzhet ve bigeminin etkilesime girdigi siirectir (Bordwell, 1985, s. 53)”.
Bu tanimdan goriildiigii iizere, bir filmin anlatimi, olay orgiisii temelli bir incelemeyle ele
alindiginda eksik kalacaktir. “Anlatim ayn1 zamanda bicemsel siirecleri de igerir. Elbette
anlatry1 yalmizca bir syuzhet/fabula iliskileri meselesi olarak ele almak miimkiin

olabilirdi, ancak bu, filmsel dokunun seyircinin etkinligini etkileme yollarint disarida
birakacaktir (Bordwell, 1985, s. 53)”. Bu durumun agiklamasi olarak Bordwell (1985, s.
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53), seyircinin, digerlerinin yani sira bigemsel semalara da sahip oldugunu ve bu

semalarin da her zaman anlat1 temsilinin genel siirecini etkiledigini belirtir.

Bir anlat: filmini seyrederken, seyirciler veriyi basitge ‘emmezler’, ¢iinkii veri kendi i¢inde
tam degildir. Bunun yerine, dogasi geregi eksik olan bu verileri islemeleri gerekir. Ve bunu,
bilissel psikologlarin semalar dedigi seyi kullanarak islerler - eksik verileri tutarli zihinsel
temsiller halinde diizenleyen zihindeki normlar ve ilkeler. Semalar, verilerdeki ‘ipuglari’yla
etkinlestirilir. Bordwell, verilerdeki bosluklarin en belirgin ipuglari oldugunu, ¢iinkii bunlarin
sadece seyircilerin doldurmasi gereken eksik veriler oldugunu belirtir (Elsaesser ve

Buckland, 2002, s. 170).

“Genel olarak, sinemacilarin kararlarinin bir sonucu olarak filmlerin, anlat1 yapilari
araciligiyla seyircilerin tepkilerini nasil yonlendirdigi ve yonettigi konusunda net olmak
onemlidir (Eldridge, 2019, s. 248)”. Oykii, olay orgiisii, bicem kavramlarindan yola
cikarak tanimi yapilan anlatim, seyircinin roliinii de icerdiginden, Bordwell’in
diislincelerinin, ondan 6nce bu konuda yapilan arastirmalardan ayrilmasini saglar.
“Bordwell’in anlatim taniminin ayirt edici 6zelligi, bigimsel unsurlarin seyircinin
faaliyetiyle harmanlanmasidir, bu da ¢alismasini anlatibilim ve biligsel kuramin kesisme
noktasina yerlestirir (Thanouli, 2014, s. 329)”. Bordwell seyircinin pasif bir 6zne
pozisyonu almadigini belirtir (Buckland, 2012, s. 114). Buna gore Seyirci sanat yapitina
aktif sekilde katilir ve onu, onceki sanatsal ve giinliilk yasam deneyimlerinden yola
cikarak algilar (Topgu, 2009, s. 106). “Bordwell, bir nesneyi algilamanin sadece pasif
olarak gorsel, isitsel ya da elle tutulur verileri almay1 degil, ayn1 zamanda algisal bir
yargitya varmak icin verilerden ¢ikarim yapmay1 gerektirdigine dair biligsel psikolojideki
baskin goriisii  benimser (Thomson-Jones, 2008, s. 88)”. Seyircinin filmleri
anlamlandirma sirasinda harekete gegirdigi biligsel ve algisal kaynaklar, gercek diinyay1
anlamlandirirken kullandiklaridir (Currie, 2004, s. 106). “Bir film baslamadan 6nce perde
bos degildir: Bir seyirci On yargilari, hatiralart ya da akil yiirlitme stratejileri olmadan
seyretmez (Branigan, 2002, s. 105-106)”. Bordwell’e (2002, s. 90) gore “meyilli
oldugumuz kisa yollar, kliseler, hatali ¢ikarimlar ve hatali sonuglar anlatiyr anlamada
merkezi bir rol oynamaktadir”. Bir olay Orgiisiinii takip ederken, tek bir vakadan yola
cikarak akil yiiriitir ve ilk izlenimlere gore karar veririz (Bordwell, 2002, s. 90).
Bordwell’in bu tanimlamasi film seyircisinin biligsel bir portresini verir (Young, 2002, s.
115). Tek bir vakadan yola ¢ikma, ilk izlenimlere gore karar verme ve bunun sonucunda
zaman zaman hatali ¢ikarimlar yoluyla hatali sonuglara ulagsma tiimiiyle olumsuz bir

durum olarak goriilmemelidir. “Bu, film seyircilerinin aptal oldugu anlamina gelmez;
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seyirciler oldukca bilgili olabilir ve birgogu, daha ortaya ciktiklarinda bile cesitli
sinemacilarin hilelerinin farkindadir (Diehl, 2016, s. 24)”.

Bordwell’in tanimlamasinda seyirci, bilindik anlamin disinda bir aktiflige sahiptir.
“Bordwell’in teorisinin temel 6nermesi, anlatimin, seyircilerin bir anlat1 filmini anlama
seklini etkileyen merkezi siire¢ oldugudur. Dahasi, seyircilerin sadece nihai hale
getirilmis, 6nceden var olan bir anlatiyr 6ziimsemediklerini, bunun anlaminm aktif bir
sekilde insa etmeleri gerektigini savunur (Elsaesser ve Buckland, 2002, s. 170)”. Film,
seyirciden, belirgin bir zihinsel aktivite araciligiyla bosluklar1 doldurmasini ve dykiiyi
inga etmesini ister (Plantinga, 2019, s. 392). Burada da Bordwell, varsayilan seyirci

tipiyle ilgili bir uyarida bulunma ihtiyaci hisseder:

Bir filmi kavradigimiz bigimsel kosullari agiklamaya g¢alisacagim. Bu, burada “seyirci”nin
belirli bir kisi olmadig1, ben bile olmadigi anlamina gelir. Seyirci, yakin donem okur merkezli
elestiride metnin hayal edebilecegi en donanimli algilayici, sunulan anlamin tiim ydnlerine

en uygun olma egiliminde olan bir “ideal okur” da degildir (Bordwell, 1985, s. 30).

Olay orgiisti ile bicem arasindaki bagi kurmakla gorevlendirilen seyirci, filmin
evreni disinda yer alanlara odaklanmaktan ¢ok, filmdeki iliskiler sistemini ¢c6zmektedir.
Bu sayede Biiyiik Teori bilesenlerinin seyirciye yiiklemek istedigi kavramsal ve kuramsal
semalarin yerini de filmin pargalari arasindaki iliskileri kurmaya yarayan semalar alir. Bu
acidan bakildiginda, Bordwell’in seyircisini, kendisinin “ideal okur” diyerek dikkat
cektigi ve Biiyiik Teori tarafindan istenen seyirci tipiyle karsilagtirmali bir sekilde ele
almak gerekmektedir. Currie (2004, s. 112), Ortodoks goriisiin Marksist egilimlerine
dikkat ¢ekerek seyircinin bu goriige gore pasif bir alict olusundan s6z etmektedir. Burada
seyirci, gostergebilimcinin hiinerli analizine muhta¢ konumdadir ve filmin analize tabi
tutulan mesaji da biyiik ihtimalle kotidir (Currie, 2004, s. 112). Buna Kkarsin,
Bordwell’in seyircinin geneli i¢in atfettigi anlam kurma isi, herhangi bir aracinin mutlak
sekilde daha iyi yaptig1 bir sey degildir. “Bordwell’e gore, ihtiyatsiz, siradan film
seyircisinden, akademik dergilerde caligmalarint okudugumuz, bilingli, profesyonel
yorumcuya kadar herkes, bir anlam kurucusudur (Currie, 2004, s. 112)”. Boylece pasif
seyirci ile anlam hakkindaki gergegi gorebilen elestirmen/kuramci arasindaki zithik da
yok olur (Currie, 2004, s. 112). Bu durumun bir yansimasi, yorumlama ediminin kendisi
tizerinden de gozlenebilmektedir. Gondergesel ve agik anlamlarla yetinmek istemeyen bir
seyircinin, filmi ortiikk ya da semptomatik anlam diizeylerinde yorumlama istegi de

Bordwell’e gore, filmdeki ipuglarindan yola ¢ikilarak diizenlenen bir siirecin yansimasi
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olarak karsilik bulur. Akademik elestiride yerlesmis halinden farkli olarak, s6z konusu

anlam diizeylerinde isleyen yorumlama, aktif seyircinin algisal ¢abalarindan kaynaklanir.

Seyirci, fabula’y1 kurarak bir filmde neler oldugunu anladiktan sonra, film i¢in daha soyut
tematik ve semptomatik anlamlar iiretmeye devam etmek isteyebilir. Akademik
elestirmenlerin bunu yapma siireci, Bordwell’e gore, kurumsal normlar tarafindan
yonetilecek sekilde yiliksek diizeyde diizenlenmistir. Bununla birlikte yorumlama siireci, tipki

alg1 gibi, yani aktif sekilde ¢ikarimsal olarak yapicidir (Thomson-Jones, 2009, s. 139).

“Bordwell’in biligsel teorideki erken caligmalari, yalnizca film big¢imiyle ilgili
olarak izleyicinin zihinsel siireclerine olan ilgiyi olusturmakla kalmadi, ayn1 zamanda bu
calismalari etikten ya da politikten ¢ok sinemanin poetikasina yoneltti (Plantinga, 2019,
s. 385)”. Bordwell’in anlatim kurami gerek film bigimini merkeze almasi gerekse de Rus
bigimcilerinden gelen fabula ve syuzhet kavramlarinin sinemaya 6zgii hale getirilmesi
gibi konularda 6ncii olmustur. Seyircinin konumunu da i¢germesi nedeniyle anlatim, filmi
olusturan Ogeler arasindaki iligkilerin film bigemi Oncelenerek nasil kuruldugunu
gostermistir. Bu yoniiyle anlatim kavrami, yalnizca anlatinin merkeze alindigi ve bu yolla
filmde olan bitenin 6zetlenmesini ya da filmde oldugu diigiiniilen kavram ya da kuram
kiimelerinin bulunup ¢ikarilmasini dnceleyen calismalarin eksikliklerini gostermeye de

yaramistir.

3.2.4. Tekil filmin biceminde anlati-bi¢im iliskisine islevsel yaklasim

Noél Carroll (2003, s. 127-128) birgok seye birgok farkli genelleme seviyesinde
uygulanabilir olmalarindan dolay1 sinemada bi¢gim ve bigem hakkinda konusmanin
zorlugundan bahseder. Bicem sozciigli genellikle film yapiminin belirli donemlerine
(Alman disavurumculugu, 1930’lar Hollywood stiidyo sistemi gibi) ya da bir yonetmenin
tislubuna karsilik gelmektedir. Bu baglamda bigem kavraminin amaci, belirli film
kiimelerini ayirt etmek olur (Carroll, 2009, s. 268). Bigemin bu kullanimlari, kavramin
alaninda dalgalanmaya neden olur. Dénem arastirmalari yapilirken o donem dahilinde
yapilmis tiim filmleri inceleme gereksinimi dogarken, bir yonetmen etrafinda sekillenen
calismalarda incelenecek filmler yalnizca o yonetmenin caligmalariyla sinirlandirilir
(Carroll, 2003, s. 128). Carroll (2003, s. 128), bigem kavraminin ¢esitli amaglar ugruna
seferber edilebilecegini gostermek i¢in benzerlik ve farklilik iizerinden ilerler: Dénem
incelemelerinde o doneme ait filmlerin benzerliklerine dikkat ¢ekmek amaglandigindan,
donemin karakteristigine uygun filmler ¢eken yonetmenler arasindaki ortakliklara bakilir;

yonetmen odakli bir bigcem incelemesindeyse, yonetmenin ayrikst yonlerine dikkat

105



cekmek istendiginden, o yonetmeni digerlerinden ayiran niteliklere vurgu yapilir. Bu
duruma Ornek olarak Fritz Lang’it veren Carroll (2003, s. 128), onu bir Alman
disavurumcu olarak ele alan bir ¢aligmanin, onun dénemin diger yonetmenleriyle olan
ortakliklarina dikkat ¢ekecegini; Lang’in yonetmenlik tarzina odaklanan bir calismadaysa
bu ortakliklarin, Lang’t digerlerinden ayirmaya yaramayacagi igin, devre dist
birakilacagini belirtir.

Bu ¢alismanin Yontem boliimiinde bahsedildigi gibi, Carroll (2003, s. 128) bigem
kavraminin kullanimlar arasinda farklar oldugunu belirtmektedir. Buna gére dnce genel
bicem, kisisel bicem, tekil filmin bicemi arasinda ayrima giden Carroll (2003, s. 128),
genel bicemi de kendi iginde evrensel bigem, donem bigemi, tiir bigemi ve ekol ya da
akim bigemi olacak sekilde dort ayr1 gruba ayirir. Bu kategorileri detaylandirmak, tekil
filmin biceminin digerlerinden farklilastig1 yerleri daha iyi anlamaya yarayacaktir.

Genel bicemin altindaki ilk kategori olan evrensel bigem, sinemanin ve filmlerin
geneli i¢in kullanilan etiketlerden yola ¢ikarak anlasilabilir. Buna gore, 6rnegin, bir filmin
stirrealist olup olmadig1 hakkinda konusulabilir; ¢iinkii bu baglamda siirrealist s6zcligi,
herhangi bir filmin tarih Gtesi ve kiiresel olarak kendi altinda yer alip almayacagini
belirlemektedir (Carroll, 2009, s. 269). Diger genel bigem kategorilerinden donem, tiir ve
ekol ya da akim bigcemleriyle ilgili ise semsiye kavram olarak grup sozciigiinden
bahsedilmelidir. Buradaki gruplandirma, evrensel bicemden daha kiigiik ve daha az
genellige sahip gruplar1 yaratir. Donem bicemine sessiz film donemini 6rnek veren
Carroll (2009, s. 268), tiir bigeminde miizikallerden, akim ya da ekol bigeminde ise
Italyan yeni-gercekgiliginden s6z etmektedir. Yukarida bahsedildigi gibi, genel bicemden
ayr1 bir yerde duran kisisel bigemden bahsederken Carroll’in (2009, s. 270) vurgusu
farklilik {izerinedir. Buradaki gruplandirma cabasi, bir kisinin (¢ogunlukla yonetmen)
filmlere yansiyan bicemsel karakteristik oOzelliklerini Oncelerken bu, ilgili kisiyi
digerlerinden ayiran yonleriyle sekillenmektedir (Carroll, 2009, s. 270). Filmleri
gruplandirmanin geneliyle ilgili dikkat ¢ekilmesi gereken bir durum, filmlerin ayn1 anda
birden fazla gruba ait olabilmesi, baska bir deyisle gruplarin birbirleriyle kesisebilmesidir
(Carroll, 20009, s. 269).

Tekil filmin bicemi konusunda Carroll’in (2009, s. 271) ilk vurgusu, tekil filmin
bigemine odaklanmanin, diger bigem tiirlerinden farkli olarak, farklilastirma ¢abasina
hizmet etmemesidir. Tekil filmin bigemi, film gruplarimi tanimlayict bir sekilde ayirt

etmek yerine, filmlerin neden olduklar: gibi bir araya getirildigini agiklamaya ayrilmistir
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(Carroll, 2009, s. 271). Ancak tekil filmin bicemine odaklanildigi durumlarda da filmlere
bakis agis1 siklikla yonetmen, donem, akim gibi belirleyenler c¢evresinde
diizenlenmektedir. Bu gibi durumlarda filmlerin ig¢inden ¢ekilip ¢ikarilan 6zellikler,
filmin kendisinden dogan niteliklerden ¢ok, ilgili belirleyenlerin filmin yapisit i¢inde

gbzlenebilen yansimalari olmaktadir.

Sinema arastirmalarinda tekil filmin bigeminin ya da bi¢iminin incelenmesi, genellikle tekil
filmin bigeminin ya da biciminin baska bir seyin Ornegi olarak kavramsallastirildigt
cergevelere baglidir; genellikle yonetmenin kigisel bigemi ya da donem bigcemi ya da etkili
bir akim ya da okul bicemi. Belirli bir yonetmen, dénem ya da akima olan ilgi,
aragtirmacilarin bazi belirli bigimsel 6zelliklere odaklanmasina yol agar — drnegin, 6zellikle
neyin Hawksiyen, 1930’larimtrak ya da Dadaist oldugunu en iyi 6rnekleyen ozellikler
lizerine. Aragtirmay1 boyle diizenlemede yanlig bir sey olmamakla birlikte, tekil filme bu
sekilde yaklagsmak, en iyi ihtimalle o bi¢cimin bir parcasini izole etmekle sinirlt kalmadan,

tekil filmin bi¢imine niifuz edileceginin garantisi degildir (Carroll, 2003, s. 130).

Ancak bu, sinema tarihindeki doniim noktalarin ya da bir yonetmenin gelisim
cizgisinin tiimden devre dis1 kalmasi gerektigi anlamina gelmez. “Siiphesiz, tiir ve/veya
ekol bilgisini de kapsayacak sekilde sinema tarihine ve hatta ydnetmenin Onceki
yapitlarina dair bilgi sahibi olmak, filmin anlatmak istedigi seyi ya da amacini
aydinlatmaya onemli 6l¢iide katki saglar (Carroll, 2003, s. 144)”. Tarihsel ve kisisel
dontim noktalariin, filmler 6zelindeki etkileri asikardir. “Fakat yine, tarih burada filmin
nasil isledigini agiklamanin amaclarma hizmet eder, onu kategorize etmenin degil
(Carroll, 2003, s. 144)”. Bordwell de gerek bireysel gerek grup biceminden séz edilmesi

durumlarinda iizerinde durulmasi gerekenleri soyle aciklamaktadir:

Her iki durumda da, bu kez bir grup eserde yinelenen halleriyle, karakteristik teknik segimler
hakkinda konusuyor olacagiz. Ayni zamanda anlat1 stratejileri ya da yeglenen konular veya
temalar gibi diger 6zellikler hakkinda da konusuyor olabiliriz. Bu nedenle, Hitchcock’un
biceminin bir pargasi olarak, diyalogu merak uyandiracak sekilde ele almaya ya da hile
temasinin 1srarli kullanimma meyletmeyi dahil edebiliriz. Bununla birlikte, sahnelemenin,
¢ekimin, kesmenin ve sesin yineleyen karakteristikleri herhangi bir bireysel bigemin ya da

grup bigeminin asli pargas1 olmayi siirdiirecektir (Bordwell, 1997, s. 4).

Tekil filmin bigemi merkeze alindiginda, Carroll’in dogrudan bicem kavrami
tizerinde diistinmeye basladig1 goriiliir. Burada ilk 6nce bicem kavraminin neye karsilik
geldigi ortaya cikarilmak istenmektedir. Bu c¢alismanin Onceki boliimlerinde de
Ozetlendigi gibi bigem kavrami siklikla bicim kavramiyla birlikte ele alimmaktadir.
Carroll da ilk 6nce bicim kavramina bigem kavraminin perspektifinden bakar. “Bicem

genellikle bir seyin yapilma sekli olarak diistiniiliir.” dedikten sonra Carroll (2009, s.
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271), sinema 0zelindeki bigem analizinin, bir filmin ya da onun bir par¢asinin nasil inga
edildigini, teknolojik kokeni agisindan degil, tasarimi agisindan ele almak oldugunu
belirtir. “Bu agidan bigem analizi, sinema filminin bigiminin sorgulanmasidir (Carroll,
2009, s. 271)”. Bi¢em analizini bi¢im kavrami lizerinden agiklamak, siradaki duragi,
bicim kavramina iliskin genelgecer algilar1 ele almak haline getirir. Bu noktada Carroll
(2009, s. 271), bigim-igerik karsitligindan yola ¢ikan goriisleri, 6zellikle karsitligin igerik
tarafi yeterince kapsayict olmadigi i¢in, reddeder.

Carroll’m bigim-igerik karsitlig1 yerine onerdigi kavram ikiligi, tipk1 bu ¢alismanin
Alanyazin bolimiiniin basinda Carroll’in sanatsal bi¢imin geneliyle ilgili goriisleri
Ozetlenirken goriildiigii gibi, parcalar ve iliskiler olur. Bu ikiligin kullanimina giden yolu
agmak icin de bir kez daha biitiinliik ve karmasiklik sdzciiklerinden yardim alinir. “ilham
almak i¢in siradan dile donersek, sanatsal bigimi tartismanin en yaygin yollarindan
ikisinin, onu biitiinliik ve karmasiklik (diger bir deyisle gesitlilik) terimleriyle tanimlamak
oldugu goriiliir. Bu kavramlarin her ikisi de bi¢imin, parcalari olan bir sey oldugunu ima
eder (Carroll, 2009, s. 272)”. Biitinlik ve karmasiklik kavramlarinin birbirini
tamamlayict dogasi, parcalarin ardindan, onlar arasindaki iliskilere dikkat ¢ekmenin
yolunu yapar. “Bir sey kaotik degil de karmasiksa s6z konusu parcalar bir sekilde
birbiriyle iliskili olmalidir; biitiinliik de karsilikl1 olarak parcalarin birlesmesini gerektirir
(Carroll, 2009, s. 272)”. Buradan yola ¢ikarak sinemasal bigimin temel bilesenleri
arasinda pargalar ve bunlarin iligkileri oldugunu varsaymanin mantikli oldugunu sdyleyen
Carroll (2009, s. 272), bir filmin bigem analizi sirasinda onun bi¢imi hakkinda yapilan
aciklamalarin genellikle s6z konusu filmin pargalar1 arasindaki iliskiler iizerine olacagini
belirtir.

Sanat tarihi ¢caligmalar1 ve sanat kuramlarinda oldugu gibi, sinema aragtirmalarinda
da sanatgilari, donemleri, akimlar ve dogal olarak eserleri kategorize etme ¢abasi devre
dis1 kaldiginda, yani tekil filmin bicemine odaklanildiginda, filmlerin bir amag ig¢in
diizenlendigi diisiincesinden yola c¢ikilmalidir. Burada dikkat ¢ekilmesi gereken nokta,
filmin amaci dogrultusunda diizenlenen islevsel bakis acisinin, seyirciyi ya da
aragtirmacty1, bir filmin sahip oldugu tiim iliskileri dikkate alma zorunlulugundan
kurtarmasidir. Carroll’in (2003, s. 138) betimsel olarak adlandirdigi bu tanimlama
bi¢iminde, bir filmin tiim parcalar1 arasindaki tiim iligkiler siralanarak ortaya dokdiliir.
“Bu yaklagima betimsel tanim diyoruz ¢linkii bir filmin unsurlar1 arasindaki her iliskiyi

herhangi bir se¢im ilkesine bagli olmadan film bi¢iminin bir 6rnegi olarak siniflandirir
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(Carroll, 2003, s. 138-139)”. Betimsel tanimlamanin hem filmin amacmi hem de
seyircilerin degiskenlik gosteren algilarini1 gérmezden geldigi sdylenebilir. “Bu biitiinsel
bir birliktir ve islevden bagimsiz olarak parcalar arasindaki tiim iligkilerin incelenmesini
igerir. Carroll’a gore, yalnizca sanat eserinin amaglanan iglevini yerine getiren kisimlarin
incelenmesi gerekir (goreli birlik) (Buckland, 2008, s. 317)”. Islev kavraminin devreye
girmesiyle, betimsel tanimin her tiirli iliskiyi goz onlinde bulunduran kapsayiciligi da
torpiillenmis olur. Filmin pargalar1 arasindaki iliskiler, filmin amaci ya da amaglari
dogrultusunda segilerek ortaya konur. “Islevsel bir analizde, bir sanat eserinin
gerceklestirmeyi istedigi amag incelenir. Islevini basariyla yerine getirirse iyi sanat,
basarisiz olursa kotii sanat olarak adlandirilir (Buckland, 2008, s. 317)”.

Bir filmin pargalar arasindaki iliskilerin tiimiiniin esit olmadigini belirten Carroll
(2009, s. 274), isin piif noktasinin, hangi parcalarin ve iligkilerin digerlerinden daha
onemli oldugunun belirlenmesi olduguna dikkat ¢eker. Buradan hareketle sinemasal
bigimi bir kez daha tanimlayan Carroll (2009, s. 275), onun, filmin bagarmak istediklerini
ortaya koymaya yarayan sey oldugunu sdyler. Bu yoniiyle film bigimi islevseldir ve ideal
olarak filmin yapmasi gerekenlerle belirlenir (Carroll, 2009, s. 275). “Bu sinemasal bigim
tanimu, iglevsel tanim olarak adlandirilabilir. Sinemasal bigimin islevsel tanimina gore,
tekil filmin bigimi, filmin hedef(ler)ini ya da amag(lar)in1 ger¢eklestirmeye yonelik
secimler biitiiniidiir. Buradaki fikir, bigimin ya da bicemin islevi takip etmesidir (Carroll,
2009, s. 275)”. Betimsel tanimin aksine islevsel tanim, bicem analizinin agiklayici
dogasina daha uygundur ¢iinkii bir filmdeki tiim iliskileri sayip dokmek yerine filmin
amacini ya da amaglarin1 gergeklestirmesine yarayan iligkileri 6nceler; bu da seyircinin
filmi bir biitlin olarak anlamasina yardimci olur (Carroll, 2009, s. 274-275).

Tek bir filmin islevsel diizenlenisi lizerinden yaklasildiginda film bicemi, dissal
olanlarin belirleyiciliginden kurtulan bir tanima kavusur. Kategorilerin getirdigi sabitler
yerine, film bigemi incelenirken yogunlagsmayi gerektiren seyler, tekil filmin derdini
ortaya koymaya yarayan bicem kararlar1 olur. “Islevsel tanim, film bigimini iiretken
olarak goriir (Carroll, 2003, s. 142)”. Seyircinin filmle kurdugu iliski sirasinda ortaya
cikan ve filmin biitiiniinden kaynaklanan ka¢imilmazlik duygusu da islevsel tanim
kullanilarak incelenebilir hale gelir. “Bu tanim, islev kavramini, tekil filmin neden dyle
oldugunu aciklamak i¢in kullanir. Filmin neden sahip oldugu sekle ve yapiya sahip
oldugunu sdylememizi saglar (Carroll, 2003, s. 142)”. Boylece islev, filmin diizenlenisini

belirleyen bir kavram olmanin G&tesine gegerek, bi¢cim kavraminin kendisine dair
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cikarimda bulunmanin da yolunu yapar: “Bigim bir isleve hizmet eder (Carroll, 2003, s.
142)”.

Film bigemine islevsel yaklasimin, sinema arastirmalarina hakim olan
kategorilestirme ¢abalarindan kaynaklanan digsalligin yani sira, bagka bir digsallig1 daha
diizenledigini belirtmek gerekmektedir: Yorum. Film anlatmak istedigi sey ya da amaci
dogrultusunda ele alindiginda, soyut diisiince kiimelerine ait yansimalarin yerini de somut
iliskiler sistemi alir. Filmin, sinemanin, sanatin disinda yer alan ve bu nedenle herhangi
bir insan eyleminin sonucu olarak ele alinabilecek yorumlama ediminin nesneleri, bu
yolla, izleri filmin evreninde stirlilmesi gereken bir yapiya biirlinlirler. Bu baglamda
Carroll (2003, s. 144) yorum yerine agiklama sozciigiinii kullanir ve agiklamanin
yorumdan daha genel olma niteligine dikkat c¢eker. Buradaki genel olma hali,
yorumdakine benzer bir digsalligi isaret etmek yerine, filmin duyumsattiklarinin
cogulluguna vurgu yapmaktadir. Carroll’a (2003, s. 144) gore agiklama, anlatilmak
istenen seyi ya da amaci, filmin yaratmak istedigi bir etki (6rnegin bir duygu uyandirmak)
lizerinden tanimlamaya da olanak tanir. Filmin bu gibi niteliklerini 6ne c¢ikarmak
istediginde ac¢iklama, filmde bu amaci gergeklestirmek i¢in kullanilan 6gelere yogunlasir.
Boylece film yalnizca tematik baglantilara ev sahipligi yapan bir nesne olmaktan ¢ikar.
“Bu bakimdan film bi¢iminin islevsel tanimi agiklayicidir. Bir filmin bi¢imini ortaya
cikarmak, onun hedefledigi noktalara de§inme ya da amacini gerceklestirme yeterligini

(ya da bazen yetersizligini) agiklar (Carroll, 2003, s. 144)”.
Bir sanat eserini bu perspektiften analiz etmek, bi¢imi sadece 6zerk bir varlik olarak
tanimlamaktan ziyade, sanat eserinin neden oldugu bigime sahip oldugunu agiklamay1
gerektirir. Agiklama, bigimsel pargalarin birbirleriyle ve sanat eserinin biitiiniiyle iligkili olan

islevini tanimlar (Buckland, 2008, s. 321).

Anlatinin bir kavramin ya da kuramin tasiyicist olacak sekilde tek basina ele
alinmasi, filmlerin biitiinciil yapilarinin gézden kagmasina neden olabilmektedir. Yiiz
yildan fazla siiredir genelde sinemay1 ve 6zelde filmleri, 6rnegin eglencelik ve diisiinsel
gibi sozciikler kullanarak ayirmak, ¢ogunlukla filmlerin anlatis1 iizerinden yapilan
cikarimlarca desteklenmistir. Sinema algisin1 daha kapsayict hale getirmek i¢in film
bigemi kavramimnin kapsayiciligindan giic alabilir. Sanatin duyumsatici niteliginden
hareketle, sinemanin kendi alimlayicisini nasil etkiledigini tekil filmin bicemine
odaklanarak gostermek miimkiindiir. Bunun i¢in de bir filmi olusturan 6gelerin, yani

sinemaya 0zgi araglarin bilinmesi gerekmektedir.
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Bir film izlerken, yalnizca onun bigimiyle ilgilenmeyiz. Bir resim ya da bir romandan farkli
olarak bir filmi deneyimleriz/yasariz. Bir resmi analiz etmek renk, sekil ve kompozisyon
bilgisini gerektirir; bir romani analiz etmek dili bilmeyi gerektirir. Herhangi bir sanat dalinda
bi¢imi anlamak i¢in, o sanat dalinin kullandigi araca agina olmamiz gerekir. Sonug olarak bir
filmi anlamamiz ayni zamanda film aracinin Szelliklerini igerir (Bordwell ve Thompson,

2009, s. 111).
Bi¢im-igerik ayrimini hatirlatsa da onun kadar keskin olmayan anlati-bigim ayrimu,

anlatinin diger sanat dallarinda da yer almasindan kaynaklanmaktadir. Bu yolla
sinemanin bir hikayeci olarak farklilagtig1 yerleri géstermenin yani sira, icerik seklinde
kodlanarak yorumlama edimine yol acan felsefi, sosyolojik, psikolojik ¢ikarimlarin
aktarilma yollarina da dikkat ¢ekilebilir. Bigeme ait 6geler tek baglarina diigtiniildiigiinde,
bicim kavramimin genel kullanimin1 hatirlatircasina, belli oranda bir digsallik
barindirmaktadir. Ancak sanatsal bigemin ya da film bigeminin biitiinciil yapilari
hatirlanacak oldugunda, bu 6gelerin bir filmin olusmasinda edindikleri roliin i¢sel oldugu
fark edilecektir. “Filmin i¢ isleyisi hakkinda genis bir bilgi edinmenin en iyi yollarindan
biri, bir filmin yapiminda yer alan karar verme siirecini analiz etmektir (Buckland, 2015,
s. xi)”. David Bordwell ve Kristin Thompson’in (2009, s. 111) “Filmin stili filmin biitiin
biciminden ayr1 olarak incelenemez.” climlesiyle agikladigi bu durum, filmin teknik
araglariin olusturdugu birlikteligin, biceme yaptiklar1 katki tizerinden incelenmesi
gerektigini gosterir. “Bu, bir sinemacmin kullanabilecegi ¢esitli teknik, bicemsel ve
anlatisal segeneklere ve bir filmi ya da film sekansimi bir araya getirirken yaptigi
secimlere bakmayi igerir (Buckland, 2015, s. xi)”. Ornegin, sinemasal bicemle ve seyirci
etkinligiyle ilgili belli varsayimlara dayanan klasik anlati sinemasinda anlatisal bigim
sinemasal temsili yonlendirir (Bordwell, 2010, s. 73).

Tekil filmin bicemine odaklanmak, film araciligiyla aktarilmak istenenlerin
sinemaya 0zgii yollarla nasil aktarildigini ortaya koymaya yarar. Bu a¢idan bakildiginda,
anlatinin kendi i¢inde Oykii-olay orgiisii gibi ayrimlar kullanilarak yapilan inceleme,
anlatilan seylerin sinemaya 0zgii bilesenler tarafindan nasil ortaya kondugunun
incelenmesine evrilir. “Filmin sdylemini, olay oOrgiisii diizenleme taktikleriyle stil
araglarmin kullanimi birlikte olustururlar (Oluk, 2008, s. 108)”. Bdylece anlati tek basina
ele alindiginda olay 6rgiisiiniin o film 6zelinde seyirciyi nasil yonlendirdigini gosterme

cabasi da film bigeminin biitiiniine doniik bir incelemeye doniisiir.

Bir anlat1 filminde tekniklerin neden-sonug zincirini ilerletme islevi gorebilir, kosutluklar

yaratabilir, dykii-olay orgiisii iligskisini yonlendirebilir ya da anlatinin enformasyon akisina
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destek olabilir. Ancak film tekniginin bazi kullanimlar dikkati stilin modellerine ¢ekebilir.
Her iki durumda da, birbirini izleyen boliimler siirekli olarak bir filmin big¢imi ile stili

arasindaki iligkiler sorununa geri donecektir (Bordwell ve Thompson, 2009, s. 111).

Sontag’in (1991b, s. 43) “Her bigem, bir sey iizerinde 1srarla durma aracidir.”
ctimlesi diisiiniildiigiinde, bir filmi olusturan 6geler arasindaki iligkiye bakmak, o 6gelerin
anlat1 6zelinde neyin tizerinde durduklarini gésterme olanagi tanir. “Odaklama, kurgu,
kamera hareketi, ses, kadraj... — bunlarin hepsi anlatilmakta olan dykii ile belli bir iligkiyi
‘diistiniir’ (Frampton, 2013, s. 25)”.

Filmde anlatilan seylerin ve bunlarin anlatilma yollarinin incelenmesi, anlati ve
bicem disindaki seylere dair bilingli olmay1 da beraberinde getirir. Bir sanat eseri olarak
“bir filmdeki her sey diisiiniilmiistiir, bir niyetin {iriiniidiir ve muhtemelen bu sebeple,
stirseldir, anlamhidir ve etkileyicidir, duygulara hitap eder (Frampton, 2013, s. 181)”.
Filmin bicemine dair inceleme yapmak, ayni zamanda onun anlamina ya da
etkileyiciligine odaklanmanin yollarindan biridir. Dolayisiyla filmlere bakis agisin1 bigem
cergevesinde diizenlemek, filmlerin farkli diizlemlerdeki isleyisini kavramak agisindan

da Onemlidir.

Buradaki amag, bir filmin tiim yonlerinin bigimsel, yapisal prensiplere dayandig1 ve anlamin
daima yapz ile iletildigidir. Cekim ve ¢ekimlerin diizeninin bir 6ykiiyii anlatan bir anlati
yapisi iginde kurgulanmasiyla yonlendirilmemiz yoluyla goériir, anlar ve hissederiz. Anlam
ya da duygu onu iletecek bir bi¢im olmadan varolamaz. Bizler asla bir seyleri sadece
“bilmeyiz” ya da gbérmeyiz ya da bize bir sey anlatilamaz. Bir filme duygusal olarak tepki

verdigimizde, daima bu tepkiye neden olan bir bigimsel yap1 vardir (Kolker, 2011, s. 64-65).

Film bigeminin anlatinin olusturulmasi ve aktarilmasi asamalarinda sahip oldugu
rol iizerinden incelenmesi, filmlere biitiinliikli bir yaklagimi beraberinde getirmektedir.
“Film deneyimi bir anlamda ‘organik’ hale gelir ¢iinkii Gslup 6ykiiye, film bigimlerini
teknik olmaktan ziyade dramatik hale getiren dogal, diislinlilmiis, insanca maksatlarla
baglanmistir (Frampton, 2013, s. 22)”. Sinemaya 6zgii bilesenlerin hem filmlerin
anlattiklarina hem de bunlarin anlatilma yollarina dikkat ¢ekecek sekilde incelenmesi,

sinemanin 6zgiin konumunu anlamay1 kolaylastirmaktadir.

Bir sinemacinin bakis agisindan goriintiiler ve sesler, filmin duygusal ve entelektiiel etkisine
ulastigt mecray1 olusturur. Bu malzemenin organizasyonu—bir ¢ekimin nasil sahnelendigi
ve diizenlendigi, goriintiilerin nasil birlestirildigi, miizigin aksiyonu nasil gii¢lendirdigi—
kayitsizlik meselesi olamaz. Bigem, bir senaryo iizerine kaplanmis vitrin siislemesinden
ibaret degildir; bizzat eserin kendisidir. Zengin zanaat geleneklerinin, film yapimcilarina
bicemsel amaglara en iyi hizmet eden teknik araglart segme konusunda rehberlik etmek igin

bliylidiigiine sasmamali. Arastirmamizi film bigemi {izerine odaklayarak, sinemanin,
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filmlerin nasil ¢aligtigi i¢in ¢ok onemli olan yo6nlerini ele almaya g¢aligiyoruz. Bir mecra
olarak filmle ilgili hi¢bir kuram, bicemin sekillendirici roliinii ihmal edemez (Bordwell,
1997, s. 8)

Bu a¢idan bakildiginda, anlat1 hakkinda olan filmlerin tekil filmin bigemine islevsel
yaklasimla incelenmesi, anlatinin yalnizca filmin kendisi disindaki kavram ya da kuram
kiimelerinin tagiyicist olmaktan ibaret olmadigin1 gostermeye yardimcit olma
potansiyeline sahiptir. Gruplandirilma asamasinda aralarinda anlati hakkinda olmak
disinda herhangi bir ortaklik aranmamis olan filmlerin incelenmesi yoluyla, filmlerin
yalnizca anlatilarina odaklanan ¢alismalardan farkli bir bakis agisini uygulamak miimkiin

olacaktir. Bu yolla, film bi¢iminin sinemaya 6zgii diizenlenisi de ortaya konabilecektir.
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4. BULGULAR VE YORUM

Calismanin bu boliimii, anlati hakkinda olan dort adet filmin incelenmesinden
olugsmaktadir. Yontem boliimiinde agiklanan yaklasim ve yontem araciligiyla ele alinan
filmler, boliim i¢inde kendilerine ait alt bagliklarda (4.1., 4.2., 4.3., 4.4.) yer almaktadir.

Filmlerin incelenmesine ge¢meden Once Alanyazin bdliimiinde ele alinan
goriislerin 6zetlenmesi yararli olacaktir. Bu sayede bu goriislerin filmler incelenirken
kullanilacak yonteme hangi acilardan katki saglayacagi da ortaya konabilecektir.

Alanyazin bolimii oncelikle bicim ve igerik kavramlarinin genel algilanisindan
bahsetmistir. Bu sayede her iki kavrami da eserle olan iliskileri bakimindan incelemek
miimkiin olmustur. Bi¢imin ilk ¢agrisimlarinin digsal olmasindan hareketle bu ¢agrisimin
clirlitiilmesi, onu esere 6zgii diizenlemeler baglaminda ele almaya yaramistir. Boylece
icerik, aslen dissal olan kavram olarak belirmis ve sanatin alani disindan getirilen
kavramlarin tasiyicisi olma yoniiyle ele alinmistir. Bu ¢alisma agisindan ilgili sanat dalina
Ozgii araglar anlamina gelen bi¢imin, alisildik sekilde, yani kalip anlaminda kullaniminin
reddi de 6nem tagimaktadir. Zira bi¢im 6zelinde 6nemli olan, bir eser yaratilirken sunulan
tercihler ve tercihler arasindan yapilan se¢imlerdir.

Bicem ve islev kavramlar1 da bu noktada devreye girmistir. Bigem hakkinda ilk
yapilanlardan biri de onun bir sanat¢cinin ya da akimin tercihleri baglaminda ele
alinmasinin alternatifini ortaya koymak olmustur. Bu, kavramin o kullanimlarinin timden
yanlis oldugunu sdylemek yerine, bu ¢alisma agisindan farkli ele alinisina dikkat cekme
amaciyla yapilmistir. Bu sayede bicem, eserin 6zgiin ve ig¢sel diizenlenisi olarak karsilik
bulmustur. Bu karsilik, eserin pargalar1 ve onlar arasindaki iliskiler iizerinden ele alinmis
ve boylece islev kavraminin kullanimina gerek duyulmustur. Sonug¢ olarak bigem,
bicimsel seceneklerden yapilan secimler olarak tanimlanabilmistir.

Bicim ve bigcem kavramlarinin sinemanin alanina tasinmasi igerik kavrami
tizerinden gergeklestirilmistir. Bunun nedeni, sinemanin alaninda igerigi Onceleyen
goriislerin varligidir. Burada anlatinin film incelemelerinde edindigi yer de dnemlidir.
Anlati, bigim-igerik ayrimini mesru kilmak istercesine, filmlerde igerigi Onceleyen
goriislerce filmin diger bi¢imsel araclarindan ayri ele alinmaktadir. Bu yolla filmlerin ve
sinemanmn alan1 diginda yer alan kavramlar ve kuramlar filmler {izerinden
orneklendirilmektedir. Bu durumun alternatifini arama ¢abasi, ¢alisma kapsaminda film
bigemi kavraminin oncelenmesine neden olmustur. Bu agidan film bi¢cemi, sinemasal

bicimin sundugu araclar arasindan bir film Ozelinde yapilan tercihler seklinde
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kavramsallastirilmistir. Bunun karsit1 olarak yorumlamanin dinamiklerine yer verilmesi
de film bigeminin gérmezden gelinmesi ya da onun sadece icerigin okunmasi seklinde
viicut bulmas1 durumlarinin nasil gerg¢eklestigini géstermeye yaramistir.

Rus bigimciliginin bu ¢alisma a¢isindan 6nemi, sinemanin 6zgiin bir sanat olarak
kabulii diistincesidir. Onlarin ¢alismalarinda yer alan kavramlardan bazilar1 bu ¢aligma
acisindan 6nemli goriilmiistiir. Alanyazin boliimiinde Rus bigimcilerinin sinemanin bir
sanat olusuna dair goriislerine yer verilmesi, film bi¢imi ve film bigemi kavramlariyla
dogrudan iliskilidir. Rus bi¢imciliginin 6zellikle edebiyatin alaninda temellerini atip
sonra sinemanin alanina da tasidiklari eser merkezlilik, bu calismanin film bi¢emi
kavramu iizerine yogunlagmasinin nedenlerinden biridir. Eseri ve yaraticisini ¢evreleyen
kosullarin inceleme sirasinda devre dis1 birakilmasina dayanan bu goriis, bu ¢aligmanin
film incelemesi boliimiinde de benimsenecektir. Ara¢ ve islev kavramlarina da deginmis
olan Rus bi¢imcileri, bu kavramlarin bu ¢alisma kapsaminda basat olmasinda da rol
sahibidir. Eyhenbaum, Tinyanov, Kazanski gibi isimlerin temelde sinemayla ilgili
goriislerini paylastiklar1 makaleler de Rus bi¢imciliginin aktif oldugu yillarda sinemanin
konumunu anlamay1 kolaylastirmistir. Sinemanin diger sanatlarla karsilastirmali bir
sekilde ele alinmasinin ve bdylece onun karakteristik yapisina iligkin yorumlarda
bulunulmus olmasinin Alanyazin boliimiinii giiclendirdigi ve film incelemelerine de
katkida bulunacag diisiintilmektedir.

Yeni-bi¢imciligin bu ¢alisma agisindan ilk 6nemi, Rus bigimciliginin gelistirdigi ve
cogu edebiyata iliskin olan kavramlar1 dogrudan sinemanin alanina tagimalari ya da orada
gelistirmeleridir. Bu bakimdan ilgili boliimde ilk once Rus bicimciliginden yeni-
bicimcilige devreden goriislerden s6z edilmistir. Bunun bir sonucu olarak 6zellikle islev
kavraminin yeni-bigimciler i¢in ne anlama geldigi ortaya konabilmistir. Yani sira hem
Rus bigimcilerinin hem de yeni-bigimcilerin bi¢im-igerik ayrimini1 reddetmelerinden
bahsedilmesi, filmlere yaklasimi belirlemede 6nemli bir rol sahibidir. Devaminda, bu
calismanin sorunuyla dogrudan iliskili olan Biiyilik Teori’nin reddi konusu incelenmistir.
Burada yeni-bigimciligin (ve bilisselciligin), filmlerin igeriklerinin yorumlanmasi
seklinde tezahiir eden duruma getirdikleri elestiriler etraflica ele alinmistir. Bagka bir
alandan getirilen yontemlerin yine bagka bir alandan getirilen kavramlar1 ve kuramlari
orneklendirmek ya da savunmak icin kullanilmasinin ne sekilde islediginin aktarilmasi,
bu ¢aligmada izlenecek yolun farkliligini ortaya koyabilmek agisindan 6nem tagimaktadir.

Anlatim kavrami da yeni-bi¢cimcilerin bu c¢aligma agisindan Onemli goriilen
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katkilarindandir. Ozellikle anlatim kavraminin biceme yaptig1 vurgu, bu calismanin film
incelemeleri boliimiine dogrudan etki edecektir. Bicemin yalnizca filmdeki dykiiyii ve
olay oOrglisiinii desteklemekten ibaret bir bilesen olarak goriilmemesi, filmler incelenirken
bigemin kendisine odaklanma yollarin1 da belirleme potansiyeline sahiptir.

Tekil filmin bigeminde anlati-bi¢im iligkisine islevsel yaklagimin anlatildig1 boliim,
bu ¢aligmanin film incelemeleri boliimiiniin iskeletini olusturmasi bakimindan 6nemlidir.
Burada ilk olarak bi¢im ve bigem kavramlar1 arasindaki farka deginerek bir hatirlatma
yapilmistir. Bu sayede, ¢alisma kapsaminda bigem kavraminin tek bir filmin diizenlenisi
baglaminda nasil ele alinacagi aktarilmistir. Sinemada bigem soOzciigliniin farkli
kullanimlarindan (6rnegin bir yonetmenin ya da donemin bigemi) bahsedilmesi de benzer
sekilde, bu kullanimlarin bu c¢alisma agisindan gecerli olmadigini belirtme islevi
gérmiistiir. Pargalar ve iligkiler ile islev kavramlar1 da bu baglamda yeniden ele alinmis
ve tekil filmin bigemi i¢inde nerede durduklarina iliskin agiklamalar getirilmistir. Boylece
tekil filmin bigemi, o filmi olusturan bigimsel araglarin birbirleriyle olan iligkileri
seklinde ele alinabilir hale getirilmistir. Sinema arastirmalarinda icerigin ve yorumun
kaynaklarindan biri olan anlatinin ayri tutulmasi sayesinde, onun, diger sinemasal
araglarla olan iliskisine odaklanma istegi ortaya konmustur. Normalde sinemasal bigimin
bir pargasi olan anlati, bu ¢alismada anlat1 hakkinda olan filmlerin incelenmesi sirasinda
yalnizca bir rehber islevi goreceginden, diger bigimsel araglarin 6n plana alinmasina
neden olacaktir. Boylece kamera, 151k, ses, kurgu, mizansen gibi film bi¢imi 6gelerine
anlatidan daha fazla 6nem atfeden bir inceleme yapilmasi olanakli hale gelecektir.

Incelemeler sirasinda, filmlerin bir anlati hakkinda olma durumunu 6n plana
cikaran araglar, filmin anlatisindaki yerleri vurgulanarak ele alinmistir. Ek olarak bazi
onemli sahnelere, sekanslara, ¢cekimlere ait gorseller paylagilmis ve bunlar iizerinden
filmlerin en azindan gorsel diizlemde yararlandig: araglara daha kolay dikkat ¢ekilmesi
amaglanmistir. Filmlerin isitsel diizlemine ait araglar de yazi dilindeki wvurgular

araciligiyla aktarilmaya caligilmistir.

