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ONSOZ

Bu calismada Hollywood sinemasinda uzun zamandir goriilen bir tiir olan “kara film”in
Tiirk sinemasinda var olup olmadigr varsa tiiriin 6zelliklerine uygunlugunu incelemek
tizere yola ¢ikilmistir. Bu amagla caligmada sinemada tiir kavramina odaklandiktan
sonra kaynagint Amerikan sinemasindan alan kara film (film noir), toplumsal gelismeler
baglaminda acgiklanmis ve Tiirk sinemasinda var olabilecek kara film orneklerine
deginilmistir. Tirk sinemasinda kara film 06zelligi gosterebilecek filmler, Amerikan
sinemasindaki kara film tiiriiniin 6zellikleri analiz birimi olarak belirlendikten sonra tiir

filmi incelemesi ¢ergevesinde agiklanmaya caligilmustir.
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OZET

Tir kavrami resim sanatinda ortaya c¢ikmis ve zamanla diger sanat dallarinda
kullanilmaya baglanmistir. Bir sanat dali olarak sinemada tiir kavrami Amerika’da
cekilen ilk Hollywood filmleriyle birlikte kullanilmaya baslanmistir. Bu nedenle
“Hollywood Stiidyo Sistemi” olarak adlandirilan yapilanmanin tarihsel siiregte gelismis

olan birgok tiiriin temel kaynagini olusturdugu sdylenebilmektedir.

Hollywood’un kaynaklik ettigi film tiirleri, basta film endiistrisi olmak {izere toplumsal,
siyasal, kiiltiirel ve ekonomik siireglerle sekillenir. Hollywood un {irettigi, Amerikan
toplumunun etkilendigi siireglerle sekillenen kara film (film noir) ise bunlardan biridir.
Bu calisma tiir kavraminin olusumuna, 6zelliklerine odaklanir. Céziimlemeye konu olan

tiir ise kara film ve kara filmin uylasimlarini kullanan Tiirk sinemasina ait filmlerdir.

Kara film dogdugu toplum igerisinde sekillenmis ve Amerikan sinema endiistrisinin
gelismis yayilim ag1 sayesinde lilke disina da yayilmis ve iilke disinda da taraftar
bulmustur. Kara filme yonelik bu ilgide “anlati, karakterler ve ikonografik” uylagimlar
etkili olmustur. Calismada bu yapiyr belirlemek igin Nilgiin Abisel ve Giilseren
Giichan’in kullandig tiir filmlerini ¢6ziimleme yontemlerinden yararlanilmistir. Ayrica
tiir filmi incelemesi cercevesinde Amerikan kara filmlerinin anlati, karakterler ve
ikonografik ozellikleri dogrultusunda Tirk sinemasinda kara film agiklanmaya
calisilmigtir. Tiirk sinemasinda kara film Ozelligi gosteren filmlerin Amerikan kara
filmlerinden ilham aldigi ancak toplumsal siireglere gore melodramla birleserek var
oldugu belirlenmistir. Yapilan analizler ve kuramsal calismalar 1s18inda kara filmin
gortldiigii ilk yillarda ¢ok yogun olarak Tiirk sinemasinda goriilmedigi, son doneme

dogru farkli bir anlatim diliyle daha fazla bu tiir yapimlara rastlandig: tespit edilmistir.

Anahtar Kelimeler: Tir Kavrami, Kara Film, Tirk Sinemasi, Tirk Sinemasinda Kara

Film.
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ABSTRACT

The Concept of genre appeared in painting art and over the time it was started to be
used in other arts. Cinema which is one of the branches of art used the concept of genre
in the early Hollywood movies that were produced in America. For this reason, the
formation which is called as ‘’Hollywood Studio System” is the main source of many
genres that were enhanced in historical process.

The genres that Hollywood was the source of are shaped mainly by film industry and
social, political, cultural, economic processes. Film noir that was produced by
Hollywood is one of them and it was shaped by the processes that American society is
affected. The study focuses on the occurrence and the characteristics of genre. The
subject to analysis is film noir and the movies belong to Turkish cinema that uses the
consensuses of film noir.

Film noir shaped in its birthplace society, with the help of the advanced distribution
network of American movie industry, it spread outside of the country and found
supporters there. The narrative style of genre, characters and iconographic consensuses
has been effective on this interest to film noir. In order to examine this formation, movie
analysis procedures were used that were used by Nilgiin Abisel and Giilseren Giichan.
Additionally, within the framework of movie genre examination, American film noir
narrative style, characters and iconographic features were considered in the efforts of
explaining the Turkish cinema. The movies that has film noir characteristics in Turkish
cinema has been inspired by American film noir however it came into being by the
combination of melodrama based on its cultural environment. In the light of analysis
and theoretical researches performed, it is observed that in the early years of noir
movies not many productions was made in Turkish cinema however to the final stages,

there are more productions that has different expressionism.

Key Words: The Concept of Genre, Noir Film, Turkish Cinema, Noir Film in Turkish

Cinema
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GIRIS
Giliniimiizde sinema sanat dallar1 i¢inde onemli bir yere sahiptir. 1985 yilinda dogan
sinema, yasadigi degisimle birlikte glinlimiize kadar gelir. Uzun bir ge¢gmise sahip olan
sinema insanlar1 etkiler ve insanlar iizerinde ortak bir dil kurar. Sinemanin yayilmaci
tavri diger sanat dallariyla etkilesime girmesine ve bir¢ok disiplinden yararlanmasina
yol acar. Sinemanin bir dil olusturmasi ve disiplinler aras1 bir alana kavugsmasinin
sonucunda kendine 06zgii kavramlar haritasi olusturur. Sinemanin dogdugu andan
itibaren olusturdugu kavram haritasinda yer alan tiir kavrami sanat alaninda ilk olarak
edebiyat ve resimde kullanilir. Sinemada ise sayilari artan filmleri isimlendirme, tanitma
ve dagitma kaygilarindan dolayr kullanilir. Bu isimlendirme ve siniflandirma cabalari
sonucunda sanatin diger alanlarinda kullanilan tiir kavrami sinema elestirmen ve

yazarlari tarafindan da kullanilir.

Tiir olarak belirlenen bazi filmler genel-gecer bir bakis dogrultusunda kabul goriirken
bazi filmlerde ortak bir goriis s6z konusu olmaz. Western, miizikal veya komedi ortak
kabuller arasinda olan tiirlerdir. Ancak “film noir”, Tiirk¢e’ye terciime edilmis hali ile
“kara film”in tiirselligi konusunda ortak bir goriisiin oldugunu s6ylemek olduk¢a zordur.
Kimi elestirmen ve yazarlarca “ton” ve “ruh” olarak ele alinan kara film, kimilerince de

“akim” veya “tiir”” olarak degerlendirilir.

Amerikan sinemasinin bir {irlinii olan kara film, i¢inde dogdugu toplumun aynasidir.
Kara film genel olarak ii¢ donem: Klasik donem kara film (film noir), 1970’lerden sonra
tekrar dirilisiyle “yeni kara” (neo-noir) ve ardindan gelen “postmodern dénemin

etkilerini tagiyan yeni kara” seklinde ele alinur.

Amerikan sinemasina ait klasik kara filmin ortaya ¢ikis siirecine bakildiginda, 1941°de
The Maltese Falcon’la (Malta Sahini) baslayip, 1958’de Touch of Evil’la (Bitmeyen

Balayt) son buldugu goriiliir. Alman ekspresyonizminden, 30’larin Fransiz filmlerinden,



Italyan Yeni Gergekgiligi’'nden, hard-boiled olarak tanimlanan dedektif hikayelerinden
ve 1920°den 1930°1u yillara kadar Hollywood gangster filmlerinden beslenir.

Klasik kara filmin etkisini yitirmesinden kisa bir siire sonra modern donemde neo-noir
adlandirmasiyla yeniden dogar. Yeni Kkara, belirgin bir bi¢cimde klasik kara
film unsurlarindan faydalanan ama 1940’larin ve 1950’lerin kara filmlerinde
bulunmayan 6zelliklere sahip, genellikle modern sinemada karsimiza ¢ikan bir tiirdiir.
Modern donemin ardindan gelen postmodern donemde kara film farkli bir bigim ve
icerikle, onciillerinden aldig1 6zelliklerle yeniden sekillenir. Kara film bu dénemde
postmodern sinemanin 6zelliklerini sinemanin diger tiir filmleriyle harmanlayarak farkl
bir sinema dili olusturur. Ozellikle 1980°li yillarda ilgi géren bilimkurgu ve korku
tiiriiniin kara filmle etkilesim igerisinde olmasinin sonucunda yeni bir kara film anlayis1

dogar.

Postmodern donemde yeni kara filmlerin sinemada yer almasinda ve gelismesinde
yonetmenlerin etkisi biiyiiktiir. Ozellikle David Lynch, Brian de Palma, Coen Kardesler,
David Fincher, Cristopher Nolan, Quentin Tarantino, Richard Kelly, Ridley Scotti,
Michael Mann, Steven Soderbergh, William Freedki, Mike Hodges gibi birgok

yonetmenin ismi tiirle iliskilendirilebilir.

Klasik, modern ve postmodern donemde toplumsal gelismelerden dolayr Onciillerinin
Ozelliklerini devam ettirirken farkli bicim ve igerikle tekrar tekrar dogan kara film,
dogdugu Amerika disinda da farkli iilke sinemalarinda da taraftar bulmaktadir. Kara
film, Japonya, Almanya, Rusya ve Tiirkiye gibi bir¢ok iilkede ilgi goriir ancak her iilke
sinemast kara filmi kendine goére yorumlamaktadir ve ilginin boyutu farklilik
gostermektedir. Ciinkii her {ilke kendi toplum yapisina gore filmler tretmekte,
yonetmenler, senaristler gibi birgok sinema calisant toplumun normlaryla sekil

almaktadir.

“Tiirk Sinemasinda Kara Film: Tiirsel Bir Inceleme” adli bu calismada tiir kavrami
baglaminda, Amerikan kara filminin donemleri ve verilen film Orneklerinden yola
cikilarak Tiirk sinemasinda kara film ve kara filmin konumu; toplum igindeki siyasal,

sosyal ve ekonomik gelismeler de goz oniinde bulundurularak tartisilacaktir.


http://tr.wikipedia.org/wiki/Kara_film
http://tr.wikipedia.org/wiki/Kara_film
http://tr.wikipedia.org/wiki/Sinema

Calismanin kapsami ii¢ boyuttan olusmaktadir: Kavramsal olarak tiir ve sinemada tiir,
sinemasal bir tiir olarak “kara film” ve Tirk sinemasinda kara film’dir. Amerikan
sinemasinda ve Tiirk sinemasinda donemler dikkate alinarak incelenen filmler anlati,
karakterler ve ikonografik unsurlar baglaminda ele alinarak kara filmin nasil
konumlandig1 agiklanmaya calisilacaktir. Boylece calismanin kapsami bu ii¢ boyuttan

ve bunlara zorunlu olarak bagh diger yan konulardan olusturmaktadir.

Calismanin birinci boliimiinde tiir kavraminin tarihsel serlivenine deginilecektir. Tiir
filmlerine yonelik arastirmaci ve yazarlarin goriislerine yer verilecektir. Tiir filmlerinin
ozellikleri anlati, karakterler ve ikonografik basliklar1 altinda ele alinarak film tiirleri
arasindaki farki gozler Oniine serme agisindan bu konuya yer verilecektir. Tiir
filmlerinin igerik yapilanmasi, farkli olusumlari, anlayislart ve igerikleri ile kimi

duygulari nasil kullandig1 ve yeniden nasil iirettikleri konusu ele alinacaktir.

Calismanin ikinci bolimiinde ise kara filmin dogdugu Amerikan sinemasinda kara
filmin klasik, modern ve postmodern donemlerinin 6zellikleri anlati, karakterler ve
ikonografik unsurlar1 bakimindan anlatilacaktir. Bu basliklar altinda kara filmin
kesfedilmesiyle beraber yasadigi evrimsel siirece yer verirken film 6rnekleri lizerinden
konuya agiklik getirilecektir. Ayn1 zamanda Amerikan sinemasinin ekonomik, sosyal ve
siyasal ortamin kara film iizerindeki etkisine deginilecektir. Calismanin bu sekilde
konumlandirilmasindaki amag¢ Tiirk kara filmleri ile Amerikan kara filmleri arasindaki

farkliliklara ve benzerliklere yol acan unsurlara dikkat ¢cekmektir.

Calismanin ti¢iincii boliimiinde ise Amerikan klasik, modern ve postmodern dénem kara
filminin tarihsel sinirliliklarina bagl olarak Tirk kara film 6rneklerine yer verilirken
Tirkiye’deki siyasi, sosyal ve ekonomik duruma deginilecektir. Amerikan ve Tirk
sinemasinda szl edilen filmler ve donemler Giilseren Giichan ve Nilgiin Abisel’in tiir
filmlerinin inceleme yontemi olarak belirledigi “anlati, karakterler ve ikonografi”
basliklar1 altinda incelenecektir. Calismanin bu sekilde konumlandirilmasindaki amag
Amerikan sinemasina 6zgii olan kara filmlerle Tiirk sinemasina ait kara filmlerin
arasindaki benzerlik ve farkliliklar1 {i¢ ana inceleme yodntemine bagli olarak
sinirlandirmaktir. “Kara Filmin Klasik Doneminde Tiirk Sinemas1” baslig: altinda klasik
Kara film 6zelligi gosteren 1952 yilinda gekilen Omer Liitfi Akad’in “Kanun Namina”

filmi; anlati, karakterler ve ikonografi boliimlerine ayrilarak incelenecektir. Kanun



Namina filminin inceleme i¢in tercih edilmesinde yonetmenin kara filme yakinligi,
Kanun Namina’nin kara film ile benzerligi ve Amerikan kara filmleriyle aym yillarda
cekilmis olmasi etkilidir. “Yeni Kara (Neo-Noir) Filmlere Gegis Doneminde Tiirk
Sinemas1” baslig: altinda kara film 6zelligi gosteren Akad’in 1972 yilinda ¢ektigi Yarali
Kurt filmi; anlati, karakterler ve ikonografi béliimlerine ayrilarak incelenecektir. Yarali
Kurt filminin inceleme igin tercih edilmesinde modern donemin izleklerini tasimasi ve
Amerikan yeni kara filmleriyle ayni1 yillarda ¢ekilmis olmasi etkilidir. Ve son olarak
“Yeni Kara Filmin Postmodern Doneminde Tiirk Sinemas1” baslig1 altinda Durul ve
Taylan Kardeslerin 2009 yilinda ¢ektikleri Vavien filmi anlati, karakterler ve ikonografi
boliimlerine ayrilarak incelenecektir. Vavien’in inceleme igin tercih edilmesinde ise yeni

kara filmlere yakinlig1 ve postmodern anlatilarin izleklerini tasimasi etkili olmaktadir.

Calisma sonucunda elde edilen kaynaklara dayanilarak tiir kavraminin gelisim siireci
incelenecektir. Sinemada yer alan tiir kavrami baglaminda tiir filmlerinin 6zellikleri
tespit edilecektir. Kara filmin kesfedilmesiyle beraber yasadigi evrimsel siirece
deginilecektir. Kara filmin nasil kesfedildigi, ne gibi kiiltiirel kaynaklardan beslendigi
bu tezde tartisilacak konular arasinda yer alir. Kesfedildigi klasik donemde gegcirdigi
degisimler ve sonrasinda yasanan modern ve postmodern siireclere deginelecektir. Bu
stireclerde tespit edilen film Ornekleri, tiir filmi 6zelliklerine bagl olarak ele alinacaktir.
Belirlenen ii¢ donem dogrultusunda Tiirk sinemasinda kara film 6zelligi gosteren filmler
var ise; Amerikan kara filmlerinden sinemasal ve kiiltiirel siireclere bagli olarak

farkliliklar gosterip gostermediginin tespiti varilmak istenen sonugtur.



BIiRINCi BOLUM

KAVRAMSAL OLARAK TUR VE SINEMADA TUR

1.1. Tiir Kavram, Gelisimi ve Farkhi Alanlarda Tiirler

Tiir kavraminin sinemanin ortaya ¢ikmasindan ¢ok dncesine dayanan uzun bir gegmisi
vardir. Kavramin tarihsel gecmisine bakildiginda Fransizca “genre” (tiir) kelimesinin
“type” (tip, sekil, tiir) anlaminda kullanilan Ingilizce kokenli bir sdzciik oldugu gériiliir.
Genel anlamiyla, tiir kavramini tanimlamak i¢in Tirk Dil Kurumu tanimima bakmak
uygun olacaktir; buna gore tiir, “igerik, bicim ve amag¢ yoniinden 6zellik gosteren bir

sanat ¢esidi” dir (www.tdk.gov.tr).

Tarihsel siirecte tiir kavrami ilk olarak sanat alaninda yer almigtir. “Eski Yunanda
giindelik yasama iligkin, belirli siniflarin o6zellikle de ciftcilerin yasamina iliskin
konulari ele alan resim ve edebiyat yapitlarini adlandirmak igin kullanilmigtir.” Resim
sanatindaki teknik gelismeler ve dinsel ritiieller, tiir kavraminin gelismesine katki
saglamistir. Tir kavrami, resim alaninda “Avrupa’da baski tekniklerinin gelismesinin
etkisiyle ilk kez takvimlerde ortaya ¢ikmis (...) 17. Yiizyilla birlikte giindelik yagsamin
resmedilmesi aligkanlig1 yayginlasti, plaman ressamlarla farkli bir boyut kazandi ve “tiir

resmi’ ayrimi ortaya” ¢ikti (Abisel, 1999, 14-15).

Siniflandirmanin temellerini atan resmin yani sira edebiyat alaninda ise tiirlerin kdkeni
Aristoteles’e kadar dayanir. Aristoteles (2006:11-13), Poetika adli eserinde “tragedya,
epos ve komedya” olarak tiirii lige ayirir. Aristoteles tiirlerin belirlenmesinde {i¢ ana
unsurdan s6z eder; ‘taklit ederken kullanilan ara¢’, ‘taklit edilen nesneler’ ve ‘taklit
tarz1’. Ancak Aristotales, sanatlarin ayrilmasinda ortaya koydugu “taklit” araglarinin her
sanat dalinda farkli oldugunu sdyler. Yani dogay: tasvir eden edebiyatin taklit araci

kalem iken resmin taklit araci fircadir. Aristoteles tarafindan yiizyillar 6nce betimlenen
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bu ayrimla, tiiriin ortaya konus bicimi, degiskenlerin siralanmasi ve tiirsel

siiflandirmanin temellerini bulmak mimkiindr.

Aritoteles’e kadar uzanan bu tarihsel siirecte tiir kavrami, farkli sanat alanlarinda
kullanmis olduklar1 araglara da bagli olarak agiklanmaya calisilmistir. Ornegin, edebiyat
alaninda “bigim ve 0z bakimindan ortak kurallara gore yazilmis eser kiimeleri”
(Kabakli, 1973) seklinde tanimlanirken Erol Mutlu (1995, 339), tiir kavramina iletisim
bilimleri acisindan yaklagmakta ve tiirii “sanat ve iletisimde 6zgiil anlatim bicemleri”
olarak tanimlamaktadir. Iletisimin bir baska disiplini olarak sinema alaninda da tiir
kavramini, Grant (akt, Oluk, 2008, 158), su baglamlar 6zelinde tasnif eder: “Basit
olarak ele alindiginda tiir filmleri, yineleme ve ¢esitleme yoluyla, benzer oykiileri
benzer durumlardaki benzer karakterlerle anlatan ticari filmlerdir.” Goriildiigii gibi tiir

kavramui farkli alanlarda kullanilmis ve agiklanmaya ¢aligiimistir.

Tiir kavraminin uzun bir ge¢mise sahip olmasi ve farkli alanlarda kullanilmasi etkilesim
ve gelisimin bir sonucudur. Ornegin, sinema sanati tiir bakimindan kendinden &nce
ortaya ¢ikan sanat dallarindan etkiler tasir. “(...) Miizikal, gangster, korku, bilim kurgu
ve neredeyse her tiir filme yayilabilen “melodram” tiirleri, edebiyat ve tiyatro
sanatlarindan getirdikleri miithis birikimle sinemada varlik bulmuslardir” (Oluk, 2008,
159). Bu agidan bakildigindan bir¢ok sanat dalinda oldugu gibi sinema da filmler tiirlere

ayrilmistir.

Farkli anlatim bi¢imlerini kullanan koklii sanat dallar1 olan edebiyat ve resmin sinema
tizerindeki etkisi diistiniiliirse tiir filmleriyle ilgili sinirlar1 belli olan tanimlara ulasiimasi
sorunludur. Her ne kadar tiir filmleriyle ilgili tanim yapma sorunu var olsa da, Abisel’in
(1999, 22) tiir filmleriyle ilgili yapmis oldugu tanim aydinlatici olacaktir. Ona gore; tiir
filmi, konu agisindan benzer 6zellikler tasiyan, ortak yol yontem kullanan, denenmis
oldugu i¢in zarar riski diisiik filmleri kapsayan ortak nitelik, 6zellik ve 6geler tasiyan

filmleri ifade eden bir terimdir.

Tiir filmi ayrim1 Amerikan sinemasindan dogmustur. Amerikan sinemasina dayanan
kuramsal calismalar ve bu calismalar1 geceklestirenlerin ulastiklar1 sonuglar, film

tiiriniin gelisimine de katki saglamistir. Bu agidan bakildiginda uzun soluklu olan tiir



filmi kavraminin tarihsel gelisim siirecine bakmak, tiir filmlerinin anlamlandirilmasi

bakimindan faydali olacaktir.
1.2. Sinemada Tiirler

Sinemanin baglangic1 olan 1895 yilindan itibaren filmler belli tiir adlar1 altinda ele
alinmaya baslanmistir. Belli tlir adlariyla filmlerin degerlendirilmesinde dogduklari
Amerikan sinemasinin etkisi biiyiiktiir. Neale’in da (akt. Mutluer, 2008:11) belirttigi
gibi film tiirlerine iliskin kuramsal g¢alismalarda ele alinan filmlerin biiylik kismi
Hollywood’a ait filmlerdir. Tiirlin tanim1 ve tartismasi genelde ana akim filmlere, 6zelde
ise Hollywood filmlerine dayanir. Filmleri tanimlamak i¢in kullanilan tiir terimleri
“...1890’larin sonunda “doviis filmleri” ya da 1904’ten sonra “6ykiilii filmler” olarak en
gevsek bicimlerde uygulanmakta”dir (Altman, 2003:322). 1908’e kadar gegen siirecte
ise bazi tiirlerin ortaya ¢iktigi goriiliir. Stiidyolar “yeniden diizenlenmis giinceller”,
“tarihsel-gosterisel filmler”, “gercekei yapitlar”, “pericelik tiiri”, “trikli filmler”,

“erotik yapitlar”, “film roman1”, “giildiirii”, “yazinsal ve tarihsel uyarlamalar” ve “trajik

ya da toplumsal dramlar” denen tiirleri gelistirdiler” (Onaran, 1999, 81).

Hollywood stiidyo sistemi igerisinde film tiirlerinin olusmasinin ardindan tiir filmlerinin
sanatsallig1 elestirmen ve yazarlar tarafindan gecikmeli de olsa tartisilmistir. “Tiir
filmlerinin elestirel alana girmesindeki gecikmenin en baglica nedeni, Yiiksek Sanat
gelenegine bagli olan elestirmenlerin tiir filmlerini yeterli estetik niteliklere sahip
filmler olarak gérmemeleri olmustur” (Ozden, 2004, 213). Sinema kiiltiirlii insanlar
tarafindan yaygin olarak kiicimsendigi i¢in, sinema savunucularinin 6nceligi onun
statiisiiniin ylikselmesine verdiklerini belirten Perkins (2010:35-36), tiir filmlerinin
sanatsal yapitlar oldugunu savunan ve bu anlamda ilk ¢alismalardan birini
gerceklestiren Vachel Lindsay’in, The Art of the Moving Picture kitabinda “film

sanatinin yiiksek bir sanat oldugu”nu ilan ettiginden s6z eder.

Elestirmenlerce ilgi gormeyen film tiirlerinin degerinin anlasilmasinda Lindsay’in
caligmasinin yani sira Fransa’da giindeme gelen “Auteur Kurami1” da 6nemli bir etken
olmustur. Savastan sonra sinema alaninda yaynlanan L’Ecran Frangais, La Revue du
Cinema, Objectif, Positif gibi uzun ya da kisa omiirli sinema dergilerine Cahiers du

Cinema’nin katilmasi bu kuramin gelismesi agisindan 6nemli bir donemeg¢ kabul



edilebilir (Teksoy, 2005, 399). Kuram, su sozlerle ifade edilmektedir: “Film tamamiyla
kisisel sanat anlatimina dayali olmalidir ve bu nedenle de en biiyiikk filmler

yonetmenlerinin imzalariyla taninir” (Capan, 1986, 34).

Auteurist yaklagimin yonetmenlerle ilgili ¢alismalari, tiir filmlerine yonelik bakisi
degistirmistir. “Elestirmenler sevdikleri yOnetmenleri ele alirken, bunlarin uymak
zorunda olduklar1 endiistriyel, popiler, ticari sinirlamalari olusturdugu alani -tiir
filmlerini- yiiksek sanat goriisiiniin segkinci bakis agisinin yerlestirdigi diisiik konumdan
kurtarmakta yardime1 olmuslardir” (Ozden, 2004, 127). Ayrica tiirlere bigim kazandiran
auteurler, tlirli tanmimlamada ikonografik yaklasimla bag kurulmasini saglamistir.
Yonetmenlerin tekrarladigi tema ve motiflere, gorsel nitelige de dikkat c¢ekilmistir

(Akbulut, 2010, 17).

Tiir filmlerine yonelik ¢alismalar, 1950’lilerden 1960’lara gelindiginde tiiriin sanatsal
olup olmadigr yoniindeki bakis acisindan uzaklasip, tiiriin ideolojik boyutuna

yonelmistir. Bu nedenle ideolojik film elestirisinin tiir elestirisinde etkisi vardir.

Ideolojik film elestirisinin temel amaci ideolojik bir yeniden iiretim araci olarak filmlerin
dogasimin belirlenmesini saglamaktir (...) Bu yaklagim bazi sorulara cevap aramaktadir:
Kiiltiirel pratikler ve kiiltiirel iirtinler olarak sinema filmleri sinema seyircilerini nasil bir
ideolojik konuma yerlestirmektedirler? (...) Filmler egemen ideolojinin yeniden
iiretilmesinde nasil bir iglev gérmektedir? Filmler gercek yasami yansitmaktan ¢ok kendi

gerceklik anlayisini sinema seyircisine nasil kabul ettirmektedir? (Ozden, 2004, 165-167).

Boylece ideolojik film elestirisi, kiiltiir, ideoloji, seyirci ve sinema arasindaki baglantiya
dikkat c¢ekmistir. Film tiirlerine yonelik caligmalarla ilgili altmish yillardaki bu
gelismelerin ardindan, yetmisli yillara gelindiginde; tiir elestirisinde, esas olarak Ti¢

temel yaklasim s6z konusu olmustur:

Bunlardan biri Levi-Strauss’un mitlerle, popiiler filmler arasinda iligki kuran, tiir filmleri ile
ritiiel iliskisine yonelik yaklasimdir, seyirciye film izleme sirasinda énemli bir etkinlik alan
tanir. Ikinci yaklasim bunun tersine, seyircinin ydnlendirilmesi iizerinde durur ve ideoloji
kavramim 6ne ¢ikarir, dzdeslesme ve temsiliyet sorunlarini giindeme getirir, seyircinin
etkinliginin 6nem derecesini diisiiriir (Altman’dan aktaran Giichan, 1999, 96). Ugiincii
yaklagim feminist tiir elestirisidir ve gogunlukla ataerkil iktidarin filmlerdeki yansimalarin

gostermeyi amaglar (Giichan, 1999, 96).



Film tiirlerine yonelik olusturulan kuramlara genel bir cerceveden bakildiginda ilk
zamanlarinda tiir filmlerinin sanatsal yoniiniin olup olmadigi iizerinde durulmus,
1960’lardan sonra ideolojik boyutuna deginilmis, 1970’lerden sonra ise film tiirleri ii¢
farkli sekilde incelenmistir. ilk olarak tiir filmleri mit ve popiiler kiiltiir baglaminda ele
alinirken seyirci etkin bir unsur olarak gériilmiistiir. Ikinci yaklasimda tiiriin ideoloji
boyutuna dikkat cekilmis ve seyirci ikinci plana itilmistir. Ugiincii yaklasimda ise

feminist tiir elestirisi baglaminda filmlerdeki ataerkil sistemin etkileri tartisilmistir.

Sinemada tlire yonelik calismalarla ilgili tarihsel siirece kisaca bakacak olursak
elestirmenlerce ve yazarlarca uzun bir zaman diliminde bu calismalarin siirdiirildigi
goriiliir. Film tiirlerinin adlandirmalarina bakildiginda yazar veya elestirmenlerin ortak
bir tlir filmi listesi olusturamadiklari goriilmistiir. Ayrica tiirler i¢ ice gegerek kimi
zaman birbirlerinin alt tiirlerini kimi zaman da yeni tiirleri olustururak siirekli bir
dontisiim icerisidedirler. Bu nedenle arastirmacilar tiirleri tanimlamak icin yeni

yontemler gelistirmektedir.

Arastirmacilarin ¢ogu artik higbir tiiriin kesin bir sekilde tanimlanamayacagi konusunda
hemfikirdir. Bazi tiirler konular1 ya da temalariyla géze carparlar. Bir gangster filmi biiyiik
Olglide kentte islenen sugu merkeze alir. Bir bilim-kurgu filmi mevcut bilimin menzilinin
Otesindeki bir teknolojiyi igerir (...) Ve baz tiirler hedefledikleri farkli duygusal etkilerle
tanimlanir: komedilerde eglenme, gerilim filmlerinde tansiyon. Sorun bu tiirlerin olduk¢a
genis olabilecegi ger¢egi nedeniyle karmagiklagir. Bircok filme uyan genis, kapsamli tiir
kategorileri vardir. Yaygin olarak heyecan filmlerinden s6z ederiz, ancak bu terim korku
filmlerini, dedektif dykiilerini, Die Hard ve Speed ve daha birgogu gibi rehine filmlerini
kapsayabilir. “Komedi” benzer sekilde Liar Liar gibi sopa yeme komedilerini, Knocked Up
gibi romantik komedileri, Austin Powers serisi gibi parodileri ve There’s Something About
Mary gibi kaba saba komedileri igeren genis bir terimdir. Bu nedenle elestirmenler,
izleyiciler ve yonetmenler filmin neye benzedigini daha kesin olarak tanimlamak i¢in alt-
tirler gelistirirler. Bununla birlikte, tiir kavraminin uygulanabilecegi kesinligin sinirlari

vardir (Bordwell and Thompson, 1993:328-329).

Ayrica elestirel yaklasimlar toplumdaki gelismelere bagl olarak farklilik gdstermistir.
Tiir filmlerinin sadece sinemanin dinamiklerinden beslenmedigi kiiltiirel ve ideolojik
unsurlara da dayandigi iddia edilmektedir. Dolayisiyla toplumun i¢inde bulundugu
sosyo-ekonomik ve dinamik yapilar, degisimler; ideolojik bakis agis1 filmlere yansimis

ve tlr filmleri vasitasiyla seyirciye ulagmustir.
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Tiir kavraminin smirlarinin belirlenme c¢alismalarinda, tiirlerin ortaya ¢iktigir yer ve
zaman kavrami da bu sinirin ¢izilmesinde {izerinde durulmasi gereken bir konudur.
So6ziinli ettigimiz gibi tiir kiiltiirel, sosyal ve toplumsal bir kimlik tasir. Bu acidan
bakildiginda tiir filmlerinin dogdugu Amerika’nin kiiltiirel, sosyal ve toplumsal durumu
onem tasimaktadir. Ozellikle tiir filmleriyle ilgili yapilan kuramsal ¢alismalarda ana
kaynak olarak Hollywood filmlerinin kullanildigi g6z Oniinde bulundurulursa

‘Hollywood stiidyo sistemi’ incelenmesi gereken bir alandir.

1.3. Tiir Filmlerinin Olusumunda Hollywood Stiidyo Sisteminin Etkileri ve Tiir

Filmlerinde Melezlesme

Hollywood stiidyo sistemi, Amerikan sinemasiin bir pargasidir ve Hollywood
sinemasinin “bir ‘tiir sinemast’ (genre movie) olarak yapilandigr goriilmektedir.
Melodram, western, komedi, fantastik, miizikal, kara film gibi tiirlerden olusan bu
cesitlilik, filmlerin temel 6gelerinin belli bir bigimde tiplestirilip kolayca taninabilir ve

tekrar edilebilir tarzda standartlastirilmasiyla dogmustur” (Gonen, 2007, 27).

Hollywood sektorii ve tiirler arasinda bu tarz bir iliski varken, Hollywoodun soz
konusu tiirleri nasil olusturduguna bakmak gerekmektedir. Bu olusum igerisinde

Hollywood sisteminin rekabet ve ticari iliskileri 6nemli bir etkiye sahiptir.

flk giinlerden itibaren yapim ve dagitim sirketleri kendi film stoklarimi tanitmak igin
brostirler ¢ikarmak zorunda kalmiglardi. Bu tanitict brosiirlerde filmleri, kendi isteklerine
ve giiniin yerlesik yaklasimlarma gore Obeklemekteydiler. Ornegin, 1902°de Biograph
sirketinin On listesinde satisa ¢ikarilan filmler su basliklar altinda toplanmisti: Komedi
Manzaralari, Spor ve Eglence Goriintiileri, Askeri Goriintiiler, Demiryolu Goriintiileri,
Manzara Goriintiileri, Denizcilik Manzaralari (...)” gibi kategorilere ayrilarak ele alinmistir

(Abisel, 1999, 47).

Hollywood sinemasinin gelisim siirecinde toplumsal gelismelere bagli olarak ¢ikan
“sansiir” yasalart tir filmleri yapimi {izerinde etkili olan diger bir etkendir. “Will
Hays’in olusturdugu ‘Yapilacaklar ve Dikkat Edilecekler’ adi altindaki 1927 tarihli
yasayla ‘sansiir’ yasallasir” (Maltby, 2003:279). Bu yasal diizenlemeler bu dénemde
cekilen filmlerde kullanilan dolayli anlatilart dogurur. Hays, Code’un baskist
yapimcilar bu tiir yonelimleri olusturmaya itmistir. Ornegin “Hollywood sinemasinda

cinselligin agik¢a gosterilememesi film noir’lar i¢in bir sorundu; ¢iinkii femme fatale’e
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olan saplanti, aldatma, tahrik ederek yoldan ¢ikarma gibi oyunlar en azindan ima
edilmesi, Ustii kapal1 bir sekilde verilmeliydi. Sigara bu noktada imdada yetisiyordu.
Ciftin sarilma sahnesinden oturma odasinda sigara i¢melerine atlayan sahne, arada

olanlar1 6zetlemis oluyordu” (Uzel, 2004, 56).

Amerikan sinema endiistrisi 1927’de sansiiriin getirdiklerini uygularken ekonomik
anlamda biiyiik ilerleme kaydetmisti. “Film endiistrisinin 1927-8’de sesli filmlere
gecisini izleyen “sozlii patlamasi” 1920’lerin sonunda ek bir pazar artis1 sagladi.”
Amerikan endiistrisindeki bu iyi gidis ¢ok siirmedi. “Biiyiik kriz 1931°’de film
endiistrisini de yakaladi ve gecikmis etkisi yikic1 oldu (...) Biyilik kriz, Hollywood
sirketleri arasinda 6zellikle sinema salonu zincirlerine biiyilik bor¢ veren Bes Biiyiikleri
etkiledi. Bes Biiyliklerden iigii -Paramamount, Fox ve RKO- 1930’larin baginda mali bir
coklis yasadi.” Biiyiik sirketler ekonomik sikintilarla ¢okiis yasarken kiigiik sirketler
yeni yollar arayisi i¢indeydiler. “Columbia ve Universal fabrikalarini diigiik maliyetli ve
diisiik riskli filmlere uyarlayarak farkli rota izlediler, boylece 1930’larda yeni ve 6nemli
bir kategori ortaya ¢ikti: B-filmler” (Schatz, 2003:259). B-filmleri olarak adlandirilan
bu kategori ayn1 zamanda belli tiirlerin daha hizli ve ekonomik olarak iiretilmesinin bir

baska adiydi.

1931°den sonra stiidyolarda B-filminin yani sira bir¢ok uygulamada degisiklige gitti.
“Film endiistrisi, merkezi yapimci yonetim sisteminden uzaklasip, genellikle her
yapimcinin belirli bir film tiiriinde yogunlastig1 ve bir grup insanin alti ila sekiz filmi
denetledigi bir yonetim Orgiitlenmesine gecti” (Schatz, 2003:263). Her stiidyo farkli
film tiirii iizerinde uzmanlasti. Ornegin “Universal korku filmleri ve westernler, MGM
romantik filmler, Warner Brothers gercek¢i filmler... (Monaco, 2006:236). Bu tiir
uygulamalar seyirci ve stiidyo sahiplerine bazi kolayliklar saglamaktaydi: “Hem
filmlerin seyircinin isteklerine uygun olup olmadigi hem de filmi yaratan insanlarin
basarisi anlasiliyordu. Boylece filmlerin tiirler olarak ayrilmasi stiidyo sistem igin
piyasaya cikacak filmlerin denetlenmesinin bagka bir bi¢imini de olusturmaktaydi” (akt.

Giichan, 1999, 73).

Tarihsel siirecte Amerika’da Hollywood stiidyolarinin ekonomik anlamda iyi gidisatini
sekteye ugratacak bazi gelismeler yasanmistir. Film tiirleri sansiir mekanizmalari, ticari

kaygilar, Ikinci Diinya Savasi gibi bu gelismelerden nasibini almis ve bazi tiirler ortadan
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kalkmis ya da bigim degistirmistir. Ozellikle savasin etkisiyle 1940’lardan 1960’1l

yillara kadar gegen siiregte bazi film tiirlerinin sayisinda artis olmustur.

(...) Hollywood sinemas1 Ben-Hur ve Kleopatra gibi sinemaskop seyirlikler, Oklahoma ve
Neseli Giinler (The Sound of Music) gibi romantik miizikaller, Piknik ve Devlerin Ask1
(Giant) gibi aile melodramlari, Red Menace ve Was a Communist for the FBI gibi
komiinizm karsit1 filmler, Casuslara Kars1 (The Manchurian Candidate) gibi soguk savas
ajanlik seriivenleri, Gidget gibi tek tip plaj filmleri, Jerry Lewis komedileri, Yatak Sohbeti
(Pillow Talk) gibi Rock Hudson-Doris Day romantik komedileri, Them ve The Thing gibi
paranoyak canavar filmleri, C6l Aslan1 (The Searchers) ve Kirik Ok (Broken Arrow) gibi
muhafazakar ya da en iyi halde liberal ¢ogulcu tiirde western filmleri, Hitchcock’un Sapik
(Psycho) ve Kuslar’t (The Birds) gibi kadin cezalandirict korku hikayeleri ve The Man with
the Golden Arm, Asi Genglik (Rebel without a Cause) gibi ahlakg1 toplumsal sorun filmleri
ile kayniyordu (Ryan and Kellner, 2010:20).

Hollywood’da 40’11 yillar ve 60’11 yillar arasinda savasinda etkisiyle mecburi bir gegis
yapilan bu film tiirlerine duyulan ilgi, savasin etkisinin azalmaya baslamasiyla birlikte
de degisim gosterecektir. 60’11 yillarin ikinci yarisindan itibaren “Hollywood patentli
klasik “western” devrini kapatiyor. 40’11 ve 50°1i yillarda dar biitcelerle kisitlanan bilim-
kurgusal ve fantastik sinema ¢ok genis olanaklara kavusuyor, miizikal film adeta
timden ortadan kalkiyor ya da varligim1 az sayida 6zel orneklerle siirdiiriiyor. Klasik
Hollywood giildiirtileri iyimserliklerini yitirip zaman zaman buruk elestiriye ya da sert
taslamaya kadar variyorlar, melodram ya kaliplarindan siyrilip olgunlasiyor ya da eskiyi

cilalayip yeniden sunuyor’du (Scognamillo, 1994, 22).

Western, miizikal, melodram, bilim-kurgusal ve fantastik gibi film tiirlerinin
degisiminde etkili olan savas sonrasindaki 60’1 yillar Amerikasi’nin siyasi, sosyal ve

ekonomik durumundan s6z etmek gerekmektedir.