4.1. Anlattigimiz Hikayeler

Anlattigimiz  Hikdyeler, daha ilk saniyelerinden itibaren anlati kavramiyla,
anlaticiyla ya da anlaticilarla ve bir seyler anlatmakla ilgili oldugunu agik etmektedir. Bu
ugurda filmin kullandig: ilk arag¢ dis sestir. Bir trenin penceresinden goriilen manzarayla

baslayip bir aile kasetinden ¢ikmig gibi goriinen enstantanelerle devam eden goriintiiniin
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tizerine Margaret Atwood’un Alias Grace adli eserinden bir alintiy1 okuyan dis ses, filmin
neredeyse tiimiiyle bir seyler anlatmak hakkinda oldugunu ortaya koymaktadir. Seyirciye
bir seyi dogrudan sdyleme yolunu tercih etmesi bakimindan kolaycilik olarak
goriilebilecek dis ses kullaniminin, hemen sonra aslinda olduk¢a yaratici oldugu
anlasilacaktir.

Hem dis sesin hem de dis sesin iizerine konustugu goriintiillerin ne amagla
kullanildigin1 gostermek i¢in yonetmen Sarah Polley, filmin c¢ekimleri i¢in yaptigi
hazirliklar1 dogrudan gdsterme yolunu seger. Polley’nin babasiyla birlikte ses kayit
stiidyosuna girisine paralel olarak Polley ailesinin kamera Oniline gegislerinin
gosterilmesi, seyredilen filmin bir belgesel gibi yapilandirildigini gozler 6niine serer. Bu
tercih, filmin konu edindigi seyle dogrudan iligkili olmas1 bakimindan dikkat ¢ekicidir.
Cok gecmeden film, normal sartlar altinda belgesellerde siklikla bagvurulan dis ses ve
eski goriintiilerin birlikte kullanimi ile bu 6gelerin isaret ettigi durumlar ve olaylar
hakkinda kamera oniine gecerek konusan kisilerin varligini ters yiiz etmeye baslar. Dig
sesin anlattiklari, Sarah Polley’nin babasi1 Michael tarafindan yazilmig bir metindir ve bu
metnin bir dis ses haline gelmesinin kendisi de kameralar araciligiyla kaydedilmektedir.
Konusan kafalar olarak bilinen, belgeselin konusuyla iligkili kisilerin kamera karsisina
gecerek konusmasi durumu da bu isi yapacak kisilerin kamera Oniine gecislerinin
gosterilmesiyle alt1 ¢gizilerek seyirciye gosterilir (Gorsel 4.1.). Her iki durumda da Sarah
Polley, ¢erceveyi alisilmistan biraz daha genis tutarak i¢cinde bulunulan ortamin bir
belgesel i¢in hazirlandigini vurgular. Bu esnada hem ses kayit stiidyosunda babasinin hem
de farkli mekanlarda diger aile iiyelerinin bir sey anlatmak iizere hazirlandiklarini belli
eden sozleri, bizzat Sarah Polley’nin de s6z konusu konugmalara dahil olmasiyla birer
diyaloga doniislir. Bu diyaloglarin isaret ettikleri de siirecin kendisiyle ilgilidir.
Mikrofonlarin, kameralarin, set ¢alisanlarinin goriiniir oldugu anlarda konusulanlar,
anlatilmak tizere olanlarin olasi etkileri hakkindadir. Bu diyaloglar ayn1 zamanda filmin
basindan itibaren aralara serpistirilen eski goriintiilerin kime ya da kimlere ait oldugunun
anlasilmasina da yarar. Kurgunun da 6nemli bir rol oynadigi bu béliimde, kamera 6niinde
bir seyler anlatmak iizere olanlarin gergin halleri birbiri ardina eklenerek gosterilir.
Bunun, seyirciyi anlatilmak iizere olanlar hakkinda meraklandirmaya yaradigim

s0ylemek miimkiindiir.
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Gorsel 4.1. Konusmaya hazirlanan kafalar

Belgeselde anlaticilik rollerini paylasacak kisilerin Sarah Polley’nin aile iiyeleri
oldugunun anlasilmaya basladig1 anlarda Polley eski ile yeni arasinda dogrudan bag
kurmaya baglar. Konusan kafalardan birinin “Gdsteri zamani!” demesini takiben filmin
simdiki zamanina ait goriintii estetigi de eski goriintiilerinkine benzer hale gelir. Goriintli
diizlemindeki i¢ i¢ce ge¢cmeyle yetinmeyen Polley, filmin ilerleyen bdliimlerinde aile
yasaminda biiylik yeri oldugu anlasilacak Super 8 kameranin Onemini daha da
vurgulamak i¢in, ses bandma film makarasi sesi yerlestirir. Belgeselin ¢ekim
hazirliklarina iliskin goriintiilerden birkaginin bu kez de Super 8 estetigiyle gosterildigi
kisa montaj, oldukc¢a kritik bir anda gergeklesen bir goriintii bindirmenin ardindan

seyirciyi yeniden baslangica, ses kayit stiidyosuna gotiirtir.

Gorsel 4.2. Sarah ve Diane
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Birbirinin {izerine bindirilen goriintiilerden biri filmin simdiki zamaninda sette yer
alan Sarah Polley, digeriyse onun annesi Diane’dir (Gorsel 4.2.). Super 8’in grenli
dokusunda ve biraz da netligi bozulmus olarak ¢ergevenin tam ortasina yerlestirilen Sarah
Polley goriintiisiiniin iizerine, olduk¢a benzer bir dokuda ve netlikte Diane goriintiisii
gelir. Bu durum, konusan kafalarin Diane’i kendi perspektiflerinden Sarah’ya
anlatacaklarinin gorsel habercisi olur. Bu gorlinti bindirmenin ardindan ses kayit
stiidyosuna yeniden doniiliir ve anlatma siireci tam anlamiyla baglar. Sarah’nin ve
Michael’in karsilikli baglama sinyalleri sirasinda kamera Michael’in profil ¢ekimi ile
Sarah ve ses miihendisinin arkasindan ve arasindan Michael’in goriindiigii ¢ekimi
gerceklestirir. Gorlintirde Michael’1n anlatici roliinii vurgulama islevi géren bu ¢ekimleri,
Sarah’nin anlatidaki merkezi konumunu hatirlatan yeni bir g¢ekim izler. Michael
“Baslangigta, son...” seklinde metni okumaya bagladigi sirada kamera onun sol omzunun
arkasindadir ve gorlintliniin solunda, tele bir objektifin netledigi Sarah yer almaktadir
(Gorsel 4.3.). Michael ile Sarah arasindaki alani daraltan bu ¢ekim, bu sayede iki anlatici
arasindaki bagi da vurgulamis olur. Kameranin konumuna ek olarak, kullanilan objektifin
tiirii de s6z konusu iki karakter arasindaki iliskinin betimlenmesine yaramistir ve bu
sayede film, okunmakta olan bir metnin igerigiyle yetinmeyerek bu metnin okunuyor

oldugunu da gorsel diizlemde seyirciye sunmustur.

Gorsel 4.3. Iki anlatict
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Konusan kafalarin Sarah’nin biitiin hikayeyi bastan sona anlatmalarini istemesine
verdigi tepkiler, merak duygusunun daha da artmasina neden olur. Bunu yaparken film,
bir kez daha belgesel estetiginden yararlanir. Hikayeyi bastan sona anlatacak olmanin
yukiini tasidiklar1 anlasilan konusan kafalar, bu kez adlariyla birlikte goriintiiye yansir.
Sarah ve Diane’in merkezde oldugu goriintii bindirmenin isaret ettigi iizere, ilk durak
Sarah’nin annesi Diane’dir. Herkesin sirayla Diane’i anlatmaya baslamasiyla Super 8
estetigi bir kez daha baskin ¢ikmaya baslar. Zira konusan kafalarin Diane’in nasil biri
olduguyla ilgili yorumlarini destekleyen Super 8 goriintiileri bu yorumlara paralel bir
sekilde gosterilmektedir. Bu sayede Diane’in bir karakter olarak insa edilme siireci
baslamis olur. Seyircinin o ana dek varligindan bile haberdar olmadig: bir kisi, kendisi
hakkinda konusanlarin soOyledikleri ile bunlar1 destekleyen goriintiilerin birlikte
sunulmasi sayesinde ete kemige biirlinmeye baslar. Super 8 estetigi, gecmis ile simdiki
zaman arasinda koprii kurarak filmin anlat1 hakkinda olma durumunu giiglendirmektedir.

Diane’in farkli perspektifler iizerinden insasi, ayn1 zamanda filmin anlatisindaki
merkezl soruya yanit aramadan Once bilinmesi gerekenlerin seyirciye sunulmasina da
yarar. Diane ve Michael’in tiyatro araciligiyla tanismalari, bir siire sonra birlikte
ilerlemeye baslayan oyunculuk kariyerleri, evlenmeleri, aslinda birbirlerinden ne denli
farkli olduklari, evliliklerinde iistlendikleri ve iistlenmedikleri roller gibi bilgiler pesi sira
ve her zaman dis ses-roportaj-arsiv goriintiisii uyumu gozetilerek aktarilir.

Gecmis, Diane ve Michael arasindaki iliski {izerinden gorece kisa bir siirede
Ozetlenirken li¢ 6zel an iizerinde daha detayli bir sekilde durulur. Bunlar; Diane’in bir
oyunda oynamak iizere bir siireligine Toronto’dan Montreal’e tasinmasi, Sarah’nin
dogumu, Diane’in Sliimiidiir. Bu anlarin 6zel olusu, filmin onlara ayirdig: siireden ¢ok,
s6z konusu anlardan bahsedilirken 6ne ¢ikan detaylardan ve filmin bu detaylar
vurgulama yollarindan anlagilmaktadir.

Bunlardan ilki olan Diane’in Montreal’den gelen teklifi kabul etmesi, evliligin
giderek monotonlasmis olmasi1 perspektifinden sunulur. Bunun dis ses ve rdportaj
araciligryla dogrudan denebilecek bir sekilde sunulmasi yeterli olabilecekken Sarah
Polley, babasinin seslendirme esnasinda bir yerde teklemesini ve kendisinin bu tekleme
nedeniyle istedigi tekrari firsata ¢evirir. Dig ses ve arsiv gortintiileri bir kez daha kesilerek
gorlintiiye, genel cekimde sirti doniik Sarah’nin ve ses teknisyenin arasindan
mikrofondaki Michael gelir. Teklenen ciimle Michael’in Diane’i hayal kirikligina

ugratmast hakkindadir, teklemenin fark edilmesi lizerine az 6nce bahsedilen genel ¢ekim
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gelir; ancak hemen ardindan gelen ¢ekim bir yakin g¢ekimdir ve yiiziinliin profili
cergevenin solunu kaplamakta olan Sarah’nin diigiinceli bakiglari, kisa araliklarla
cercevenin sagina, yani babasina dogru yonelmektedir. Hayal kiriklig1 temasi, Diane’in
Montreal’de rol aldig1 oyunla ilgili birka¢ detaymn paylasilmasindan sonra yeniden
vurgulanir. Dis ses bu kez, Montreal nedeniyle araya giren zamanin Michael ve Diane
arasindaki iliskiyi canlandirmasindan ve bu nedenle hayata yeniden baglama umudundan
s0z etmektedir. Ancak dis ses olan Michael’in heyecansiz sesinden sezilenler, ¢ok
gegmeden bir kamera hareketiyle viicut bulur (Gorsel 4.4.). Tam da umudun bir
yanilgidan, bir ayna numarasindan ibaret oldugu dillendirilirken Michael’in evindeki bir
aynadan sola ¢evrinme hareketine baglayan kamera, mutfak tezgahindaki ve masasindaki
dagimiklig1 yavasca gosterdikten sonra, bilgisayarinin basinda oturmakta olan Michael’da
sabitlenir. Birkac¢ dakikadir Michael ile Diane arasindaki iliskinin monotonlasmasindan
sorumlu goriilen ve bunu birkag kez kendisi de dile getiren Michael’1n son halini gdsteren
bu kamera hareketini, hayal kiriklig1 temasini iyiden iyiye giiclendiren bir kesme izler.
Bir sonraki ¢ekim, az Oncekinden daha da yakin planda, yiiziinlin profili neredeyse
cer¢evenin tamamini kaplayacak sekilde ortalanan Sarah’y1 icermektedir ve bu kez ¢ok
daha diistinceli goriinen Sarah, ¢ergevenin sagina degil altina dogru bakmaktadir. Yakin
cekimin tekrar kullanilmasi sayesinde film, kurulan simetri iligkisi tizerinden, Sarah’nin

yasananlarla ilgili duygusunu seyirciye gegirmeye calismistir.

Gorsel 4.4. Monoton hayat

Sarah’nin aile gegmisi gorece hizlica 6zetlenirken iizerinde durulan anlardan bir
digeri, Sarah’nin dogumudur. Diane’in tiyatro macerasinin Montreal ayag bitip de Diane
Toronto’ya geri dondiiglinde, Michael’la olan iliskisindeki canlanma devam etmektedir.
Burada dis sesin daha once de birkag kez tizerinde durdugu cinsel ¢ekimin geri doniisii
temasi1 yeniden vurgulanir. Bu kez bu vurgunun isaret ettigi sey, Diane’in hamileligidir.
Bu haberin 6zellikle Diane agisindan pek de iyi olmadigi, dis sese eslik eden arsiv
goriintiilerin  anlasilmaktadir. Diane’in kiirtaj1  diislindiigiinden bahsedildigi anda

goriintlide, sirt1 kameraya doniik bir sekilde elindeki sigaray: 1srarla yakmaya calisan

121



Diane vardir. Sallantili hareketleri nedeniyle bir kap1 esiginden gizlice yapildigi anlasilan
cekimlerde Diane’in agzindaki sigarayla alayci bir sekilde hamile taklidi yaptigi, o esnada
koltukta oturmakta olan Michael’la dnce kavga ettigi ve sonra ayni koltuga oturarak
onunla konusmaya basladig1 gériilmektedir. Diane’in doktor olan erkek kardesiyle yaptigi
telefon konugsmasindan bahsedildigi sirada goriinen arsiv goriintlisiinde de benzer bir
durum s6z konusudur. Kamera bir kez daha bir kapinin ardindan ve oldukga sallantili bir
sekilde, bu kez los bir odada ve gergin bir halde telefonla konusmakta olan Diane’i
cekmektedir. Sallantili hareketine ek olarak kamera sik sik zoom yapmakta ve bdylece
Diane, degisen odak uzunlugu nedeniyle daha da hareketli hale gelen gercevenin i¢inde
bir goriiniip bir kaybolmaktadir. Bu yolla film, kiirtaj kararinin zorlugunu bir kez daha
dis ses-roportaj-arsiv goriintiisii uyumuyla hissettirir. Sonunda kiirtajdan vazge¢ilmesiyle

dogan bebegin Sarah oldugu gergegi, onun ¢ocukluguna ait bulanik bir goriintiiyle verilir.

Gorsel 4.5. [talyan Usulii Eviilik

Filmin anlatisindaki diiglimden 6nce vurgulanan 6nemli bilgilerden sonuncusu
Diane’in dliimiidiir. Sarah’nin dogumunun ardindan Michael ve Diane ikilisinin uzunca
bir siire birlikte sahneye c¢ikmadiklarindan bahsedilmesi, bunu yaptiklari son oyunun
Onemini vurgulamaya yarar. Bu, Anlattigimiz Hikdyeler’in arsiv gorlintiilerine ek olarak
uzun metraj kurmaca bir filmden goriintiileri kullanmasina da neden olur. Zira Michael

ve Diane’in birlikte sahneye ¢iktiklar1 son oyun olan Filumena, zamaninda ftalyan Usulii
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Ask (Matrimonio all ‘italiana, 1964) adiyla sinemaya uyarlanmis bir metindir. Metnin,
filmden gorintiiler esliginde ve Michael’in sesinden Ozetlenen konusu, Anlattigimiz
Hikdyeler’in ana hikayesine iligkin ipucu olma niteligi tasimaktadir. Filumena’nin iig¢
oglundan hangisinin babas1 oldugunu bulmaya ¢alisan bir adamin 6ykiisii 6zetlenip de
Filumena’nin son sdzleri de paylasildiginda, Diane’le birlikte son kez sahneye ¢iktig
oyunun ¢ergeveletilmis afisiyle yan yana poz veren Michael’in goriintiisii uzunca bir siire
perdede kalir (Gorsel 4.5.). Bu, Anlattigimiz Hikdyeler’in kisa ve orta vadede
anlatacaklariyla ilgili ideal bir kopridiir. Ciinkii kisa vadede bunun Diane’in 6lmeden
onceki son oyunu oldugu, orta vadede ise Michael’in Sarah’nin gercek babasi olup
olmadig1 sorusu ortaya ¢ikacaktir. Bir kez daha stiidyodaki iizgiin Sarah’nin profiline
yapilan kesmeyle bu durumun alt1 ¢izilir. Hakkinda oldugu anlatiyla yetinmeyen ve isin
icine hem bir tiyatro oyunu hem de bir film katan Anlattigimiz Hikdyeler, Michael’in
birlikte poz verdigi afis sayesinde dekorun bir pargasini da gorsel diizleme eklemlemistir.

Diane’in 6liimii, onun simdiye dek bir karakter olarak ingasina uyumlu bir sekilde,
6lmeden onceki yorgun ve bitkin déneminde bile her ise kosturmas1 ve bir oyuncu olarak
kazandig1 {in nedeniyle cenazesine katilan kalabalik iizerinden verilir. Eslik eden arsiv
goriintiilerinde, kimi zaman enerjik kimi zaman bitkin bir Diane, cenaze torenindeki
insanlar, torene katilanlarin listesi ve bir gazetede Diane’in 6liimii hakkinda ¢ikan bir
haber yer almaktadir. Burada, roportaj yapilan kisilerin konustugu ¢ekimlerin normalden
daha uzun tutulmasi da dikkat ¢ekicidir. Konusanlarin durgun ve aglamakli hallerinin
goriiniirliigii, Diane’in ¢evresindekiler i¢in dnemli biri oldugunu gosterir. Bu asamada
Anlattigimiz Hikdyeler, Diane’in 6liimii sonrasi bas basa kalan Michael ve Sarah
tizerinden, baba-kiz iliskisi lizerine odaklanir ve bdylece, kendi anlatisindaki diiglime
gecisi de saglamis olur. Sarah’nin ¢ocuklugunda Michael’la beraber bir kardan adam
yapmasini igeren arsiv goriintiileri Michael’in Diane 6ldiikten sonra girdigi depresyonu
Sarah sayesinde atlatabildigini gosterir. Michael’1n ifadesiyle ikilinin birlikte ¢cok yakin
olduklar1 dort-bes yillik siire¢ de kardan adamin bitmis haliyle ¢ekindikleri fotograf

tizerinden gosterilmis olur (Gorsel 4.6.).
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Gorsel 4.6. Kardan adam

Birlikte yaptiklar1 kardan adamin yaninda poz verdikleri fotografa yapilan yavas
zoom, Sarah ve Michael arasindaki iliskinin yillar sonra gegirecegi doniisiimiin habercisi
niteligindedir. Daha fotograf goriintiiden kaybolmadan devreye dis ses olarak giren
Michael, Sarah’nin kendisine hi¢ benzememesi hakkinda yapilan sakalardan s6z etmeye
basglar. Bu noktada film, onceden kullandigi birkag araca, bu kez onlara neredeyse
tamamen farkli anlamlar yiikleyecek sekilde yeniden bagvurur. Ornegin filmin hemen
basinda, stiidyoda dis ses kaydi baslarken Sarah’nin Michael’in omuz arkasindan uzun
odakla goriindiigi ¢ekim, baba-kiz iliskisinin biyolojik temellerinin sorgulanmaya
baslayacagi boliimiin agilisini yapar. Filmin parcalar arasindaki simetri bir kez daha is
bagindadir. Diane’in kiirtaj karari arifesinde yaptigi telefon konugmasmin bir kapi
ardindan ¢ekilen arsiv goriintiisii de yinelenir; ancak bu kez kamera ¢ok daha duragandir.
Ayni arsiv goriintiisiinde hizli zoom nedeniyle bir tiirlii netlenemeyen goriintii de bu kez
telefon basindaki Diane’i ¢ekerken ¢cok daha net ve planli gibidir. Bunun olasi nedeni,
Diane’in telefonla konusurken bebegin babasinin kim oldugundan emin olmadiginin
duyulmus olmasidir. Baglamimin degismesiyle birlikte, Diane’in telefon konusmasinin
goriinme bicimi de degismistir.

Stiidyodaki Sarah dis ses kaydi yapmakta olan babasindan bir satir1 tekrar etmesini

istediginde, filmin daha 6nce bagvurdugu bu yolu aynen ya da farkli bir sekilde
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kullanacagi yoniinde bir beklenti olusur. Tekrar edilen satir, Diane’in Montreal’de
yakinlastig1 ve bu nedenle Sarah’nin babasi olmasi muhtemel ii¢ aktoriin isimlerini
icermektedir. Satir tekrar1 istegi, tekrardan hemen sonra yapilan kesmede hinzirca
giilimsedigi goriilen Sarah’nin Michael’a yaptig1 ufak bir saka olarak kalir (Gorsel 4.7.).
Burada, Sarah’nin tekrar eden profil ¢ekimlerinin, farkli anlamlarin yaratilmasina katki

sundugunu sdylemek gerekmektedir.

Gorsel 4.7. Ug baba adayini tekrarlattiran Sarah

Film, Sarah’nin olas1 baba adaylarindan birine daha farkli bir sekilde odaklanmay1
tercih eder. Bu noktada, filmin konusan kafalar yontemiyle olan bilingli ¢arpik iliskisini
hatirlamak yararli olacaktir. Ciinkii Sarah Polley baba adaylarinin en giigliisiine
odaklanacag1 sirada, konusan kafalardan birine, bu adaym kim oldugunu diisiindiigii
sorusunu yoneltir ve bir siire bu ismin agiklanip agiklanmamasi tizerine kurulu bir diyalog
baglar. Bu sayede, zamaninda Sarah’nin gergek babasi hakkinda yapilan sakalarin ya da
dedikodularin gizliligi lizerinden yasanan gerilim de hissettirilmis olur. Dolayisiyla bir
kez daha kamera arkasinin filme dogrudan denebilecek bir katkisi oldugundan soz
edilebilir. Polley, kendisinin kamera arkasindan dahil oldugu bu diyalogu filmde tutmaya
karar vererek, yasananlarin etkisini daha somut kilmistir. Ancak gercek babanin kimligi
hakkinda var oldugu hissettirilen sirdaglik, filmin bir sonraki hamlesi sonrasinda yerle bir
olur. Ciinkii en giiclii baba aday1 olarak goriilen Geoff Bowes ismi, birbiri ardina hizli
kesmelerle gecis yapilan dort farkli konusan kafanin agzindan dokiiliiverir. Kurgunun bu
sekilde kullanim1 Anlattigimiz Hikdyeler agisindan bir ilktir ¢linkii burada hizli kesmeler,
daha oncekilerden farkli olarak, ayni anda hem bilgilendirme hem de giildiirme islevi
kazanmistir. Hareketli kurgu, hem baba adaylarinin iige indigi andan itibaren seyircide
olusan merak duygusunun kismi tatminine hem de bu konuyu sdzde gizli tutan

karakterlerin aslinda hi¢ de Oyle bir ¢abalarinin olmadiginin anlagilmasina yarayacak
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sekilde kullanilmigtir. Dahasi, karakterlerden birinin filmin bu bolimiiniin pes pese
“Geoff Bowes” diyenlerden olusacagi yoniindeki tahmininin de gosterilmesinde
yatmaktadir. Hizl1 kesmelerden olusan kurgu fikri kimden ¢ikmis olursa olsun, bu yonde
bildirilen bir goriisiin filmden ¢ikarilmamis olmasi, bu bolimde hissettirilmek
istenenlerin vurgulanmasinda biiyiik rol oynamaktadir. Geoff Bowes’un en gii¢lii baba
aday1 olmasi1 konusundaki goriis birliginin uzunca bir siire ve giderek artan bir ciddiyetle
devam ettiginin belirtilmesinin ardindan, Polley’nin Bowes’la goriismeye karar verdigi
an, bir kez daha ses stiidyosundaki gergin Sarah’ya yapilan kesmeyle vurgulanir. Izleyen
boliimde Geoff’in Sarah’nin evine yaptig1 ziyaret, ikilinin kap1 oniindeki selamlagmalari
ve roportajin ardindan evden ayrilan Geoff’in goriintiileri Super 8 kalitesinde perdeye
yansir. Bu goriintiilerin arasinda yer alan ve filmdeki diger roportajlarda oldugu gibi
yiiksek ¢oziintirliiklii ve dijital olarak ¢ekilen Bowes roportaji goriintiilerinde ise kamera
arkasindaki Sarah, annesiyle romantik bir iliski yasayip yasamadigini Geoff’e dogrudan
sorar. Bu esnada kamera Geoff’te kalmaya devam eder ve boylece Geoff’in cevap
vermeden Onceki duraksamasi da oldugu gibi kayda geger (Gorsel 4.8.). Diane’le
aralarindaki iliskinin arkadasliktan ibaret oldugunu sodyledikten sonra kendisinin de
Diane’le iliskilerinin romantik olarak algilanmasina sasirdigi anlasilir. Yapilan roportaj,
Geoff’in suskun bir sekilde utka bakmasiyla son bulur. Geoff’in duraksamasi ya da
suskunlugu, onun evden ayrilis goriintiilerine eslik eden dis sesin Sarah’nin diisiincelerini
dillendirmesi sayesinde yorum gerektirmeyen bir hal alir. Geoff’in bir seyler sakladigini

hisseden Sarah’nin bunu simdilik bir kenara biraktig1 anlasilmistir.

Gorsel 4.8. Geoff Bowes

Yeni bir karakter, Anlattigimiz Hikdyeler’in simdiye dek kullandigi tiim
yontemlerin bir kez daha farkli sekilde ve farkli yogunlukta kullanilmasina yol agacaktir:

Harry Gulkin. Filmin anlatisindaki diigtim olan bu isim, Sarah’nin biyolojik babasidir ve
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film, bu gercegi aciklamak tizere oldugunu farkli sekillerde sezdirir. Geoff Bowes
roportajinin hemen ardindan, dig ses olan Michael tarafindan Montreal’e gidecegi
belirtilen Sarah’nin stiidyodaki profil ¢ekimi yine baslangi¢ teskil eder. Montreal’e
gitmisken gdérmesi istenen kisinin Harry Gulkin oldugu bilgisini seslendirdigi sirada
Michael’a bir kesme daha yapilir. Ardindan, filmin baginda roportaj yapilan kisilerin pes
pese siralandigr boliimde goriinmiis de olsa, Harry Gulkin’in gizemli bir sekilde
tanitilmasina girisilir. Goriintii uzunca bir siire Super 8 estetigine geri doner ancak bu, bu
boliimde Harry’ye ait ilk goriintiilerin gizemini agiklamada yetersizdir. Sarah Polley,
Super 8 kamerayla gergeklestirilen otuz saniyelik bir planda sirasiyla agilma, pozlama,
mizansen, ¢ekim agisi, ¢gekim Olgegi, cevrinme yontemlerinin bir bilesimini kullanarak
Harry Gulkin’i filmdeki diger karakterlerden apayri bir sekilde insa etmeyi basarir
(Gorsel 4.9.). D1s ses Michael Diane’in profesyonel yasaminda Harry nin oynadigi rolii
aktarirken kisa siireligine kararan goriintli Harry’nin evinde agilir. Goriintii, filmdeki
diger Super 8 goriintiilerine kiyasla daha karanliktir. Bu karanligin i¢inde ilk dikkat ¢eken
nesne, ¢ercevenin merkezinde yer alan bir aynadir. Cok gegmeden ¢ercevenin solundan
giris yapan Harry, ylizii ¢er¢cevenin iist kenarindan disarida kalacak sekilde, ¢ercevenin
sagindan ¢ikis yapar. Kameranin aynay1 ¢aprazdan ¢ekiyor olmasi sayesinde Harry’nin
hareketi, yansimasi araciligiyla aynada devam etmektedir. Bu, ayn1 zamanda, ¢erceveye
soldan giris yaptig1 sirada orta 6lgekli bir cekimin i¢inde yer alan Harry’nin aynada devam
eden hareketini boy 6l¢eginde gormeye neden olur. Kameranin konumu, aynadaki
yansimasinda da Harry’nin yiiziiniin gorlinmesine izin vermez. Harry aynadaki
yansimasiyla birlikte cergeveyi tamamen terk ettigindeyse kameranin saga c¢evrinme
hareketi baslar. Cevrinme esnasinda cerceveye giren pencerelerden kolaylikla secilen
manzara, pozlamanin evin igine degil disina gore yapildigini anlamaya yarar. Yaklasik
doksan derecelik bir agiyla ¢evrinmesini tamamlayan kamera sabitlendiginde, bunun
nedeni de anlasilacaktir. Zira bu kez ¢ergcevenin merkezinde, pencerenin Oniinde
durmakta olan Harry vardir; ancak pozlamadaki tercih nedeniyle kendisi bir siluetten
ibarettir. Elindeki bardaktan bir yudum aldiktan sonra arkasini donmesine ve yiizii
tamamen kameraya doniik sekilde ¢ergeveyi terk etmesine ragmen Harry halen gizemli
bir karaltidir. Harry’nin tanitimi, filmin farkl araglar1 ayn1 anda harekete gecirmesinin
orneklerinden biri olarak dikkat ¢cekmektedir. Bu sayede, filmin bicemi i¢inde isleyen
parcalar ve bu parcalarin birbirleriyle olan iligkileri de seyirciye agik denebilecek sekilde

gosterilmis olur.
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Gorsel 4.9. Gizemli Harry Gulkin

Harry’nin digerlerinden farkli bir karakter olarak ingsasi dis ses, canlandirma,
roportaj diizlemlerinde de devam eder. Sarah’nin Harry’yle ilk kez iletisim kurmast,
Michael’dan kisa siireligine 6diing alinan seslendirme isinin Harry ile Sarah arasinda
gecen bir diyaloga biiriinmesi iizerinden verilir. D1s seste bulusulacak yer ve zaman
belirlenirken bilgisayarinin basinda ama hala karalt1 benzeri bir halde goriinen Harry’nin
penceresinden goriinen gokyliziine odaklanan ¢ekimin ardindan, yine Super 8’le ama bu
kez dogru pozlanmis bir sekilde ve alt agidan ¢ekilmis bir binaya kesme yapilir. Gokytizii
ortaklig1 iizerinden yapilan bu kesmeyi, Sarah-Harry bulusmasinin gerceklestigi Mélies
Café’nin vitrinine yapilan kesme izler (Gorsel 4.10.). Bu esnada dig ses gorevini kisa
sireligine geri alan Michael, bundan sonraki bolimiin Sarah’nin kendisine
anlattiklarindan hatirladigi kadar1 oldugunu belirtir. Burada film, bunlar stiidyodaki
mikrofonun basinda sdylemekte olan Michael’1 gosterir ancak bu kez c¢ekim siiresi,
Michael’in okudugu metinde az Once bitirdigi sayfayr kenara koymasina da zaman
ayiracak kadar uzun tutulmustur. Zamanin diger seferlerdekinden farkli bir sekilde
kullanim1 sayesinde film, Michael’in hafizas1 ile anlatilanlar arasinda dogrudan

denebilecek bir iliski kurmus olur.

Gorsel 4.10. Mélies Café’ye giris

Yiiksek ¢oziintirliiklii roportaj goriintiilerine paralel bir sekilde gosterilecek olan

siradaki Super 8 goriintiileri, Mélies Café’nin icinde ge¢mektedir ve aslinda bu kez
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gorilinenler bir canlandirmanin pargasidir. Kafede oturmakta olan Sarah’nin gdzlerine
yapilan yakin ¢ekimle baglayan canlandirma boliimii, zaman zaman Harry’nin roportaj
sirasinda sOylediklerini dis ses olarak kullanir. Burada Anlattigimiz Hikayeler 6zelinde
yeni oldugu sdylenebilecek lic durum vardir ve bunlardan biri goriintiiyle diger ikisi sesle
ilgilidir. Goriintiiyle ilgili dikkat ¢eken sey, kafe igindeki bulusmanin canlandirmasi
sirasinda kullanilan Super 8 estetiginin bu kez ¢ok daha aktif bir kameranin pargasi haline
gelmis olmasidir. Sarah ve Harry’nin kafede oturduklari masay1 birkag farkli agidan
¢eken kamera (Gorsel 4.11.), dis seste anlatilanlara uygun bir bigimde agi-karsi ag1
kuralina uygun davranmakta (Gorsel 4.12.) ya da cesitli yakin ¢ekimler araciligiyla
karakterlerin duygu durumlarina iliskin ipuclarini daha dogrudan sunmaktadir (Gorsel
4.13.). Buna baglh olarak, sesle ilgili ilk yenilik, dis seste o giin kafede gergeklesen
diyalogdan verilen bazi orneklerin, sessiz ¢ekilen canlandirmada konusur gibi yapan
Sarah ve Harry’nin agzina tam oturmasidir (Gorsel 4.12.). Sesle ilgili diger yenilikse
Meéli¢s Café canlandirmasi boyunca arka planda devam eden ve belki de kafenin adindan
ilhamla bir sessiz film miizigi seklinde tasarlanmis miiziktir. Elbette ki tiim bunlar, daha
ilk bulugmalarinda Harry ile Sarah arasinda olusan bagi vurgulamis ve dis ses tarafindan

da agikca belirtilen kolay anlagsma durumunun altini ¢izmeye yaramistir.

Gorsel 4.11. Mélies Café’de uzak ¢cekim

Harry Gulkin 6zelinde filmin attig1 yeni adimlarin asil amaci, onun Sarah’nin
biyolojik babasi oldugu gercegini seyirciye garpici bir sekilde aktarmaktir. Bunun igin
Sarah Polley, zamani olabildigince yavaglatma yoluna gider. Filmde acik edilmek iizere
olan 6nemli bir bilgi 6ncesinde gerilimi olabildigince artirmak i¢in Polley, Mélies Café
canlandirmasimin bir yerinde, diger kisilerin roportajlarina yer vermeye baslar. Bu
roportajlarin devreye girmesi, kafedeki bulugmalar1 sirasinda olusan rahat havadan giic

alan Sarah’nin Harry’ye annesinin Geoff Bowes’la olan iliskisini sormaya karar
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vermesiyle ilgilidir. Birkag farkli kisi tarafindan farkli sekillerde ifade edilen sorunun
kendisi Harry’nin sesinden duyulur. Bu esnada “Geoff Bowes (muydu?)” ve “Hayir”
kisimlar sirasiyla canlandirmadaki Sarah’nin ve Harry’nin agzina tam oturacak sekilde

denk getirilir (Gorsel 4.12.).

Gorsel 4.12. Mélies Café 'de agi-karsi agi ve ses bindirme

Diyalogun devamindaki “Kim oldugunu biliyor musun?” ve “Evet.” satirlar1 Harry;
“Geoff Bowes un baban olmadigini biliyorum.”, “Nereden biliyorsun?”, “Ciinkil senin
baban benim.” satirlariyysa Sarah’nin livey kardesi Joanna tarafindan seslendirilir.
Sarah’nin babasinin kim oldugunun 6grenildigi anda bu bilginin Sarah’nin, Harry’nin ya
da Michael’in degil de bu bilgiyle birinci dereceden iliskisi olmayan birisinin agzindan
duymak (ve gormek), filmin bizzat anlatiyla olan baginin apagik 6rneklerinden biridir.
Bu kritik bilgiye varana dek gecen siirede Sarah ve c¢evresindeki herkesin olayin farkl
yanlarimi farkli agilardan anlatmasina benzer bir sekilde, Mélies Café canlandirmasini
cevreleyen boliimde de Polley, bu bilgiye giden yolda kendisine ve kendisi tarafindan
anlatilanlart ilgilendiren kisileri kullanmigtir. Bununla da yetinilmeyen bu boliimde, kritik
bilginin agiga ¢ikmasinin hemen ardindan bu bilginin pekistirilmesi durumu gelir. Burada
Polley’nin tercihi, réportaj yapilan diger kisilerin anlatimina bir siire daha yer verdikten
sonra kendisi, Michael ve Harry arasindaki iligkiye dikkat ¢cekmek olur. Bunu yaparken
de dis ses, roportaj, canlandirma unsurlarini kullanir. Once Harry’nin agzindan gikmasi
gereken “Aslinda, benimle iliskisi olmustu.” climlesini Michael’1n stiidyoda seslendirdigi
an, sonrasinda roportaji sirasinda “‘Benim’ dedim.” diyen Harry ve en sonunda da Mélies
Café canlandirmasinda duyduklara inanamayan Sarah’nin “Oyle mi?” diyerek sasirdig
yakin ¢ekim yiizii gelir (Gorsel 4.13.). Burada dikkat ¢eken, kagit tizerinde iki satirlik bir
yer tutan bu bilgi aligverisinin, yani sdylenen bir climleye verilen bir tepkinin, Sarah

Polley’nin tercih ettigi dizilim nedeniyle zamanda ve mekéanda ¢ok daha karmasik bir
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yere sahip olmasidir. Filmin evreni i¢inde farkli amaglara hizmet eden ii¢ farkli anlatim
teknigi pes pese siralanmis ve Sarah-Michael-Harry arasindaki iliskinin dogasini ti¢ farkli

mekanda ve ti¢ farkli zaman diliminde ortaya koymaya yaramistir.

Gorsel 4.13. Mélies Cafeé de ortaya ¢ikan gercek

Diane’in bir siireligine Montreal’de devam eden oyunculuk kariyerine ve bu sirada
Harry’yle yakinlagsmasia iliskin bilgilerin bu kez de Harry’nin perspektifinden
anlatildigr boélimde film, daha onceden basvurdugu yollara basvurur. Farkli olan,
Harry’den once farkli karakterler tarafindan ve zorunlu olarak parcali sekilde
aktarilanlarin bu kez tiim bosluklar dolacak sekilde perdeye yansiyor olusudur. Harry nin
rOportajinin agirlik kazanmasinin ve yeni arsiv goriintiilerinin katkisina ek olarak,
aralarda stliidyo disindaki Michael’in roportajina da yer verilmesi sayesinde Diane’in
Montreal’de oldugu zaman dilimindeki ruh héli daha anlagilir olur.

Film Michael’ln ve Harry’nin roportajlar1 arasinda gidip gelirken kamera
arkasindaki Sarah’dan duyulan “Ilk evliliginden bahseder miydi hi¢?” sorusu kisa siireli
bir sagkinlik yaratmak {izere kurgulanmis gibidir. Bu etkiyi yaratmak i¢in Polley, 6nce
Michael’in roportaj sirasinda dalgin bir sekilde cer¢eve disina bakisina sonra da

Harry’nin réportaja verdigi su igme molasina uzunca bir zaman ayirir (Gorsel 4.14.).

Gorsel 4.14. Zor soru
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Adeta sorunun bir siire havada asili kalmasina ve bodylece kime soruldugunun
anlagilamamasina yarayan bu tercih, Diane’in hayatiyla ilgili yeni bir bilginin
paylasilmak tizere oldugunun habercisi olur. Harry’nin su igtigi bardagi yanindaki
masaya birakmasinin ardindan “Hi¢ detay hatirlamiyorum.” seklinde cevap vermesi, s6z
konusu ilk evliligin Diane’in Michael’la olan evliligini isaret ettigini sezdirse de ¢ok
gecmeden devreye giren arsiv goriintiileri ve fotograflar sayesinde Diane’in filmde daha
once bahsedilmeyen bir erkekle evlendigi anlasilir (Gorsel 4.15.). Ek olarak, Sarah’nin
“Annemin senin babanla olan iliskisinin hikdyesini anlatir misin?”’ sorusuna verdikleri
cevaplardan, filmin basindan beri roportajlar araciligiyla gériinen Susy’nin ve John’un
Diane’in bu evliliginden olan ¢ocuklar1 oldugu anlasilir. Susy ve John hakkindaki bu
bilginin geciktirilmis olmasi da filmin bagvurdugu tekniklerden biridir ve bdylece
seyircinin olan bitene taniklig1 sirasinda neredeyse kaybolmus hissetmesi amaglanmistir

denebilir.

Gorsel 4.15. Diane’in ilk evliligine ait Super 8 ¢cekimden bir kare

Anlatinin bu asamasinda Diane’in ilk evliliginin onu siiriikledigi mutsuzlugu
vurgulamak ve bu yolla Diane’in bir birey olarak aldig1 kararlar seyirci nezdinde daha
somut bir hale getirmek vardir. Bunun i¢in Sarah Polley bu kez dis sesi disarida birakarak,

arsiv goriintiileri ve roportaj birlikteligine ekledigi gazete haberi kesitlerine bagvuracaktir.
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Bir kez daha o ana dek kullanildiklarindan farkli kullanilan bu tekniklerden biri olan bir
arsiv gorlntiisi, ilgili boliimiin baslangi¢ ve son noktalarini olusturur. Bu siyah beyaz ve
sesli goriintiide Diane, stiidyoya benzer bir ortamda, Ain’t Misbehavin adli sarkinin
sOzleri degistirilmis bir versiyonunu dogrudan kameraya bakarak sdylemektedir. Diger
arsiv goriintiilerinden farkli olarak bu goriintiiniin sesli ¢ekilmis olmasi, ona bu boliimde
bir fon miizigi olma 6zelligi de kazandirir. Diane’in bu goriintiisti, tam da ilk evliligi
bitme noktasina gelip de cocuklarmi almak i¢in eve geri dondiigii ama Kkilitlerin
degismesinden Gtiirii bunu basaramadig1 noktada devreye girer. Diane’in ¢ocuklarmin
velayetini kaybettiginden s6z edilmeden hemen Once duyulan sarkinin sézleri ironi
icerecek ve uygunsuz davranmaya odaklanacak sekilde degistirilmistir. Biten bir evliligin
ardindan velayetin babaya verilmesinin o donemde yarattig1 sok, perdeye yansiyan gazete
kupiirlerinden de anlasilmaktadir (Gorsel 4.16.). Gazetede yer alan haberlerin arsiv
goriintlisli islevi kazandigi bu boliimde film, Diane’in igine diistiigi kotii durumu

duyumsatma giiciinii etkin bir sekilde kullanmaistir.

Gorsel 4.16. Sarki ve gazete formunda uygunsuz davranis kurgusu

Dogrudan kadini suglayan bir dille yazilan ve Diane’in uygunsuz davrandigini ima
ederek velayet kaybin1 mesrulagtiran gazete haberlerinin ardindan Susy ve John ¢ikar bir
kez daha 6n plana. Cocukluga ait arsiv gorintiileri esliginde, bakicilardan ve iivey
annelerden goriilen siddeti ve anneleriyle birlikte yasamis olma istegini vurgulayan
ifadeler bir siire sonra aglamamak i¢in kendilerini zor tutan insanlarin bol duraksamali ve
diistinceli goriintiilerine birakir yerini. Burada Sarah Polley, arsiv goriintiileri ile roportaj
arasinda daha once yapmadigi bir sekilde gecis yapmaya karar verir. John’un annesiyle

birlikte gecirdigi zamanlarin ardindan ona veda etmek istemedigini belirttigi climlesi biter
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bitmez arsiv goriintiisiine kesme yapan Polley, biiyiik ihtimalle John un kii¢iikliigii olan
bir ¢ocugun bir siire kameraya dogru el sallamasina izin verdikten sonra yeniden John’a
kesme yapar (Gorsel 4.17.). Az onceki ¢ekimin devami oldugu sezilen ¢ekimde John
basini kaldirip kamera arkasindaki Sarah’ya dogru bakar ve bir siire sonra diisiinceli bir

bicimde bagini yeniden 6ne eger.

Gorsel 4.17. Anneye duyulan ozlem

John’un sessizligine uzunca bir siire ortak olan film, yeniden onun ¢ocukluguna ait
ayni arsiv goriintiisline gecis yapar ve sessizligi bozan livey kardes Mark, adeta John’un
bogazina takilan ciimleleri, giderek goz yaslarini bastiramayacak bir sekilde seslendirir
(Gorsel 4.18.). Mark’in sozleri, Diane’in ¢ocuklarinin hayatinda olamayis1 nedeniyle
kagirdiklar1 ve ¢ocuklarmin gordiigii kotii muameleden onlart koruyamadigini fark
ettiginde hissettigi aci lizerinedir. Arsiv gorilintlilerinin yani sira karakterler arasindaki
gecisler de kurgunun hizmet ettigi amagclar1 yerine getirmesine yaramistir. Kurgu,
seyircinin, anneye duyulan 6zlem ve anneyle kurulan empati arasinda gidip gelmesine

yardimc1 olmustur.

Gorsel 4.18. Anneyle kurulan empati

Mark artik konusamaz hale geldiginde Polley, annesinin sarki kayd: sirasindaki
suskun bir goriintiisiine kesme yapar ve agir ¢ekimde bakislarini kameraya dogru ¢eviren

Diane (Gorsel 4.19.) bu boliimii sonlandirir.
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Gorsel 4.19. Ge¢cmisten tiziilen Diane

Anlat1 bir kez daha Harry’nin perspektifine agirlik verecek sekilde diizenlenmeye
baslar. Harry’nin Diane’le olan iliskisini c¢evresindekilere duyurma konusundaki
anlagmazliklar ve Diane’in cenazesinde icine diistiigli durum nedeniyle Harry’nin Polley
Ailesi’yle goriismeyi kesme karari almasi gibi durumlar, Harry goriinene kadar
anlatilanlara bir kez daha yeni bir bakis acis1 kazandirmaya yarar. Ancak Harry’ nin
hikayedeki agirliginin artmasi, filmin o ana kadar kullandigi tekniklerde yol actigi
degisiklikler nedeniyle Onem arz etmektedir. Sarah’yla M¢lies Café’de yaptig
goriismenin Harry nin hayatinda ne denli biiyiik bir degisime yol a¢tigindan bahsedildigi

sirada, Super 8 estetiginin giderek simdiki zamana da sizmaya bagladig1 goriiliir.

Gorsel 4.20. Simdiki zamanda Sarah ve Harry
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Gorlintiiler, Harry’nin giindelik hayatindaki ufak tefek islerden Sarah’yla ¢ekim
aralarinda sohbet ettigi anlara kadar uzanan genis bir yelpazededir (Gorsel 4.20.). Dis ses
de bu boliimde degisime ugrar ve ¢ogunlukla Sarah ile Harry arasinda M¢lies Café
bulugsmasindan sonra gergeklesen yazismalarin  Sarah ve Harry tarafindan
seslendirilmesine doniisiir. Yazigmalarin icerigi Michael’in gercegi 6grenip 6grenmemesi
hakkinda olmaya baslayinca Super 8 goriintiilerine Michael’1n daha 6nce hi¢ goriilmemis

sakall1 bir haliyle birlikte diger Polley bireyleri de dahil olur (Gorsel 4.21.).

Gorsel 4.21. Simdiki zamanda Polley Ailesi

Yazigmalarda Harry’nin biyolojik baba olma durumundan emin olmak igin bir
DNA testi yaptirilmas1 gerekliligi konusuldugundaysa dis ses gorevi bir kez daha
Michael’a geri doner. Dis ses Michael, seslendirmesini yaptigi metinde kendisinden
ticiincii tekil sahis olarak bahsetmekte ve DNA testi sonrasinda Harry ’nin biyolojik baba
oldugunun kesinlesmesi durumunda ne denli biiyiikk bir yikima ugrayacaginin
kestirilemediginden s6z etmektedir. Uzunca bir siiredir stiidyodaki Michael’a kesme
yapmamis olan Sarah Polley, tam da Michael “Neden kimse iiziilmesin diye bir seyleri
oldugu gibi birakmayalim ki?” climlesini seslendirirken bu acig1 giderir ve bununla da
yetinmeyerek Michael’dan bu ciimleyi bir kez daha tekrarlamasini ister. Boylece climle
tekrarinin kullaniminda goriilen siireklilik, film 6zelinde bir seylerin altin1 ¢izme islevini

neyin yerine getirdigini gostermeye yarar.
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Gorsel 4.22. DNA testinin sonucunu agiklamak tizere olan Michael

DNA testinin sonucu, kameranin stiidyo i¢indeki konumundaki ve hareketindeki
degisikliklerle daha da garpicit bir héle gelir. Testin 22 Ocak 2007°de gelen sonucunu
seslendirmekte olan Michael, stiidyoda ilk defa kameranin tam karsisinda ve ¢ergevenin
merkezinde konumlandirilacak sekilde orta 6lgekli bir ¢ekimin i¢indedir (Gorsel 4.22.).
Seyirci, o tarihte hayati sonsuza dek degisen Sarah’nin mektubu agip sonuglari
okudugunu duydugundaysa kamera bir kez daha stiidyodaki Sarah’nin orta 6l¢ek profil
cekimini gerceklestirmektedir; ancak farkli olan, kameranin yaptig1 saga dogru kayma
hareketidir (Gorsel 4.23.). Sarah’nin sik sik goriiniir olan profil ¢ekimlerindeki aynilik
bozulmustur. Boylece anin 6nemi, seyircinin beklentisinin bosa ¢ikarilmasi iizerinden
vurgulanmis olur. Goriintiideki hareketlilik, test sonucunun yazili oldugu kagittan geriye
dogru yapilan zoom hareketiyle devam eder (Gorsel 4.23.) ve boylece Harry Gulkin’in
%99,997 ihtimalle Sarah Polley’nin biyolojik babasi oldugu 6grenilmis olur.

Gorsel 4.23. Test sonucu agiklanirken hareketlenen kamera ve objektif

137



Super 8 estetiginin simdiki zamana sizmasi durumu artarak devam etmektedir.
Sarah’nin yeni 0grendigi gercegi Michael’a ne zaman sOyleyecegi konusunda yasadigi
gerilim, bu gergegi anlattig1 gline kadar yasananlarin bizzat Michael ve Sarah tarafindan
canlandirilmasi tizerinden verilir (Gorsel 4.24.). Sarah’nin Harry’yle Mélies Café’deki
goriismesine benzer bir sekilde, goriinenler Super 8 kalitesinde olsa da kamera ¢ok daha
aktiftir ve bu kez oyunculuklar da gozle goriiliir sekilde abartilidir. Bunda, Michael’in
Sarah’nin kendisini ziyaret sebebini bilmedigi i¢in bir gece once seyrettigi bir filmden
yola ¢ikarak yirminci yiizyilda sarhos taklidi tizerine hazirladigi ufak sunumun
canlandirmasi da etkilidir. Dig ses, canlandirma ve hatta Michael’in seyrettigi filmden
goriintiilere yapilan kesmeler sayesinde Sarah’nin verecegi habere giden zaman da
uzamis olur. Canlandirma esnasinda Sarah’nin sik sik Michael’r dinler gibi goriinen
gergin héline yapilan kesmelerde kameranin sallantili hareketleri dikkat ¢ekicidir. Tiim
olan biten, Michael’in 6grenmek iizere oldugu bilginin onda yaratacagi etkiyi artiracak
sekilde diizenlenmistir ve aslen film i¢inde film olma islevi géren Super 8 kalitesindeki
canlandirma, ilging bir sekilde bu duruma tiimiiyle hizmet etmektedir. Zamanin
uzatilmasi sayesinde Michael ile seyirci arasinda bir 6zdeslik iligkisinin hedeflendigini
sOylemek miimkiindiir. Bilginin akis1 geciktirilmekte ve boylece gerilim her iki taraf i¢in

de giderek artmaktadir.

Gorsel 4.24. Michael ' gercegi 6grendigi giiniin canlandirmast

Michael’in Sarah’nin biyolojik babasi olmadigin1 6grenmesi, filmin anlatisindaki
son biiytik kirilmay1 yaratmistir. Bu noktadan itibaren film, tiimiiyle kendine dontik bir

yap1 kazanacak ve simdiye dek anlatilanlar1 ve bunlarin anlatilma yollarin1 bizzat kendi
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var olusuyla ilgili hale getirecektir. Bunda en biiylik pay hem gercek yasamda hem de
filmin anlatisinda kronolojik olarak her seyi en son 0grenen Michael’in yasananlari

Oykiilestirme istegindedir.

Gorsel 4.25. Hikayeyi yazmaya koyulan Michael

Biiyiik haberi Sarah’dan o6grenmesinin canlandirildigi béliimden hemen sonra
Michael, bununla ilgili konustugu réportaji esnasinda yakin ¢ekimde goriiniir (Gorsel
4.25.). Filmin o ana kadar seyirci i¢in yaratmak istedigi duyguyu paylasircasina,
yasananlarin hikaye formunda sahip oldugu potansiyelle ilgili biiyiik bir heyecan
duymaktadir. Michael’in heyecanini elle tutulur yapan, bir kez daha Polley’nin kurguyla
ilgili tercihleri olur. Yakin ¢ekim roportaj goriintiilerine eslik eden Super 8 goriintiilerde
Michael’1n defterine bir seyler yazmakta oldugu goriiliir (Gorsel 4.25.). Heyecan vurgusu,
stlidyoda mikrofon basinda da benzer seyler sdylemekte olan Michael’1n karsidan yapilan
cekimine kesildiginde de devam eder. Michael agisindan hikdyenin cazibesi, ayni
zamanda kendisiyle ve Diane’le ilgili diisiincelerini gozden gecirerek gegmisle
hesaplagsmanin bir araci1 da olur. Bu, dis ses Michael’1n, bilgisayar1 bagindaki Super 8
halinin Sarah’ya yazdig1 e-postay1 seslendirmesiyle iyiden iyiye agiga cikar. Bu kez dis
ses ve arsiv goriintlisii birlikteligi neredeyse tamamen filmde daha 6nce oldugu gibi
kullanilmaktadir ancak baglamin de§ismis olmasi, seyircinin ¢ogunu daha 6nceden

gormiis oldugu arsiv goriintiilerinin etkisini de degistirmistir.
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Gorsel 4.26. Harry 'nin yazdigi hikdyenin ilk taslag

Sira bir kez daha Harry’ye geldiginde de benzer bir durum s6z konusudur.
Anlatilanlarin bir hikaye olarak tasidig1 potansiyel Harry’nin de dikkatinden kagmamastir.
Roportaj sirasinda anlattiklar1 zaman zaman seyircinin daha once gordiigii arsiv
goriintiilerine dis ses olan ve bdylece az dnce Michael’da olduguna benzer sekilde s6z
konusu goriintiilere yeni bir baglam kazandiran Harry, Michael’dan daha da ileri gitmis
ve ¢oktan alt1 sayfalik bir taslak hazirlamistir bile (Gorsel 4.26.). Yazdig taslagin yakin
cekimlerini, Harry’nin bilgisayarmin basinda yapilan c¢ekimler izler. Bu esnada
Harry’nin, bir tavsiye lizerine yazdiklarini yayimlamaya karar verdiginin anlasilmasi,
Sarah ile Harry arasinda bir siire devam etmis gerilimin dis ses diizleminde
canlandirilmasina neden olur. Sarah’nin sinirli oldugunun belirtilmesinin ardindan dis ses
olarak gorevi devralan Sarah da sinirlidir. Bu boliimiin ¢ogunda, dis ses Sarah’ya roportaj
sirasinda soyledikleriyle yanit veren bir Harry vardir. Film, seslendirme ile rdportaj
araglar1 arasinda dogrudan bir iliski kurmaktadir. Sarah’nin sorun olarak gordiigii sey,
Michael’in yeni 6grendigi ve heniiz ailesi disindaki yeni c¢evresine anlatmadigi bir
gercekle ilgili herhangi bir yaymin ona zarar verme olasiligidir. Birka¢ yazigma ve
bunlarin seslendirilmesi boyunca devam eden gerilim, Sarah’yla olan iliskisinin kalici
hasar géormesinden korkan Harry’nin yazdiklarin1 yayimlama kararindan vazgeg¢mesiyle
son bulur. Bunun gorsel karsiligi, Harry’nin bir taslak hazirladigindan bahsedildigi

boliimiin a¢ilisin1 yapan bilgisayar basindaki goriintiisiiniin bu bdliimii sonlandiran
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devaminda Harry’nin ¢ergeveyi soldan terk etmesi olur (Gorsel 4.27). Bir kisinin
cergeveden ¢ikisi, o kisinin bir isi sonlandirdiginin gostergesi haline gelmis ve bdylece

bir kez daha ge¢mis ile simdiki zaman arasinda iliski kurulmustur.

Gorsel 4.27. Harry 'nin hikayeyi yayimlamaktan vazgegisi

Once Michael’m sonra da Harry’nin tiim yasananlarda gordiigii hikaye
potansiyelini onlarin perspektifinden ortaya koyduktan sonra Sarah Polley, nihayet kendi
perspektifine odaklanmaya baslar. Harry’nin tiim bunlarin bir sekilde paylasilmasi
gerektigini 1srarla vurgulamasindan hareketle Sarah, Harry’yle yazismalarindan birinde
sOylediklerini seslendirir: Anlatilanlar, Sarah’nin, Harry’nin ve Sarah’nin ailesinin
deneyimlerini icermeden anlatildiginda bir anlam ifade etmeyecektir. Sarah’nin
kiigiikliigiinde ¢ekilmis bir aile fotografinin gosterildigi ¢ekimin sonlarina dogru ses
bandinda bir film makarasi sesi yiikselmeye baslar. Ardindan gelen ¢ekimde, Harry’nin
roportajindan asina olunan c¢ercevenin iginde, elinde Super 8 kamerasiyla ¢ekim
yapmakta olan Sarah Polley vardir (Gorsel 4.28.). Polley’nin merkezde yer aldigi ¢ergeve,
filmin gecirmek tlizere oldugu doniisiimiin habercisi olmakla birlikte, seyircinin asina

oldugu bir ortamda yeniden diizenlenen mizansenin giiciinii de ortaya koymaktadir.
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Gorsel 4.28. Super 8 kamerasiyla ¢ekim yapan Sarah Polley

Sarah’nin kamerastyla ¢ektikleri perdeye yansidikca ¢ercevenin i¢indekiler giderek
artan bir sekilde filmin, Anlattigimiz Hikdyeler’in kendisiyle ilgili olmaya baglar. Sarah
da bu hikayeyi bir film araciligiyla anlatma arzusundan bahsederken set malzemeleri
goriiniir olmaya baslar (Gorsel 4.29.). Isik ve ses ekipmanlarinin ardindan, temizlenmekte
olan bir filtre, bir baska 15181n yaninda gezinmekte olan bir kedi, sette kucagindaki notlarla
kafasi1 karisik bir halde oturan Sarah (ve bir siire sonra onun yanina yaklasan ayni kedi),
monitoriin 6niinde netlik ve renk ayar1 yapmakta olan set ¢alisani... Hepsi de Super 8
kamerayla ¢ekilen bu goriintiiler, Sarah’nin ¢ekmekte oldugu belgeseli kendisi i¢in bir
kayit olarak m1 yoksa bagkalarinin da seyredebilecegi bir film olarak mi1 hazirladigim
bilmedigini sodyledigi dis sese paralel olarak pes pese gosterilir. Filmin basinda
cergevelerini alisilmistan genis tutarak seyirciye seyrettiklerinin bir belgesel oldugunu
gosteren Polley, bu kez bunu daha dogrudan bir sekilde yapmaktadir. Béylece filmin
yalnizca bir belgesel degil, Sarah Polley tarafindan cekilen bir belgesel oldugu diisiincesi

gorsel diizlemdeki karsiligini bulur.
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Gorsel 4.29. Simdiki zamanin kaydi i¢in gerekli ekipmanlar

Sarah’nin seslendirmesi, belgeselin akibeti ne olursa olsun Harry’nin de i¢inde yer
almasi gerektigini sdylemesiyle son buldugunda, perdede, Super 8 kamerayla ¢ekilmis ve
roportaji boyunca oturdugu sandalyede oturmakta olan Harry vardir (Gorsel 4.30.).
Harry’yi cercevenin solunda birakacak sekilde ¢aprazda konumlanmis olan kamera
sabittir, fonda filmin miizigi ¢almaktadir ve Harry yanindaki masada durmakta olan
bardaktan bir yudum alir. Harry’nin yudumunun tam ortasinda, Harry’nin roportajini
kaydeden yiiksek ¢oziiniirliikli dijital kameranin yaptigi ¢cekime kesme yapilir ve Harry,
Super 8 olarak bagladigr yudumu dijital olarak tamamlar. Super 8 goriintiilerde once bir
151810 sonra da setteki Sarah’nin yaninda goriinen kedinin dijital goriintiide ¢ergevenin
sagindan giris yaparak dogrudan kameraya bakmasi devamlilik agisindan oldukca
yardimcidir. Iki ¢ekim arasinda ag1 farki da olsa neredeyse bir goriintii bindirme etkisi
yaratan bu kesme, Super 8 ile dijital arasindaki farki vurgulamakla birlikte, anlatilanlarin

yasandig1 donem ile anlatildiklar1 donem arasinda bag kurmaya da yarar.

Gorsel 4.30. Bir yudumda Super 8 ten dijitale

Harry’nin roportajinda sdyledikleri de bunu destekler niteliktedir zira Harry,
Sarah’nin herkesin perspektifine yer vermeye calisan bir film ¢ekiyor olmasindan
hosnutsuz oldugunu apagik bir sekilde dillendirir. Ona gore anlatanlar ne kadar fazla

sayida ve merkezden uzak olursa hepsi yasananlari kendi iliskilerine ve duyarliliklarina
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gore aktaracak ve bu da gergege erismede bir engel teskil edecektir. Sarah Polley,
karakterlerin yasanan olaylara olan yakinliklarindan yola ¢ikarak i¢ ice gecmis ¢emberler
ornegi veren Harry’nin sozlerini firsat bilir ve bunu Anlattigimiz Hikdyeler 6zelinde
gorsel olarak ortaya serer. Harry merkezden, yani olayla dogrudan iligkili olanlardan
bahsederken Sarah Polley, Diane’in, Michael’in ve Harry’nin arsiv goriintiilerine kesme
yapar. Harry ana karakterlerle iligkili olduklart icin dahil olanlardan s6z etmeye
basladigindaysa Polley’nin kesme yaptigi goriintiiler roportaj yaptigir kardeslerinin,
rOportajlarin yapildig1 ortamlarda ancak farkli agilardan ve Super 8’le c¢ekilmis set
goriintiileridir. Bu goriintiilerde, ¢ergeve icinde mutlaka bulunulan ortamin bir set
oldugunu belli eden ekipman pargalarinin yer almasi dikkat ¢ekicidir. Benzer bir durum,
Harry en distaki ¢emberden bahsederken birbiri ardina kesme yapilan karakterler
acisindan da gecerlidir. Bu kez yalnizca set ekipmanlarinin varlig1 degil, dogrudan ¢ekim
icin yapilan hazirliklar, 6rnegin mikrofon takilmasi ya da 1s181in ayarlanmasi gibi
durumlar da goriiniir olur.

Filmin kendisine doniikk yapisinin zirve yapmak ilizere oldugu son bdoliimiin
baslangici olarak, Michael’in roportajina geri dontildiigiinde gergeklestirilen bir ¢ekimi
almak miimkiindiir (Gorsel 4.31.). Polley bu ¢ekimi, filmin ¢ekilmekte olan sahnesine
iliskin klaket islevi goren ve bir defterden koparildigi belli olan kagit parcasindan baslatir.
Kagit parcasi cerceveyi terk etmeden konusmaya baslayan ve o esnada sigarasini
sondiirmekte olan Michael, klaket vurusunu temsilen ¢irpilan bir ¢ift elin etkisiyle
yeniden baglamak zorunda kaldig1 ciimlesinde, tiim bunlar bittiginde Sarah’nin elinde alt1
saatlik bir malzeme olacagini ve bununla ne yapilacagina da Sarah’nin karar verecegini
belirtir. Zaman yeniden, bu kez ¢ekim Oncesini de igerecek sekilde genislemistir ve bu

sayede film, anlati hakkinda bir film oldugunu bir kez daha ortaya koymustur.

Gorsel 4.31. Klaket
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Michael acik bir sekilde kurgunun hikaye akisini belirlemedeki roliinden
bahsederken Sarah’nin sette c¢ekilmis Super 8 goriintiileri bir kez daha siralanir arka
arkaya. Bir sonraki kesme, John’un roportaj sirasinda kamera arkasindaki Sarah’ya “Bu
belgesel sence gergekten ne hakkinda?” sorusunu yonelttigi ¢ekimdir. Devaminda
John’un doérdiincii duvari yikmayla ilgili yaptig1r yorum filmin bu boliimii i¢in oldukca
uygundur zira Sarah’nin bir siire diisiindiikten sonraki cevabi, filmin anilarla ve onlari
anlatis sekliyle ilgili oldugu olur. Sonrasinda Sarah, Harry’yle yazigmalar1 sirasinda ona
verdigi cevaplardan birini seslendirmeye baslar ve ona da belgeselin hakkinda oldugu
seylerden birinin hikdyedeki farkliliklar oldugunu soyler. Dis ses olarak devam eden
Sarah Polley, ge¢miste yasananlar1 anlatirken ¢ogu zaman degisiklikler yapildigini1 ve
kurmacanin da ise dahil edildigini belirtir. Tam bu sirada, Sarah’nin seslendirmesine eslik
eden ve kimi simdiki zamana kimi ge¢mise ait Super 8 goriintlilerde, simdiye kadar
yasanan en blylk degisim yasanir. Filmde daha once de goriilen ve kardeslerin
birbirleriyle sakalagsarak yemek yedikleri Super 8 arsiv goriintiisii, goriintiideki hareketi
devam ettirecek sekilde ama bu kez baska bir acidan ¢ekilen ve Super 8 goriinlimii
verilmis bir ¢ekimle kesilir (Gorsel 4.32.). Bu ¢ekimi gergeklestiren kamera yemek
masasinin soluna dogru ¢evrinme hareketi gergeklestirdiginde gercevede artik elindeki
Super 8 kamerasiyla az dnceki arsiv goriintiisiinii cekmekte olan goriintii yonetmeni Iris
Ng ve tiim bunlar1 yonetmekte olan Sarah Polley vardir. Zaten bir anlati hakkinda olan
filmin bu hamlesi, onun ayn1 zamanda kendisi hakkinda oldugu anlamina da gelmektedir.
Seyircinin o ana dek ge¢cmise ait sandig1 goriintiilerin ve seslerin ¢ogu, bilinenden daha

bliyiik olan bir canlandirmanin parcasidir.
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Gorsel 4.32. Kendi ge¢migini yoneten Sarah

Filmdeki arsiv goriintiilerinin bir kisminin kurmaca oldugunu sezdiren bu ¢ekimin
ardindan film, bu durum {izerinde daha fazla durmaya baslar. Roportajda sdylenenlere
paralel olarak, seyircinin o ana dek ger¢ek kabul ettigi arsiv goriintiilerinin ¢ekim
asamalar1 yine Super 8 goriiniimiinde verilir. Diane’in gergekte nasil biri olduguyla ilgili
bir yorum dis ses haline geldiginde goriintiide Diane’i arsiv goriintiilerinde canlandirmis
olan oyuncu vardir. Zamanla bu goriintiilere Sarah Polley’nin oyuncular1 yonettigi ya da
oyuncularin makyajlarinin yapildigi goriintiiler de eklenir (Gorsel 4.33.). O ana kadar
Michael, Harry ve kendisi lizerinden geg¢misin, anilarin ve hatirlamanin anlatiimasi
tizerine dolayli ya da dogrudan tartigmalara girmis olan Polley, ¢areyi kurmacay1 da
gecmisin i¢ine yerlestirerek buldugunu gostermektedir. Anlatinin kendi i¢inde tasidigi
karmasa, Polley ailesinin genis Super 8 arsivinin de yardimiyla, bosluklarin roportajla,

canlandirmayla ve hatta kurmacayla doldurulmas1 yoluyla giderilmeye caligilmistir.
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Gorsel 4.33. Gegmisi canlandirmak igin yapilan hazirliklar

Sona yaklagilirken yeniden dig seslerin, rOportajlarin ve arsiv goriintiilerinin
merkezine Diane yerlesir. Harry gergek olan tek seyin Diane’le olan aski oldugunu
sOylediginde de Sarah’nin Michael’in bu belgeseli ¢ekme nedeniyle ilgili kendisine
yonelttigi soruya verdigi cevapta da Diane vardir. Bu esnada Sarah Polley ilk kez ger¢ek
Diane ile onu canlandiran oyuncunun Super 8 goriintiilerini pes pese kullanir. Annesinin
Oliimiiniin ardindan hem onun insan olarak biraktig1 etkiyi hem de 6liimiinden sonra
ortaya ¢ikmig bir ger¢egi boylesine genis bir yelpazede ele almanin zorlugu, yonetmen
Sarah’nin setteki caligma goriintiileriyle desteklenir. Zamanla ger¢ek Diane’in gercek
arsiv goriintiileri daha fazla goriiniir olur. Sarah Polley’nin hatirladig1 ve hatirlamadigi
kadariyla annesine veda etmek i¢in sectigi yol, Michael’a Diane’in 6ldiigii giin neler
yasadigini anlattirmasiin ardindan, tizerine miizik yerlestirdigi ve roportaj yapilan
herkesin suskun goriintiilerinden olusan bir montaj olur.

Simetri kuralin1 gézeten film, Michael’in seslendirmesiyle agildig1 gibi yine onun
seslendirmesiyle kararacaktir. Filmin siiresi boyunca giderek daha fazla agiklik kazandigi
gibi, dis ses Michael’in okudugu metin aslinda Sarah’ya yazdigi bir mektuptur.
Kendisinin biyolojik baba olmadigimi 06grenmesiyle ve Diane’e yasatmis olmasi
muhtemel hayal kirikliklariyla miicadelesinden soz ettigi roportajdan stiidyodaki
Michael’a kesme yapildiginda kamera yine Michael’in tam karsisindadir ve Michael’in
agzindan ¢ikan ilk climle “Benim i¢in endiselenme.” olur. Stiidyoda Michael’1 dinlemekte
olan Sarah’ya yapilan kisa siireli birka¢ kesme disinda, bu boliimde Michael uzunca bir
stire kameranin odaginda kalir. Seslendirdigi mektubunda hem Harry i¢in iziildiiglini
hem de Sarah’nin dogmasindaki yardimi nedeniyle ona tesekkiir ettigini belirtir. Bu

esnada arsiv goriintiilerinin canlandirildig1 boliimlerde Diane’i ve Harry’yi canlandiran
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oyuncular, birbirlerine asik Diane ve Harry olarak goriiniirler. Michael’in metninin
sonlarina dogru “Iste, tiim hatirladiklarim bunlar.” ciimlesiyle birlikte, gercek ve kurmaca
olan ¢ok sayida Super 8 gorintiisii ¢ok hizli bir sekilde siralanir. Michael’in
seslendirmekte oldugu metinde bir kez daha hatirlamaya yapilan vurgu géz Oniinde
bulunduruldugunda, bir film seridi gibi seyircinin gdzleri Oniinden gecen gercek ve
kurmaca karisimi, film boyunca ortak olunan hatirlama eyleminin somutlagsmis hali

gibidir.

4.2. Gece Hayvanlar

Film, hakkinda oldugu anlatiya gecis yapmadan Once, ana karakterini etraflica
tanitma yolunu secer. Bastan sona filmin ve hakkinda oldugu anlatinin bakis agisini
belirleyen Susan, giris boliimiinde isi, evi, ailesi gibi yonleriyle ele alinmaktadir. Bunun,
her iki anlat1 diizleminin de isleyisine katkida bulundugu sdylenebilir. Bu yiizden, filmin
incelemesine de en bastan, yani Susan’in bir karakter olarak insasindan baslamak
gerekmektedir. Boylece filmi olusturan pargalara ve onlar arasindaki iligkilere dikkat
¢ekmek miimkiin olacaktir.

Filmin jenerigi, Susan’in sergisindeki eserleri olusturan kadinlarin kirmizi bir perde
oniindeki danslar1 sirasinda c¢ekilmistir. Kadinlarin ¢esitli (boy, g6giis, bas) olceklerde
cekimlerinin iizerine, ellerinde tuttuklar1 catapatlarin ve flizerlerine yagan simlerin
goriintiilerinin yakin ¢ekimleri bindirilmistir (Gorsel 4.34.). Jenerik boyunca kamera
hareketlidir ve hem bunun hem de goriintii bindirmenin etkisiyle, bu goriintiilerin heniiz
bir sergi calismasi oldugunu bilmeyen seyirciye, goriinenlerin en azindan gergek
diinyadan olmadig1 hissi verilir. Filmin, siiresi boyunca farkli sekillerde duyulacak olan
tema miiziginin de bu hissi artirmada pay1 oldugu sdylenebilir. Birden fazla araci kullanan
jenerigin filmin duygusunu seyirciye gecirmede yardimcit oldugunu belirtmek
gerekmektedir. Birlikte ¢alisan kamera, kurgu, 6zel efekt ve miizik gibi 6geler, Susan’in
biraz sonra daha detayl1 bir sekilde gerceklesecek olan tanitimina gegisi kolaylagtirmaya

yaramistir.
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Gorsel 4.34. A¢ilis jenerigi

Jenerik Susan’in gozlerine yapilan yakin ¢ekimin netlenmesiyle son buldugunda
film, az Once goriinenlerin bir sergiye ait oldugu bilgisini paylasmaya baslar. Siradaki
¢ekim, Susan’1 ¢er¢evenin solunda birakacak sekilde onun omzundan gergeklestirilmistir.
Susan’in Oniine dogru goriilen kalabalik, jenerikte goériinen kadinlari, sergi salonunun
duvarlarina dikey sekilde yerlestirilmis ekranlar araciligiyla géormektedir. Bu c¢ekimin
ardindan bir ving yardimiyla hareketlenen kamera bir siireligine sergiye katilanlarin
arasinda dolastiktan sonra filmin vurgusu zaman ve mekéan iizerine olmaya baslar (Gorsel
4.35.). Sergi gortintiilerindeki iki kadinin yatarak sergilenmekte olan canli bedenlerini tist
acidan ¢eken kamera bir siire bu iki beden arasinda gidip geldikten sonra kesme yapilan
otoyol ¢ekimleri, tepe agidan ve ¢ok uzak ¢ekim olacak sekildedir. Bu ¢ekimler sirasinda
Susan’a ait oldugu sdylenebilecek nefes alip verme sesleri giderek daha duyulur hale
gelir. Bu sayede filmin, Susan’in sergideki heyecanini, yasadigi sehrin kalabaligiyla
eslestirmeye calistig1 sdylenebilir. Zaman vurgusu ise iki otoyol ¢ekiminin art arda
gelmesiyle yapilir (Gorsel 4.35.). ik ¢ekim giindiize ya da aksamiistiine, ikinci ¢ekim
aksama ya da geceye aittir. Bunun sergide gecen zamani isaret etmesi durumu ise bir
sonraki ¢ekimde anlasilir olur. Bu genel ¢ekimde Susan, sergi duvarlarindaki ekranlarin
ve eserlerinde yer alan kadmlarin arasinda oturmaktadir ve sergi salonu artik bostur
(Gorsel 4.35.). Farkli ¢ekim Olgeklerinin yani sira mekani da Susan’in ruh hélinin
yansimasi olarak kullanmay1 tercih eden film, bunu, filmsel zamanin akisini

betimlemeyle birlestirerek yapmustir.
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Gorsel 4.35. Sergide zamanin gegisi

Susan’in sanat kariyerine odaklanan bu girisin ardindan sira, onun ev hayatina
gelmistir. Aradaki gecis, az dnceki otoyol ¢ekiminin bu kez farkli bir agidan ve uzakliktan
yapilan ve hareketli kamerayla kaydedilen versiyonuyla saglanir. Kamera, goriintiiledigi
araba kalabaliginda kaybolmus Susan’1 takip etmekte gibidir. Bu belli belirsiz takip,
Susan’mn evinin araba girisinde son bulur. Susan’mn sinifsal konumuna iligkin yeni
ipuclari, evinin girisinden evin bulundugu alana dogru yapilan uzak ¢ekimdedir. Susan’in
arabasiyla igeri girigini bahane eden kamera, sabit pozisyonunu koruyarak ayn1 a¢idan ve
uzakliktan arabanin igeri girisini ¢ekmeye devam eder (Gorsel 4.36.). Bu sayede,
Susan’in evine iliskin ilk bilgiler de seyirciye sunulmus olur. Metalik gri giris kapisi
acildik¢a hem evin inga edildigi alanin biiyilikligii hem de bu alanda yer alan gri tondaki
duvarlar dikkat cekicidir. Susan’in evinin tanitimi, Susan igeriye girdikten sonra da
devam eder. Bu kez yalnizca fondaki miizik esliginde goriinenler, evin biiyiik camlarini
cerceveye katacak sekilde yapilmis genel ¢ekimlerdir. Film, evin girigini ve bir cephesini
genel cekimler aracilifiyla gostermek yoluyla hem filmsel mekanin devamliligini
saglamis hem de karaktere iliskin bilgi verme isini ger¢eklestirmistir. Zaman gegisi bir
kez daha goriintiiler araciligiyla saglanir ve yiiksek gokdelenlerin yer aldigi uzak ¢ekim
sabah goriintiilerinden sonra yine Susan’in evine doniiliir (Gorsel 4.36.). Susan’in
evindeki koridorda gerceklestirilen kaydirma ¢ekimi, onun evinin i¢ine ait bilgi sunmak
kadar, koridor boyunca yerlestirilmis kapal1 kutulardaki sanat eserlerinin goriinmesine de
yarar (Gorsel 4.36.). Kameranin dogrusal hareketi, simdiye kadarki diger araglar gibi,

karakteri, i¢ginde bulundugu ¢evreyle bir arada ele almaya yaramistir.
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Gorsel 4.36. Susan in evi

Bu noktada filmin hakkinda oldugu anlatiya gecisi baglamak tizeredir. Evde calisan
gorevlilerden birinin getirdigi paket, Susan’in hayatinda biiyiik bir degisime yol acacaktir.
Bu durum, paketin sarili oldugu kagidi diz ¢ekiminde agmaya baglayan Susan’in paket
kagidiyla parmagimi kestigi ana kadarki iki hizli kesmeyle vurgulanir (Gorsel 4.37.).
flkinde Susan’in kagid1 agmasi, ikincisindeyse kesilen parmag1 yakin ¢ekimde gosterilir.
Ardindan, az once yanindan ayrilan c¢alisanina seslenen Susan, parmagindaki kesik
nedeniyle calisanindan paketi agmasini ve iginden ¢ikan notu okumasini ister. Susan’in
paketi agmaya g¢aligmasi ile bu isi yapmak tizere ¢alisanini ¢agirmasi arasindaki neden-
sonug iligkisi, iki yakin ¢ekimin pes pese gosterilmesiyle kurulmustur. Neden-sonug
iligkisine ek olarak, Susan’in paketi agamayisi ve dolayisiyla paketin i¢indeki notu
okuyamayisi, bu islemlerin gecikmesine yol acarak seyircinin merakini artirmay1 da

basarmistir. Bunun yani sira, kesilen parmagin yakin ¢ekimde gosterilmesinin hem

Susan’in acisint hem de paketin 6nemini vurgulamaya yaradigi sdylenebilir.

Gorsel 4.37. Kagit kesigi

Susan ile ¢alisan1 arasindaki agi-karsi ag1 ¢ekimleri iizerinden, paketin Onemi
vurgulanmaya devam eder. Zira paket, Susan’in eski kocasi Edward tarafindan
gonderilmistir. Bu durum heniiz acik edilmeyecek olsa da Susan’in yiiz ifadesinden ve
tavirlarindan bir seylerin sasirtict oldugu anlasilmaktadir. Oncelikle, calisan okumak
tizere notu aldiginda, notun altindan, filmin hakkinda oldugu anlatinin kaynagi olan
Nocturnal Animals adli kitap goriiniir (Gorsel 4.38.). Bu yakin g¢ekimde bir siire
durakladiktan sonra Susan’in yiiziine yapilan kesmeye, ¢erceve disindan notu okumakta

olan calisanin sesi eslik etmektedir. Cergeve disi sesin agi-karsi aci dinamigine
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eklemlenmesi, Susan’in paketle ilgili duygularinin seyirciye ge¢gmesinde onemli rol
sahibidir. Notta Susan ile Edward’in bir zamanlar birlikte olduklarina iligkin bilginin
gectigi sirada calisanin sesindeki duraksama ve Susan’in yiiziindeki ifade, gelen paketin
Onemini bir kez daha vurgular. Duraksamanin ardindan kars1 acida ¢alisanin kararsiz yiiz
ifadesi goriiniir ve yeniden Susan’a doniildiiglinde notun okunmasina devam edilebilecegi
isareti alinir. Notun devaminda, paketteki kitabin Edward’in romani oldugu ve ilk olarak
Susan’in okumasini istedigi bilgisi seyirciye verilir. Az 6nce Susan’in parmagini kesmesi
nedeniyle yasanan gecikme bir anlamda amacina ulasmis ve boylece yaratilan merak
duygusunun tatmini de séz konusu bilgilerin paylasilmasiyla saglanmistir. Filmin
anlatisindaki bu gecikmenin gorsel ve isitsel diizlemlerde yarattigi ¢esitlilik de kayda
degerdir. Bunun ayn1 zamanda filmin hakkinda oldugu anlatiya ait bir boliim olmasi, bu

anlatinin tanittmini gercgeklestirme yollarini sergilemeye de yaramaistir.

Gorsel 4.38. Roman taslaginin kapagi

Artik Susan’in gimdiki Kocasiyla tanisma vakti gelmistir ve bu boliimde film,
Susan’in filmin basindan beri sezdirilen yalmizliginin iliski boyutunda da gegerli
oldugunu gostermek ister. Bunun icin, genel olarak Susan’in aktif oldugu ikili ¢ekimler
aracilifiyla kocas1 Hutton’1n ilgisizligini vurgulama yoluna gider. Hutton, Susan’in eski
kocasini hatirlamamaktadir, diin aksam Susan’in sergisine ve yataga ugramamistir ve
simdi de hemen ofise donmek zorundadir. Hutton’in ilgisizliginin yam sira film, bu
esnada Edward’in Dallas’ta bir okulda 6gretmenlik yaptigina iliskin bilgiyi de aradan
cikarir. Bu bilgileri s6zel bir sekilde seyirciye aktaran film, Susan’in mutsuz evlilik

icindeki konumu iki farkli sekilde belli eder. Bunlardan ilki yine sézel diizeyde, diyalog

152



tizerindendir. Hutton’in Edward’in yazar oldugunu bilmedigini sOylemesi iizerine
Susan’in “Tabii ki de biliyorsun.” ve “Yalnizca hatirlamiyorsun.” vurgulari, Hutton’1n
ilgisizligiyle ilgili bir kabullenememe olarak goriilebilir. Bu noktada filmin, anlatisindaki
yol ayrimi gelmeden 6nce Susan’in iligkisindeki konumunu detaylandirmaya galistigi
sOylenebilir. Bunu diyalogun kullanimi yoluyla ve dogrudan denebilecek sekilde yapmasi
onemlidir; ¢linkii film, Susan’in Edward’la olan ge¢misine ait bilgileri daha etraflica
kullanmak {izeredir. Dahasi, mutsuz evliligin Susan yaniyla ilgili gorsel diizlemde
saklidir. Konusmalar1 boyunca ikili ¢ekim ve aci-karsi ag1 arasinda gidip gelen gorsel
diizenleme, ne zaman Susan konugsa ya onun yiiziine yapilan yakin ¢ekimlere kesme ya
da onunla birlikte hareket eden kamera (Gorsel 4.39.) araciligiyla Susan’dan taraf ya da
en azindan onun evlilikte cabalayan kisi oldugunu gostermek ister gibidir. Tim
konusmada Hutton’1n ¢ogunlukla ikili ¢ekimin bir parcasi olarak gdriinmesi ve yalnizca
kot giden finansal durumuyla ilgili konusulurken yakin ¢ekimde goriiniir olmast da bu
durumu destekler niteliktedir. Cekim 6lgeklerini Susan ve Hutton arasindaki konusmanin
gidisatina gore sekillendirerek film, olabildigince sade sayilabilecek bir diyalog
tizerinden, Susan’mn evliligine iliskin derinlemesine denebilecek bir bilgi akisi
saglamistir. Filmin hakkinda oldugu anlatiya ge¢cmeden hemen once de diyalogun,

kamera hareketlerinin, ¢ekim Olgeklerinin birbirlerini tamamlar nitelikte kullanilmig

olmasina dikkat cekmek gerekmektedir.

Gorsel 4.39. Susan 1 takip eden kamera

Gozlerine yapilan yakin ¢ekimde Susan’in gozliiklerini takmasiyla filmin hakkinda
oldugu anlatinin evrenine gegis yapilmaya baslanir. Film, kitab1 okumaya baslayacak olan
Susan ile kitabin kapaginin ve ilk sayfalarinin yakin ¢ekimleri arasinda git gel yaparak
hem kitabin okunmaya basladigini hem de kitabin Susan’a atfedildigini gosterir. Yakin
cekim, bir kez daha vurgulama islevini gerceklestirmektedir. Atif bilgisinden sonra
Susan’in yliziine yapilan kesme, onun bu durumla ilgili saskinliginin daha da arttigim
gostermeye yarar. Filmin kurgusu, simdilik sadece fiziksel bir nesne olan kitap ile o

kitabin i¢ine gireceginden heniiz haberi olmayan Susan arasinda gidip gelerek, kurulmak
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tizere olan bir bag1 gostermektedir. Kitabin evrenine giris i¢in ise yonetmen Tom Ford’un
tercihi hareketli bir {ist ag1 ¢cekimi kullanmaktir. Susan kitabin kapagini geriye dogru
katlayip ilk sayfayr okumaya basladiginda gosterilen bu g¢ekimde kamera Susan’i
yukaridan ¢ekmekte ve yavasga ona dogru yaklasmaktadir (Gorsel 4.40.). Cekim agis1 ve
kamera hareketi, Susan’in girmek {izere oldugu evrene seyirciyi de davet etmektedir. Bu
islevi birkag kez daha gerceklestirecek olan bu 6gelerin tanitiminin bu sekilde yapilmasi,
seyirciye yardim etme olarak da tanimlanabilir. Takip eden kesme, filmin kendi zaman
akisindan ve gercekliginden farkli bir yerde olundugunun kanit1 gibidir. Cergevenin
solunda yer alan bir kadin, birka¢ saniye boyunca gercevenin sagina dogru hareketsizce
bakmaktadir (Gorsel 4.40.). O ana dek goriillmemis bir karakterin varliginin yani sira,
filmin ona ayirdig1 bu dikkat ¢ekici zaman dilimi de seyircinin artik az dnceki Susan’in
yaninda olmadigi anlamina gelmektedir. Sonradan kitaptaki kiz ¢cocuk India karakteri
oldugu anlasilacak olan bu karakter, sonradan Tony oldugu anlasilacak olan karaktere,
yerdeki bavullar1 arabalarinin bagajina yiiklemesine yardim eder. Bu noktada bir kez daha
iist agidan gosterilen Susan’in héla kitap okuyor olmasiyla iki evren arasindaki fark iyice
oturtulmus olur (Gorsel 4.40.). Bu kez kurgu, fiziksel nesne olan kitaptan yeni bir anlati
evreni olan romana gegisi saglamak i¢in kullanilmistir. Arabanin gergeve disina
cikmasiyla miizik yiikselir ve zaman gegisini betimleyen iki adet gokyiizii ¢ekiminin
ardindan goriinen yolla birlikte seyirci de yola ¢ikmis olur. Araya giren gokyiizii
cekimleri, zamanin esnetilmesi igini yerine getirmekle birlikte, seyirciye, i¢ine girilen

yeni evrende kalmaya devam edileceginin igaretini de verir.

"B

Gorsel 4.40. Okuyan ve okunan

Arabanin i¢indeki ¢cekimlere dair belirtilmesi gereken, yalnizca oyunculugun degil,
oyuncu se¢iminin de filmin anlati1 hakkinda olma durumunu gii¢lendiren bir bigem 6gesi
olarak kullanilmasidir. Susan karakterini canlandiran Amy Adams ile kitabin evreni
icindeki ana karakterlerden biri olan Laura’y1 canlandiran Isla Fisher arasindaki benzerlik
dikkat cekicidir (Gorsel 4.41.). Araba yolculugunun gece yapilmasindan da yararlanan

Tom Ford, Isla Fisher’in ilk goriindiigii anlar1 ¢ok kisa tutarak seyircide kisa siireli bir
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saskinlik yaratmak istemis gibidir. Bir siire sonra Isla Fisher’in aslinda Susan’in bir
yansimasint canlandirdiginin anlasilmasiyla bu durum bir anlamda kanitlanmig olur.
Ilging bir sekilde, Jake Gyllenhaal hem kitabin evrenindeki Tony’yi hem de bir siire sonra
Susan’in geg¢misine doniildiigiinde anlasilacag1 tizere Edward’i canlandirmaktadir.
Dolayisiyla oyuncu se¢iminin bu yonde yapilmis olmasinin, Susan’in kitab1 okuyan kisi
olmasiyla yakindan iligkili oldugu diisiiniilmektedir. Oyuncu se¢imi, oyuncularin
birbirine benzemesi iizerinden, Susan’in okudugu karakterde kendisini gérmeyi tercih
etmedigini de gostermektedir. Boylece film bigemi agisindan ilgi ¢ekici bir durumla
karsilagilmis olur. Filmin yapim Oncesi asamasina ait olan oyuncu se¢iminin, bitmis
haliyle filmin biitiiniine ve filmin hakkinda olugu anlatiyla olan iliskisine nasil hizmet

ettigini gormek bu 6rnek sayesinde miimkiin olmustur.

Gorsel 4.41. Laura roliinde Isla Fisher

Gerilimli gegen araba takip sahnesi, kitabin evrenindeki olaylarin fitilini atesleyici
niteliktedir. Cep telefonunun ¢ekmedigi bir yol, gece karanligi ve ii¢ kotii adamin
kullandig1 bir arabanin basrolde oldugu ¢ekimlerin hepsinde fonda gerilim miizigi vardir.
Edward’in arabasi kotii adamlarin arabasi tarafindan yoldan ¢ikarildiginda Susan’a
yapilan kesme, ilging bir sekilde seyirciye hem nefes alma sansi tanir hem de onu daha
da gerer (Gorsel 4.42.). Kotii adamlarin aileye ne yapacaginin heniiz bilinmedigi bir
yerde, yani daha ailenin bagina gelecekler yeni belli oluyorken derin derin nefes alan ve
bir siireligine kitab1 okumay1 birakan Susan’a kesme yapilmasi, aslinda gerilimi igten ice
besler bir niteliktedir. Kurgu ve miizik birlikteligi, gerilimin, artik birbirlerinden farkli

olduklar1 anlasilan iki ayr1 evren arasinda bile devam etmesini saglamaktadir.
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Gorsel 4.42. Okuduklarimin etkisinde Susan

Benzer bir kesme, Laura ve India kacirildiktan sonra gerceklesir. Iki kesme
arasindaki zamani tiimilyle kitaptaki olayin aktarilmasina ayiran film, bunu yaparken
ozellikle gerilimin daha da artti§1 anlarda sallantili kamera ve hizli kurgu tekniklerine
basvurur. Siddetin birden fazla tiirline maruz kalan aile, kotii adamlarin yanindan kagma
umudunu yakaladiklar1 anda tam anlamiyla dagilir. Bu durumun etkisini artirmak i¢in
Ford, yiiksek sesten sessizlige ge¢is teknigini kullanir. Kacirilma olay1 gerceklesirken
geride kalan ve higbir sey yapamayacagini anlayan Tony nin farkindalik ve ¢aresizlik ani,
India’nin ¢ighiklarinin ses bandindan birdenbire yok olmasiyla ve Tony’nin orta 6lgek
cekimde hareketsizce kalmasina kesme yapilarak vurgulanir (Gorsel 4.43.). Benzer bir
durum, Susan’a yapilan kesmeden 6nce de gerceklesir ve bu kez Tony’nin ¢igliklari,
Susan’in elinde tuttugu kitabin kapagmni sertge kapatmasiyla kesilir (Gorsel 4.43.). Az
once miizigin yardimci oldugu devamlilik bu kez ses-sessizlik karsitligr kullanilarak

saglanmustir.
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Gorsel 4.43. Kagirilma dam

Okuduklarinin etkisinden ¢ikamayan Susan, New York’taki esini aradiktan sonra
kitaba geri doner. Bu kez film, daha 6nce yaptiklarindan farkli olarak, kitabin kendisini
gostermeden gecis yapmayi tercih eder. Bunun nedeni, Susan’in India’nin kagirilisi
goriintiisiinii hatirliyor olmasidir. Bu goriintii ile Susan’in eli yliziinde diisiinceli
gorilintlisti  arasindaki karsilikli kesmeler, seyirciye kitabin neresinde kalindigim
hatirlatmaya da yarar. Kurgu bir kez daha diger 6gelerin Oniline ge¢mis ve hakkinda

olunan anlatiyla dogrudan bag kurma islevini yerine getirmistir.

Gorsel 4.44. Tony 'nin karakola yiiriiyiisii

Geride kalan kotii adam tarafindan esini ve kizini bulacagi umuduyla izbe bir yerde
terk edilen Tony’nin caresizligi devam etmektedir. Gece ve sabah boyunca yiiriiyerek
(Gorsel 4.44.) ve yakinlardaki bir evden telefon ederek ulastigi karakolda ifadesini
verirken uzunca bir siire gogilis ¢ekiminde sessizligine ortak olunan Tony’den, biiyiik
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ihtimalle sabaha kadar kitab1 okumus olan Susan’a kesme yapilir (Gorsel 4.45.). Tony nin
caresizligi ile Susan’in diislinceliligi arasinda kurulan paralellik, fondaki sessizligin iki
cekimde de ortak olmasiyla artirilir. Susan’in Tony’nin ¢aresizligine ortak oldugu hissi,
Tony’nin karakolun karsisindaki motele yerlestikten sonra yapilan kesmede daha da belli
olur. Zira burada film, normal bir kesmedense goriintii bindirme etkisi yaratmayi tercih
etmistir. Tony’nin kiivete girisi, Susan’in kiivette dogrulmasiyla eslestirilir (Gorsel
4.45.). Tony’nin ve Susan’in nefes alip verisleri, fonda ¢alan miizige eslik etmektedir.
Goriintiilerin birbiri iizerine yavasca agilip kararmasi siirerken Tony’nin aglamaya
basladig1 anlasilir. Susan-Tony arasinda gidip gelmeler, iki karakterin yataklarinda yattigi
zaman da devam eder (Gorsel 4.45.). iki ¢ekim de tepe agidan ve bel ¢ekim &lgeginde
gerceklestirilmistir; ancak fark, Susan’in yatagin solunda, Tony’ninse saginda yatiyor
olmasidir. Karakterlerin yataklarinda ¢apraz yatiyor olmalari, bu gecislerin tam anlamiyla
bir birliktelik yaratmasma engel olmaktadir. iki evrene de ikiser kez gecis yapildiktan
sonra ve kamera Susan’dayken ses bandinda bir telefon ¢alar. Tom Ford bir sonraki
kesme i¢in Susan’in hafifce yatagin disina dogru bakmasini firsat bilir ve Tony’ye gegis
yapildiktan sonra anlasilir ki telefon kitabin evreninde ¢almaktadir. Boylece Susan’in her
gecen dakika kitabin evrenine daha da girmeye basladig1 ¢ikarimini yapmak miimkiin
hale gelir. Diger bir ifadeyle, ¢cerceve dis1 alan ve cerceve dist ses kullanimi, filmin iki

farkli anlat1 evreni arasinda koprii kurmaya yaramistir.
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Gorsel 4.45. Tony ve Susan arasindaki gegigler

Romanin anlatisina yeni katilan polis Andes, India’nin tanitimindakine benzer bir
sekilde tanitilir. Iki tanitim arasindaki fark, polis karakterinin boy cekiminde ona dogru
yaklasan kameranin ve ¢ekimi yapilan karakterin hareketli olmasidir. Sigarasindan bir
nefes alan polise dogru yaklasan kameranin solundan bir siire sonra Tony ¢erceveye dahil
olur. Bundan sonra, Tony’nin karakola ulasana kadar yiiriidiigii yolda geriye dogru
hareket ederek onun bir 6nceki gece terk edildigi yere ulagsmalar1 gerekecektir. Goriinti,
Tony ana yola ¢iktig1 yeri hatirlayana kadar geri giden arabanin icinde siyaha doner.
Tony’nin nerede olduklarini hatirlamasi tizerine yeniden agilan goriintiide, onun ana yola
cikisini gosteren genel cekimin aymisi vardir. Iki genel gekimin birbirini tekrar eden
yapist, degisen baglamin seyirci tarafindan daha kolay anlasilmasina yaramaktadir.
Tony’nin bulunduklar1 yeri hatirlamasinin = verdigi umut, onun sesinden ve
hareketlerinden de sezilmektedir. Kisa siireligine arabanin ic¢ine kesme yapan film,
Tony’nin de arabadan c¢ikmasiyla tekrar genel plana geri doner ve onun Andes’i
yonlendirmesini bu ¢cekimde gosterir. Miizigin, Tony nin heyecanli hareketlerini umuda
doniik sekilde yorumladigini sdylemek miimkiindiir. Tam bu noktada Ford, bir kez daha
kitab1 okumakta olan Susan’a kesme yapar. Yakin ¢ekimde kolyesiyle oynamakta olan
Susan’dan onun go6giis ¢ekimine gecildiginde Susan’in heyecanli oldugu goriiliir.