1960’larda is hayatindaki cinsel ayirimeilik hicvedilip, kokten dincilige saldirilmus, irkei
hosgoriisiizliik elestirilmis, asir1 saga liberal saldirida bulunulmustur. Suclularin 1slahi
konusu ele alinmus, kilisenin ikiyiizliiliigl tartisilmis, niikleer enerji elestirilmistir. 1967,
Hollywood i¢in bu acgidan bir devrim yili olmustur. ABD’de ekonomi biiyiimiis,
hiikiimetteki liberaller toplumsal reform arayisina girmisler, siyahlar yapilan baskiya
baskaldirmis, cinsellikte yeni arayislar ortaya ¢ikmis ve geleneksel degerler degismistir.

Sol, sesini yavas yavas duyurmaya baslamigtir (Onur, 2006, 42).
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60’larda Amerika’daki iyi gidisatin bir sonucu olarak filmlerdeki 6zgiir yaratimlarin
hakimiyeti ¢ok uzun slirmeyecektir. 1970’lerin basinda Amerika’da ekonomik kriz
yasanmasiyla bilikte sinema, film tiirlerini yeniden sekillendirmistir. “Dolayisiyla bu
siiregte muhafazakar temalar ve tiplemeler Hollywood sinemasinda yeniden goriilmeye
baslanmustir (...) 1960’11 yillarda adaletsiz ve baskict kurumlar olarak goriilen kanun ve
asayis giicleri ise toplumsal kahramanlar olarak bas taci edilmistir. 70’li yillarda seytan,

korku ve felaket temali filmler ortaya ¢ikmaya baslamistir” (Onur, 2006, 43-44).

1980 ve 90’lara gelindigindeyse film tiirleriyle ilgili yeni bir yaklagim dogmustur.
Filmlerinin birbirleriyle birlesiminden dogan yeni film tiirlerinin sayisinda artis oldugu
sOylenebilir. Bu yaklasimla ilgili olarak Collins, (akt.Stalp, 2004, 125), filmlerin
eklemlenmeli olarak, tiirleri melezlestirdigi bir degisime isaret eder. Ona gore; filmler,
tirler arasinda esnetilmis bir alanda gezinir; tiirlerin formiillerinde dolanirlar. Sialp’e
(2004, 125) gore, bu o6zellik postmodernizm semptomu olarak goriilmekle birlikte;
kiiltiir ve tiirlerin televizyon ve elektronik araclar yoluyla yeniden kullanima girmesi,
arta kalanlarin degerlendirilmesi olarak tanimlanabilir. Diger yandan postmodern
gorenekler filmlerin yapisint degistirse de “80°li ve 90’1 yillarin Amerikan sinemasi,
sanayinin geleneklerine ve gereksinmelerine bagli oldugundan, Hollywood’dan kalma

yapilanma sekillerini agik¢a siirdiirmeye” de devam etmistir (Scognamillo, 1994, 25).

1990’lardan sonra korku, komedi, ask, fantastik gibi tiirler her zaman kendisine seyirci
bulurken, gise basarisi i¢in uygun olmayan Hollywood’un bir zamanlar en iyi gelir
kaynagi olan western ya da miizikal gibi bazi tiir filmleri de mevcut toplumun
beklentilerini karsilayamamistir. Ancak miizikal ve western tamamen ortadan
kalkmamaistir. Bordwell ve Thompson’un (2012:335-336) da belirttigi gibi tiirler zaman
icinde degisirler ancak asla Olmezler. Onlarin uylagimlar1 yeniden sekillenir ve
yonetmenler farkli tiirlerden uylasimlarla birlestirerek arada bir yeni olasiliklar
yaratirlar. Onlara gore, bir donem i¢in modas1 gegebilir, ancak giincellenmis haliyle geri
doner. Bir tiir kendi uylasimlarim1 baska bir tiiriin gelenekleriyle karigtirarak da de-
gisebilir. Baz1 durumlarda tiirler kiiltiirler arasinda bagka bir tiirii etkileyebilir ve onunla

karisabilir.

1990’lardan sonra sirketler tiir filmlerinin yeniden ¢evrimlerinden kar elde etmektedir.

Ornegin, insanlardan uzak bir yerde yasayan bir gorilin, askla ve savasla tanismasinin
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anlatildigr King Kong filminin 1933 yilindaki ilk ¢evriminin basarisindan yola ¢ikan
film sirketleri, 1962, 1967, 1976, 1986 ve 2005 yillarinda yeniden g¢evrimlerini
gerceklestirmislerdir. Topcu’nun (2010, 141) da belirttigi gibi: “Gise basarisi
cogunlukla, eski hallerine gore gelistirilen tiir filmlerine dayalidir. Belirli tiirler gise

filmlerinin gereklerine digerlerinden daha uygundur.”

Gise gelirlerine gore filmlerini belirleyen Hollywood stiidyolarinda dogan tiirler,
anlatisal ve bigimsel uylasimlarin tekrarlanmasiyla birlikte, yalnizca Hollywood’da
degil, neredeyse tiim iilke sinemalarinda etkili olmustur. Yonetmenlerin yeni sinema
anlayislari, ekonomik ve toplumsal degismeler, sansiir mekanizmasindaki siirec,
Hollywood stiidyo sisteminin 1960’larda etkisini yitirmesi gibi bir¢ok gelisme tiirlerin
zamanla degismesinde ve gelismesinde etkili olmustur. Tiirler bu gibi unsurlar
nedeniyle zaman igerisinde melezlesmis, bir tir diger tiriin Ozelliklerini de
barindirmistir. Bu nedenle film tiirlerine ait 6zelliklerin belirlenmesi genis zaman
dilimini kapsamis bircok unsur bu oOzelliklerin belirlenmesinde etkili olmustur.
Olusturulan temel oOzellikler dogrultusunda filmler anlati, ikonografi ve ideoloji

bagliklar1 altinda toplanarak incelenebilir.
1.4. Tiir Filmlerinin Temel Ozellikleri: Anlati, Karakterler ve ikonografi

Sinemanin tarihsel siirecinde her film tiirli i¢in ortak O6zellikler ortaya konulmaya
calisilmistir. Biitiin tiir filmleri i¢in belirli kistaslar belirlenmis ve filmler bu dogrultuda
incelenmeye c¢alisilmistir. Tiir filmlerinin ortak o6zelliklerinin olusumunda etkili olan
bir¢cok faktor siralamak miimkiindiir. Film sirketlerinin zarar etmemek icin kurdugu
sistemler, seyirci beklentileri, belli tlirlerde uzmanlagan yonetmen ve senaristler tiiriin

sinirlarinin belirlenmesinde 6nemli unsurlardan birkagidir.

Tiir filmlerinin 6zellikleriyle ilgili olarak Giichan (1999, 111) ii¢ yol tespit eder:
“Ikonografi”, “sinematik anlatinin teknik boyutlar1” ve “anlat1.” Abisel de (1999, 57-61)

2 13

tir filmlerinin temel 6zelliklerini: “Popiiler olmalar1”, “tiiriin geleneklerine uygunluk”,
“oykii”, “karakterler”, “ikonografi” ve “anlatim” olarak siralar. Giichan ve Abisel’in
tiiriin 6zelliklerine getirdikleri ayrimlar dogrultusunda tiir filmlerinin temel 6zellikleri

“anlat1, ikonografi ve karakterler” basliklar1 altinda incelenebilir. Ayrica Altman’a gore
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(akt. Altunay, 2009:19) “tiirlerin ritiiel ya da ideolojik islevleri vardir.” Bu nedenle tiir

filmlerinin ideolojik boyutunu da ele almak gerekmektedir.

Tiir filmlerinin 6zelliklerinin belirleyen en dnemli unsurlardan biri ‘anlati’dir. Anlat1 su
sekilde tanimlanabilir: “(...) Zaman ve mekan i¢inde olan neden-sonug iligkisi i¢indeki
bir olaylar zinciri (...)”dir (Bordwell and Thompson, 2012:79). Tiir filmlerinin ilk
ortaya ¢iktigi donemde geleneksel anlatiyr kullandig1 goriiliir. “Klasik, popiiler veya
Hollywood tarzi anlati olarak degisik bigimlerde ifade edilebilen geleneksel anlati
Mélies’e ve Aristoteles’e dek uzanan bir yapiya sahiptir” (Dogan Topgu, 2004:58).
Tragedya tiirli tizerinden anlatiya agiklik getiren Aristoteles (2006:24), ““(...) bir dykiisii
olmayan (eyleme dayanmayan) tragedya olamaz” demektedir. Ona goére “tragedya,
tamamlanmis, biitiinliigii olan bir eylemin taklididir (...) Bir biitlin ise, basi, ortast ve

sonu olan seylerdir” (Aristoteles, 2006:27).

Aristo’nun yolundan gidilerek geleneksel anlat1 6zellikleri su sekilde agiklanabilir:

Geleneksel anlati filmin dramatik yapisi, giris (baslangic), gelisme ve sonug boliimlerinden
olusan tek bir dykiiyili anlatir. Geleneksel anlati filmi i¢inde olaylar sebep sonug zinciri
icerisinde gergeklesir. Bu gelisme icinde, sahneler oykiideki olay oOrgiisiiniin gerektirdigi
bicimde seyircide merak uyandiracak bicimde siralanir. Filmin basinda ortaya konan sorun
olaylarin gelisimi ¢ergevesinde sona kadar gotiirtiliir. Geleneksel anlatida olaylar
kendiliginden oluyormus gibidir, herhangi bir miidahale s6z konusu degildir (Miller,

1993:38).

Anlat1 filmlerinde neden-sonu¢ zincirinin olusturulabilmesi i¢in bazi araglara ihtiyag
duyulur. Bu araglara 6rnek olarak karakterler, zaman ve mekan verilebilir. “Genellikle
neden ve sonucun aracilar karakterlerdir. Olaylar tetikleyen ve onlara ve tepki veren
karakterler filmin bi¢imsel sistemi i¢inde rol oynarlar. (...) Bir anlatinin nedenselligi,
zamani ve mekani, kullanimi genellikle baslangictaki durumun sondaki duruma dogru

bir degisimini icerir” (Bordwell and Thompson, 2012:79-90).

Klasik anlatili tiir filmlerinde izleyici, anlati filmleri i¢in dikkate alinmasi gereken
onemli bir unsurdur. Izleyici agisindan &ykii olusturulurken iginde bulunan toplumun
kiiltiirel yapisina, ortak kabullerine, insan davranislarina yakin olmasina da dikkat edilir.
“Biitiin anlatilar, dolayisiyla yaratilacak catismalar, gercek diinya ile ilintilidir.

Seyircinin perdede gorecegi seylerin, kendi hayatinda karsiligir olan seyler olmasina
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dikkat edilir (...) Ancak, bunu bir ¢esit ideolojik strateji i¢inde sunduklarimi da
unutmamaliyiz (...) Yani verilmek istenen gercek ideoloji bir maskin altinda gizlidir”

(Giighan, 1999, 117).

Tir filmlerinin asil kaynagi olan Hollywood sinemasinin olusturmaya calistigi ideolojik
yapiyla ilgili olarak Wood (2004:319-320) ozet olarak sunu dile getirir: Kapitalizm,
caligma etigi, yasal heteroseksiiel tek eslilik olarak evlilik ve aile, basari/servet,
Amerika’nin herkesin gergekten mutlu olabilme imkéanina sahip oldugu, biitiin
sorunlarin var olan sistem i¢inde ¢dziilebildigi, biraz reformun yeterli oldugu, kokli

degisime gerek olmayan yer olarak betimlenmesidir.

Seyirci, tiir filmlerinin tekrar etme 6zelligine bagli olarak, ideolojik bakisa asinalik
kazanmaktadir. Tiir filmlerinin alt metinlerinde yatan ideolojik anlamlar ve sdylemler
cogu zaman seyirciye fark ettirilmeden aktarilir. Abisel (1999, 37), ideolojinin tiir
filmleri baglamindaki yerini incelerken iki ayr1 mecra belirler. Bunlar bicimsel ve
tematik uylasimlardir. Ona gore, bi¢cimsel uylasimlar, nesnel olgularin yansiz bi¢gimde
kaydedilmesi oldugu yanilsamasini yaratarak ideolojinin stiziiliistinii
kolaylastirmaktayken tematik uylasimlar gerceklik etkisini, toplumsal degerlere ve
kurumlara, bunlarin dogal ya da degismeyen bir diinyanin kendinden menkul agik

nitelikleri olarak gosterecek bigimde baglayarak ideolojiyi gliglendirirler.

Tir filmlerinde yilizeyde islenen Oykiiniin altinda bulunan ortiik anlamlar, filmlerin
mitsel yapisiyla desteklenmektedir. “Tir filmlerinin anlatisi agik¢a mitseldir, her tiiriin
cesitli bicimlerde kendini ifade etmesi, ¢ogu kez mitlerle kendisini ifade eden farklh
ritiiellerle karsilagtirilabilir” (Glighan, 1999, 141). Tiir filmlerinin anlatisin1 destekleyen
mit su sekilde tanimlanir: “Toplumun ideallerini, psikolojisini ve geleneklerini
betimleyen ya da dogal goriiniislerini agiklayan; bir insanin diinya goriisiine temel 6rnek
olugturan kahramanlar, atalar ya da dogaiistii yaratiklarla ilgili olan geleneksel, eski
hikayelerdir” (Keser, 2005:217). “Her kiiltiiriin kendine 6zgili miti vardir ve bu mitler bir
sonraki nesle aktarilir” (Wilkinson and Philip, 2010:4).

Nesilden nesile aktarilan mitlerin sinemadaki yeri agisindan gangster, miizikal ve
westernler iyi birer 6rnektir. Giichan (1999, 145- 151), gangster, miizikal ve western

tirlerinin ‘kurtulus miti, basart miti ve eglence miti’ni kullandiklarina dair vurgu yapar.
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Kullanilan bu mitlerle ilgili olarak su tespitleri yapar: Bati’nin dykiisiiniin bir “kurtulus
mitosu”na doniistiiriilmesi, popiiler kiiltiir tirtinleri, 6zellikle sinema biiylik Olclide de
westernler sayesinde gerceklestirmistir. Amerikan sinemasi, gangster filmleri sayesinde
“bagart miti” yaymistir. Bagar1 miti, “zenginligin amentiisii’nii i¢inde tastyarak simif
atlamay1 vaad ederek ve 6zel miilkiyet igin bir &ziir olarak gorev yapmistir. Sanayi
toplumu Amerika’sinin popiiler kiiltiiriinde zenginlik ve basarinin goklere c¢ikarilmasi
inanc1 hakimdir ve gangster filmlerinin Gykiileri bu esas iizerinde sekillenmistir.
Miizikaller ise “eglence miti’ni kullanir. Kokenleri Amerikan vodvil gelenegine
dayanan miizikaller 6zlerinde ideolojik iiretimlerdir; kandirmacalarla doludur ama

izleyici bu kandirmacalari severek isteyerek kabullenir.

Tiir filmlerinde anlati, mit, ideoloji gibi unsurlarin yan: sira ikonografik kullanimlar
izleyicinin tiire asinaligini saglayan diger bir yontemdir. “Yunanca ‘imge’ anlamina
gelen ‘ikon’ ve ‘yazma’ anlamina gelen ‘graphe’ terimlerinin birlesmesinden olusan
ikonografi terimi temel olarak iki anlama gelmektedir: 1. Bir konunun resimsel anlatimi.

2. Figiirlerin tiplesmis, standartlagsmis dinsel icerikli sanat yapit1” (Keser, 2005:166).

Sinemada ise ikonografik unsurlar goriintii,ses, diyalog, canli ve cansiz nesnelerden
olusur. Sozii edilen unsurlar tiir filmlerinin kendini tekrar eden yapisina bagli olarak
izleyici tarafindan farkinda olmadan 6grenilir. Boylece izleyici bir tiire ait ikonografileri

gordiigiinde filmin tiiriine dair fikir yiiriitebilir.

1920’ler Ford marka bir arabadan disari ¢ikmig bir silahin yakin-¢gekimi o filmin bir
gangster filmi oldugunu teshis etmeye yeterken, bir kimonoda asili uzun, egimli bir kilicin
cekimi bizi samuray diinyasina yerlestirecektir. Savas filmleri yaralilarla dolu savas
alanlarinda, kulis miizikali gosteri salonu ve gece kuliiplerinde, uzay yolculugu filmi uzay
gemilerinde ve uzak gezegenlerde geger. Oyuncular bile ikonografik olabilir - miizikal i¢in
Judy Garland, Western i¢in John Wayne, aksiyon filmi i¢in Arnold Schwarzenegger,

komedi i¢in Jim Carreyn (Bordwell and Thompson, 2012:332).

Ikonografik unsurlar1 sadece nesnelerle sinirlamamak gerekmektedir. Schatz’a gore
(akt.Ozden, 2004, 274) “Gérsel kodlama anlatimsal ve toplumsal degerle ilgili oldugu
icin tiir filmciliginin gorsel olmayan cephelerini de kapsar. Diyalog, miizik ve hatta rol
dagilimi1 (casting) bile bir tiirlin ikonografisinin anahtar 6geleri olabilir.” Akbulut’un

(2010, 328), oyuncularin ikonografik kullanimlarina verdigi isimler bu yapiy1
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kavramay1 kolaylastirir. Yazar, oyuncularin kara film tiirliniin ikonografik kullanimindan
bahsederken Humpry Bogart’t ve Robert Mitchum’u, westernin ikon karakterlerinden

bahsederken John Wayne’i isaret eder.

Sonug olarak ¢ok eski bir gegmise sahip olan tiir kavraminin, ikonografi, ideoloji, anlati
ve karakterler baglaminda sinema filmleri i¢in de kullanildigr belirtilmistir. Tiir filmleri
ayrimi sinemanin var olmasiyla birlikte olugsmaya baglamistir. Tiir filmlerinin ortaya
cikmasinda ise sinemanin kokeni Amerikan sinemasina ait bir yapilanma olan
Hollywood stiidyolar1 en etkili araglardan biri olmustur. Amerika’da yaganan toplumsal
gelismelere bagli olarak Hollywood stiidyolar1 filmlerini pazarlama stratejilerini
gelistirmek zorunda kalmistir. Bunun sonucunda filmleri belli tiir adlariyla piyasaya
stirmislerdir. Elestirmen ve yazarlar da bu adlandirmalara bakarak filmleri belli

kategorilere ayirmis ve filmleri Hollywood stiidyolarinin iirlinleri arasindan segmistir.

Amerikan filmlerindeki anlatilarin birgok iilke sinema anlatilarin1 da etkiledigi
sonucuna ulagilmigtir. Olusturulan anlatilarda zarar riskini aza indirmek i¢in ikonografik
tekrarlar kullanilmustir. Ikonografik tekrarlar, yildiz oyuncular ve sekteye ugramayan
anlatilariyla tiir filmleri, Amerikan ideolojisini yerlestirmeyi bagsarmistir. Ayni zamanda
bu unsurlar ekonomik anlamda giicli bir Amerikan sinemast dogmasinin yolunu

acmuistir.

Zaman igerisinde uylasimlarla gruplara ayrilan tiir filmlerine miizikal, korku, gerilim,
komedi, melodram, western, ¢izgi film ve kara filmler verilebilecek birka¢ Ornektir.
Biitiin bu film tiirlerini incelemek calismanin kapsamini cok fazla genisletecegi ve
amacindan saptiracagi icin sadece “Kara Film (Film Noir)” tiiriiniin incelemesine yer
vermek daha uygun goriilmektedir. Ayrica tiirsel doniisiimlerin incelemesi ve “Tiirk
Sinemasinda Kara Filmler” boliimiine kaynaklik olusturmas: bakimindan film

tiirlerinden biri olan kara film donemler seklinde ele alinacaktir.



IKiINCi BOLUM
SINEMASAL BiR TUR OLARAK “KARA FiLM”

Fransizlar tarafindan kesfedilen, Amerikan sinemasimin bir irinii olan ‘Film Noir’
kavraminin Tiirk¢e karsiligi ‘Kara Film’dir. Kara film terimi kendi i¢in de tiirlin
icerigine yonelik ipuclart verir. Terim, “tekin olmayan, iirpertici” anlamlarini igerir
(Keesey, 2011:10). Elizabeth Cowie (1993, 121), kara film terimini su baglamlar
tizerinde tasnif eder: “Konu aldig1 filmler agik bir birlik gostermese de basarilidir.
Western ve gangster filmler gibi karmasadan uzak terimlerin tersine, kara film ince bir
elestirel duruma sahiptir.” Monaco ise (2006:288), kara filme karamsar yapisi {izeriden
yaklagirken 6zet olarak sunu dile getirir: “Kismen dedektif dykiisii, kismen gangster,
kismen de kent melodrami olan film noir en iyi bi¢cimiyle karanlik ve karamsar yaniyla

bilinir.”

Karamsarlik ve karanlik yonlerine dikkat cekilen kara film, edindigi uylagimlar goz

oniinde bulundurularak su sekilde tanimlanabilir:

Alman Disavurumculugu’nun gorsel stilini benimseyen, geriye doniis (flashback) ve {ist-ses
(voice-over) gibi tekniklerle zenginlestirilmis yeni ve karmasik bir anlatim tarzi sunan,
toplumun yerlesik deger ve kurumlarina siipheyle yaklasan, bogucu ve depresif bir atmosfer
yaratan, mekan olarak metropolleri segen, sugu ve suglularin motivlerini, karakterlerin i¢
diinyalarimi inceleyerek psikanaliz ve ruhbilim terimlerini popiilerlestiren, Femme Fatale
(fettan kadm) ve kulagi kesik (hard-boiled) 6zel dedektif karakterlerini olaylarin merkezine
yerlestiren ve 1941-1958 yillar1 arasinda altin ¢agin1 yasamis olan bir film tiirtidiir (Orhan,
2001:3).

1941-1958 yillar arasinda klasik donemini yagayan kara film Amerikan sinemasinin bir
irlinli olmasina ragmen Fransiz elestirmen ve yazarlarca kesfedilmistir. “Fransiz sinema
yazarlarmin, kirkli yillarin sonlarina dogru yapilan bir grup Amerikan filminde tematik

ve gorsel acgilardan ortak oOzellikler bulundugu iddiasi iizerine insa edilmistir. (...)
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Elestirmenler seyrettikleri filmler arasindan bir kismin1 6teki Hollywood filmlerinden
Ozellikle “iyimser” olup olmama agisindan degerlendirerek ‘“kara film” olarak
adlandirmislardir™ (Abisel, 2003, 56). Ciinkii kara filmler Hollywood’un bigimsel

yontemlerini kiran yapisiyla diger filmlerden ayrilmaktadir.

Kara filmin Amerikal1 elestirmenler yerine, Fransizlarca fark edilmesindeki en biiyiik
etken “ (...) 2. Diinya Savas1 sirasinda Nazi isgalinde Hollywood filmlerinden uzak
kalan Fransiz’larin, savas bitiminde kagirdiklari donemin filmlerini topluca izlemeleri
ve boylece onlara 30’lar sinemast ile farkin daha ¢arpict gelmesidir” (Uzel, 2004, 52).
Amerikal1 elestirmen ve yazarlar, Fransizlarin kara filmi kesfine kadar kara filmleri
“siiphe uyandiric1 kareler, cinayet hikayeleri, psikolojik gerilimler ve melodramlar”
olmak iizere birgok farkli bashik altinda incelemistir (Keesey, 2011:10). Bu
incelemelerden de anlasilacag: iizere elestirmenler filmleri tek bir baslik altinda ele

alamamustir.

1946 yilinda Isvigreli elestirmen Nino Frank’in, belli 6zelliklerinin ortak oldugunu
diisiindiigii filmleri film noir olarak ilk kez tanimlamasiyla birlikte, kara film sinema
alaninda yerini almistir. Frank’m “Film Noir olarak tespit ettigi bu filmler: Malta Sahini
(Maltese Falcon, 1941), Elveda Sevgilim (Murder My Sweet, 1944), Cifte Tazminat
(Double Indemnity, 1944), Penceredeki Kadin (The Women In The Window, 1944)”dir
(Girginkog, 2004:117).

Frank’in ¢alismalarinin ardindan 1955 yilinda Panoroma Du Film Noir Americain
(Amerikan Kara Filminin Panoramasi) adli eserlerini yayinlayarak, kara film hakkinda,
tanimlama calismalarina katkida bulunan Fransiz Raymond Borde ve Etienne
Chaumeton (akt. Girginkog, 2004:118), kara filme yonelik tiir tartismalariyla ilgili

olarak kara filmin Hollywood tiir sistemi i¢inde ‘yeralt1’ bir tiir olusturdugunu belirtir.

Ingiliz Raymond Durgnat (akt. Ertem, 2010:49), kara filmlerin bir tiir olmadigindan
bahseder. Durgnat’a gore kara filmler ruh hali ve konu ile siiflandirilabilir. Durgnat’in
kara filmin ruh ve ton tanimlamasina katilan Schrader (akt. Girginkog, 2004:120), kara
filmi, tiirden ziyade Alman Disavurumculugu veya Italyan Yeni Gergekgiligi gibi bir
akim veya donem olarak goriilmesi gerektigini vurgular. Robert Porfirio yaklasimlar

bakimindan Schrader ve Durgnat’a katilir. Porfirio’ya gore (akt. Mutluer, 2008:17), kara
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filmi kara yapan tasidigi karamsarliktir. Hayata karsit bu “kara” bakis, varoluscu bir
yapiya sahiptir. Kara filmi bir tiir olarak degil de akim olarak ele alan bir yazar da Janey
Place’tir. Place (akt. Girginkog, 2004:121), bir akim olarak nitelendirdigi kara filmin,
diger tiirlerden ¢ok polisiyeyle yakinliginin nedenini yeralti diinyasina iliskin konular
ele alan dedektif-polisiye tiirlin 6zelliklerinin kara filmin konularina, karakterlerine,

temalarina ayrica gorsel stiline uygunluguna baglar.

Kara filmi akim ve ton olarak kabul edip, tiir olarak ele almayan Durgnat, Place,
Porfirio ve Schrader gibi yazarlarin ¢alismalarinin yani sira kara filmi “tiir” bashg
altinda ele alan yaklasimlar da s6z konusudur. Kara filmin tiirselligi ile ilgili olarak
Krutnik (akt. Girginkog, 2004:122), sert dedektiflik, sosyal-sorun filmleri, savastan
donen askerlerin uyum sorununu isleyen psikolojik filmler (returning veteran) gibi
filmleri iceren genis bir tiirsel alan i¢inde kara filmin bagh basina ele alinabilecegini
sOyler. Kara filmin bir tiir oldugu konusunda kesin bir goriis belirten Foster Hirsch’e
gore (akt. Mutluer, 2008:13), bir tiirii olusturan filmler benzer anlati yapilarina,
karakterlere, konuya ve gorsel tarza sahiptir. Ona gore; bu 6zellikleri gésteren kara film,
tiir olarak ele alinabilir ve sinirlari ¢izilebilir. Kara filmi bir tiir olarak niteleyen Monaco
(2006:288), kara film i¢in “belli belirsiz bir bi¢imde tanimlanan bir tiirdiir ve oldukca
karmasik ve yaratict Hollywood stillerinden biridir” demektedir. Ona gore; “kismen
dedektif Oykiisii, kismen gangster, kismen de kent melodrami olan kara film en 1yi
bicimiyle karanlik ve karamsar yaniyla bilinir.” Monaco’nun goriisiine yaklasan Orr’a
gore (1997:199), “onun gii¢ istemi, 6znesi Hollywood’un kendisi oldugu zamanlar
disinda, nadiren dislinlimseldir. Yikici bir melodram olsa da, melodram olmaya
yazgilidir.” Bu agidan bakildiginda kara filmler diger tiirlerin de 6zelliklerini tasiyan
tirler arasi bir tirdiir. Kara filmlerin gosterdigi bicim ve igerige ait Ozellikler tiir
incelemelerinde ¢ikis yolu olarak kullanilmistir. Uzel ise (2004, 52), Amerikal
yonetmenlerin kara film adi altindaki filmleri ¢ektiklerinde bir tiir yarattiklarim
bilmedikleri i¢in, kara filmin akim olarak degerlendirilemeyecegini sdyler. Ona gore;
diger akimlardaki gibi yonetmenlerin bir araya gelisinde, ortak bir dil yaratma cabasi,
bilingli bir hareket yoktu ve bu nedenle gorsel ve tematik benzerlikler bir yana;

yonetmenler, kiilt oyunculari, kliseleri ile kara film tiir siniflandirmasina girebilir.

Kara filmi tanimlama calismalari uzun bir zaman dilimini kapsamis ve “tanimlamaya

calisan neredeyse her girisim, bu olguyu igeren ¢ok farkl filmleri birlestiren tutarli bir
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stil oldugunda hemfikir olmustur” (Place and Peterson, 2010:289). Ancak yapilan
caligmalarin sonucundan da anlasilacag iizere kara filmin “alt-tiir, melez tiir, akim, tarz
ya da bir donem olarak nitelendirilmesi, konunun hala iizerinde uzlasilamayan, agikliga
kavugsmamig bir yoni”diir (Girginkog, 2004:116). Kimi elestirmen ve yazarlarca “ton”

Ceg >t 99

ve “ruh” olarak ele alinan kara film, kimilerince de “akim” veya “tiir” olarak
degerlendirilmistir. Ancak bu tezin amaci kara filmi sozii edilen kategorilerden birine
dahil etmek degildir. Bu c¢alisma kara filmin toplumsal gelismelerden ne oOlgilide
etkilendigi iizerine yogunlasacak, bu baglamda edindigi 6zellikler dogrultusunda Tiirk
sinemasinda tespit edilmeye ¢aligilan kara filmlere odaklanacaktir. Bu nedenle kara film
lizerine tiirsel tartigmalari bir kenara koyarak ortaya ¢ikisinda etkili olan etmenlere 6zel

olarak egilmek gerekmektedir.
2.1. Kara Filmin Ortaya Cikis1 ve Etkili Olan Etmenler

Kara filmin alt yapisin1 olusturan siyasi, sosyal ve ekonomik etmenler tiiriin
ozelliklerini de belirlemistir. Clinkii “tiir, yalnizca sinemasal bir olgu degildir, aym
zamanda toplumun dolasiminda olan zihinsel haritalarinin, her tirli toplumsal,
ekonomik, kiiltiirel, ideolojik iligkilerin ve sinifsal miicadelelerinin okundugu genis bir
toplumsal olgudur” (Akbulut, 2010, 327). Bu noktada tiir sadece sektor ya da bireysel
olarak seyirci baglaminda ele alinmamali toplumsal baglamda ele alinmalidir. Bu acgidan
bakildiginda kara film, Amerikan sinemasinin gecirmis toplumsal siireglerden
etkilenmistir. Ozellikle Amerika’nim iki diinya savasi arasinda gecirmis oldugu siireg

kara filmi sekillendirmistir.

iki diinya savasi arasindaki donemde yasanan bosluk ve tereddiit Amerikan siddetini her
anlamda beslemisti. 1930’larda ekonomik buhranit derinden yasayan, refahin yerine
kaygilari, sikintilar1 ve sefaleti koymak zorunda kalan Amerika, suglular, ceteler ve
gangsterlerle dolu giindelige alismak zorunda kalmisti. Ayrica Amerika ayni yillarda
Alman sinemacilar gibi talya’daki fasizmden kacan mafya iiyelerini gd¢men olarak kabul
etmis ve bu gdgmen mahalleleri kumar, fuhus, uyusturucu alanlarinda calisan sug orgiitleri
i¢cin en verimkar zeminler olmus, icki yasagi doneminde bu bolgelerde kacak igki {ireticileri
tiremisti. Ve film noir, Amerika’nin yeni konuklarinin kendilerine tasidigi teknigin,
modern kentlerde yasanan organize su¢ gergekligiyle birlestigi bir aynaya doniistii
(Ozdemir, 2003, 5).
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Kara filmlerin sekil almasinda Amerika’nin kendi i¢ dinamiklerinin yani sira savasin
etkilerini iilkelerine tasiyan dis dinamiklerde etkili olmustur. Ozellikle “Fransa’nin
isgaliyle birlikte Amerika’ya go¢ eden yonetmen ve oyuncular kara filmi etkilemistir.
Gerg¢i, bazilar1 da savas Oncesi Fransa’daki gerici Daladier Hiikiimeti’nin baski ve
yasaklamalarindan biktig1 i¢in daha 6nce Amerika’nin yolunu tutmustur” (Makal, 1996,
69). Almanya’dan kacan yonetmenler de Amerika’yr siginacak bir liman olarak
gormiistiir. “Nazi Almanyasi’ndan kacan Billy Wilder, Fritz Lang, Otto Preminger,
Robert Siodmak gibi yonetmenler de ABD’ye gelmislerdi” (Uzel, 2004, 55). Boylece
Amerika’ya go¢ eden yonetmenler igerik ve bicim agisindan kara filmin alt yapisinda

etkili olmustur.

Kara filmin gelisiminde etkili olan faktorlerden bir digeri ise Amerika’daki
Hollywood stiidyolaridir. Savas doneminde stiidyolar farkl: tiirlere yonelmek zorunda
kalmistir. Savas doneminde yazar ve yonetmenlerini de kaybeden stlidyolar yeni
arayislar icine girmistir. “Hizli ve etkili yazan, konuya direkt giren ve ticari basariy1
yakalamig Serie Noir yazarlar1 aranir oldular” (akt. Orhan, 2011:73). Bu durum kara
filmlerin sayisinda artiga ve polisiye hikayelerin kara filmlerin alt yapisinda yer

almasinda etkili olacaktir.

Kara filmlerin hem sayisinin artmasinda hem de ortaya g¢ikmasinda toplumsal
olaylarin yani sira sanatsal olusumlar da etkili olmustur. “Kara film tarzini Alman
Disavurumculugu, Fransiz Siirsel Gergekeiligi, Alman UFA ve Ingiliz Ealing
stiildyolarinin konvansiyonlariyla beslenerek ve 1930’lardaki Amerikan popiiler siki

dedektif romanlarinin ve B filmleri i¢cinde sekillenerek olusturur” (Stalp, 2000, 19).

Kara filmin alt yapisini olusturan disavurumcu Alman sinemast, “1919 ile 1930 yillar
arasinda Almanya’da Alman Disavurumculugu akiminin etkisiyle ortaya cikan bir
sinema akimidir. Sinemaya resim ve tiyatrodan gegen disavurumculukta, golgeli bir
1siklandirma, gergekiistiicii bir dekor, yapay rol yapma ve “gercek olmayan” bu diinyada
gezinen kameranin agir1 islubu dikkat c¢eken oOzelliklerdir” (Biryildiz, 2002, 40).
“Disavurumcu sinemanin kokeninin Robert Wiene (1881-1938) tarafindan 1919 ve

1920 arasinda gergeklestirilen Doktor Caligari’nin Muayenehanesi” olusturur (Onaran,
1994, 228-230).
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Doktor Caligari’nin Muayenehanesi filmi ile kara film arasinda benzerlikleri ve
farkliliklar1 ortaya koymak, disavurumculugun kara film {zerindeki etkisinin

anlasilmasina yardime1 olacaktir:

Filmde kullanilan diisiik degerli 1s1iklandirma, kural dis1 kamera agilari, golgeler, ayna gibi
semboller kara filmlerde rastlanan o&gelerdir. Ancak filmde yer alan soyutluk ve
gercekiistiicliliik Dr. Caligari’yi kara filmlerden ayri tutmaktadir. Digavurumcu filmlerde
yer alan agir1 6znellige karsi kara filmlerde yer alan gergekgilik, kara filmin, disavurumcu
sinemanin bir devami olarak nitelendirilmesini engellemektedir. Disavurumcu sinemanin
soyutlugu ve asir1 karst kara film gergekgidir (...) Yapay isiklandirmaya dayali
disavurumcu gorsellik ile gercekeilik birbirlerine zit kavramlar gibi goziikse de kara film bu
iki 6geyi birlestirmeyi basarmustir (...) Kara filmde yapay 1siklandirmaya dayali gorsellik
aslinda gergek diinyanin daha iyi yansitilabilmesi i¢in bu sekilde kullanilmaktadir

(Saada’dan aktaran Mutluer, 2008:20).

Kara filmin tarzini olusturan diger bir akim olan Fransiz Siirsel Gergekeiligi, kara film
icin 6nemli bir ilham kaynagidir. Fransiz Siirsel Gergekeiligi, “Paris is¢i sinifinin
yasadigr romantik su¢ anlatilarint umutsuz bir sekilde sunan sehir dramlaridir. Jean
Renoir, Jean Vigo ve Marcel Carne gibi yonetmenler, sinemanin 6zgilin bir dili olmast
gerektigini kabullenmis; ancak filmin toplumsal igerigini 6ne c¢ikarmistir” (Teksoy,
2005, 221). Kara filmlerde bu toplumsal igerigin yansidigi filmler olarak Fransiz Siirsel

Gergekei filmlerle benzerlik gosterir.

Amerikan kara filminde gii¢lii bir yankisini bulan Fransiz Siirsel Gergekgeiligi’yle ilgili
olarak, karakter odakli kara filmler ile siirsel gercekei filmlerin ortak bir yon tasidigini
sOyleyebiliriz. Bu ortak 6zellikleri “sisli limanlar, yagmurdan 1slanmis caddeler, tenha
kir kahveleri secilirken; kahraman olarak asker kacagi, umutsuz katillerden olusan
erkekler; mutsuz evlilikler yapmus, sevdigi erkegin varliginda yeniden mutluluk arayan

kadinlar; konu olarak da imkansiz agklar” olusturur (Onaran, 1986, 138).

Kara filmlerin edebi kaynagi Amerika’da yeni bir roman tiirii olan ‘hard-boiled’ denilen
dedektiflik romanlaridir. Klasik dedektiflik romanlarindan farkli olan hard-boiled
tiriindeki dedektiflik romanlari, “20’lerde dergilerde, ucuz ‘pulp’ denilen magazinlerle
baslayan siiregte, dedektif Oykiileriyle sivrilen yazarlar, ‘bestseller’lar1 (kategorisinde en
cok tercih edilen kitap) ile kisa siirede popiiler olmustur” (Uzel, 2004, 54). Popiiler bu

tiir romanlarin yapisi kara filmlerin iceriklerini etkilemistir.
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Yeni Amerikan dedektiflik oykiileri, biiyiikk 6l¢iide 6zel dedektiflerin ¢evresinde donen,
sokakta gecen, sokag biitiin giigliikleriyle, su¢ diinyasini da siddetiyle anlatan gercekei,
hatta belki biraz hiper-gergek¢i Oykiilerdi. Dashiel Hammett’in Sam Spade’i, Mickey
Spillane’in Mike Hammer’1, Raymond Chandler’in Philip Marlowe’u “hard-boiled” denen
bu yeni dedektiflik 6ykdisii tiiriiniin 6nde gelen karakterleriydi (...) Suglulardan goriinmez
bir kalkanla korunmayan (ve yedigi dayaklarla, kafasina indirilen kalaslarla da bunu gayet
net bir sekilde gosteren), basini sik sik belaya sokan, ellerini kirletebilen, zekasi analizden
ve akil yiiriitmeden ziyade kurnazca laf sokmaya yatkin dedektiflerin arsinladig: bir diinya”

sunuyorlardi (Kutlu, 2005, 70).

Hard-boiled romanlarin kara filmler {izerinde etkisi o kadar yogundur ki “1940-1945
aras1 g¢ekilen 36 kara filmden sadece ikisinin senaryosu Ozgiindiir, geri kalan ise
dedektiflik romanlarindan uyarlanmistir” (Savas, 2003, 169). Hatta kara filmin
baslangi¢ filmleri arasinda yer alan “Malta Sahini (Maltese Falcon, 1941), Elveda
Sevgilim (Murder My Sweet, 1944), Cifte Tazminat (Double Indemnity, 1944),
Penceredeki Kadin (The Women In The Window, 1944), ‘hard-boiled’ ad1 verilen sert
dedektiflik roman ve Oykiilerinden ya da bu gelenegin izlerini tasiyan senaryolardan

uyarlanan filmlerdir” (Girginkog, 2004:117).