Fondaki miizigin devamliligi, bir kez daha filmin evreni ile romanin evreni arasinda
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birlestirici bir rol listlenmektedir. Bu noktada zamanin gegisini gosterebilmek i¢in, Tony
ve polislerin bulundugu arazinin ¢ok uzak ¢ekim bir manzara goriintiisii verilir. Bundan
sonrasi, Tony (ve Susan) i¢in bir kez daha hayal kirikligidir. Film, bu kez hem tanidik bir
karakteri (Tony) hem de mekandaki devamlilig1 kullanarak hareketsiz bedene kesmeye
bir kez daha basvurur (Gorsel 4.46.). Tony diz ¢ekiminde, ger¢evenin en solunda yer
almakta ve ¢ercevenin arkasina dogru bakmaktadir. Tony’nin sagindaki negatif alan, bir
seylerin ters gittiginin habercisi gibidir. Herhangi bir tahmin yliriitmeye firsat birakmadan
Ford, Susan’in kafasin1 Oniindeki kitaptan dehsetle kaldirmasina kesme yapar (Gorsel
4.46.). Cok kisa bir siire sonra da ters giden sey seyircinin gozleri 6niindedir. Cergevenin
ortasindaki kirmizi bir koltukta iki kadinin ¢iplak bedenleri hareketsizce yatmaktadir
(Gorsel 4.46.). Mizansenin negatif alana cogunluk saglayacak sekilde diizenlenmesinden
itibaren bir seylerin ters gittigini sezdiren film, Susan’a yapilan ani kesmelerle kurguyu

da harekete gegirmis ve bedenlerin bulunus anini ¢arpici kilmistir.

Gorsel 4.46. Cansiz bedenlerin bulunusu

Fondaki hiiziinlii miizige eslik eden sinek sesleri bedenlerin cansiz olabilecegini
sezdirirken polisin bedenleri teshis i¢in koltuga yaklastig1 gortliir. Bu noktada bir kez
daha Susan’a geg¢is yapilmasi, onun da bu bedenlerin kime ait ve ne durumda olduklarini
merakla ve korkuyla okuyor oldugunu gostermeye yarar. Susan’in bir eli gozliigiinde,
diger eliyse kolyesindedir. Polisin bedenlerin baslarin1 yavasca yana gevirerek yaptigi
teshisten, cesetlerin India ve Laura’ya ait oldugu anlasilir. Laura’nin teshisi sirasinda
dikkat ¢eken detay, onun yanaginda takilip kalmis kolye ucunun Susan’in
kolyesindekiyle ayni olmasidir. Boylece film, karakterleri canlandiran oyuncularin
benzerliginden elde ettigi paralelligi bir adim daha Oteye tasiyarak Laura ile Susan
arasinda dogrudan bir baglant1 kurmustur. Kostiim tasariminin bir pargasi sayilabilecek
bir nesne, filmin bir kez daha iki farkli anlat1 evrenini birlestirmesinin aracis1 olmustur.
Bu kez nefes nefese kalan bir Susan’a kesme yapildiginda onun gozliigiinii ¢ikardigi
goriiliir. Bir sonraki Susan gegisinde bu gozliik artik kitabin ilgili sayfasinin {izerine

konacaktir; ¢iinkli anlagilan, Susan o anda romani okumaya devam edemeyecek
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durumdadir. Kurgu bu kez kostliim tasarimiyla is birligi kurmus ve hem kolye hem de

gozlik tizerinden Susan’in romanda okuduklariyla 6zdeslesme durumunu ortaya

koymustur.

Gorsel 4.47. Susan’in kizini aramasi

Romanda okuduklarinin Susan’i derinden etkilediginin baska bir kaniti, romani
okumay1 biraktiktan hemen sonra kizin1 aramasidir (Gorsel 4.47.). Heniiz Susan’in kimi
aradigin1 bilmeyen seyirci i¢in bu gecis de c¢arpicidir ¢ilinkii Ford, az Once cansiz
bedenlerin kesfinde kullandi1g1 kompozisyona ¢cok benzer bir kompozisyona kesme yapar
(Gorsel 4.47.). Fark, ¢ekimin biraz daha yakindan yapilmasi, bedenlerin kirmizi bir koltuk
yerine kirmizi ¢arsaf serili bir yatagin {izerinde yatmasi ve bedenlerden birinin bir erkege
ait olmasidir. Ancak seyirciye yakin olan kadin bedeni, az dnce goriinen India’nin cansiz
bedeniyle aym1 pozisyondadir. Susan’in romandan ne kadar etkilendigini seyirciye
hissettirebilmek i¢in film, iki ¢ekim arasinda, siire farki da olsa benzerlik kurmak
istemistir. Mizansenin renk ve insan bedeni lizerinden kontrol edilmesiyle filmin zaman
ve mekan biitiinligiini farkl bir sekilde kurdugunu sdylemek miimkiindiir. Mizansenin
diizenlenisine ek olarak, dekora ait parcalar olan koltugun ve yatagin buradaki sekliyle
kullanimi, seyircinin Susan’la kurdugu ortaklig1 artirmaya yaramis ve bu sayede onun
korkusuna eslik etmeyi kolaylastirmistir. Kizinin sesini duyan Susan’in yasadigi rahatlik,
aglamak tizere olan bugulu gozleri ve titreyen sesiyle tezatlik i¢indedir. Kirmizi koltukta
yatan cansiz bedenlere ve o koltugun Oniinde umutsuzca bekleyen Tony’ye yapilan

kesmelerin ardindan film, ge¢gmise donmeye karar verir.
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Gorsel 4.48. Ge¢misteki Edward

Gegmise doniis teknigini kullanirken filmin tercih ettigi yol, filmin ve romanin
evrenini bir kez daha kesistirmektir. Bunu yapmak i¢in romandaki Tony’nin bitap halini
g6zlniin Oniine getiren Susan ¢ekiminin iizerine, onun sesinden “Edward?” sesi bindirilir.
Cerceve dist sesin goriintliyle olan uyumsuzlugu, az 6nceki Tony ile birazdan goriinecek
Edward’in gengligi arasinda ideal bir koprii olusturur (Gorsel 4.48.). Filmin roman
disindaki evrenine iliskin zaman dilimi boylece ikiye boliinmiis olur. Anlati, bundan
sonra Edward’1 gegmisteki hali {izerinden insa edecektir. Boylece, Amy Adams ve Isla
Fisher arasindaki fiziksel benzerlik {izerinden Laura-Susan paralelligi kuran film, Jake
Gyllenhaal’un hem Tony’yi hem Edward’1 canlandirmast iizerinden roman ile film evreni

arasinda daha dogrudan bir bag kurar.

Gorsel 4.49. Edward ve Susan’in aksam yemegi

Susan’in hatirladig1 gecmis, Edward’la yedikleri bir aksam yemeginde ge¢misi yad
etmelerine ve bdylece seyircinin ikili arasindaki agki daha iyi anlamasina yarar. Aksam
yemegi boyunca sik sik bagvurulan bas ¢ekimler, ikilinin birbirlerinin ilk asklar1 olduklari
yoniindeki itirafla uyum igindedir (Gorsel 4.49.). Bu durum, tam da Susan’in itirafi

gerceklestiginde onun simdiki zamandaki haline yapilan kesmeyle vurgulanir. Kurgu
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sayesinde Susan’in evrenler arasi gegis islevi, gegmis ile kitap evreni arasinda koprii
olmak olarak giincellenmistir. Zira yatakta ge¢misi hatirladigi anlasilan goriintiisiinden
sonra bir kez daha romanin evrenindeki olay orgiisii islemeye baslar. Polis, Laura ve
India’nin nerede ve nasil 6ldiiriildiiklerine iliskin bilgiler edinmistir. Andes bu bilgileri
paylastiktan sonra iyice ¢oken Tony’nin bu hali, Susan’in yeniden gegmise donmesine
neden olur. Bir kez daha tepe agiya yerlesen kamera, daha dncekilerden hizli denebilecek
bir sekilde ve spirale benzer bir hareketin ilk yarisiyla yatakta uzanmakta olan Susan’a
yaklasirken (Gorsel 4.50.) fonda miizik ve Susan’in annesinin sesi vardir. Annesiyle
Edward hakkinda yaptigi koti bir konusmayir (Gorsel 4.50.) hatirladigi anlasilan
Susan’in, gencliginde Edward’la evlenmeyi ¢ok istedigi ve bu yolda annesiyle biiyiik bir
catisma i¢ine girdigi ortaya c¢ikar. Gegmis zamandaki sesi simdiki zamanin {izerine
bindirerek film, gorsel diizlemde kurgunun gerceklestirdigi isleve benzer bir islevi ses
icin de gecerli kilmistir. Boylece Susan’in romani okumasi sirasinda devreye giren

hafizanin 6nemini vurgulamak miimkiin olmustur.

Gorsel 4.50. Annesiyle tartismasini hatirlayan Susan

Romanin evrenine bir sonraki geg¢is, simdiki zamandaki Susan’in Edward’a e-posta
gondermesi bahanesiyle gergeklestirilir (Gorsel 4.51). Az oOnceki gecmise doniiste
annesiyle yaptigi konusmayi hatirlamaktan etkilendigi sdylenebilecek Susan, daha
romant bitirmeden Edward’a roman1 ne kadar sevdigini belirtir. Gegis, Susan e-postay1
gonderdikten sonra, bilgisayarinin monitorii yiiziinlin yarisin1 kapatan Edward’a yapilir.
Kameranin konumu nedeniyle yalnizca gozleri ve almi goriinen Edward’in bu sekilde
goriintiilenmesi, sanki onun hangi evrendeki Jake Gyllenhaal oldugunun hemen
anlagilmasinin 6niine gegmek i¢in yapilmis gibidir. Cok gegmeden bilgisayar ekranina

yapilan kesmeyle bu kisinin aslinda Tony oldugu ve polisten gelen bilgilendirme e-
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postasini okuyor oldugu anlasilir. Buradaki yakin ¢ekim, bilgisayar ekraninin perdede

kapladig1 alan nedeniyle, kafa karistirici olacak sekilde diizenlenmistir.

Gorsel 4.51. E-posta iizerinden belirsizlik

Romanin zaman diliminde hayat devam ediyordur ve Tony, kendisine adalet
arayisinin yillarca siirebileceginin ve buna hazirlikli olmasi gerektiginin bilgisi
verildiginde artik yeni biri gibidir (Gorsel 4.52). Bu durumu Tony’nin sakallarini kesmesi
tizerinden vermeye ¢alisan film, bu kez bir dus sahnesini Tony ile Susan arasindaki bagi
vurgulamak i¢in kullanir. Fonda uzunca bir siire akan su sesi esliginde dnce Tony’nin
sonra da Susan’in dug goriintiileri pes pese siralanir. Cergeve yine sag ve sol tarafi iki ayri
karaktere ayirmigtir. Bu arada Laura’nin kolyesinin artik Tony tarafindan takiliyor oldugu
anlasilir. Kostlim tasariminin kurguyla kurdugu verimli iliski devam etmektedir. Gorsel
ve isitsel diizlemlerdeki paralellikler stirerken Susan’in dusu sirasinda dis sese ikilinin
gecmisinden bir diyalog sesi yerlestirilir. Bu esnada kurgu, genclik yillarindan Edward’in
gortintiilerini de araya serpistirmeye baslar (Gorsel 4.52.). Burada da Edward’in ayni
kolyeyi taktigir goriiliir. Hem Tony’nin hem de Edward’in sakalsiz olmasi, Susan’in
ikisini de ayni anda ya da en azindan ikisi ayn1 kisiymiscesine diisiiniiyor oldugunu
sezdirir. Diyalogun Edward’in yazma motivasyonu iizerine kurulu olmasi ve onun yazma
nedenini bir seyleri dlmekten kurtarmak istegi seklinde aciklamasi dikkat cekicidir.
Susan’in Tony ve Edward arasinda kurdugu paralellik, kurgu araciligiyla bir nesnenin ve
diyalog araciligiyla bir climlenin kullanimini icermektedir ve bu yoniiyle gorsel ve sozel

diizlemlerin bir arada ¢alismasi s6z konusudur.
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Gorsel 4.52. Tony ve Edward

Diyalog {izerinden dogrudan denebilecek sekilde bilgi aktarimi, Susan’in uzunca
bir siire sonra romandan bagimsiz yer aldigi ilk sahne i¢in de gegerlidir. Ofisinde
caligmakta olan Susan’in yanina gelen bir ¢alisanla olan diyalogu lizerinden film, Susan-
Edward iligkisine ait bazi detaylar1 paylasir. Burada romanin adi olan Nocturnal
Animals’m nereden geldigi ve iligkilerinin Susan tarafindan acimasizca bitirildigi bilgileri
yer almaktadir. Dogrudan denebilecek tavir, takip eden sahnede de stirmektedir. Bu kez
merkezde, ¢ergevenin de merkezine yerlestirilen ve {izerinde biiyiik harflerle “intikam”
yazili bir resim vardir (Gorsel 4.53.). Filmin agik ug¢lu sayilabilecek finaline dair bir ipucu
olan bu resim, ¢er¢evenin merkezinde yer almasinin yani sira, Susan tarafindan baska bir
calisana soru sorulmastyla da vurgulanir. Ortada bir intikam olacaksa bunun bir nedeni
de olmalidir ve gegmisteki Susan-Edward ¢ifti agisindan intikam, ileride agiklanacagi
izere, bir bebek nedeniyle alinacaktir. Bunu sezdirmek i¢in film, Susan’in ¢alisaninin
telefonundaki bebek giivenlik kamerasi goriintiilerini kullanir. Telefonda bebegin uyur
haldeki goriintiisiine bakan Susan’in gordiikleri bir siire sonra ¢ergevenin tiimiinii kaplar
ve tam bu sirada, bir korku filmindeymisgesine, filmin kotii adami giivenlik kamerasi
goriintiilerinde belirir (Gorsel 4.53.). Neye ugradigini sasiran Susan’in telefonu elinden
diigiiriip kirmasi, korku efektinin siirekliligini saglar. Dekorun pargalari olan tablonun ve
telefonun kullanimi Susan’in i¢ diinyasinin anlagilmasimna hizmet etmektedir. Hem
intikam duygusunun su yiiziine ¢ikmasi hem de bir bebek iizerinden Susan’in irkilmesi

durumlar filmin anlatisindaki diigiim agisindan 6nemli bir role sahiptir.

Gorsel 4.53. Intikam ve nedeni
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Romanin evrenine bir sonraki gecis, koti adam Ray Marcus’in gayri resmi
sorgulamasina sahne olacaktir. Tony’nin arabasi, bu kez gerilimli denebilecek bu
sorgulamanin ana mekanidir (Gorsel 4.54.). Arka koltukta oturan Andes ve Ray ile
arabay1 kullanmakta olan Tony arasindaki mesafe, dikiz aynasinin yakin ¢ekimleri
tizerinden sik sik vurgulanir. Ray’in haklarinin okunmadigimi belirtmesi ya da avukat
istemesi gibi gerekgelerle konusmay1 geciktirmesi, Andes’in tartismaya acik sorgu
teknikleriyle bosa ¢ikarilir. Zaman hem diyalog hem de ¢ekimlere ayrilan siire tizerinden
uzatilmaktadir ve bu da gerilimin giderek artmasina yardimci olur. Ray’e iginde
bulunduklari arabay1 taniy1p tanimadigini soran Andes, bunu yaparken arabanin tavanina
sertce vurur. Bu ses esliginde Tony nin yiizline kesme yapilir ve onun olan biteni dikiz
aynasindan takip ettigi anlasilir. Burada sesin, kurgunun motivasyonunu belirledigini
sOylemek miimkiindiir. Andes ve Ray’in ¢ekimleri ¢ogunlukla tekli ¢ekimlerdir ve ne
zaman ki Andes Ray’e Tony’yi hatirlayip hatirlamadigini sorar, o zaman dikiz aynasindan
goriinen Andes ve Ray ikili ¢gekime alinmig olur. Bu, ayn1 zamanda Tony’nin hiiziinli
olarak nitelendirilebilecek gozlerini yakin ¢ekimde gdrmenin bahanesi olur. Ray’in
Tony’yi iyi goremedigini sdyleyip arkasini donmesini istemesiyle Andes, Tony’den
arabay1 durdurmasini ister. Arabanin igindeki baska bir ikili ¢ekim, bu sayede gergeklesir.
Tony’nin kaglar1 ve dudaklari arasinda kalan yakin ¢ekimde, onun solundan ve oldukca
dar bir alan derinliginde Ray goriinmektedir. Araba durduktan sonra ise ¢ekim her
anlamda daha genis bir hale gelir; arttk Tony’nin arkasindaki Ray ¢ok daha net
goriilebilmektedir. Az once diyalog ve ¢cekim siiresi kullanilarak artirilmis gerilim, bu kez
alan derinligi de isin i¢ine katilarak katmerlenmektedir. Bunu, Ray’in sdylemek iizere
olduklariyla iliskilendirmek miimkiindiir. Bir yiizlesme yasanmak {izeredir. Tony arkasini
dontip Ray’le goz goze geldiginde kamera cerceveyi biraz daha genis kurar ve ¢ekimi
tclii ¢ekim haline getirir. Yiizlesme, arabadaki kontrol sahibi Andes tanikliginda
gerceklesecektir. Kontrol hissi, Tony tiim olan biteni titreyen sesi ve yash gozleriyle
anlattiktan sonra daha somut bir sekilde hissedilecektir. Film {igliniin ayr1 ayn tekli
cekimleri arasinda gidip gelirken Ray her seyi, siipheli bir sekilde de olsa, reddetmektedir.
Bu ¢ekimler, Andes’in silahini ¢ikarmasiyla kesilir ve silahin yakin ¢ekim goriintiisiinden
sonra sorgu, paniklemeye baslayan Ray’in gogiis ¢ekimiyle devam eder. Ozellikle ikili

ve ticlii ¢ekimleri kullanma sekliyle film, gerilimi tirmandirmaya ek olarak, karakterlerin
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birbirlerine goére konumlarin1 ve bu sayede aralarindaki kontrol miicadelesini de

sergilemistir.

Gorsel 4.54. Arabada yiizlesme

Arabadaki yolculuk, Ray’in cinayeti isledigi diisiintilen kuliibesine dogru devam
etmektedir. Arabanin goriindiigii genel ¢cekimlerde yola dair hatirlaticilar vardir. Cogu
zaman c¢ekimlerin kendisi, bu yolun daha 6nce 6zellikle gece versiyonlariyla goriindiigii
cekimleri hatirlatir. Ornegin, olayin yasandig1 gece de yanindan gegilen kilise, bir genel
cekimin arka planini olusturur. Kuliibenin 6nemi, arabanin yavasladigi ¢ekimin bir
kurucu ¢ekim gibi tasarlanmasiyla vurgulanir. Cer¢evenin solundan yaklagsmakta olan
araba kuliibeye yoneldiginde kameranin saga ¢evrinmesi, kuliibenin gergevenin sagindan
goriinlir olmasina yarar. Kamera hareketi, karakterlerin nereden nereye gittigi bilgisini
iletmek kadar, varis noktasi olan kuliibenin 6nemini de hatirlatmaktadir. Bu durum, araba
durduktan sonra da devam eder. Kamera, {igliiniin arabadan indikleri ¢ekimde kuliibeyi
arka planda birakacak sekilde konumlanir. Mizansen hem cografi hatirlaticilara hem de
karakter motivasyonlarina uygun bir sekilde kontrol edilmektedir. Karakterler kuliibenin
icine girdiginde kamera c¢oktan igeridedir ve onlarin girisini boy g¢ekimde gosterir.
Cercevenin icinde, kuliibedeki bazi esyalar da yer almaktadir. Mekana dair algi bu
cekimle gergeklesmistir ve bundan sonrasi yine ¢ogunlukla gogiis ve bas ¢ekimlerinden
olusacaktir. Bunda, Tony’nin Ray’e esi ve ¢cocugu odliirken neler hissettiklerini bilmek
istedigini sdylemesi etkilidir. Ikili arasindaki agi-kars1 a1 dinamigi konusma ilerledikge
degisken bir yapiya biiriiniir (Gorsel 4.55.). Tony nin 6fkesi ve sesi yiikseldik¢e kameraya

yaklasmasi, onun gogiis ¢ekimde baslayan kadrajlarimin bas ¢ekime doniismesine yol
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acar. Ancak bu, kesintisiz tek bir ¢cekimde yapilmak yerine, Ray’in kars1 a¢1 ¢cekimleriyle
boliinerek yapilir. Onun siirekli bag hizasinda kalan ve boylece yiiziindeki umursamaz ve
alayci ifadeyi gormeye olanak taniyan c¢ekimleri, Tony’ nin 6fkesinin kaynagi olarak
seyirciye sunulur. Cekim dlgeklerinin temel belirleyeni Tony’nin 6fkesidir ve filmin buna
eslik eden diger pargalar1 da onun 6fkesinin seyirci nezdinde daha da hissedilir olmasina

yardimc1 olur.

Gorsel 4.55. Ray ve Tony

Ofkesine yenik diisen Tony’nin Ray’e vurmasiyla Ray basini karyolaya carparak
yere diiger (Gorsel 4.56.). Burada film, iki anlati1 arasinda ses temelli bir ge¢is yapar.
Ray’in bagimi karyolaya carpma sesi romanin evreninde duyulurken Ray tam yere
diistiigiinde yapilan kesmeyle, yere carpma sesi Susan’in okumakta oldugu kitab1 yere
diistirmesiyle verilir (Gorsel 4.56.). Ancak filmin, simdiki zamanda kitabi okuyan
Susan’in yaninda ¢ok vakit gecirmeye niyeti yoktur. Susan’in evindeki sominenin yakin
cekim goriintiisii, baska bir gecisin aract olur. Bir kez daha ses bandindaki paralellikle,
bu kez odunlarin citirtisiyla bagka bir sominenin, ge¢misteki Susan ve Edward’in
evlerindeki sominenin yakin ¢ekimine gecis yapilir (Gorsel 4.56.). Film, ¢ok kisa siirede
tic evren arasindaki gegisi iki farkl ses paralelligi tizerinden gergeklestirmistir. Gegmiste

de Edward’in yazdiklarini okuyan ve ona Edward’in yazarligiyla ilgili diislincelerini
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sOylemek tizere olan Susan ile duyduklarindan memnun olmayan Edward tartigirlar.
Sesin, hakkinda olunan anlatiyla bag kurmada kullanimina devam edilmesiyle seyirciye

de Susan’in halen okuduklarinin etkisinde oldugunu hatirlama sans1 verilir.

Gorsel 4.56. Roman, simdiki zaman, ge¢mis arasindaki gegisler

Film, ikilinin kavgasindan sonra farkli zaman dilimleri arasindaki gegisini
siirdiirmektedir. Bu kez, simdiki zamanda az 6nce yere diisiirdiigii kitab1 almakta olan
Susan’dan geg¢miste katildigi bir ders sirasinda yere diistirdiigli kalemi almaya calisan
Susan’a kesme yapilir (Gorsel 4.57.). Bu kesmenin nedeni, Susan’in simdiki kocasi
Hutton’la tanigmalarinin gosterilmek istenmesidir. Herhangi bir diyalog igermeyip
yalnizca ikilinin ayr1 ayri bas ¢ekimlerindeki bakismalarmin goriindiigii bu sahneden
sonra bir kez daha simdiki zamandaki diisiinceli Susan’a doniiliir. Filmin bu boliimdeki
hizli kurgusu aynen devam etmektedir. Zira diisiinceli Susan ¢ekiminde de ¢cok zaman
gecirmeden film, romanin evrenine geri doner. Tiim bu hizli kesmelerin, romandaki
olaylar {izerinden Susan’in igsel bir hesaplagsmaya itildigini ve onun kendi ge¢misiyle
yilizlesmesinin de roman tizerinden gerceklestigini gostermek i¢in yapildigini sdylemek

mumkindiir.

Gorsel 4.57. Simdiki zaman ve ge¢mis arasindaki gegis

Polis Andes’in kanser oldugunun 6grenildigi ve bunun sayesinde de kaybedecek
hicbir seyi olmadigi bilgisinin paylasildigi boliim, Andes’in Tony’ye ne kadar ileri gitmek
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istedigini sormasi nedeniyle 6nemlidir. Burada, filmin, Tony’nin intikam istegi iizerine
insa etmek istedigi vicdani bir ikilemin temeli tam olarak atilmis olur. Bunun 6nemli bir
karar an1 oldugu, bu konusmalardan sonra Susan’a yapilan bir kesmeyle gosterilir. Ust
acidan c¢ekilen Susan gozliigiinii ¢ikarir, okumaya bir siire ara verir ve kafasini geriye
dogru atar. Susan’in diisiinceli hali, bir kez daha gegmise donmek i¢in koprii islevi goriir.
Susan’1n {ist a¢1 cekimindeyken ses, gegmisteki Susan’a devredilir. Bir karar an1 da orada
yasanmaktadir. Kaldirimda yiirlimekte olan Susan-Edward ¢ifti, Susan’in karariyla
ayrilmak tizeredir. Gegmise doniis teknigi, filmin iki farkli anlatisindaki iki karar anini
birbirine yakin kilmak i¢in kullanilmistir ve bdylece Susan’in okuduklari nedeniyle igine
itildigi hesaplasmanin devam ettigini sdylemek miimkiin hale gelir. liskilerinin
ylirlimedigini sOyleyen Susan, Edward’in tiim ikna c¢abalarina ragmen ayrilmakta
kararlidir. Susan Edward’dan uzaklasirken film, bu kez yatagina uzanmis ama az
oncekine benzer bir iist acidan goriinen simdiki zamandaki Susan’a kesme yapar.
Susan’in aglamakli ve ilizgiin goriintiisii, onun, ayriligin dogru karar olup olmadigini
sorgulamakta oldugunu diistindiiriir. Bir kez daha kaldirimda terk edilen Edward’a kesme
yapan film, buradan romanin anlatisina, bu kez aydinlatma ve renk yoluyla gecis yapmak
tizeredir. Kaldirimda durdugu yer itibariyle kirmizi bir 15181n aydinlattigi Edward’dan,
arabasinin i¢inde otururken aym kirmiziliga boyanmis olan Tony’ye kesme yapilir
(Gorsel 4.58.). Cekim 06lgegi bire bir aynt olmasa da kameranin her iki karakteri de
karsidan ¢ekiyor olusu, bu gegiste bir goriintii bindirme etkisi yaratmistir. Kirmizi rengin
Edward’1in ge¢miste yasadigi kotii bir an ile Tony’nin yasamak {izere oldugu kétii bir am

birlestirmesi de ilgi ¢ekicidir.

Gorsel 4.58. Aydinlatma temelli gegiy

Andes’in bos vermisligi Ray ve Lou’yu kendi evinde sorguya ¢ekmesine yol acar.
Hastalig1 ilerlemis olan Andes’in kontrolii giderek kaybediyor oldugu, viicut dilinden

anlagilmaktadir. Sorgulama kotii gider ve Ray kagmay1 basarir. Bu arada, tam kacarken
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arkasindan vurulan Lou’nun can g¢ekisen bedenine sikilan son kursun, filmin Susan’a
yaptig1 kesmeyi bir kez daha ses paralelligi ilizerinden diizenlemesini saglar (Gorsel
4.59.). Bunlar1 okudugu sirada penceresine bir kusun ¢arpmasi sonucu irkilen Susan
ayaga kalkip ne oldugunu kontrol ettigindeyse film bir kez daha gegmise doner. Sesin
kurguyla birleserek hélihazirda artirdigi etkiye eklemlenen 6zel efekt, bir kusun cama
carpmasi ilizerinden, Susan’in irkilmesini tetiklemis ve bdylece bir baska aracin, geriye

dontis tekniginin kullanilmasina hazirlik teskil etmistir.

Gorsel 4.59. Silah sesinin irkilttigi Tony ve Susan

Gegis, Susan’in penceresinden bir kiirtaj kliniginin penceresine yapilmistir.
Arabada Hutton’la gergeklestirdikleri konusma {izerinden, Susan’in aldirdig1 bebegin
Edward’dan oldugu bilgisi verilir. Hutton Edward’in higbir zaman bu gergegi
O0grenmeyecegini sOyledikten hemen sonra Susan arabanin 6niinde duran Edward’1 goriir.
Burada film, ilging bir ii¢lii cekim gergeklestirir. Susan’in arkasinda konumlanan kamera,
Susan’in saga dogrulmasiyla agilan bosluktan Edward’1 gosterdiginde ¢ercevede Susan,
Edward ve dikiz aynasindaki yansimasi araciligiyla Hutton vardir (Gorsel 4.60.). Boylece
film, az onceki biiyiik karari ilgilendirdigi {i¢ kisiyi de kararin herkesge 6grenilmesinden
hemen sonra, ayn1 ¢ekimde bir araya getirmistir. Dekorun bir pargasi sayilabilecek dikiz
aynasi, ¢erceve iginde cerceve islevi de gorerek, karakterlerin 6nemli bir aninda yeni bir

diizlem niteligi kazanmistir.
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Gorsel 4.60. Hutton, Edward, Susan

Romanin finali, Tony ile Ray arasindaki son yiizlesme iizerine insa edilmistir.
Tony, Lou oldiikten sonra Ray’in kuliibesine dogru yola koyulur. Gece karanliginda
Ray’in kuliibesinin 6niine park eden Tony’nin, elinde Andes’ten aldig1 tabancayla,
arabasini park ettigi yerden kuliibeye yiiriiylisii boyunca miizik, yaylilar esliginde gerilimi
yavage¢a yiikseltmektedir. Aralik kuliibe kapisindan igeri giren Tony, yatagindaki Ray’i
irkiitiir. Bu esnada etrafin hala karanlik olmasi, 151k ve golge diisen yerlerin dikkat ¢ekici
olmasina yarar (Gorsel 4.61.). Tony’nin ve Ray’in yiizii kismen aydimnliktir. Tony’nin
elindeki tabanca, bir siluet seklinde de olsa, belirgindir. Cekimler, Tony’nin ve Ray’in
gogiis cekimleri arasinda gidip gelmektedir. Etrafta Tony’den baskas1 olup olmadigini
merak eden Ray, Tony kuliibenin lambasini agtiktan sonra yataginda dogrulur. Lou’nun
akibetini soran Ray onun 61diigiinii 6grendiginde, kamera Tony’nin tabancay1 tutan elinin
saginda konumlanmistir ve yere yakin gerceklestirilen bu ¢ekimde Ray de tabancanin
saginda, sanki onun perspektifinden goriiliiyor gibidir (Gorsel 4.61.). Tabancanin
belirleyen oldugu bu ¢ekim, tipki daha oOnceki kolye ¢ekimleri gibi, bir nesnenin
karakterler i¢in o an nasil bir 6nem tasidigin1 gostermeye yaramistir. Burada farkli olan,

s0z konusu nesnenin, o anki gerilimi artirmada oynadig1 biiytik roldiir.
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Gorsel 4.61. Tirmanan gerilim

Yiizlesme, Tony ’nin durumun kontroliinde olup olmadigini sorgulatan gelismelerle
devam etmektedir. Ray’in siirekli olarak Tony’yi elindeki tabanca iizerinden kiskirtmasi,
gerilimin artmasina yardimci olur. Bir siire sonra Ray, Tony’nin esine ve kizina
yaptiklarin1 anlatmaya baslar. Kendi eylemlerine mesruiyet kazandirma ¢abast Tony
tarafindan saskinlikla karsilanan Ray, o6ldiirdiigii insanlarin bunu hak ettiklerini
diistinmektedir. Agi-karsi ag1 diizenlemesinde Tony siklikla elindeki tabancayla birlikte
cercevelenir. Bu diizenleme, Ray’in yastiginin altindaki demir ¢ubuga uzanmasiyla
gecilen yakin ¢ekimle sekteye ugrar (Gorsel 4.62.). Gerilim, bu ¢ekimin yani sira,
Tony’nin sesindeki artigla da yiikselise gegmistir. Ray’in ayaga kalkmasini isteyen Tony
demir ¢ubugun farkinda degildir. Demir ¢ubuga capraz agidan yapilan yakin ¢ekim
gerilimi iyiden iyiye tirmandirir. Ray, Tony’yi kiskirtmaya devam etmektedir. Tony,
filmde o ana kadar Edward’in en ¢ok duydugu suclama olan zayiflig1 Ray’in agzindan
duydugunda tabancay1 atesler. Gogsilinden iki kez vurulan Ray, can havliyle kaldirdig:
demir ¢ubugu Tony’ye dogru sallar. Bu sirada kamera tamamen Tony’nin goziiyle
eslesmistir ve sallanan demir ¢ubuk aslinda dogrudan kameraya dogru gelmektedir
(Gorsel 4.62.). Bakis agisinin ve sesin, karakterlerin hareketlerinin seyirciye daha etkili
bir sekilde ge¢gmesi amaciyla diizenlendigini belirtmek gerekmektedir. Goriintii, fonda
demir ¢ubugun ¢arpma sesiyle karardiginda bu amaca yonelik bir ara¢ daha kullanilmis
olur. Boylece hizli kurgu, yliksek ses, ani kararma tekniklerinin tamami, Tony nin igine
diistiigii durumun seyirciye aktarimini daha etkili kilmak igin kullanilmistir. Ozellikle
kameranin da bir siire sonra Tony nin gozleriyle eslesmesi, 6zdeslik konusunda seyirciye

olduke¢a yardime1 olmustur.
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Gorsel 4.62. Tabanca ve demir ¢cubuk

Goriintii yavasca yeniden acildiginda sabah olmustur ve etrafta bocek, riizgar, ¢itirt
sesinden baska ses yoktur. Yere konumlanan kamera, Tony’nin tabancasindan basladigi
sola dogru kaydirma hareketiyle Tony’nin yerdeki bedenini tarar. Anlasilan, Tony goziine
darbe almistir. Tony’nin aldig1 darbenin sonuglari, sade bir kamera hareketiyle
verilmistir. Cevresini eliyle yoklayarak ayaga kalkan Tony, iyi gérememektedir. Ust
acidan, Tony’nin kapidan ¢ikmak lizereyken ayagini ¢arparak fark ettigi Ray’in cansiz
bedeni gosterilir (Gorsel 4.63.). Tony disartya ¢iktiktan sonra havaya bir el ates eder ve
sesin etkisiyle yere y1gilir. Daha 6ncekilerden farkli olarak bu kez ayaga kalkamaz ve yer

ile bedeni arasinda sikisan tabanca, karnina dogru ates alir.
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Gorsel 4.63. Ust acidan Ray’in cansiz bedeni

Bu noktada film, romanin finalini vurgulamak istercesine sik sik Susan ile Tony
arasinda gidip gelecektir (Gorsel 4.64.). ilk kesme, Tony tabancayla yaralandiktan sonra
Susan’a yapilir. Susan kiivette, suyun altinda yatmaktadir. Bu esnada film, ses bandina
kalp atis1 sesi yerlestirir. Bunun, Tony nin kalp atis sesi oldugunu séylemek miimkiindiir.
Susan suyun altindan ¢ikip da derin bir nefes aldiginda Tony’ye geri doniiliir. Susan’in
aldig1 nefesi Tony kullanmakta gibidir. Film, kalp atis1 ve nefes sesleri iizerinden, iki
karakteri daha 6nce hi¢ olmadigi kadar birbirine baglamaktadir. Tony ve Susan’in nefes
alip vermeleri, Tony’nin yerdeki bedenini saga dogru kayarak gdsteren kameranin
hareketi boyunca birbirinin iizerine bindirilmektedir. Bir siire sonra Tony’nin aciyla
inlemesine Susan da ortak olur. Kameranin saga dogru basladig yatay hareket, Tony’de,
onun yiiziinii ortalayacak sekilde son buldugunda, Susan’da sola dogru devam etmektedir.
Susan kisa bir siireligine kameraya dogru baktiktan sonra Tony’nin ayni seyi yapist
gosterilir. Fondaki kalp atis1 sesi giderek yavaslamaktadir. Tony’ nin son nefeslerinde
film, onun basina gelenleri ¢oktan okumus olan Susan’da bunun etkisinin halen
sirdiigiinii gostermektedir. Bir siire sonra Tony ve Susan arasinda gidip gelmeler,
yavaslayan kalp atisinin ritmiyle ayni hizda gerceklesmeye baslar. Her ikisinin de elleri,
daha 6nce romanin evreninde Laura’nin taktig1 goriilen kolyededir. Susan’in Tony’yle
0zdeslesmesi bununla da siirli kalmaz. Susan’in aldig1 son bir derin nefesin, Tony’ye
yapilan kesmede onun isine yaramayacagi anlasilacaktir. Kalp atislarinin durma
noktasina gelmesiyle Tony hareket etmeyi birakir. Cansiz bedeninde agik kalmis
gozleriyle kameraya dogru bakan Tony’den Susan’a yapilan son kesmede, Susan’in

agzindan “Edward” sézciigii ¢ikar. Ozdeslesme, Susan ile Tony ekseninden, Tony ile
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Edward eksenine kaymistir. Romandaki ana karakterin 6liimii tizerinden film, Susan’in
gercek Uziintiisiiniin Edward kaynakli oldugunu agik etmistir. Sesin Susan ve Tony
acisindan tasidig ortaklik kadar, kamera hareketinin iki karakterin gosterilmesindeki
devamliligina da dikkat ¢ekmek gerekmektedir. Filmin Susan-Tony 6zdeslesmesini
gostermek i¢in kullanmay1 tercih ettigi araclar, hakkinda olunan anlatinin iyiden iyiye

ylizeye, filmin anlatisinin seviyesine ¢iktigin1 gostermeye de yarar.

Gorsel 4.64. Son nefes

Filmin finali, Edward ile Susan’in bulugma ihtimalini icermektedir. Edward’in
bulugsmak i¢in zaman ve mekan soran e-postasini giiliimseyerek karsilayan Susan kisa
siireligine gecmisi diisliniir. Susan’in ayna Oniindeki hazirligi, bulusma icin
gizleyemedigi heyecani kadar, ihtiyatli davranma istegini de gozler Oniine serer.
Aynadaki yansimasina gore bel ve gogiis cekim arasinda gidip gelen ¢ekimlerde Susan,
ornegin, rujunun fazlasin alir ve yiizligiinii takmaktan son anda vazgecer. Ayna oniindeki
son ¢ekimde giiliimseyen Susan, Edward’la bulusacagi restorana vardiginda kamera onun
ve mekanin tanitict ¢ekimlerini gerceklestirir. Susan’t diz ve boy c¢ekimlerinde
gosterdikten sonra kamera, restoran girisinde bir siireligine onu ¢ekmeyi birakir. Susan
ve Edward’a ayrilan masayi1 ortalayan genel ¢ekim, restorana dair bilgi verme islevini
gerceklestirmek kadar, s6z konusu masanin 6nemini vurgulamaya da yarar (Gorsel 4.65.).

Susan masaya oturana kadar onu takibe devam eden kamera, onun masaya oturusunu da

176



yine bu genel ¢ekim iizerinden verir. Bundan sonra yapilan neredeyse her bir kesmenin

zamanin gecisini gostermekte oldugu sdylenebilir.

Gorsel 4.65. Restoranda kurucu ¢ekim

Susan’a ilk igkisi servis edilir, insanlar yiyip icmektedir, Susan’in gozii kapidadir...
Bu kesmelerin birinde film, ses lizerinden Susan’in heyecanini daha da goriiniir kilar.
Miizigin devam ettigi ama restoran ugultusunun azaldigr ses bandi, bir calisanin
“Buradan, efendim.” demesini firsat bilerek Susan’in kulak kesildigi birinin gelisine
odaklanir. Bu esnada bas ¢ekiminde cercevelenen Susan’in yiiziinde umut ve heyecan bir
arada gibidir. Kamera bu ¢ekimi gergeklestirmeye devam ederken ses bandinda ayak
sesleri duyulmaya baglar. Film, bu sesleri ayirarak seyircinin de gergekten Edward’in
geldigine inanmasini istemektedir. Bu umudu bosa ¢ikan Susan, sesin geldigi yone dogru
bakip emin olduktan sonra igkisine devam eder. Sesin ayristirilarak Susan’in yakin
cekimleriyle birlikte kullanilmasi, seyirci agisindan da Edward’in geldigine yonelik bir
umudu canli tutmus ancak bu umut, Susan’in son yakin ¢ekimindeki ifadesiyle
sondiiriilmiistiir. Filmin ses ve goriintli arasindaki uyumu gézetmesi durumu bu 6rnekte

de goriilebilir durumdadr.

Girsel 4.66. Zamann gegisi
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Zamanin gecisine bir bagka 6rnek, restoranin az dnceki kurucu ¢ekimi denebilecek
gergevenin yinelenmesi ve burada bir goriintii bindirme efektiyle Susan’in gevresindeki
masalarin yavas yavas bosalmaya basladiginin gdosterilmesidir (Gorsel 4.66.). Artik
Susan’in igkisini yudumladigi gogiis ¢cekimlerinde de arka plandaki masalarin boslugu
dikkat c¢ekmektedir (Gorsel 4.66.). Birka¢ kez daha Susan’in i¢cki yudumlayisi ve
restoranin genel ¢ekimi arasinda gidip gelen film, aralara Susan’in giderek umutsuzluga

kapildigini sezdiren ¢ekimler yerlestirir.

N I -

Gorsel 4.67. Farkindalik dm

Susan’in igkisini masaya koyusu, mutsuz yiiz ifadesi, ellerini ovusturmasi gibi
yakin ¢ekimler, zamanin gegisiyle birlikte Susan’in duygu durumundaki degisikligin
isareti olur. Kim bilir kaginci igkisinden kaginct yudumunu almakta olan Susan’in
ylziinde artik yalnizca mutsuz bir ifade vardir. Bu durum, miizigin kesilmesiyle es
zamanli yapilan bir detay ¢ekimin ardindan tamamen degisir. Susan’in goziine yapilan bu
¢ekimde bir siire gegiren kamera bas g¢ekimine gegtiginde Susan’in yiizii artik bir
farkindaligin karsiligi gibidir (Gorsel 4.67.). Edward gelmeyecektir ve belki de tiim bu
yasananlar, Edward’in gelmeyecegi bu aksam yemegini tam da bdyle sonlandirabilmek

icin yasanmustir.

4.3. Evde

Film, Gustave Flaubert Lisesi’nin yaz tatilinden doniisiiyle baslamaktadir. Filmin
ana karakterlerinden 6gretmen Germain’in okulun bos koridorunda oturusuyla agilan
filmin ve jeneriginin ilk dakikalari, lisenin kiyafet yonetmeligindeki degisiklige
ayrilmistir.  Ogrencilerin  yeniden okul formasi giymesini gerektiren degisikligin
anlatildig1 toplantida Germain, diger d6gretmenlerle arasinda az da olsa mesafe kalacak
sekilde konumlandirilir. Cok gegmeden, okul formasini giyen bir 6grenci bedeninin yakin

cekimlerine gegis yapan filmin jenerigi devreye girer. Jenerik, 6grencilerin 6nce okul
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bahgesine, sonra da okul binasinin igine gelisini hizlandirilmis ¢ekimde gdsterir.
Ardindan Ogrencilerin formalartyla ¢ekindikleri fotograflardan olusan ve birgok
Ogrencinin fotografini birbirinin {izerine bindirerek hizli bir sekilde gosteren bir kolaj
gelir. Kolajin kendisine yaklagilmasiyla fotograflarin goriintiide kapladig1 alan giderek
biiyiir ve bu durum, sonunda iki 6grenci kalana dek siirer. Filmin adi, bir defter kdgidina
yazilmis sekilde seyircinin karsisina ¢ikar (Gorsel 4.68.). Filmin acilis1 ve jenerigi, filmin
ve hakkinda oldugu anlatinin gececegi cevreye iliskin bilgilendirme yapacak sekilde
diizenlenmistir ve bu durum, ayni1 zamanda filmin ana karakterlerinde birinin kisa bir

tanitimina da yaramistir.

Gorsel 4.68. Filmin adi

Filmin hakkinda oldugu anlatiyla ilgili ilk yaptig1 sey, s6z konusu anlatiya
dogrudan dikkat ¢cekmektir. Bunu goriiniirde yalnizca diyaloga dayali bir sekilde yapiyor
gibi olsa da filmin gorsel ve isitsel diizlemi de diyaloglarla is birligi icindedir. Evindeki
yemek masasinda 6grencilerinin ddevlerine not vermekte olan Germain, uzunca bir siire
ogrencilerinin ve ddevlerin basarisiz oldugundan yakinir. Bu esnada kamera ¢cogunlukla
ikili cekimde Germain ve eve az dnce gelen Jeanne’r cekmektedir (Gorsel 4.69.). Ara sira
Jeanne’in mutfakta ¢ay hazirlamasina hareketli kamera ve uzun cekimler aracilifiyla
gecis yapilsa da ¢ogunlukla gercevede Germain, Jeanne, masa ve masanin iizerindeki
Odevler vardir. Filmin c¢ekim oOlcegi ve acist Ozelinde harekete gecirdigi teknikler,

Odevlerin Onemine iliskin Onemli bir ipucu olma niteligi tasimaktadir. Germain
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ogrencilerin ve ddevlerin cogunluguyla ilgili en sert tepkilerini verdigi sirada kamera da
ona en yakin konumda, onun gogiis ¢ekimindedir. Bu tercih, Germain’in 6grencilerine
yonelttigi elestirilerin altin1 ¢izmekle birlikte, siradaki 6dev kagidina odaklanmanin
yolunu da yapmaktadir. Zira sira Claude’un kagidina geldiginde, 6nce kagidin arkali 6nlii
dolu olmasina sasiran Germain, sonra Germain’e dogru bakmakta olan Jeanne gelir
goriintiiye (Gorsel 4.69.). Ozellikle Jeanne’a yapilan kesme, onun ¢ay yapiyor olmasiyla
motive edilmis gibi goriinmektedir ama ayni zamanda Germain’in Claude’un kagidini
okumak iizere olmasina bir hazirlik niteligi de tasimaktadir. Diger 6devlerden farkl
olarak, Germain’in Claude’a ait 6devi okumasi gogiis ¢ekimde baslamis ve devam
etmektedir (Gorsel 4.69.). Bu esnada ¢ayiyla koltuga kurulmakta olan Jeanne’a yapilan
kesme, onun, basta ilgisiz de olsa, Claude’un ddevinin dinleyicisi olmaya hazirlandigi
seklinde goriilebilir (Gorsel 4.69.). Bu durum, Germain’in daha genel plandaki ¢ekimi ile
Jeanne’in benzer dlgekteki ¢ekimi arasindaki gidis gelislerde daha da belirginlesir. Her
ikisi de Claude’un yazdiklarin1 merak denebilecek bir duyguyla takip etmektedir. Farkli
Olceklerdeki ¢ekimler ile bu g¢ekimlerin bir araya getirilisi, seyircinin de Claude’un

Odevine dikkat kesilmesine yaramaktadir.

Gorsel 4.69. Claude 'un okuyucusu ve dinleyicisi

Kamera merak duygusunu vurgulamak i¢in bir siire sonra her ikisine de yavasca
yaklasmaya baslar (Gorsel 4.70.). Kameranin 6ne dogru kaydirma hareketi 6devi hala
okumakta olan Germain’de daha uzun siireli olur. Odevdeki sasirtic1 bir tasvire geldiginde
Germain’in duraksamasi, 6ne dogru kaydirmanin bu kez Jeanne’a yapilan kesmede
devam etmesine neden olur. Bir siire daha karaktere yaklasma durumu devam ettikten
sonra, Germain’in ¢ekimi artik bas ¢ekimine doniismiis ve orada sabitlenmistir (Gorsel
4.70.). Claude’un “Siirecek” notuyla bitirdigi 6devinin okunmasi da bittiginde Jeanne’in

cekiminin de gogiis cekime doniistiigii anlasilir (Gorsel 4.70.). Claude’un 6devini boyle
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bitirdigine inanamayan Jeanne ayaga kalkip da 6devi kontrol etmek istediginde, kamera
da bir sonraki ¢ekimde onunla birlikte harekete geger. Odevi alayci buldugunu belirten
Jeanne gozIliglinl de takip Germain’in arkasina gegtiginde daha dncekinden farkli bir
ikili ¢ekim kompozisyonu olusur (Gorsel 4.70.). Bu sayede Claude’un 6devinin bir
sekilde hem Germain hem de Jeanne’i etkiledigini sdylemek miimkiin hale gelir.
Mizansen, Claude’un 6devinin 6nemini vurgulayacak sekilde diizenlenmis ve boylece

hem 6devi hem de ona verilen tepkileri daha da fazla goriiniir kilmstir.

Gorsel 4.70. Claude 'un ddevi dikkat ¢ekiyor

Germain’in smifinin ilk kez goriindiigi sahne, Claude’un fiziksel tanitimina da
yarayacaktir. Smifin genel plandaki ¢ekimini, Germain’in ders anlatirken diz ¢ekiminde
kaydedilmig goriintiileri izler. Bir sonraki genel ¢ekim Claude’un oturdugu en arka siranin
arkasindan, tahtanin oniindeki Germain’i gorecek sekilde yapilmistir (Gorsel 4.71.).
Ogrencilerin siniftan ¢ikisim1 gdsteren genel ¢ekimin ardindan, Claude’un basrolde
oldugu takip ¢ekimi gelir (Gorsel 4.71.). Kamera Claude’un omuz hizasindan onu takip
ederek karakterin merkezde olmasini saglar ve boylece biraz sonra Germain’in Claude’u
gormek istediginin habercisi olma islevi kazanir. Bunu belirtmek i¢in kamera, Claude
O0gretmen masasina dogru sola dondiigiinde onun sag omzunun saginda kalan Germain’i
netler (Gorsel 4.71.). Hareketli kamera Germain’e biraz daha yaklagtiginda ¢ekim artik
bir ikili ¢ekime doniigsmiistiir (Gorsel 4.71.). Boylece hareketini sonlandiran kamera,
bundan sonra tipik denebilecek bir aci-kars1 a¢1 dinamiginin baslangicini da yapmas olur.
Agi-kars1 aciya gecis yapilana kadarki gorsel diizenleme, 6grenci-6gretmen iligkisinin

baslangicina dair bir hazirlik islevi gormiistiir.
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Gorsel 4.71. Claude 'u takip eden kamera

Germain’in Claude’u gérme isteginin altindaki neden, Claude’un 6devidir ve bu
durum, Claude’un Germain’in istegi ilizerine 6devi cantasindan ¢ikarmasi sirasinda,
Germain’in gdzlerinin siirekli cantada ya da ddevde olmasiyla vurgulanir. Odevin
igeriginden sikayet¢i oldugunu sdyleyen Germain sandalyesine oturdugunda kamera da
onunla birlikte asagiya kayma hareketi gergeklestirir ve boylece, 6devinden sikayetgi
olunan 6grenci ¢ercevenin solunda bel dlgegine alinir (Gorsel 4.72.). Burada filmin agi-
kars1 a¢1 dinamigi de degismistir. Takip eden g¢ekimlerde Claude, kadrajin solunda
oturmakta olan Germain’in solunda kalacak sekilde ¢er¢evelenerek bir anlamda sorguya
cekilmektedir. Germain cevap verirken ise artik ¢cercevede Claude yoktur; kamera, onun
g6z hizasindan sandalyede oturan Germain’i ¢ekmektedir. Bu durum, Claude’un, d6devi
dersin hocasi olarak Germain i¢in yazdigini belirtmesine kadar siirer. Germain’i 6devin
birincil okuyucusu olarak kodlayan bu bilgi, Claude’un ilk kez tek basina yer aldigi bir
gbgiis ¢ekiminde gelmistir (Gorsel 4.72.). Germain Claude’un yazdiklarindan 6rnekler
okurken de devam eden bu ¢ekimde Claude’un kendi yazdiklarindan memnun oldugu net
bir sekilde goriinmektedir. Bir karakterin bas ya da gogiis ¢cekiminde baska bir karakterin

yer alip almamasi iizerinden film, diyalogun vuruculugunu gozler dniine sermistir.

Gorsel 4.72. Yazdiklarindan memnun Claude

Claude’un aslinda sonraki haftaya kadar zamani olan bir ddevi hemen teslim
etmesi, filmin hakkinda oldugu anlatiyr devam ettirmeye yarar. Burada film, daha once

kullanmadig1 bir arag olan dis sese bagvuracaktir. Odev, gesitli sifatlarin bir metin i¢inde
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kullanilmastyla ilgilidir. Kamera Claude’un okul koridorunda yiiriiyiisiini saga dogru
kaydirma hareketiyle takip ederken (Gorsel 4.73.) bu sifatlar Claude’un dis sesinden
okunmaya baglar. Kameranin hareketine eklemlenen dis ses, Claude’un anlaticiligini
vurgulamakla birlikte, hakkinda olunan anlatiya dikkat ¢ekmenin de bir yolu olur.
Claude’un ytiriiylist, sifatlar1 hakkinda kullanacagi arkadasi Rapha’nin yanina geldiginde
son bulur. Tekli ¢ekimdeki yiirliylisiin Rapha’nin yaninda sonlanmasi, ¢ekimi ikili hale
getirir (Gorsel 4.73.). Bu esnada Claude’un dis sesi sifatlar1 siralamayi1 birakmis ve
kompozisyonun devamini okumaya baglamistir. Goriintiide hala Claude ve Rapha ikilisi
varken dis ses Claude kendisini nasil Rapha’nin evine davet ettirdiginden bahseder, dis
ses bir siireligine kesilir ve diyalogun bu bolimii goriintiideki Rapha’nin agzindan
duyulur. Burada filmin anlati i¢inde anlati durumunu gozeterek ses bandinda iki farkli
anlat1 arasinda ge¢is yaptig1 soylenebilir. Claude’un Rapha’y1 neden sectigini anlatmaya
baslamasiyla film, gerceklik algisin1 biraz daha bozarak kameranin konumunu tiimden
degistirir. Kameranin hizla Rapha’nin arkasindan ona dogru yaklagsmasiyla Rapha yiiziinii
kameraya doner (Gorsel 4.73.). Bir karakterin dogrudan denebilecek tanitiminda temel
motivasyon, Claude’un 6devidir. Kamera Rapha’nin gogiis ¢cekiminde sabitlenir gibi
oldugunda Rapha dordiincii duvari yikarcasina seyirciye giillimsemektedir. Dordiincii
duvarin yikimi, az 6nce hakkinda olunan anlati yoluyla tanitilan bir karakterin seyirci
nezdinde cisimlesmesinde onemli pay sahibidir. Boylece filmin, kurmaca oldugunun

bilincinde olmaya yarayan teknikleri de benzer islevlerde kullanacagi anlasilmis olur.

Gorsel 4.73. Dérdiincii duvarin yikilist

Kameranin film boyunca ¢ogunlukla Claude’un perspektifinden goriintiiler
sunacagmin habercisi, onun neden Rapha hakkinda yazmaya karar verdigini agikladigi
boliimde gelir. Dig ses Claude tarafindan gecen sene olarak belirtilen zamanda, Rapha’nin
ailesinin onu okuldan almaya gelmesini izleyen Claude goriintiisii, Rapha ve ailesinin
Claude’un goziinden goriinen hallerine kesmeler yapilmasina yarar. Burada dis ses,

Rapha’nin ailesini ve en ¢ok da evini merak ettigini sOylemektedir.
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Bir sonraki ¢ekimde yine simdiki zamana doniilmiistiir ve basroldeki ev goriinmek
tizeredir. Rapha ve Claude’un evin bulundugu sokaktaki yiirliylisiinii saga kaydirma
hareketiyle takip eden kamera, bir siire sonra bir ving yardimiyla yukariya kayar. Miizigin
de yiikseldigi bu ¢ekim son buldugunda, Claude’un ¢ok merak ettigi ev gercevenin
merkezindedir (Gorsel 4.74.). Boylece film, adin1 da aldig1 evi olabildigince ¢arpict bir
sekilde gostermis olur. Kameranin gorece biiyiikk hareketi ve miizik, filmin Kkilit

mekaninin tanitiminda 6nemli rol tistlenmistir.

Gorsel 4.74. Ev

Claude’un 6devine bir sonraki gecis, Jeanne’in 6devin devamini merak etmesi
bahanesiyle olur. Bu kez seyirci evin i¢ine girmek lizeredir. Dis seste kendi 6devini
okumakta olan Claude’a gerceklikteki diyalog sesleri de eslik etmektedir. Dahasi, kamera
artik tamamen Claude’un gozi islevi gormeye baslamistir ve o, evle ya da Rapha’nin
annesi Esther’le ilgili bir seyden bahsettiginde seyirci de bunlar1 gormektedir (Gorsel
4.75.). Kameranin Claude’la eslesmesi, onun ana karakter olusunu vurgulamakla birlikte,
filmin hakkinda oldugu anlatiyr kaleme alan olarak merkeze alinmasi isini de

gormektedir.
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Gorsel 4.75. Evde

Okulun i¢indeki bir mekan degisikligi, Germain’in Claude’un 6devlerini ne kadar
ciddiye aldigimin kanitin1 sunmaya yarar. Kiiclik bir calisma odasinda bas basa olan
karakterler, Claude’un Oykiisii tlizerinde c¢alismaktadir (Gorsel 4.76.). Mekanin
kiigtikliigii, ikili ¢ekimlerde yan yana duran karakterleri birbirine daha da yakin hale
getirmektedir. Diyalogdaki bir simetri, Claude’un her 6devini bitirirken kullandig:
“Stirecek” ifadesinin aslinda ne kadar uygun oldugunu ortaya koyar. Germain
yararlanmasi igin Claude’a birkag kitap getirmistir ve bunlar1 “ilgini ¢ekmezse geri
verirsin.” diyerek teslim eder. Ayni climleyi Claude, bir sonraki 6devini Germain’e
uzatirken kurar. Boylece Claude’un Germain’i (ve Jeanne’1) avcunun igine aldigi
Germain’in (ve seyircinin) yiiziine vurulmus olur. Diyalog, dogrudan denebilecek bir
sekilde, Claude’un yarattig1 anlatinin giiclinii ortaya koymus ve bu durumun altini, yanina

aldig1 ¢ekim agilari ve 6lgekleri yoluyla da ¢izmistir.

Gorsel 4.76. Oykii iizerinde ¢alisma
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Claude’un dykiisiindeki bir boliim ilging bir sekilde iki kez yazilir ve gekilir. Ilkinde
karakterlere yaklagimi begenmemis olan Germain’in notlarini ciddiye alan Claude, ikinci
versiyonda ¢esitli degisikliklere gider (Gorsel 4.77.). Filmin anlatim dili de buna paralel
bir sekilde degisiklik gosterir. Ornegin ilkinde baba Rapha’nin ¢ocuklarin ders alistig
odaya girisi ¢ok daha direkt ve komik iken ikincisinde daha normaldir. Buna bagli olarak
kameranin ¢ekim acist da degisiklik gostermistir. Germain’in gercekgilik lizerine verdigi
notlardan sonra Claude’un bu boliimde dikkat ¢ektigi detaylar da farkli bir hal almistir.
Burada Claude’un yazim dilindeki detaycilik, baba Rapha’nin iizerindeki kiyafetin
rengini detaylandirmasi tizerinden verilir. Kostiim tasarimi, basta ¢ekim agis1 olmak
tizere, diger araglarla birleserek ayni islevi yerine getirmis ve Claude’un anlatisindaki

degisikligin gergeklestigini seyirciye gostermistir.

Gorsel 4.77. Iki farkl versiyon

Claude’un, s6z konusu iki boliimii yazarken gegmis zaman yerine simdiki zaman
kipini kullanmasinin agiklamasi olarak evde kalmanin bir yolu olma diisiincesini ortaya
atmasiyla, film de evde daha fazla zaman gegirmeye baslar. Bu, farkli yollardan
gergeklestirilir. Birincisi, 6zellikle ikinci versiyonda, dis sesin kullanimi bariz bir sekilde
azaltilir ve Claude disindaki karakterlerin ev ic¢indeki davraniglari daha uzun siireli
goriiniir olmaya baslar. Bu agidan, kameranin giderek daha fazla Claude olmaya
basladigini sdylemek miimkiindiir. Germain’in notlar1 da hem dis ses olan Claude’un hem

de evdeki Claude’un daha gézlemci bir karakter olarak ingasina yardimci olur. Evdeki
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planlar, ikili ve {glii ¢ekimler ile genel ¢ekimler arasinda gidip gelirken Claude’un
gozlerinin siirekli karakterleri inceledigi ¢ekimlere kesmeler yapilir (Gorsel 4.78.). Cekim
Olceklerinin bakis acisiyla kurdugu yakin iligki, bir kez daha, anlatinin yaraticisi olarak

Claude’a dikkat ¢cekmenin yolu olmustur.

Gorsel 4.78. Uclii, ikili, tekli cekimde gozlemci Claude

Germain’in ve Jeanne’in giindelik yasamlarina iyiden iyiye sizmis olan Claude ve
odevleri, giderek daha fazla evin kendisiyle ilgili olmaya baslar. Claude’un Rapha’ya
birbirinden zor {i¢ soru vermesi bahanesiyle evi dolasmaya ¢iktig1 sahnede, az dncekinden
de uzun sekanslar araciligryla baba Rapha ve Esther arasindaki konusmalara sahit olunur.
Bu béliimiin girisinde evin uzak ¢ekimine yer verilmesi, evin giderek daha da basrole
oturmaya bagladiginin kanit1 gibidir. Dis ses Claude artik yalnizca yeteri kadar bilgi
saglamakta, gerisini Claude’un kendisinin gizli bir gozlemci olarak yer aldigi iglii
cekimler halletmektedir (Gorsel 4.79.). Burada aydinlatmanin da bu durumu destekler bir
nitelik kazandigimi belirtmek gerekmektedir. Genel olarak los bir 1s1kla aydinlatilan
salona tezat bir sekilde Claude, ¢ok daha karanlik olarak merdivenlerde iyice gizlenmis
durumdadir. Baba Rapha’nin hareketlerine bagli olarak Claude’un da yer degistirmesi
gerektiginde, kamera da onunla birlikte hareket eder ve ¢ergevedeki tiglii gekimlere ya da

Claude’un bas ve gogiis ¢ekimlerine yeni sekiller kazandirir (Gorsel 4.79.).

A _N'}

Gorsel 4.79. Gizli gozlemci Claude

Claude’un gizli gozlemciligi Jeanne agisindan bir sorundur ancak Germain onu ve
kendisini, Claude’un aslinda gercekten orada olmadigi diisiincesiyle rahatlatir. Film

kendisinin bir kurmaca oldugunun bilincinde oldugu kadar, kendi i¢indeki anlatinin da

187



bir kurmaca olduguna inandirmak istemektedir. Tam bu sirada Ozon, eve yeniden kesme
yapar ve bu kez Claude’un aralik yatak odasi kapisindan baba Rapha ve Esther’i
gozetledigi cekimi gosterir. Burada filmin, Germain ve Jeanne arasindaki konusmalardan
yola ¢ikarak evin i¢inde yasananlardan hangisinin ger¢ek hangisinin kurmaca oldugunu
bulaniklastirmaya ¢alistig1 sdylenebilir.

Germain’in Claude’un yazdiklarina giderek bagimli héle geldigini gostermek igin
film kisa bir mola verir. Bu molada, Claude’un Rapha’ya matematik dersi verebilmesi ve
boylece evde gegen yeni 6devler yazabilmesi icin matematik sinavindan iyi bir not almasi
gerekliligi sunulur. Bunun yerine getirilebilmesi i¢in de Germain, Claude i¢in matematik
siavinin sorularini ¢alar. Bu noktada filmin dili, bu hirsizlik eylemini vurgulamak iizere
diizenlenmistir. Ogretmenler odasindaki ¢ekimler, Germain’in bu isi hizl1 ve gizli bir
bicimde halletmesi gerektigini gosterir. Rapha’nin matematik sorularmin Claude’a
Germain tarafindan verildiginden sliphelenmesi de 6devdeki yerini almistir. Bu durum,
bir yerde kendi ad1 da gecen Jeanne {izerinden verilir. Odevi okuyan Jeanne ve tiim bu
olanlara aslinda mantikl1 bir agiklama getiremeyen Germain arasindaki tartisma, ikilinin
once birbirlerine gore onlii arkali oturduklari ¢calisma odasinda gerceklesir. Jeanne’n ilk
tepkilerinde ve Germain’in bunlara verdigi ilk cevaplarda ¢ekimler, her ikisini de tek
basina i¢erecek sekildedir. Ne zaman ki Jeanne sorular1 Germain’in ger¢ekten de ¢aldigini
anlar, o zaman Ozon ikili bir genel ¢ekime kesme yaparak sandalyesinden hisimla kalkan
Jeanne’in hareketlerini takip eder (Gorsel 4.80.). Bu tartismanin geneli, Germain’in

Claude’un yazdiklarini neredeyse bir saplanti haline getirdiginin hissettirilmesine yarar.

Gorsel 4.80. Jeanne ve Germain

Claude’un siradaki dikizciligi, baba ve ogul Rapha’nin birlikte basketbol oynamaya
gitmesini firsat bilerek evde yalniz kalan Esther’in yanina gittigi sahnede ortaya ¢ikar.

Disarida baslayan g¢ekimlerde yine gizli bir hava hakimdir. Evin Oniindeki parka
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konuslanan Claude’un bir agacin arkasina saklanarak eve dogru yonelttigi bakislar1 bu
kez uzun odakl1 bir objektif araciligryla gosterilir (Gorsel 4.81.). Kamera, baba ve ogul
cerceveyi terk edene kadar ya Claude’un goziiyle eslesmistir ya da onun gozetlemeyi
yaptig1 agacin yaninda kalarak agaci ve yanindaki banki da cerceveye dahil edecek
sekilde uzak cekimdedir. Objektif tercihi, kameranin hareketini de belirlemektedir.
Claude eve dogru harekete gegtikten sonra kamera da onu izler. Claude’un evde Esther’le

bas basa kalmas1 vurgusu boylece dis sesin yani sira goriintiiyle de verilmis olur.

Gorsel 4.81. Eve uzun bakis

Evin i¢inde her an Esther’le birlikte olan Claude, onun sempatisini kazanacak
konusmalar yapar. Bu sayede aralarinda bir yakinlagsmanin bagladigi, dis ses tarafindan
da teyit edilir. Bu yakinlasmanin en goriiniir oldugu anlardan biri, evin koridorundaki
tablolar1 igermektedir. Duvarda asili tablolara birlikte bakan Claude ve Esther’in
hareketleri birbiriyle uyum ic¢indedir. Kamera da ikiliye uyumlu bir sekilde hareket
etmekte ve mizansen kontroliinii biiyiilk oranda karakterlerin hareketlerine teslim
etmektedir (Gorsel 4.82.). Diizenli araliklarla ve daha ¢ok diyalogdaki gidisata gore
yaklasma ve uzaklagsma hareketlerini uygulayan kamera, diyalog sona erdiginde saga
cevrinme hareketi gergeklestirir. Bunun seyircinin bakisini yonlendirdigi yer bir aynadir
ve aynadaki goriintiide Claude tek basmadir (Gorsel 4.82.). Az dnce Esther’le neredeyse
romantik denebilecek bir an yasamis olan Claude’un bu yalniz goriintiisii, yasananlarin
gercekligini bir kez daha sorgulamayi gerektirmekte gibidir. Dig ses Claude’un, evin
erkeklerine Esther’le bas basa yakalanmama hakkinda soyledikleri de bunu destekler
niteliktedir. Dis ses, az Once mizansen ve kamera hareketleri araciligiyla taniklik
edilenlerin sorgulanmasi gerekligini ortaya koyarak, filmin bigemini olusturan parcalarin

kimi zaman birbirleriyle uyumsuz ¢alisabilecegini de gostermektedir.
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Gorsel 4.82. Esther ve Claude

Gergeklik algisi, takip eden sahnede de sorgulanmaya devam eder. Germain ve
Jeanne’in sinemaya gitmesini bahane eden kamera, onlari salonun iginde de ¢ekmektedir.
Cercevenin merkezinde, koltuklarinda oturmakta olan ¢iftin {izerinden projektoriin 15181
goriinmektedir. Claude’un yazdiklar1 hakkinda konusmaktadirlar ve Germain, bunlarin
iyl diyaloglar ve heyecanli olaylar icerdiginden bahsettikten hemen sonra kamera
yukariya dogru gevrinir (Gorsel 4.83.). Boylece artik ¢ergevenin merkezinde yalnizca
projektoriin 15181 yer almaktadir. Bu durumun, Germain’in Claude’un yazdiklartyla olan
iligkisinin tipk1 bir film seyreder gibi olmasina benzetme icin gerceklestigini sdylemek
miimkiindiir. Mekan tercihi, aydinlatma ve ¢ekim agisiyla birleserek karakterlerin duygu
durumuna iligkin bir ¢ikarim yapmayi olanakli kilmistir. Bu durum da filmin hakkinda
oldugu anlatinin giiciine iligkin bagka bir ¢ikarim esliginde ele alinabilir. Cok gegmeden
o anlatinin merkezindeki ev yeniden goriinecektir. Zira takip eden kesme, projektor
1s181m1n beyazligindan yararlanarak evin oniindeki agaglardan birinin dallar1 arasindan
yapilan gokyiizii ¢ekiminedir (Gorsel 4.83.). Ving yardimiyla sola kaydirilan kamera,
evin genel ¢ekimini verir (Gorsel 4.83.). Claude’un 6devi hakkinda konusulan bir mekan
olan sinema salonundan sonra yapilan kesme, Claude’un anlatisinin ana mekani olan evi

bir kez daha merkeze oturtmustur.

Gorsel 4.83. Evin projeksiyonu
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Projektorden ¢ikmis gibi g¢ekilen ev, bu kez, Claude’un dikizciligini farkli bir
sekilde yansitacaktir. Her ne kadar dis ses, Rapha’ya zor sorular verme bahanesinden
bahsetse de ders anmi gosterilmez. Claude evin iginde odadan odaya gezip esyalara
dokunmakta ve hatta onlar1 kullanmaktadir. Birka¢ kez Esther’e ya da baba Rapha’ya
yakalanma riskini de igeren bu boliim, 6rnegin Claude’la birlikte yavasca salinan ve
yakalanma riski dogdugunda onunla birlikte saklanan kamera gibi, gerilimi artiracak
Ogelerle donatilmistir.

Bu noktada Germain’in 6devde anlatilan olaylara miidahalesinden s6z etmek
gerekmektedir. Filmde belli bir 4na kadar miidahalesini genel notlar diizeyinde tutmay1
basaran Germain, 6ykiiniin igine ¢ekildikge, anlatilanlarin kurgusunda daha dogrudan bir
sekilde belirleyici olmaya baslar. Bunun ilk 6rnegi, Claude’un ilk kez evin disindaki bir
olaydan bahsetmesiyle gerceklesmistir. Baba ve ogul Rapha’ya basketbol oynamak icin
katilmaya karar veren Claude, onlarin bulundugu tesise gider. Burada basketbol
oynayabildigine sasirilan Claude’un, basketbol oynamay1 neden biraktigini agiklama yeri
ve zamani Germain’in hosuna gitmez. Ik versiyonda dis ses ve gercek ses bir arada
kullanilmistir ve verilen tepki oyun sirasindadir (Gorsel 4.84.). Germain’in versiyonunda
ise baba Rapha tek basina atig yapmaktadir ve Claude’un agiklamasi, soyunma odasinda
ve sadece ogul Rapha’ya yapilir (Gorsel 4.84.). Bu esnada film, Germain’in bunlari
anlatmasi ile anlattiklarinin ¢ekilmis hali arasinda gidip gelir. Kurgu, hakkinda olunan
anlatry1 on plana alacak sekilde motive edilmistir. Claude’un basketbol oynamay1
birakma nedeninin annesinin onu terk etmesiyle olan iliskisi, Germain’in dogrudan
miidahalesiyle daha dikkat ¢ekici olmus ve film de bunu oldugu gibi kabul ederek
gostermistir. Bu anlamda kurgu ve ses, Claude’un anlattiklarinin altin1 ¢izen araglar

olarak kullanilmustir.

Gorsel 4.84. Ikinci iki farkli versiyon

Germain’in miidahaleleri bir sonraki ev sahnesinde dogrudan sézciigiinli de asan
bir boyuta ulagir. Bunun nedeni, Germain’in artik anlatilanlarin i¢inde olmasidir. Rapha

ile Claude’un ders ¢alistiklar1 sirada hakkinda konustuklari Germain, birdenbire masanin
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altindan ¢ikar ve ¢ocuklarin olusturdugu ikili ¢ekimi ti¢lii bir ¢gekim haline getirir (Gorsel
4.85.). Farkindalik diizeyinde bir farklilikk vardir ¢linkii Claude, Oykiiye dogrudan
miidahale i¢in 6dev anlatisinin i¢ine dahil olan Germain’i gormekte, duymakta ve hatta
onunla konugsmaktadir; ama Rapha’nin olan bitenden haberi yoktur. Cekimin dogasindaki
degisiklik, karakterlerin varligiyla ilgili ger¢ek dis1 bir durumu gergekmis gibi algilamaya
olanak tanimistir. Konusulanlar, Rapha’nin Germain tarafindan smifta kii¢iik
diisiiriilmesinin intikamini almaya yarayacak plani yapmak i¢indir. Bu plan1 gelistirme isi
de Claude’dadir ve okul gazetesine Germain’i kétiileyen bir yazi yazilmasini igeren plan,
Germain’in gozii 6niinde yapilmigtir. Rapha’nin bu plan1 benimsedigini gostermek igin
kamera, az Once ikili ¢ekime aldigi Claude ve Germain’den saga dogru kayarak

Rapha’nin gbgiis ¢ekiminde durur (Gorsel 4.85.). Plan, Rapha’nin aklina yatmastir.

Gorsel 4.85. Germain 6ykiide

Bu planin uygulanmas1 asamasinda dis seste bir degisiklik yasanir. Aslinda
Rapha’nin degil Claude’un yazdigi yazi, Rapha’nin sesinden okunur. Dis sesteki bu
degisikligin etkisini artirmak i¢in film, fonda dis ses siirerken, Claude’un ilgili yaziy1
yaziyor oldugu bir yakin ¢ekimi gerceklestirir. Cekimin yakin baglamasi nedeniyle basta
yaziy1 yazaninin kim oldugunun anlasilmamasi durumu, kamera geriye dogru kayma
hareketini tamamladiginda degismis olur. Seyircinin beklentilerini bosa ¢ikarma islevi
goren bu kullanimlar, filmin kurmaca oldugunun bilincinde olmasiyla birlikte
diisiiniildiiglinde, bilindik tekniklerin baska amaclara hizmet edebileceginin kaniti olur.

Germain’in Claude’un anlatisi ig¢inde belirivermesinin ikinci 6rnegi, ¢ok daha
carpicidir. Bunda, Germain belirmeden oOnceki sahne gecisinin ilk kez evden eve
yapilmasinin da etkisi biiyiiktiir. Giderek Claude’un arzularinin bir yansimasi olmaya
baslayan oykiide Claude, baba Rapha ve Esther’in kavgalarini firsat bilerek Esther’in
eline bir kagit tutusturmustur. Gece gerceklesen bu ¢ekimden sonra zamanin akisi,

Esther’in yiiziinlin gokyiizii goriintlisii iizerine bindirilmesiyle verilir. Kamera asagi
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dogru ¢evrindigindeyse yeniden genel planda ev goriiniir. Bdylece film, ilk kez Claude’un

anlatisindayken zamani bu denli ileri sarmstir.

Gorsel 4.86. Germain, Claude, Esther

Ertesi giin oldugunda, sanki evi hi¢ terk etmemis gibi duran Claude, Esther’le
birlikte mutfaktadir (Gérsel 4.86.). Ikili, Claude’un bir dnceki gece gizlice Esther’e
verdigi nottaki siir lizerine konusmaktadir. Siradan bir ikili ¢ekimmis gibi duran bu
¢ekimin devaminda, Esther’in ve ¢er¢evenin solundan Germain giris yapar (Gorsel 4.86.).
Germain’in girisi mutfaktaki tuvalet kapisindan gerceklesmistir ve tam bu anda miizik bu
girisi vurgulayan bir hale biirlinlir. Kameranin hafifce sola c¢evrinmesi, c¢ekimin
Germain’in diz 6lgegine gore gerceklesmesine neden olur (Gorsel 4.86.). Cekim 6lcegini
belirleyen sey, Germain’in anlatiya disaridan dahil olan bir karakter olarak belirmesidir.
Bu kez Germain’in oradaki varligindan habersiz olan Esther’dir. Bir siire Claude’un
Esther’i o evden kurtarma fantezisi iizerine konusulduktan sonra, kameranin saga dogru
kayma hareketi gergeklesir. Esther’in de bu esnada ayaga kalkmasiyla ¢ekim artik tiglii
bir ¢ekime donigmiistiir (Gorsel 4.86.). Baska bir karakter, bu kez mizansenin
diizenlenisini belirlemektedir. Esther ile Claude’un 6plismeye baglamasi, kameranin da
Germain’le birlikte hareketlenmesine neden olur (Gorsel 4.86.). Bu kez dikizci, 6piismeyi
farkli agilardan incelemeye baslayan Germain olmustur. Bu esnada yay seklinde saga ve
sola hareket etmekte olan kamera, Germain’in “Bir bu eksikti!” nidasiyla sola gevrinir
(Gorsel 4.87.). Diyalog, bir anlamda kamera hareketinin baslaticis1 olmustur. Cergevede,
mutfaga dogru gizlice bakmakta olan sok i¢indeki ogul Rapha vardir. Miizik, yiiksek sesli

bir notayla bu anin altini ¢izer. Bir kesme sonrasinda yeniden sarilir vaziyetteki Claude
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ile Esther’in yanina donen Germain, Claude’a uyarilarda bulunur (Gorsel 4.87.). Claude
ise sartlmay1 ve Oplismeyi birakmayarak bu uyarilar1 dinlemeyecegini belli eder. O,
Germain’in “Arzularini izle.” 6nerisini dinlemistir ve simdi de bunu ger¢eklestirmektedir.
Karmasik mizansen diizenlemesi ile kamera hareketlerinin birlesimi, Germain’in

anlatidaki varligini ¢arpict kilmaya yaramistir.

Gorsel 4.87. Germain’in oykiiden ¢ikist

Claude’un anlatisinda bir sonraki olay, Germain’in miidahalelerinin dahi yetersiz
kalma riskine dikkat ¢ekecektir. Claude evde, salondaki koltukta uzanmis kestirmekte
olan Esther’i izlerken bir yandan da i¢inde bulundugu anlatiy1 kaleme almaktadir (Gorsel
4.88.). Burada filmin, her iki anlatiy1 iyiden iyiye i¢ i¢e gecirmeye ¢alistigi sdylenebilir.
Zira dikizcilikle baslayan g¢ekim, Claude’un elindeki defterin yakin ¢ekimini de
gerceklestirdikten sonra Claude’un yiiziinde son bulur. Kamera Claude’un yiiziindeyken
kalemin deftere siirterken ¢ikardigi ses net bir sekilde duyulmaktadir. Film, Claude’un,
kendi anlatis1 iginde o anlatiyr kaleme almakta olduguna dikkat ¢ekmektedir. Bunu
yaparken, bu sefer kameranin ve karakterin hareketi ile ses birbirini tamamlar sekilde

calismis ve boylece Claude’un bir anlat1 yaraticisi olarak konumuna dikkat ¢ekmistir.

Gorsel 4.88. Dikizci Claude

Tam o anda evin i¢inden gelen baska bir ses ikisini de irkiltir. Claude’la birlikte
sesin kaynagi kontrol edildiginde ogul Rapha’nin kendisini asarak intihar ettigi goriiliir
(Gorsel 4.89.). Bu noktada elindeki kagittan olan biteni okumakta olan Germain’e kesme
yapilmasi, onun yiiziindeki endiseyi gormeyi saglar (Gorsel 4.89.). Bir sonraki ¢ekim,
fondaki gerilimli miizik esliginde hizla smifa giren Germain’e aittir. Heyecanla

Rapha’nin sinifta olup olmadigini soran Germain, ayni soruyu siniftaki yerinde oturmakta
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olan Claude’a da yoneltir. Claude’dan istedigi yanit1 alamayan Germain’in siniftan ayni
hizda ¢ikist kameranin Claude’un arkasinda konumlanarak gerceklestirdigi c¢ekimle
verilir. Kamera Germain’de, Germain’in gozleriyse Claude’un iizerindedir. Hareketli
kamera Germain’i koridor boyunca takip eder. Sekreterlikte Rapha’nin ailesine telefon
actiran Germain’in Rapha’nin sadece grip oldugu icin okula gelmedigini 6grendigi anda
gerilimli miizik birden kesilir. Yakin ¢ekimde Germain’in saskin yiizii vardir (Gorsel
4.89.). Anlasilan, Germain gergekten de Rapha’ya bir sey oldugunu, hatta belki de
gergekten intihar ettigini diisiinmistiir. Hizli kesme, gerilimli miizik ve ¢ogunlukla
hareketli kamera Germain’in anlatilanlarin i¢inde kendisini iyice kaybettigine isaret

etmektedir.

I

Gorsel 4.89. Intihar gerilimi

Claude’un anlatisina bir son vermesi gerektigini diisiinen Germain, bunu, dersini
iptal edip de tiim smif bosaldiktan sonra dile getirir. Claude en arkada, kendi sirasinda
oturmaktadir. Germain’in 6n siralardaki masalardan birinin iizerine yaslanmasiyla genel
plandaki ¢ekim gercgeklesir. Bu genel ¢ekim sayesinde, daha dnce bu sinifta sik¢a bir
araya gelen ikilinin arasindaki mesafenin ilk defa bu kadar uzak oldugunun alt1 gizilir
(Gorsel 4.90.). Aralardaki bos siralar da bu mesafenin vurgulanmasina yarar. Birbirlerinin
omuzlarindan yapilan agi-karst aci g¢ekimleri de, kullanilan uzun odakli objektif
nedeniyle, bu sinifta daha once gergeklesmis olanlardan farklidir (Gorsel 4.90.).
Claude’un artik yazmay1 birakamayacagini sdylemesinin ardindan Germain’in okumay1
birakacagini sdylemesi ise bir yalandan ibarettir. Filmin basindan beri Claude’un
anlatisina giderek daha da fazla baglanmis olan Germain, Claude’un ¢ope attig1 kagitlar
alarak yeniden okumaya koyulur. Bir mekan olarak sinif, iki karakter arasindaki iligkinin
zedelendigini betimlemis ve kamera da hem konumlandigi hem de gordiigi yer itibariyle

bu amaca hizmet eden bir ara¢ haline gelmistir.
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Gorsel 4.90. Oykii bitmeli

Evde, baba Rapha’nin patronunun arabasini yaktigini anlatmasi disinda, mutlu son
vardir. Esther hamiledir ve ogul Rapha artik Claude’u gormek istememektedir. Bu final,
Claude’un salonun kapisindan igeri girdikten sonra gerceklestirdigi monologla taglanir.
Dogrudan kameraya bakarak konusan gogiis ¢ekimdeki Claude, miikemmel ailenin
mitkemmel evinde kendisine artik yer olmadigini belirttiginde kamera geriye dogru
kaymistir. Baba, anne, ogul tg¢liisiiniin oturdugu koltugun arkasinda onlara son bir kez
baktig1 genel ¢ekimden (Gorsel 4.91.) sonra Claude, ¢ergeveyi sagdan terk eder. Bu,
filmin evin i¢indeki son ¢ekimi oldugundan, evin ve Claude’un karsilikli vedas1 olarak
goriilebilir. Hareketli kamera, filmin hakkinda oldugu anlatinin yaraticisi olan Claude ile
bu anlatinin hakkinda oldugu aileyi son kez bir araya getirmistir. Cekimin bir fotografi
andiran yapisi, Claude’un sahneyi terk edisine gercekten de bir veda havasinin hakim

olmasina yaramustir.

Gorsel 4.91. Miikemmel aileye veda
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Okul bahgesinde yaral1 ve kiyafeti daginik bir halde oturmakta olan Claude (Gorsel
4.92.), filmin geriye doniis teknigini kullanmasina neden olacaktir. Bu durum, filmin evde
gecen anlatist disinda kendi anlatisin1 sekteye ugratmasi olarak goriildiigiinde ilgi
cekicidir. Ayn1 zamanda Claude’un yiiziindeki yaranin ve kiyafetindeki dagimikligin
yarattig1 merak unsuru da bu geriye doniisle agiklanmis olur. Rapha, Claude’un, annesiyle
yakinlagmasindan rahatsizlik duydugu i¢in ona yumruk atmistir. Bdylece filmin kostiim
ve makyaj gibi araglar1 de dolayl1 yoldan anlati hakkinda olma durumuyla iliskilendirerek
kullandigini sdylemek miimkiin olur. Geriye doniis bitip de simdiki zamanda geri
doniildiigiinde Germain’in viicut dili ve oturma sekli, onun hala evdeki dykiiniin finaliyle
ilgili takintisina uyum ig¢indedir (Gorsel 4.92.). Kucaginda cantasi, iki biikliim halde
oturmakta olan Germain, ikili cekimde birlikte yer aldig1 Claude’un az once yasadigi seyi
umursamadan ona finalle ilgili 6giitler vermektedir. Bu noktada Claude’un yazmay1
biraktig1 gergegi Germain’le ve seyirciyle paylasilir. Bir siire sonra Claude’la birlikte
yerden kalkan kamera, Germain ve Claude’u yeniden ikili ¢ekime alarak Claude’un
Oykiiniin finaliyle ilgili u¢ denebilecek alternatifleri siralamasini gosterir. Finale dair {i¢
secenek sayan Claude bunu yaparken film bu alternatiflerden hig¢birini géstermez. Bunun
nedeni, bu alternatiflerin u¢ olmalarinin yani sira, heniiz yazilmamis veya yasanmamis
olmalaridir denebilir. Buna tezat bir durum, Claude’un gitmek tizereyken arkasini doniip
saydig1 dordiincii alternatifte yasanir. Esther’in evdeki mutsuzlugundan otiirii Claude’a
ka¢masi fantezisini iceren bu alternatif, Esther’in evden ¢ikisi ve Claude’un parkta onu
bekleyisi lizerinden seyirciye gosterilir. Burada filmin bunu yasanmis veya yazilmis gibi
gostermesinin nedeni, hem bu versiyonun Claude tarafindan gergekten arzulaniyor olmasi
hem de filmin 6zellikle ikinci yarisindan itibaren giderek bulaniklastirdigr gergeklik

algisidir.

Gorsel 4.92. Dayaga ragmen oykii

Gergeklik algisindaki bulaniklik, bir sonraki sahnede 1yice aciga ¢ikar. O ana kadar

Claude’un Esther’e siir yazmasi ve onunla Opiismesi gibi durumlar tam olarak agikliga
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kavusturulmamigken simdi bu yasananlar iizerinden gercekmis gibi goriinen bir veda
sahnesi yasanmak iizeredir. Bu gergeklik hissine dair en biiylik ipucu, Claude’un az
onceki geriye doniisteki kavgasinda goéziine aldigi yaradir. Sag goziiniin {istiindeki
yarayla evin Oniindeki parkta beklemekte olan Claude’un bakis agis1 bir kez daha uzun
odakli objektifle eslesmistir (Gorsel 4.93.). Ancak bu kez, fondaki miizigin de yardimiyla,
bu bakista dikizlemeci ya da gozetlemeci bir yan yoktur. Hiiziinlii denebilecek miizik,
gergeklesmek {izere olanlarin buruk bir vedaya ait oldugunun habercisi gibidir.
Bahgesinde ¢camasir katlamakta olan Esther, uzaktaki Claude’u yakin ¢ekimde goriir
(Gorsel 4.93.). Uzun odakli objektifin Claude 6zelinde yarattigi etki, Esther tarafinda da
devam etmektedir. Esther, yakalanmaktan korkarcasina eve dogru yonelttigi bakislarin
ardindan Claude’a yonelir. Kameranin Claude’un arkasinda yer alarak gergeklestirdigi
uzak ¢ekimde Esther, Claude’un solundan ona, dolayisiyla kameraya dogru yaklasir. Bu
¢ekimin karst agis1 da uzak bir ¢ekimdir ve bu kez Esther’in arkasina konumlandirilan
kamera, onun arkasina, yani eve dogru firlattig1 son bir bakisin da goériinmesine yarar
(Gorsel 4.93.). Farkli ¢ekim Slgeklerinin dikte ettigi agi-karsi ac1 diizenlemesi, Esther’in

Claude’la bulugmak tizereyken hissettigi yakalanma panigini sergilemeye yaramistir.

Gorsel 4.93. Kurtarici Claude

Esther Claude’un yanina geldiginde olusan ikili ¢ekimde, iki karakterin arasindan
goriinmekte olan ev g¢ercevenin merkezindedir (Gorsel 4.94.). Esther’in elini cebine
gotlirmesiyle gerceklik algisina dair baska bir ipucu gelir. Cebinden, Claude’un ona
yazdigi siiri ¢ikaran Esther’in bu hareketi, siir tam ortada cercevelenecek sekilde bir yakin
cekimle gosterilir (Gorsel 4.94.). Merkezdeki nesne Claude tarafindan teslim alindiginda
yeniden ikili ¢cekime geri doniiliir. Kamera, kurgunun da yardimiyla, bir kg1t pargasinin
gercekten de onemli olabilecegini sezdirmektedir. Claude’un Esther’i almaya geldigini
sOylemesi Esther tarafindan sagkinlikla karsilanir ve onun Claude’a giilerek verdigi tepki
yakin ¢ekimde goriiniir. Yine tipik denebilecek birkag agi-kars1 ag1 ¢gekiminde Claude’un
kafasindakilerin imkansiz oldugu gergegi aciga cikar. Ikili yakinlardaki bir banka

oturduktan sonra, iliskinin anne-ogul ile yasak ask arasinda gidip gelen dogasi, Esther’in
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Claude’un asik oldugu kisinin kendisi degil onun hayali oldugunu sdylemesiyle, en
azindan Esther tarafindan, agikliga kavusturulur (Gorsel 4.94.). Esther ve Rapha’lar yeni
bir hayata baslamak i¢in Cin’e gidiyorlardir ve bu, dis sesten ve dogrudan kameraya
bakan Claude’dan arindirilmis, gergcek bir vedadir. Claude’un bir siire once biiyiik
hareketlerle ve fotograf icin poz verir gibi ger¢eklesen vedasinin, simdiki veday1 gergekei
kilmadaki payina dikkat cekmekte fayda vardir. O veda ne kadar gdsterisli ve sahte olarak
tasarlandiysa bu veda da o kadar igten ve gercek olarak tasarlanmistir. Veda 6zelindeki
simetrinin yararini goren film, oyunculuk ve diyalog iizerinden de bu hissi gii¢clendirecek

adimlar atmugtur.

Gorsel 4.94. Esther e veda

Filmin bu kisminda yasananlarin gergek oldugu hissi, ilk kez Claude’un evinin ve
babasinin goriinlir olmasiyla desteklenmekte gibidir. Ancak burada da film, bir kez daha
dis sese bagvurarak Claude’un kendi hayatini anlatmasi yoluna gitmistir. Claude uyanur,
engelli babasin yataktan kaldirir ve ona kahvalti hazirlar. Evden disari ¢iktiginda elinde,
icinde Germain’in ona 6diing verdigi kitaplar olan bir bavul vardir. Dis ses olarak o giinkii
ders programini siraladiktan sonra bu kez okula ya da Rapha’larin evine gitmeyecegini
soyler. Kendi deyimiyle, 6gretmeni Germain igin bir final aramaktadir.