Polisiye ve ya dedektiflik hikayeleri olarak bilinen hard-boiled roman tiiriiniin kara
filmin edebi kaynagi olmasi, kara filmin polisiye tiir icerisinde ele alinmasina neden
olmaktadir. Ornegin icerisindeki polisiye unsurlara bagli olarak “Fransiz sinema
tarihgileri polisiye filmi, film noir (kara film) olarak adlandirirlar. Oliim temas1 agir
bastig1 ve i¢ karartict 6gelere cokca yer verdigi icin série noire iginde yayimlanan
polisiye romanlar gibi, polisiye filmler de kara tiir i¢cinde siniflandirilmaktadir” (Roloff
and SeeBlen, 1997:352). Bu siniflandirmanin aksine Borde ve Chaumeton (2006:19),
kara film ve “polisiye belgesel” filmler arasinda bir ayrim gerceklestirmistir. Polisiye
filmlerin gergekeilik, siddet sahneleri gibi ozellikleri kara filmlere benzemektedir.
Ancak anlatim konusunda polisiye filmler ile kara film birbirlerinden ayrilmaktadir.
Polisiye filmler islenen cinayeti polisler ve kanun gorevlilerinin bakis agisindan

anlatirken, kara film suglularin bakis acisina sahiptir.

Kara filmi diger polisiye filmlerinden ayiran bir baska 6zellik ise kara filmlerde adalet

saglayicilarin suga yakin duran bir yapida olmalaridir. "Para ve /veya kadini istemek

tim kara film karakterlerinin amaci olsa da polis karakterler bu ama¢ ugruna sahip
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olduklar1 otorite giiciinii kotiiye kullanmaktan ¢ekinmeyen, yozlasmis ve namussuz
karakterlerdir. Otorite giiciine sahip olmak -6zel dedektif de dahil- diger kara film
karakterlerinin hi¢ birine bahsedilmeyen bir niteliktir. Bu nedenle polis tiim
karakterlerden daha tehlikelidir” (Onat, 2012:147). Polisiye filmlerde kanun adamlari ve
polisler cesur, diiriist ve erdemli kisilerdir. Polisiye filmlerle kara filmler arasindaki bu
farklardan da anlasilacag1 tlizere, kara film kendine has ozellikleriyle diger film
tiirlerinden ayrilir.

Polisiye, macera, melodram gibi bir¢ok film tiirlinden ayrilan 6zelliklerine ragmen bir
donem tiir kategorisinde bile yer almayan kara film, Hollywood’da yok olan western ve
miizikal gibi tiirlerin aksine varligini giiniimiizde de siirdiiren uzun soluklu bir
olusumdur. Kara film, korku, gerilim, bilimkurgu, melodram ve macera gibi tiirlerle
melezlesip ¢cagin sinemasindaki gelismelerden yola ¢ikarak kendini siirekli yenilemistir.
Dogdugu 1941 yilindan giiniimiize kadar elestirmen ve yazarlarca farkli donemlere
ayrilarak ele alinarak incelenmistir. Bu nedenle Kara filmin klasik, modern ve
postmodern donemlerdeki doniisiimiine, Tiirk sinemasinda kara filmler boliimiine

kaynaklik etmesi bakimindan deginmek gerekmektedir.

2.2. Kara Filmin Donemleri ve Ozellikleri

Klasik, modern ve postmodern donemlere sahit olan Amerika’da 1940’lardan gliniimiize
kadar kara filmler siyasal, sosyal ve ekonomik gelismelerden etkilenmistir. Elestirmen
ve yazarlar Amerika’nin ig¢erisinde bulundugu durumu da g6z 6niinde bulundurarak kara

filmleri farklt donemler seklinde ele almiglardir.

Kara filmin, zamansal gelisimine bagli olarak, edindigi ozellikler goz Oniinde
bulunduruldugunda; ilk ortaya ¢iktig1 donemi Paul Schrader (akt. Girginkog, 2004:115),
“Notes On Film Noir (1972) adli makalesinde, sonradan pek g¢ok elestirmenin de
benimseyecegi, Malta Sahini (Maltese Falcon) adli 1941 yili yapimu film ile Bitmeyen
Balay: (Touch of Evil) adli filmin yapildig1 yil olan 1958 yillar1 arasina yerlestirir.”
1941-1958 yillar1 arasindaki donem klasik kara filmler donemi olarak ele alinmistir.
1958’den sonraki donem ve sonrasi ise farkli adlandirmalarla incelenirken genel olarak

neo-noir’lar donemi olarak adlandirilir.
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Klasik Film Noir’in Neo-Noir adin1 alarak sekillenmesi ise bir anda degil zaman igerisinde
gelisen bir olgudur. Kronolojik smirlari da genisledikge ve gilinlimiize kadar uzandikca
ozellikle son yillarda noir teriminin kesin sinirlamalardan uzakta daha esnek bir sekilde
kullamimi gériiyoruz. Oncelikle noir yani kara film terimi 1958 yilindan sonraki drnekler
“gerilim”, “su¢ filmi”, “psikolojik gerilim” ve “erotik gerilim” olarak kategorize edilmis ve
1980’lerin ilk yarisindan sonraki filmler ise “post-noir noir”, “post classic noir”, “nouveau

noir’ve “neo - Noir” olarak tanimlanmaya baglanmistir (akt. ipek, 2004:3).

Bu acidan bakildiginda “1960°l1 ve 1970’li yillardaki kara filmler modern sinemanin
ozelliklerini tasirken ozellikle 1980 sonrasi ¢ekilen kara filmler daha ¢ok postmodern
estetigi yansitmaktadir” (Mutluer, 2008:51). Bu durumda neo-noir’lar klasik donemin

disinda modern ve post modern bagliklar1 altinda iki donem olarak incelenebilir.

Klasik, modern ve postmodern donemlerden ilham alinarak belli bagliklar altinda ele
alinan kara film teriminin kesin sinirlamalardan uzak daha esnek bir sekilde kullanimi
sonucunda son yillarda alt tiirlere ayrilarak ele alindigi goriiliir. Klasik kara filmlerin
yeniden cevrimlerine saygi durusu niteligindeki filmlere “retro noir”, sehirdeki sugun
islenisini ele alanlar “white noir”, kirsal bolgelerde gecenler “country noir”,
bilimkurgunun yer aldig: filmler “tekno noir” ve diger tiir filmlerinden ilham alan “noir
melodramlar”, “noir westernler”, “noir bilim-kurgu”, “noir gangster efsaneleri”
(Keesey, 2011:10-30), teknolojinin ve etkisinin yer aldig1 “future noir” gibi alt tiirler
ornek olarak verilebilir (Ozdemir, 2003, 96).

Biitiin bu ayrimlar dogrultusunda kara filmin donemlerini su sekilde ele almak derli
toplu bir bakis gelistirmek acisindan daha yerinde olacaktir. “Klasik Kara Film”,
“Klasik Kara Filmden Yeni Kara (Neo-Noir) Filmlere Gegis: 1970’li Yillar”, “Yeni

Kara Filmlerden Postmodern Déneme Dogru”.
2.2.1. Klasik Kara Film

Amerikan sinemasinda dogan “(...) klasik film noir’larin zaman siirecinin The Maltese
Falcon’dan (1941), Touch of Evil’a (1958) kadar oldugu soylenir (...) Film noir’in
koklerinin, Alman Disavurumculari’na, Fransiz Siirsel Realizmi’ne ve 1920°1li 30’lu
yillarin Hollywood gangster filmlerine kadar dayandigi goriilmiistiir” (Keesey, 2011:10-
11).
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Klasik kara film tarzinit Robert Porfirio (akt. Mutluer, 2008:26-32), dort donemde
inceler. Bu donemler 1940-1943 yillar1 arasinda yer alan, Double Indemnity (1944),
Laura (1944) ve Murder My Sweet (1944) gibi filmlerin stiidyolarda c¢ekildigi ve
deneysellik ozelligi gosterdigi donem, 1944-1947 arasinda yer alan stiidyo
disavurumculugunun etkisiyle 1947-1952 yillar1 arasinda yer alan stiidyo disi, yari
belgesel ve sosyal sorun filmleri ve 1952-1960 yillar1 arasinda The Asphalt Jungle
(Elmas Hirsizlari, 1950) filminden etkilenen, Alman disavurumculugunun etkisinden

tyice uzaklagan filmlerin yer aldig1 parcalanma ve diislis donemleridir.

Klasik kara film en iyi 6rneklerini 1940-1960 yillar1 arasinda vermistir. Bu filmlere
sunlar ornek olarak verilebilir: The Maltese Falcon (Malta Sahini, 1941), Shadow of a
Doubt (Siiphenin Gélgesi, 1943), Laura (1944), Double Indemnity (Cifte Tazminat,
1944), The Lost Weekend (Kaywp Haftasonu, 1945), Mildred Pierce (1945), The Big
Sleep (Biiyiik Uyku, 1946), Gilda (1946), The Killers (Katiller, 1946), Notorious (Kotii
Un, 1946), The Postman Always Rings Twice (Postact Kapiy: Iki Kere Calar, 1946), The
Stranger (Yabanci, 1946), Dark Passage (Karanlik Gegit, 1947), The Lady From
Shanghai (Sangayli Kadin, 1947), Out of the Past (Ge¢misten, 1947), Key Largo (1948),
White Heat (Zirve, 1949), The Asphalt Jungle (Elmas Hirsizlari, 1950), D.O.A. (1950),
In a Lonely Place (Issiz Bir Yerde, 1950), The Night and the City (Gece ve Sehir, 1950),
The Sunset Boulevard (Sunset Bulvari, 1950), Ace in the Hole (Cepte, 1951), Strangers
on a Train (Trendeki Yabancilar, 1951), Pickup on South Street (Kuzey Caddesindeki
Pikap, 1953), The Big Heat (Biiyiik Ofke, 1953), Kiss Me Deadly (Beni Oldiiresiye Op,
1955), The Night of the Hunter (Avcinin Gecesi, 1955), Mr. Arkadin (Oliim Raporu,
1955), The Killing (Katil, 1956), The Wrong Man (Lekeli Adam, 1956), Sweet Smell of
Success (Basarinin Mis Kokusu, 1957), Touch of Evil (Habisin Dokunusu, 1958).

Amerikan Sinemasi’nda Maltese Falcon’ la baslayip, Touch of Evil’la son bulan klasik
kara filmlerin 6zelliklerini 6zetlemek gerekirse: “1930°Iu yillarin siddet yiiklii gangster
filmlerinin ardindan, 40’11 yillara gelindiginde Amerika sokaklarindaki, caddelerindeki
yasami kendine 0zgii bir iislupla anlatan ilk bakista agir, karanlik, gizemli bir diinya
cizen; fakat daha yakindan bakildiginda acik, diiriist, abartisiz oldugu kolaylikla fark
edilebilecek bir film tiriidir” (Savas, 2003, 168). Kara filmin tipik &zelliklerini

“klostrofobi, paranoya, umutsuzluk ve nihilizm, filmlerin kisa ve 6zlii ifadeleri, eksiltili
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diyaloglar ya da kafa karistirici, cogu kez ¢6ziimsiiz olay orgiileri...” olusturur (Place

and Peterson, 2010:289).

Geleneksel olarak, kimi zaman muglak goriiniislii birtakim manevi giiglerin birbiriyle
cekistigi, hilenin, sahtekarligin ve cinayetin siradan seyler oldugu karanlik bir diinya gizer.
Diyalog siklikla serttir (...) Bunlar genellikle haksiz yollardan elde edilmis servet ve giiciin
foyasini ortaya ¢ikarirlar; bu filmlerde su¢ ve is diinyast sik sik birbirinin yerine gegebilir

(Ryan and Kellner 2010:138).

Ayrica kara filmlerin yer verdigi karakterler de tiiriin 6zelliklerini belirler. “Dedektifler,
katiller, 6ldiiren beysoylular, kagirilan milyonerler, kotii egilimli giizel ya da yash

alkolik kadinlar bu filmlerin baslica kisilerini olusturmaktadir” (Onaran, 1999, 103).

Kara film tarzindaki filmleri digerlerinden ayiran bu 6zelliklerinin yan1 sira kara filme

0zgl olarak tanimlanan teknik unsurlar da ayirt edicidir.

Film-noir’a 6zgii olarak tamimlanan teknikler; karanlik gélgeleri, 6zellikle de kahramanin
lizerine parmaklik ya da 6riimcek ag1 gibi ¢oken ve kahramani tuzaga diisiiriir gibi gériinen
151k-gblge yontemlerini, kasvetli diigiik-agili ¢ekimleri, klostrofobik ¢ergevelemeleri, garpik
goriintiili aynalari, dengesiz kompozisyonlart ve yolunu kaybetmis, kaderine mahkim
edilmis kahraman tarafindan deneyimlenen kisisel travmalara vurgu katan gorsel ve isitsel

flashback’leri ve seslendirmeleri igerir (Keesey, 2011:11).

Kara filmin gorsel tarzi, karakterleri, ideolojik yapisi veya anlatisi tiiriin 6zelliklerini
belirleyen unsurlardir ancak tek baslarima yeterli degildir. Porifirio’ya gore (akt.
Mutluer, 2008:27), kara filmi kara film yapan 6ge karamsarliktir. Kara filmin karamsar
ruh hali mutlu sonlar1 engeller ve filmlerin tipik Hollywood hayalperestliginden

ayrilmasini saglar.

Kara filmlerin yapisindaki dikkat ¢ekici nokta sugu sorgulayan tavridir. “Yalnizca
suctan, kotiiliikten ve cinayetten soz etmez bu filmler; fakat sugcun ya da kotiiliigiin ne
oldugunu sorguladig1 gibi insanlarin sugu nasil algiladiklari, anlamlandirdiklar1 ya da
kiiltiirel kaliplagmalar iginde nasil tek diize yorumladiklari gibi son derece Onemli

seylerden dem vururlar” (Savas, 2003, 170).
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Kara filmin klasik donemine ait biitiin bu 6zellikleri ilerleyen donemlerde de varligini
stirdiirecek ancak donemlerin getirdigi sartlar dogrultusunda kara film degisime devam

edecektir.

2.2.1.1. Klasik Kara Filmde Anlati

Anlati, tiir filmlerinin belirlenmesinde onemli bir yere sahiptir. Anlatilar da tiir
filmlerinde oldugu gibi farkli kategorilere ayrilir: klasik anlati, modern anlati ve
postmodern anlati. Kara filmlerin belli donemlerde farkli anlatilara bagvurdugu goriiliir.

Kara filmin ilk donemi klasik anlatiya yakindir.

Klasik anlatida “0ykii bast sonu belli olan belirli bir olaylar dizisini, belirli karakterler
aracilifiyla anlatir” (Giighan, 1999, 113). Klasik anlatili film tiirlerinde “Oykiilemeci
sema, genellikle, dengeli bir baslangict 6ngoriir, daha sonra bir ¢atigki ya da catigkilar
dizisine doniigiir ve en sonunda uyumlu bir duruma gelir” (Pezzella, 2001:57). Giris,
gelisme ve sonug¢ boliimlerinde izleyicinin ilgisinin siirdiiriilebilmesi i¢in “siirpriz
ilkesine” ihtiya¢ duyulur. Siirpriz ilkesinin ortaya ¢iktigi en vurucu bolim biitiin
catismalarin, yarim kalmig islerin baglandigi doruk noktasi kismidir (Miller, 1993:37-
41).

“Klasik anlatidaki giris, gelisme, sonu¢ boliimleri kara filmlerde yoktur; bunun yerine
belirsizlik vardir” (Savas, 2003: 181). “Kara filmlerde klasik anlatidaki, yiikselis ve
diisiis anlatisina az rastlanir” (Hardy, 2003: 357). Kara filmlerde her an bir cinayet
islenebilir ve bu filmlerin her aninin gerilim icermesine neden oldugundan tek bir doruk

noktadan bahsedilemez. Her bir diiglim ¢oziildiiglinde yenisi ortaya ¢ikar.

Kara filmlerle klasik anlati1 arasindaki benzerlik “tek bir olay” cergevesinde ilerliyor
olmasidir. Kara filmlerde anlatilan tek bir olay zamansal olarak diiz bir ¢izgide
verilmez. “Geleneksel anlati filmleri insanda kronolojik zaman duygusunu devam
ettirmeye ¢aligir. Zaman atlamalarinda da bunu uygular. Bunun istisnalar1 geriye doniis
ve ileriye gidistir (...) Kronolojik zamanin bozularak ge¢mise doniilmesi seyircinin
filmsel zaman1 karistirmasi ve bu yiizden anlatidan kopmasi gibi bir risk igerir. Ancak
geleneksel anlati filmleri, geriye doniislerde zaman gegisini vurgulayarak, seyirciyi

hazirlayarak bu riski ortadan kaldirirlar” (Dogan Topgu, 2004:84). Klasik anlatili tiir
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filmlerinde oldugu gibi kara filmlerin anlatilarinda geri doniislerde kullanilan sinemasal

araclar zaman gecisini vurgular ve seyirci filmden kopmaz.

Kara filmlerde kullanilan i¢ ses ve geriye doniisler (flashback) anlatiya farkli bir boyut
kazandirir. Klasik donemde ¢ekilen birgok kara film i¢ sese ve geriye doniislere
bagvurur. Kullanilan bu yontemler film hakkinda ipuglart verir. Cogu zaman
kahramanlarin i¢ diinyalarinda yasadiklar1 catismalarin aktarilmasinda ara¢ olarak

kullanilir. Ornegin,

Cifte Tazminat, Sangayli Kadin (The Lady From Shanghai, 1948) filmlerine damgasim
vuran bu anlatim stratejisi i¢ ses (voice-over) ile desteklenerek olaylari kahramanin
gozilinden izlememize yol acar. Yine bunlar gibi subjektif anlatim araglarindan olan riiya ve
haliisinasyon sekanslar1 seyirciyi ayni 6zelligin i¢ine sokar. Karakterlerin gecmisi, yasadigt
olaylar geriye donisler ile verilirken aslinda bir tiir i¢ dokme, giinah ¢ikarma anlatimi
icinde yeniden yaratilir. Disavurumcu ve riiya benzeri atmosfer bir bakima bu kisisel hafiza

icindeki seyahatten kaynaklanir (Uzel, 2004, 55).

Geriye doniigler kara filmlerde filmden filme yontem bakimindan farklilik gosterir.
Dogan Topgu’nun (2004:77) Bordwell’den aktardigi su husus yontem farkliliklarina
aciklik getirir: “(...) Crossfire (1947)’daki aykir1 geriye doniisler, Letler To Three Wives
(1948)’da paralel geriye doniisler, How Green Was My Valley (1941) ve | Walhed With a
Zombie (1943)’de agik uglu geriye doniisler, Passage To Marseille (1944) ve The
Lockel’da geriye doniisler i¢indeki flashbackler i¢indeki geriye doniisler ve Sunset
Boulevard (1950)’daki gibi 6lii biri tarafindan anlatilan geriye doniisler.”

Klasik kara film, geriye doniislerde sikca bellek yitimi, hafiza kaybi anlamina gelen
‘amnezi’yi kullanilir. “Amnezi, bir hikdye anlatim bi¢iminin temel izlegidir; dyle ki
sinemanin en uzun soluklu tiirii olan ve 1940’larda altin ¢agim1 yasayan kara filmler
Oykiilemede bilmemeye yazgili amnezikleri ve bellek yitimini alabildigine kullanir;
Black Angel (Kara Melek, 1946), Deadline at Dawn (Bire On Vardi, 1946), Miracle of
Morgan’s Creek (Mucize, 1944) (...)” filmleri 6rnek olarak verilebilir (Ozdemir, 08.07.
2012, www.seldatanozdemir.blogspot.com).

Klasik kara filmlerin diger tiir filmlerinden ayrilmasinda dikkat ¢ekici unsurlardan biri
de “niikteli diyaloglar” ve “diyalog yogunlugu”dur (Duvarci, 2005:142). Filmlerde

diyaloglar hem uzun hem de oldukga serttir. Kara filmin baglaticis1 olarak kabul edilen
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Maltese Falcon’un Spade karakteri ilizerinden kara filmlerdeki diyalog kullanimi
orneklendirilebilir: “(...) Spade kadinlara karsi asagilayici, genel olarak nezaketsiz,
sogukkanli, alayci ve kiiglimseyicidir. Bir otorite figiirii olarak polisi ya gormezden
gelmektedir ya da onlardan hep bir adim 6nde oldugu i¢in hakir gérmektedir. Sokak
agziyla konusmakta, igneleyici espriler yapmaktadir. Kullandig: dil cinsellik igeren eril

bir dildir” (Onat, 2012:143).

Kara filmlerin ¢iktig1 siliregte toplumdaki yozlagsma, siyasi ve ekonomik ortamlardaki
bozulmalar filmlerin sadece diyaloglarina degil her anina yansimistir. Klasik donemin
son filmi olan Touch Of Evil’m yonetmeni Welles, “Amerikan toplumundaki
clriimiigliilk, ahlaki c¢okiintii, acgdzlilik ve bunlart sonucunda ortaya ¢ikan
yabancilasma ve tedirginlik” konularinin iizerine gitmistir (Alptekin, 2005:151).
Amerika’da icki yasaginin yasallasmasinin ardindan ekonomik anlamda gii¢ kazanan ve
siyasiler arasindaki ¢ekismede rant saglayan gangsterler, The Glass Key filminin ana
konusu durumuna gelir. “Yeralt1 diinyas1 ile politik arena arasindaki iliskinin konu
edildigi filmlerin sayis1 az olsa da, bu filmler, iliskinin siki ve i¢ ige ge¢mis oldugunu”

gosterir (Roloff and SeeBlen, 1997: 273).

Adaletin saglayicist olan polisler ve suclularin pesinden giden dedektifler sug
unsurlariyla yakin bir iliski igerisindedir. “1940’larin ¢ogu kara filmi ve 6zel dedektif
filmlerinde oldugu gibi yozlasma egemendi ve iki diinya da her iki diinyanin
temsilcisiyle yan yana durmaktaydi. Her diinyanin temsilcisinin diger diinyada da yeri
vardi. Bu yiizden bir polisin riigvet¢i gece kuliibii ¢alistiran adamin suglu olmasi
beklenirdi” (Hardy, 2003:357). 1940’larda erkek figiirii kotiliige savasinda etkisiyle
daha yumusak bir ge¢is yaparken “1950’lerde kara dizilerin tamamlanmasiyla birlikte,
erkek figiirii daha acik secik bir kotiiliige kayar. Bu kayisa, Mackendrick’in The Sweet
Smell of Success (1957) Burt Lancaster’in canlandirdigi acimasiz gazetecide ya da
Touch of Evil’da Welles’in canlandirdigt yozlagmis poliste tanik oluruz” (Orr,
1997:206). Kanun temsilcileri olan polisler kara filmlerde sug¢ isler ya da sugun

islenmesine yardimci olurlar.

Klasik kara film i¢in belirlenen 6zellikler dogrultusunda kara filmlerin baslangi¢ filmi
olarak kabul géren Hammett’in “pulp” romanlarindan uyarlama olan, The Maltese

Falcon’un anlatist su sekilde agiklanabilir: Kara film geleneksel anlatiya bazi 6zellikleri
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bakimindan yakindir. “Geleneksel anlati filmi giris, gelisme ve sonu¢ boliimlerinin
oldugu tek bir olayr anlatir. Olaylar, sebep sonug¢ zinciri i¢inde siralanir. Anlati,
izleyicinin merakini harekete gecirecek onemli bir bilgiden yoksun kilacak sekilde
kurulur ve aksiyon, diyalog, Ozdeslesme, korku, yazginin degisimi gibi olaylarla
dramatize edilir” (Dogan Topgu, 2004:80). The Maltese Falcon geleneksel anlatidaki
gibi San Francisco’da yasayan 6zel dedektif Sam Spade’in kayip bir heykel ve bu

heykel ugruna islenen cinayetleri cozme c¢abasi iizerine kurulu, tek bir olay1 anlatir.

The Maltese Falcon’da ise zaman kronolojik diizende ilerler. Filmde “...eksik olan tek
sey geri doniistiir. Geri doniis kullanimi, baslica amaglarindan biri ilerlemenin etkisini

yadsimak olan kara filmin degismez arac1”dir (Hardy, 2003:360).

The Maltese Falcon, kara filmlere 6zgii olan dis sesin giriste bilgi vermesiyle baslar. Dig
ses yontemi kara filmlerde sikga kullanilir. “Distan ses gegmise geri donmeyi isteyen bir
nostalji, bi¢im degil, her seyin nasil gelip gectigini anlatmanin etkili bir yoludur.
Burada, ge¢cmisin kendisi glinlimiizi ¢ogunlukla yakalarken, distan sesli anlati da
sOylemin simdiki zamanimi yakalar” (Orr, 1997:202). “Geleneksel sinema anlatisi
goreceligi ortmek, saklamak i¢in bu oznel sesi bastirir, bastirmistir. Film noir ise tam
tersini yapar, bireysel sesi agiga vurur” (Savas, 2003, 175). Bu bireysel ses siirekli bir
sorgulama igerisindedir. Cogu zaman kendine yonelttigi sorular bir anlamda seyirciye

yoneliktir.

The Maltese Falcon’un ilk sahnesinde kendini Miss Wonderly olarak tanitan, asil ismi
Brigid O’Shaughnessy olan femme fatale (6liimciil kadin) goriiliir. Kiz kardesini aramak
amaciyla Sam Spade ile goriisiir. Wonderly, kiz kardesinin Floyd Thursby tarafindan
kacirildigini diisiindiigiinii soyler. Spade’in ortagi Archer, Floyd Thursby denilen adami
takip isini almak i¢in oldukc¢a heveslidir. Clinkili femme fatale Wonderly’in cazibesinden
etkilenmistir. Filmin bu boliimii geleneksel anlatinin yapisina uygun olarak ‘giris’
boliimiinii olusturur. Karakterler tanitilir ve karakterleri harekete gegirecek bir olay
meydana gelir. Spade’in ortagt Miles Archer, gizemli misterileri Brigid
O’Shaughnessy’nin isiyle ilgilenirken oOldiriiliir. Spade, ortagmmin katilini ararken
heykelin de pesine diiser. Kazanacag1 paray1 diigiinen ve Brigid’in ¢ekiciligine kapilan
Spade, Brigid’e de yardim etmeye baslar. Filmin ‘gelisme’ bdliimiinde Spade’in

heykeli bulmak i¢in verdigi ¢aba anlatilir. Filmin sonug boliimiinde ise olaylar1 ¢oziime
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kavusturan Spade, ortagmni Brigid’in 6ldiirdiigii 6grenir. Spade sevmeye basladigi

femme fatale Brigid’i polise teslim eder.
2.2.1.2. Klasik Kara Filmde Karakterler

Sinemada kadin ve erkek temsilleri bakimindan kara film farkli bir yere sahiptir. Kara
film, femme fatale ismiyle anilan kadin karakterleri ile femme fatale’in pesinden giden
erkek karakterleri neredeyse yeniden tasarlamistir. Kadin karakterler giicleriyle erkek
karakterler ise giigsiizliikleriyle klasik sinemadaki temsillerinden farklidir. Bu nedenle

kara filmin kahramanlar tiirlin 6zelliklerini belirleyen unsurlardan biridir.

Kara filmlerin en dikkat ¢ekici karakteri femme fatale’dir. “Fatal”, Latince kokenli bir
sOzciiktiir. “Fati, kader, fatal kaderle ilgili demektir. Ama bu kader, Franzsizca dili
icinde oliimciil, kotii, sonu belli olmayan, 6nemli gibi géndermeleri de i¢inde barindirir”

(Sendur, 2005:153).

Kara filmin kadin karakterleri i¢in kullanilan Fransizca kokenli olan femme fatale
kavrami Tiirk¢e’de Arapga bir kelime olan ‘fettan’ sifatiyla kullanilmaktadir. ‘Fettan’
kelimesi “ara bozucu, karistirici, goniil ayartict ve cilveli” anlamlarini igerir
(www.tdk.gov.tr). Fettan kadin karakterler sinemadan 6nce resim, edebiyat ve felsefe

gibi sanat alanlarinda ¢ok uzun zaman 6nce kullanilmistir.

Fettan kadin, Theophile Gautier ve Charles Baudelaire gibi yazarlar ve Gustave Moreau ve
Dante Gabriel Rossetti gibi ressamlarin isledigi merkez bir karakter olarak 19. Yiizyilda
ortaya ¢ikmustir (...) Fettan Kadin, sembolizm ve modern sanat dallariyla oldugu kadar,
Oryantalizmle de (Kleopatra ve Salome) giindeme gelir. Endiistri devrimiyle birlikte dogan
fotograf, sinema, modernite, sehirlesme ve Freudyan Psikanaliz olgulartyla birlikte, varligi
belirginlesir. Toplum i¢in higbir sey tiretmez, (evcil) domestik kadinin antitezidir. Fettan
Kadm, 19. Yiizyilin sonundaki cinsiyet farkliliklarinin algilamigindaki  korku ve
anksiyetenin belirgin bir ifadesidir. Kadin viicudu sanatta, edebiyatta ve felsefede sikca
islenmis, O’na farkli anlamlar yiiklenmistir. Kadin teknolojik bir toplumun enstriimanidir
artik. Sinema, fettan kadin igin iyi bir ev sahibidir. Bir dizi reankarnasyonla sinemada
kendine hep yer bulur. iskandinav ve Alman sessiz filmlerinin vamp karakteri, italyan

filmlerinin Diva’s1i, Amerikan Kara Filmlerinin de Fettan Kadini’dir (akt. Orhan, 2011:56).

Amerikan kara filmlerinin fettan kadinin ortaya cikisinda ikinci Diinya Savasi ve

ardindan yasanan toplumsal degisimler etkili olmustur. “Savasta ruhen ve bedenen yara
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almis gaziler, eve dondiiklerinde kadinlarin sivil-cephe muharebesinde harcadiklari
eforun bir pargasi olarak, is giiciine ortak olup, finansal ve cinsel 6zgiirliiklerini elde
ettiklerini gordiiler. Erkekler, bu denli giiglii kadinlari, femme fatale i¢in hissedilen

ikileme benzer sekilde, hem gekici hem de korkutucu buldular” (Keesey, 2011:11).

Amerika’daki siyasi, sosyal ve kiiltiirel unsurlar kadini1 yeniden tanimlarken kadinin aile
icindeki konumu, erkeklerle olan iliskileri, is hayatindaki rolii kara filmlerde de kendine
yer buldu. Ancak kendi cinsel istekleri dogrultusunda hareket eden, gii¢lii ve cazibeli

kadinlar toplumsal normlarin digina ¢ikamazdi.

Ailesi olmayan, yalniz anti-kahramanimizin genelde evli, baska bir erkege bagli olan
femme fatale ile yakinlagmasi bagtan toplumsal normlara aykir1 bir davramistir. Film
noir’larda patriyarkal diizenin kurallarina boylesi bir karsi ¢ikis her zaman sorunlar
beraberinde getirir. Cesitli unsurlar ile aile ve romantik ask kavramlarmin siirekli alti
oyulur. Ornegin femme fatale eger evli ise, evlilik motivasyonu ¢ok farklidir. Kendisinden
yash ve bazen sakat (Sangayli Kadin’da Rita Haywort’un kocasi ya da Cifte Tazminat’ta
sonradan ayagi kirilan koca gibi) olan kocasi ile parasi igin evlenmistir, cocuklart yoktur;

varsa da femme fatale iivey annedir (Uzel, 2004, 55-56).

Femme fatale’e aileye ait linvanlar genellikle verilmemektedir. Aile i¢in daha ¢ok bir
tehdit unsurudur ve bu nedenle amaclarina ulasamadan yok edilirler. Tehdit olarak
goriilen femme fatale’leri Place (akt. Ozdemir, 2003, 53), “Women in Film Noir” adl
caligmasinda, atak oldugu ve ataerkil egemenliginin kuyusunu kazdigi, ona kars1 bir

tehdit olusturdugu i¢in yok edildigini sdyler.

Kara filmlerin erkek karakteri tehlikeli ve ¢ekici femme fatale’lerin aksi yoniinde bir

goriintii sergiler. Uzel (2004, 54) kara filmin erkek karakterlerini ele aliken s6yle yazar:

Yalniz yasayan, 6zensiz giyinen, maddi durumu bir sonraki isine bagli olan, bol bol sigara
icen yitik birer anti-kahraman olmuslardi. Duygular1 ve tepkileri ile yer yer tutarsiz
davraniglart ve celiskili istekleri ile tanr1 roliindeki klasik dedektifin diinyaya diigmiis,
kirlenmis, mitkemmelden ¢ok uzak haliydiler. Klasik dedektifler labirente benzeyen sug
bulmacasima yukaridan bakip masa basinda ¢6zmeye calisirken, ‘hard boiled’ dedektif o
labirentin i¢ine dismiistii; ¢ikist bulmak hayatim kurtarmak ile esdegerdi. Ve labirentin
yollart kentin karanlik, dumanli sokaklariydi. Bu yeni tip dedektif modernist kent
deneyimini yasarken hayatta kalabilmek i¢in kente her yOniiyle hakim olmustu. Ara

sokaklarina, az kimsenin bildigi bulugsma yerlerine istedigine ¢abucak ulasabilmek i¢in
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hakim olmustu. Bu bireyci yonii ‘yalniz kovboy’ efsanesini hatirlatsa da aslinda kirik bir

‘kent kovboyu’ydu.

Kara filmin erkek karakteri, gériiniimiiyle her ne kadar femme fatale’lerden bir adim
geriden gelse de dis sesi aradaki bu agig1 kapatir. “Cogu durumda, erkegin distan sesi,
izleyicileri ge¢gmisin labirentine dogru stirtikler (...) Erkek kurbanin goriintiisii gibi, sesi
de on plandadir ve kendisini bastan ¢ikarip sonra da kendisine ihanet eden kadinin
gorlntiisiine karsi sesinin ¢ekiciligini kullanarak izleyicilerin glivenini kazanir” (Orr,

1997:201-202).

Kara filmlerde adaleti saglamaya calisan erkek figliriiniin adalet kavramina ve adaleti
saglayict kurumlara yonelik tavri diger sug¢ filmlerine gore farklilik gosterir. “Noir
kahraman1 dedektifin genellikle otoriteye meyilli bir durumu vardir ve polislerle olan
iligkisi de bu durumun indikatoriidiir. Genellikle, bilgi aligverisinde bulunurlar ve
dostane iliskileri vardir fakat ihtilafa diistiikleri durumlar da olabilir” (Orhan, 2001:20).
Bu nedenle kara filmlerde kusursuz dedektiflerden bahsedilemez. “The Lady From
Shanghai’da Orson Welles Ispanyol i¢ savasinda cumhuriyetci dava igin savasan ve
adam oldiiren irlandali-Amerikan liman iscidir. Sunset Boulevard’da William Holden
sansini1 kaybetmis ve eve donmeye hazirlanan bir senaryo yazari iken, Ray’in filmi In a
Lonely Place’de (1950) Humphrey Bogart’in canlandirdigi senaryo yazari sinirli,

giivensiz, paranoyak ve serttir” (Orr, 1997:2006).

Kara filmin fettan kadini, adaleti saglamaya calisan dedektifi ve suca bulanmis tiim
karakterleri filmlerin 6nemli birer unsurlaridir. Karakterlerin goriiniimleri, davranislar
ve bakis acilari onlarin diger tiir filmi karakterlerinden ayrilmasini saglarken ayni

zamanda kara filmin ikonografik unsurlarini olustururlar.
2.2.1.3. Klasik Kara Filmde ikonografi

Kara filmin {izerine yapilan ¢alismalarda elestirmenlerin degindikleri ilk nokta gorsel
tarz olmaktadir. Kameranin konumu, aydinlatma ve mizansenin kurulusu kara film i¢in
onemli bir aragtir. Kara filmler gorsel tarzindaki bu farkliliklar: sayesinde de diger tiir

filmlerinden ayrilirlar.
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Kara filmin goriintiisel gostergesi Hollywood tarzinin anti tezi gibidir. Klasik
Hollywood sinemas1 aydinlatma stili dogala yakindir. “Cergevenin biiyiik bir kismi1 net
olarak goriilecek sekilde aydinlatilir” (Oluk, 2008, 119). Kara film de ise klasik

Hollywood sinemasindaki gibi her alan net olacak sekilde aydinlatilmaz.

Noir aydinlatmast “los 1siklandirma”dir. Ana 15181n dolgu 1518a orani biiyliktiir ve kontrast
ile zengin, koyu golgeler yaratilir (...) Los 1sikli noir stili aydinlik ve karanlik kargithig
olusturur, yiizleri, odalari, kent manzalarini, -motivasyon ve gercek karakterle birlikte-
gizemli ve bilinmeyenin yan anlamlarini aktaran gblge ve karanlik iginde gizler (...), (...)
yiizler los 1sikla ¢ekilir, i¢ mekan setleri her zaman karanliktir, kotii bir seylerin olacagin
haber veren gélge modelleri duvarlar kaplar ve dis mekanlar geceleri ¢ekilir (Place and

Peterson, 2010:290-291).

Kara filmlerin aydinlatmasi nesnelerle birlestirildiginde anlatiyr bir adim ileriye tasir.
“I¢ mekanlar, az aydmlatilmis, genelde tek 151k kaynagiyla aydinlatilan, kasvetli ve
klostorofobik mekanlardir. Pencereler genelde demir parmaklik veya jalizilerle
kapatilmis, disari ile olan sinir daha belirgin hale getirilmistir. Pencerelerdeki jaltizilerin
karakter iizerine diisen golgeleri ve aynadan yansiyan goriintiiler, sik sik bu tiir filmlerde
karsimiza ¢ikar” (Ertem, 2010:57). The Big Sleep filmi “los apartman bosluklarinda,
merdivenlerde, duvarda uzayip giden, ya da buzlu camlara diisen golgelerle; hangi kose
basindan kimin ¢ikacagi belirsiz, yagmuru ve karanligi eksik olmayan caddeleriyle;
silecekleri tez diize ¢alisan ama i¢inde kimin oldugunu géstermeyen arabalariyla...” iy1

bir ornektir (Savas, 2003, 171).

Kara filmin mekanlarina 6rnek olarak sunlar verilebilir: “stirekli yagmur yagan karanlik,
nemli, 1slak, 1ssiz, tekinsiz, korkutucu, her an su¢ islenebilecek izlenimi veren neon
1siklart ile, metropol sokaklari veya mutlu bir aile yasamiin asla olamayacagini
hissettiren karanlik ve yalniz bir mekan olarak ev bulunmaktadir” (Balci, 2006:33).
Mutlu bir aile yasaminin asla olamayacagini hissettiren karanlik, yalniz ve insam
hapseden bir mekan olarak “ev”in kullanimina Shadow of a Doubt filmi 6rnek olarak
verilebilir. Filmde olaylar baslangicta higbir seyin farkinda olmayan Geng¢ Charlie’nin
dul bir kadmi 6ldiiren Charlie amcasindan kuskulanmasiyla baslar. Geng Charlie’nin
sonsuz bir giiven ve sevgi duydugu amcasiyla aralarinda 6liimciil kovalamaca baslar ve
bu kovalamaca sokak aralarinda degil, kara filmin vazgecilmez mekanlarindan biri olan

“ev”de gerceklesir. Ev glivenilir bir yer olmaktan ¢ikar.
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Genel olarak kara filmlerde kamera teknigi ve objektif tercihi farklilik gostermektedir.
“Dar a¢1 veya genis ag¢1 objektifleri kullanmak, birden ¢ok aynadan yansiyan veya tam
yansitict olmayan yilizeylerden yansiyan goriintii kullanimi kara filmlerde bolca
kullanilan tekniklerdendir” (Ertem, 2010:53). Kara filmlerin tercih ettigi genis acil
objektifler goriintiiye farkli bir boyut kazandirir. Kara filmin genis acgili objektifleri
kullanmasinin en 6nemli nedeni aydinlatma stilinin alan derinligine az da olsa engel
teskil etmesidir. Bu nedenle “gereken ek alan derinligini elde etmek i¢in ¢cogu kez genis-
ac1 objektifler kullanildi... Genis-aginin izleyiciyi goriintiiniin i¢ine ¢ekme, onu filmin
diinyasina dahil etme ve boylece duygusal ya da dramatik bir olay1 daha dogrudan ifade

etme etkisi vardir” (Place and Peterson, 2010:292).

Kamera teknigi, objektif tercihlerine ek olarak ¢ekim dlcekleri ve kurgu kara filmde
ayirt edici bir unsurdur. Kara filmin sik¢a kullandigi ¢ekim dlgekleri ve kesmelerle ilgili
olarak Place ve Peterson (2010, 293), su saptamay1 yapar: Kara filmlerde yakin, orta ve
uzak cekimler diizensizdir. Kara film o6rneklerinde mekanlarin tanitici uzun ¢ekimleri
yer almaz ve izleyicinin mekanla 6zdeslesmesi engellenir. Kara filmlerde yer alan
kesmeler genellikle biiyiikk aci1 degisikliklerini igerir ve rahatsiz edici bir kurguya
sahiptir.