Claude Germain’in evine geldiginde kapiy1 Jeanne acar (Gorsel 4.95.). Dis ses
Claude bu kez, tipki Esther’de yaptig1 gibi, Jeanne’1 betimlemektedir. Claude Jeanne’la
ilgili bildiklerini siralarken kapi esigindeki siire uzadikca uzar (Gorsel 4.95.). Jeanne ve
Claude birbirlerini siizmektedir. Dis ses, filmin zamanini belirlemektedir. Burada dikkat
ceken bagka bir detay, Jeanne’in arkasindan goriinen pencereden sizan 15181n parlaklig
ve yumusakligidir. Bu bdliimde bir kez daha gergekligin sorgulanmasina yol agan bir
aydinlatmanin tercih edildigi sdylenebilir. Sonrasinda olup bitenlerin Claude’un yazdig:

haliyle yansiyacak olmas1 da bu tercihi daha dikkat ¢ekici kilmaktadir.
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Gorsel 4.95. Jeanne ve Claude

Germain eve geldiginde Claude ¢oktan gitmistir. Bu kez Claude’un yazdiklarim
Jeanne, Germain’e uzatir. Bdylece az 6nce tam da Claude eve girdiginde kesilen goriintii,
dis ses Claude devreye girdiginde kaldig1 yerden fakat bu kez evin i¢inden ¢ekilmis
haliyle devam eder. Jeanne ve Claude kitaplar1 kitapliga yerlestirirken (Gorsel 4.96.)
Germain’in zamaninda yazmis oldugu kitapla ilgili de konusurlar. Bu, Jeanne’in
yorumlart iizerinden, Claude’un yazarliginin Germain’den daha iyi oldugunun
dillendirilmesine yarar. Bu konusma sirasinda dikkat ¢eken detaylardan biri de dis ses
Claude’un Jeanne hakkinda da Esther’le ilgili diistindiiklerine benzer seyler sdylemesidir.
Dis ses, iki farkli versiyonundaki ortakliklar {izerinden, iki karakterin Claude agisindan
benzerliklerine odaklanmay1 saglamaktadir. Ikilinin birlikte yemek yedikleri masa, filmin
hemen basinda Germain’in Claude’un 6dev kagidini ilk kez okudugu masa olmasi
nedeniyle dikkat cekicidir (Gorsel 4.96.). Dekor, seyirci i¢in hatirlatict olma islevi
kazanmistir. Burada Claude Jeanne’a Esther’in hamile oldugunu sdyledikten sonra konu
Jeanne ve Germain’in ¢ocuklari olmamasina gelir. Claude, Germain’in kendisine Jeanne
yiiziinden ¢ocuk sahibi olamadiklarini sdyledigini sdyler. Filmin herhangi bir yerinde
seyirciye verilmeyen bu bilgi, filmin gergeklikle olan iliskisi diisiiniildiigiinde, siiphelidir.
Claude’un ve Jeanne’in bu ifadeyle ilgili tepkilerinin birbirlerinin omzundan degil de
bagimsiz birer gogiis ¢ekim araciligiyla verilmesi, Claude’un ciimlesinin etkisini artirir
(Gorsel 4.96.). Cekim 6lceginde ¢cekimin dogasini degistirecek sekilde yasanan degisim,
diyalogun gidisatini belirlemektedir. Tiim bunlarin iistiine ¢alan telefonu agmaya Jeanne,
bir zoom ¢ekim esliginde gider. Zoom’la Jeanne’in sirtina yaklastikga onun telefonda
duyduklarma verdigi olumsuz tepkiler de merak unsuru olur (Gorsel 4.96.). Germain,

Rapha onun matematik sorularini ¢aldigini séyledigi i¢in okuldan atilmistir.
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Gorsel 4.96. Oykii yeni evinde

Bu noktada film, zaman gegisini bir kamera hareketiyle vermeyi tercih eder. Once
Jeanne’1n koltukta uyuyor olmasi ile Esther’inki arasinda bir paralellik kuran film, bunu,
fondaki miizik ve dis ses ile bizzat kamera hareketinin baglangici lizerinden yapar. Saga
dogru kayma hareketiyle koltukta uyumakta olan Jeanne’1 tarayan kamera, Jeanne’in
bedeninin bitiminde hafif¢e saga ¢evrinir ve gordiiklerini betimlemekte olan Claude’da
duraksar (Gorsel 4.97.). Claude, Esther benzerligine kendisi de dikkat ¢ekerek, tipki onu
izleyerek yaptig1 gibi, gordiiklerini ve daha fazlasini 6niindeki kagida yazmaktadir. Asagi
cevrinerek kagidi, oradan yukariya ¢evrinerek Claude’un yiiziinii gosteren kamera,
geldigi yoldan geri déonmek i¢in sola ¢evrinme hareketi gergeklestirir (Gorsel 4.97.).
Fakat bu kez koltukta Jeanne yoktur. Koltukta, Claude’un yazdiklarin1 okumakta olan
Germain oturmaktadir. Simetriyle yola ¢ikilan bu boliimde seyircinin beklentisini bosa
cikarma hamlesine gecis yapilmis ve bdylece aymi araglarin baska amaglarla da
kullanilabileceginin alt1 bir kez daha ¢izilmistir. Germain’in okudugu son satirlar, dis ses
Claude’un sesinden duyuldugunda kameranin yukar1 kayarak Germain’in gogiis
cekiminde tamamladigi hareketi de son bulur (Gorsel 4.97.). Claude, simdi de Jeanne’in
kendisindeki arzular1 uyandirdigini sdylemektedir. Kamera hareketi, zaman gecisini

vermekle kalmamig, yazar Claude’dan okur Germain’e giden bir koprii de kurmustur.
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Gorsel 4.97. Dikizci Claude’dan okur Germain’e

Germain’in okudugu son satirlar, oturdugu yerden hisimla kalkmasina ve hizla
yatak odasina yonelmesine neden olur. Sallantili kamera Germain’i ¢er¢evenin saginda
birakacak sekilde ve ayni hizda takip etmektedir. Filmin bagindan beri bir kamera hareketi
ilk kez bu kadar aciliyet barindirmaktadir. Yatak odasinin kapist acildiginda igerideki
Jeanne’1n bavul toplamakta oldugu goriiliir. Takip eden diyalog, terk edilme ve kiskanglik
doludur. Germain’in birkag saniyeligine Claude ve Jeanne’1 yatakta hayal etmesi ve belki
de bu hayal sirasinda Claude’un sinsi bir giiliis esliginde dogrudan kameraya bakmasi
(Gorsel 4.98.) nedeniyle bu hayale inanmasi, Germain’in Jeanne’a saldirmasina neden
olur. Jeanne, Germain tarafindan bogulmaktan bir kitap yardimiyla kurtulur (Gorsel
4.98). Kurgu, az once kamera hareketiyle verilen Esther-Jeanne benzerliginin Germain
acisindan ne kadar kotii algilandigini gostermeye yaramistir. Bu yapilirken bir karakterin
kameraya dogrudan bakmasini yeniden kullanan filmin burada kamerayr Germain’le

eslestirdigini sdylemek miimkiindiir.

Gorsel 4.98. Sanri ve gergek

Filmin son sahnesi, herhangi bir evin anlatis1 hakkinda olmaktan ¢ok bizzat
anlatmanin  kendisi hakkindadir. Oturduklar1 bankin karsisindaki — apartmanin

pencerelerini igeren kisa bir oyun oynayan Claude ve Germain, filmin finalini, daha
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anlatacak ¢ok sey oldugu diisiincesiyle yapar. Ikilinin arkasindan yapilan yukariya dogru
kaydirma hareketiyle kamera, miizikteki yiikselme esliginde apartmani cergeveler
(Gorsel 4.99.). Sonrasinda kamera apartmana yaklasirken ¢ergeve oraninin degismeye
basladig goriliir. Giderek daha genis ekran olan ¢erceve, apartmanin sekline uygun hale
gelir (Gorsel 4.99.). Apartmanin, her biri farkli renkte ya da sicaklikta aydinlatilan
daireleri pencerelerden tagmakta gibidir. Her bir pencere, i¢inde yeni bir hikaye, yeni bir

anlat1 barindirmaktadir.

Gorsel 4.99. Cerceve icinde cergeve

4.4. Aidiyet

Film, yonetmenin kendi agzindan filmi neden ¢ekmek istedigini anlatmasiyla
baslar. Karanlik iizerine dis ses olarak konusan yonetmen, teyzesine yazdigi mektubu
okumaktadir. Yonetmenin kendi eserlerinde ortak olan 6liim temasindan bahsetmesi,
filmde anlatilmak iizere olanlarla ilgili bir ipucu olarak goriilebilir. Neyin gercek neyin
yalan oldugunu bilmediginden s6z eden yonetmen, filme kaynaklik eden belgeleri ve
nesneleri siralar. Aralarinda otopsi ve DNA raporlari, telefon arama kayitlari, kargo zarfi,
ilag fisi gibi belgelerin ve nesnelerin bulundugu kaynaklar, filmin anlatis1 agisindan kritik
onemdedir. Zira Ozellikle her seyin bir ifade tutanagindan okundugu ilk boliim, bu
kaynaklarin 15181inda yaratilan gerceklik hissinden yararlanmak tizeredir. Bu mektubun
yazildig1 kisi oldugu diisiiniilebilecek bir kadin goriintiisii, filmin anlatisina ge¢is igin bir
koprii islevi goriir (Gorsel 4.100.). Filmin agiligini yonlendiren dis ses ve agilma,

hakkinda olunan anlatiya gegmeden 6nce kullanilan teknikler olarak dikkat ceker.
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Gorsel 4.100. Teyze?

Filmin anlati hakkinda olma hali aslinda yonetmenin mektubundan sonraki ilk
saniyelerden itibaren bellidir. D1s ses kullanim1 devam etmektedir ancak bu kez yonetmen
yerine filmin ana karakterlerinden Onur’un sesi duyulmaktadir. Onun sesine, filmin ilk
yarist boyunca duyulacak olan miizik eslik etmektedir. Yavasca acilan goriintiide aksam
karanliginda zar zor segilen deniz goriinmektedir (Gorsel 4.101.). Bu, filmin ilk yarisinda
dis sese eslik eden az sayidaki ¢ekimden biridir. Fonda Onur, kendisine ait genel bilgileri,
olabildigince monoton bir ses tonuyla vermektedir. 2000 yilinin Eyliil ayinda Pelin’le
tanigtiklar1 aksamdan bahsedene kadar anlattiklari, ailesine, e§itim hayatina, askerligine
iligkin genel bilgileri icermektedir. Onur Pelin’i ilk kez Mersin’deki Mistik Kafe’de
gordiiglinii soyledikten sonra filmdeki ilk goriintii degisimi de gelir. Onur, kafenin
onilindeki kayaliklarda yalniz basina oturan Pelin’in yanina gittiginden bahsettiginde
degisen goriintii, az dnceki deniz ¢ekiminin kiyiya yaklasmis hali gibidir. Cercevenin sag
altinda kayaliklar, ortasinda ise bir iskele iskeleti bulunmaktadir (Gorsel 4.101.). Cekim,
dis sesin anlattiklarin1 destekleyecek sekilde diizenlenmis ve kurgu da bu ugurda
kullanilmistir. Filmin ikinci yarisinda gergekten de Onur ve Pelin’in tanismasina arka
plan olusturacak olan iskele, ¢cekimde en biiyiik yeri kaplayan nesnedir. Onur Pelin’in
mutsuzlugundan bahsederken bir kez daha degisen goriintii bu kez kiyiya vuran ¢6p ve
yosun yigmlarint gostermektedir (Gorsel 4.101.). Bu kez kayaliklar daha baskindir ve
kamera onlar1 ve denizi yere yakin bir konumdan kaydetmektedir. Isigin suya

yansimasindan anlasildig1 kadariyla sabah olmaktadir.
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Garsel 4.101. [1k kareler

Pelin’in daveti lizerine geceyi Pelin’in evinde geciren Onur, gece sohbet ettiklerini
ve Pelin’in ona kendi yazdigi siirleri okudugunu soyler. Onur’un “Ve ardindan da
sevistik.” climlesi, bir sonraki kesme i¢in bahane olur ve bu kez ¢ift kisilik bir yatak
goriintlisli yansir goriintiiye (Gorsel 4.102.). Onur’un Pelin’e onunla yeniden goriismeyi
istemedigini sdylemesi ve birlikte edilen kahvaltidan sonra Pelin tarafindan ugurlanmasi,
filmin ikinci yarisinin da sonudur ayni zamanda. Onur’un bundan sonra anlatacaklari,

filmin ikinci yarida canlandirmayi tercih etmedigi cinayet anlatisina aittir.

Gorsel 4.102. Ikinci yariya hazirlik

Askerligi biten Onur, Pelin’in o askerdeyken kapali olan telefonuna attig1 mesajlari
okumasinin ardindan, Pelin’i gérmeye karar verir. Bu, iliskilerinin baslangici anlamina
da gelecektir. Film bu gelismeleri, bir otogar goriintiisii ile Pelin’in salonunun
goriintlislinili pes pese gostererek vermeyi tercih eder (Gorsel 4.103.). Otogar goriintiisii
filmin simdiye kadarki goriintiilerinde oldugu gibi sabitken Pelin’in salonundaki bir
duvara ait olan ¢ekim, kameranin yavasca geriye dogru kaydirilmasiyla kaydedilmistir.
Onur’un Izmir’deki evinde gecirilen bir aydan uzun siireden ve bu esnada ailelerin
tanigsmasindan bahsedilen boliimde kamera, bir evin girisine ait genel ¢ekim ile bu
cekimde de goriilen kirmizi bir ¢arsafin yakin ¢ekimini gergeklestirir (Gorsel 4.103.).
Kameranin belli belirsiz hareketi bu ¢cekimlerde de devam etmektedir. Evin girisinde 6ne,
kirmiz1 carsafin yakin ¢ekiminde ise saga dogru kaydirma hareketi vardir. Cekimler,
seyirciye, anlatilanlarin gegtigi mekanlara iligkin agiklayici olmalart yoniinden yardimci

olmaktadir.
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Gorsel 4.103. Farkli anlarin kurucu ¢ekimleri

Film, bundan sonra Onur ile Pelin’in yaptiklari planla ilgili goriintiileri, daha detayli
denebilecek bir sekilde paylasacaktir. Olaydan bir ay &nce Istanbul’a gidislerinin
aciklanmastyla baslayan bu boliim yine bir genel ¢ekimle baslar (Gorsel 4.104.). Pelin’in
ailesinin Basaksehir’deki sitesine ait genel cekim, izleyen ¢ekimde daha yakin bir
apartman goriintiisiiyle detaylandirilir (Gorsel 4.104.). Bu apartmanin da girigini gosteren
film, daha sonra evin igine girer (Gorsel 4.104.). Evin i¢inde dikkat ¢eken, salondaki
koltuklarin tizerlerinin Ortiilii ama pencerenin acgik olmasidir. Film, ifade tutanagina
paralel bir sekilde, sanki evin olaydan sonraki halini gostermektedir. Burada acik duran
pencere ise, perdelerin riizgdr nedeniyle sallanmasi iizerinden, hareketsiz eve hareket

kazandirmaktadir. Bu hareketlilik hali, saga dogru ¢evrinen kamerada da vardir.

Gorsel 4.104. Cinayet mahalli

Iginde hayat olmayan karelerdeki nesnelerin hareketi, bir sonraki ¢ekimde de
devam etmektedir. Pelin’in aniden Onur’un izmir’deki is yerinde onu ziyaret etmesinin
anlatildig1 boliim, basinda hi¢ kimse olmamasina ragmen kagitlara bir seyler basmakta
olan bir fotokopi makinesi icermektedir (Gorsel 4.105.). Filmin ender i¢ mekan

cekimlerinden biri olan bu ¢ekimde aydinlatma da anlatilanlarin etkisini artiracak sekilde
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diizenlenmistir. Los bir ortam olarak resmedilen ofis goriintiileri (Gorsel 4.105.) {izerine
Onur, Pelin’in ailesini 6ldiirtme planlarini kendisiyle paylastigindan bahsetmektedir.
Mizansenlerdeki hareketsizlik ve aydinlatmadaki losluk sayesinde yaratilan tekinsiz

atmosfer, dis sesin anlattiklariyla uyum i¢indedir.

Gorsel 4.105. Hareketli ve duragan

Bu duruma tezat bir sekilde, Pelin’in Onur’dan anne ve babasini 6ldiirmesini
istediginin anlatildig1 boliime, deniz kenarindaki bir kayaligin {izerinden, denizin ve deniz
kenarindaki yiiriiylis yolunun goriinecegi sekilde c¢ergevelenmis bir ¢ekim eslik
etmektedir. Ikilinin Pelin’in ebeveynlerini 6ldiirtme planinin  detaylar1 olanca
ciplakligiyla anlatilmaktadir. Onur’un monoton ses tonunun, anlatilanlarin bir tutanak
tizerinden okundugunu en ¢ok bu gibi anlarda fark ettirdiginden s6z etmek gerekmektedir.
Onur’un sesindeki monotonluk, anlatilanlarin dehset verici dogasiyla ¢eliski igindedir.
Ofis gorintiilerinde seyircinin tekinsizlik konusundaki beklentilerini karsilayan filmin
simdi bu beklentileri bosa ¢gikarmasi, esasen cinayet fikrinin kendisine daha fazla dikkat
¢ekilmesine neden olmaktadir.

Los 151k ve karanlik atmosfer, cinayeti isleyecek olan Recep adli karakterden s6z
edilmesiyle geri gelir. Onur ve Recep’in bulustugu gece kuliibii, 6nce sahnesinin sonra
dans pistinin kirmizi bir 1s1kla aydinlatilmasi yoluyla, genel ¢ekimde tanitilir (Gorsel
4.106.). Bu esnada miizikte de atmosfere uyum saglayan bir donilisim gergeklesir.
Bununla da yetinmeyen Cevik, sahnenin yakin ¢ekiminde duman kullanimi yoluyla daha

da gizemli bir hava yakalamay1 basarir (Gorsel 4.106.).

Gorsel 4.106. Gece kuliibii
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Onur’un araba kiralayarak Istanbul’a dogru yola ¢iktigini anlattigi boliim, Pelin’le
bulustugu aligveris merkezinin genel ¢ekimiyle baslar. Ardindan, Pelin’in anne ve
babasini uyutmaya yarayacak olan ilacin ismini de paylasan Onur, Pelin’in o aksam
Mersin’e gidecegi bilgisinden ve uyutma planit ise yaramazsa uygulanacak olan
alternatiften de bahseder. Bir benzinligin giivenlik kameralarindan alinan goriintiilerin
yer aldig1 siradaki ¢ekim, filmin anlatilanlar ile gosterilenler arasinda en dogrudan bagi
kurdugu boliimiin de baslamasini saglar. Cinayetin islenecegi yere yakin olan bu
benzinlikte, Onur’un kiraladigimmi sdyledigi araba, i¢i bos bir sekilde goriiniir (Gorsel
4.107.). Cinayeti isleyecek olan Recep’in de Onur’a katildiginin sdylenmesinin ardindan
cekim degisir. Bu kez araba, on caprazdan cekilmektedir ve siiriicii tarafindaki cam
araliktir (Gorsel 4.107.). iginde kimse olmayan arabanin bu ve devam eden ¢ekimleri,
sanki i¢inde Onur ve Recep varmis gibi gerceklestirilmistir ve bu yaniyla huzursuz edici
bir nitelige sahiptir. Hatta Onur’un evin anahtarlarini Recep’e verdigini ve planin
detaylarini anlattigini sdyledikten sonra kamera arabanin i¢ine girer ve arka koltuktan, 6n
koltuklarin ikili ¢cekimini gerceklestirir (Gorsel 4.107.). Bu, bir anlamda, koltuklarin
oldugu kadar, orada olmayan Onur ve Recep’in de ikili ¢ekimidir. Bu ¢ekimde hareket,
arabanin 6n camindan goriinmekte olan diger insanlarin dar alan derinliginde perdeye

yanstyan goriintiilerinden ibarettir.

Gorsel 4.107. Yolcusuz araba

O gece Recep’in apartmana girmeyi basaramamasi, ardindan Onur’un yardimiyla
apartmana girmeleri ama bu kez de daireye girememeleri, ikilinin yeniden benzinlikteki
arabaya doniip geceyi orada ge¢irmelerine neden olur. Tiim bunlar olurken film, basarisiz
denemelerin gergeklestigi mekanlar1 tek tek gdstermistir. Ornegin ikilinin apartmana
girigleri rastgele calman bir kapi zili sayesinde oldugunda, goriintiide apartman
girisindeki ziller vardir (Gorsel 4.108.). Daireye girisleri kapidaki emniyet siirgiisii

nedeniyle engellendiginde de yakin ¢ekimde bir emniyet siirgiisii goriiniir (Gorsel 4.108.).
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Dolayisiyla film, karakterlerini devreden ¢ikarsa dahi, bir cinayet girisimini, en azindan

mekansal biitiinligu gozetecek sekilde kurgulamaya devam etmektedir.

Gorsel 4.108. Kapida kalmak

Benzinlikte sabah olmasi beklendikten sonra yeniden apartmana doniilmiistiir.
Pelin’in annesinin kisa siireligine evden ¢ikmasini firsat bilerek eve konuslanan Recep,
cinayeti de o zaman isleyecektir. Hem aradan gecen zamani hem de bu zaman diliminde,
yani artik gilindiiziin aydinhiginda farkli goriinen mekani betimleyebilmek i¢in film,
apartmanin farkli a¢ilardan ¢ekilmis goriintiilerini kullanir. Kameranin konumu, iki farkli
cekimin ardindan, disaridan igeriye dogru degisir. Bu ¢ekimlerden ilki, apartmanin iki
dairesinin balkonuna, disaridan, gérece yakin denebilecek bir uzakliktan gergeklestirilen
cekimdir (Gorsel 4.109.). Kameranin sabit oldugu bu ¢ekimi, onun yukariya dogru
¢evrinme hareketini gergeklestirdigi ¢ekim izler (Gorsel 4.109.). Bu kez apartmana olan
uzaklik artmistir ve g¢ergevenin iginde, daha fazla balkon ve pencere araciligiyla daha
fazla daire goriinmektedir. Kurucu ¢ekime benzer nitelikteki bu cekimde kamera yukariya
dogru ¢evrindikge, ¢ercevenin tam ortasinda yer alan apartman daha da biiylimekte
gibidir. Ne zaman ki ¢ercevenin iist kenar1 apartmanin ¢atisiyla bulusur, 0 zaman Cevik
kameranin konumunu ve agisini ters yiiz eder. Bu kez apartmanin iist katlarindan birinde
konumlanmig olan kamera asagiya dogru bakmaktadir (Gorsel 4.109.). Bu esnada
Onur’un anlattiklar1 da bu ¢ekimle uyum i¢indedir. Zira Onur, Recep’in yukaridan
kendisini cagirdigin1 sOylemektedir. Kameranin sabitten hareketliye gecisi ile onun
asagidan yukariya ya da yukaridan asagiya ¢evrinme hareketini gergeklestirmesi, bir kez
daha, dis sesin anlattiklarin1 gergekei kilmak icin kullanilmistir. Bu esnada kurgunun
olabildigince sade denebilecek dogasi, filmin hangi parcasinin hangi islevle

kullanildiginin daha rahat anlagilmasina yaramistir.
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Gorsel 4.109. Alt ve iist aci

Onur’un da eve girmesi, Pelin’in annesinin 6ldiiriildiigli yatak odasinin ¢ekimini
beraberinde getirir. Pelin’in annesi ile Recep arasinda bogusma yasandiginin bilgisi,
seyircinin, cinayetin planlandig1 gibi gitmedigini ve bu ylizden kan dokiildiigiini
O0grenmesini saglar. Bu durum, yatagin oniindeki sifonyerin iizerinde yer alan kan

lekesinin yakin ¢ekimde gosterilmesiyle desteklenir (Gorsel 4.110.).

Gorsel 4.110. Kan lekesi

Onur’un Pelin’i arayarak annesinin planladiklarindan farkl bir sekilde 6ldiigiinii ve
bu ylizden kagmalar1 gerektigi sdylemesiyle filmin ilk boliimiiniin sonlarima da
yaklagilmis olur. Once Ankara’da bulusan ikili, sonrasinda, akrabalarin cinayeti
ogrenmesi nedeniyle, farkli zamanlarda Istanbul’a dénmeyi kararlagtirir. Onur’un
Istanbul’a déniisii, uzun ve kesintisiz bir gekim araciligtyla sunulur. Bir kez daha arabanin
arka koltugunda konumlanan kamera, yine arabanin 6n camina dogru bakmaktadir; ancak
bu kez, arabay1 gergekten de biri kullanmaktadir (Gorsel 4.111.). Benzinliktekinden farkl
olarak arabanin i¢inde birinin bulunmast, iki ¢ekim arasindaki benzerligin sinirli olmasina
neden olmustur. Yiizii herhangi bir sekilde se¢ilemeyen bu kisinin Onur’u temsil ettigini
s0ylemek zor degildir. Bunun bir kesinlikten ¢ok tahmin diizeyinde kalmasinin nedeniyse

filmin heniiz Onur’a ait bir gorsel paylagmamis olmasidir. Onur’un seyahatine, filmin
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atmosferik miiziginin yani sira, radyodan gelen sesler de eslik etmektedir. Baglarda
cizirtili yapist nedeniyle ne oldugu sezilemeyen seslerin daha sonra bir radyo programina
ait oldugu anlasilacaktir. Programin sunucusunun konusmalar1 belli belirsiz se¢ilmeye
basladiktan sonra programda bir sarki ¢alinir. Sarkinin sozsiliz girisi filmin miizigiyle
birlikte akarken hala arabanin i¢inde olan seyirci, sarkinin sdzlerinin baglamasiyla birlikte
bir jenerikle karsilasir (Gorsel 4.111.). Goriintii kararmistir ve jenerik, filmin adandigi
kisileri, filmin adini, filmin oyuncularini, yapimcisini ve yazar-yonetmen-kurgucu olarak
Burak Cevik’in adini1 paylasir. Filmin siiresinin yariya yakini gectikten sonra bir jenerikle
karsilasilmasi sasirticidir zira bu noktada alisildik anlamda baslayan ya da biten bir sey
yoktur. Buradan hareketle, filmin, Onur’un anlattiklarindan yola ¢ikarak anlatinin bu

kismin1 baglangi¢ ya da bitis noktasi tayin ettigini sdylemek miimkiindiir.

Gorsel 4.111. Yolculuk ve jenerik

Birincil kaynagi radyo olan sarki, bir siireligine jenerik miizigi olduktan sonra,
filmin ikinci boliimiine gecisi saglar. Sarki, yakin ¢cekimdeki bir ¢ift elin (Gorsel 4.112.)
izerine, bu kez canli miizik seklinde icra edilmektedir. Kaynagi ii¢ kez degisen sarki
kadar, jenerigin algilanis1 da bu yeni goriintiiyle degismistir. Az 6nce bir kapanis jenerigi
islevi goren yazilar, simdi bir agilis jenerigi olarak algilanabilir durumdadir. Oyleyse

anlatinin bagka bir boliimii baslamak iizeredir.
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Gorsel 4.112. Pecgete

Mekandaki insanlarin ¢esitli dlgeklerdeki ¢cekimlerini gerceklestiren kamera, ¢ok
ge¢meden Onur’un bakis acisinda sabitlenir. Goriinen, filmin ikinci yarisinin ilk
goriintiisiindeki ellerin sahibi olan Pelin’dir ve mutsuz denebilecek bir sekilde oniindeki
peceteyle oynamaktadir (Gorsel 4.113.). Arasi normalde beklenenden daha uzun tutulan
bir agi-kars1 a¢1 ¢ekiminin ikinci pargasi olarak gogiis ¢ekiminde goriinen erkek ise
Onur’dur (Gorsel 4.113.). Film, ikinci yarisini baslatan ¢ekimin Onur’un bakis a¢isindan
motive edildigini gostermek istercesine, Pelin’in oynadig1 pegeteye yakin ¢ekimde geri
doner. Bir siire sonra peceteyi masada birakarak yerinden kalkan Pelin, Onur’un bir cam
kenarina giderek onun disariya cikisini izlemesine neden olur. Hem aci-karsi agi
dinamiginin farkli yapis1 hem de alisildik denebilecek sekilde kullanilmis yakin ¢ekim
sayesinde film, bagkarakterlerini fiziksel olarak tanitma isini aradan g¢ikarmistir. Bu

sayede, hakkinda olunan anlatiya ge¢isin ilk adimi da atilmis olur.

Gorsel 4.113. A¢i-karsi agi

Film, bu asamada ilk yarisindaki, yani baslangictaki ilk ¢ekim olan deniz

goriintiisiine benzer bir goriintliyii araya koyar. Bdylece ilk yari ile ikinci yar1 arasindaki
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baglant1 dogrudan denebilecek bir sekilde kurulmus olur. Bu seferki degisiklik, fondaki
dis sesin yoklugu ve bu ¢ekimde gecirilen siirenin kisaligidir. Onur’un, telefonunda oyun
oynamakta olan Pelin’in yanina oturmasiyla film, ilk yarisiyla bir bag daha kurar. Bu kez,
Pelin’in sol omzunun iizerinden gergeklestiren ¢ekimin arka fonunda, filmin ikinci

goriintlislinde yer alan iskele iskeleti goriinmektedir (Gorsel 4.114.).

Gorsel 4.114. Pelin ve iskele

Ikilinin sohbetlerinde ilk dikkat ¢eken, diyalogun, Onur’un ilk yarida
aktardiklarindan ¢ok daha fazlasini barindirmasidir. Bu, diyalogun uzun tutulmasi kadar,
herhangi bir konusmanin bir ifade tutanagma sigmamasit normal olan igerigiyle de
ilgilidir. Onur ve Pelin ilk kez tanigmaktadir ve konusmalari buna uygun bir sekilde
seyretmektedir. Boylece daha ilk paralellikte film, ilk yarisinda aktarilanlar ile ikinci
yarisinda gostermeyi sectikleri arasindaki farki vurgular.

Mersin’t sevmediginden bahseden Pelin’in gidecek yeri olmadigimi sezdiren
“Nereye?” sorusundan sonra film, Onur ve Pelin’in yiirlimekte oldugu bir ¢ekime kesme
yapar. Kamera, ikilinin yalnizca dizlerinden asagisin1 gosterecek sekilde, tist agili bir
cekimi gergeklestirmektedir ve onlarla aym1 hizda geriye dogru kaymaktadir (Gorsel
4.115.). Aralarindaki sohbet devam eden Onur ve Pelin durdugunda kamera da onlarla
birlikte durmakta ve onlar harekete gegtiginde kamera da hareketini siirdiirmektedir
(Gorsel 4.115.). Pelin tam Onur’a yalan sdyledigini itiraf ettigi sirada ¢ekim degisir ve bu
kez kamera ikilinin arkasinda konumlanarak onlar1 izlemeye baslar (Gorsel 4.115.). Az
once yalnizca bacaklardan olusan ikili ¢ekimin dogas1 degismistir ve degisme an1 goz

onlinde bulunduruldugunda, film, Pelin’in yalanim itiraf edisini 6nemli bulmaktadir.
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Kameranmn ikiliyle birlikte durup hareket etmesi devam etmektedir. Arkalarindan
gerceklestirilen bel Olcekli bu c¢ekimde kamera ilk olarak Pelin’in itirafi sirasinda
durmustur. Ikincisi ise itirafin bir parcasi olarak Pelin’in ¢antasindan ¢ikan bir fotograf
nedeniyle gerceklestir. Psikoloji okuyan ve kendisini Onur’a da boyle tanitan Pelin
aslinda okulu birakmistir ama bunu ailesi dahil kimseye sdyleyememektedir. Fotograf da
seyircinin ilk bolimdeki ev goriintiilerinden birinde gordiigli (aslinda hi¢ yaganmamis
olan) mezuniyet fotografidir. Fotograf, seyircinin iki yar1 arasinda bag kurmasina yarayan
bir nesne olarak dikkat ¢ekicidir. Boylece film, hakkinda oldugu anlatinin i¢inden, bu
anlatiy1 aktaran ana anlatiya bir nesne yoluyla da gondermede bulunmus olur. Ikilinin ve
dolayistyla kameranin bu uzun ¢ekimdeki tigiincii durusu, Onur’un Pelin’e bundan sonra
yalan sOylememeyi teklif etmesi lizerine gerceklesir (Gorsel 4.115.). Onur Pelin’e derin

bir nefes aldirir, uzunca bir siire tutmasini sdyler ve goriintii kararir.

EHilR. M B

Gorsel 4.115. Yiiriiyiis ve takip eden kamera

Goriintli yavasea agildiginda, birkag ayr1 yakin ¢ekimde gosterilen kartpostallar ve
fotograflar karsilar seyirciyi (Gorsel 4.116.). Fonda Onur ve Pelin’in igeriye girislerinin
duyulmastyla buranin Pelin’in evi oldugu anlasilir. Ikili konusmaya devam ederken yakin
cekim kartpostal ve fotograf goriintiileri de devam eder. Onur’un evdeki bitkileri
sormastyla kamera bir kez daha karakterlerle ama bu kez onlarin sesiyle eslesir ve evdeki
bitkileri gostermeye koyulur. Pelin bitkilerin adlarin1 sdyledik¢e perdeye adi sdylenen
bitkiler tek tek yansir (Gorsel 4.116.). Kendi adinin da bitkilerden geldigini sdyleyen
Pelin, Onur’un sorusu iizerine bunu acgiklamak iizereyken mutfaktan salona agilan
pencereden goriiniir hale gelir (Gorsel 4.116.). Kurgunun ve diyalogun buradaki is birligi,
seyircinin Onur ve Pelin arasindaki iliskiyi daha iyi hissedebilmesi i¢in caligmaktadir.
Kartpostallarla ve fotograflarla dolu duvarin tanidikligr ile Onur’un sorularina verilen
yanitlarin vurgulayicist olarak calisan kurgunun varlifi, seyircinin bu karakterlerle

gecirdigi zamanin niteligini olumlu yonde etkilemektedir.
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Gorsel 4.116. Kartpostallar, bitkiler, kahve

Uzunca bir silire goriinecek olan Onur’un bas ¢ekimi, kahve hazirligini bitiren
Pelin’in salona gecisiyle baslar. Konugmalarinin bundan sonraki biiyiikce bir kismi
Onur’un ve Pelin’in tekli bas ¢ekimleri araciligiyla aktarilir (Gorsel 4.117.). Kahvenin
tagmasi nedeniyle yeniden mutfaga yonelen Pelin’in mutfak penceresiyle ¢ergevelenen
¢ekimi yinelendikten sonra, bir siire sadece Onur’un yer aldig1 genel ¢ekim gelir. Bu genel
¢ekimde, filmin ilk bolimiinde evde kimse yokken gosterilen duvar bir kez daha
tanidiktir. Film, 6nce Onur’un dis sesinin eslik ettigi bu duvar goriintiisiinii yineleyerek
ilk bolimiiyle dogrudan bir baglant1 daha kurmaktadir. Fotograflarin ve kartpostallarin
yer aldigi duvara dogru yonelen Onur, konusmanin gidisatin1 da duvardaki nesneler
tizerinden belirler (Gorsel 4.117.). Elinde kahve tepsisiyle salona donen Pelin,
kartpostallari neden ve nasil gonderdiginden s6z ederken koltuga oturur. Onur’un da onun
yanina oturmastyla ikili ¢cekimde denge saglanir (Gorsel 4.117.). Kamera sabittir ve
karakterlerin sohbeti tek bir uzun ¢ekimde siirmektedir. Seyirci, karakterlerle normalde
alistk oldugundan daha fazla zaman gec¢irmektedir. Bu durum, filmin basinda, ifade
tutanaginda bu boliime ayrilan siire hatirlanacak oldugunda bir kez daha dikkat ¢ekicidir.
Onur’un ifadesinde kapladigi alanin tersine, simdi bu karakterler kendilerine ayrilan ve
birbirlerine ayirdiklar1 zamanin artmasiyla ete kemige biiriinmektedir. Pelin’in Onur’a
siirini okumaya baslamasiyla (Gorsel 4.117.) bu etki percinlenir. Zira yine ifade
tutanaginda bir climleyle gegistirilen siirin tamama, seyircinin gozleri 6niinde ve tiimiiyle
okunmaktadir. Siirin bir yerinde devreye giren miizik, o ana dek filmde duyulanlardan
farklidir. Dahasi, film, Pelin siirini okurken simdiye dek bagvurmadigi bir yola bagvurur.
Filmde yine o ana dek gdriinmeyen ayr1 bir mekan olarak bir orman, karakterlerin de
iginde yer aldig1 hayali bir evren olarak siire arka plan olusturmaktadir (Gorsel 4.117.).
Zamansal ve mekansal biitiinliigiin bozulmasi, filmin hakkinda oldugu anlatinin i¢inde
daha fazla zaman gegirecegi anlasilan seyirci i¢in avantajli bir durumdur. Bu sayede
seyirci, Onur ve Pelin arasindaki iligkinin nasil giliglendigini daha iyi anlama sansina

erisir.
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Gorsel 4.117. Kartpostallar oniinde sohbet ve ormanda giir

Siir, miizik ve orman, filmin evrenindeki zamanin gegisi i¢in de bir bahane olur.
Siir bittikten sonra bir siire daha ormandaki karakterlerin yakin c¢ekimlerini (Gorsel
4.117.) gergeklestiren kamera, sonrasinda Pelin’in evine geri doner. Ormandaki seslerden
sehirdeki seslere gecis, eve doniildiigiinde gosterilen ilk sey olan perdenin arkasindaki
acik pencereden duyulan bir araba sesiyle dikkat g¢ekici hale gelir. Perdeden sonra
Onur’un ve Pelin’in bedenlerinden ¢ok yakin ve hatta detay ¢ekimler (Gorsel 4.118.) gelir
goriintiiye. Ardindan film, ses ile goriintiiniin uyusmazligini kullanmaya baglar. Onur’un
yatakta yatay pozisyondaki viicudu cergevenin 6n kismindadir, Pelin’in ise Onur’un
omzu iizerinden yalnizca basi1 goriinmektedir (Gorsel 4.118.). Onur ve Pelin goriintiide
bu sekilde yatmaktayken onlarin konusmalari dis ses olarak verilir. Birbirlerine
“Gilinaydin” demeleri, Onur’un saati sormasi, birlikte kahvalti etmeye karar vermeleri
gibi konusmalar, goriintiideki karakterler sessiz bir sekilde durmaktayken duyulur. Bu
konusmalar duyulurken Onur’un gézleri kapalidir, Pelin’se ara sira Onur’a bakmaktadir.
Sonrasinda konu, Onur’un ilk boélimdeki ifadesinde de belirttigi gibi, yeniden
gorlismemeye gelir. Bunun ses diizeyindeki gecisi, Onur’un birlikte gegirdikleri gecenin
cok giizel oldugunu sdylemesiyle yapilir. Bu esnada goriintiideki Onur’un gozlerinin
acilmasi dikkat ¢ekicidir. Pelin, Onur daha lafin1 bitirmeden onun ne demeye calistigin
anlamigtir. Sonrasinda Pelin’in riiyasini anlattig1 sozleri, bu kez kameranin konumunu

degistirmesi nedeniyle Onur’un sirtinin goriindiigii ¢cekimin {izerine verilir (Gorsel
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4.118.). Bu ¢ekimin ardindan Pelin’in yatakta tek basina yattigi ¢cekim, bir siire sonra
Onur’un bakkala gittiginin duyulmasiyla agiklanmis olur (Gorsel 4.118.). Film, ilk
boliimdeki ifade tutanaginin es gectigi detaylar1 seyirciye verirken bu detaylarin kendi
icinde ayr1 bir dig ses-goriintii dinamigi yaratmis ve detaylarin bir araya gelerek

olusturdugu boliimii seyirci i¢in daha ¢arpict kilmistir.

Gorsel 4.118. Detay ¢ekim ve hareketsiz diyalog

Kahvalti, ikilinin sohbet ederken ne kadar iyi anlastiginin bir kez daha ortaya
konmasini saglar. Yine uzun ve kesintisiz bir ¢ekimi tercih eden Cevik, kamerasini
masanin lizerinde, masaya iist agidan bakacak sekilde konumlandirmistir (Gorsel 4.119.).
Masadaki kahvaltiliklar1 merkeze alan ¢ekimde, Onur’un ve Pelin’in elleri de ara sira
cergeveye girmektedir. Cercevenin iist kismindan masaya vuran gilines 15181 masanin
yumusak bir sekilde aydinlatilmasini saglamaktadir. Onur’un ve Pelin’in sesleri, fondaki
kus ve ¢cocuk seslerine eslik etmektedir. Herhangi bir miizigin kullanilmadig1 bu ¢ekimde
konusulanlar, daha ¢ok giindelik hayattandir. Filmin anlatisinda rolii olan askerlik ya da
mezuniyet fotografi gibi detaylarin konusu gecse de Onur ve Pelin, o giinden 6nceki
giinlerdeki siradan hayatlarinda neler yaptiklarindan bahsetmektedir. Gegmis, hatirlamasi
giderek zorlasan bir sekilde Pelin’in agzindan dokiiliir ve Onur’un “Peki, yarin ne
yapacaksin?” sorusunu sormasindan kisa bir siire sonra goriintii kararir. Karakterler
0zelinde gelecege dair belirsizlik, seyirci 6zelinde ise birkag ay sonra yasanacaklarin
agirhigi, cevapsiz kalan bu sorunun ardindan kararan goriintiiyle verilmek istenmis
gibidir. Kahvalti masasinin merkezde oldugu ¢ekimde karakterlerin ¢ergeve dist
seslerinin  kullanilmasi, ifade tutanagmin monoton bir sekilde okunmasiyla
verilemeyecek yakinlagmay1 aktarmanin yeni bir yolunu yapmistir. Masay1 aydinlatan
yumusak giines 1518min da yardimiyla Onur ve Pelin arasindaki sohbet, bir iligkinin

oldugu kadar, bir cinayetin de habercisi olmasi bakimindan oldukg¢a dikkat ¢ekicidir.
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Gorsel 4.119. Kahvalt

Onur ve Pelin’in vedalagsmasi siyah goriintii lizerine dis ses olarak verilir. Seyirci
bundan sonra olacaklart bilse de izleyen ¢ekimde belirsizlik havasi hakimdir. Veda
sOzlerini karanligin {izerine vermeyi tercih eden film, siradaki ¢gekimi Pelin’in sirtt doniik
bas c¢ekimiyle diizenler. Alan derinliginin oldukca dar tutuldugu ¢ekimde Onur arka
planda merdivenlerden asagi inmektedir (Gorsel 4.120.). Hem kararmanin hem de dar
alan derinliginin, Onur’un gidisini daha etkili kilmak i¢in kullanildigin1 sdylemek
miimkiindiir. Onur’un gézden kaybolmasindan sonra Pelin yavag¢a kapiyr kapatir ve
emniyet siirgiisiinii takar. Goriintiide yine kararma ve agilma gergeklestikten sonra
siralanan gekimler, Onur’un ardindan geriye kalanlar seklinde kurgulanmistir. Once bir
onceki geceden kalma kahve fincanlar1 ve onlarin ortasinda Pelin’in sahte mezuniyet
fotografi, sonra kahvalti masasindan kalanlar gelir goriintiiye (Gorsel 4.120.). Pelin’in
evindeki son ¢cekimde onun, evinin koridoruna dogru bel ¢ekimde, sirt1 kameraya doniik
bir sekilde baktig1 goriiliir (Gorsel 4.120.). Onur’un evden ayrilisinin kurgu yardimiyla
bir onceki geceye ait hatirlaticilar esliginde sunulmasi sayesinde film, bundan sonra

olacaklarin altin1 ¢cizmek ister gibidir.

Gorsel 4.120. Onur’un ardindan
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Film, hakkinda oldugu anlatidan bir kez daha g¢erceve anlatisina, yani ifade
tutanagina geri doner. Bir mezarlikta farkli mezar taglarmin farkli acilardan ve
Olgeklerden gergeklestirilen ¢ekimleri (Gorsel 4.121.) siirerken Onur’un sesi duyulur.
Onur’un konugmaya basladigi sirada goriintiideki mezar tasinin iizerinde Aralik 2003
yazmaktadir ve bu, Pelin’in annesine ait olma ihtimali bulunan bir mezar tagidir (Gorsel
4.121)). Yani Onur, o6ldirilmesine yardimci oldugu kisinin mezar tasinin {izerine
konusmaktadir. Mekanin, yani mezarhigin bu sekilde kullanimi gerek olaylarin gerekse
de filmin finaline uygun atmosferi saglamaktadir. Onur, filmin ikinci yarisindan hemen
once biraktigi yerden devam ederek Pelin’in Istanbul’a donmesinden sonra olanlar:
anlatmaktadir. Annenin tirnaklarinda doku &rnegi bulunmustur. Ertesi giin Istanbul’a
varlp Once lstiine yeni kiyafetler alan Onur’un Pelin’le o giin bulusma istegi Pelin
tarafindan reddedilir. Bunun yerine, Onur, polislerce alimip gotiiriilecegi yer olan
cenazeye katilir. Bunlar anlatilirken filmin son ¢ekimi de perdeye yansimistir. Alt agidan
mezarliktaki kavak agaclarinin iist kisimlarimi ve gokyiiziinii ¢ekmekte olan kamera
sabittir (Gorsel 4.121.). Hareket, bir kez daha, ¢ergevenin i¢indeki nesnelerden, bu kez
agaclarin  rlizgarda sallanmasindan kaynaklanmaktadir. “Benim olay hakkinda
sOyleyeceklerim bundan ibarettir.” ciimlesi, Onur’un filmi basindan beri seslendirmekte
oldugu metnin bir ifade tutanagi oldugunun kanit1 olarak gelir. Dis ses, ¢erceve anlatiy1
sonlandirirken filmin finalinin de hazirhigimi yapmaktadir. Yasananlardan duydugu
pismanlig1 dile getiren Onur, Pelin’in 21 yasinda geng bir kiz olmasini1 da 6ne siirerek,
yasananlarin tiim sorumlulugunu iizerine almakta ve Pelin’in serbest kalmasini talep

etmektedir. Film, gergek bir kapanis jenerigiyle sonlanir (Gorsel 4.121.).
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Gorsel 4.121. Mezarlikta final
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5. SONUC

Sinema ¢alismalarindaki icerik ve yorum merkezli bakis agisinin ve bunun nedeni
olarak goriilen anlati odakli film incelemelerinin sorun edildigi bu tezde, bu sorunu
asabilmek icin anlati1 hakkinda olan dort film, film bi¢imi 6ncelenerek incelenmistir.

Filmlerin incelenmesi sirasinda film bi¢imini 6n plana alma istegi, ¢alismanin
Yontem ve Alanyazin boliimlerini sekillendirmede rol oynamustir.

YOntem arayisi sirasinda, anlatt hakkinda olma 6lgiitii izerinden bir araya getirilen
dort filmin kendine 6zgii yanlarini ortaya ¢ikarma yetisi belirleyici olmustur. Buna gore,
bicimci ve yeni-bi¢cimei goriislerden yola ¢ikilmis ve sonunda tekil filmin bicemine
islevsel yaklasimda karar kilinmistir. Yeni-bi¢imcilerin yaklasim-yontem ayrimindan
yararlanilan bu ¢alismada, bdylece, ilgili yaklasimin ¢aligma kapsamina alinan dort filmin
incelenmesinde kullanilan yontemi gelistirmeye uygun olup olmadigr da sinanmustir.
Ilgili yaklasim ve ydntem sayesinde, filmlerde anlat: hakkinda olma durumunu yaratan,
ileten, giiclendiren tekniklere dikkat g¢ekilebilmistir. Anlati diginda kalan film bigimi
Ogelerine odaklanma yoluyla dort filmin bigemsel diizenlenisi 6n plana alinmis ve bu
yapilirken araglar arasindaki iligkilere anlati hakkinda olma islevi {izerinden
yaklagilmistir. Filmlerin anlati disinda kalan bi¢cimsel pargalar arasindaki iligkilere dikkat
¢cekmek, bu calisma 6zelinde bicemin diger kullanimlarini reddetmeyi de beraberinde
getirmistir. Yonetmen, donem, ekol ya da akim bigemlerinin devre dis1 kalmasi, normal
sartlar altinda bir araya gelmesi beklenmeyen dort filmin ayni ¢alisma kapsaminda
incelenmesine olanak tanimaistir.

Alanyazin diizenlenirken {izerinde durulan bi¢im kavrami, ¢calismanin sorunu olan
icerik merkezliligin sanat ve sinema alaninda nasil yer aldiginin 6zetlenmesine
yaramistir. Bigim, igerik, bigem, islev kavramlarinin hem sanat hem de sinema 6zelindeki
karsiliklari, genelden 6zele, yani eserin ya da filmin kendisine dogru olacak sekilde ele
alinmistir. Bu yapilirken gerek sanat gerekse de sinema agisindan igerik merkezlilik
sorununa deginen kaynaklarin taramasi yapilmis ve bu kaynaklardan 6nemli goriilen
boliimler caligmanin igine yerlestirilmistir. Bu sayede igerik merkezlilik sorununun sanat
ve sinema ac¢isindan var oldugu sonucuna varilmis ve bununla birlikte bu sorunun olasi
¢dziim yollarindan da bahsedilebilmistir. Igerik merkezliligin yani sira Alanyazin
boliimii, Rus bigimciligi, yeni-bi¢imcilik ve bilisselcilik gibi diisiincelere ait kaynaklarin
kullanilmasina da yaramistir. Bu durum hem igerik merkezlilik sorununu hem de bigim

ve bicem kavramlarina yaklasimi farkli perspektiflerden ele almaya yardime1 olmustur.
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Bu ¢alisma kapsaminda incelenen dort film, anlati hakkinda olma durumunu hem
sinemaya hem de kendilerine 6zgii bir sekilde yansitmistir. Aralarinda kimi ortakliklar
goriilse de dort filmin ortaya koydugu en 6nemli sonug, hakkinda olduklar1 anlatilara
farkli araglarin kullanimi yoluyla dikkat ¢ekmis olmalaridir. Ara¢ bazinda goriilen
ortakliklar da filmlerin 6zgilin bigemleri iginde islemistir. Bu durumun, sinemanin
olanaklar1 hakkinda diistinmeye sevk ettigi diigiiniilmektedir.