Kara filmin erkek ve kadin karakterleri baz1 ikonografik 6zelliklere sahiptir. Tehlikenin
ete kemige biirlinmiis hali olan femme fatale bazi ikonografik unsurlara sahiptir. Uzun
sar1 saglar, makyaj, miicevherler, sigara ve siddete basvurdugu zaman kullandig: silah
bunlardan bir kagdidir. Erkek karakterlerin kullandig1 sigara ve silah ikonografilerinin
kadinlara 6zgii araglarla kullanilmasi1 femme fatale’e farkli bir anlam yiikler. “(...) Son
derece kadimsi olup ama bir yandan da erkegin iktidarin ele gecirebilme potansiyelini
de, erkeksi bir takim oyuncaklar elinde tutarak gosteren bir figiir; ikisini bir araya

getirdigi i¢in tehlikeli”dir (Gozde Onaran, 24. 02. 2011, www.altyazi.com).

Klasik kara filmin biitlin edinimleri onun diger tiir filmlerinden ayrilmasina neden
olmustur. Ozellikle klasik kara filme 6zgii olan karamsarlik ve mutsuz sonlar; anti-
kahramanlar, femme fatale’ler; alan derinligini destekleyen karanlik atmosfer diger
tirlerden ayirt edilen yonleridir. Klasik kara filmin ayirt edici birgok yonii toplumsal
gelismelere bagli olarak gelisim evresinde estetik degisimlere ugramistir. Klasik

donemin ardindan gelen modern donemde kara film sekil degistirerek toplumsal siire¢
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baglaminda sinema tarihgileri ve/veya elestirmenlerce “Neo-Noir” yani Tiirkge karsiligi
olarak “Yeni Kara” olarak adlandirilmistir. Klasik kara filmden yeni kara filmlere gegis
siireci 1970’11 ve 1980°li yillara tekabiil etmektedir. Yeni kara filmin bu yillarda
gosterdigi degisim kara filmin genel olarak anlasilmasi bakimindan incelenmesi gereken

bir alandir.
2.2.2. Klasik Kara Filmden Yeni Kara (Neo-Noir) Filmlere Gegis: 1970°1i Yillar

Klasik kara film dogdugu yillarda uzun siire Amerikal1 elestirmen ve yazarlar tarafindan
fark edilmemisti. “60’larin nispeten 6zgiirliik¢ii havasini solumus, bu dénemde yetismis
yeni bir sinemact ve elestirmen kusagi ise yeni yeni film noir’lar1 taniyip bu tiire
1sindiktan sonra farklt yorumlar ile film noir uzantisi filmler —neo-noir’lar- ¢ekilmeye

baslandi” (Uzel, 2004, 58).

Yeni sinemacilarin ve yeni kara filmlerin ortaya ¢ikisinda 60’lar ve 70’ler Amerikasi ile
neden-sonug iliskileri kurulabilir. “Geng kitanin ahlaki sistemi, Amerikan baskan1 J. F.
Kennedy suikasti, siyah lider Martin Luther King’in oldiiriilmesi, muhafazakarligin
tirmanisgi, solun yeniden canlanisi, Beat Kusagi’nin dillenisi, 60’larla canlanan 6grenci
hareketleri, feminizm, cinsel devrim, anti-militarizm benzeri sosyal olaylar” kara
filmlerin yiikselisinde etkili oldu (Ozdemir, 2003, 10).

Amerika’daki ortam yeni gen¢ kusak yonetmenlerin birbiri ardi sira bagkaldirt filmleri
yapmalarina yol acti ve bu bagkaldir1 filmler kara filmler iizerinde etkili oldu. Bu
anlamda 1967’den itibaren noir bi¢imine yeniden varlik kazandiran filmlere sunlar

ornek olarak verilebilir:

Doniisii Olmayan Yol (Point Blank) is hayatinin degerlerini deneysel bir iislupla elestiriyor,
Dutchman Amiri Baraka’nin (Lcroi Jones’un) irk¢ilikla ilgili bir tiyatro oyununu perdeye
tagiyor, Pariltili Gozler (Reflections in a Golden Eye) askeri kisiligin marazlarini inceliyor,
Ates Sahili (Beach Red) ulusal diismanlara insanca bakmayi ve pasifizmi savunuyor,
Kolejdeki Giinlerim (Up the Down Staircase) yeni liberalizmin okullardaki etkilerini
anlatiyordu. izleyen yillarda, Geceyarisi Kovboyu (Midnight Cowboy), Easy Rider, Cilgin
Kadin (The Mad Woman of Chaillot), Medium Cool ve ¢ok sayida bagka filmle birlikte,
toplumsal elestiri daha da ¢arpici bir diizeye yiikselecekti (Ryan and Kellner, 2010:22).


http://tr.wikipedia.org/wiki/Kara_film
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Bonnie and Clyde (1967), Point Blank (1967) ve Easy Rider (1969) gibi baskaldir
filmleri yeni kara filmler doneminin habercisidir. “Film noir’in rénesansi olarak kabul
edilen Don Siegel’in Dirty Harry’sinin (1971), Polanski’nin Chinatown’inin (1974),
Martin Scorsese’nin Taxi Driver’inin (1976) ve Altman’m The Long Goodbye’inin
(1973) tarihlendigi 70’li yillar” yeni kara filmlerin bayragini salladigi bir doénem
olacaktir (Ozdemir, 2003, 11).

1970’li yillarda yeni kara filmlerin sayilarinin artmasiyla birlikte kara film iizerine
yazan elestirmen ve sinema tarihgileri bu filmlerin bir tiir olup olmadig1 sorunu {izerine
egilmislerdir. Kara filmlerin ele alinisinda klasik donemde oldugu gibi yeni donemde de
goriis ayriliklar: olmustur. Aslinda Paul Schrader’in “1972 tarihli “Notes On Film Noir”
adli makalesinde film noir’lar1 ‘ton ve ruh’ olarak tanimlarken aslinda neo-noir’larin da
gelisim ¢izgisini belirlemis olmustu. Artik noir tadina ucundan kiyisindan bulagsmis her
filme birileri ¢ikip neo-noir diyebiliyordu. Neo-noir tiiriiniin smiflandirmasi film
noir’dan da sorunlu bir hale biirlinmiistii” (Uzel, 2004, 58). Aslinda yeni kara filmin
simiflandirma sorunu tiirlin uzun bir zaman diliminde varligini siirdiiriiyor olmasindan

kaynaklanmaktadir.

70’lerden baslayarak giiniimiize kadar gelen uzunca bir zaman dilimine yayildiklari i¢in de

Ozellikleri yonetmenine, donemine, ele aldigi konuya gore farklilik gosterir. Bdoyle
ortakliklar1 olmadig1 i¢in ¢ogunlukla fikir ayriliklarina yol agan neo-noir listeleri karsimiza
¢ikar (...) The Long Goodbye (1973), Chinatown (Cin Mahallesi, 1974), The Last
Seduction (1994) gibi 6rneklerle beraber Taxi Driver (Taksi Soforii, 1976) ve Body Heat
(Viicut Atesi, 1981)’i de bu listeye dahil edebilirken 90’lardan birgok filmin neo-noir’lig
tartigilan Se7en (Yedi, 1995), Usual Suspects (Olagan Siipheliler, 1995), The Big Lebowki
(Biiyiik Lebowski, 1998), Reservoir Dogs (Rezervuar Kopekleri, 1992), Fight Club (Déviis
Kliibii, 1999)... Artik karamsar bir havadaki ve belirli bir diizeyin iistiindeki filmlere bir
kalite simgesi olarak neo-noir denilmeye baslanmistir (Uzel, 2004, 58).

Klasik kara filmlerden ayrilan yeni kara filmler ¢ok kesin sinirlarla ifade edilemese de

tespit edilen bazi 6zellikleri dogrultusunda agiklanabilir. Yeni kara filmlerde,

(...) Iyiyi kétiiden ayran kesin sinirlar bulmak giictiir. Annelik gibi normal kurumlar
cokiintii icindedir, aile ici iligkilere genellikle atfedilen giliven terk edilmistir. Masum
sandigimiz kisiler ensest iligskilere girerler, ancak Oliimleri higbir bigimde ahlaki
diiskiinliigiin hak edilmis sonucu olarak olumlanmaz. Ahlaki agmaz genellikle ge¢misten

gelen hiicumlarla, bastirilanin geri donisii ile ilintilidir. Noir filmlerindeki geriye doniisler
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stk stk ge¢misin bugiinii belirlemekteki giiciiniin altin1 ¢izer; bu tepki yenilemeci bigim,
Hollywood’un her seyin tarihdisi bir uzamda olup bittigi izlenimini uyandiran “ebedi
bugiinlinii” baltalar. Bu filmlerdeki anlatisal yonelimler, ahlaki sorumlulugun mantigini
tersine g¢evirerek basit yapili muhafazakar ahlaki yargilar1 bulandiran genel bir ahlaki
retorige aittir (Ryan and Kellner, 2010:139-140).

Klasik kara filmlerde gelecege yonelik karamsar bir bakis, flashback-flashforward,
kontrastli gorsel diizenleme ve femme fatale-femme vital gibi 6geler kullanilmaya
devam edilirken bazi unsurlar yeni kara filmlerde terk edilmis ya da bigim

degistirmistir.

Neo-noir’larda film noir diinyasinin biitiin Oykiisel-anlatimsal 6zellikleri sorgulaniyor,
femme fatale kligesiyle hesaplasiliyor. Bir tiiriin biraz bigim degistirerek geri gelmesi, onun
yalnizca kendine 6zgii anlatim tarziyla degil, ‘haletiruhiye’si ile anlagilmasi gerektiginin
ipucu aslinda. Yani film noir’lardaki karanlik yanlica film diinyasinin igindeki karakterlerin
ya da durumlarin degil. Daha ¢ok bu diinyanin, diinyay1 kavrayisimizin ve bu kavrayistaki
ruh halimizin karanligi. Noir, kotiliiklerle, hatta belki de Angel Heart’ta oldugu gibi
kendimizle yiizlestigimiz yer. Klasik film noir’larin sinik (topluma inancim yitirmis) ve
‘kotii kaderci’ (fatalistic) anlayislart giiniimiiz neo-noir drneklerinde, belki de farkli bir seye

dontigiir: Kotiiliiklerin farkinda olmak fakat kayitsizliga da kapilmamak... (Uzel, 2004, 51).

Kara filmin klasik déneminde oldugu gibi modern déneminde de doniisiimiinde sanat
akimlar1 etkili olmustur. Kara film, modernist doneminde Avrupa’daki neo-modernist
sinemadan Onemli derecede etkilenmistir. Modernist kara filmin bi¢imsel ve tematik
anlamdaki esin kaynaklar1 ise Yeni Dalga ve Neo-Modernist sinemadir (Erdem,
2010:105). Kara filmi etkileyen modern sinema Oykii anlatmaya karsidir. “Modern sanat
ve sinemanin Oykii anlatmaya karsi olusunun en temel nedeni yasamdir; 20. Yiizyilin
yasam gercegidir. Ve bu gercek biitlinlik sunmayan, ylizyilin daha ilk yarisinda
parampar¢a olmus, dagilmis bir gergektir. Yiizyilin ikinci yarisinda yasayan insana
kalan ise yalnizca bu kirik dokiik, daginik, tutarsiz pargalardir” (Savas, 2003, 202). Yeni

doneminde kara filmler modern sinemanin daginik ve parcali yapisindan esinlenir.

Kara filmin esin kaynagi olan Yeni Dalga yeni kara filmi etkilemis ve bir anlamda
ortaya cikarmistir. Yeni dalganin sekil almasinda kara film de ayni oranda etkili
olmustur. “Ozellikle yeni dalga sinemacilarindan Frangois Truffaut ve Jean Luc Godard,

kara filmlere dayanan ancak yeni anlati tekniklerini denedikleri filmleri ile kara filmin
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modernist sinemaya adaptasyonu konusuna biiyiikk katki saglamislardir” (Mutluer,

2008:42-51).

Yeni dalga ile kara film ayni diisinceden etkilenmistir. Bu diislincenin temeli

“varoluscguluk™ tur.

Varoluggu diisiincenin temelinde ahlaksal mutlaklarin bulunmadigt bir diinyadaki
anlamsizlik ve kaybolus yatar fakat bu disiincenin daha iyimser tarafinda O6zgiirliik,
sorumluluk ve inang gibi kavramlar yatar. Film noir bu diislincenin daha timitsiz tarafinda
dururken, Amerikan toplumunun icine islemis olan kisisel 6zgiirlik ve bireysel atilimin
onemi hikaye Orgiisiiniin icine yerlestirilmistir. Yeni Dalga filmleri ise insan hayatinin
anlamsizhi@imi vurgularken kisisel irade ve se¢im Ozgiirligiinii yansitirlar (Halfon,

2005:163).

Yeni kara filmin doniisiimiinde etkili olan Yeni Dalga ve modern sinemanin yani sira
teknik gelismelerin etkisinden de bahsetmek gerekmektedir. “Neo-noir’in ifadesini
etkileyen gelismeler; daha seri film envanteri toplayabilme ve akabinde dijital video
teknolojisi ile stiidyo disindaki sahnelerin diisiik- 151k sartlar altindaki renkli ¢ekimine
olanak taniyan (ayn1 zamanda renkli filmlerde bile keskin siyahlarla yiiksek-kontrastli
goriintiilere izin veren) teknolojideki ilerlemeleri igerir” (Keesey, 2011:18).
Teknolojideki bu gelismeler klasik doénem kara filmlerdeki siyah-beyaz renk
kullanimimin terk edilmesini ve anlatiya katki saglayan renk kullanimlarina

yonenilmesini saglamigtir.

Renk, aydinlatma ve kamera gibi teknik gelismeler; sanat akimlar;; modern sinema
anlayis1 ve klasik kara filmin uylagimlari yeni kara filmlerin yeni goriiniimiine
kavusmasinda etkili olmustur. Yeni kara filmler 1960-1980 yillar1 arasinda daha ¢ok
modern sinemanin etkilerini slirdiiriir. 1980°den sonra ise daha ¢ok postmodern
donemin izlerini tasimaktadir. Bu nedenle yeni kara film, anlati, karakterler ve
ikonografi bagliklar1 altinda ele alinirken ilk donemine hakim olan modern sinemanin

etkileri dogrultusunda agiklanmaya ¢alisilacaktir.

2.2.2.1. Yeni Kara Filmde Anlat1

Yeni kara filmler modern sinemanin anlati kaliplarin1 kullanir. Modern anlati filmi

“kavramsal ve soyut sorunlari ele alarak isleyen bir tiirdiir. Bu filmlerde izleyici
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goriintiiye yonelir ve konugmalarda sorunlara gonderme yapilir. Goriintii genellikle
gostergenin yerine gecer; tema, soyut ve kavramsal oldugundan dolay alegori kullanilir

ve igtenlige vurgu yapilir” (akt. Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 1997, 22).

Modern anlatiya ait bu yaklagimlara yeni kara filmlerde rastlanir. “Klasik noir’in
diinyeviligine karsin modern noir insan psikolojisinin derinligine inmeyi tercih eder. Bu
anlamda modern noir’in gozlemden ¢ok duygulara dayali anlatilar oldugu, klasik noir’a
gore izleyicilerle daha samimi bir iletisim kurdugu sdylenebilir” (Ozdemir, 09.07.2012,

www.hayalperdesi.com).

Onciillerinin &zelliklerini biinyelerinde barindiran yeni kara filmler, modern sinemasiyla
birlestikleri i¢in klasik kara filmlerden ayrilirlar. Yeni kara filmler postmodern 6geleri
iclerinde barindirmalarina ragmen klasik anlatiy1 kullandiklart i¢in de moderndirler.
“Ornegin Scorcese’nin Taxi Driver’1 bircok postmodern 6geyi igermesi baglaminda
tanimlanabilir ama bu filmin anlatimsal yapisi onu katiksiz bir postmodern film olarak

tanimlamamiza izin vermeyecek kadar klasiktir” (Hanson, 2003:32).

Eylemin her donemde siirdiigii kara filmlerde yer alan diyalog yogunlugunun yerini,
yeni kara filmde sessizlik alir. Roland Barthes (akt.Ozdemir, 2003, 67), yeni kara
filmlerde diyalog kullanimini su sekilde agiklar: Her tiirlii aldirmazlik yalniz sessizligin
etkili oldugunu kesinler; orgii 6rmek, sigara igmek, parmagini kaldirmak, bu islemler
gercek yasamin sessizlikte oldugunu, zamanin yasam ve 6liimiiniin edime baglh kaldigi
gorlislinii benimsetir. Ona gore, boylece izleyici sozlerin degil, edimlerin baskis1 altinda
degisen bir gercek diinya yanilsamasina kapilir; gangster konusacak olursa, imgelerle
konusur, dil yalnizca siirdir onun igin, sdzciigiin higcbir diizenleyici islevi yoktur;

konusmalar onun aylaklik etme ve bunu belirtme bi¢imidir.

Yeni kara filmlerde modern donemin tartisilan konularindan biri olan “adalet kavram1”
yeniden tanimlanir. Adalet kavramini tartisan yeni kara filmlerle ilgili olarak Kolker
(1999, 85), donemin yasa ve diizen fantezileriyle dolu bu filmlerin yalniz suglular ile
degil, her hareketine yasalarin engel oldugu liberal otorite ile miicadele eden ve zor
kullanan bir polisi ya da tahrik edilmis bir burjuvayr sundugunu soyler. Dirty Harry
filmi bu duruma 6rnek olarak verilebilir. “Harry’nin kanunun temsilcisi olan Polis

kimliginden ziyade kanunun yetersiz geldigi yerde kendisine bictigi “cezalandiric1”
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kimligi 6ne ¢ikar. O bir kenarda oturup bekleyemez. Mutlaka miidahale etmelidir”

(ipek, 2004:35).

Martin Scorsese’nin 1976 yapimi filmi Taxi Driver’m kahramani Travis adalet
kavramini kendi i¢inde tartisir ve kahraman Dirty Harry’de oldugu gibi kendi adaletini
saglamaya calisir. Travis’in i¢inde yasadig1 diinyanin anlamsizlig1r onu c¢aresiz birakir.
“Yasadig1 caresizlik, “adaletsiz” diinyaya karst kanli ve acimasiz bir siddete doniisir.
Filmin sonunda, izleyici bir ikilem yasar. Bir yandan insanin icindeki otke ve
saldirganligin ulastig1 u¢ noktanin dehsetini yasarken diger yandan yasanilan diinyanin
bireye karst haksizliginin ayirdinda filmin kahramaninin topluma kars1 zaferini
paylasir” (Demirergi; iscan; Ongoren vd. 1994, 128). Film bu yoniiyle klasik dénem
kara filme 6zgii olan sistemin ve ataerkil bakisin olumlanmasinin karsisinda duran bir

yapi sunar.

Yeni kara filmler ¢ogu zaman yasadiklar1 doneme yonelik siyasi gondermelerde
bulunurlar. Ornegin, politika, erotizm ve sugun i¢ ice gecisini ¢arpici bir bigimde
inceleyen Roman Polanski’nin Chinatown’u iyi bir 6rnektir. Polanski, “Chinatown’da
70’ler Amerikasi’nin toplumsal gerilimi ve sisteme gilivensizligi bambagka bir baglam
buluyor, bir bakima kara filmin kokleriyle 70’ler isi siyasi komployu evlendiriyordu”
(Kutlu, 2005, 72). “Chinatown, barindirdigi umutsuz, kotii, aggozlii, dalavereci, hatta
caresiz tiplemeleriyle yapmak istedigi gondermeleri basariyla gergeklestiriyor (...)
Giiglii olanin kazandig, bazi seylerin konusulmamasi gerektigi ve unutuldugu, olaylarin

ortbas edildigi bu ¢arpik diizeni” yansitiyordu (Pazarbasi, 2005:157).

Yeni kara filmde anlati eski aligkanliklarina yenisini ekleyerek farkli bir boyut
kazanmistir. Modern sinemanin anlati yapisin1 benimseyen yeni kara, geriye doniis, dis-
ses; cinayet, dedektif; karamsarlik ve mutsuz sonlar gibi klasik kara filme ait
uylagimlart devam ettirir. Klasik kara filmde su¢ unsuru genel bir cergevede ele
alinirken, yeni kara filmlerde sugun bireysel iliskiler tizerindeki etkisi iizerinde durulur.
Iyi ve kotiiniin kesin smirlarla ayrilmadign yeni kara filmlerde seyirci, suclularla

0zdeslesebilir. Bu 6zdeslesme siirecine karakterlerin katkis1 yadsinamaz.
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2.2.2.2. Yeni Kara Filmde Karakterler

Yeni kara filmde kadin ve erkek karakterler degisim gosterir. Neo-noir’lar dedektif,
kurban ve kotii adam tglemesindeki keskin smirlar1 ortadan kaldirmaya c¢alisir.
Dedektifler, polisler, suglular, sug¢suzlar, kadinlar ve erkekler keskin sinirlarla ayrilmis
siyah ya da beyaz gibi degillerdir. Grinin tonlarinda gezinirler. Kadinin ve erkek
karakterlerin bu yeni konumunun Amerika toplumunun igerisinde bulundugu atmosferle

yakindan bir ilgisi vardir.

ABD’de 1980’lerde muhafazakar politikalar enflasyonu diisiiriirken issizlik oranlarini
arttirmig, alt simnifin yasam kalitesini asagiya ¢ekmis ve bunlarin sonucu olarak ailelerin
gecimlerinin saglanabilmesi i¢in kadinlarin is yagamina katilimlari artmisti. Ayni 40’lardaki
gibi cinsel rollerde degisimler, ailenin sinirlarinda kirilmalar meydana gelmisti. Kimliklerin
belirlenebilmesi igin gereken bu 6nemli sinirlar ortadan kalkarken pazar ekonomisinin
acimasiz kosullar1 insan iligkilerini belirler olmustu. Body Heat’deki Kathleen Turner’in
evin i¢inde yalniz oldugu ve erkegin camu kirarak igeri girdigi, kadini elde ettigi bir sahne;
tim bu kosullart 6zetler niteliktedir. Femme fatale evliligin bildik kurallarim1 para igin

yikmus, sinirlarin altiist olusuna izin vermistir (Uzel, 2004, 58).

Ayrica yeni kara filmin karakterleri toplumsal siniflara gore bicim kazanir. “Bireyler
kotiiyse, bu genellikle belli bir sinif yapisinin 6zelliklerini tasidiklarn igindir (...)
Varlikli ve niifuz sahibi kisiler genellikle bozuk ahlakli resmedilirler; bu temsil, s6z
konusu kisilerin zamanin iletisim araclarinda yer alan gercek resmedilme bigiminden

cok uzak degildir” (Ryan and Kellner, 2010:139).

Yeni kara filmlerde cinsellik onciillerine gore daha fazla sergilenir hale gelmistir.
Cinselligin sunumundaki 6zgiirliigiin nedeni Hollywood‘da sansiir sisteminin ¢okiisiiyle
yakindan alakalidir. “Hollywood, Tv’de sunulan topyekin aile eglencesinden kendisini
farklilagtirmanin baska bir yolu olarak, kendi sansiir kategorilerini yeniden gdzden
gecirip liberallestirdi. Sinema yeni bir ifade 6zgiirliigli kazandi, ama filmler, farklh
izleyici ve yas gruplarini sinemaya c¢ekmek icin gerekli goriilen cinsellik ve siddet
oranina gore smiflandirildiklari i¢in yeni bir pazar yonelimli diizenleme bi¢imi kazand1”

(Smith, 2003:526).

Sinemada cinselligin ve siddetin 6zgiir sunumu kara filmlerde de karsiligin1 buldu. Orr

(1997, 221), cinsel ¢ok degerliligin kara sinema tarihine temel alan yeni kara filmlerin
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ornegi olan Klute (1971) filminde oldugu kadar agik bir bigimde hicbir yerde
goriilmedigini soyler. Klute’un merkezinde geleneksel 6liimciil disi kavramini yerle bir

eden Bree vardir.

Bree o zamana kadar beyazperdede arz’t endam etmis olan, biiyilk sehirde koti yola
diismiis ve geride kalan kasabali ailesine yardim etmeye ¢alisan yoksul fahise kiz degildir.
Akillidir ve ayaklar yere basar. Bir aktris veya model olmak istemektedir ama oyuncu
se¢cmelerinin yasgattig1 hayal kiriklig1 ve fahiselik kisir dongiisii icinde kapanip kalmistir.
Aslinda Bree erkekleri avucunda oynatarak, onlara hayatinin roliinii tekrar tekrar yaparak
hergiin kendi sahnesine ¢ikmakta ve kendi seyircisine oynamaktadir. Bir sahnede Bree’yi
orgazm takliti yaparken diger yandan da miisterisine ¢aktirmadan saatine bakarken goriiriiz.
Bree psikiyatristiyle olan seanslari, apartman katinda okurken, yalniz basina otururken
¢ekilmis goriintiileri ile geleneksel erkek bakisinin simirlamalarindan uzak bir femme fatale

kompozisyonu gizer (Ipek, 2004: 39-40).

Yeni kara filmlerde femme fatale’in konumu degisti. “Femme fatale, neo-noir’larda ya
hi¢ yoktur; ya da The Last Seduction’daki gibi kontrolii tamamen ele geg¢irmistir. Artik
miicadele edilip yenilebilen giiclii rakip degil, kazanma olasilig1 olan bir diigmandir”
(Uzel, 2004, 58). Kara filmde femme fatale’ler gegmisten bugiine degisim gostererek

gelselerde klasik donemden edindikleri uylasimlar1 tasimaya devam ederler.

Yeni kara filmlerde toplumun bir parcasi olan aile ve aileye ait olan seyler farkl sekilde
ele alinir. “Annelik gibi normal kurumlar ¢okiintii icindedir, aile ici iliskilere genellikle
atfedilen giiven terk edilmistir. Masum sandigimiz kisiler ensest iliskilere girerler,
ancak oOliimler1 hicbir bicimde ahlaki diskiinliigiin hak edilmis sonucu olarak

olumlanmaz” (Ryan and Kellner, 2010:139).

Yeni klasik kara filmlerde olaylar1 ¢oziime kavusturan dedektifler, yeni kara filmlerde
yanlighiklar pesinde kosan ve bu nedenle de basarisiz olan erkek karakterlerle doludur.
“Kara Film senaryolarmin merkezinde neredeyse her zaman bir sekilde diger erkeklerle
miicadele igerisine girmis, yabancilasma ve umutsuzluktan mustarip erkek kahraman
yer alir” (Ipek, 2004:39). Yeni kara filmlerden biri olan Chinatown’un ana karakteri
Jake Gittes yetersizligini ispatlayan bazi unsurlari iizerinde tasir. “Avci olmasi
gerekirken av durumuna diisen nice “hard boiled” dedektifin izinde giden Jake Gittes,

filmin biiyiikk bolimii boyunca burnunu sokmamasi gerektigi yerlere sokmus
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bulundugunun goérsel kaniti olan bantlanmis kirik bir burunla dolasir” (Kutlu, 2005, 74).

Bu agidan bakildiginda yeni kara filmler karakterlerini kusurlariyla yansitir.

Yeni kara filmin kadin ve erkek karakterleri degisen toplumsal normlar dogrultusunda
yeniden sekil almistir. Yeni kara filmler oOnciillerinin izlerini tasirken, diger yandan

modern sinemaya yaklasan 6zellikler sergiler.
2.2.2.3. Yeni Kara Filmde ikonografi

Kara filmin klasik doneminde anlatiya katkida bulunan aydinlatma teknikleri, kamera
acilar1 ve kullanilan mekanlar yeni kara filmde doniisiime ugramistir. “Ne0-noir’larin
belirgin bir gorsel iislubu, mizansenleri, anlatim stratejileri yoktur” (Uzel, 2004, 60)
Yeni kara filmlere 6zgii olan ikonografik unsurlar daha ¢ok ydnetmenine ve filmlere

gore farklilik gostermektedir.

Yeni kara filmlerde teknolojik gelismelerin etkisiyle renk kullanimi klasik donemden
farklidir. Spicer (akt. Mutluer, 2010:56-57), Point Blank filmi ve bu filmden sonra gelen
kara filmlerde renk kullanimina dikkat ¢eker: klasik kara filmin en temel 6zelliklerinden
biri olan siyah beyaz goriintii yeni kara filmde yerini renkli goriintiiye birakmustir.
Donemin sinema teknolojisinde yasanan gelismelerle birlikte artik renkli filmlerle
diisiik 1s1kta ¢ekim yapilabilmektedir. Ona gore, Point Blank’teki renk kullanimi
1960’larin psychedelic (sanr1 yaratan) ozelliklerini gosterir ve filmde Soguk griler,
mavi, yesil, sar1 ve kirmizi yogun sekilde kullanilmaktadir. Point Blank filmindeki gibi
renk kullaniminin anlatiya yapmis oldugu katliyla ilgili olarak Mean Streets (Arka
Sokaklar, 1973), Klute ve Taxi Driver gibi filmler de 6rnek olarak verilebilir. “Bu
filmlerde renk, klastrofobiye yeni bir boyut katar ve Manhattan kenti agik bir cezaevine

doniistir” (Orr, 1997:216).

Klute filminde yonetmen Alan J. Pakula, mekana 1s1k ve kamera kullanimiyla anlam
yiikler. “Pakula karakterlerini merdiven bosluklarinin, dam pencerelerinin, asansor
bosluklarinin, tel orgiilerin, derin golgelerin ortasinda klostrofobi duygularini
pekistirecek bicimde garip kamera acilariyla resmeder. Kafayr bulmus uyusturucu

miiptelalari, sayisiz tele-kiz, fuhusun kol gezdigi diskolar ve kadrajda asla tam
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anlamiyla net ¢ikmayan goriintiisii ile biiylik sehir her an herseyin olabilecegi bir

kotiilik yuvasidir” (Ipek, 2004:40).

Yeni kara filmlerde sehir temsilleriyle ilgili olarak Uzel (2004, 58), baz1 tespitler yapar:
Neo-noir’larda kent de insanlar da ¢iirlimiistiir, cilirimeye devam etmektedir. Artik
tehdit edici olan tek tek insanlar ya da kurumlar degildir; sistemin, kentin bir biitiin
olarak yutuculugu s6z konusudur. Ona goére, bunun sonucu olarak bir kara film olan
Laura (1944)’'nin adi bir kadin ismiyken Chinatown’un ismi bu yiizden bir mekan
adidir, Se7en’1 diistinilince ilk akla gelen bu yiizden her daim yagmurlu sehridir ve Body
Heat’in ve The Long Goodbye’in tropikal sehirleri de artik kagilip hayatin keyfinin

cikarilacagi yerler olmaktan ¢ikmustir.

Klasik kara filmlerde mekan olarak sik sik tercih edilen arka sokaklar yeni kara
filmlerde yerini daha farkli mekanlara birakmistir. “Sug klasik kara filmdeki karanlik
sokaklardan modern gokdelenlere taginmistir. Klasik kara filmlerin dumanli, karanlik,
kirli ve kaldirimlar1 1slak sokaklari Point Blank’te aydinlik ve steril mekanlara
doniismistiir” (Mutluer, 2008:57).

Sozi edilen biitiin farkliliklar ve benzerliklerden yola ¢ikarak yeni kara filmlerin klasik
kara filmlerden aldigi uylasimlara modern dénemin gerekliliklerini de yansitarak bir dil
olusturdugu sdylenebilir. Gegis doneminin {irlinleri olarak da degerlendirilebilecek
Point Blank, Dirty Harry, Chinatown, Taxi Driver ve The Long Goodbye gibi bir¢ok
yeni kara film kendilerinden sonra gelecek olan postmodern donem kara filmlere

kaynaklik edecektir.
2.2.3. Yeni Kara Filmlerden Postmodern Déoneme Dogru

Postmodern sinema, postmodern dénemde ¢ekilen yeni kara filmlerden daha genis bir
kavramdir. Buradaki amag¢ postmodern sinemadan ¢ok postmodern donemde c¢ekilen
yeni kara filmlerin ozelliklerini incelemektir. Bu nedenle burada uzun uzadiya bir
postmodern sinema tanimi yapmak yerine, postmodern donem yeni kara filmleri
belirleyen goriisleri ve goriislerin filmler {izerine nasil adapte edildigini ele almak

yerinde olacaktir.
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Postmodern donem yeni kara filmler olarak ele alinan doneme agiklik getirmesi
acisindan “postmodernizm” ile ilgili genel bir tanim yapmak gerekirse; “nostaljik;
gecmise duyulan tutucu 6zlem; gecmis ve simdi arasindaki sinirlarin silinmesiyle olusan
birlesme; gercek ve onun yeniden sunumlariyla ilgilenme; agik bir pornografi; cinsellik
ve arzunun metalagmasi; eril kiiltlirel diislinceler dizisini somutlagtiran tiikketim kiiltiirt;
endiseyle, yabancilasmayla, ofkeyle ve bagkalarindan kopusla bi¢imlenen yogun
coskusal yasantilar (...)”dir (Orr, 1997:24). Postmodern sinema ise “ (...) biiyiik alt {ist
olusa, devrime inanmamaktadir; ama aynmi zamanda ge¢misin derinliklerinde ve

ucurumlarinda esrarengiz ve muammali olan1t aramaktadir. Sinema artik agiklamaz,

aydinlatmaz” (Ploger, 2006:197).

Postmodern sinemanin izleklerini tasiyan kara filmler Amerikan toplumunun
karakteristik Ozelliklerini kaginilmaz sekilde tasiyan, yalnizlagmis, yabancilagmis,
mutsuz ve caresizligin timsali bir insanlar toplulugunu anlatir. “Geleneksel aile
iligkilerinin yerini medya merkezli bir iletisim bi¢imi ve tiiketim kiiltiirii alir. Yeni kara
filmler, degerlerin zayiflamasi karsisinda kendi degerlerini olusturmak isteyen yeni bir
kusagin {iriiniidiir. Bu nedenle sosyo-politik ve kiiltiirel ortamin en kiiglik aktorii olan
bireyin yasadig1 varolus kaygisini, daha karamsar bir dille anlatir” (Tansel, 2007:39).
Boylece modern dénemde oldugu gibi bireyleri tanimlayan “varolusculuk akimi” kara

filmlerin postmodern ¢aginda da kendine yer bulur.

Kara filmleri etkileyen varolusguluk akimi toplumsal gelismelerin bir sonucudur.
“Varolusculuk ile Avrupa ve Amerika’da sosyal kurumlarin ve bunlarin insan
hayatindaki rollerinin tartisiimaya acilmasiyla, geleneksel ahlak ve deger kavramlarinda
bir yozlasma oldugu diisiiniiliir. Bu yozlagmanin yansimasi olarak Avrupa ve Amerika
kitasinda bireyselligi ve kural disilig1 legal bir konuma getiren anarsizm genis bir etki
alan1 bulur” (Ulagh, Emek ve Yiicel, 2007:41). Toplumsal yap1 ve kurallara kars1 bas
kaldir1 hem giindelik hayatta hem de sanat ve edebiyatta goriliir. Bu egilim sanatsal bir

yansima olarak ortaya ¢ikan kara filmlerde de goriiliir.

Varolusculuk akiminin ve postmodern donem yeni kara filmler kusaginin ortaya

cikmasinda arka planda yer alan toplumsal gelismelerin etkisi biiytiktiir:
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Amerika’nin Vietnam’da ugradig1 kayiplarin yarattig: trajedi, gérev basindaki Baskan’in
bir suclu oldugunun 6grenilmesi, Jim Morrison, Janis, Joplin, Jimi Hendrix, Lenny Price ve
Elvis Presley gibi kiiltiir ikonlarinin uyusturucuyla iligkili dliimleri gibi soklarin hepsi,
1960’larin idealizmine kara golgeler diisiirdii (...) 1970 sonlart ve 1980 baslarinda bir
tarikatin Guyana’daki kitlesel intihari, rock’n roll ozani J. Lennon’in katledilmesi, Bagkan
Ronald Reagan ve Papa II. Jean Paul’e ¢ilgin adamlar tarafindan diizenlenen suikast

girisimleri gibi bir¢ok toplumsal olay giiven ortamini yerle bir etmisti (Hanson, 2003:18-
19).

Amerika’daki gelismeler toplumda catlaklar olustururken kara filmde karsiligin1 bulur.
“1980’lerden sonra, kara filmdeki sug, yalitilmiglik, yabancilagsma, 6zgiirliikk, sagma gibi
konular daha baskin hale gelir. Boylece, bu filmler yeni kara filme doniisiir. Yeni kara
film de, klasik kara film gibi ekonomik ve politik altyapisi bozulmus Amerikan

toplumunu anlatir” (Tansel, 2007:38).

Postmodern donemde kara filmler Amerika’daki toplumsal gelismeler ve varolusguluk
gibi sanatsal olusumlarla doniisiime ugrar. Yeni kara filmler elestirmen ve yazarlar
tarafindan tekrar ilgi odagi haline gelir. Elestimen ve yazarlarlara gére yeni kara filmleri
kesin kavramlar ¢ergevesinde siniflandirmak sorunludur. Ayrica klasik kara film ve yeni
kara film donemlerinde tartisma konusu olan, déonemin hangi filmle basladigi sorusu,
postmodern donemdeki kara filmlerde de tartisilan bir konudur. Andrew Spicer’a gore
(akt. Mutluer, 2008:66), 1981°de Body Heat'in (Atesli Viicutlar, 1981) gdsterime

girmesi postmodern dénem yeni kara filmler donemini baslatir.

Postmodern donemde kara filmlerin sekillenmesinde, sanatsal akimlarin, toplumsal
gelismelerin yani sira bu olusumlarin etkilerini tasiyan yonetmenlerin ve yonetmen
sinemasinin da etkisi vardir. Baz1 yonetmenler kara film tiirliyle anmilir. Ancak her
yonetmen kendine has tislubu ve diger film tiirlerine yonelik dykiinmesiyle farklilagir ve
kara filme yeni bir boyut kazandirir. David Lynch, Brian de Palma, Coen Kardesler,
David Fincher, Cristopher Nolan, Quentin Tarantino, Richard Kelly, Ridley Scotti,
Michael Mann, Steven Soderbergh, William Freedki, Mike Hodges gibi bir¢ok

yonetmenin tiirle iliskisi cok fazladir.

Postmodern donemde kara filmin degisiminde etkili olan ydnetmenlerden biri olan

David Lynch yalnizca postmodern dénem yeni Kara film i¢in degil, postmodern sinema
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adina da Ornek verilebilecek en Onemli yonetmenlerden biridir. David Lynch’in
filmografisinde postmodern donem yeni kara film ozelligi gosteren filmler sunlardir:
Eraserhead (Silgikafa, 1977), Elephant Man (Fil Adam, 1980), Blue Velvet (Mavi
Kadife, 1986), Wild At Heart (Vahsi Yiirek, 1990), Twin Peaks: Fire Walks with Me (Zkiz
Tepeler, 1992), Lost Highway (Kayip Otoban, 1994), Mulholland Drive (Mulholland
Cikmazi, 2002)’ dir.

Gergekiistii bir hikdye anlatan Silgikafa ile fiziksel agidan deforme olmus bir adamin
dramim anlatan Fil Adam, goérsel agidan kara film etkileri tasimaktadir. S6z konusu
orneklerin sahip oldugu karanlik ve kasvetli atmosfer, bu filmleri kara film kategorisine
yaklastirmaktadir. Mavi Kadife, Vahsi Yiirek, Ikiz Tepeler, Kayip Otoban ve Mulholland
Cikmaz: ise tematik olarak da kara film etkisi tasirlar. Vahsi Yiirek yol filmi ile kara filmi
birlestirir. /kiz Tepeler bir geng kizin dliimiiniin arastirildig: bir dedektif dykiisiidiir. Kayip
Otoban psikanalitik yorumlamalara agik bir yeni kara film 6rnegidir. Lynch, bu filminde
femme fatale karakterini 6n plana gikararak erkeklik krizini irdeler. Mulholland Cikmaz: ise
hafiza kaybini konu alan bir diger 6rnektir kara film 6rnegi olan Gilda’min bagrol oyuncusu

Rita Hayworth ile 6zdeslestirir (Mutluer, 2010:71).

Lynch’in filmleri kendine has bazi ortak ozelliklere sahiptir. Tespit edilen 6zellikler
postmodern egilimler ve kara filmin izlekleri dogrultusunda ortaya konulur. Zizek
(2001:6), Lynch’in filmleriyle ilgili ortak yonlere dikkat c¢eker: Lynch’in filmleri
gercekligin fantazmatik dayanaginin, kahramanlarin hayatlarina genellikle siddet veya
cinsel tagkinlik yoluyla asir1 durumlar bi¢ciminde, hem korkutucu hem de zevkli olan
rahatsiz edici davranis bi¢ciminde ya da yakin cekimler veya ayrintilarin tekinsiz
etkileriyle giren Gergek’e karsi bir savunma islevi gordiiglinii gosterir. Ona gore,
Lynch’in yarattigi durumlarin niifuz edilemez, travmatik niteligi ayn1 zamanda onlari

yiicelestirmektedir.

Postmodern dénem yeni kara filmlerin diger bir yonetmeni Joel Coen ve Ethan Coen,
“Coen Kardesler” olarak bilinen yonetmenlerdir. Coen kardesler, “kara film ve western
alaninda hakim olmus formiilleri ve konular1 ele alip; onlar1 kara komedi, slapstick
komedi ve absiird komedi olarak anilabilecek garip bir postmodern iskeletin igine

yerlestirmeleriyle dikkat ¢ekerler” (Akga, 02.09. 2012, www.haberturk.com.tr).

Coen Kardeslerin 1984’te Blood Simple (Kansiz) ile baglayan filmografisinde yer alan
Barton Fink (1991), Fargo (1996), The Big Lebowski (Biiyiik Lebowski, 1998), O
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Brother, Where Art Thou? (Neredesin Be Birader?, 2000), The Man Who Wasn't There
(Orada Olmayan Adam, 2001) ve No Country for Oldmen (Iitiyarlara Yer Yok, 2007)

postmodern dénem yeni kara film tiiriine iyi birer 6rnektir.

Coen Kardesler ve David Lynch gibi kara filme hayat veren yonetmenlerin yani sira
doksanli yillarin baslarindan itibaren kara film tiiriine yenilikler getiren David Fincher,
farkli tiirlere el atarak kara film dokulu postmodern sinema 6rnekleri iiretmistir: Seven
(Yedi, 1995) slasher-polisiye kirmasi bir film modelini kara film estetigiyle gorsellestirir
(Ak¢a, 02.10.2012, www.siyad.org). No Country for Oldmen (/htivarlara Yer Yok,
2007), Fight Club “tiiketim toplumu elestirisi” olan bir kara filmdir (Kutlu, 2000, 4).
“Zodiac, 1960’1ar ve 70’lerde San Francisco sehri gevresinde yasanan bir takim seri
cinayetlerin ¢6ziime kavusturulma c¢abasimi ele alir. “(...) Kendisini ‘Zodiac’ olarak
tanitan bir kalite atfedilen cinayetlerin korkung goriintiileriyle agilan bir film, bir siire
sonra bu seri cinayetleri anlatan bir korku-gerilim filminde ziyade bir cinayetin nasil
anlamlandirildigina, bir sugun nasil kategorize edildigine, bir su¢lunun nasil
tanimlandigina dair ilkeleri sorgulayan bir kara mizah anlatisina doniisiir” (Giiney,
2007, 18). Panik Odas: (Panic Room, 2002) ise bir evi basan iki gangsterden kagmaya
calisan ev sahibelerinin miicadelesini anlatirken 6zellikle o mekanin i¢inde, dar alanda
plan sekans insa eden uzun kaydirma hareketiyle dikkat g¢ekicidir (Akg¢a, 11.07.2012,
www.siyad.org).Yasami yasliliktan genglige dogru tersten yasayan bir adamin hikaye
dildigi ask filmleri tiiriinde The Curious Case of Benjamin Button (Benjamin Button 'un
Tuhaf Hikdyesi, 2009) ve yalnizliktan kurtulmak i¢in sosyal paylasim sitesi kuran geng
bir adam tizerine kurulan The Social Network (Sosyal Ag, 2010) Fincher’a ait dnemli

eserlerdir.

Postmodern donemde yeni kara filmleri temsil eden yonetmenlerden bir digeri olan
Quentin Tarantino, Resarvoir Dogs (Rezervuar Képekleri, 1992), Basic Instinct (Temel
Tcgiidii, 1992) ve Pulp Fiction (Ucuz Roman, 1994) gibi akilda kalic1 kara filmlere imza
atar. “Ilah ve giiciin 6n planda oldugu absiird filmleriyle Tarantino, mago erkekler
diinyasina ¢evirdigi kameras1 ile film noir’in 6ziine uygun olarak su¢ ve suclularin

diinyasina yakin plan ¢alisir” (Ozdemir, 2003, 63).

Kara filmin yeni ¢aginda sekil almasinda soziinii ettigimiz yonetmen ve filmlere dahil

edilebilecek bir¢cok 6rnek vardir. Ancak ¢alismanin kapsamini ¢ok fazla genisletecegi
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icin soziinii ettigimiz yonetmenlerin filmleri izerinden postmodern dénemde yeni kara

filmler anlati, karakterler ve ikonografi basliklar1 altinda agiklanmaya ¢alisilacaktir.

2.2.3.1. Postmodern Donem Yeni Kara Filmlerde Anlati

Kara film yeni doneminde postmodern cagin etkileri anlatilara yansitir. Modern
donemden sonraki siiregte sinema degisir. Bu doneme sahit olan yonetmenler sinemay1
sekillendirir ve postmodern anlatili filmler {retirler. Bu yonetmenlerin filmleri
postmodern anlatilara 6zgii bazi unsurlar1 kullanir. Kullanilan bu unsurlardan biri
“gecmisin yeniden iiretimi”dir. Postmodern anlatilarda ge¢misin yeniden iiretimine dair
Colak’tan (2006:88) aktarilan su soz agiklayici olacaktir: Yazar ya da okuyucu, bilingli
bir bi¢imde, daha 6nceki metinleri basit bir sekilde ‘taklit’ etmezler, daha 6nce yazilmas,
sOylenmis, en genel anlamda, insa edilmis anlam siireglerinden yola ¢ikarak yeni

metinler uretirler.

Postmodern sinema ve kara film agisindan 6nemli bir yere sahip olan David Lynch

postmodern anlatiya 6zgii bazi uylasimlar1 kullanir.

Lynch’in filmleri hem pastis hem de gergeklik olgusunu sorgulamasi bakimindan
postmodern estetige 6nemli katkida bulunmustur. Lynch filmleri klasik kara film gorselligi
ve ikonlarimi popiiler kiiltiire 6zgli formiilleri bir araya getirerek gergekiistiicii bir anlati
gergevesinde yenilik¢i bir senteze ulagsmaktadir. Parodi ve klise, kara filmden pornografiye
kadar film tirlerinin eklektik bir sekilde kullanilmasi ve psikoanalitik ¢6ziimlemelere agik

sorular Lynch filmlerinde siklikla goriilen olgulardir (Mutluer, 2008:70).

Lynch iizerine yazilarinda Hanson (2003:32) sdyle bir tespitte bulunur: David Lynch’in
filmleri, 6zellikle Eraserhead (1977) ve Blue Velvet (1986), postmodernizm tanimini
karsilar; Oykiileri yapr olarak klasik ama tarzlar1 ¢agdastir. Filmleri kara filmin aslina
uygun olarak standart bir ¢ozlilmesi gereken bir ip yumag: gibidir. Tuna Yilmaz (2004,
26), yonetmenin filmlerinin saf iyilik ile katiksiz kotiiliik arasinda gecen bir savas

olarak yorumlar.

David Lynch filmlerinde iyilikle kotiiliigiin savasinda “siddet” onemli bir yere sahiptir.
“Onun filmleri postmodern egilimden farkli bir yol izleyip, gercek biiyiik skandallara
yol agmadan ve yeni uzlasimlar 6nermeden yerlesik uzlagimlarin siirlarini asip durur

(...) Siddet goriintiileri olmadan Lynch diinyasinin iginden ¢ikamaz, onu anlayamayiz”
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(Ploger, 2006:208). Siddetin Lynch filminde c¢ok¢a yer almasinda toplumsal
gelismelerin etkisi yadsmmamaz. Bu nedenle filmlerde toplumsal olaylarin izlerine
rastlanir. Ornegin,“Blue Velvet’te Jeffrey nin, kétiiye, dldiiriilen ilk Amerikan Baskani
Lincoln’{in adm tasiyan Lincoln Street’te rastlamasi tesadiif olamaz. Ustelik Jeffrey’nin
orada karsilagtigi kotiinlin adi Frank Booth’tur; yani tiyatroda Lincoln’a suikast dii-

zenlemis olan adamin ad1”dir (Pl6ger, 2006:190).

Siddetin bolca yer aldigi Blue Velvet, kasabada kesik bir kulak ve bunun arkasindaki
esrart ¢ozmeye calisan iki gencin hikdyesini anlatir. “Masum gencler, kendi
homojenlestirilmis yasamlarinin disinda var olan taskin, gizemli ve tehlikeli bir diinya
ile yiizlesir (...) Sansa buldugu kulak, Jeffrey’nin Sandy’nin de yardimi1 kiskirtmasiyla,
bir dedektiflik olarak kendi potansiyelini fark etmesini saglar” (Odell and Blanc,
2011:63). Boylece Dorothy Vallens’in kocasiyla oglunu kagirarak, kocasimin kulagini
kesen kotli adam Frank’in karanlik diinyasinin diiglimlerini ¢6zmek Jeffrey’nin amaci
haline gelir. Jeffrey olayla Dorothy hakkinda bir baglanti olabilecegini diisiinerek
gizlice Dorothy’nin evine girer. Bu sirada Dorothy eve gelir ve Jeffrey dolaba saklanir.
Bu sahne filmin 6nemli sahnelerden biridir. “Jeffrey’nin, Dorothy’nin dairesine girmesi,
sado-mazosist bir diinyaya adimimi atmasi demektir. Yalmiz gen¢ adam, burada

cinselligi kesfedecektir” (Ploger, 2006:216).

Jeffrey, Frank’in Dorothy’nin kizin1 ve kocasini elinde tutarak, Dorothy’i tehdit ettigini
ogrenmesinin ardindan Frank’i ldiiriir. “Ko6tii adam Frank’i, riiyasindaki devi alteden
cocuk gibi oOldiiren, bdylece kahramanligini ilan edip, ergenligini tamamlayarak
evlenmeye hazir bir yetiskin olan Jeffrey, tiim edindikleri ve 6grendikleri ile Sandy’le
hayatin1 birlestirdiginde tipki filmin bagindaki gibi huzurlu, dingin, yavan ritme
biiriinmiis gibi goriiniir hayat” (Ozdemir, 2003, 21). Aslinda siddete sahit olan ve
siddete bagvuran Jeffrey’in eski haline donmesi imkansizdir. Huzur dolu kasabada huzur

her an bozulabilir.

Blue Velvet’te oldugu gibi gelecege bakmaktan kaginan postmodern filmlere yonelik
olarak Denzin, (akt. Demirergi, Iscan, Ongéren vd. 1994, 135-136), postmodern
ge¢mise Ozlem filmlerinin ana konusunun giinlik yasam ve bugiin oldugunu sdyler.
Yine de postmodern filmler umut doludurlar. Bakislar1 sizofrenik olmasina ragmen, her

seyin bir sekilde yoluna girecegine inanmaktadirlar. Caniler oliirler. Erkek kahramanlar
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ahlaki sinirlar1 agarlar fakat 6dipal ¢atismalari ¢oziilmiis olarak anne ve babalarina ya da
sevgililerine geri donerler. Denzin’in bu gorlisii Blue Velvet’in son sahnelerini akla

getirmektedir. Lynch’in filmlerinde siddet, cinsellik ve tutkular mutlu bir sonla silinir.

Zamansal siralama bakimindan David Lynch’in postmodern dénem yeni kara filmi
“Wild at Heartta da ge¢miste olanlarin bu giine yansimalari vardir. “Olay1 alisilmis bir
sekilde geri doniis goriintiileri tlizerine anlatmaktansa, bizlere simdiki gen¢ yetiskin
Lula’nin kiigiik kiz halini gosterir (...) Lynch’in gosterdigi sahnede ¢ocuk bir oyuncu
kullanmas1 olayin Lula i¢in ne kadar belirgin oldugunu gosterirken, bir yandan da
hafizanin zamanla nasil degisime ugrayabildigini ve olaylar i¢in giivenilmez bir tanik

oldugunun altin1 ¢izmektedir” (Odell and Blanc, 2011:78).

Postmodern sinemanin Onciilerinden Coen Kardesler’in kara film Orneklerinden ilki
olan Blood Simple, Teksas’da gegen bir aldatma ve cinayet 6ykiisiinii konu alir. “Kansiz,
kara filmin geleneginin igine kimi western motiflerini sokarken, siyah-beyaz 151k
oyunlarmin (chiaruscuro) yerini mavi-kirmizi renge birakmasini saglayan ilk safkan
neo-noirdir (renkli kara film). Bunun yaninda kiralik katil karakterinin yaradilig

sekliyle, sinemaya Coenesk bir tiplemenin girmesi acisindan 6nemli bir konumdadir”

(Akga, 02.09. 2012, www.haberturk.com).

Coen Kardesler’in filmleri ge¢mis donemlerde yapilan kara filmlerden etkiler tasir.
Blood Simple buna iyi bir rnektir. Blood Simple ile klasik kara film 6rnegi olan Double

Indemnity arasinda hikaye bakimindan benzerlikler vardir:

Kocasmi aldatan bir kadin ve 6lii bir koca, iki film arasindaki tematik benzerliklerdir.
Ancak Cifte Tazminat’tan farklh olarak koca, karisim ve sevgilisini 6ldiirmek isterken,
kocanin katili karis1 ya da karisinin sevgilisi degildir. Marty, klasik kara filmde
gordiigiimiiz sugsuz koca roliinden uzaktadir (...) Kurban degil avcr roliindedir (...) Abby
ise kocasint aldatmasina ragmen femme fatale ¢izgisinden ¢ok uzaktadir (...) Avci yerine
kurban roliindedir (...) Klasik kara filmde kaybeden ya da yeni kara filmdeki kazanan
femme fatale degildir (Mutluer, 2008:83).

Blood Simple, her kocasimni aldatan kadin karakterin femme fatale olmak zorunda
olmadigin1 gosterir. Bu bakimdan Coenler klasik kara filmlerden ayrilarak femme

fatale’e yeni bir boyut kazandirr.


http://www.haberturk.com.tr/
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David Fincher’in yarattigi “anti-amerikanci” Fight Club, tiiketim ¢ilginligina deginir.
“Fagizan egilimlere, insan korkaklarina, kadin kagkinlarina seslenirken, anarsistlere,
aykirilara, avci ve toplayici bir hayatin iiriin kataloglarindan ¢ikmis bir hayata karsi ilag

olabilecegini diisiinenlere, toplumsal paranoyaklara da seslenir” (25. Kare, 2000, 20).

Fight Club’in kahraman1 Edward Norton ilk baslarda tiiketim ¢ilgin1 bir adam1 temsil
eder. Elindeki katalogdan evine siirekli bir seyler satin alir. Bir giin isten evine donerken
evinin alevler iginde oldugunu goriir. Edward’in hayati ve hayata yonelik bakis agisi -

aslinda tiikketim kiiltiirine yonelik bakis agisi- bundan sonra degisir.

Amerikan riiyasinin bu insanlara sundugu modern hayatin; insanlar1 kimliksizlestirdigi,
biitiin 6miirlerini miilk edinme telasiyla gegirdiklerini ve ‘satin aldiklart her esyanin aslinda
onlar1 koélelestirdigini’ ¢arpict bir bigimde anlatiyordu. Film, Amerikan orta smifinin
varligint borglu oldugu ‘miilkiyet’e yonelttigi elestirilerle; ‘sarsici’ ve biitiin hayatlarin

yeniden gozden gecirmelerine neden olacak 6zelliklere sahipti (Aydemir, 2000, 62)

Fight Club’in ¢evresiyle iliski kuramayan, ruhsuz hayatindan sikilan, huysuz ve
uykusuz Edward Norton’u, doktorunun tavsiyesi lizerine kanserli hastalarin bir araya
geldigi destek gruplarinin toplantilarina katilir. Burada kendisi gibi, aslinda hasta
olmayan, sigaraya 0liimciil bagimli ve intihar egilimli, destek gruplari arasinda bedava
kahve buldugu i¢in dolanan Maria Singer ile tamisir. Her ikisi de birbirlerinin sahte
nedenli varliklarindan dolay1 konsantrasyonlarini yitirdiklerinden farkli zamanlarda
gruba gelmeye baglarlar. Anlatici Jack bu arada isine devam eder ve bir giin ucakta Tyler
Durden adli bir sabun saticisi ile tanigir. Tyler Durden esasinda anlatict Jack’in alter
egosudur ve hicbir zaman ger¢ek bir insan degildir. Norton, olmak istedigi ama

olamadiklarii Tyler Durden kimligine biiriinerek gergeklestirir.

Kadinlar1 aralarina almayan doviis kuliibliniin tiyeleri glin gectikce artmaktadir. Norton
artan kuliip tiyelerinden ve alt benligi olan Tyler’dan korkmaya baslamaktadir. Siddet
arttikga Norton tedirgin olmaya baglar. Filmin sonuna kadar var olduguna inanilan Tyler,
Jack’in bastirdig1 ikinci kisiligidir. “Aslinda herkesin i¢inde iki tane “ben” vardir, her
daim ikisi doviisiir durur. Oteki, digerinin sizofrenik haliisinasyonudur. Herkesin doviisii
oncelikle kendiyledir” (Ozdemir, 2003, 74). Nitekim Anlatic1 Jack (ben) ile Tyler (ben)
birbirleriyle oldiiresiye doviisecektir. Tyler ile anlaticinin bedenen savasinda-giivenlik

kamerasinda sadece anlatict Jack vardir- anlatict Jack kazanir. Siddet egilimli,
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Ozgurligiine diigkiin Tyler ise yok olur. Topgu (2010, 31-32), filmin finalini iki farklh
acidan ele alir. Ona gore, kapitalizm biiylik bir beladir. Buna ragmen anlatici, alter
egosu Tyler’1 reddetmekte haklidir. Ciinkii terdr kotiidiir. Ikinci yaklasim ise terdr iyi
degildir ama kapitalizmi devirmek i¢in tek yoldur, bu yiizden kabul edilmelidir. Bundan

dolay1 anlatict “diger” kimligini reddederek korkaklik yapmustir.

Brian De Palma’nin, noir’a ismiyle gonderme yaptizi Femme Fatale (Oldiiren Kadin,
2002), Fight Club’taki alter egonun temsili a¢isindan benzerlik gosterir. Filmin soygun
sahnesinden 6nce femme fatale Laure otel odasinda televizyon izlemektedir. Laure’nin
ciplak bedeninin iizerine Double Indemnity filminin femme fatale’i Barbara
Stanwyck’in goriintiisii diiser. Laure bir anlamda klasik noir’in femme fatele kadininin
kimligine biirlinmiistiir. Laure sonu belli olan su¢luyu oynadigi filmini izledikten sonra,
banyoda ¢iplak bir sekilde uyanacak ve iyi bir kimlige biiriinecektir. “Esmer olan
Veronica ve Lily, sarisin Laure’nin kopyalar1 ya da alter egolar1 olarak goriilebilir”

(Keesey, 2010:72).

Postmodern donem yeni kara filmlerin oOncii yonetmenlerinden bir digeri olan
Cristopher Nolan’mm Memento (2000) filmi yeni kara film kahramanlarinda goriilen
hafiza ve kimlik problemi konusunda verilebilecek en uygun Orneklerden biridir.
Memonto’da hafiza kayb1 yasayan ve bir saldirt sonucu 6len karisinin intikamini almaya
calisan Leonard’in, John G. adindaki katili arayisini ele alir. Film, bir cinayet sahnesi ile
acilir. Leonard bu sahnede polis oldugunu sodyleyen Teddy’yi oOldiiriir. Polaroid bir
fotograftaki  goriintii  gitgide soluklasmaktadir. Filmin bu bolimii tersten

oynatilmaktadir. Fotograf makinenin i¢ine girer, flag patlar ve Leonard silahini atesler.

Memento da tercih edilen renklendirmeler hafiza kaybinin neden oldugu zamansal
sigramalara anlam ytikler. “Kisa siyah-beyaz sahneler 6ykii aksiyonunun zamandizinsel
olarak ilerledigi siire giden bir durumu gosterir. Renkli olan daha uzun sahneler,
zamanda geriye dogru ilerler, bu nedenle izledigimiz birinci olay orgiisii olay1 finaldeki
olay orglisli olayidir, ikinci olay orgiisii olayr sondan bir dnceki olay orgiisii olayidir
vb.” (Bordwell and Thompson, 2012:89). Bu agidan bakildiginda geriye doniisleri
klasik doneminden beri kullanan kara filmler anlatiya postmodern donemde yeni

bigimsel islevler kazandirmustur.
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Tarantino’un Resarvoir Dogs filmi kara filmin ruhuna uygun olarak diizensiz bir 6ykii
akisina sahiptir. “Tarantino’nun postmodernizmin basat disavurumu, onun ¢izgisel
olmayan Oykii anlattmma duydugu yatkinliktir. Tarantino, Oykii i¢indeki olaylarin
zaman ¢izgilerini Oylesine bozar ki, seyirciler ¢ogu zaman filmin bitiminde kendi
zihinlerinde sahneleri yeniden diizene koyma sansina sahip olana kadar, tim
karakterlerin ve olaylarin birbiriyle nasil bir iligski i¢inde olduklarin1 bilemezler”
(Hanson, 2003:25). Ornegin Resarvoir Dogs’un acilis sahnesinde restoranda bahsis
verip vermemek iizerine bir tartisma baslar. Hemen ardindan arabanin arka koltugunda
kanlar icinde uzanan bir adamin gériintiisiine gecilir. “Ilk sahnenin giiliingliigiinden
sonra soygunun bilangosunu gdsteren bu kanli ve carpicit sahneye yapilan ani gegis
Tarantino’nun noir tiiriine getirdigi sarsici degisimin bir gostergesidir” (Hirsch’den
aktaran Ipek, 2004:68). Suclulardan biri, rehin alinan polise iskence ederken oldukga

neseli bir parga ¢alar. Filmde siddet, komediye yaklastirilarak verilir.

Postmodern donemde yonetmenler kara anlatilarina diger film tiirlerinden aldiklari
uylagimlar1 da eklerler. “Neo-noir’larin yogun olarak etkilesime girdigi bir tiir sdylemek
gerekirse bu kesinlikle bilimkurgu olur. Oyle ki bu tarz filmlerin cogunlugundan &tiirii
yeni bir adlandirmaya gidilerek future-noir terimi kullanilmistir. Blade Runner (1982),
Robocop (1987), Terminatior (1984) ve Gizemli Sehir (Dark City, 1998) gibi filmler bu
egilimin en 1yi Ornekleridir” (Uzel, 2004, 59). Yonetmen Ridley Scott’ in Philip K.
Dick” in Do Androids Dream of Electrical Sheep? adli bilimkurgu romanindan
sinemaya uyarladigi 1982 tarihli Blade Runner (Bigak Sirti), “kara film’ in gorsel stilini
bor¢lu oldugu Alman Disavurumculugu’na has sekilde golgeler ve keskin kontrastlarla
bezenmis Art Deco mimari stiline uygun postmodern set tasarimi, varoluscu felsefesi,
karanlik atmosferi, femme fatale ve dedektif karakterleri, sugluluk ve masumiyet
kavramlarinin stibjektifligini irdeleyen yapisi ile kara film tiirliniin bilimkurgu ile

bulustugu distopik bir filmdir” (ipek, 2004:81-82).
2.2.3.2. Postmodern Donem Yeni Kara Filmlerde Karakterler

Postmodern dénem yeni kara filmin karakterleri kendine has bazi 6zelliklere sahiptir.
“Bireyler ahlaken lanet dolu bir agmazdadir; kadinlar caresiz, zayif, babalar hain,
cocuklar mutsuz ve taciz kurbani, evler ise ihanetlerle doludur (...) Kotiilik dolu

evlerdeki aile iligkileri anormaldir ve eger bir aile yasami varsa, bu sikici, pariltisiz,
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seksiiellikten uzak, dayanilmazdir. Sosyal yasamin en temel zorlamasi olan ailede

bireyler, aradiklar1 tatmini ev disinda bulurlar” (Ozdemir, 2003, 17).

Klasik kara filmde kahraman gegmise karsi savasirken, yeni kara filmde karakter hafiza
ve kimlik sorunlar1 yasar. Hafiza kaybi yeni kara filmin karakterini giigsiiz kilar.
Karakter bu siirecte kendisine ve ¢evresine yabancilasir. “80’li yillarn ikinci yarisinda,
psiko-patolojik davranislar i¢ine gizlenmis kimlik arayisini isleyen David Lynch’in Blue
Velvet (1986) ve Brian de Palma’in Dressed to Kill gibi (1980) filmlerinin yani sira
Alan Parker’in, William Hjortsberg’in “Falling Angel” romanindan sinemaya uyarladigi
“Angel Heart” (1986) dikkati ¢ekmektedir” (Roloff and SeeBlen 1997:373). Bu tarz
filmlere birka¢ 6rnek daha eklemek gerekirse; Dark City (Karanlik Sehir, 1998) filmi
hafizas1 uzaylilar tarafindan silinen Rufus Sewell ismindeki bir adamin kim oldugunu
bulma ¢abasini ele alir. 21 Grams (21 Gram, 2003) filminin anlatis1 karakterlerin aksine
seyircinin hafizasiyla oynar. Bagka bir bilimkurgu, kara film 6rnegi olan Minority
Report (Azinltk Raporu, 2002) kendi kurdugu sistemin kurbani olan bir dedektifi konu
edinir. Blade Runner ve Memento ise postmodern dénem yeni kara filmde karakterin

yasadig1 kimlik ve hafiza sorunu konusunu isleyen benzer 6rneklerdir.

Klasik kara filmlerde gec¢mislerine bagli olmayan erkek karakterler ozgiirliiklerini
kazanirken, postmodern donem yeni kara filmin erkek karakteri gegmisini arayarak bir
nevi gecmise bagl kalir ve 6zgiirliige kavusmaya caligir. Blade Runner filminin kadin
karakteri Rachel’in geg¢mise yonelik arayist bu duruma oOrnek olarak verilebilir.
“(...)Karakterler 0zglir olmaktan O©nce insan olabilmek i¢in anilara ihtiyag
duymaktadirlar. Rachel kopya oldugunu anladiginda anilarina siginarak insan oldugunu

kanitlamak ister” (Mutluer, 2008:97).

David Lynch’in kadin ve erkek karakterleri postmodern sinemaninin kendine has bazi
Ozelliklerini tasirken kara filme ait uylasimlart da kullanir. Mavi Kadife, Vahsi
Duygular, Ikiz Tepeler, Vahsi Duygular ve Kayp Otoban filmlerinde Lynch, kadin ve
erkek Kkarakterleri klasik kara filmin karakterlerinden postmodern yonelimleriyle
farklilik gosterir.

Lynch kahramanlar1 gergegi arar ve her defasinda Mavi Kadife (Blue Velvet, 1986)’deki
Dorothy, Vahsi Duygular (Wild at Heart, 1990)’daki Lula, /kiz Tepeler’deki Laura, Kayip
Otoban’daki Rene/Alice gibi) bir kadimi kurtarmaya caligir (...) Ama Lynch sinemasinda
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erkek kahramanin bu gizemli kadini kurtarabilmesi i¢in (Mavi Kadife’deki Frank, Vahsi
Duygular’daki Marcello Santos, Ikiz Tepeler’deki Leland/Bob ve Kayip Otoban’daki Mr.
Eddy gibi) oncelikle sadist bir baba imgesiyle ¢atigmasi gerekmektedir. Ve bu baba imgesi
cogunlukla silahli bir hayduttur. Bazen, Ikiz Tepeler’deki Leland Palmer gibi gercekten
“baba” olan bu imge, kadin1 kullanmakta ve onu tehdit etmektedir (Ama Dorothy, Lula,
Laura veya Renee’de oldugu gibi, kadin bu tehditlerden mazosist bir zevk aliyor gibi
goriinebilir). Kahraman, diger kisiligini kesfedecegi bircok evreyi astiktan sonra “baba’y1

vurmak ve kadini bu cehennemde aramak zorunda kalacaktir (Giinaydin, 1999, 5).

David Fincher ise karakterleriyle klasik donem kara film karakterine yakin durur.
Genellikle Fincher filmlerinde aktif femme fatale’ler goriilmez. Fincher’mn erkek
karakterleri ise giiclii, kendinden emin, dogru ipuglarini1 takip eden klasik dedektifleri

temsil etmezler.

Modern yasamin ¢iiriimiisliigii ve umutsuzlugu ile yiizlestirdigi detektifleri, oykiisiinde
kahramandan ¢ok kurban olarak sekillendirir. Katilin neden 6ldiirdiigiinii bilmelerine karsin
bir sonraki hamlesi karsisinda caresizdirler. Katilin kendi ayagiyla gelip teslim olmasindan
sonra hi¢ kimse de bir rahatlama olmaz. Daha yediye bir ceset vardir ve olacak midir? Bu
durumda sonraki adim nasil gerceklesecektir gergeklesmis ise ne zaman Ogrenecegiz? Her
Fincher filminin kahramanlar1 gibi detektiflerde ellerinde olmayan nedenlerden dolayi bir
durumun igine itilmiglerdir. Cirpinislart her seferinde toplumun bireysellesmesinin 6rdiigii

duvara toslar (Yeginboy, 04.03.2012, www.milliyet.com).

Postmodern donemde kara filmler cinselligin ele alinig1 bakimindan oOnciillerinden
farklidir. Postmodern metinlerde cinsellik sunumundaki seffaflik “listii Ortiik, mahrem,
miistehcen olanin (cinsel siddet, cilginlik, escinsellik, kadinlarin asagilanmasi,
sadomazosizm, uyusturucu ve alkol kullanimi), siradan yasamin ortasina oturtulmasi
kisisel ve 0zel olanla siradan ve gilincel yasam arasindaki sinirlarin ortadan kalkmas1”
olarak yorumlanir (Demirergi, Iscan, Ongdren vd. 1994, 132). Ensest bir iliskinin konu
edildigi Angel Heart’ta Harry Angel kendi kizi oldugunu bilmeden Epiphany ile beraber
olur ve bu onun sonsuza dek lanetlenmesinin bir parcasidir. Angel kirli ge¢gmisinin
simgesi olarak gordiigii kizini/sevgilisini 6ldiiriir. Bu bir anlamda 1970’lerin kara film
modeli olan Chinatown’nun babasi tarafindan tecaviize ugramis Evelyn karakterini

animsatit.


http://www.milliyet.com/
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David Lynch filmlerinde kadin ve erkek arasinda cinsel iligkiler normal bir sekilde

yasanamamaktadir. Ornegin,

Lost Highway’de Fred ile karisinin basarisiz cinsellikleri, Alice’in Pete’le sevigsmelerinde
ona “asla bana sahip olamayacaksin” diyerek seslenisi, Blue Velvet’te Dorothy ile Frank’in
sevismelerindeki bilingdis1 oyunlar gibi pek ¢ok sahneyle bildik bir cinselligin tiimden
basarisiz olacagmin sinyalini verir. Muhalland Drive’da ise Lynch daha da ileri giderek
Betty ve Diane arasindaki arzulu istek, birbirlerine daha o6nce bir kadinla birlikte olup

olmadiklar1 sorusuyla sinirlar asar (Ozdemir, 2003, 30-31).

Klasik kara filmin femme fatele’leri para i¢in ya da cinsellik i¢in erkekleri kullanirken,
yeni femme fatale’in artik higbirine ihtiyact kalmamistir. Kara filmin fettan kadinini
Zizek (2001:25), hayaletimsi/fantazmatik, kendi fiziksel yikimindan &tiirii yok edilemez
olan, kadiri mutlak, hayaletce bir tehdit yerine, her tiir haleden yoksun birakilmis, soguk
bir varlik olan; siddet dolu tutumlarla kendisini alip igfal etmemiz i¢in bizi kiskirtarak
hem bize hilkkmeden hem de acisindan zevk alan, cinsel bakimdan doyurulamayan
istifade etmeye yatkin kadina iliskin erkegin mazosist paranoyak fantezisi olarak ele

alir.

Postmodern dénem yeni kara film femme fatale’ine yeni bir boyut katan Basic Instinct,
klasik femme fatale’lerin aksine iyi kadmlarin hi¢ olmadig1 bir diinya sunar. Filmin
girisinde kadinla adam sevismektedir ve kadin listteyken adami buz kiracagiyla 6ldiirtir.
“(...) Seksenli yillarin femme fatale’i disarindan her ne kadar masumiyetini koruyor

goziikse de eskisinden daha seytani ve daha saldirgandir” (Ipek, 2004:50).

Blue Velvet’te femme fatale diger filmlerine gore biraz farkli bir sekilde tasvir edilir.
Dorothy bir femme fatale olmaktan ¢ok bir kurbandir. Kocas1 ve ¢ocugu kotii adamlar
tarafindan kagirilmustir. Iyi aile kizi goriiniimiindeki Sandy’nin meraki ise Jeffrey’nin
karanlik diinyaya gecisine neden olan bir etkendir. “Jeffrey’in gizeme merakli dogasi,
onu belanin igine siiriikleyen bir femme fatale ¢esitlemesi olarak Dorothy, cinsel olarak
aktif, tehlikeli esmer ve miilayim sarisin arasinda kalan kahraman, kahramanimiz ve
bas-kotii Frank arasindaki homoerotik boyut, polisin de ‘kdtiilik’ aginin bir parcasi

olmas1” film noir’a has durumlardir” (Pfeil’den aktaran Pusar, 2004:165).
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Kadina yeni bir anlam yiikleyen Blue Velvet, erkek karakterini yeniden ¢izmistir.
Cevresinde meydana gelen olaylar Jeffrey’in kontrolii disinda gelisir. Jeffrey
karakteriyle ilgili olarak Hirsch (akt.Mutluer, 2008:74) baz1 tespitlerde bulunur: Jeffrey,
genellikle orta yagli, siradan goriiniimlii, basarili olmasa da tecriibeli kara film
karakterine gore ¢ok toy ve deneyimsizdir. Jeffrey’nin izini siirdiigii olaylar ve
yiiriittiigii sorusturma da diger dedektif ya da takip filmlerinden faklilik gostermektedir.
Diger kara filmlerde gordiiglimiiziin aksine Jeffrey’yi paranoya ya da intikam
duygularindan 6te merak motive etmektedir. Jeffrey baslangicta olaylarin disinda

oldugu i¢in bir bakima pasif bir arastirmacidir.

Postmodern donemde c¢ekilen yeni kara filmlerde bazen femme fatale’lere rastlanmaz.
Bu tarz filmlere David Fincher’in Fight Club filmi 6rnek olarak verilebilir. Fight Club
femme fatale’siz bir noir 6rnegidir. “Déviis Kuliibii, tiketim toplumu denen seyin erkegi
disilestirdigi savina sahip bir film. Tek kadin karakteri olan Maria, higbir zaman
erkekler kuliiblin i¢ine geremez ve Anlatici’ya ulasamaz...” (Kutlu, 2000, 6). Bu
nedenle Jack gittigi grup terapilerinde Marla’nin varligindan rahatsiz olur ve Marla’yla

farkli glinlerde gelmek i¢in anlagma yapar.

Postmodern donemin kara film karakterleri filmlerin sonlarinda kazanan taraf olmazlar,
sonlar bazen hiiziinliidiir. Tarantino’un yonettigi Resarvoir Dogs’'un sonu bu agidan
ornek olarak verilebilir. Filmde bir elmas toptancisina baskin yapan bir grup suclu (Bay
Sarisin, Bay Turuncu, Bay Pembe ve Bay Beyaz), i¢lerindeki bir muhbir tarafindan
gammazlanmis, tuzaga diismiistiir. Iclerinden bazilar1 kuyumcu diikkdnina yaptiklari
soygun sirasinda Olmiis ve bir digeri (Sarisin) diikkdnda katliama neden olmustur.
Diikkandan sag ¢ikmay1 basaran birbirlerinin ge¢mislerini, isimlerini bilmeyen dort
gangster, bir polisi de rehin alip, bir depoda toplanarak iglerindeki muhbiri kesfetmek
lizere tartismaya baslamistir. Polisin ¢aresizligi, postmodern dénem yeni kara filmde
daha da ileri boyuttadir ve olay1 polis ¢ozemeyecektir. Rehin alinan bir polis, Sarigin
tarafindan kulag: kesilip, yakilmaya calisilir. “Tarantino’ nun sectigi 1970’lere ait pop
rock sarkilarindan olusan arka plan miizigi ise bu ortamin acimasizligini ve sagmaligini
one cikarir nitelikte ve son derece ironiktir. Suglulardan biri bir kurbana iskence
ederken yine oldukga neseli bir parga calar. Film boyunca karakterlerin dinledikleri

miiziklerden konustuklar1 konulara kadar popiiler kiiltiirle bu kadar igige olmasinin
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nedeni aslinda parcasi olduklar1 bu acimasiz gergeklikten kagmaktir (Ipek, 2004:68).

Filmin sonunda polislerden soyguncusuna hi¢biri amacina ulagsamaz.
2.2.3.3. Postmodern Dénem Yeni Kara Filmlerde ikonografi

Postmodern donemde yeni kara filmler segtikleri metropollerle klasik ve modern donem

kara filmlere atifta bulunurlar, ancak sucun islendigi mekanlar degisim gosterir.

Usual Suspects’te (Olagan Siipheliler, 1995) Keaton’in dedigi gibi, bir suglunun
saklanmast igin en ideal kent, kiiltiirel ve ahlaki kargasa igindeki Los Angeles’tir. Double
Indemnity, Kiss Me Deadly, Asphalt Jungle gibi pek ¢ok klasik film noir’in su¢ dykiisii bu
kentin uzayip giden golgelerle dolu arka sokaklarinda, tekinsiz odalarinda yasanmistir. To
Live and Die in L.A. (L.4.’de Yasamak ve Olmek, 1985), Reservoir Dogs (Rezervuar
Kopekleri, 1992), Pulp Fiction, Jackie Brown (1997), True Romance (Cilgin Romantik,
1993), Heat (Biiyiik Hesaplasma, 1995), Mulholland Falls (Kurtlar Sehri, 1996), Limey
(Denizci, 1999), L.A. Confidential (L. 4. Swrlart, 1997), Mulholland Drive, Memento, Kiss
Kiss Bang Bang (2005), Black Dahlia’'min (2006) da aralarinda oldugu” klasik dénem
sonras1 filmler Los Angeles’i kentini kendine mekén olarak se¢mistir (Ozdemir, 2011, 52-

53).

Postmodern donemde sugun mekani Los Angeles gibi metropollerin yani sira bir
zamanlar safligin, temizligin, giivenli mekani olan kasabalara da tagimmistir. Sug arka
sokaklardan yiiksek gokdelenlere, oradan da kasabalara yayilmistir. “Blue Velvet’te, film
noir’larin {i¢ boyutlu kent uzami yerini iki boyutlu banliyd betimlemesine birakmistir
(50’lerin Amerikan banliyolerinden karton imgeler karsilar bizi: mavi gokyiizii, beyaz,
steril citlerin oniindeki cigekler, agir ¢ekimde bizi aracindan selamlayarak gecen itfaiye
eri.)” (Pusar, 2004, 61). Blue Velvet’te oldugu gibi filmlerin zamanlar1 var olduklari ani
isaret etmezler. Bu nedenle de segilen mekanlar, zamani anlatan yapilar olarak
secilmektedir. Zamani anlatan mekanlar zihinlerdeki karsiligindan ¢ok farkli anlamlar

igerir.

Mekanlar eski islevlerini toplumsal ve kamusal anlamlarini da yitirmektedirler. Toplumsal
birlikteligin, dayanigmanin organik mekanlariin yerine kurmaca mekanlar yerlesmektedir.
Birey ne kendi mahrem mekanlarini kendi kurmakta ne de digerleriyle birlikte ortak
mekanlar {iretmektedir. Bu yiizden sik sik bu tiir eskiden kullanim bi¢iminin tarihi farkli
olan mekanlarin kullanimiyla karsilagiriz, bu filmlerde. Doviis Kuliibii'ndeki mahalle

merkezlerinin eski kiliseler olmasi ya da eXistenZ’daki mekanin da kiigiik yerel bir kilise
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olmast gibi, eski metruk binalar, araba tamirhaneleri, yol istii benzin istasyonlari, varos

publar1 gibi mekanlarin siklikla segilisine tanik oluruz (Stialp, 2000, 21).