Anlattigimiz Hikayeler, belgesel sinemanin bir 6rnegi olmasi nedeniyle, bagl
bulundugu {ist tiiriin bicemsel araclarim siklikla kullanmistir. Ornegin dis ses, rdportaj,
argiv gorintiisii gibi araglar, goriiniirde ve gogunlukla, seyircinin belgesel sinemadan
alisik oldugu sekillerde kullanilmistir. Filmi ve filmin bir anlat1 hakkinda olma durumunu
farkli kilan, bu araclarin kullanilma sekillerinde meydana gelen degisikliklerdir. Film, dis
ses kullaniminda dis sesin yazim ve kayit asamalarini da seyirciye gostermeyi tercih
etmis, roportaj tekniginin kullanimi sirasinda g¢ergeve disi alani ve gergeve disi sesi de
dahil ederek ilgili teknigi farklilastirma yoluna gitmistir. Roportajlar sirasinda, konusan
kisinin gercevelendigi alanin disinda kalan ve genelde set malzemelerini de iceren
kadrajlar kullanilmasi, seyredilen seyin bir belgesel oldugunu hatirlatma isini yerine
getirmistir. Bunun disinda, roportajlar1 yapan kisinin yonetmen Sarah Polley olmasi
durumu da kendisinin sik sik ¢ergeve dis1 ses olarak konusulanlara dahil olmasiyla belli
edilmistir. Belgesel sinemanin bir bagka geleneksel araci olan canlandirma, Anlattigimiz
Hikdyeler’in argiv gorintiisii kullanimin1 timden farklilagtirmasi bakimindan dikkat
¢ekicidir. Zira burada film, hakkinda oldugu anlatiyla olan baglart giiclendirmek i¢in, bir
canlandirma yapildigini seyirciye bastan agik etmemeyi tercih etmistir. Bu sayede, ilk
seyrediste anlasilmasi1 gii¢ olan bir giz yaratilarak, kullanilan arsiv goriintiilerinin
etkisinin artmasi saglanmistir. Filmin sonlarina dogru agik edilen canlandirma aract, film
boyunca aslinda arsiv goriintiileriymis gibi anlasilacak sekilde diizenlenmistir. Burada
Anlattigimiz Hikdyeler’in alisildik belgesel sinema pratiklerini asan yanlarina dikkat
cekmek gerekmektedir. Canlandirmanin film boyunca gizli tutulmak istenmesi,
canlandirma ile arsiv goriintiileri arasindaki benzerlik iligkisinin kusursuz olmasini
gerektirmistir. Bu nedenle canlandirmanin gerceklesebilmesi igin kullanilan diger
araglarin da arsiv goriintiilerine benzerlik 6lgiitii tizerinden diizenlenmesi sart olmustur.
Ornegin goriiniirde yalmzca réportaj yapilan kisilerden olusan ve herhangi bir oyuncu
icermeyen kadroya, canlandirmanin gizli yapisi nedeniyle, aslinda kamera oniinde

konusan ya da hakkinda konusulan kisilerin ge¢misteki hallerine olduk¢a benzeyen
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oyuncular da dahildir. Oyuncu se¢iminin basarili olmasi, s6z konusu oyuncularin ilgili
kisileri  canlandirirken  gosterdikleri  performanslari, yani oyunculugu da
ilgilendirmektedir. Gegmisin Sarah Polley tarafindan yonetiliyor olusu, oyuncu se¢imi ve
oyunculuk disindaki araglara odaklanmay1 da gerektirmistir. Basta dekor olmak iizere sag,
makyaj ve kostliim tasarimi gibi mizansene ait oldugu sdylenebilecek araglarin tamamiu,
gecmisin canlandirilmasina uygun bir sekilde diizenlenmistir. Seyirciye, seyrettiklerinin
aslinda bir canlandirma oldugunu sezdirmeme ¢abasi, filmin Super 8 mm film estetigini
kullanmasinin da nedenidir. Canlandirma 6zelinde yaratilmak istenen giz bakimindan
semsiye bir ara¢ olan Super 8 estetigi, var olan arsiv goriintiileri lizerinden sunulan gegmis
ile canlandirma araciligiyla geg¢misteki bosluklart doldurma gorevi verilen simdi
arasindaki gegislerin benzerliginin en 6nemli nedenidir. Oyuncu se¢iminin, oyunculugun,
mizansene ait 6gelerin yani sira kameray1 ve kurguyu ilgilendiren 6geler de Super 8’e
gore bi¢imlendirilmistir. Cekim agilart ve Olgekleri ile kamera hareketleri, arsiv
goriintiilerinin tamamlayicisi olma islevi gormiistiir.

Gece Hayvanlari, hakkinda oldugu anlatiya geg¢is icin baskarakterini kullanmis ve
filmin ilk boliimiindeki araclarini de buna gore tasarlamistir. Susan’1 meslegi, evi, iliskisi,
geemisi gibi acilardan insa eden film, bunu, ¢ogunlukla yakin ¢ekimin ve hareketli
kameranin kullanimi araciligiyla gergeklestirmistir. Susan’in bir okuyucu olarak ingasini
da iceren bu durum, romanin anlatisi filme dahil olduktan sonra, s6z konusu aracglarin
farkli kullanimlarma ya da yanlarina yenilerinin eklenmesine yol agmistir. Ornegin
romanin yakin ¢ekim goriintiisii Susan’in karsi agis1 olarak gosterilirken daha once
kullanilmayan bir iist a¢1 ¢ekimi ya da detay ¢ekim Susan’in okuyucu olarak roliine vurgu
yapmustir. Susan’1 okur olarak kodlayan bir bagka ara¢ da oyuncu se¢imidir. Film (ya da
Susan), Amy Adams’a benzeyen Isla Fisher’t romanin evrenine yerlestirerek bir anlamda
Susan’1 (kendisini) romandaki olaylardan soyutlamistir. Ancak soyutlama sinirlidir glinkii
film, oyuncu se¢imi diginda kalan neredeyse her bir araci iki evreni birbirine yaklagtirmak
icin kullanmigtir. Susan-Laura 6rneginden ilerlenecek oldugunda, kostiim tasariminin
parcas1 olan bir kolyenin filmin farkli yerlerine yerlestirilen yakin ¢ekim goriintiilerinin
bu iki karakteri birbirine bagladigindan s6z etmek gerekmektedir. Ses (ya da sessizlik) ve
miizik de film ile roman evrenlerini birbirine baglayan araglar arasindadir. Cogu zaman
ses bandi, iki evren arasindaki gegislerde devamlilik arz etmistir. Roman ile film evrenleri
arasindaki koprii, gecmise doniis tekniginin kullanilmasiyla birlikte, filmin simdiki

zamani ile gegmis zaman1 ve roman arasinda olmak tizere glincellenmistir. Herhangi iki
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evren arasinda gidip gelmeler siklikla goriintii bindirme efektini ¢agristiran gegislerle
saglanmig ve bu sayede bir karakterin ya da kameranin hareketlerinde de devamlilik
gozetilmistir. Boylece, seyircinin, 6zellikle Susan ile Tony, Susan ile Edward, Edward ile
Tony arasindaki iliskileri kurmasi kolaylasmistir. Filmin aydinlatmay1 ve rengi de bu
ugurda kullandig1 gézlenmis; genel olarak filmin evreninde soguk, romanin evreninde
sicak renklerin baskin olmasinin alti, zaman zaman kurulan aydinlatma ve renk temelli
ortakliklarla ¢izilmistir. Film, hakkinda oldugu anlatiyla dekor araciligiyla da bag
kurmustur. Bunun en 6nemli 6rnegi, Susan’in g¢alistigl galerideki “intikam” yazili
tablodur. Mizansen 6zelinde filmin bagvurdugu en baskin teknigin ise negatif alanin
kullanim1 oldugunu sdylemek miimkiindiir. Filmden romana gegisin kimi Onemli
anlarinda film bir karakteri ¢ercevenin u¢ kismina yerlestirmis ve karakterin yaninda
kalan bos alani, ger¢eklesmek iizere olan bir gelismenin habercisi olarak kullanmastir.
Evde’nin  hakkinda oldugu anlatiyla kurdugu bag jenerikten itibaren
gozlenebilmistir. Filmin bagkarakterlerinden birinin bir lise 6grencisi olmasi, jenerigi de
lisenin bagrolde oldugu bir sekilde diizenlemistir. Jenerigin bir defter sayfasina filmin
adinin yazilmasiyla son bulmasi, filmin hakkinda oldugu kompozisyon anlatisiyla
dogrudan iligkilidir. Filmin i¢indeki anlatinin bir 6devden dogmus olmasi, bu 6devi yazan
ogrenci kadar, 6devi okuyan 6gretmenin de varligini yaratmaktadir. Germain’in esas
tanitim1 da Claude’un yazdiklarini okumasi lizerinden yapilmis ve bu esnada filmin,
cekim oOlgeklerini ve mizanseni ddevi 6n plana alacak sekilde diizenledigi goriilmiistiir.
Film, 6devin yazar1 olarak Claude’un dis sesini siklikla kullanmistir. Dis ses, filmin
hakkinda oldugu anlatinin dogrudan denebilecek sekillerde seyirciyle paylasiimasini
saglamistir. Filmin ilerleyen boliimlerinde dis ses kullanimlarinda ¢esitli degisikliklere
de gidilmistir. Oyuncularin kameraya dogrudan bakmasi yoluyla dordiincli duvarin
yikilmasi, filmin birden fazla kez bagvurdugu araglardan biridir. Bu yolla film gerek
kendisinin gerekse de hakkinda oldugu anlatinin kurmaca oldugu diisiincesini seyirciye
iletmistir. Bunu yaparken filmin motivasyonu genel olarak bir karakterin bakis agisiyla
eslesme olmus ve kamera hareketi ya da ¢ekim dlgegi de bu motivasyonun yansidigi
Ogeler haline gelmistir. Filmin hakkinda oldugu anlatinin ana mekén1 olan ev de baslh
basina filmdeki tekniklerin kullanimini belirleyen bir 6ge olmustur. Cekim olgekleri,
Claude’un ev icindeki pozisyonuna gore belirlenmis ve 6zellikle onun gozlemci ya da
dikizci bakigina uyum saglayan tekli, ikili, ticlii cekimleri beraberinde getirmistir. Ev i¢i

mizansen, Claude’un yani sira, onun gozlemledigi karakterlerin hareketleri etrafinda da
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sekillenmistir. Aydinlatma da bu durumun bir pargasi olarak Claude’un gizli ya da agiktan
yaptig1 gozlemleri vurgulamaya yaramistir. Filmin i¢indeki anlatinin dordiincii duvari,
Germain’in dogrudan bu anlati iginde yer almasiyla yikilmistir. Bu gibi durumlarda,
kameranin anlati igindeki Germain’e gore hareket ettigi ve ag1 ile 6lgek konusunda da ona
paralel davrandigi gozlemlenmistir. Claude’un anlatistnin  kontrolden ¢ikmaya
basladigini sezdigi anda Germain’i takip eden hareketli kamera ve bu hareketlere uygun
gerilimli miizik, filmin hakkinda oldugu anlatinin giiciinii betimlemeye yaramstir.
Mekan kullanimi, ev digindaki yerlerde de 6nemli bir role sahiptir. Okul bahgesi, siif ve
okul i¢indeki bir toplant1 odasi, Germain-Claude dinamiginin farkli asamalarina taniklik
etmistir. Bu taniklilar sirasinda mizansenin kontrolii, Germain ile Claude arasindaki
iliskinin o anki durumuna gore sekillenmistir. Cogu zaman karsilikli ya da yan yana
oturur vaziyette cer¢evelenen karakterler, iligkilerinin yara almaya baslamasiyla birlikte,
aralarindaki mesafe artacak sekilde konumlandirilmistir. Okul bahgesindeki kavga
sahnesi hem kostiim ve makyaj hem de gegmise doniis tekniklerinin pesi sira kullanilmis
olmasi bakimindan 6nem arz etmektedir. Film, siiresinin sonlarina dogru, kimi simetriler
araciligiyla hakkinda oldugu anlatiya daha fazla dikkat ¢ekmistir. Bu simetrilerden biri,
dekor {izerinden kurulmustur. Filmin hemen basinda, Germain’in &devleri okudugu
sahnede bu is1 gerceklestirdigi yer olan yemek masasi, filmin sonlarina dogru Claude ile
Jeanne arasindaki 6nemli bir konugmanin da mekani olmustur. Diger bir simetri, Jeanne
ile Esther arasinda kurulmustur ve burada, Claude’un dikizciligi bir kamera hareketinin
tekrarlanmas1 yoluyla seyirciye hatirlatilmigtir. Filmin finali, bizzat filmin g¢erceve
oraniin degismesine sahne olmustur. Germain ve Claude tam da bagka hayatlardan ve
hikayelerden s6z ederken filmin formatinin daha da genis ekran olacak sekilde degismesi,
film adina, hakkinda olunan anlatilarin temsiliyle ilgili bir farkindalik olarak goriilmiistir.

Aidiyet’in hakkinda oldugu anlatinin kaynagi olan ve bagkarakterlerden Onur’un
dis ses olarak okudugu ifade tutanagi, filmin ilk yaris1 boyunca olabildigince monoton ve
bu yoniiyle gercekei olmaya yakin bir sekilde seslendirilmistir. Filmin ilk yarisinda insa
edilen gorsel diizenleme de bu durumla uyum igerisindedir. Onur’un sdylediklerine eslik
eden goriintiiler, dikkatleri kendi iizerlerine ¢cekmeyecek ve hatta Onur’un agzindan
cikanlar1 agiklayacak sekilde diizenlenmistir. Ek olarak, filmin hemen basinda
gosterilenler, filmin ikinci yarisinin baglangiciyla paralellikler tagimas1 bakimindan da
onemlidir. Filmin genelindeki goriintli diizenlemesinin kurucu ¢ekim ile yakin ¢ekim

arasinda seyrediyor olmasma da deginilmelidir. Istisnalar1 olmakla birlikte, filmin
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genelinde yer alan goriintiiler, seyircinin anlatilan seye dair oryantasyonunu saglamaistir.
Cinayetin adim adim aktarilmasi, cinayet anina dair herhangi bir gorsel ya da isitsel
paylasim yapilmamasina karsin, seyircinin cinayete tanikligin1 beraberinde getirmistir.
Filmin insansiz mizansenlerinin gergekgiligi de en ¢ok cinayetle dogrudan iligkili anlarda
hissedilmistir. Film agisindan hem agilis hem de kapanis islevi goren jenerigin filmde
calan sarkiyla birlikte kullanimi, iki yar1 arasindaki gegisin daha anlasilir olmasina
yaramstir. ikinci yarida film, Onur’un ifade tutanaginda kisa ve hizl sekilde gectigi
yerleri olabildigince uzun ve yavas sekilde gostermeyi tercih etmistir. Ozellikle diyalogun
bu yonde kullanimi, Onur ile Pelin arasindaki iligkinin gergekligini artirmig ve ikilinin
birlikte su¢ isleme motivasyonuna iliskin belli belirsiz bir agiklayict olma islevi de
kazanmistir. Bu anlamda, filmin ikinci yarisinda goriilenlerin ve duyulanlarin, hakkinda
olunan anlatiy1 genislettigi sdylenebilir. Diyalog sahnelerinin uzunlugunun yant sira, bu
diyaloglar1 kaydeden kameranin da karakterlerle uyum i¢inde hareket ettigi goriilmiistiir.
Zaman zaman karakterlerin bakis agisiyla da eslesen kamera, biiyiikk dl¢iide duragan
olmasi1 nedeniyle, karakterlerle birlikte harekete gectiginde daha dikkat ¢ekici ¢ekimler
gerceklestirmistir. Film, zaman ve mekéan algisin1 bozacak hamlelerde de bulunmustur.
Orman sahnesi, filmin ikinci yarisindaki simdiki zamanin akisinda bir atlamaya neden
olmustur. Geceyi birlikte gegirdikleri bilinen Onur ve Pelin’in yaptiklar1 gosterilmek
yerine, ormandan hemen sonra ertesi sabaha ve yatak odasina gecis yapilmistir. Bu sayede
filmin ses kullanimindaki bir degisiklik de duyulur olmustur. Karakterlerin birbirleriyle
konusmalar1 goriintiiyle uyumsuz ve dis ses etkisi yaratacak sekilde verilmis ve bu, 0
sabah 6zelindeki zaman ge¢isini betimlemenin de yolunu yapmistir. Bu esnada baskin
c¢ikan yakin ve detay ¢ekimler, bu kez dis sesin okudugu bir ifade tutanagini giiglendirmek
icin degil, karakterlerin birbirleriyle ilgili hislerini seyirciye duyumsatmak igin
kullanmilmistir. Ayni etki, yalnizca bir kahvalti sofrasinin goriiniir oldugu uzun ve
kesintisiz ¢ekimde de bulunmaktadir. Filmde s1g alan derinliginin kullanimini ilk kez bu
denli goriiniir kilan ve s6zlii kismi siyah goriintii lizerine verilen veda ani, evde Onur’un
gidisinden arda kalanlarin yakin ¢ekimleriyle birlikte disiiniildigiinde, seyirciye ilk
yarida duyduklarini ve gordiiklerini hatirlama sansit vermistir. Hatirlatma isini daha
dogrudan yapmak icin film, vedanin hemen ardindan mezarlik goriintiilerine gecis
yapmustir. Ifade tutanaginin, yani hakkinda olunan anlatinin geri déniisii de bu sekilde

gerceklesmis ve olaym aslinda nasil sonlandigi bilgisi de bdylece seyirciyle
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paylasilmistir. Filmin gercek kapanis jeneriginden hemen 6nce yaptig1 mezarlik turu, ilk
yarida anlatilanlarin gergekten nelere mal oldugunun gosterilmesine yaramistir.

Anlat1 hakkinda olma 6l¢iitii lizerinden bir araya getirilen filmlerin benzerlikleri ve
farkliliklari, anlati disindaki bigimsel Ogeler 6n plana alinarak yapilan inceleme
sonucunda ortaya ¢ikarilabilmistir. Tekil filmin bigemine islevsel yaklasim ¢ergevesinde
diizenlenen bakis agisi, ¢alismanin amacini somutlastirmaya yaramistir. Bu durum, Rus
bi¢cimcilerinden yeni-bicimcilere uzanan yolda ortaya atilan goriislerin saglamasini
yapmak kadar, bu goriislerin tekil filmlerin incelenmesi Ozelinde uygulanmasini
kolaylastiran islevsel yaklasimin uygunlugunu sinamayi da saglamistir. Boylece hem
anlati hem de igerik merkezli bakis acilarina alternatif olabilecek bir yaklasimin alandaki
yerini gormek de miimkiin olmustur. Yaklasimin ve yontemin sinanmasinin yani sira,
filmleri gruplandirma o6l¢iitiiniin de c¢alismaya yardimci oldugundan séz etmek
gerekmektedir. Tiir, iilke, donem, akim, yonetmen, teknik gibi dl¢iitler yerine hakkinda
olmak ifadesinin kullanilmasi, bu belirleyenlerin farkli oldugu dort filmin ayni ¢alisma
kapsaminda bir araya gelmesine olanak tanimistir. Bu sayede, genelde film big¢imi ve
ozelde (tekil) film(in) bicemi hakkinda inceleme yapmak kolaylasmistir. Diger 6l¢iitlerin
belirgin yonlerinin 6n plana ¢ikmasi ve bu nedenle de tekil filmlerin 6zgiin yanlarinin géz
ard1 edilmesi riski de hakkinda olmak ifadesi sayesinde bertaraf edilebilmistir. Anlati
hakkinda olmanin temel gruplandirma olgiitii olmasi, filmlerin anlati disinda kalan
Ogelerine odaklanmay1 da kolaylastirarak film bi¢imi kavraminin 6n plana alinmasini
saglamistir. Bunun sonucunda filmlerin gorsel ve isitsel bilesenleri inceleme sirasinda
onem kazanmis ve anlati hakkinda olma durumuna kendileri tizerinden dikkat
cekilebilmistir. Kamera hareketleri, ¢cekim acilar1 ve 6lgekleri, ses, mizansen, oyunculuk
gibi film bicimi 6geleri, filmlerin siiresi boyunca anlati hakkinda olma durumuyla
iliskileri bakimindan ele alinabilmistir.

Anlattigimiz Hikdyeler, Gece Hayvanlari, Evde, Aidiyet filmlerinin dordiiniin de
anlat1 hakkinda olma durumu bu ¢alisma 6zelinde film bi¢ciminin anlat1 disinda kalan
Ogelerine odaklanmay1 saglamistir. Bu, anlati hakkinda olma 6lgiitii iizerinden bir araya
getirilen bu filmlerin baska seyler hakkinda olmadiklari anlamina gelmemektedir.
Filmlerin her biri aile, intikam, okul hayati, cinayet gibi farkli konular1 islemekte ve hatta
bu ya da daha farkli konularda kendi i¢lerinde daha kiiciik gruplar da olusturabilmektedir.
Ornegin Anlattigimiz Hikdyeler ve Gece Hayvanlar: ask ya da aile, Gece Hayvanlar: ve
Aidiyet iliskiler ya da cinayet, Evde ve Aidiyet tutku ya da takint1 gibi konu ve kavram
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kiimeleri altinda da bir araya gelebilmektedir. Bu durumun, filmlerin bu ¢alismada bir
araya getirilmelerine engel teskil etmek bir yana, incelemeler sonucunda aslinda yararli
oldugu ortaya c¢ikmistir. Bunu daha iyi anlayabilmek i¢in bu caligmanin olasi bir
alternatifinden s6z etmek daha aciklayici olacaktir. Filmlerin daha alisildik bir sekilde,
anlatt hakkinda olmak disinda kalan bir ortaklik {izerinden bir araya getirildigi
varsayildiginda, filmleri bir araya getiren ortakliin belirleyecegi farkli bir alanyazin
gerekebilecektir. Filmlerin, 6rnegin sosyoloji perspektifinden, aile kavrami merkeze
alimarak incelenmeleri durumunda ister istemez ilgili kavramin ilk bdliimii
sekillendirmesi durumu kaginilmaz olacaktir. Aile kavraminin kendine 6zgii alanyazini
oldugundan, ilk boliim de dogal olarak bu alanyazini referans alarak olusturulacaktir. Bu
durumun bu ¢alismada hedeflenen amagla celisecegi gercegi ortadadir. Sinemaya 6zgii
niteliklerin vurgulanmasi amaci, alanyazini sosyolojiden ddiing alinan bir ¢alismada geri
planda kalacaktir. Bunun yerine, anlati hakkinda olma 6l¢iitii tizerinden bir araya getirilen
filmler, alanyazinin da bizzat film bigimi kavrami iizerine olmasii saglamis ve bu
kavram ¢evresinde donen tartismalarin ele alinmasina olanak tanimistir. Dort filmin anlati
hakkinda olma durumlarini1 bizzat anlatilar1 {izerinden sabitleyerek ise baglamak, anlati
ve igerik kavramlarinin geri planda kaldig1 bir incelemenin yapilabilmesine de 6nayak
olmustur.

Alandaki haliyle bigim-igerik ayriminin konu edilmesi de bu noktada devreye
girmistir. Caligma boyunca hem ayrimin varligini kabul eden hem de ayrimi sorgulayan
goriislere yer verilmesi, sanata ve sinemaya yaklagsma yollarindan biri olarak bi¢im ve
icerik kavramlarinin incelenmesine yaramistir. Ayrimin her iki tarafin1 da incelemek,
ayrimi oldugu gibi kabullenmekten c¢ok, onun taraflarini etraflica ele alma istegiyle
aciklanabilir. Bu sayede, 6rnegin Rus bigimcilerinin ya da yeni-bi¢imecilerin s6z konusu
ayrim1 neden reddettiklerine egilmek de miimkiin olmustur. Bicem kavrami da bu
anlamda bir alternatif olarak sunulmus ve bicim-igerik ayriminin yarattigi
olumsuzluklarin agilabilece§ini goOstermeye yaramistir. Bigemin islev kavrami
cergevesinde ele alinmasi, filmlerin parcalarinin ve bu parcalar arasindaki iligkilerin
merkezde olmasini saglamistir. Bu anlamda bigem kavramu, bir filmin sinemasal araglari
harekete ge¢irmesi baglaminda ¢alismanin i¢inde kendisine yer bulmus ve boylece bigim-
icerik ayriminin yarattigi gerilimi dnlemeye yardimci olmustur. Filmleri incelerken anlati

disinda kalan bigim 6gelerinin iliskilerine odaklanmak bu agidan gerekli goriilmiistiir.
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Bu calismanin 6nemi, sinema arastirmalarindaki anlati ve igerik odakli
yaklagimlarin sinirlarini genisletebilmek seklinde ortaya konmustu. Calismanin bu agidan
onemli oldugu ve kendisinden sonraki ¢alismalara yol gosterici olacagi umulmaktadir.
Tez konusuna yaklasim, filmleri gruplandirma, filmlerin incelenmesi asamalarindan biri
ya da birkaginda sinema arastirmalarinin gelecegi acisindan 6nemli olabilmek, yeni bir
kaynagin ve yontemin kesfi ya da var olan kaynaklarin ve yontemlerin yeniden
degerlendirilmesi seklinde viicut bulabilir. Bu ¢alismanin, s6z konusu alanlarda anlati ve
icerik odakli ¢alismalarin alternatifini arayan ya da olusturmak isteyen arastirmacilara

yardimci olabilecegi diisiiniilmektedir.

229



KAYNAKCA

Altmayer, E., Altmayer, N. ve Ossard, C. (Yapimci) ve Ozon, F. (Yonetmen). (2012).
Dans La Maison. [Film]. Fransa: Mandarin Films, Mars Films, France 2 Cinéma,
FOZ.

Bahtin, M. (2016). Soylem tiirleri ve baska yazilar. (Cev: O. N. Cifti). Istanbul: Metis
Yaymlari.

Barsam, R. ve Monahan, D. (2016). Looking at movies: An introduction to film. (5. baski).
New York: W. W. Norton & Company, Inc.

Bateman, J. A. ve Schmidt, K.-H. (2012). Multimodal film analysis: How films mean.
New York: Routledge.

Beardsley, M. C. (1958). Aesthetics: Problems in the philosophy of criticism. New York:
Harcourt, Brace & World, Inc.

Bhaskar, 1. (2004). “Historical poetics,” narrative, and interpretation. T. Miller ve R. Stam
(Ed.), A companion to film theory i¢inde (s. 387-412). (2. bask1). Malden: Blackwell
Publishing.

Bordwell, D. (1985). Narration in the fiction film. Madison: The University of Wisconsin
Press.

Bordwell, D. (1989a). Historical poetics of cinema. Barton Palmer (Ed.), The cinematic
text: Methods and approaches iginde (s. 369-398). New York: AMS Press.

Bordwell, D. (1989b). Making meaning: Inference and rhetoric in the interpretation of
cinema. Cambridge: Harvard University Press.

Bordwell, D. (1993). Film interpretation revisited. Film criticism, 17 (2/3), 93-1109.

Bordwell, D. (1996). Contemporary film studies and the vicissitudes of Grand Theory. D.
Bordwell ve N. Carroll (Ed.), Post-theory: Reconstructing film studies iginde (s. 3-
36). Madison: The University of Wisconsin Press.

Bordwell, D. (1997). On the history of film style. Cambridge: Harvard University Press.

Bordwell, D. (2002). Film futures. SubStance, 31 (1), 88-104.

Bordwell, D. (2008). Poetics of cinema. New York: Routledge.

Bordwell, D. (2010). Film pratiginin kipi olarak sanat sinemasi. (Cev: Yesim Ozben). A.
Karadogan (Ed.), Sanat sinemast iizerine i¢inde (s. 71-82). Ankara: De Ki Basim
Yayimn.

Bordwell, D. ve Thompson, K. (2009). Film sanati. (Cev: E. Yilmaz, E. S. Onat). Ankara:
De Ki Basim Yayim.

230



Branigan, E. (1993). On the analysis of interpretive language Part I. Film criticism, 17
(2/3), 4-21.

Branigan, E. (2002). Nearly true: Forking plots, forking interpretations: A response to
David Bordwell’s “Film futures”. SubStance, 31 (1), 105-114.

Buckland, W. (2004a). Film semiotics. T. Miller ve R. Stam (Ed.), A companion to film
theory iginde (s. 84-104). (2. bask1). Malden: Blackwell Publishing.

Buckland, W. (2004b). The cognitive semiotics of film. Cambridge: Cambridge University
Press.

Buckland, W. (2008). Formalist tendencies in film studies. J. Donald ve M. Renov (Ed.),
The SAGE handbook of film studies iginde (s. 312-327). Londra: SAGE
Publications.

Buckland, W. (2009). Introduction. W. Buckland (Ed.), Film theory and contemporary
Hollywood movies iginde (s. 1-16). New York: Routledge.

Buckland, W. (2012). Film theory: Rational reconstructions. Abingdon: Routledge.

Buckland, W. (2014). Contemporary film theory. E. Branigan ve W. Buckland (Ed.), The
Routledge encyclopedia of film theory iginde (s. 112-116). New York: Routledge.

Buckland, W. (2015). Film studies: An introduction. Croydon: John Murray Learning.

Bugdayli, H. (2015). Tiirk sinemasimin gorsel anlat1 gelenegi. Marmara Iletisim Dergisi,
(23), 95-109.

Carroll, N. (1996). Prospects for film theory: A personal assessment. D. Bordwell ve N.
Carroll (Ed.), Post-theory: Reconstructing film studies i¢inde (s. 37-68). Madison:
The University of Wisconsin Press.

Carroll, N. (2003). Film form: An argument for a functional theory of style in the
individual film. Engaging the moving image iginde (s. 127-146). New Haven: Yale
University Press.

Carroll, N. (2009). Style. P. Livingston ve C. Plantinga (Ed.), The Routledge companion
to philosophy and film iginde (s. 268-278). Abingdon: Routledge.

Carroll, N. (2016). Sanat felsefesi. (2. baski). (Cev: G. K. Tirkes). Istanbul: Utopya
Yayinevi.

Chandler, D. ve Munday, R. (2018). Medya ve iletisim sézliigii. (Cev: B. Tasdemir).
Istanbul: Iletisim Yayinlari.

Collingwood, R. G. (2011). Kisaca sanat felsefesi. (Cev: T. Kabaday1). Ankara: BilgeSu
Yayincilik.

231



Corrigan, T. ve White, P. (2012). The film experience: An introduction. (3. baski1). Boston:
Bedford/St. Martin’s.

Currie, G. (2004). Cognitivism. T. Miller ve R. Stam (Ed.), A companion to film theory
iginde (s. 105-122). (2. baski). Malden: Blackwell Publishing.

Currie, M. (2013). Introduction. M. Currie (Ed.), Metafiction iginde (s. 1-18). (2. baski).
New York: Routledge.

De Grauwe, S. (2000). The cognitivist approach to film in the light of systemic-functional
theory: A changing of the guards? Image & Narrative, 1 (2).
https://www.imageandnarrative.be/inarchive/narratology/sofiedegrauwe.htm
(Erisim tarihi: 15.06.2022)

Diehl, N. (2016). Socratic film. The Journal of Aesthetics and Art Criticism, 74 (1), 23-
34.

Eagle, H. (1981). Russian formalist film theory: An introduction. H. Eagle (Ed.), Russian
formalist film theory icinde (s. 1-54). Ann Arbor: Michigan Slavic Publications.

Eldridge, R. (2019). Analytic philosophy of film: (Contrasted with continental film
theory). N. Carroll, L. T. Di Summa, S. Loht (Ed.), The Palgrave handbook of the
philosophy of film and motion pictures iginde (s. 237-258). Cham: Palgrave
Macmillan.

Elsaesser, T., Buckland, W. (2002). Studying contemporary American film A guide to
movie analysis. Londra: Arnold.

Erkilig, H. (2013). Noél Burch ve yeni-bicimci kuram. Z. Ozarslan (Ed.), Sinema
kuramlari - 2 Beyazperdeyi aydinlatan kuramlar iginde (s. 245-262). istanbul: Su
Yayinevi.

Eyhenbaum, B. (1981). Problem of cinema stylistics. H. Eagle (Ed.), Russian formalist
film theory iginde (s. 55-80). Ann Arbor: Michigan Slavic Publications.

Eyhenbaum, B. (2016). “Bigimsel yontem”in kurami. T. Todorov (Ed.), Yazin kurami
icinde (s. 31-70). (4. bask1). (Cev: Mehmet Rifat, Sema Rifat). Istanbul: Yap1 Kredi
Yayinlar.

Frampton, D. (2013). Filmozofi. (Cev: C. Soydemir). Istanbul: Metis Yayinlari.

Frome, J. (2009). Noél Carroll. P. Livingston ve C. Plantinga (Ed.), The Routledge
companion to philosophy and film iginde (s. 334-343). Abingdon: Routledge.

Gaut, B. (2010). A philosophy of cinematic art. Cambridge: Cambridge University Press.

232


https://www.imageandnarrative.be/inarchive/narratology/sofiedegrauwe.htm

Gould, C. S. (2012). Clive Bell (1881-1964). C. Murray (Ed.), 20. yiizyilda sanati
okuyanlar iginde (s. 57-63). (2. bask1). (Cev: Sugra Oncii). Istanbul: Sel Yayincilik.

Guynn, W. (2011). Style. W. Guynn (Ed.), The Routledge companion to film history
icinde (s. 248-249). Abingdon: Routledge.

Higgins, S. (2014). Art, film as. E. Branigan ve W. Buckland (Ed.), The Routledge
encyclopedia of film theory iginde (s. 34-39). New York: Routledge.

Hogan, P. C. (2009). David Bordwell. P. Livingston ve C. Plantinga (Ed.), The Routledge
companion to philosophy and film iginde (s. 313-322). Abingdon: Routledge.
Jakobson, R. (2016). Sanatta gergekgilik iistiine. T. Todorov (Ed.), Yazin kuram: iginde
(s. 91-101). (4. baski). (Cev: Mehmet Rifat, Sema Rifat). Istanbul: Yap1 Kredi

Yayinlart.

Kaplan, E. A. (1993). Disorderly disciplines. Film criticism, 17 (2/3), 48-52.

Karadogan, A. (2016). Senaryo ve anlati: Senaryo icin anahtar kavramlar. Ankara: De
Ki Basim Yayim.

Kazanski, B. (1981). The nature of cinema. H. Eagle (Ed.), Russian formalist film theory
icinde (s. 101-129). Ann Arbor: Michigan Slavic Publications.

Knight, D. (2019). Film art from the analytic perspective. N. Carroll, L. T. Di Summa, S.
Loht (Ed.), The Palgrave handbook of the philosophy of film and motion pictures
icinde (s. 357-379). Cham: Palgrave Macmillan.

Kocak, O. (2001). Sunus. Poetikaya giris i¢inde (s. 7-13). Istanbul: Metis Yayinlari.

Kolker, R. (2011). Film, bigim ve kiiltiir. (Cev: F. Ertinaz, A. Giiney, Z. Ozen, O. Sakir,
B. Tokem, D. Tunali, E. Yilmaz). Ankara: De Ki Basim Yayim.

Koutsourakis, A. (2014). Symptomatic reading. E. Branigan ve W. Buckland (Ed.), The
Routledge encyclopedia of film theory iginde (s. 464-469). New York: Routledge.

Koprii, M. (2015). Hareket ve anlati: Film zamani igin ¢ift yonlii bir analiz denemesi.
Kiiltiir ve Iletigim, (35), 9-33.

Kus, P. (2005). Rus bigimciligi lizerine bir aragtirma. Yayimlanmamis Yiiksek Lisans
Tezi. Izmir: Ege Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii.

Lee, A. (Yapimci) ve Polley, S. (Yonetmen). (2012). Stories We Tell. [Film]. Kanada:
National Film Board of Canada.

Mishra, R. K. (2011). A study of form and content. Journal of English and Literature, 2
(7), 157-160.

233



Monaco, J. (2005). Bir film nasil okunur? (6. bask1). (Cev: E. Y1lmaz). Istanbul: Oglak
Yayinlar.

Moran, B. (2008). Edebiyat kuramlar: ve elestiri. (18. baski). Istanbul: Iletisim Yaynlar1.

Nacar, S. (Yapimci) ve Cevik, B. (Yapimci ve YoOnetmen). (2019). Aidiyet. [Film].
Tiirkiye: Fol Film, Kuyu Film.

Nannicelli, T. (2014). Formalist theories of film. E. Branigan ve W. Buckland (Ed.), The
Routledge encyclopedia of film theory iginde (s. 214-219). New York: Routledge.

Nowell-Smith, G. (2000). How films mean, or, from aesthetics to semiotics and half-way
back again. C. Gledhill ve Linda Williams (Ed.), Reinventing film studies i¢inde (s.
8-17). Londra: Arnold.

Oluk, A. (2008). Klasik anlat: sinemas. Istanbul: Hayalet Kitap.

Ozarslan, Z. (2013). Sinemada tiir kurami. Z. Ozarslan (Ed.), Sinema kuramlari - 2
Beyazperdeyi aydinlatan kuramlar iginde (s. 51-76). Istanbul: Su Yayinevi.

Perkins, V. F. (2011). ilk dénem sinema kurammnin elestirel bir tarihi. E. Yilmaz (Ed.),
Filmde yontem ve elegtiri iginde (s. 35-59). Ankara: De Ki Basim Yayim.

Plantinga, C. (2019). Cognitive theory of the moving image. N. Carroll, L. T. Di Summa,
S. Loht (Ed.), The Palgrave handbook of the philosophy of film and motion pictures
icinde (s. 381-408). Cham: Palgrave Macmillan.

Prince, G. (2013). Metanarrative signs. M. Currie (Ed.), Metafiction i¢inde (s. 55-68). (2.
baski1). New York: Routledge.

Radner, H. (2011). Cognitive theory. W. Guynn (Ed.), The Routledge companion to film
history i¢inde (s. 156-157). Abingdon: Routledge.

Reynolds, D. (2014). Cognitive film theory. E. Branigan ve W. Buckland (Ed.), The
Routledge encyclopedia of film theory iginde (s. 98-103). New York: Routledge.

Rollyson, C. (2012). Susan Sontag (1933-2004). C. Murray (Ed.), 20. yiizyilda sanati
okuyanlar icinde (s. 270-276). (2. baski). (Cev: Sugra Oncii). Istanbul: Sel
Yayincilik.

Rushton, R. ve Bettinson, G. (2010). What is film theory? An introduction to
contemporary debates. Berkshire: McGraw Hill.

Ryan, M. (2015). Sinema politikalari: S6ylem, psikanaliz, ideoloji. (Cev: Hakan Erkilig).
sinecine, 6 (2), 77-90.

Ryan, M. ve Kellner, D. (1997). Politik kamera: Cagdas Hollywood sinemasinin
ideolojisi ve politikasi. (Cev: E. Ozsayar). Istanbul: Ayrint1 Yayinlari.

234



Salerno, R. (Yapimci) ve Ford, T. (Yapimci ve Yonetmen). (2016). Nocturnal Animals.
[Film]. ABD: Focus Features, Fade to Black Productions.

Serter, S. S. (2005). Sinemada bicem: Liitfi Omer Akad sinemasi. Yayimlanmamis
Doktora Tezi. Eskisehir: Anadolu Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii.

Shiner, L. (2013). Sanatin icadi. (3. baski). (Cev: I. Tiirkmen). Istanbul: Ayrinti
Yayinlar.

Sinnerbrink, R. (2011). New philosophies of film: Thinking images. Londra: Continuum.

Sinnerbrink, R. (2019). Poststructuralism and film. N. Carroll, L. T. Di Summa, S. Loht
(Ed.), The Palgrave handbook of the philosophy of film and motion pictures i¢inde
(s. 441-465). Cham: Palgrave Macmillan.

Sontag, S. (1991a). Yoruma karsi. (Cev: Yurdanur Salman). Y. Salman ve M. Giirsoy
(Ed.), Sanatci: Ornek bir ¢ilekes iginde (s. 9-21). Istanbul: Metis Yayinlari.

Sontag, S. (1991b). Bigcem {izerine. (Cev: Yurdanur Salman). Y. Salman ve M. Giirsoy
(Ed.), Sanatci: Ornek bir ¢ilekes iginde (s. 22-44). Istanbul: Metis Yaynlari.

Sogiit, F. (2020). Nuri Bilge Ceylan’m Uzak filmine neoformalist bir bakis. Turkish
Studies, 15 (1), 593-605.

Stam, R. (2014). Sinema teorisine giris. (Cev: S. Salman, C. Asatekin). Istanbul: Ayrint1
Yayinlart.

Stecker, R. (2009). Film as art. P. Livingston ve C. Plantinga (Ed.), The Routledge
companion to philosophy and film iginde (s. 121-130). Abingdon: Routledge.
Sweeney, K. W. (2009). Medium. P. Livingston ve C. Plantinga (Ed.), The Routledge
companion to philosophy and film iginde (s. 173-183). Abingdon: Routledge.

Sen Altm, N. (2017). Edebiyat sosyolojisinin sinirlart. U.U. Sosyal Bilimler Enstitiisii
Derqgisi, 10 (2), 37-57.

Sener, S. (2008). Diinden bugiine tiyatro diisiincesi. (5. baski). Ankara: Dost Kitabevi
Yayinlart.

Sklovski, V. (2016). Teknik olarak sanat. T. Todorov (Ed.), Yazin kuram: iginde (s. 71-
90). (4. baski). (Cev: Mehmet Rifat, Sema Rifat). istanbul: Yap: Kredi Yaynlar1.

Tahan, K. (2016). Bi¢cim, tarih, o&zne: Baglamlararast bir elestirive dogru.
Yayimlanmamis Doktora Tezi. Istanbul: Marmara Universitesi, Sosyal Bilimler
Enstitiisii.

Thanouli, E. (2014). Narration. E. Branigan ve W. Buckland (Ed.), The Routledge
encyclopedia of film theory icinde (s. 328-332). New York: Routledge.

235



Thompson, K. (1981). Eisenstein’s Ivan the terrible: A neoformalist analysis. New
Jersey: Princeton University Press.

Thompson, K. (1988). Breaking the glass armor. New Jersey: Princeton University Press.

Thomson-Jones, K. (2008). Aesthetics & film. Londra: Continuum.

Thomson-Jones, K. (2009). Formalism. P. Livingston ve C. Plantinga (Ed.), The
Routledge companion to philosophy and film i¢inde (s. 131-141). Abingdon:
Routledge.

Tinyanov, Y. (1981). On the foundations of cinema. H. Eagle (Ed.), Russian formalist
film theory iginde (s. 81-100). Ann Arbor: Michigan Slavic Publications.

Tinyanov, Y. (2016). Yazinsal evrim iistiine. T. Todorov (Ed.), Yazin kuram: iginde (s.
112-129). (4. baski). (Cev: Mehmet Rifat, Sema Rifat). Istanbul: Yap1 Kredi
Yayinlart.

Tinyanov, Y. ve Jakobson, R. (2016). Yaznsal ve dilsel incelemelerin sorunlari. T.
Todorov (Ed.), Yazin kuram: iginde (s. 130-132). (4. baski1). (Cev: Mehmet Rifat,
Sema Rifat). Istanbul: Yap1 Kredi Yayinlari.

Todorov, T. (2001). Poetikaya giris. (Cev: K. Sahin). Istanbul: Metis Yayinlar1.

Todorov, T. (2016). Sunus. T. Todorov (Ed.), Yazin kuram: iginde (s. 17-28). (4. baski).
(Cev: Mehmet Rifat, Sema Rifat). Istanbul: Yap1 Kredi Yayinlar:.

Topgu, Y. G. (2009). Anlat1 ve bi¢im iliskisine neoformalist bir yaklasim: Yazi-Tura
ornegi. Erciyes Iletisim Dergisi, 1 (2), 104-120.

Turvey, M. (2014). Classical film theory. E. Branigan ve W. Buckland (Ed.), The
Routledge encyclopedia of film theory iginde (s. 86-91). New York: Routledge.

Tuttle Ross, S. (1995). Relativism’s role in David Bordwell’s Making meaning. The
Journal of Value Inquiry, (29), 565-572.

Villarejo, A. (2007). Film studies: The basics. Abingdon: Routledge.

Vinogradov, V. (2016). Bigembilimin gorevleri stiine. T. Todorov (Ed.), Yazin kuram:
icinde (s. 102-106). (4. baski). (Cev: Mehmet Rifat, Sema Rifat). Istanbul: Yap:
Kredi Yaynlari.

Waugh, P. (1984). Metafiction: The theory and practice of self-conscious fiction. Londra:
Methuen.

Wildfeuer, J. (2014). Film discourse interpretation: Towards a new paradigm for

multimodal film analysis. New York: Routledge.

236



Wilson, G. (2009). Interpretation. P. Livingston ve C. Plantinga (Ed.), The Routledge
companion to philosophy and film iginde (s. 162-172). Abingdon: Routledge.

Yetisken, H. (2009). Estetigin ABC'’si. (3. baski). Ankara: Say Yayinlari.

Yilmaz, R. (2014). Anlati yoluyla diinyanin zihinsel yeniden kurulumu: “Palto”,
“Doniigiim” ve “Hayvan Ciftligi” romanlarimin alimlama pratikleri iizerine bir
inceleme. Yayimlanmamis Doktora Tezi. Kocaeli: Kocaeli Universitesi, Sosyal
Bilimler Enstitiisii.

Young, K. (2002). “That fabric of times”: A response to David Bordwell’s “Film futures”.
SubStance, 31 (1), 115-118.

Younger, P. (2011). Formalism and neoformalism. W. Guynn (Ed.), The Routledge
companion to film history iginde (s. 182-183). Abingdon: Routledge.

Ziraman, Z. (2014). Yeni kavrami c¢ergevesinde 1990 sonrast Tiirkiye sinemasinda
yonetmen iisluplari. Yaymmlanmamis Doktora Tezi. Izmir: Dokuz Eyliil
Universitesi, Giizel Sanatlar Enstitiisii.

Zimmerman, R. L. (1964). Form, content, and categories in art. Philosophy and
Phenomenological Research, 25 (2), 169-179.

237



EKLER
EK-1

14-15 Ocak 2020 tarihlerinde YOK Tez Merkezi’nin internet sitesinde yapilan
taramada, Tiirkiye’de sinema ya da sanat alanlarini ilgilendiren anabilim ya da anasanat
dallarinda son on yilda yazilmis ve film incelemesi iceren doktora tezleri incelenmistir®

Taramanin herhangi bir anahtar sézclik aramasi yoluyla degil, Detayli Tarama
sekmesi iizerinden yapilmasinin iki nedeni vardir. Bunlardan ilki, film incelemesi igeren
caligmalarin taranmasi sirasinda kullanilacak anahtar sdzciiklerin fazla olmasiyla ilgilidir.
Herhangi bir alanda, herhangi bir filme, herhangi bir agidan yaklagmis olan bir tezin
herhangi bir anahtar sézclik aramasiyla ortaya cikarilmasinin miimkiin olmasi, ayn
zamanda, bunlarin listelenmesi sirasinda cesitli eksikliklerin ya da yanligliklarin
kaginilmaz olacagi anlamma da gelmektedir. Anahtar sdzcilk aramasi yoluna
gidilmemesinin ikinci nedeni, Tiirkiye’deki yliksekdgrenim sisteminin yapistyla ilgilidir.
Lisansiistii diizeyde Ogretime katki saglayan tiniversitelerin anabilim ya da anasanat
dallarinin adlari, bu dallarin ortaklastig1 ve farklilastigi noktalar1 agik denebilecek bir
sekilde gostermektedir. Dolayistyla, film incelemesi igeren tezleri taramak i¢in anabilim
ya da anasanat dallarina bakma yoluna gidilmistir.