Coen Kardesler, yeni kara filmlerin mekan kavramina yeni bir boyut kazandirirlar.
“Fargo, karanlik kent ¢evresinde yer alan tipik film noir’lar1 aksine, karli Midwest’in
diiz, beyaz enginliklerinde c¢ekilmis bir beyaz filmdir” (Keesey, 2011:64). Barton
Fink’te ise mekan Fargo’nun karla kapli genis diizliiklerinin aksine bir otelin daracik
odasidir. Otelin duvarinda asilt duran kumsala uzanmis geng kiz kartpostali Fink’i o
kapali otel odasindan ugsuz bucaksiz denize gotiiriir. Fink, filmin sonunda tablodaki
gibi denize bakan kadin siluetiyle karsilasinca, diisler ve hayat arasindaki benzerlige
sasirir. “Aslinda bir sanat¢1 igin diislerle gercekligin arasindaki ¢izgi ¢ok seffaftir ve
hayat ¢ogunlukla bir tiiliin ardindadir” (Ozdemir, 2003, 38). Bu nedenle Fink, bu
ayrimin nerede basladigi ve nerede bittigi konusunda kesin yargilara varamaz. Ayni

sekilde izleyici i¢in de bunun ayrimina varmak zordur.

Metropollere, kasabalara ve teknolojik aygitlarin sik¢a yer verildigi mekanlara sahip
kara film, klasik kara filmlerde yer alan unsurlari yapilarina dahil eder. Ornegin, Blade
Runner filmi “(...) giysilerinden araglarina, 1s1¢indan miizigine ve seslerine, 80’lerin
artik goze fazla cilali gelebilen fitiiristik estetigini 40’lar kara filminin estetigiyle ve
kimi favori imgeleriyle yogurup ortaya yepyeni bir kara film tiiri ve yepyeni bir

bilimkurgu tiirii” ortaya koyar (Kutlu, 2005, 74).

Duygular ile makineler arasinda bir baglantinin kuruldugu postmodern dénem yeni kara
filmlerde gelecege dair teknolojinin giicline dikkat cekilir. Teknoloji ile postmodern
sehir kullanim1 bir araya getiren Crash filmi “bir teknoloji ikonu haline gelen otomobil
icinde vahsice ¢iftlesen, carpigsma aniyla seksiiel tatmini, hazzi, yogun bir heyecani ayni
obsesif tavirla biraraya getirmeye calisan hiizlinli bedenlerin Oykiisii”nii anlatir

(Ozdemir, 2003, 93).

Klasik kara filmde siyah-beyaz renk kullaniminin yerini neo-noir’larda gri ve soguk
renkler alirken postmodern donemde yogun renklerin kullanildigi yapimlarin oldugu
goriiliir. Ornegin; modern dnciillerine sayg1 niteliginde oyuncularini merkeze yerlestiren
Le Deuxieme Souffle (fkinci Nefes, 1966), renk kullanimi agisindan postmodern donem

yeni kara filmlere yaklasir. Filmin renkli olmasi sebebiyle ‘postmodern’ bir ton ekler. O
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da sar1, kirmiz1 ve yesil filtrelerin renk skalasindaki hakimiyetiyle gelir. Kirmizinin
yeralt1 diinyasinin en kokusmus haline, yesilin kagis anlarina, sarmin ise disaridan gelen
15181 fazlaca yalitarak ‘yapay yozlasma’ya vurgu yapmak i¢in tasarlandigi postmodern
bir sinema evreni kurar. Yani hem 40’larin film gramerini kullaniyor, hem de yeni bir
gorsel yapir insa eder. Tabii soygun ve g¢atisma sahnesi gibi temponun yiikselmesi
gereken anlarda dahi bu stilize gorsel atmosferini korur. Boylece 40’larin estetigine her

sartta sadik oldugunu kanitlar (Akga, 15.10. 2012, www. siyad.org).

Lynch’in filmlerinde renk énemli bir yere sahiptir. Oyle ki filmine verdigi isim Mavi
Kadife’dir. Ploger (2006:214,254), Mavi Kadife’deki renk kullanimina iligkin su
tespitleri yapar: Mavi, 0zlemin rengidir. Kutsal figiirlerin de ¢ogu zaman renkleri
mavidir. Jenerikten sonra agilan mavi perde, karsimiza mavi bir gok, beyaz bahge ¢iti ve
kirmiz1 giiller ¢ikarir: Amerika’nin rengini. Ancak bu ii¢ rengin birlikteligi, sadece
filmin basinda ve sonunda korunabilir. Filmin basinda bir yerlerde Jeffrey, Sandy’yi
okuldan, koltuklan beyaz, kirmizi bir arabayla alir. Heniiz mavi renk ‘bulagsmamuistir’
ona; ya da hayatin mavisi eksiktir: Gecenin rengi. “Kadife” para, servet, zenginlik
anlamina da gelir. Ayrica Ploger, renk gibi tekrar edilen diger unsurlara da ¢eker: Neon
reklamlarinin gece mavisi, lambalarin 1siklarint en uygunsuz koselere yolladiklari
karanlik mekanlar; kaynagi belirsiz dogum Oncesi kozmik sesler; titrek, bulanik
goriintlilii ekranlar; sonugsuz birbirine degme girisimleri, bir seyler goriip tanimaktan
cok, i¢inde bir seyler sezdigimiz karanliga agir agir gecisler; figiirlerin nereden geldigi
belirsiz bir habere kulak kabartip, onu anlamaya g¢alismalari; makinelerin, vinglerin,
raylarin, kulaklarin, gozlerin, yakin, detay c¢ekimleri; kameranin (organik) bedenden
ayrilip, engebeli, bozuk araziler iizerinde kaymasi; kirmizidan maviye gegisler;
muammal1 bir koyuluktan perimsi aydinliga gecip duran kadinlar; kapali mekanlara zora
girmeler, otel koridorlarinda saskin kosusturmalar. Biitlin bunlar, burada da bir

Lynchville’de oldugumuzun kanitlaridirlar.

David Fincher’da Lynch gibi noir atmosferine katkida bulunan her tirlii 6geye
basvurur. “En belirgin 6zellikleri karanlik ve donuk oluslaridir: renkler azaltilmaya,
smirh bir gri ve kahverengi araligina indirgenmeye meyillidir; tonlari, Seven’in (Yedi,
1995) bunaltict karamsarlik ve umutsuzluguyla Fight Club’un (Déviis Kuliibii, 1999)
nihilizme yakin acimasizlig1 ve yakiciligi arasinda gidip gelir” (Topgu, 2010, 28).
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Tarantino ise sectigi renkleri siddetin bir araci olarak kullanir. Rezorvuar Dogs’ta

kullanilan renkler buna iyi bir 6rnektir.

Sahnede kullanilan renkler daha ¢ok pastel tonlardadir. Siddetin yer aldigi ¢ekimlerde ise
siddeti uygulama araglari, drnegin benzin bidonu, ustura gibi nesneler parlak ve canli
renklere sahiptir. Ayrica siddet uygulananin iizerindeki kan da 1s1kli ve parlak tondadir.
Tarantino bu sahnede dogal 11k kullanarak siddetin gercekligini vurgular ancak diger

gorsel 6geleri kullanarak da bu gergekligi yikima ugratir (Temel, 2008:60).

Mekanin smirlarinin bilinmedigi postmodern donem yeni kara filmlerde zaman da
kesinlik tasimaz. 12 Maymun’da “sadece, daha karanlik, 1slak ve hiicrelere ayristirilmig
bir mekan ve zamani bize hatirlatmakla yetinilir” (Stalp, 2004, 258). Blade Runner

filminde de giin 151¢1m1n goriilmedigi sahnelerde gece-giindiiz ayirimina varilamaz.

Goriildiigi klasik ve modern donemde oldugu gibi postmodern donemde de ¢ekilen yeni
kara filmler stirekli bir degisim igerisinde olmustur. Toplumsal gelismelere ve sinemasal
gerekliliklere gore sekil alan yeni kara, her zaman kendisine izleyici bulabilmistir.
Klasik donemden postmodern doneme gegen siirecte Amerikan sinemasinda dogan kara
film, smirlarin1 lilke disina tasirmis ve diger iilke sinemalarinda da kendine yer
edinmistir. Kara filmlerin toplumlarin psikolojine zaman zaman yakin durmasi diger
iilke sinemalarinda taraftar bulmasinda etkili olmustur. Bu nedenle iilke sinemalar1 kara
filmleri kendi sartlar1 dogrultusunda yeniden yorumlamustir. Ulke sinemalarindan biri
olan Tiirk sinemasi da kara film etkisi tasiyan filmleri, kendi sartlari dogrutusunda

yorumlamis ve bu dogrultuda filmler tiretmistir.



UCUNCU BOLUM
TURK SINEMASINDA KARA FiLM

Tiir sinemasinin Onciisii olan ve kara filmin dogdugu, Amerikan sinema endiistrisi,
giiclii bir ekonomiye ve iyi bir ulasim agina sahiptir. Amerikan sinemasi bu unsurlar
sayesinde {ilke sinemalarma etkisini tagimistir. Birinci Diinya Savasi’na (1914-1918)
kadar salt i¢ pazari ile yetinen Amerikan sinemasi savasa katilan askerleri ile birlikte
Avrupa’ya ayak bastig1 andan itibaren, yeni, genis ve acik bir pazara kavusmustur. Imal
ettigi iriinlerin karsiligini kendi tilkesinin i¢inden temin eden film sanayisi boylece yeni
bir kar olanagini elde etmistir (Scognamillo, 1994, 12). Boylece bir yandan kar elde
eden Amerikan sinemas: diger yandan kendi sinema anlayigii {ilke sinemalarina
tagimugtir. Nitekim kara film de Amerika’nin gelismis sinema endiistrisi sayesinde iilke
disinda taninmustir. Bu {ilkelerden biri de Tiirkiye’dir. Tiirk sinemasi Amerikan

sinemasini 6rnek almis olsa da endiistrilesme bakimindan ¢ok geriden gelmistir.

Devlet eliyle baglatilan Tiirk Sinemasi‘nin aksine Amerikan Sinemasi girisimciler
tarafindan olusturulmustur (...) Tiirk Sinemasi ise uzun bir slire boyunca Devlet‘in yerli
filme vergi indirimi yapmasi -dolayisiyla yerli film gosteriminin tesviki -sayesinde
desteklenmistir. Siiphesiz bu durumda her iki {ilkenin finans yapilarimin ve sermaye
birikimlerinin etkisi oldugu kadar, yatirimcilar agisindan sinemanin olast karlihigiyla ilgili
diistince farkliliklar1 da belirleyici olmustur. Bdylece Amerika‘da sinema rasyonel
yatirimeilar tarafindan ve belirli bir plan dahilinde yaklasilan bir endiistri olabilmisken,
Tiirk Sinema Endistrisi igin bakildiginda -donemsel olarak iiretimdeki artisa ragmen-
genelde empirik kararlar alinan, deneme yanilma yoluyla ilerlenen bir macera olmustur

(Parlayandemir, 2011:194).

Sinema iizerine denemeler gergeklestiren Tiirk sinemacilarinin, sinemanin dogdugu yer
olan Amerikan sinemasint 6rnek almaya caligmasi olasidir. Amerikan sinemasinin
gelismis ulasim ag1 filmlerinin Tiirkiye izleyiciyle bulugsmasinda 6nemli bir etken

olmustur. Yarattig1 yildiz oyuncularla, dykii anlatmayi iyi basaran filmleriyle kaginilmaz
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olarak izleyicinin ilgisini ¢ekmistir. Kara film gibi bir¢cok tiir filminin Tiirkiye gibi
birgok iilke sinemasinda taninmasinda ve sevilmesinde Hollywood’un yildiz

oyuncularinin etkisi biiytiktiir.

Tirtin ilk yapit1 kabul edilen John Huston’m 1941 yapimu filmi The Maltese Falcon/Malta
Sahini’nde, Humphrey Bogart’in canlandirdig1 6zel dedektif Sam Spade, soguk, karamsar,
giivensiz ve alayci yapisi ile kara film karakterlerinin bir prototipini ¢izdi. Bu filmlerde
erkek kahramanlar kadar kadinlar da ilgi ¢ekici dzelliklere sahipti. Giizelligi ile biiyiileyen,
gizemli, tehlikeli “Femme Fatal/Oldiiriicii Disi”ler Lauren Bacall, Rita Havworth, Joan
Crawford gibi aktrislerin bedeninde hayat buldu (Giirmen, 2009, 91).

Bu yildiz oyuncular kara filmin Japonya, Almanya, Rusya ve Tiirkiye gibi bir¢ok iilke
de taraftar bulmasinda etkili olmustur. Filmler tiirler olarak degil daha ¢ok yildiz
oyuncularin isimleriyle taninmaktadir. Ciinkii “yildizlar tek tek filmleri asarak topluma
tutarli ve siirekli insan-oyuncu imaj1 sunarlar ve hemen herkes tarafindan taninirlar”
(Gtichan, 1999, 119). Kara filmler bu agidan kendine genis bir izleyici kitlesi bulmustur.
Farkli iilkelerde taninan kara filmler sinema calisanlarinin da ilgisini ¢ekmis ve kara

film denemeleri gerceklestirmislerdir.

Kara filmlerin iilke sinemalarinda islenisindeki yogunluk, ilginin boyutu farklilik
gostermistir. Ciinkii  her {ilke kendi toplum yapisina gore filmler {iretmekte,
yonetmenler, senaristler o toplumun normlariyla sekil almaktadir. Rus sinemasi’ndan
2011 yapimmi bir film olan Elena, kara filmin farkli bir yorumunun kanitidir. “Elena
neredeyse Amerikan tarz1 bir aile ici gerilim, bir tiir Postact Kapiyr Iki Kez Calar” dir
ve “Rus romantizminden ve Slav hiizniinden” beslenir (Dorsay, 08.10.2012,
www.sabah.com.tr). Rus sinemasinda oldugu gibi Uzakdogu ve Tiirk sinemasinda da

kara film iilke kosullarina gore sekil almistir.

Uzakdogu sinemasinin estetik ve anlatimsal Oncelikleri noir disavurumculuguyla
birlesmistir. As Tears Go By (1988), Hakli Intikam (Sympathy for Mr. Vengeance,
2002), Oldboy, Intikam Melegi (Lady Vengaance, 2005) gibi filmlerde karakterlerin
suclarindan dolayr yasadiklar1 pismanliklar1 ve 1stiraplarii  gérmek mumkiindiir.
Cografyaya 06zgii melodramla dolu bu filmler tuhaf bir bigcimde de Amerika’daki
orneklerine gore daha acimasiz sahneler ve intikama odaklanmig psikopat katiller igerir (...)
Uzakdogu sinemasimin bazi Orneklerinde oldugu Tiirk noir’larinda da sug isleyen

karakterler zalimliginden dolay1 kendisiyle hesaplagir. Bu da melodramin hakim oldugu bu
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kara anlatilarda iilkeye oOzgii vicdanli bir dilin ortaya ¢iktigim gosterir (Ozdemir,

09.07.2012, www.hayalperdesi.net).

Orneklerden de anlasilacagi gibi Amerikan sinemasinin iiriinii olan kara film iilke
disinda da taraftar bulmustur. Her iilke sinemasina ve iilke sinemasindaki kara film
orneklerine yer vermek ¢alismanin kapsamini  genisleteceginden = Amerikan
sinemasindaki kara filmle sinirli tutugumuz ¢alismada Tiirk sinemasinin kara filmden ne
Olclide etkilendigine ve Tiirk sinemasinda kara filme meyleden film Orneklerine yer
verilecektir. Ayrica Tirk sinemasinda kara filmin gelisim ve doniisimii Amerikan
sinemasiyla aymi sekilde ilerlememistir. Amerikan sinemasinda kara filmi tarihsel
gelisim stirecine bagl olarak klasik, modern ve postmodern donemlere ayirmak, Tiirk
sinemasina gore daha kolaydir. Ciinkii tiir, Amerikan toplumundaki gelismelere paralel
olarak sekil almis, Tiirk sinemasindaki gibi gecikmeli ya da taklit seklinde
gelismemistir. Bu nedenle Tiirk sinemasinda kara filme yaklasan filmler i¢in belli bir
donem ayrimina gitmek sorunludur. Amerikan sinemasindaki klasik, modern ve
postmodern donemdeki kara filmlerin tarihsel sinirliliklarina gore Tiirk sinemasinda
kara filmleri ele almak daha isabetli olacaktir. Ele alinacak filmlerin Amerikan
sinemasindaki kara filmlerle benzerlikleri ve farkliklarina yer verirken, bu benzerliklere
veya farkliliklara neden olan Tiirkiye’nin siyasi, sosyal ve ekonomik yapisina deginmek

gerekmektedir.

Amerikan sinemasinda kara film gelisim gosterdigi klasik donemde Tiirkiye’deki ve
Tirk sinemasindaki gelismelere yer vermek, kara filmin ne 6l¢iide var oldugu veya var

olamadig1 konusunda aydinlatic1 olacaktir.
3.1. Yontem

Bu c¢alisma, tiir kavrami, sinemada tiir kavrami ve tiir filmlerinin gelisimi ile tiir filmi
kategorisinde degerlendirilen ancak tiirselligi konusunda tartismalarin odaginda yer
alan Amerikan kara filmlerinin 6zellikleri ve donemlerini kuramsal ¢er¢evede ele alarak
ve bu dogrultuda Tirk sinemasinda yer aldigi diisiinlilen kara filmlerle Amerikan
sinemasindaki kara filmlerin benzerlikleri ve farkliliklarinin tespiti i¢in tasarlanmistir.
Tiirk sinemasinda kara film o6zellikleri tasidig: tespit edilen farkl tarihsel donemlere ait

filmler yontem olarak belirlenen tiir filmi incelemesine tabi tutulmaktadir. Bu inceleme
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gerceklestirilirken G. Gilichan ve N. Abisel’in tiir filmlerinin tespiti i¢in belirledigi {i¢
ana baghik “anlat1”, “ikonografi’ve “karakterler” Ol¢iit olarak almmistir. Calismanin
evrenini literatiirde Tiirk sinemasinda kara film olarak nitelenen filmler 6rneklemini ise
her biri tezin ilk bolimiinde alan kuramsal kisma uygun olarak kara filmlerin
tarihsel gelisimini temsil edecek bigimde ve belirtilen ¢alisma evrenini temsil edecek
sekilde “yansizlik kuralma” uygun bi¢imde secilen Kanun Namina (Omer Liiffi Akad,
1952), Yarali Kurt (Omer Liitfi Akad, 1972) ve Vavien (Yagmur Taylan ve Durul

Taylan, 2009) isimli ii¢ adet filmden olusmaktadir.

Tiir kavraminin agiklanmasi i¢in kavramin gelisiminden baslanarak sinemada film
tiirlerine, tiir filmlerinin olusumunda etkili olan Hollywood stiidyo sisteminin etkilerine
ve tlr filminin 6zelliklerinin belirlenmesi icin kistas olarak ortaya konulan ‘“anlati,
karakterler ve ikonografi” kavramlarinin igeriklerine deginilmistir. Tir filminin
ozelliklerinin tespiti i¢in anlati, karakterler ve ikonografi iceriklerine deginilmesindeki
temel amag¢ film tiirlerinin tespitinde bu kistaslarin temel bir kaynak olarak
goriilmesidir. Calismada tiir filmlerinden biri olan kara film ve kara filmin klasik,
modern ve postmodern donemleri anlati, karakterler ve ikonografi cergevesinden
aciklanmaya  c¢alisilmistir.  Anlati, karakterler ve ikonografi  bagliklariyla
sinirlandirdigimiz kara filmin genel oOzellikleri, Amerikan sinemasinin igerisinde
bulundugu ekonomik, sosyal ve siyasal ortama da deginilerek aktarilmistir. Yapilan
arastirmalar ve elde edilen veriler dogrultusunda Tiirk sinemasinda kara filmin ne
Olciide var oldugu veya olamadigi, bu siiregte Tiirk sinemasindaki kara filmlerin
Amerikan kara filmlerinden ayrilmasinda toplumsal gelismelerin ve sinema

endiistrisinin ne dl¢tlide etkili oldugu ele alinmaya calisilacaktir.

Calismada kara filme odaklanilmasinin sebebi kara filmin giiniimiiz sinemasinda yer
almas1 ve izleyici tarafindan da biiyiik ilgi gérmesidir. Ayrica gosterime giren ¢ogu kara
filmlerin yurt disindan ithal edilmesine, kiiltiirlimiize yabanci olmasina ragmen sinema
salonlar1 tarafindan yogun bir taleple karsilanmaktadir. Giiniimiiz sinemasinin yaygin
tiirlerinden biri olan kara filmlerin, tim diinya iilkelerinde oldugu gibi Tiirkiye’de de

genis bir ilgi alanina sahip oldugu goriilmektedir.
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3.2. Kara Filmin Klasik Doneminde Tiirk Sinemasi

Tirk sinemasinda kara filmlerden etkiler tasiyan filmlerin goriilmesinde Amerikan
sinemasinin ekonomik politikalariin etkisi biiyiiktiir. ”Amerikan sinemasi, 30’lu
yillarin basinda Tirkiye’nin film pazarinda egemenligini kurmustur. Sadece Tiirkiye’ye
0zgii olmayan bu durum sonucunda Amerikan yasam tarzi ve sinemasi Tiirk sinemasina
taginmistir” (Scognamillo, 1994, 9). Tiirk sinemas1 her ne kadar Amerikan sinemasindan

etkilenmisse de kendi sartlar1 dogrultusunda sekillenmistir.

Kendi i¢ dinamikleri dogrultusunda sekillenen Tiirk sinemasi, bu gelisim siirecinde

bazi donemlere ayrilarak incelenmektedir.

1914-1923 arasi ilk filmler ve belgesel ¢alismalar donemi; 1923-1939 arasi Tiyatrocular
Donemi: 1939-1950 aras1 Gegis Donemi: 1950- 1970 aras1 da Sinemacilar Donemi olarak
nitelendirilmektedir. Sinemacilar donemi de kendi i¢inde iki béliim olarak incelenmektedir:
1950-60 yillar1, yani birinci yar1 genellikle sinemasal dilin gelistirildigi; sinemanin
Ogrenilmege cabalandigi; siradan, eglencelik konularla izleyicilerin oyalandigi,
melodramatik roman uyarlamalariyla, ayaklar1 yere basmayan ve insanlart dii§ diinyasinda
gezindiren konularin islendigi boliimidiir. 1960 sonrasi ise, 1961 Anayasasinin getirdigi
Ozgiirliik ortami iginde, toplumu ilgilendiren, ayaklan yere basarak, sorunlari dile getiren
filmler ¢ekilmeye baglanmistir. Bir anlamda ‘toplumsal gergekgilik akimi’ olarak

nitelenmistir, Sinemacilar Déneminin ikinci yarisi (Esen, 2000, 165).

Sinemacilar doneminden sonra gelen siireci Onaran (1995, 13), yonetmenler
cercevesinde: “Eski Kusak™, “Orta Kusak™, “Yeni Kusak™ ve “Gen¢ Kusak” olarak

ayIrr.

Amerika’da klasik kara filmin altyapisinin olusmaya basladigi yillarda Tiirk sinemasi
‘tiyatrocular dénemi’ ve ‘sinemacilar donemi’ olarak anilan bir siire¢ igerisindedir.
Tiyatrocular doneminde Muhsin Ertugrul o6zellikle edebi cevirilerden ve tiyatro
oyunlarin1 kameraya alarak bir sinema donemi yasatmistir. Ertugrul Tirk tiyatrosundaki
parlak basarisi, Avrupa gormiisliigli, deneyimleri ile sinemanin ilk yillar1 i¢in uygun
nitelikte bir isimdir. Muhsin Ertugrul ise “tek adam”dir ve 20-25 yil kadar bu
konumunu siirdiirtir (Giichan, 1992, 75). Ertugrul’un uzun siiren bu hakimiyetinin

baslica nedeni Ikinci Diinya Savas1’dir.
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Ikinci Diinya Savasi siyasi, sosyal ve ekonomik anlamda Tiirkiye’yi olumsuz
etkilemistir. Dogal olarak sinema da bundan payin1 almistir. Scognamillo (2003, 84), bu

doneme ait gelismeleri su sekilde aktarir:

Tiyatrocular doneminin sonunda yurdumuzda sinema endiistrisi yeni bir atilisa
hazirlaniyordu -1938’de sinema ve filmlerden alinan vergilerde biiyiik 6lglide indirim
yapilmisti-, fakat savas bu atilisi 6nledi. Savasin bir bagka etkisi, yurdumuza gelen yabanci
filmlerde kendini gosterdi. Kapanan Avrupa pazarlarinin, savas propagandasi tehlikesinin
etkisiyle Tiirkiye’ye tarafsiz, Amerikan Birlesik Devletleri’nin, bir de hem tarafsiz, hem de

Dogulu Misir’in filmleri akin etti.

Tiirk sinemasi yabanci filmlerin etkisiyle ekonomik olarak sarsilirken diger yandan bu
filmlerin etkilerini tasiyan filmler iiretmektedir. Ozellikle sinemanin dogdugu Amerikan
enduistrisini 0rnek almis, Amerikan sinemasinda tiir filmlerinin olusumunda etkili olan
“yildiz sistemi”, Tiirk sinemasinda da uygulanmistir. “Y1ldiz sistemi 1950’lerin basinda
ortaya ¢ikmis, 1970’lerin ortalarinda sona ermistir. Tiirk sinemasinda yildiz sisteminin
ortaya ¢ikmasina neden olan en biiylik etken bolge isletmeciligi modelidir (...) Bolge
isletmeciligi sistemi oyuncularin belli kaliplara, rollere, tiplere biirlinmesine yol
acmustir. Dublajin sesleri tek-tiplestirmesi de bu durumu gii¢lendirmistir. Yildiza gore
senaryolar yazilmis, roller olusturulmustur” (Yagiz, 2009, 69-70). Bu yaklasim Tiirk

sinemasinda tiirlerin gelisimini etkilemistir.

Yildiz sistemi olgusunun yani sira Tiirk sinemasinda Amerikan sinemasinin iiriinii olan
ve tiir sinemasinin olusumuna katkis1 olan A Filmi ve B Filmi sisteminin etkilerinden

bahsedilebilir.

Amerika’da ki gibi bizde de biiyiik yapim sirketleri vardi; Erman Film, Melek Film, Arzu
Film gibi. Bu sirketler biiyiik filmlerin arasina daima biraz daha az biitceli kiigiik filmler
sokusturdular (...)Yani biiylik yildizlarla biiyiik filmler ¢eviren firmalar, bir de daha kii¢iik
oyuncularla daha ¢ok aksiyona ve biraz da komediye yonelen filmler s6z konusuydu (...)
Ancak Amerikan tarzi B filmlerinin aynisinin oldugunu sdylemek miimkiin degildir (Onur,
2006, 117).

Boylece bazi tiirler 6ne ¢ikmis ve elestirmen ve yazarlar filmlere belli siniflandirmalar
getirmistir. Melodram, tarihi, dini, polisiye, gangster veya macera tiirii bunlardan bir

kagidir. Tirk sinemasinda gekilen filmlerin tiirleriyle ilgili olarak Abisel’in (1997:124)
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tespitleri su sekildedir: Yesilcam’in tabiriyle kostiime-avantiirlerden koy filmlerine,
salon giildiiriilerinden sarkici filmlerine dek uzanan; ¢ocuk yildizlarin ya da iinli
sarkicilarin futbolcularin, TV sunucularmin popiilerliginden yararlanan oldukg¢a genis
bir yelpaze olusturdu. Genel olarak melodram ya da komedi kaliplarina uygun olan bu
filmlerin hepsi de homojen denilebilecek bir seyirci kitlesine ulagsmistir. Goriildiigii gibi
Tirk sinemasi polisiye, gangster veya macera tiiriinde dykiilere ve filmlere ¢ok fazla yer
vermemistir. Kara filmlere de bu nedenle c¢ok fazla rastlanmamaktadir. Sinema
tarihgileri, elestirmenler kara filme yakin olan filmleri daha ¢ok polisiye, gangster veya
macera tiirii ad1 altinda ele almmustir. Ornegin, Ozgiic (2005, 131), polisiye filmler
basligi altinda ele aldigi filmleri “Amerikan Sinemasinin thriller’t ve Fransizlarin film
noir’lartyla bir tutar. Ozgii¢’iin “polisiye film” tiirii igerisinde ele aldig1 Yilmaz Ali
(1940) filmini, Scognamillo (2003, 83), gerilim kategorisinde degerlendirir ve filmle
ilgili olarak “dizi film ile kara film arasinda bir tiir” olarak adlandirir. Aslinda yazarlarin
tire yonelik farkli yaklagimlarinin nedenini ‘“‘sosyo-kiiltiirel yapilar ve adaptasyon

islemleri sirasinda bu yapilarin yarattigi farklar olarak 6zetlemek miimkiindiir” (Bilgic,

2002, 129).

Klasik dénemde Tiirk sinemasinda Amerikan sinemasinda oldugu gibi ¢ok fazla kara
film 6rneklerinin goriilmemesinin nedenlerinden biri polisiye ve dedektiflik hikayeleri
acisindan gelismemis olmasidir. Ciinkii “Tiirk edebiyatinda su¢ ve dedektif hikayeleri
ne kadar azsa, Tiirk sinemasinda da o kadar az kara film, kara filme meyleden anlati
var”dir (Ozdemir, 09.07.2012, www.hayalperdesi.net). Tiirk sinemas1 bu nedenle kendi
edebiyatindan beslenmemis polisiye ve dedektiflik hikayeleri bakimindan yabanci
kaynaklardan yararlanmistir. Ornegin, ... William Irish: Bire On Vardi, Memduh Un,
1963; Siyahli Kadn, Siireyya Duru, 1966; James Hadley Chase: Kanun Benim, Ertem
Goreg, 1966; Mickey Spillane: Aslan Yiirekli Kabaday:, Memduh Un, 1967; ya da
Gramham Greene: Yarali Kurt, Litfi Akad, 1972” (Scognamillo, 2003, 355).
Gortildiigii gibi Tiirk sinemasinda klasik kara film, Amerika’daki gibi bir yaniyla edebi
yonelimlerin bir sonucu olarak dogmamis, daha ¢ok Amerikan filmlerinin ve

edebiyatinin bir taklidi olarak var olmustur.

Amerikan polisiye edebiyatin1 taklit eden, dedektiflik hikayelerine yer veren Tirk
sinemasinin Amerikan sinemasiyla ortak sorunu “sansiir” olmustur. “Tiirkiye icin

ozellikle darbe donemleri, sansiiriin etkisinin arttigi donemlerken, Amerika drnegi i¢in



74

en kritik donemin Soguk Savas doneminde Mc Charty‘nin uyguladiglr cadi avinin
yansimasi olan kara listenin Hollywood‘daki en agir sansiir oldugu diisiiniilebilir”
(Parlayandemir, 2011:200). Bu nedenle Tirkiye’de ¢ekilen filmlerde kanunlar ve
tiizliklerden dolay1r Ozgiir bir yaratim ve elestiriden bahsedilemez. Tiirk filmleri
“Hollywood, Avrupa, Hint ve Arap sinemasinin taklitleriydi, dolayisiyla o filmlerin
iceriginde - Tek Parti diktasin1 da distiniirsek- politik ve ideolojik bir seyler bulmak
miimkiin degildir” (Kirag, 2008, 68-69). Kara filmin devlet yapilanmalarina yonelik
elestiri igeren bir tiir oldugu g6z oniinde bulundurulursa Tiirk sinemasinda bu tarz
filmlerin sansiire takilma olasilig1 yiiksektir ve nitekim de &yle olmustur. Ornegin, kara
filmlerde kadmnlar bazen yasak iliskilere girebilir ve erkekleri istekleri dogrultusunda
felakete siirtikleyebilir. Ancak Tiirk filmleri bir dénem sansiir mekanizmasi yiiziinden
bu tarz karakterlere yer verememistir. Dahas1 Tiirk filmleri 6piisme sahnelerine dahi yer
verme konusunda uzun siire sansiire takilmigtir. Sansiir kurulu Oplisme sahnelerini
filmlerden ¢ikarttirmigtir. Filmlerinde Oplisme sahnelerine yer veren sinemacilar

ahlaksizlikla suglanmis ve agir yaptirimlara maruz kalmiglardir (Ozuyar, 2004, 18).

Tiirkiye’de sansiir kurulunun hassas konularindan biri de devletin kolluk kuvvetlerinden
polisin ve askerin sunumudur. Polis ve askeri teskilatin kendi i¢inde yasadisi isler yapan
tiyelerinin oldugunu dile getiren kara filmlerin aksine Tirk sinemasi, polisi elestiren
filmlere imza atma konusunda kisir kalmistir. Ozgii¢’iin (2005, 131) verdigi 6rnek bu
durumu destekler niteliktedir: Anlatilan ‘suglularin diinyasi’dir, ama olayin iginde
polisler yoktu. Kacakgeilar, soyguncular, kiralik katiller bizim sinemamizda siirekli one
cikarlar (...) Polis ‘kanun adam1’ olarak, sansiir korkusuyla filmin sonunda, ¢oziimleyici
bir 6ge olarak ortaya ¢ikar. Sansiir kurulunun hassasiyeti o kadar u¢ boyutlardadir ki
polisin kotii gosterilmesi soyle dursun mesleginin zorluklarindan konusan bir polisin yer

aldig1 Beyaz Cehennem filmi bu sebepten dolay1 sansiire takilmistir (Altiner, 2005, 25).

Omer Liitfi Akad’m yonettigi Katil (1953) cinayet ve ihanet iizerine kurulu anlatistyla
polisin sunumundaki zoraki yaklasima iyi bir Ornektir. Filmin kahramani Kemal
islemedigi bir cinayetten hapse atilmistir. Kemal sugsuzlugunu kanitlamak icin hapisten
kacar. Aslinda polis bilerek Kemal’in kagmasina goz yummustur. Polis, Kemal’den asil
suclular1 bulup, konusturmasini ister. Kemal, suclu adami konusturmay:1 basarir.

Ardindan gelen gazete bashigr ironiktir: “Tiirk polisinin bagarisi: Kemal beraat etti.”
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Aslinda film boyunca arastiran, 6liim tehlikesi atlatan, Muzaffer’i konusturmay1 bagaran

Kemal’dir. Polis her sey bittikten sonra ortaya ¢ikar. Ancak basari yine polise atfedilir.

Kara filmlerde ¢okca gorillen mafya Orgiitlerinin Tiirk sinemasindaki temsiline
deginmek yerinde olacaktir. 1930’lu yillarda Amerikan toplumunda igki yasagi ve
ekonomik bunalimin sonucunda mafya tiyeleri ortaya ¢ikmustir. “(...) Mafya olgusu”nun
cesitli yeni kimlikleriyle, Amerikan toplumu digindaki iilkelere yayildigi bir gergek.
Ornegin, iilkemiz yer alt1 diinyasina 6zgii kabadayilik tanimimin, bugiin kurumsal bir

kimlikle “mafya” adi1 aldigin1 yasanan olaylar icinde goriiyoruz” (Ozgii¢, 2005, 136).

Tiirk sinemasi ilk donemlerinde “kabadayilik”, glinimiizde daha ¢ok kullanilan
tanimlamasiyla “mafya” sik sik kullanilmistir. Ancak tanimlarin igerikleri farkli sekilde
doldurulmaktadir. Kabadayilik, Tirk Dil Kurumu soézliigiinde (www.tdk.gov.tr)
“Kendine 6zgii namus kurallarin1 esas alip toplum kurallarinin disina ¢ikarak zorbalik
yapan kimse”, “yilirekli kisi”, “bir seyin en iyisi, basta geleni” olarak tanimlanir.
Kabadayilik kavraminin Tirk sinemasinda karsiligt daha ¢ok yasadisi igler yapan,
bireyler arasindaki adaleti saglayan kisiler olarak goriiriiz. Mafya kavrami ise “yasa dis1
islerle ugrasan, zor kullanarak birtakim gizli ¢ikarlar saglayan orgiit” olarak tanimlanir
(www.tdk.gov.tr) ve bu agidan bakildiginda kabadayilar ahlaki kurallar dogrultusunda
tek baslarina hareket ederlerken mafya tiyeleri ¢ikarlari icin yasadisi isler yapan gruplar
olarak tanimlanirlar. Tiirk sinemasi klasik kara film déneminde daha ¢ok kabadayilara

yer vermis, mafya tiplemeleri ise o kadar ¢ok kullanilmamustir.

Tiirk sinemasinda mafya iiyelerinin yer aldigi filmlere 1970’lerden sonra rastlanir.
Mafya iyelerini konu alan Coppola’nin kara film klasigi olan The Godfather (Baba,
1972), Tirk sinemasina mafya kavramimin girmesinde etkili olmustur. Baba’dan
esinlenilerek birgok film ¢ekilmistir: “Babalik, Melih Giilgen, 1974; Babalarin Babast,
Natuk Baytan, 1975; Babanin Oglu, Melih Giilgen, 1975; Babanin Oglu, Clineyt Arkin,
1986. Sonugta Tiirk Sinemasi’ndaki bu Baba sendromu Yilmaz Giiney’in
Umutsuzlar’indan gegip Serif Goren’in Umut Sokagi’na dek varmustir” (Scognamillo,
2003, 355-356).

Tiurk sinemasinda kara filmler olarak ele alinabilecek filmlerle Amerikan kara

filmlerinin farkliligina neden olan etkenlerden biri de teknik altyapidir. Tiirk
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sinemasinin teknik altyapisi kara film anlatilar1 i¢in yeterli degildir. Kara filmin karanlik

atmosferi ¢cok gelismis 151k ve kamera olanaklarina sahip olmay1 zorunlu kilmaktadir.

Noir aydinlatmasi “los 1siklandirma”dir. Ana 1518in dolgu 1s18a orani biiyiiktiir ve yiiksek
kontrast ile zengin, koyu golgeler yaratilir. Cergevenin biitiin alanlari giizel bir bigimde
gostermeye ¢alisan gii¢lii 1s1iklandirmanin aydinlatmasindan farkl olarak, los 1s1kl1 noir stili
aydmlik ve karanlik karsithgi olusturur, yiizleri, odalari, kent manzalarin1 -motivasyon ve
gercek karakterlerle birlikte- gizemli ve bilinmeyenin yananlamlarini aktaran golge ve
karanlik i¢inde gizler (...) Her film noir, en ucuz “B” filmi bile noir goriiniimiiniin ayrilmaz

bir bileseni olarak gece ¢ekimlerini kullanmistir (Place and Peterson, 2010: 290-291).

Kara filmin klasik déneminde Tirk sinemasinin olanaklar1 cergevesinde kara filmin
stkca kullandig1 ileri teknoloji gerektiren gece cekimlerini gergeklestirmek oldukca
zordur. Ciinkii Tirk sinemasi ¢ok iyi olmayan iilke ekonomik kosullari icerisinde

sekillenmektedir.

Ozellikle 1920’lere kadar gegen siiregte “cekimlerde stiidyo 15181 kullamlamadigindan ig
sahnelerin ¢ekiminde giin 1s1gindan yararlanmak i¢in genis arsalara istii agik yanlar1 bez
kapli dekorlar kurularak c¢aligilmigtir (...) Muhsin Ertugrul’dan sonra sinemaya yeni
yonetmenlerin girdigi, yapimevi ve iretilen film sayisinin giderek artmaya basladigi
1940’larin ortalarindan itibaren Tiirk sinemasinda yasanmaya baslayan canlanma 1950°den
itibaren ivme kazanarak devam etmistir. Ancak teknik altyapt agisindan Muhsin
Ertugrul’un benimsedigi yaklagimin gerisinde kalinmistir. Uzun yillar bu konuda gelisme

saglanamamigtir (Liman 2009:20,54).

Kara filmin karanlik atmosferli, yagmurlu sokaklarda ¢ekilen filmlerin boy gosterdigi
Tiirkiye sartlarinda ¢ekilen Vurun Kahpeye (1949) filminin ¢ekimleriyle ilgili Liitfi
Akad’in anlattiklar1 o dénemin ekonomik kosullarina 11k tutar. Eskiden kalma sinema
vericisinin aynalarimi satin alinmig, o aynalar sézde parabolik projektor aynalara
doniistiiriilmiistiir. Merdivenlerin lizerine atilan kalaslara baglanan projokterlerle gece
aydinlatmasi yapilmistir. Adapazari itfaiyesinin yardimiyla da yagmurlar yagdirilmistir.
O donemde plato yoktur. Gece ve giindiiz sokaklarda ¢cekimler yapilmistir (Algan, 2005,
24).

Biitiin bu ¢ikarimlardan yola ¢ikarak gece ¢ekiminin ve yagmurlu sahnelerin olmadig:
Tiirk filmleri hi¢ yoktur demek dogru olmaz. Ornegin, kara film &zelligi gosteren Tarik

Dursun Kaking’in yonettigi Cehennem Arkadaslar: (1964), gece ¢ekimine yer veren bir
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filmdir. Film, 400 bin liray1 ¢alan Ahmet ve Esref’in kag¢is hikayesini anlatir. Ahmet, bir
araba kiralar ve gece yola ¢ikar. Arabadaki bu yolculuk gece ¢ekilmistir. Ahmet’in
goziinden karanlik caddeleri goriiriiz. Isiklarla aydinlatilmis tabelalar ve algcak kamera

cekimi kara filmlere 6zgiidiir.

Tirk sinemasi ile Amerikan sinemas: arasindaki sozii edilen teknik olanaklar, sansiir
mekanizmalari, edebi koken, sinemasal ve sosyal gelismelerden kaynaklanan
farkliliklara ragmen klasik donemde Amerikan kara filmlerine yaklasan Tiirk filmlerine
azda olsa rastlamak miimkiindiir. Scognamillo’un (2003, 83), “dizi film ile kara film
arasinda bir tiir” olarak ele aldig1 1940 yilinda Faruk Keng’in yonettigi Yi/maz Ali filmi

kara filme de yaklasan yapisiyla Tiirk kara filmlerinin baslaticisi olarak kabul edilebilir.

Omer Liitfi Akad’in 1952 yilinda gerceklestirdigi Kanun Namina’m (1952) Tiirk
sinemasinda kara film denemesi oldugu konusunda uzlasilmigtir. Gevgili (akt.
Scognamillo, 2003, 134), Kanun Namina filmiyle ilgili olarak “(...) Italyan
gercekliginin biiylik sehrin kiy1 kdsesine dogru uzanmis sicak elinin izleri vardir. Orada
Dassin’li, Losey’li Amerikan kara sinemasinin damgasini tasiyan siddeti, sadizmi
bulabilirsiniz” der. Akad’in filmlerindeki tiirsel etkilerle ilgili olarak Orhan (2008:262),
su tespitleri yapar: “Kanun Namina ve Yarali Kurt Kara Film 6rnekleridirler, Yalnizlar
Rihtimi, Fransiz Siirsel Gergekgiligi, U¢ Tekerlekli Bisiklet ise italyan Yeni Gergekgiligi
etkileri tasirlar.” Bu filmlerle ilgili olarak Aytag (2012, 48), 1sikla karanlik arasindaki
keskin gecislerin yarattig1 golgeler tarafindan ‘kistirilmis adam’larin, ¢iirlimiis, karanlik
bir diinyada suga siiriiklendikleri; islenen bir sucla baslayan hikadyelerin giderek bagka

suclart dogurdugu ve kimsenin su¢tan muaf olmadigi filmler olarak ele alir.

Liitfi Akad’in sozii edilen filmlerine ek olarak Yalnizlar Rihtimi (1959) filmi kullandig1
bazi unsurlarla kara film 6zelligi gosterir. Onaran’in (1990, 220), filmin miizigiyle ilgili
tespitlerde bulunur: Gece kuliibiinde sdylenen “Yalnizlar Rihtim1” adli sark1 1946 tarihli
bir kara film olan Gilda’da Rita Hayworth’in soyledigi sarkiyla benzerlik gosterir.
Ayrica filmdeki bazi sahneler de kara filmlere 6zgiidiir. “Jaluzili mekanlarda gizli
bulugmalar, birbirine giivenmeyen ve karsilikli tehdidini hissettiren karanlik adamlar ve
gercek bir romantik olan Ridvan Kaptan (Sadri Alisik), ayni gece kuliiblinde
karsilasirlar” (Gokge, 2012, 41).


http://tr.wikipedia.org/wiki/1946
http://tr.wikipedia.org/wiki/Kara_film
http://tr.wikipedia.org/wiki/Gilda
http://tr.wikipedia.org/wiki/Rita_Hayworth
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1960’tan sonra Tarik Dursun Kaking’in yonetmenligini yaptigr “Aramiza Kan Girdi”
(1962), “Korkusuz Kabadayr” (1963), “Kelebekler Cift Ucar” (1964) ve “Cehennem
Arkadaglarr” (1964) filmleri kara film 6zelligi gosteren filmlerdir. Scognamillo (1999,
176) Aramiza Kan Girdi filmi ile ilgili olarak su tespitlerde bulunur: “(...) Dil agisindan
Bati sinemasina en yaklagmis 6rnek; istelik Bati’nin en geng akimlariyla iliskili olan bir
ornek olarak gosterebilirim. Maliim seyirci i¢in hazirlanmis hikayesi, biitiin biitline
uydurma olan bu film, Tiirk sinemasinda en ileri anlatim ustaliginin temsilcisi olarak
dikkat ¢ekicidir (...) Korkusuz Kabadayi’da benzer bir temele oturtulabilir (...)
Cehennem Arkadagslari’da, bunlar gibi, bir kara film”dir.

Tiirk Sinema Tarihi kitabinin yazar1 Scognamillo’un ve Tiirlerle Tiirk Sinemast isimli
calismanin yazar1 Ozgii¢’iin tespitlerinden yola ¢ikarak kara film etkileri tasiyan filmler
su sekilde aciklanabilir: Amerikan tarzi bir hafiye ve sevgilisi gazeteci kizin esrarengiz
olaylar1 agiga ¢ikarmaya calistiklart bir film olan Yilmaz Ali (1940); ceteleri, gece
kuliipleri, yakisikli kiralik katilleri ve tehlikeli femme fatale’leriyle Affet Beni Allahim
(1953), Istanbul Canavar: (1953) ve Kanli Para (1953); siddeti, sadizmi icinde
barindiran Kanun Namina (1952), Katil (1953).

Tiirk sinemasinda kara film Ozelligi gosteren filmlerin anlatilartyla Amerikan kara
filmlerinin anlatilar1 farklilik gosterir. Cilinkii farkli toplumsal normlar, ekonomik ve
siyasal yapilanmalar beraberinde farkli anlatilar1 getirmektedir. Ancak kara filmlerden
etkilenen Tirk Sinemas: yapimlari iilkenin cografyasinin beslendigi kaynaklari da

yansitan bazi ortak paydalara sahiptir:

Su¢ temast Yesilgam melodramlarinin donemeglerinden nasibini alarak duygusallikla,
hicranla ve efkarla cevrelenir. Uziintii, kaygi ve endise senaryolarin basat temalar1 olarak
olay orgiisiiniin i¢inde yer bulur. Kimileyin azap verici, en kanlt dykiiler mahremiyetin,
kisisel sorgulamanin en derin anlartyla bezenerek anlatilir. Hollywood kara anlatilarinda
yer alan uzun-derin planlanmis suglar, sakli isaretler ve ipuglar1 Tiirk kara filmlerinde arka
plana itilir; bazen de bu anlatimlar tiimden feda edilir. (...) Ve tiim Tiirk kara anlatilar1 ilahi
tuzaklara ragmen, kudretli bir hayatin miimkiin oldugunun alt1 ¢izilerek son bulur

(Ozdemir, 2010, 197).

Tiirk kara anlatilarinin mutlu sona baglamasi1 Amerikan klasik kara film anlatisina bir

acidan yakindir. Amerikan “klasik kara film anlatis1 ¢ok karmasiktir ancak karakter ve
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izlek genellikle basitlestirilir. Kiskancligin, paranin, cinayetin, su¢lunun yer aldigi; ¢ok
fazla flashback kullanimiyla kafalarin karistirdigi tehlikeli Oykiiniin mutlu sona

baglanmasi her seyi unutturur” (Orr, 1997:202).

Melodramla birlesen Tiirk kara anlatilarinda karakterler kendi kosullar1 igerisinde

yeniden yorumlanmuistir:

Kendini kaybetmis olan suglu, zalimliginin ardindaki insani kaygisiyla sunularak tasvir
edilir. Tahammiilsiizligiintin, siikiirsiizliigiiniin, erdemden yoksunlugunun, can aliginin
hikayesi daha derinlerde bir yerlerdedir, o salt bir kétii degildir, yaradilis kendisine hig
comert davranmamigstir. Kahramanin kayitsiz bir kotli olarak portrelenmedigi daha ¢ok
kader kurbani bir Ademoglu olarak sunuldugu bu ykiilerde iffet ve iffetsizlik, sevaplar ve
giinahlar, sadakat ve ihanet, diiriistliik ve yalancilik, dogruluk ve riya siklikla melodramik
bir dille aktarilir, insanin icindeki iyilik ve kotiiliikler dengelenerek kiyaslanir (Ozdemir,
2010, 197).

Tiirk sinemasinin kotii kadin karakterleri ile Amerikan sinemasinin femme fatale’leriyle
goriiniisleri, amaglart ve filmin sonunda ulagtiklar1 hazin sonlariyla benzerlik gosterir.

Tiirk sinemasinda kotii kadin su sekilde temsil edilir:

Genelde sarigindirlar. Koti kalpli ve vamptirlar. Cinselliklerini sergilemekten gekinmezler.
Acik sacik giyinirler. Cogunlukla zengindirler ya da baskalarinin metresidirler. Paraya,
gosterise ve eglenceye diiskiindiirler. Toplum degerlerini hige sayarlar. Evlilik kurumunu
tehdit ederler. Tiirk toplumunda en kutsal kurum aile ve evlilik oldugundan kétii kadmlart
toplum hemen dislar. Bu yiizden sinemada da koti kadmlar olumsuz bir tip olarak
yansitilir. Esas oglani elde etmek ve esas kizin yerine gecmek icin her seyi yaparlar. Once
erkegi bastan ¢ikarirlar ama sonra gergek yiizleri ortaya ¢ikar. Filmin sonunda cezalarin

cekerler (Yagiz, 2009, 93-94).

Kara filmin karakter yapisina uygun bir film olan Akad’in Katil filminde erkek
karakterler bir kadinin arzular1 dogrultusunda mahvolurlar. Mahvolan erkekler ve onlari
felakete siiriikleyen femme fatale karakteri Siiheyla birer kara film karakterleridir.
Kemal’in Hiiseyin’le olan kavgasina Siiheyla’nin sahit olmas1 Kemal i¢in ¢ikilmas1 zor
bir siireci baglatir. Siiheyla kocasini sevgilisi Muzaffer’e 6ldiirerek hem servete hem de
arzuladig1 erkege kavusur. Bu cinayet, Muzaffer’in ilk cinayeti olmayacak ve Muzaffer,
hizmet¢i Fatma’nin sevgilisini de dldiirecektir. Siiheyla ve esasinda sahip oldugu servet

Muzaffer’i iflah olmaz bir 6liim makinesine doniistiirecektir. Kemal ise kendi adaletini,
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kendi yontemleriyle saglama yoluna gidecektir. Sugsuzlugunu kanitlayarak beraat etse
de artik eski yasamina donemeyecek, yasadigir sehri terk edecek, yasadigi karisindan
habersiz, yasamima devam edecektir. Kemal’in oglu ise annesinin yasadigini bildigi
halde, annesine verdigi s6zden dolayr babasina sdyleyemeyecek ve kavrayamadigi
sebeplerden dolayr anne kucagina veda edecektir. Kara filmlere 6zgii her karakter

kaybeden olacak, tam anlamiyla kimse galip gelemeyecektir.

Katil’in kotii kadini Siiheyla, klasik donem kara filmlerdeki femme fatale’lerin
ugradiklar1 hazin sona ugrayacak, yasak agkinin kursunuyla yanlishikla vurularak
oldiriilecektir. Kotii kadinin ataerkil bakis agist dogrultusunda yok edilisine sahit
olunacaktir. Diger bir kadin ise Kemal’in karis1 Nevin’dir. Nevin, kor olan oglunu
camasir yikayarak kurtaramayacagini anlayinca fahiselik yapmak zorunda kalacak,
bunun polisler tarafindan ifsa edilmesiyle de yuvasina veda edecektir. Aile ve onun
icinde yasadig1 yuva temizdir ve o bu aileye artik ait olamaz. Iyi niyetle ¢ikilan yolda
Nevin, ataerkil bakisa gore kirlenmistir. Iyilik kotii tohumlarla beslenemez. Kocasinin
onu reddetmesine gerek kalmadan Nevin kendini var olan yuvadan atar. Her iki kadin da
ataerkil bakis dogrultusunda yok edilir, Sitheyla arzularinin, Nevin ise iyilikle attig1

adimlarinin kurbani olur.

Kara filmin vazgecilmez giivenli bir yer olmaktan ¢ikan “ev” ikonu Katil filminde de
karsimiza ¢ikar. Filmin femme fatale’i Siiheyla yasak aski Muzaffer’e kocas1 Hiiseyin’i,
kendi evinde, kendi ¢alisma masasinin basindayken 6ldiirtiir. Kemal’in hapisten kagiyla

birlikte Sitheyla ve Muzafter icin ev artik tekin degildir.

Omer Liitfi Akad’in diger bir filmi Kardes Kursunu (1955) sik¢a basvurdugu flashback,
dis sesi, femme fatale karakter ve ilk sahneye doniis teknigi bakimindan kara film
ozelligi gosterir. Kardes Kursunu, femme fatale’in oldukg¢a baskin bir karakter olarak
var oldugu bir filmdir. Femme fatale ozellikleri gosteren Aliye, kendi arzularinin
pesinde olan ve bunun iginde her seyi kullanan bir kadindir. Ihtiyar kocasindan tatmin
olamayan Aliye, gencligiyle kendini cezbeden Orhan’i istemektedir. Evli olmasina
ragmen Orhan’a “Higcbir kadina birakmam. Sen benim olacaksin!” diyecek kadar
cliretkardir. Zekasiyla biitiin erkekleri birbirine diisiiriir. Ask kadar para da Aliye’yi cezp

eder. Ancak patrondan kazandigi paralar onun sonunu hazirlar. Klasik kara filmlerde
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ataerkil bakis dogrultusunda yok edilen femme fatale’ler gibi Aliye’de kazanan taraf

olamayacak ve ataerkil sistemin temsilcisi olan koca-baba tarafindan 6ldiiriilecektir.

Kardes Kursunu filminde erkek karakterler tam bir kaybedenler toplulugudur. Orhan
yanlis kanitlarin izinden giderek sevdigi kadim1 ve kardesini kaybeder. Muzaffer,
Orhan’in kardesi olmasina ragmen ona ihanet eder. Aliye’nin kocasi iktidarsiz bir
erkektir. Karisina parasiyla hilkmetmeye caligsa da, bunda basarili olamaz. Ancak en
sonunda karisinin cezasini kendi elleriyle verir. Aliye’yi Oldiiren koca kaybettigi
iktidarmi geri kazanir. Aslinda kocanin kazandig: iktidar, evladi Nevin’i act bir sekilde
kaybettigi i¢cin ge¢ kazanilan bir iktidardir. Ayrica elde edilen iktidar, devletin
polislerince yok edilir. Ciinkii devletin iktidarmin iizerinde bir giic olamaz. Koca

adaletini kendi eliyle saglasa da bundan sonra 6zgiir olamaz.

Fettan kadinin elinden diisiirmedigi silah ve para Kardes Kursunu’nda elden ele dolasir:
patrondan yardimcisina, yardimcisindan femme fatale Aliye’ye. Silah filmin sonunda
patlar ve her seye son verir. Bdylece para icin her yolu kullanan Aliye Tiirk aile yapisina
ters diistiigii i¢in -evli olmasina ragmen bagka bir adamla birlikte olmak istemesi ve
tivey kizina tuzak kurmasi- filmin sonunda kocasi tarafindan oldiiriiliir. Bir anlamda

ataerkil bakisin sonucu olarak yok edilir

Yok edilen Tiirk kara filminin kétii kadinin alictya kaydedilme big¢imi dikkat ceker.
“Fettan Kadmn’in viicudu giysileri, hareketleri, sozleri ve kameray:1 ilizerinde tutma
yetenegi, O’na, meydan okuyan bir ¢ekicilik saglar” (Orhan, 2011:58) Fettan kadinin
cirkinliklerini gizleyen kamera, filmin erkek karakterleri gibi seyircinin de kurban
haline gelmesine neden olur. Bu anlamda Kardes Kursunu’nun femme fatale karakteri
Aliye, goriiniimii ve tavirlartyla miikkemmele yakindir. Uzel’in (2004, 51) kara filmlerde
karakterler igin belirledigi “ruj lekesi, sigara, izmarit, topuklu ayakkabi, ayna ve silah”
ikonografisi Kardes Kursunu filminde Aliye tarafindan kullanilir. Orhan’i bastan
cikarmaya calistigl sahnelerde kara film kadinlarinin vazgegilmez ikonu olan sigarasini
kullanir. Aliye tahrik etme oyunlarina sigarayi ara¢ edip sigarasinin dumanini Orhan’in

yiiziine iifler.

Ertem Gore¢’in yonetmenligini yaptigi Kanun Benim, hafiza kaybi yasayan bir

karakterin tizerine kuruludur. Film bu nedenle sik¢a flashback’leri kullanir. Klasik kara
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filmlere uygun olarak dis sesle baslar. Gegmisini arayisinda mafya, kacakeilik, hirsizlik
olaylar igerisinde bulur kendini. Hafiza kaybindan oncesi ve sonrasi olarak iki farkli
kisiligi temsil eder. Kotii kisilige sahipken femme fatale Ayten’le birliktedir. lyilige
gecis yapinca eveimen Hiilya ile birlikte olur. Tarik ge¢misini temizlemek i¢in Amar’la
yiizlesir. Polisin dahil olmadigi bu hesaplasmada kanunlari Tarik uygular. Silah
ticaretine, elmas kagakg¢iligina, uyusturucu satisina, cinayetlere Tarik son verir. Elinde
silahla ¢ikan Tarik’1, polisin tutuklamamasi Tirk sinemasinda nadir goriilen

sahnelerdendir.

Amerika’da kara filmlerin dogdugu donemde Tiirk sinemasinda benzer 6zelliklerde
olmasa da soziinii ettigimiz filmlerden yola ¢ikarak Tiirk sinemasina ait kara film
filmlerin oldugu sdylenebilir. Bunlardan biri olan Omer Liitfi Akad’in Kanun Namina

anlati, karakterler ve ikonografi basliklar1 altinda detayli bir sekilde incelenecektir.
3.2.1. Film Incelemesi: Kanun Namina

Yo6netmen : Omer Liitfii Akad

Senaryo: Osman Faruk Seden, Omer Liitfii Akad

Yapimci: Osman Faruk Seden, Sakir Seden

Miizik: Faruk Yener

Goriintii Yénetmeni: Enver Burgkin, Kriton Ilyadis

Oyuncular: Ayhan Isik , Giilistan Glizey , Nese Yulag , Muzaffer Tema , Pola Morelli...
Stire: 94 dk

Y11:1952

Omer Liitfi Akad Tiirk sinemasma onemli katkilar1 olan bir ydnetmendir. Farkl
tiirlerden yararlanan Akad, Tirk sinemasina bir¢ok eser kazandirmistir. “Filmlerinde
teknik olarak Amerikan gangster filmlerinden; tema ve duyus yoniinden Fransiz ‘Siirsel
gercekeilik’inden, ‘Kara filmin’den oldukga etkilenen Akad, bu etkileri bir yeril hava
i¢inde sindirebilmis, kendinden sonraki sinemacilar i¢in 6ncii olabilmistir” (akt.Giighan,
1992, 79). Goriildiigii gibi Akad, ¢agma asan bir ydnetmendir. iginde bulundugu

donemden kopmayan Akad, filmlerini giincel olaylarla da beslemistir. Bu filmlerinden


http://www.sinematurk.com/kisi/1682-o-lutfu-akad
http://www.sinematurk.com/kisi/2009-osman-f-seden
http://www.sinematurk.com/kisi/1682-o-lutfu-akad
http://www.sinematurk.com/kisi/2009-osman-f-seden
http://www.sinematurk.com/kisi/2256-sakir-seden
http://www.sinematurk.com/kisi/8096-faruk-yener
http://www.sinematurk.com/kisi/1318-enver-burckin
http://www.sinematurk.com/kisi/1657-kriton-ilyadis
http://www.sinematurk.com/kisi/1107-ayhan-isik/
http://www.sinematurk.com/kisi/1453-gulistan-guzey/
http://www.sinematurk.com/kisi/2563-nese-yulac/
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biri olan Kanun Namina, Istanbul’da gecen gergek bir olaydan yola cikilarak cekilmistir.
Miller’in (1993:94) secilen konularla ilgili olarak yapmis oldugu tespit Kanun Namina
filmi icin olduk¢a uygundur. Ona gore, bir filmin seyircinin ilgisini ¢ekebilmesi i¢in
mutlaka heyecan verici konuya sahip olmas1 gerekmez, yeterki yerini tutacak bir seyler
olsun. Ancak konunun cazip olmasi hi¢ de fena olmaz. Kanun Namina bu anlamda ilgi
cekici bir konuya, iyi bir olay oOrgiisiine, yildiz bir oyuncu (Ayhan Isik) adaymna ve
basaril1 bir gorsel diizenlemeye sahiptir. “Liitfi Akad bu filmiyle sadece giincel bir olay1
beyaz perdede canlandirmakla kalmayarak olay1 gercege yakin mekanlarda ¢ekmis ve
boylece Oykiiye uygun bir canlilik kazandirmistir” (Scognamillo, 2003, 134). Kanun

Namina her anlamda donemini asan bir ¢alisma olmustur.
3.2.1.1. Anlat1

Kanun Namina’nin girig boliimii, bir otomobil tamircisi olan Nazim’in tamirhanesinde
gecer. Nazim, yarali bir sekilde tamirhanesinde polislerle ¢atismaktadir. Bu siiregte
kendisini bu duruma getiren olaylar1 anlatmaya baslar. Nazim’in durumu filmin diger
karakteriyle olan ¢atigmalarinin bir sonucudur. “(...) Karakterlerin ¢elisen 6zelliklerinin
ve catisan hedeflerinin carpigmast Oykiiyli adim adim neden ve sonug siireci i¢inde
ilerletir” (Bordwell and Thompson, 2012:397). Kanun Namina’nin boyle iki neden-

sonug zinciri vardir:

1. Evlilik: Nazim, Ayten ile evlenip yuva kurmak istemektedir. Ayten’in livey kiz
kardesi Nezahat de, Nazim’dan hoslanmaktadir. Diger tarafta da Nezahat’in aile yakini
olan Halil, Ayten’e asiktir. Bu iki hedef nedeniyle karakterler cesitli evrelerde ¢atigma
igerisine girerler. Nezahat, kiz kardesinin sevgilisi olmasmna ragmen Nazim’a ask
ilaninda bulunur ve Nazim tarafindan reddedilir. Halil ve Nezahat her ne kasar istemese

de Nazim ve Ayten evlenir.

2. Ihanet-Cinayet-Teslimiyet: Nazim ve Ayten’in evlilik kararlarindan sonra Nezahat ve
Halil’in hain planlar1 devreye girer. Nezahat ve Halil, Perihan isminde bir kadini
Nazim’la tanistirirlar. Nazim, Perihan’in ¢ekiciligine dayanamaz, sik sik evine gider ve
karisin1 ihmal etmeye baglar. Ayten’le Nazim’in aras1 bundan dolay1 bozulur. Kavgalar
yiiziinden Nazim evine gitmemeye baslar. Bir giin Nazim Perihan’in evinde Halil’in

hain planlarini agiga ¢ikaracak mektuplar bulur ve Ayten’den af dilemek icin yola ¢ikar.
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Ayten’de baska bir kadinin varligindan haberdar olmustur ve kocasini tekrar kazanmak
icin harekete gegmistir; ancak Nazim’in nerede bulacagini bilmemektedir. Nezahat bu
evrede devreye girer ve Nazim’a, Ayten’in ondan intikam almak i¢in Halil’in evine
gittigini sdyler; Ayten’de Halil’in onlart baristirmak i¢in evine davet ettigini soyler.
Panik i¢cinde Halil’in evine kosan Ayten, evde Halil’den baska kimseyi bulamaz. Halil,
Ayten’e zorla sahip olmaya c¢alisirken Nazim gelir. Onlar1 6yle goriince sevistiklerini
sanir, Halil’1 6ldiirtir ve Ayten’i de kolundan yaralar. Evden ¢ikarken Perihan’1 goriir ve
onu da oldiriir. Daha sonra evine donen Nazim, Nezahat’i de 6ldirir. Polis ve Nazim
arasinda kovalamaca baglar. Sonunda Nazim tamirhanesine siginir. Film basladig1 yere

doner. Ayten hamile oldugunu sdyler ve Nazim’1 polise teslim olmaya ikna eder.

Klasik anlat1 yapisina sahip olan filmde biitiin her seyin nedeni filmin sonunda agiklanir.
“Klasik Hollywood sinemast tipik olarak zamani anlatinin neden-sonug iligkilerine tabi
kilar ve bunun yaygin bir bi¢cimi aksiyon i¢in bir son hazirlamaktir. Boylece zamansal
bir hedef nedensel bir hedefe baglanir ve zaman, neden-sonucun anlamiyla yiiklenmis
hale gelir’ (Bordwell and Thompson, 2012:397). Kanun Namina da zaman neden-sonug
bagindan onemli bir yere sahiptir. Nezahat’in yonlendirmesiyle Halil’in evine dogru
Nazim ve Ayten harekete gectiklerinde zaman filmde kilit noktayr olusturur. Boylece

zaman neden-sonug baginin kurulmasinda anlam kazanir.

Filmin basindan sonuna dek bilinen tek sey Nazim’imn polislerle ¢atigsma igerisinde olan
katil oldugudur. Filmin girisinde bu durum agiklanir ancak seyircinin dikkati katil olma
sebebine yonlendirildigi igin izlenilebilirlik saglanir. Miller’in da (1993:93) belirttigi
gibi “olaym i¢ yiiziiniin gosterildigi konular genellikle ilgi cekicidir. Burada yazar
seyirciyi olaylarin igine sokarak, onlarin nasil meydana geldigini gosterir.” Filmde
olaylarin nasil meydana geldigi klasik anlati yapisina bagli olarak {i¢ asamada
gerceklesir: Giris, gelisme ve sonug. Giris boliimiinde Nazim, Nazim’in sevgilisi Ayten
,Nazim’1 elde etmek isteyen diger bir kadin Nezahat ve Ayten’e asik Halil arasindaki
baglant1 aciklanir. Gelisme boliimiinde Nazim ile Ayten’in evlenmeleri Nezahat’i ve
Halil’i harekete gecirir. Devreye Perihan girer ve Ayten’le Nazim’in arasi bozulur.
Ayten, Halil’le Nezahat’in kurdugu tuzaga diiser ve Halil’in evine gider. Doruk nokta
baglar: Nazim Nezahat’in evine gider ve kadini 6ldiiriir. Sonra da Halil’in evine gider.

Halil’i ve Perihan’1 6ldiiriir. Nezahat’in evine giderek onu da 6ldiiriir. Boylece Nazim’1
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hazin sona yaklastiran tiim insanlar 6liir. Sonug boliimiindeyse Nazim polise teslim olur.

Teselli olarak da karisinin hamile oldugunu 6grenir.

Iyi bir adam olan Nazim’in ac1 bir sona dogru siiriiklenisinin ele alindig1 klasik anlati
yapisina sahip Kanun Namina mutlu bir sona sahip degilmis gibi goériiniir. Nazim’in
hapse diismesi, karisinin hamileligini onsuz gecgirecek olmasi ve bir¢ok insanin 6lmesi

ilk bakista mutsuz bir sonu isaret eder.

Kara filmler de olay orgiilerini ‘kotii” karakterler cevresinde kurdugundan bu karakterlerin
cezalandirilmast mutlu sona saldirt olarak yorumlanamaz. Aksi halde ‘koti’ olan bir
karakterin isledigi sugun bedelini 6dememesi ve cezalandirilmaktan kurtulmast mutlu sonu
olusturan niteliklerden degildir. Kara filmlerdeki mutlu sona saldir1 bu gibi argiimanlarla
derinlemesine tartigilabilir olsa da kesin olan tek bir husus vardir ki o da ahlaki s6ylemin
dokunulmazliginin korunmasidir... Klasik kara film anlatilar iyi birer karakter olsalar dahi
suca bulagmig ana kahramanlarini cezalandirmaktan ¢ekinmemektedir. Ancak bu cezalar

bas edilebilir ve gecici cezalardir ve birer uyari niteligi tasimaktadir (Onat, 2012:134).

Bu agidan bakildiginda Kanun Namina’nin ‘ahlaki sdylemin dokulmazligi’ yaklagimina
yakin oldugu sdylenebilir. SOyle ki koca roliindeki Nazim, karisinin kollarindan ayrilip
Perihan’a gittigi icin kisa siireligine hapse gonderilerek cezalandirilir. Ancak bir
bebeklerinin olacagini 6grendiginde ise bir anlamda toplumsal normlara ters diisen

herkesi yok ettigi i¢in de ddiillendirilir gibidir.

Perihan ve Nezahat, Nazim’in silahindan ¢ikan kursunla hayata veda eder. Perihan ve
Nezahat’e uygun goriilen bu son toplumsal normlar cergevesinde uygun olmayan
davranislarin bir nevi cezalandirilmasidir. Janey Place’m da (akt. Ozdemir, 2003, 53),
belirttigi gibi klasik film noir’da femme fatale’in atak oldugu ve erkek ataerkil
egemenliginin kuyusunu kazdigi, ona kargi bir tehdit olusturdugu i¢in yok edilir. Film,
Perihan ve Nezahat’i cezalandirirken Halil’i de unutmaz. Halil’in Nazim tarafindan
oldiirtilmesi toplumsal diizende kutsal olan aileyi tehdit eden her seyin yok edilisi olarak

yorumlanabilir.

Kara filmlerin sik¢a basvurdugu sondan basa dogru ilerleyen anlati yapisina Kanun
Namina’da da rastlanir. Zamansal diizen neden-sonu¢ baglantisinin kurulmasi, olay
orgiistinlin olusturulmasi i¢in geriye doniisler ve ileriye gidisler 6nemlidir. “Bir ge¢cmise

dontis (flashback) basitge olay oOrgiisiiniin zaman dizinsel diizenin disinda sundugu bir
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boliimidiir (...) Benzer sekilde ileriye sigrama (flashforwar) da yani simdiki zamandan
gelecege, yeniden simdiki zamana yonelme”dir (Bordwell and Thompson, 2012:85).
Kanun Namina flashback’le agilir. Nazim filmin simdiki zamaninda ge¢mise zihinsel bir
yolculuk yapar. “Bir kara film gelenegi olarak trajik Oykiisii, genellikle aptalligindan
dolayi, gizemli ve kurnaz femme fatale’in oyununa gelen, tuzaga diisen, tiirlii islere
stiriiklenen, koseye sikistirilan ve kotii alinyazisini her yere tasiyan erkek kahramanin
dis sesiyle baslar” (Ozdemir, 2010, 27). Dis ses flashback ve flashforwar igin arag

konumundadir ve izleyicinin zamansal gecisleri anlayabilmesine yardimci olur.

Film iki zamanda gecer, Nazim’in polislere yakalanmadan onceki anilarini aktardigi
zaman ve polislerle ¢atisma igerisine girdigi zaman. Ancak Nazim’in polisle ¢catigma ani
filmin basma ve sonuna yerlestirilmistir. Filmin ilk alti dakikasi polislerle Nazim’in
catisma igerisine girdigi filmin simdiki zamanina ait goriintiilerden olusur. Filmin

basinda gordiigimiiz sahne filmin sonunda tekrarlanir.
3.2.1.2. Karakterler

Kanun Namina’nin ana karakteri Nazim’dir. Filmin agilis1 daha sonradan Nazim’a ait

oldugunu anlayacagimiz bir dis sesle baglar.

Ismim Nazim. 32 yasindayim. Bu sehirde dogdum, biiyiidiim. Otomobil tamircisiyim. Bu
film benim hikayemdir. Baslangigta herkesin basindan gegebilecek hikdyeye benziyordu.
Simdiyse kim bilir nasil bir son beni bekliyor?” {ist sesiyle, kara filme yaklasan
flashforwardla a¢ilir Kanun Namina (1952). Nazim olanin bitenin kabahatini kendinde
ararken “Eger biz koleysek kabahat yildizlarda degil, kendimizde” der. Kendi oto
tamircisinin i¢inde “vahsi bir hayvan gibi kistirtlmis”, dort bir yani polisle sarilmis olan
Nazim, aslinda “kétii kalpli zenginler”in oyununa gelmis ve filmin, melodramla kara filmin
harmanlandigi, kaderciligin hiikiim siirdiigii diinyasinda, daha en basindan yenik diigmiistiir

(Aytag, 2012, 48).

Huzur verici bulut manzarasinda duyulan bu karamsar ses, olaylar1 gegmise tasiyici bir
islev goriir. Nazim’in yiizii motor yagina bulanmis, gdmlegi yirtilmis ve iistii bast kir
icindedir. Bu pespaye goriiniimii kara filmin yitik erkek karakterleriyle Ortiisir.
Yiiziinden korku, endise ve pismanlik okunur. Merak unsuru yerlestirilmistir: Yiiziinii

karalar icerisinde gordiigiimiiz Nazim neden kapana sikismistir?
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Kapali mekanlara sikisip kalan Kubrik karakterlerine yonelik Ploger’in (2006:155)
yaptig1 tespit Kanun Namina’nin Nazim karakteri i¢in ¢ok uygundur. Nazim sigindigi
tamirhanede kepengin tam ortasina bir delik agmis ve disariy1 gézetlemektedir. Ploger’e
gdre insanlarm dért duvar arasina cekilmesi bir egilimdir. ikinci egilimi ise bu kapali
mekanlardan dis diinyaya bir pencere agmaktir. Ancak ne dis diinya ile ne de iginde
bulunduklar1 kapali mekanla dogru diiriist baglar1 vardir. Bu nedenle olacak, “isyan”
ayni zamanda hem ka¢ma hem geri doniis, si@inmadir; kapali mekana girmedir.
Nazim’da arkasinda biraktigi Ayten’den dolay1 dis diinyayla baglantisin1 koparamaz
hem de pesindeki polislere hakim olmak acisindan actig1 kii¢iik pencereden dis diinyaya
hakim olmaya ¢alisir. iginde bulundugu durumu dis sesinden duydugumuz Nazim, isyan
eder. Ancak bu isyan daha ¢ok kendine yoneliktir. ““Eger biz koleysek kabahat
yildizlarda degil, kendimizde” der. Onat’in (2012:146-147), kara filmlerdeki dis ses
kullanimina yonelik tespiti Kanun Namina filmdeki yapi i¢in oldukc¢a uygundur: “Dis
ses anlattimi kullanan neredeyse tiim kara film Orneklerinde karakterin kendisine
acindirmaya calistig1 géze ¢arpar. Kimi zaman gilinah ¢ikarir, kimi zaman af diler ve
aldig1 cezay1 kendisinin hak ettigini belirtir. izleyicinin ana erkek karaktere ydnelttigi bu
acima duygusu kara filmler i¢in O6nemlidir, zira izleyici-erkek karakter arasindaki

2

0zdeslesmenin tamamlayicisidir.” Nazim’in katil oldugu filmin basindan itibaren
bilinmesine ragmen dis sesin yardimiyla olaylar onun bakis acisindan aktarilir ve Nazim

izleyici igin bir 6zdeslesme nesnesi haline gelir.

Nazim karakterinin ¢ok gercek¢i bulunmasinda karakteri canlandiran Ayhan Isik’in
katkis1 biyiiktiir. “Seyirci filmi o zamana kadar goriilmeyen bir sekilde gergek¢i bulmus
ve Ayhan Isik’1 tekrar perdede géormek istemistir. Halk, Ayhan Isik’ta ¢ok kendinden
olan, kendini yansitan bir nokta bulmustur. Tirk sinemasinda yildiz sistemi Ayhan
Isik’la baslamistir” (Yagiz, 2009, 41). Yildiz sistemine Isik’in bu katkisi, tiir sinemasi
acisindan da oOnemlidir. Ciinkii oyunculara gore ayni igeriklere sahip senaryolar
yazilmistir. Bu yonelimde seyircinin ilgisi de unutulmamalidir. Seyirci tarafindan ilgiyle

karsilanan filmler ayni tiirden filmlerin tiretilmesine neden olur.

Kanun Namina’nin erkek karakterleri kara filme 6zgili baz1 6zellikler gosterir. Nazim’in
kamerayla ilk bulustugu sahnede eli yiizii motor yagi i¢indeki pespaye goriintiisii tam
bir kara film karakterlerine Ozgiidiir. Nazim ilerleyen sahnelerde takim elbisesinin

icinde miikkemmele yakin dursa da bu ¢ok uzun siirmeyecek miikemmel goriintiisii
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Perihan’a kars1 koyamayan zayif karakteri yiiziinden zarar gorecektir. Nazim iki femme
fatale’in -sadece disiligini kullanan Perihan ve aklin1 kullanan Nezahat- tuzagina

diiserek kara filmlerin siirekli kaybeden erkek karakterleri arasina girer.

Diger bir yitik erkek karakter Ayten ve Nezahat’in babasidir. Baba fel¢lidir ve bakima
muhtactir. Babanin fiziksel olarak yetersizligi aile i¢inde iktidarin1 kuramamasina neden
olur. Erkeklerdeki ailevi iktidar yoksunlugu, fiziksel eksiklik ya da yardima muhtag
olma hali kara filmlere 6zgiidiir. Babanin hakimiyetini yitirmeye basladigi andan
itibaren evin salonu diyagonal bir kamera hareketiyle verilir. Bu plan bundan sonra
hayatlarinda diizgiin olan seylerin bozulmaya baslayacaginin habercidir. Ardindan gelen
planda yar1 aydinlatilmis ud, babanin yar1 aydinlatilmis fotografi ve plastik bir 6rdegin

duvara yansitilmis golgesi verilir.

Kanun Namina’daki 6rdek ve golgesi Hitchcock’un Psycho (Sapik) filmindeki Norman
Bates’1n i¢i doldurulmus kuslarini ve evin i¢ini dolduran gdlgelerini animsatir. “Norman
Bates’in en biiylik zevkinin 6li kuslarin i¢ini doldurmasinin bir anlami vardir. Bates,
kendi i¢ini de annesinin ruhuyla doldurmustur ve otelinin her yerine astigl igi
doldurulmus kuslara benzemektedir” (Ozer, 2006:106). Psycho’un Norman’1 iizerindeki
6lmiis annenin hakimiyetiyle Kanun Namina’da yasayan felgli babanin hakimiyetsizligi
es degerdir. Ayni sekilde Lynch’in Blue Velvet’in filminde yer alan kus figiirii filminde

13

var olan diizenin bozulmaya baglayacaginin habercisidir. Lynch’in filminde “...kus
(doga) ucurumlarin en derin karanlifinda bir seylerle baglantili olarak ¢ikmigtir
karsimiza. Bu kusla birlikte, olup bitenle aramiza mesafe koyamayacagimiz bir olaylar
dizisiyle; gosteriyle karsi karsiya gelecegimizi fark ederiz; doganin mahremiyetinin
icine diigmiisiizdiir artik” (Ploger, 2006:202). Kanun Namina filmindeyse plastik 6rdek
iktidarin1 kizi Nezahét’e kaptiran fel¢li babay: temsil eder. Babaya ait olan ev -esasinda
aile- tehlike i¢indedir. Var olan diizen duvara gélgesi yansiyan plastik 6rdek planindan
sonra bozulmaya baslar. Duvara gélgesi yansiyan 6rdegi daha sonra Nezahat’in elinde
goriiriiz. Hakimiyet ve gli¢ onun elindedir. Planin1 yapmis ve plan islemeye baslamistir.
Perihan’t Nazim’la tanistirdiklar1 ve Nazim’in bu tuzaga diistiigli sahnenin ardindan
yine ordegin oldugu sahne gelir. Nazim biitiin gercekleri 6grendigindeyse Nezahat’i
oldiirmek i¢in fel¢li babanin evine gider. Nezahat dliime yaklastiginda babasina elini
uzatarak yardim ister. Felcli baba, kizlarinin mutsuz sonlarina engel olamayacak kadar

giicten yoksundur. Fiziksel olarak gii¢clii olan Nazim ise femme fatale Nezahat’in zeki
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planlarindan dolay1 yolundan sagsmis ve Ayten’den ayr1 diigmiistiir. Yasl olanin bedensel
yoksunluguna Nazim’in gengligi tezat olustururken sonugcta iki erkekte giicsiiz diismiis
ve kaybetmistir. Kazanan yok gibidir. Halil, Nezahat ve Perihan oSliirken, felgli baba

kizlariin hazin sonuna engel olamaz, Nazim hapse diiger.