Taramanin yapilacagi anabilim ya da anasanat dallarinin belirlenmesi sirasinda ilk
olarak, dogrudan sinemayla ya da sanatla ilgili olma sarti aranmistir. Bunun nedeni,
sinema arastirmalarinin gelisimi boyunca sinemanin disiplinler arasi1 oldugunu
vurgulayan ve biiylik oranda kabul gérmiis olan yaklasimdir. Felsefe, sosyoloji, psikoloji
gibi alanlarda yazilmis ve film inceleme yoluna gitmis arastirmalarin zaten sinemaya ve
filmlere yaklasimini belirleyen seyin bir sanat olarak sinemanin disinda kalacagi
varsayimindan hareketle, bu gibi alanlar tarama kapsami disinda birakilmigtir. Bagka bir
deyisle, bu alanlarda yapilan film incelemelerinin, filmlerin igerigi olarak nitelendirilen
bilesenlere odaklandiklar1 ve ilgili alanlara ait kavramlar1 ve kuramlar1 6rneklendirdikleri
varsayllmigtir. Taramanin sanat ve sinema odakli anabilim ya da anasanat dallarini
dikkate alarak yapilmis olmasinin bir diger nedeni, bu dallarin film bi¢imi iizerine
odaklanma ve bunu yaparken de bir sanat olarak sinemanin olanaklarini vurgulama
ihtimalinin yiiksek olmasidir. Bu nedenle taramanin merkezine, adinda sanat, sinema,

film gibi sozciikler gecen ya da yaygin kaniya gore sinemayi1 da kapsayacak bir miifredata

8Taramaya iliskin sayisal veriler EK-2’de liste seklinde sunulmustur.



sahip oldugunu sezdiren anabilim ya da anasanat dallar1 alinmstir.

Taramanin tez tiirii (Doktora), yil (2010-2019), durum (Onaylandi), dil (Tiirkge)
Olclitlerine gore belirlenen sabitler 1518inda ve sinema ya da sanat alanlarini ilgilendiren
anabilim ya da anasanat dallarini igermesi sartiyla gergeklestirilen ilk adiminda, 19
anabilim ya da anasanat dali i¢inde toplam 621 tez oldugu goriilmiistiir. Bu asamadan
sonra s0z konusu 621 tez, film incelemesi icerip icermediklerine gore incelenmistir. Bu
inceleme yapilirken 6nce tezlerin adlarina, tez adinin yeterli olmadig1 durumlarda tezlerin
ozetlerine, bunun da yetmedigi durumlarda da tezlerin Igindekiler boliimlerine
bakilmistir.

Taramanin sonunda, sinema ya da sanat odakli yedi anabilim ya da anasanat dalinda
2010-2019 yillar1 arasinda Tiirkge yazilmis ve onaylanarak YOK Tez Merkezine
yliklenmis doktora tezleri arasinda, film incelemesi iceren toplam 119 tez oldugu
goriilmiistiir.® Bunlardan 93 tanesi Radyo Televizyon ve Sinema Anabilim Dal1; 8 tanesi
Sinema Televizyon Anabilim Dali; 6 tanesi Sinema Televizyon Anasanat Dali; 6 tanesi
Film Tasarimi Anasanat Dali; 3 tanesi Radyo Televizyon Anabilim Dali; 1 tanesi Sanat
Bilimi Anabilim Dali; 1 tanesi Sanat ve Tasarim Anabilim Dali; 1 tanesi Sanat Tarihi
Anabilim Dal1 biinyesinde yazilmistir.

Incelenen tezlerin i yapisi, tezlerdeki baslik sayisi kag olursa olsun, iki ana bdliime
indirgenmistir: Alanyazin ve film incelemesi. Alanyazin olarak adlandirilan bolim ya da
boliimler tezlerin alanda sorun olarak gordiigii ya da genisletmek istedigi ana konulari,
film incelemesinin yapildigi boélimler de bu incelemelerin yapilma seklini ortaya
koymaktadir. Taramanin ardindan ilgili anabilim ya da anasanat dallarinin altinda
alfabetik olarak siralanan 119 tez, asagidaki agilardan incelenmistir:

e Tez konusuna yaklasim: Tezlerde ilk bakilan, arastirmacinin sorun olarak
gordiiklerini somutlastirirken kullandigi kavramlarin ya da kuramlarin
nereden kaynaklandigi olmustur. Bu yapilirken basit bir ikili ayrima
gidilmis ve tezlerin ilk boliimlerine kaynaklik eden c¢ikis noktalarinin
sinemanin ya da sanatin i¢inden mi yoksa disindan mi1 geldigi incelenmistir.
Felsefe, sosyoloji, psikoloji gibi alanlar ve benzerlerinin sosyal bilimlere
kattigt kavramlar ve kuramlar sinema ya da sanat dis1 olarak

adlandirilmistir. Bunlara ideoloji, modernlesme, go¢ gibi kavramlardan yola

®Bu tezlere ait tez numarasi, yil, baslik gibi bilgiler EK-3’te tablo seklinde sunulmustur.



cikan tezler drnek olarak gosterilebilir. Sinemanin ya da sanatin iginden
gelen kavramlara 6rnek olarak da estetik, kurgu, mizansen verilebilir.
Filmleri gruplandirma: Burada odaklanilan, arastirmacilarin inceleyecekleri
filmleri hangi 6l¢iitlere gore gruplandirdiklar: olmustur. Bunu yapmak i¢in,
sinema agisindan evrensel oldugu diisiiniilen ve yalnizca akademik
caligmalarla smirli olmayan genel gruplandirma Olgiitleri géz Oniinde
bulundurulmustur. En genisten en dara dogru bunlar; tiir, iilke, donem,
akim, yonetmen, teknik olarak siralanabilir. Elbette, bu 6l¢iitlerden yalnizca
bir tanesi bir tezin konusunu belirleyebilecegi gibi, birden fazla 6l¢iit
kullanilarak da tez konusu segilebilir. Ornegin “2010 sonrasi Italyan
sinemasinda korku filmleri” dendiginde tiir, lilke ve donem olmak {izere ii¢
ol¢iit birlikte kullanilmaktadir. Ayrica, bu 6rnekteki gibi bazi durumlarda
gruplandirma o6lgiitleri dogrudan tez basligindan anlasilabilmekteyken bazi
durumlarda baslikta yer almayan 6lgiitlerden tezin diger boliimlerinde s6z
edilebilmektedir. Dolayisiyla listelenen tezlere bakilirken de bu durum goz
oniinde bulundurulmus ve bir tezde gruplandirma 6l¢iitlerinden kag tanesi
kullanildiysa hepsi isaretlenmistir.

Yontem ve film incelemesi: Tarama sonunda ele alinan tezlerin yontem ve
film incelemesi iceren boliimlerine yukaridakine benzer sistematik bir
yaklasim uygulamak miimkiin olmamigsa da bu, filmlerin incelenme yollar1
hakkinda genel bir kani olusturmaya engel teskil etmemistir. Bu sorunu
asmak i¢in yontem ve film incelemesi bolimleri birlikte ele alinmustir.
Bunun yontem 6zelindeki nedeni, incelenen tezlerin yonteme ayr1 bir boliim
olarak yer verme ve hatta tezin yontemini detaylandirma konusunda
herhangi bir ortaklik géstermemis olmasidir. Yonteme ayr1 bir boliim ayiran
tezlerin yaninda, ondan birka¢ climleyle bahseden ya da onunla ilgili
herhangi bir bilgi paylasmayan tezler oldugu goriilmiistiir. Yontem
konusunda genel bir kaniya varmak i¢in tezlerin basliklari, ozetleri ve
Igindekiler boliimleri degerlendirmeye alinmus; tekrar eden sozciikler
sayesinde hangi yontemlerin daha ¢ok tercih edildigi ortaya
cikarilabilmistir. Film incelemelerine bakilirken de saglikli veri sunacak
ortakliklarla karsilasilmadigi icin, burada da tekrar eden sozciikler,

kavramlar, yaklasimlar sayesinde belirli gruplandirmalar yapilabilmistir.



Bunu yapmak i¢in yine tezlerin bagliklarindan yola ¢ikilmis; sonrasinda
ozetler, Icindekiler béliimleri ve nihayetinde bizzat filmlerin incelendigi
boliimler ele alinmustir.

Bu agsamada, tarama sonunda tez konusuna yaklagim, filmleri gruplandirma,
yontem ve film incelemesi acilarindan incelenen tezlerle ilgili gozlemlerden bahsetmek
gerekmektedir.

Tirkiye’deki iiniversitelerin sinema ya da sanat odakli anabilim ya da anasanat
dallarinda son on yilda yazilan ve film incelemesi igeren doktora tezlerinde, filmlere
cogunlukla sinemanin ve sanatin digindaki kavramlar ya da kuramlar aracilifiyla
yaklasilmistir. Bu noktada belirtilmesi gereken, kimi kavram ve kuram kiimeleriyle
siklikla karsilasilmasi durumundan hareketle, filmlere temsil perspektifinden bakmanin
hala olduk¢a yaygin olusudur. Tezler incelenirken 6zellikle ideoloji, toplumsal cinsiyet,
modernlesme, popiiler kiiltiir, tasra, kentlesme, bellek, iktidar gibi kavramlarla birden ¢ok
kez karsilagilmistir. Bu gibi kavramlarin, incelenen tezlerin ilk boliimlerini de dogrudan
denebilecek sekillerde belirledigi goriilmiistiir. Dolayisiyla tezlerin ¢cogunlugunda ilk
boliimler, sinemanin ya da sanatin alanina ait olmayan kavramlarla ve bu kavramlar
sosyal bilimlere kazandiran alanlarin belirledigi bir kaynakga 1s18inda sekillenmistir.

Filmleri gruplandirma agisindan ilk dikkat ¢eken sey, iilke dl¢iitliniin {istiinltigtidiir.
Arastirmacilar tez konularinmi belirlerken filmleri ya da sinemayla ilgili bakis agilarim
cogunlukla iilke Olciitli cercevesinde gruplandirmislardir. Gruplandirma yapilirken
kullanilan iilkeler arasinda Tiirkiye bas1 ¢ekmektedir. Ulke 6lciitiinii, genellikle onunla
birlikte kullanilan donem 6l¢iitii izlemektedir. Bu 6lglitte en sik kullanilan donem 2000’11
yillardir ve onu, 1990’l1 ve 1980’li yillar izlemektedir. Donem o6l¢iitiiniin ardindan
yonetmen 6lgiitii gelmektedir. Incelenecek filmleri ydnetmen &lgiitiine gore gruplandiran
tezlerde de faaliyetlerini Tiirkiye’de siirdiiren yonetmenlerin daha ¢ok tercih edildigi
goriilmiistiir. Kavramsal olarak bu alt1 6l¢iit arasinda en kapsayici olan tiir 6l¢iitii, tercih
edilme sikliginda dordiincii sirada yer almaktadir. Bu 6l¢iit dahilinde en ¢ok incelenen tiir
bilimkurgu olmus, onu korku ve komedi izlemistir. Son sirada yer alan teknik
Olciitiindeyse gorsel, dijital, 6zel gibi farkli 6nadlarla anilan efekt kullanimi ilk sirada yer
almaktadir. Onu kurgu ve mekan izlemekte; ses, oyunculuk, senaryo gibi kavramlar da

teknik ol¢iitliniin diger 6geleri arasinda yer almaktadir.



Gruplandirma 6lgiitlerine genel olarak bakildiginda iki noktaya dikkat ¢cekmek
gerekmektedir. Bunlardan ilki, alti Ol¢iit arasinda en ¢ok kullanilan ii¢linlin ortaya
koydugu bir durumken digeri, son dlgiitiin sonuncu olmasiyla ilgilidir.

Ik olarak, iilke ve yonetmen olgiitlerinin gosterdigi gibi, sinemanin Tiirkiye’deki
yansimalarina odaklanmanin daha c¢ok tercih edilmesine deginilmelidir. Bu durumu
aciklamak i¢in taramanin Tiirkiye’deki {iniversitelerde Tiirk¢e yazilan tezler merkezli
yapilmis olmasindan bahsedilebilir. Tirkiye’deki tiniversitelerin sinema ya da sanat
odakl1 doktora programlarinda faaliyet gosteren arastirmacilarin, sinemanin Tiirkiye’ye
0zgl yaratim ve seyir kosullariyla ilgilenmeleri anlasilabilir bir durumdur. Benzer
sekilde, donem olgiitii bir gruplandirma araci olarak devreye girdiginde, tezlerin yazildigi
déneme yakin olan dénemleri 6n plana ¢ikardigi gériilmiistiir. Bu durumun da olagan ve
hatta gerekli oldugu savunulabilir. Sonugta, sosyal bilimlerin ya da sanatin diger
alanlarinda oldugu gibi, sinema s6z konusu oldugunda da arastirmacilarin yeni
geligsmelerle, yeni filmlerle, yeni yonetmenlerle ilgilenmeleri anlasilabilir bir durumdur.
Dahasi, sinema arastirmalarinda filmleri iilke, donem, yonetmen odakli ele almak her
zaman tercih edilen yollar olmus ve arastirmanin yapildig: iilkenin ve dénemin kendisi
de bu olgiitleri belirlemede etkin rol oynamistir. Ancak bir arastirma alani olarak
sinemanin sundugu genis olanaklar disiiniildiiglinde, bu ii¢ Ol¢iitiin belirleyicilik
giiciinden higbir sey kaybetmediginin altin1 ¢izme ihtiyacit dogmustur.

Teknik ol¢iitlinlin son sirada yer almasi, incelenen tezlerin tarandigi alanlar goz
oniinde bulunduruldugunda oldukca dikkat ¢ekicidir. Zira hatirlanacak olursa, taramanin
yapildig1 anabilim ya da anasanat dallarin1 sinirlandiran temel, bu dallarin dogrudan ya
da dolayl sekillerde sinemayla ya da sanatla iliskili olmasi idi. Buradan hareketle, bir
caligma alani olarak sinemay1 ele alan ve bunu yaparken de film inceleme yoluna gitmis
tezlerin, filmleri gruplandirirken ya da onlara nasil yaklagacaklarin1 belirlerken en alt
sirada sinemaya 6zgili teknikleri tercih etmis olmasinin sasirtici oldugunu belirtmek
gerekmektedir. Sonugta, uzmanlik alanlari arasinda bir sanat olarak sinemanin da oldugu
aragtirmacilarin onu diger sanatlardan ayiran nitelikler {izerine yogunlagsmasi yoniindeki
beklenti olduk¢a makuldiir. Teknik 6l¢iitliniin tercih edilmemesine gerekce olarak diger
gruplandirma 6lciitlerinin onu devre dig1 birakmasindan s6z etmek de miimkiin degildir.
Tipki iilke-yonetmen ya da iilke-donem birliktelikleri gibi, teknik 6l¢iitii de bir iilkeyle,
bir donemle, bir yonetmenle birlikte kullanmaya uygundur. Hatta sinemanin olanaklari

vurgusuna bir kez daha basvurarak, 6zellikle donem ve yonetmen 6l¢iitlerine eklemlenen



teknik ol¢iitliniin, sinema 6zelinde beliren bir sorunun belirli bir donemde ya da belirli bir
yonetmence nasil asildigini gosterme potansiyelinden soz edilebilir. Kurgunun, sesin,
kameranin, mizansenin, oyunculugun, 1s1gin filmlerde nasil kullanildigina, bu
kullanimlarin ne gibi benzerlikler ya da farkliliklar gosterdigine odaklanmak yoluyla
sinemaya 0zgli anlatim olanaklar1 ortaya konulabilir. Teknik dl¢iitiiniin alt1 61¢iit arasinda
son sirada yer almasi da bu yiizden ilgi ¢ekicidir.

Ote yandan, taramanin odaklandig1 ilk nokta, yani arastirmacilarin sorun olarak
gordiiklerini somutlastirirken kullandig1 kavramlarin ya da kuramlarin kaynaklandigi yer,
bu durumu agiklamak i¢in kullanilabilir. Arastirmacilarin tez sorunlarini agirlikli olarak
sinemanin ya da sanatin disindan gelen kavramlar ya da kuramlar araciliiyla
somutlastirmasi ile filmleri gruplandirirken ya da onlara yaklagimlarini belirlerken
sinemasal teknikleri bu denli az tercih etmesi arasinda dogrudan denebilecek bir iligki
kurulabilir. Sorunlarin1 sinemanin ya da sanatin disindaki alanlar1 kullanarak
somutlastiran tezlerin ilk boliimlerinin dogal olarak bu alanlara ait kavramlarin ya da
kuramlarin detaylandirilmasindan olusmasi da bu ¢ikarimi desteklemektedir. Tezlerin ilk
boliimlerinde kurgu, mizansen, kamera hareketleri gibi sinemasal bilesenler yerine
ideoloji, modernlesme, tasra gibi kavramlara dair alanyazina odaklanilmasi, tezlerin hem
sorunlarini ortaya koyarken hem de filmlere yaklasimlarini belirlerken tercih ettikleri
¢ikis noktalarinin da sinemanin disinda konumlandigini géstermektedir.

Tarama sonunda ele alinan tezlerin yontem ve film incelemesi igeren bdliimlerine
hem yukaridakine benzer bir sistematik yaklagim uygulamanin miimkiin olmamasi hem
de bu boliimlerden elde edilen verilerin ¢esitliligi nedeniyle, bu béliimlere iliskin
gozlemlerin ayr1 ayr1 sunulmasi gerekmektedir.

Incelenen tezlerde sosyoloji bashigi altinda gruplandirilan yontemlerin sayica
istiinliigii géze ¢arpmaktadir. Bu grubun iginde en ¢ok tekrar edilen sozciik ideoloji
olmus ve siralamada kendisinden sonra gelen tarihsel, sosyolojik, Marksist, yapisalci gibi
sozctiklerle birlikte kullanilmistir. Ayrica Marx, Lévi-Strauss, Lefebvre, Harvey, Zizek
gibi disiintirlerin adlar1 da bu grubun icinde en ¢ok zikredilenler arasindadir.
Gruplandirmaya kolaylik saglamasi amaciyla, 6zellikle Freud ve Lacan vasitasiyla
dogrudan psikanalize atifta bulunan yontemler de bu baslik altinda degerlendirilmistir.
Sosyolojiyle iliskili yontemlerin ardindan, sosyal bilimlerde siklikla karsilagilan iki
yontem gelmektedir: Igerik analizi ve sdylem analizi. Incelenen tezlerde bu yéntemlerin

sosyolojik, felsefi, edebi bakis acilartyla harmanlanarak diger sosyal bilimlerdekinden



farkli sekillerde kullanildiklar1 goriilmiistiir. Bu durum, tezlerin ydntemlerinden
bahsederken igerik ve sdylem sozciiklerine eslik eden niteliksel, elestirel, etnografik,
tematik, metinsel gibi sozciikler ya da analizin dogrudan Marksizm, feminizm, psikanaliz,
dilbilim gibi alanlarin perspektifinden yapilacagini soyleyen boliimler 6rnek gosterilerek
kanitlanabilir. Sosyoloji baslig1 altinda degerlendirilen yaklagimlar ya da icerik ve sdylem
analizi gibi yontemlerin olusturdugu ii¢liiniin ardindan, onlar kadar sik olmasa da yontem
olarak kullanilan baska kiiciik gruplar gelmektedir. Gostergebilimsel, betimsel, niteliksel
Onadlanyla birlikte kullanilan analiz yontemleri ile yorumlama edimine vurgu yapan
yontemler bunlara 6rnek olarak gosterilebilir. Bunlar disinda, birer kez kullanilan ve
herhangi bir ortaklik gostermedikleri i¢in bir grup altinda degerlendirilmemis baska
yontemler oldugu da belirtilmelidir.

Bu noktada, en sik kullanilan sézciiklerden biri olarak aslinda dordiinct siradaki
yontemler grubunu yaratan bir kavram i¢in yeni bir paragrafa baglamak gerekmektedir:
Anlati. Bunun temel nedeni, s6z konusu kavramin bu tezin sorununu olusturmada
oynadig1 roldiir. Her ne kadar bir sonraki asama olan film incelemelerinin incelenmesi
sirasinda 6nemi katlanarak artacak olsa da ise anlatinin yontem konusunda edindigi yeri
aciklayarak baglamak yararli olacaktir. Zira yontem ozelinde anlatinin kendi iginde
olustugu gozlenen bir ayrim, filmlere yaklasimin gerek akademik gerekse de akademi
disindaki yansimalarinin 6zeti olma niteligi tasimaktadir. Bu ayrimi, tezin diger
boliimlerinde daha detayli bir sekilde incelenmis olan bi¢cim-igerik ayrimina benzetmek
miimkiindiir. Incelenen tezlerden bazilarinin yéntemlerine kaynaklik eden anlatinin bigim
olarak ele alinmasit durumu, onu kendi dinamiklerine gore inceleme c¢abasiyla ortaya
cikmaktadir. Buna gore anlati, sinema ya da sanatin disindan gelen kavram ve kuram
kiimelerinin tastyicisi degildir. Anlati, filmin Oykiisii ve olay orgiisii ile karakterleri
tarafindan olusturulan, sinemaya 6zgii diizenlenise sahip ve filmin diger 6geleriyle iliski
icinde olan bir 6gedir. Baz1 tezlerin anlatiy1 bu agidan ele alma ihtimallerinin yontem
boliimiindeki karsilifi, anlatiya odaklanirken kullanacaklarini belirttikleri kaynakca
sayesinde gorliniir olmaktadir. Algirdas Julien Greimas, Vladimir Propp, Joseph
Campbell, Gérard Genette, Seymour Chatman, Syd Field gibi isimlerin g¢alismalari
ekseninde yaklasildiginda anlati, kendine has kurallara sahip olan ve bu kurallar
cercevesinde incelenmesi amaclanan bir 68e olmaktadir. Bu isimlerden bazilarinin
calismalarinin sinemanin ya da sanatin alanlar1 disinda sekillenmesi durumunu daha

onceki orneklerden farkli kilan seyin, anlatiya 6zel bir istisna oldugu sdylenebilir. Anlati,



bir metne indirgenmeye en uygun film 6gelerinden biridir. Bu da kendisi 6zelinde
karsilagilan ortaklasma durumunu daha esnek kilmaktadir. Bu yoniiyle anlatinin, 6rnegin
edebiyat calismalarindan gelen birikimi, sinemaya uyarlanabilir bir hale gelmektedir.
Yontemden bahsederken anlatiya dogrudan atif yapan tezlere ait ayrimin diger
tarafindaysa, incelemenin basindan beri merkezde olan yaklasim hakimdir. Burada
arastirmacilarin, yine basta sosyoloji olmak iizere sosyal bilimlerin diger alanlarina ait
kavramlar1 ve kuramlari, bu kez anlatiyla iliski kuracak sekilde ddiing aldig1 goriilmiistiir.
Ideoloji, feminizm, yorum gibi sdzciiklerin, arastirmacilarin anlat1 ¢éziimlemesi, anlati
modeli, anlatibilim seklinde adlandirdiklar1 yontemleri nasil kullanacaklarini agiklarken
eslik ettigi goriilmistir. Bu agidan bakildiginda anlati, kendi dinamiklerine gore
incelenen bir 0ge olmaktan ¢ikmis ve hem sinemanin hem de sanatin disindaki
kavramlarin ve kuramlarin tasiyicisi olarak goriilmiistiir. Bu durum, tezlerin film
incelemesi boliimlerinde tercih edilen yaklasimlarin biiyiik ¢ogunluguna da kaynaklik
etmektedir. Bu yiizden, tarama sonunda ele alinan tezlerin film incelemesi yapilan
boliimleriyle ilgili gézlemlere gegmekte fayda vardir.

Daha 6nce yontem boliimlerinden s6z ederken yapildigt gibi, burada da dncelikle
anlatry1 kendi dinamiklerine gore ele alan az sayidaki tezden bahsedilmelidir. Bu tezler,
anlati kavramini ele alirken ona sinemanin perspektifinden yaklagsmaya ve gerek filmlerin
sinemasal niteliklerinden gerekse de filmlerin sinema ya da sanat dis1 kavramlarla ve
kuramlarla kurduklari iliskilerden s6z ederken bu perspektife sadik kalmaya galismustir.

Filmler incelenirken anlatinin hakimiyetini yaratan esas etmen ise anlatinin ve ona
ait bilesenlerin filmlerin disindaki seylere isaret etmenin araci olarak kullanilmasidir.
Filmlerin anlatilarina, anlatilarin da film dist kavram ya da kuram kiimelerine
indirgenmesi, incelenen tezlerde kendisini farkli sekillerde gostermektedir. Tezlerin
cogu, ilk boliimlerinde ele aldiklar1 kavramlar1 ya da kuramlari, film incelemesini
gerceklestirdikleri  boliimlerde dogrudan filmlerin  genis bir 06zeti {izerinden
orneklendirme yoluna gitmistir. Bir diger yol, ilk boliimde kavram ve kuram iizerine
verilen genis bir 6zetin ardindan film incelemesi sirasinda ilgili kavram ve kuram 6zetine
iliskin hatirlaticilar ile filmin 6zetini bir arada sunmaktir. Bunun disinda, filmde olan
biteni ilgili kavramlar ve kuramlar ile birlikte ele alan uzun boliimlere de rastlanmistir.
Bu yolun benimsenmesi durumunda filmler daha da kisa sekillerde 6zetlenerek yalnizca
konularina ya da bagkarakterlerine indirgenmis ve bu konuda kendileriyle benzerlik

gosteren diger filmlerin yanina eklenerek ele alinmistir.



Hem sinema dis1 kavramlarin ya da kuramlarin kullanimi hem de bunlarin ya da
filmsel yapinin anlati {izerinden incelenmesi durumlarinin istiinliigiine ragmen, tarama
sonunda incelenen tezlerde film bigiminden ya da sinemasal tekniklerin kullanimindan
hi¢ bahsedilmedigini sdylemek haksizlik olacaktir. Azinlikta olsa da bi¢im, son on yilda
sinema ya da sanat odakli anabilim ya da anasanat dallarinda film incelemesi i¢erecek
sekilde yazilmis 119 doktora tezinin birkagina girmeyi basarmustir. incelemenin gecerligi
acisindan bu duruma iliskin gozlemlerin de paylasilmasi gerekmektedir.

Tarama yapilmadan 6nce hem sinema ya da sanat dig1 kavramlarin ve kuramlarin
hem de anlatinin biiyiik oranda belirleyici olacagi yoniindeki varsayim inceleme
sonrasinda dogrulanmig olmasina ragmen, tezlerin herhangi bir boliimiinde (baslik, 6zet,
Icindekiler ya da alanyazin ve film incelemesi) ve herhangi bir sekilde (sozliik tanimu,
alanyazindaki tartismalar, detayli inceleme) bicimden, film bi¢iminden ya da bigeminden,
sinemasal tekniklerden bahsedilmesi durumlarinin timii hesaba katilmistir. Baska bir
deyisle, bicimin tezlerde azinlikta olacagr yoniindeki varsayimin incelemenin
objektifligini zedeleme riskini bertaraf etmek icin, bigime dair en ufak bir bahis dahi o
tezde bi¢imin var oldugu yoniinde yorumlanmaistir. Bu, ayn1 zamanda bi¢imin sinemaya
ya da filmlere yaklasimi belirlemede ne kadar az dikkate alindigini kanitlamaya da
yaramistir. Zira film g¢alismalarinda edindikleri yer goz oOniinde bulunduruldugunda,
bi¢cime ait 6gelerin ya da bigimsel diizenlenisin tezlerde karsilasilanlardan daha detayl
bir sekilde incelenmesi gerekmektedir. Bu yiizden, bi¢imin incelenen tezlerdeki varligiyla
ilgili gozlemlerin, bicimden herhangi bir sekilde bahsetmek ve bi¢imi alanyazindaki
gereklilikleri yerine getirir sekilde ele almak seklinde iki ayr1 kategoride sunulmasi
gerekmektedir.

Ise bir kez daha azinliktan s6z ederek baslanmalidir. Anlatinin belirleyiciligini asan
az sayidaki tez, bunu, dncelikle bigime genis bir yer ayirarak yapmuslardir. Incelemenin
daha Onceki asamalarinda oldugu gibi, burada da On plana c¢ikan soézciiklerin
gruplandirilmasi yolu izlenmistir. Alanyazina odaklanan ilk béliimlerinde bigimi merkeze
alan tezlere bakildiginda, sinemasal mekana ait aragtirmalarin ilk sirada oldugu
goriilmiistiir. Tipki tez konusunu ya da incelenen filmleri birden fazla dl¢iitiin belirlemesi
durumunda oldugu gibi, burada da mekéna iliskin alanyazina auteur ve anlati gibi
kavramlarin eklemlendigi orneklere rastlanmistir. Benzer sekilde, mekan kullaniminin
ardindan gelen sinematografi, kurgu, ses gibi bilesenler de farkli kavramlarla, dl¢iitlerle,

tekniklerle bir arada kullanilmis; buradaki genel egilim, ilgili bilesenlerin sinema tarihi



boyunca geg¢irdikleri donilistime odaklanmak olmustur. Bir sonraki grubu, bicemi kisisel
islup olarak ele alan tezler olusturmaktadir. Auteur, tslup, yaraticilik gibi kavramlarin
on plana c¢iktigi bu grupta arastirmacilar, kavramlarin alanyazindaki karsiliklarini
detaylandirdiktan sonra, onlarin belli bir lilke ya da yonetmen sinemasi 6zelinde ne ifade
ettigine odaklanmislardir. ilk boliimlerinde bigime odaklanan tezlerde bir grup olusturan
kavramlarin sonuncusunda bir kez daha anlatiyla karsilagilmistir. Bu grupta bizzat anlati
ya da onu olusturan bilesenlere odaklanan tezler yer almaktadir. Anlatinin simdiye kadar
baskin ¢iktig1 6rneklerden farkli olarak bu gruptaki tezler, yaklagimlarin1 dramatik yap1
ya da senaryo gibi kavramlar tizerinden sekillendirmislerdir. Boylece anlati, filmde temsil
edildigi diistiniilen kavram ya da kuram kiimelerini tasimaktan ibaret bir ara¢ olarak degil,
filmin diger bicimsel 6geleriyle iliski i¢inde olan bir ara¢ olarak konumlandirilmistir.
Ikinci béliimlerinde, yani film incelemesinin yapildig: boliimlerde bicimden s6z
eden tezlere bakildiginda, bicime agirlik veren tezlerin yine azinlikta oldugu goriilmiistiir.
Zaman zaman kendisine ait basliklarda (kurgu, mizansen, kamera, 151k, ses, ...) yer
bulabildigi gbzlenen bi¢im, bunu basardigi durumlarda dahi belirleyenden gok belirlenen
konumunda kalmistir. Burada ii¢ durum dikkat ¢ekmektedir. Bunlardan ilki, bigime ait
bilesenlerden bahsedilen boliimlerin genelde kisa tutulmus olmasidir. Birden fazla tez,
bicimden bahsederken ele almak istedigi kavramlarin sozliikk tanimlartyla ya da sinema
tarihinde yer eden genel karsiliklariyla yetinmistir. Ikinci durum, bigime ait bilesenlerin
cogunlukla anlatinin basite indirgenmis haline eslik etmesidir. Bu gibi 6rneklerde, filmin
Oykiislinlin genis Ozeti, karakter, diyalog odakl1 genis pasajlarin arasinda kaybolan kisa
bicim pasajlar1 goze ¢carpmaktadir. Buradan hareketle, bicimden bahsedilmesi durumunda
dahi anlatinin baskin c¢iktigini sdylemek miimkiindiir. Son olarak, tezlerin diger
boliimlerinde hakim olan durumun, film incelemesi sirasinda bigime yer ayiran tezler
acisindan da gecerli oldugu goriilmiistiir. Bicime ait herhangi bir 6ge de ¢ogu zaman
sinema ya da sanat dis1 kavram ya da kuram kiimeleri ekseninde ele alinmistir. Bigimsel
0gelerin kendilerine ait basliklarda ve gorece uzun boliimlerde ele alinmasi durumlarinda
da siklikla karsilagilan, bu boliimlerin ardindan gelerek ilgili 6gelerin kullanim amacini
filmin disinda konumlandiran boliimler olmustur. Dahasi, ikinci boliimlerinde bigimi ele
alan bazi tezler, bu boliimlerin alt bagliklarin1 tamamen sinema dis1 kavramlardan yola
¢ikarak olusturmus ve film bicimine odaklanan incelemelerini de onlar iizerinden
gerceklestirmiglerdir. Ancak tezlerin konuya yaklagimlarinin, filmleri gruplandirma

oOl¢iitlerinin, ilk boliimlerinde genis yer ayirdiklar1 alanyazinin ¢ogunlukla sinema ya da



sanat dig1 kavramlar ya da kuramlar tarafindan belirlendigi hatirlanacak oldugunda, bu
durum da acikliga kavusmaktadir. Sinemaya 06zgii bicim Ogeleri de tezlerin diger
boliimlerinde oldugu gibi ¢ogunlukla sinema ya da sanat dis1 kavramlarin ya da

kuramlarin karsilayicisi, aracisi, tasiyicisi olarak goriilmiistiir.
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14-15 Ocak 2020 tarihlerinde YOK Tez Merkezi’nin internet sitesinde yapilan

taramaya iliskin bilgiler su sekildedir:

Tarama https://tez.yok.gov.tr/Ulusal TezMerkezi/tarama.jsp baglantisindaki
Detayl1 Tarama sekmesi lizerinden yapilmaistir.
Taramanin amaci farkli anabilim ya da anasanat dallarinda yazilmis olan ve
film incelemesi igeren tezleri ortaya c¢ikarmak oldugundan, asagidaki
tarama Olciitleri sabit alinmistir:

o Tez Tiirii: Doktora

o Yil: 2010-2019

o Durumu: Onaylandi

o Dil: Tiirkge
2010-2019 y1llar1 arasindaki on y1llik siirecte yazilmis ve onaylanarak YOK
Tez Merkezi’ne yiiklenmis olan Tiirk¢e doktora tezleri arasindan, film
incelemesi icermesi olasi anabilim ya da anasanat dallar1 ve bu dallarda
yazilmis olan tiim doktora tezlerinin sayilar1 asagidaki gibidir:

o Film Tasarimi Anasanat Dali: 7

o Film ve Drama Anabilim Dali: 0

o Fotograf ve Video Anasanat Dali: 0

o Gorsel Iletisim Tasarimi Anabilim Dali: 0

o Gorsel Sanatlar Anabilim Dali: 0

o Gorsel Sanatlar ve Gorsel Iletisim Tasarimi Anabilim Dali: 0

o Giizel Sanatlar Anabilim Dali: 18

o Giizel Sanatlar ve Gérsel Iletisim Tasarimi Anabilim Dali: 0

o lletisim Sanatlar1 Anabilim Dal1: 0

o Radyo Televizyon Anabilim Dali: 15

o Radyo Televizyon ve Sinema Anabilim Dali: 263

o Sahne ve Goriintii Sanatlar1 Anabilim Dal1: 0

o Sanat Bilimi Anabilim Dal1: 8

o Sanat Kurami ve Elestiri Anabilim Dali: 0

o Sanat Tarihi Anabilim Dali: 247

o Sanat ve Tasarim Anabilim Dali: 9

o Sanat ve Tasarim Anasanat Dali; 23


https://tez.yok.gov.tr/UlusalTezMerkezi/tarama.jsp

O

O

Sinema Televizyon Anabilim Dali: 19

Sinema Televizyon Anasanat Dali: 12

e 19 anabilim ya da anasanat dali i¢inde tarama 6l¢iitlerine uyan toplam 621

tez arasindan film incelemesi igeren tezlerin, anabilim ya da anasanat

dallarina gore dagilimi asagidaki gibidir:

©)

O

O

o

o

Radyo Televizyon ve Sinema Anabilim Dali: 93
Sinema Televizyon Anabilim Dali: 8

Sinema Televizyon Anasanat Dali: 6

Film Tasarimi Anasanat Dal1: 6

Radyo Televizyon Anabilim Dali: 3

Sanat Bilimi Anabilim Dal1: 1

Sanat ve Tasarim Anabilim Dali: 1

Sanat Tarihi Anabilim Dal1: 1

Tarama sonucunda, 7 anabilim ya da anasanat dali i¢inde tarama GSlgiitlerine uyan

ve film incelemesi igeren toplam 119 tez oldugu goriilmiistiir.
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EK-3

11 Eyliil sonras1 Amerikan sinemas1 ve televizyonunda islam’in ve Miisliiman
karakterlerin sunumu

1980 sonrasi Tiirk sinemasi’nda zenginlik temsilleri lizerine bir alimlama ¢alismasi
1980 sonrasi Tiirk sinemasindaki (kadin) temsillerin(in) kiiltiirel-politik okumas1

1990 sonrasi anaakim Hollywood sinemasinda 6zne, arzu ve temsil iligkisi: Temsil
krizinin sinirlar ve alternatif arayislari

1990 sonras1 donemde Peter Wollen’in karst sinema anlatisinin Hollywood
sinemasinda degisimi

1990 sonras1 Hollywood sinemasinda Kuzey Amerika yerlilerinin temsili
1990 sonrasi Tiirk sinemasinda tasra, tagrali ve tagracilik olgusu

1990 sonrasi Tiirk sinemasinda zihniyet ve devlet

1990 Sonras: Tiirkiye Sinemasi’nda kimlik: iki 6rnek Kiirt ve Rum Temsilleri

1990 sonras1 ulusal sinemada birey iizerinden giindelik yasam ideolojisini yansitma
sorunsali

1990’11 yillardan giiniimiize Tiirk sinemasinda siddet olgusu

2000 sonrast Amerikan post-apokaliptik bilimkurgu sinemasinda kiyamet ideolojisi
2000 Sonrasi1 Bagimsiz Tiirkiye Sinemasi’nda Kent ve Tasra Melankolisi

2000 sonras1 Holywood sinemasinda 6znellik iiretimi

2000 sonrasi popiiler Tiirk filmlerinde kadinligin ingasi

2000 sonrasi Tiirk belgesel sinemasinda ideoloji ve gerceklik

2000 sonrasi1 Tiirk sinemasinda goriintii estetigi ve mizansen

2000’ler bagimsiz Tiirk sinemasinda omega erkekler: Kurbanlik ve failligin yeniden
ingasi

2000’lIer Tiirkiye sinemasinda erkeklik krizi ve erkek kimliginin insasi
2000’11 yillar Tiirk sinemasinda tepkisel bir tarz olarak melodram

2000’li y1llarda Latin Amerika ve Tiirk sinemasinda belgesel sinemanin tigiincii
sinemada temsili

2000’11 yillardan giiniimiize Tiirk animasyon filmlerinin modernlesme kuramlari
acisindan incelenmesi

2010 sonrasi Tiirk sinemasinda yonetmen odakli filmlerde zaman-mekéan-hareket
kavramlarinin incelenmesi

21. ylizy1l Amerikan ve Tiirk sinemasinda sagma ve bagkaldir
Akilci diisiincenin elestirisi olarak sinemada absiirt: iskandinav sinemasi drnegi

Alice Harikalar Diyari’nda dykiisii: Sinema uyarlamalar1 izerinden mekansal bir
degerlendirme

Amerikan film sansiir yasasi olarak yapim yonetmeligi’nin dogusu ve 1948 yilina
kadar kara film {izerindeki etkisi

Anlati-sonrasi bir varlik olarak film-zihin

Arketipal topografyalarin sinematografik diizlemde incelenmesi: Ornek film analizi
Dark City

Belgesel sinemada sinematografi ve gercekgilik iliskisi Suha Arin belgeselleri
ornegi

Bilim kurgu sinemasinda tekno-kiiltiiriin insas1

Bir alt tiir olarak sinemada kara mizah

Canlandirma filmlerinde kiiltiir baglaminda beden dilinin kullanim1: Disney ve
Miyazaki filmlerinin incelenmesi
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Canlandirma sinemasinda transmedya hikaye anlatim 6rnegi olarak Shrek serisi

Degisen beden degismeyen iktidar: 90 sonrasi Tiirk sinemasinda iktidarin yansimasi
acisindan erkek bedeni

Dervis Zaim: Bir mekan sinemasi’na dogru
Dijital ¢cagda sinemada oyunculuk
Dijital iletisim ¢aginda belgesel sinema: Gergekligin yeniden insasi

Disney animasyonlarinda toplumsal cinsiyet: Prenseslik anlatilarinin
gostergebilimsel ¢oziimlemesi

Distopyan filmlerde mekan ve zaman iligkisi

Diinya sinemasinda gorsel efektin gelisimi: Tiirk sinemasindaki uygulamalari
Etik ve estetik arasindaki diyalektik gerilimde kétiiliigiin sinemadaki goriiniimleri
Evrenin muhafizlari olarak Holywood un siiper kahramanlari

Ferzan Ozpetek sinemasinda arzunun temsili ve bu temsilde ortaya konan iktidar
sorunu

Gergekiistiicii sinemada tekinsizlik: Jan Svankmajer filmleri iizerine bir inceleme

Gorme bigimleri ve sinema ile videonun gorsel-isitsel ortamlarinin karsilastirmal
olarak incelenmesi: Robert Bresson, Jean Luc Godard ve Angela Melitopoulos
iizerinden bir analiz

Gorsel iletisim araci olarak sinemada sug olgusunun temsili: 11 Eyliil sonrasi
Amerikan sinemas1 6rnegi

Giliniimiiz moda fotograf¢iliginin sinematografik tiretime etkileri

Handan Ipekgi sinemasi’nda kolektif bellek

Hatirlamanin ve unutmanin imgeleri

Hayvan diisiincesinin tarih boyunca degisimi ve sinemadaki imajlarda gosterimi
Hollywood sinemasinda 6teki sorunsali baglaminda Miisliiman kimligi temsili
iki binli yillar Tiirk sinemasinda girkinin estetigi

Ingiliz sinemasinda Thatcher politikalarmin yansimalari ve sorunlar

Japon ¢izgi film (Anime) sanati, hayao miyazaki ¢6ziimlemesi ve Tiirkiye 6rnegi
Korku sinemasinda doga korkusu ve ideolojik temelleri

Kurgunun Tiirk sinemasinda tiyatrocular ddneminden sinemacilar donemine
gecisteki etkisi

Metinlerarasilik baglaminda uyarlama olgusu ve Tiirk sinemasi: Necati Cumali
uyarlamalarinda anlamin diyalojik yonelimi

Modernlesme kurami gergevesinde tiirk sinemasinda giindelik hayat
Mubhalif sinema ve 2000°1i yillar Tiirkiye sinemasindan muhalif gériiniimler

Ortak bellek ve sinema: 1990 sonrasi Fransiz ve Amerikan sinemasinda 68 kusagi
nostaljisi

Popiiler sinemada ekoelestiri: ‘Avatar’ ve ‘Ac¢lik Oyunlart’

Popiiler Tiirkiye sinemasinda giiliinglestirilen erkeklik

Sesin sinemadaki evrimi ve Tiirk filmlerinde kullanimi

Seyirlik yemek: Moderniteden postmoderniteye yemegin sinematografisi
Sinemada auteur kuram ve star sistemiyle iliskisi: Ferzan Ozpetek Sinemast
ornegiyle

Sinemada ge¢misin anlatis1: Tkinci Diinya Savasi filmlerinde ¢ocuk karakterlerin
tanik olma deneyimleri

Sinemada gergeklik ve sahte-belgesel

Sinemada kolonyal ge¢misin temsili: Hindistan 6rnegi
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Sinemada korku ve din: 2000 sonras1 Amerikan ve Tirk filmlerinde cin unsurunun
¢oziimlenmesi (Elestirel kuram ve gostergebilimsel metodoloji ¢ergevesinde)

Sinemada milliyetcilik ve estetik: Tiirk sinemasindaki milliyet¢i filmlerin analizi
Sinemada politik elestiri: Marksist kuram ve sinema
Sinemada yoksullugun goriiniimlerini akilcilagtiran ¢alisma ideolojisinin elestirisi

Sinemada yol ve yolculuk kavrami baglaminda karakterin doniistimiiniin
incelenmesi

Sinemadan televizyona, belgesel filmde degisen anlat1 yapisi: Can Diindar ve Tolga
Ornek'in belgesel filmleri

Sinemasal anlamin olusumunda mekanin etkisi ve 2000 sonrasi Tiirk sinemasinda
mekan kullanimi

Sinematografik zaman ve mekanin olusumunda felsefi arka plan

Son dénem Tiirk sinemasinda popiiler ve sanat filmlerinin kurgu bigimleri
karsilastirmasi

Spike Lee filmleriyle siyah imgesinin Hollywood’daki doniistimii

Siiperkahraman filmlerinde modernite ve postmodernite iligkisinin ikili karsitliklar
yontemiyle ¢ozliimlenmesi

Tayfun Pirselimoglu ligclemesinde mekan ve kimlik: Riza (2007), Pus (2009) ve Sag
(2010)

Teknoloji toplumu ve gergeklik algisi: Tiirk sinemasinda dijital efekt kullaniminin
Oykii anlatimina etkisi

Terrence Malick sinemasinda Dasein’1 filmozofik diisiinmek

Toplumsal bellek ¢ergevesinde Tiirk arkeoloji belgesellerinde insan-mekan iligkisi
Toplumsal bellek ve sinema: Tiirkiye sinemasinda travmatik temsiller
Toplumsal gergegin sunumunda ideolojik ve estetik boyutu ile politik sinema
Tiirk canlandirma sinemasinda degerler temsilinin analizi

Tiirk milliyetgiliginin Tiirk sinemasina yansimasi (2005-2011)

Tiirk sinamasinda kent ve kentlesme baglaminda Istanbul

Tiirk sinemasinda 1980’den giliniimiize degisen aile imgesi

Tiirk sinemasinda anlat1 ve karakter agisindan birey

Tiirk sinemasinda baba temsili

Tiirk sinemasinda beden ve hastalik temsilleri

Tiirk sinemasinda bir anlatim araci olarak 6zel efektler

Tiirk sinemasinda erkek ¢cocuk kahramanin insasi

Tiirk sinemasi’nda fantastigin doniisiimii: Deleuzeyen bir yaklagim

Tiirk sinemasinda gergekgilik

Tiirk sinemasinda i¢ gd¢ filmlerinde mekan ve birey algisi

Tiirk sinemasinda kadin yonetmenlerin ana akim dis1 filmlerinde kadinin mekanda
temsili: Ozne(s)nelestirilmis kadinlarin feminist film kuram ¢ergevesinde
¢oziimlenmesi (2000-2012)

Tiirk sinemasinda kadmnsiligin ulusallagmasi(1946-1960 donemi)
Tiirk sinemasinda loser karakterlerin dontisimii

Tiirk sinemasinda melodramatik imgelemin dontisiimii

Tiirk sinemasinda nostalji: 2000 - 2011

Tiirk sinemasi’nda senaryonun yapisal sorunlarinin en iyi senaryo 6diilli filmler
iizerinden incelenmesi

Tiirk sinemasinda iiriin yerlestirme: Tiitlin ve tiitiin mamiilleri kullanim1
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Tiirk sinemasinda yoksul-madun 6znenin direnis pratikleri

Tiirk sinemasindaki ‘Auteur’ yonetmenlerin filmlerinde nihilizm ve birey: Zeki
Demirkubuz, Nuri Bilge Ceylan, Tayfun Pirselimoglu 6rnegi

Tiirk ve Amerikan popiiler sinemasinda sugun estetigi

Tiirk yapimi animasyon filmlerinde kahramanin yolculugu: Anlatisal 6rnekgeler
araciligiyla anlatilarin ¢6ziimlenmesi

Tiirkiye’de degisen tiiketim kiiltiiriiniin Tiirk sinemasi giildiirii filmlerine yansimasi

Tiirkiye’de kisa filmin elestirel bigim ve igerik yapisi: 2005-2013 Hisar Kisa Film
Festivali kurmaca filmleri

Ulus-devlet insa siirecinde sinema: Bagimsizlik sonrasi Kazak sinemasi 6rnegi
Ugiincii Sinema’ya Fernando Solanas sinemasi iizerinden bakis

Utopik ve distopik filmlerde gelecegin insaninin yaratimi ve hazirlanmasi
Yaraticilik ve sanat baglaminda sinema. Bir 6rnek: Akira Kurosawa

Yeni kavrami ¢er¢evesinde 1990 sonrasi Tiirkiye sinemasinda yonetmen tiisluplari
Yeni tiirk sinemasinda aile konulu filmlerde itaatkar 6zne insasi

Yeni Tiirk Sinemasinda bigem

Yesilgam sinemasinda nemesistik anlatilar ‘toplumsal tahayyiil, adaletsizlik
hissiyati ve intikam’

Tablo 1. 2010-2019 Yillart Arasinda Tiirkce Yazilarak YOK Tez Merkezi’ne Yiiklenmis ve Film

Incelemesi I¢eren Doktora Tezleri