Liitfi Akad’in kadin karakterlere yaklasimi donemine gore bir adim ileridedir. “1950°11
yillarda Liitfi Akad’m “Kanun Namina” (1952), “Ipsala Cinayeti / Alt: Olii Var” (1953),
“Oldiiren Sehir” (1954) ve “Beyaz Mendil” (1955) filmleri disinda, kadin1 gercekei,
yasama uygun bi¢cimde ele alan filmlere rastlamak pek miimkiin degildir” (Esen, 2000,
31). Kadinlarin arzular1 vardir ve bu arzular dogrultusunda hain planlarin1 devreye
sokarlar. Kanun Namina’nin femme fatale karakteri Nezahat, arzularinin pesinden

gitmekte ve Halil’i de amaglart dogrultusunda kullanmaktadir.

Nezahat, sarisin femme fatale’lerin aksine siyah sacli bir kadindir. Ayten ise kardesinin
aksine sarigin, sadik, saf bir ev kadmidir. Goriiniigleriyle femme fatale ikonografik
ozelliklerini tasimayan bu kadinlar, harekete gectiklerinde kara film kadin karakterlerine
yaklagirlar. Soyle ki Nezahat goriiniisiiyle masum olani temsil etse de, filmin biitlin
erkeklerini felakete siiriikleyen planlariyla 6ldiiriicii bir femme fatale olur. Halil mezara,
Nazim hapse diiger. Ayten ise evcimen yapisiyla Nazim’1 polise teslim olmasi i¢in ikna
eder. Boylece Nazim’1 polislerin 6ldiirmesini engellemis olur. Ayten bir femme vital

olarak adlandirabiliriz.

Filmin sonunda Nezahat ve Perihan oldiiriilerek cezalandirilir. Nezahat ve Perihan’in
oldiirtilmesi kara filmlerin femme fatale’lerinin hazin sonudur aslinda. Janey Place’in da
(akt. Ozdemir, 2003, 53), belirttigi gibi klasik film noir’da femme fatale’in atak oldugu
ve erkek ataerkil egemenliginin kuyusunu kazdigi, ona karsi bir tehdit olusturdugu i¢in

yok edilir.

Nazim ve Halil toplumsal statiiyli temsil ederler. Halil ¢ok zengin, Nazim ise
tamirhanesi olan fakir bir adamdir. Halil, paray1 elinde bulunduran bir gii¢ olmasina
ragmen Ayten {lizerinde hakimiyet kuramaz. Kuramadigi iktidar1 Nezahat’in zekasiyla
kazanmaya calisir. Ancak Nezahat’in ortaya koydugu plan Halil’in 6liimiine neden
olacaktir.

Halil femme fatale Nezahat’in arzularmin gergeklestirmesi i¢in bir magadir. Nezahat
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kendi arzularina kavusmak i¢in Halil’in Ayten’e olan zaafin1 kullanir. Nezahat, Nazim’1
ayartmasi i¢in Halil’in parasiyla Perihan’t tutar. Boylece Halil ve onun parasi

Nezahat’in amaglari i¢in bir ara¢ konumundadir.
3.2.1.3. ikonografi

Filmin baginda dis sesin duyulmaya basladigi sahnelerde fonda bulutlu bir gékyliziinden
kameranin algalmasiyla teknelerle dolu deniz manzarasi ve biraz daha igeriye dogru
kameranin algalmasiyla eski otomobil pargalariyla dolu Nazim’in eski tamirhanesi
goriiliir. Nazim bu sehrin ara sokaklarinda biiylimiis ve bu sokakta kapana sikigsmistir.
Sahne silah sesleri ve polis anonslariyla bir anda kaos ortamina biiriiniir. Nazim’in
gecmisini hatirlar. Ik sahne Nazim’in tamirhanesinin bogucu atmosferine tezatlik
olusturacak sekilde kir manzarasiyla baslar. Kir manzarasiyla baslayan film kapali
alanlarda devam eder. Nazim’in hapsoldugu tamirci diikkani, Ayten ile Nezahat’in evi,
Halil’in bati tarzinda dosenmis evi Kanun Namina’nin mekanlaridir. Bu mekanlarda

karakterler sikigsmiglardir.

Liitfi Akad gergek bir olaydan yola cikarak cektigi bu filmde “olay1 gercege yakin
mekanlarda ¢ekmis’tir (Scognamillo, 2003, 134). “Dis ¢ekimlerin hepsi gergek
mekanlarda yapildigindan giines 1s1¢indan faydalanilmis, i¢c mekanlardaki ¢ekimlerde
ise yliksek kontrast olusturan sert isiklar ve bu i1siklarla nesnelerde olusan dramatik
golgeler yaratilmigtir” (Serter, 2005:122). Filmin aydinlatmasi klasik kara filmlere ¢ok
yakindir. Siyah-beyaz olan filmde tamirhanenin ve evin yari karanlik yari aydinlik
alanlar arasindaki fark fazladir. Ayten ve Nazim’in hayatlar1 babanin fel¢ olmasindan
sonra degisecektir ve bu durum kontrastli oda ¢ekiminde hissettirilir. Yar1 aydinlatilmis
ud, babanin yar1 aydinlatilmis fotografi ve bir 6rdegin duvara yansitilmis uzayan golgesi

bunlara 6rnek olarak verilebilir.

Dis cekimlerde Akad sinemasmin vazgecilmez mekam olarak Istanbul manzaralar
kullanir ve mekan-insan iliskilerine odaklanir. “Kanun Namina’da kamera Istanbul’da
sokaga iner. (...) Mizansenin Onemli bir kisminin, karakter ve mekan arasindaki
iliskinin kurulumunda sakli oldugu diisiiniilebilir (...) Film noir’a yakin durmalari,

zaten tiiriin dogas1 geregi One ¢ikan karakterin psikolojik buhranini, biiyiik kentte
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sahipsiz olma ve kapana kisilma imgesine baglar. Isiklar, arabalar ve insanlarla dolu

sehir kalabalik ve vahsidir” (Dadak, 2012, 44).

Kara filmlerde mizansendeki nesnelerin diizensiz yerlestirilmesi gilivensiz ve tedirgin
edici bir diinya yaratir. Kanun Namina karakterleri arasindaki uyumsuzluk, olaylar
arasindaki catisma egilip biikiilen kamera acilar1 ya da nesneler araciligiyla verilir.
Ayten, Nazim’in evden ayrilisinin ardindan yataga diismiis ve kabuslar gérmeye
baslamistir. Ayten lizerinde gelinlikle Nazim’t mezarlikta aramaktadir. Nazim ona
seslenir ama Ayten ona bir tiirlii ulasamaz. Nazim mezar taslarinin arasindadir. Uzami
olusturan ayrintilar anlatiya katkida bulunur. Mezar taglar1 egiktir. Nesnelerin kara
filmlerde diizensiz yerlestirilmesine iliskin olarak Place and Peter (2010:292-293),
“...bunlar asla istikrarli ya da giivenli olamayan, yani her zaman sert ve beklenmedik
bir bigimde degisme tehdidinde bulunan bir diinyay:r yaratir” demektedir. Akad,

nesnelerin egik kompozisyona ek olarak egik kamera acilarina da basvurur.

Egik ag1, bir karakterin géziinden 6znel kamera olarak kullanilabildigi gibi (yaralandigi i¢in
yere diisen biri), izleyicide gerilim, siiphe yaratmak, sahnede belirli bir objeye veya olaya
dikkat ¢ekmek i¢in de kullanilabilir. Psikolojik olarak egik ag¢1 gerilimi, gegisi ve olmasi
yakin bir hareketi ifade eder, goriis diizensizlesir, siddeti anlatan sahnelerde gorsel kaygi
duygusunu arttirir. Akad, Nazim’in Nezahat’i 6ldiirdiigli sahnede de bu agiya bagvurur. Bu
sahnede Nezahat, Nazim tarafindan Gldiirilmeden once ona hasta babasinin yataginin
yaninda yalvarirken, kamera kendi ekseninde hafif¢e egilir. Bir sonraki sahne polislerin
evin Oniine gelmesidir. Daha sonra kizin 6ldiiriildiigiinii anlar. Ciinkii goriintiide; 6n planda
yerde gozleri agik yatan Nezahat arka planda ise kapida ayakta elinde silahi ile dikilmekte
olan Nazim vardir. Cergeve yine yatay olarak egiktir (Serter, 2005:120).

Kanun Namina’da dikkat ¢eken egik mezar taglarinin yani sira filmde kullanilan “ayna”
anlatiya yeni bir boyut katar. Ayna ikonografisi kara filmlerde sik¢a kullanilir. Nazim
sikistig1 tamirhanede aynaya bakarken kendiyle hesaplasmaktadir. Hockley’in (2004,
182) aynayla ilgili degindigi noktalar Nazim karakterinin arayisimi agiklar. Ona gore
“ayna sizi 6vmez; ona nasil baktiginiz aynen, sadik bir bigimde gosterir. Ancak aynanin
gordligi persona (aktdr maskesi) ile kapadigimiz ve kendimizin goremedigimiz
yiizimiizdiir. Ayna bunun gerisine ulasir ve gercek yliziimiizii gosterir.” Nazim da
gercekte kim olduguna ve neden bu duruma geldigine bir cevap aramaktadir. Ayna

polisin kursunuyla pargalanir ve o kursun Nazim’1 da yaralar.
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Filmde Nazim’in profesyonelce kullandigi silahi, Nazim’in agzindan diismeyen
sigarasi, tehlikeli femme fatale’in ailesini yok ettigi para Kanun Namina’nin diger kara

filme 6zgil ikonografileridir.
3.3. Yeni Kara (Neo-Noir) Filmlere Gegis Doneminde Tiirk Sinemasi

Neo-noir’in alt yapisinin kuruldugu yillarda Tiirk Sinemasinda da yeni gelismeler

yasanmaktadir.

1950-60 arasindaki donemde, sinemacilarin sinema dilini kullanma ¢abalar1, ulasim,
elektrifikasyon gibi hizmetlerin genislemesi ile sinemanin ilk kez Anadolu’ya
yayilmasi, cesitli sehirlerde sinema salonlarinin sayisinin artmasi ve iilkemizde
‘sinemaya gitme’ olgusunun yerlesmesi, donemin sdz edilebilecek Onemli
degisimleridir. 1956-57 wyillari, iilkemizde gazete ve dergilerde diizenli film
elestirilerinin basladig1 yillardir. (...) Tiirk toplumsal yasaminin oldugu kadar Tiirk
sinemasinin da bir doniim noktasidir. 27 Mayis 1960 ihtilali, degisen toplumsal,
siyasal yasam. 1961 Anayasasinin getirdigi 6zgiirliik havasi, sinemamizin o déneme
kadar neredeyse ‘sirtin1 dondiigli’ toplumsal gerceklerle nihayet ilgilenme firsatini

getirmistir (Giighan, 1992, 81).

1960’11 yillardan sonra sinemadaki bu 6zgiirliik¢ii ortamla birlikte Liitfi O. Akad, Halit
Refig, Atif Yilmaz ve Metin Erksan gibi yonetmenler kendi dillerine olusturmaya
baslamistir. “Ulusal Sinema tartismasimnin odagima yerlesen, Liitfi O. Akad, Halit Refig,
Atif Yilmaz ve Metin Erksan’in {riinleri, ideolojik olarak organik bir bagla birbirine
bagli olmamasina ragmen, hepsi bir araya geldiginde sinemalarinda gozle goriiliir ortak
bir dil olugsmustur. (...) Bu sinemacilar, iyi ya da kotii, Tirkiye’de politik sinemanin
temellerini atarken, ayni zamanda sinemamizin ‘entelektiiel dilini’ olusturdu™ (Kirag,

2008, 77).

Metin Erksan, Liitfi O. Akad, Atif Yilmaz, Halit Refig, Osman F. Seden ve Memduh
Un gibi yonetmenlerin ¢alismalarmin yani sira bu dénemde oyuncu ve ydnetmen olan
Yilmaz Giiney, filmleriyle dikkat ¢eker. “Y1lmaz Giiney, yildiz sistemini altiist etmistir.
Kendini zaman i¢inde yildiz yapmustir. Vurdulu kirdili filmlerde Konyake1 tiplemesini
yaratmistir. Daha sonra da dezavantaj olarak goriilen ¢irkinligini lehine cevirmis
“Cirkin Kral” olarak nitelendirilmistir” (Yagiz, 2009, 73). Giiney’in filmleri tiir

sinemasinin altyapisinda yer alan yildiz sistemine getirdigi bakisin yani sira cektigi
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filmlerle tiir sinemast agisindan etkili olmustur. “Cirkin Kral donemindeki Yilmaz
Giiney’in oyuncu olarak katildigi, kimilerinin senaryolarimi yazdigi bir¢ok film aslinda
B filmlerdir” (Onur, 2006, 135). Giiney’in B filmleri benzer temalar1 isleyen kanundisi

adamlarin ve kabadayilarin yer aldig1 gangsterlik dykiileridir.

Kabadayilar, mert ve suskun delikanlilar, hapishane kacaklari, kiralik katiller Giiney’in
canlandirdig toplum dist1 tipler; kan davalari, kacakeilik, soyguncular ve cinayet olaylari ise
filmlerinin temalaridir. Kahreden Kursun, Kan Gévdeyi Gotiirdii, Krallar Krali, Cirkin
Kral ve Biiyiik Cellatlar (1967) gangsterlik iizerine, Ugiiniizii Mihlarim, Esrefpasali, Silaha
Yeminliyim ve Haracima Dokunma kabadayilik tizerine kurulu tipik Yilmaz Giiney
polisiyeleridir (Ozgii¢, 2005, 136).

1970’ten sonra Giiney’in filmleri yon degistirir ve 1971 yilinda ¢ektigi “Yarin Son
Giindiir, Vurguncular ve Umutsuzlar, Amerikan sinemasinin kara filmlerinden,

gangsterlik hikaylerinden ve Fransiz Siirsel Gergekgiligi’'nden etkiler tasir.

Yarin Son Giindiir, Arthur Penn’in Bonnie And Clyde adli filminden baz1 etkiler tasir.
Gliney’in  “kara ¢ocuk”, Fatma Girik’in “mavi c¢ocuk” tiplemeleri séz konusu
benzesmelerden bir 6rnektir, iki gangster sevgilinin diinyasini olusturan 6ykiide Giiney,
beyaz takim elbisesiyle 6liime gider filmin sonunda. (...) Ardindan romantik iki gangsterin
hikayesinin anlatildigi Vurguncular (1971), kamerasindaki Fransiz yansimalari ve siirsel
renkli gorintiileriyle yabanci bir etki tagisa da igerisine yerlestirdigi yerli unsurlarla
Amerikan gangsterler filmlerinden ayrilir. Giiney’in diger bir romantik gangster filmi

Sahtekar (1972) gangster romantizminin son filmidir (Ozgiic, 2005, 136-137).

Bu donemde Yilmaz Giliney Tirk sinemasina gangster tiiriinde birgok film

kazandirmistur.

Tiirk Sinema Tarihi kitabinin yazari Scognamillo’un ve Tiirlerle Tiirk Sinemast isimli
calismanin yazar1 Ozgii¢’iin tespitlerinden yola ¢ikarak kara film etkileri tasiyan filmler
su sekilde agiklanir: Yarali Kurt (1972); siddet, gerilim ve cinselligin bol bol
kullanildigr Korkusuz Kabadayr (1963); kahramanlartyla, dykii kurulusuyla Aramiza
Kan Girdi (1962); soygun olaymin anlatildigt Cehennem Arkadagslar: (1964); sugsuz
olduklar1 halde cinayete karisan diiriist delikanlilarin hikayesinin yer aldigi Oliim
Pegsimizde (1960); bir katil ve onu yakalamaya calisan polisin kovalamacasinin yer
aldig1r Giines Dogmasin (1961); noir’a 6zgii bigimsel kaygilar tasiyan Bire On Vard:
(1963), Agaclar Ayakta Oliir (1964), Géniilden Yaralilar (1973).
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Orhan Elmas’in Metin Erksan’in bir dykiisiinden yola ¢ikarak filme ¢ektigi Kanli Firar
(1960), Tirk sinemasinda kara filmler bashigi altinda degerlendirilebilir.  Ortaya
koydugu eserde, “film noir yani kara film ile réalisme poétique yani ozansi gergekgilik

akimlar ¢izgisinde” etkiler goriiliir (Onaran, 1999, 78).

Klasik kara film anlatisina &zgii olan “mutlu son” izlegine Memduh Un’iin Bire On
Vardi filminde rastlanir. Film, Mehmet ile Fatma’nin bir cinayeti aydinlatmak icin
verdikleri ¢abayi anlatir. Anlamsiz hayatlarina bir amag¢ eklenmistir. Cinayeti bir
dedektif gibi aragtiran ikili, yanlis yollara sapar, oliim tehlikesi atlatir ve sonunda
cinayeti igsleyenleri bulurlar. Mehmet ve Fatma’nin yiizlerinde mutluluk ve gurur vardir.

Cinayetler, tehditler, kandirilan erkekler geride kalir, unutulur.

Kara film olan Tarik Dursun Kaking’in Cehennem Arkadaslari, Ahmet ve Esref’in yeni
bir hayata kavugma cabalarin1 anlatir. Kara filmlere 6zgii hirsizligin, para hirsinin,
giiven krizinin ve sasirtict ipuglarinin yer aldigr Cehennem Arkadaslari, kader kurbani
olarak gosterilen iki adamin ¢ikigsizligiyla son bulur. Kisa bir siire sonra Ahmet polisler

tarafindan oldiiriiliir. Esref ise polise teslim olur.

Cehennem Arkadaglart filminin erkekleri kara filmin kaybeden, suga bulagmis
karakterleriyle benzerlik gosterir. Esref ge¢miste islemedigi bir suctan dolay: hapiste
yatmistir. Hayata karsi umutsuz bir bakisa sahiptir. Toplum Esref’i dislamis ve is
vermemigstir. Esref, Nevin’i ailesinden istese de alamayacagini diisliniir. Ahmet yillardir
calistig1 fabrikanin kélesi olmustur. Futbol takiminda oynamus, iyi bir takima transfer
olacagi esnada yoluna tag koyulmustur. Bu nedenle umutsuz iki arkadas birlesip soygun
yapmaya karar vermistir. Tiirk kara filmlerindeki karakterlerle ilgili Ozdemir’in (2010,
197) kader kurbam bir Ademoglu dediklerinden Ahmet ve Esref “para”nin yok
ediciligiyle aralarindaki giiveni yitirirler. Bolu emniyet miidiiriiniin Ahmet’in cansiz
bedenine bakarken “Su testisi su yolunda kirildi” sozlerine Komiser Ibrahim’in
“Hepimiz el birligi ederek kirdik onu, biz ittik onu bu kirilmaya” s6zleri Ahmet ve
Esref’in suglarina haklilik kazandirir. Karakterlerin bu c¢ikigsizliklar1 ve hirsizliktan

sonra sarpa saran kagiglari birini 6liime digerini de hapse gonderecektir.

Cehennem Arkadaslarr’nda Ahmet ve Esref’in kagmak i¢in kullandiklar1 minibiis,

saklandiklar1 ev ve ¢aldiklar1 araba birer kara film mekanlarini olusturur. Ahmet gecenin
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karanlhiginda, sokak lambalariyla aydmnlatilmis yolda arabasiyla ilerlerken ge¢cmisine

yaptig1 yolculuk kara filmin atmosferini yansitir.

Kara filmin sik¢a kullandigi ev ise Ahmet ve Esref’in hapishaneleri olur. Tam
kacacaklar1 sira bir ¢emberin i¢ine takilip kalmisgasina tekrar eve donmek zorunda
kalirlar. Evden ¢ikmay1 basardiklarindaysa genis, kurak, ug¢suz bucaksiz topraklara
ulagirlar. Ancak kamera Ahmet ve Esref’in oldugu minibiisiin i¢ine odaklanarak

izleyiciyi kapali alanlara mahkim eder.

1970’lerde Tiirk sinemasinda Liifti Akad’in 1972 Yarali Kurt filmi tiir sinemasi
acisindan 6nemli bir yere sahiptir. Film Tiirk sinemasinin kara film ¢aligmasidir. “Film
noir’1n kendi basina bir film tiiri degil de bir haleti ruhiye oldugunu diisiinecek olursak,
ya da, daha dogru ifadesi, ‘film noir’1 pek ¢ok farkl: tiirde filmde ortaya ¢ikabilecek bir
his ve tarz olarak disiiniirsek, Yarali Kurt’ta ortaya ¢ikanin da bu tiir bir karanlik ruh

hali oldugunu soyleyebiliriz” (Dadak, 2005, 86).

Tun¢ Okan’in 1974°te ¢ektigi Otobiis, Tirk Sinemasi’nda yer alan kismen bireysel
kismen de toplumsal sorunlara deginen bir filmidir. “Orobiis, genel yapisiyla ¢agdas,
toplumsal ve ekonomik bir olgunun (Bat1 kapisindaki yabanci is¢ilerin) filmi. Gergekten
olgu i¢indeki asil trajik Oge teknolojik bir toplumda, dagdan, bozkirdan ya da
kentlesmemis yorelerden gelen, ana nitelikleri ile kirsal bir kiiltiiriin {irlinii olan kisilerin
cektikleri yalmzliktir, yabanciliktir. Otobiis, bu bakimdan, bir tiir “kara film” (film
noir)’dir” (Onaran, 1999, 173).

Otobiis filmi yurtdisina gitmek icin yasadis1 yollara bagvuran is¢ilerin, bilmedikleri bir
iilkede yok oluslarini anlatir. Tiirkiye’den otobiisle Isvec¢’e getirilen ve ellerindeki
paralarla pasaportlart dolandirici Ahmet Tekin tarafindan islem goérecegi bahanesiyle
alinip Stockholm’iin islek bir meydaninda park edilen otobiis i¢inde kendi hallerine terk
edilen bir avug¢ Tirk’iin serlivenini anlatir. Nihayet geceleyin otobiisten ¢ikarak sehre
dagilan bu isciler, Bat1 diinyastyla ok garip sartlar altinda tanisirlar. I¢lerinden biri grup
arkadaglarini kaybeder ve suya diiserek oliir. Bir digeri, barda gordiiklerine dayanamaz,
ortalig1 dagitir ve barin sahiplerince doviiliir. Digerleri ise hapsolduklar1 otobiisten, polis

tarafindan ¢ikarilana dek higbir yere gidemez.
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Otobiis filminin mekan1 Isve¢ kentinin baskenti Stockholm meydanidir. Cagdas
noir’larin ise sik¢a kullandig1 kent Los Angeles’tir. “Noir sinemasinin cografyasi olan
Los Angeles, tipki klasik noir’da oldugu gibi retro noir dedektiflerinin de siipheli
olaylar1 ¢c6zmek tizere ipucu pesinde kostuklari, ayartici kadinlarla ciiretkar sevismelerin
yasandigi, her tiirli kumpasin, kotiiliik kurgusunun marifetli bigimde arz-1 endam
eyledigi su¢ dolu, giinahkar bir metropoldiir” (Ozdemir, 2010, 52). Otobiis filminde
kotiligi temsil eden kent ise Stockholm’dur. Stockholm sanatin merkezidir ve bu
meydanda konserler verilir. Otobiis sakinlerinin giindiiz sahit oldugu bu manzaralar, ag
karinlar1 i¢in hicbir sey ifade etmemektedir. Gece disar1 c¢iktiklar1 zamanlarda
bekledikleri modern diinyanin; sapiklar, ayyaslarla dolu oldugunu goriirler. Metrodaki
yirliyen merdivenler, 1siklarla aydmlatilmis sokaklar ve vitrinler, barlardaki
homoseksiieller, maske takmis etrafa korku salan eglence diiskiinleri, her sey onlar i¢in
bir tuzak olusturur. Sonunda otobiis polislerce ¢ekilir. Polis hayatta kalanlari zorla
gotiiriir. Otobiis bir vingle parcalanir. Onlarin pargalanan hayatlariyla otobiisiin vingle

parg¢alanma ani paralel kurguyla verilir.

Gorildigiu gibi Amerika’da yeni kara filmlerin dirildigi donemde Tirk sinemasinda
benzer 6zelliklerde olmasa da “Yeni Kara (Neo-Noir) Filmlere Gegis Doneminde Tiirk
Sinemasi” baghgt altinda sozii edilen filmlere bakilarak “yeni kara” olarak
adlandirilabilecek birgok filmin oldugu sdylenebilir. Bunlardan biri olan Omer Liitfi
Akad’m Yarali Kurt filmi anlati, karakterler ve ikonografi basliklar: altinda detayli bir

sekilde incelenecektir.
3.3.1. Film incelemesi: Yarali Kurt

Yonetmen: Omer Liitfi Akad
Senaryo: Selim leri

Yapimci: Hirrem Erman

Miizik: P. Murat Ozdemir

Gortintii Yonetmeni: Gokhan Tiryaki

Oyuncular: Ciineyt Arkim, Siikran Yamakoglu, Ahmet Mekin, Yildirrm Onal, Siiha
Dogan, Osman Alyanak...
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Siire: 80 dk
Yil: 1972

Yarali Kurt, Graham Greene’in Satilmis Adam (A Gun For Sale) kitabinin uyarlamasi
olan 1972 yapimu filmdir. Yarali Kurt’ta “depresif atmosfer, gece ¢ekimlerinin ¢coklugu
ve ustaligi, 151k kullanimi, olay 6rgiisii, “kistirilmig yalniz adam” temast ve mutsuz son,

klasik “Noir” yapisina uygundur” (Orhan, 2008:245).
3.3.1.1. Anlat1

Yarali Kurt’un kara film gelenegi olan trajik Oykiisti, Ferudun’un dis sesiyle baslar.
Ferudun, kiralik katil olan Ali Karasu’ya Hilmi Seren’i 6ldiirmesi i¢in yiiksek meblagda
dolar cinsinden para verir. Ali’den 6ldiirmesi istenen adam Hilmi Seren, bir¢ok insant
iflasa siiriikkleyen parag6z bir adamdir. Hilmi’ye ait arsalar1 Kalek Otomotiv ismindeki
fabrikanin sahibi almak istemekte ama Hilmi arsalar1 satmamaktadir. Hilmi’nin
Oldiiriilmesiyle fabrika sahipleri rahatlikla arsalar1 alabileceklerdir. Arsay1 fabrikanin
satin almasi durumundaysa gecekondular da yikilacaktir. Hilmi gecekondu yapimina
senet karsiliginda izin vermis, cani istediginde zamanda gecekondu evleri bosaltmistir.

Ali gorevini hizla yerine getirir ve Hilmi’yi 6ldiiriir.

Ali Almanya’ya kagmadan once bir siireligine mahallesinde bir komsusunda kalacaktir.
Ali Ferudun’dan aldig1 paranin bin dolarin1 bozdurmasi i¢in komsusuna verir. Dolar
sahtedir ve komsu karakola gotiiriiliince Ali’yle ilgili her seyi anlatir. Ferudun,
patronunun verdigi paralarin ilizerine yatmis ve Ali’ye sahte dolar vererek polise
yakalanmasini saglamak istemistir. Ali’nin kendi yerine komgusunu yollamasi
Ferudun’un planlarini alt st edecektir. Sahte dolar olayi polisi harekete gecirir ve

Komser Irfan bu olay1 arastirmaya baslar.

Ali ise Ferudun’un diizenledigi pasaportu almak i¢in bir adamin yanina gider. Amaci
pasaporttan ¢ok ona sahte para veren Ferudun’u bulmaktir. Pasaportu hazirlayan adami
tartaklar. Adamin kalbi vardir ve tartaklamaya dayanamaz, oliir. Ali kalp krizi gegiren
adamin cenazesine gider. Giil isminde bir kizi oldugunu 6grenir. Ninesiyle birlikte
yasayan Giil, Kalek Otomotiv’in ¢agri merkezinde c¢alismaktadir. Ali, Giil’le sokakta

yiiriirken fabrika sahibinin adamlar1 goriir. Ali, Giil’lin evindeyken fabrikatoriin
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adamlar1 eve baskin yapar. Ali adamlar1 6ldiiriir ve Giil’iin onu ispiyonladigini diisiiniir.
Ninenin polise gitmemesi i¢in Giil’li rehin alir ve ormanda bir eve saklanir. Ali ¢catisma
sirasinda yaralanmistir. Giil onun yarasinin iyilesmesi i¢in yardim eder. Ali, Giil’e hi¢
giivenmiyordur. Giil’iin babasinin 6liimiine neden olmasina ragmen ona neden yardim

ettigini anlayamaz.

Polis, Ali’nin kalpazanlik olayiyla Hilmi Sezen arasindaki baglantiyr kurmus ve Ali’yi
cinayetten dolay1 aramaya baslamistir. Giil’{in ninesi polise Ali’yi ihbar etmistir. Polisler
ormandaki evi bulur ve etrafin1 géz hapsine alir. Giil, Ali’ye kendi kiligina girerek polisi
sasirtma teklifinde bulunur. Ali, Giil’in yardim isteginin altinda bir ihanet
olabileceginden siiphelense de ilk kez birine giivenir ve plan1 uygulamaya koyar. Plan

basarili olur ve Ali baskindan kurtulur.

Ali Ferudun’u bulur ve onu da yanina alarak asil patronun evine giderler. Ali patronun
evindeyken ona yardim etmek isteyen Giil, Ferudun’un oldugu makine dairesine gitmis
ve Ferudun’un adamlar1 onu rehin almistir. Patron Giil’tin ellerinde oldugunu sdyler ve
anlagma yapma teklifinde bulunur. Ama Ali’nin kimseye actma duygusu yoktur. Giil’iin

rehin alinmas1 umurunda olmaz ve hem patronu hem de Ferudun’u 6ldiiriir.

Ali yurtdisina kacacagi gemiye gittiginde geminin kalkmasina bir saat vardir. Bir saatlik
zamanin1 GUI’1 kurtarmak i¢in harcamaya karar verir. Giil’li takip eden polisler makine
dairesindedir. Ali Giil’ii rehin alan adami 6ldiirdiikten sonra polis tarafindan vurulur.
Giil, onu kurtarmaya geldigi icin Ali’ye kizar. Ali, Giil’e “Insanlar igin lmeyi senden
o6grendim” der ve mutlu bir yliz ifadesiyle 6liir. Ali’nin Giil’ti kurtarmak i¢in gittigi
yerde oOldiriilmesi sonucunda soyledikleri bir anlamda aydmlanma, diger yandan

Scognamillo’ya gore (2003, 198) “kahramanlik intihar1”dir.

Yarali Kurt, Ali’nin Giil’e bireysel giivensizlik iizerinden biitiin insanlara olan
giivensizligin filmidir. “Kiralik Katil Ali Karasu, bir toplum diismanidir. insanlara
boylesine kin besleyen kisiligin altinda yatan olaylar nedir? Akad, bu Oykii i¢inde
gecmisle baglanti kurarak c¢oziimlemeye calisir. Bu bir kiralik katilin ruhsal diinyasi
lizerinde gerceklestirilen bir psikoloji denemesidir” (Ozgiic, 2005, 138). Ali,
yetimhanede biiyliyen, gecmisine dair hi¢bir sey bilmeyen kader kurbani bir katildir.

Hayat ona acimasizca davranmis, o da acimasizca yasama acimasizca karsilik vermistir.
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Ali insanlara ve ¢evresine karsi donuk ve duygusuzdur. Yanlislar yapar: Gecekonduda
yasayan insanlara zarar verecek olaylara 6n ayak olur ve Hilmi’yi 6ldiiriir. Ona yardim
eden yash Ibrahim’i 6ldiirmekle tehdit eder. Yolda para isteyen bir sarhosu ddver.

Gil’iin biitiin yardim ¢abalarina ragmen onu riske atar ve Ferudun ile patronu 6ldiiriir.

Kiralik katilin diinyasina giren Akad, karakterin i¢ diinyasina dair her seyi bir ¢irpida

aktarmaz.

Akad oyunculart ozellikle ifadesiz olmalarina gayret etmesi nedeniyle hi¢bir karakteri
derinlemesine tanimak ya da anlamak miimkiin degil. Akad senaryonun ilk halinde fazla
buldugu diyaloglar1 atarak ve oyuncularin sessiz kalmalarini saglayarak, ifadesizliklerini
pekistiriyor. Ornegin Ali kendisine sorulan hi¢bir soruya cevap vermiyor. Bu tiir sessizlik
anlar1 polisiye bir filmin anlatiminda kolay kolay rastlanmayacak tlirden uzun ve duragan
sahnelere yol agmus. Bu sessizlik, fazla konugmayan, yaralanmig, giivensiz sosyal bir
“hayvan’ donligmiis Ali’nin sessizligine denk diisliyor filmde. Akad’m filmlerine
baktigimizda bu tavir, bazi estetik tercihler aracilifiyla pekistirilmis. Akad, gerekmedikce
yakin plan kullanmiyor, hatta yakin plan kullanmay: neredeyse ahlaki bir sorun olarak
goriiyor. Seyirciyle film arasinda bir mesafe olmasi gerektigine inaniyor, bu mesafeyi de

kolay kolay asmiyor (Dadak, 2006, 65).

Ancak filmin finali Ali’ye yonelik kotii bakisi silip, atar. Giil’t kurtarmak isteyisindeki
lyilik ve bunun sonucunda polisler tarafindan vurulmas trajiktir. Son nefesini verirken
Gul’iin “Artik kir yilan1 gibi bakmiyorsun.” sozleri noktayr koyar. Ali kotii biri olarak

6lmez. Sevgi ve giiven duygulari i¢erisinde hayata veda eder.

Yarali Kurt, Ali’nin hikdyesini anlatir; ancak arka planda farkli konulara da deginir.
“(...) Arka planda iki farkli sermaye big¢iminin gii¢ savasi vardir. Daha geleneksel,
kisisel iliskilere dayanan tefeci modeline karsilik, iktidarin sahibinin belirsizlestigi,
biiyiik sirket modeli (...) Diisman tekil degil ¢oguldur, bireysel degil tecimseldir. Adi
Kalek Otomotivi’dir” (Dadak, 2005:89). Ali diismanlarin1 tamimak, yiiz yiize gelmek
icin Giil’den sadece bir isim istiyordur. Gil tek bir kiginin fabrikay1r yonetmedigini, her
midiiriinde bir miidiirii oldugunu anlatir. Ali géremedigi bir seyi anlayamaz. Basitce
anlatmasini ister. 70’lerden sonra c¢ekilen kara filmlere bakildiginda klasik kara
filmlerden farkli olarak sugun mekani artik arka sokaklar degildir. “Su¢ artik
sebekelesmis ve sokak aralarindaki los arka odalardan dev gokdelenlerin 1s1kl1 ortamina

tasinmugtir” (Ipek, 2004:30). Ali’nin de seyircinin de goremedigi “patron” herkesin
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yiiziinii goren gii¢ fabrikadir ve bu fabrika sugun merkezidir. Aslinda Yarali Kurt bu
anlamda Tirkiye’deki modernlesme siirecinin etkilerini de tasir. Ali sehirlesme,
sanayilesme ve gii¢ sistemlerindeki degisimlerin sonucunda bireyin bocalamasinin

temsili gibidir.
3.3.1.2. Karakterler

Yarali Kurt’ta olay orgiisii tek bir karakterin hayati lizerine kuruludur. Ali az konusan bir
karakterdir. Onun hayatina dair bilgileri Komiser Irfan dile getirir: Solaktir, sol ayag:
aksar, silah tasir, yaralamadan sabikasi vardir ve tehlikelidir. Yeni kara filmin erkek
karakterleri miikemmel goriiniime sahip degildir. Ali’nin sol ayagi aksar. Ali’nin kisisel

ozelliklerine dair Dadak (2005, 89) sunlar1 sdyler:

Ali’nin kahramanlik yapacak hali yoktur; Ali, tam tersine, kimseye bir an bile sicaklik
gostermeyen, filmin igindeki tek bir karakterle bile iligki kurmay1 beceremeyen ya da iliski
kurmay1 zalimce reddeden bir karakterdir. Bir kahramanin yapmasi gereken her seyin
tersini yapar: Korumas: gereken ‘halk’a zarar verecek sekilde, yanlis adami 6ldiiriir; kalp
hastast bir adamin Sliimiine sebep olur, yash bir kadini itip kakar, arkadasi sandigimiz
Ibrahim’i 6liimle tehdit eder, sokakta kendinden yardim isteyen bir sarhosu merhametsizce

dover, ancak -hala bir anlami1 varsa- diiriisttiir.

Ali’nin gegmisine ait act anilar1 Giil’e anlatirken 6greniriz. Ali gegmisine dair ¢ok sey
bilmez. Ailesine dair hatirladig: tek sey kanlar i¢inde yatan babasinin kanli gémlegidir.
Yetimhanede biiylimiistiir ve dort arkadasiyla bir siire sonra oradan kagmistir. Kagislari
sirasinda iki arkadasmin arasinda para nedeniyle kavga c¢ikmis ve birbirlerini
yaralamiglardir. Ali ve Hasan parayr alip kagmuslardir. Gl “Paylagtiniz m1?” diye
sordugunda Ali “Hasan’a ii¢ lira verdim. Giiclii olan bendim ¢iinkii” der. Hasan’1n bazi
sozleri aklindan ¢ikmaz: “Kir yilani gibi bakarsin.” Ali bu bakislardan dolay1
dislandigini diisiiniir. Giil’iin kolundan sikica tutarak sorar: “Ne var bende? Kir yilani
gibi mi bakiyorum?”” Ali’nin bu kir yilan1 bakiglar1 sadece Giil’ii lirkiitmez. Film Ali’nin
uzun siire sirt1 seyirciye doniik oldugu sahneyle baglar ve Ali yiiziinii dondiiglinde goze
tek carpan detay Ali’nin “kir yilan1 bakiglari”dir. Ali bakislarindaki farkliliga yonelik
yonettigi ofkeli soruya istinaden Giil’iin verdigi cevap Ali’de hissedileni agiga vurur:
“Sebepsiz bir diigmanlik var bakislarinda. Giivensizlik var.” Giil siirekli Ali’nin

giivensizliginin sebebini sorgular. Filme hakim olan “giiven” sorunu kara filmlere
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Ozgidiir. “Kara filmlerde hi¢ kimse ne bagkasina ne de kendisine giivenmektedir — ve bu
‘baskas1’ i¢ine hayat arkadaslari, kardesler, komsular ve en yakin arkadaglar da dahildir”
(Hirsch’den aktaran Onat, 2012:151). Aslinda tam da bu noktada Ali’nin giivensizligi
arkadasindan gelen ihanetin sonucudur. Sebepsiz degildir Ali’nin diismanligi, basit bir
sebepten yetimhane arkadagi bacagini ¢colak birakmistir. Giil’e Ali kesin cevabini verir:

“Kimseye giivenmem.”

Ali, Natural Born Killers’in Mickey ve Mallory’si gibi hayat sartlari nedeniyle saldirgan
bir tavir sergilemektedir. Mickey ve Mallory de Natural Born Killers da kimseye
giivenmezler. “Natural Born Killers, bu katil ¢ifti alabildigine mesrulastirip, onlarin
yasamda durduklar1 noktadan bakildiginda hakliliklarinin da zaman zaman altimi ¢izer.
Zira bu ikili acimasizca yenildikleri yasama karst savunmadadir; igerigi tiimiiyle
oliimden olusan, nefretle beslenen bir savunma” (Ozdemir, 2003, 49). Oyle ki Ali,
polislerin attig1 kursunla yaralanmistir ve Giil’lin yarasini sarmasina yardim etmesinden
bile bir diigmanlik arar. Giil ise onda insani bir seyler arar. Giil’lin 1yilige yonelik arayis

aralarindaki su konusmada agiga cikar:

Ali: Niye bana yardim ediyorsun?
Gil: Bilmem. Birinin ac1 ¢ektigini goriince dayanamam. Elimde degil.
Ali: Sagma! Bagkalarinin acisindan sana ne?

Giil: Neden? Insanlar birbirine yardim etmeli. Bir seyi karsiliksiz sevmeli, Sen hic kedi

besledin mi mesela?
Ali: Besledim.

Giil bir anda umuda kapilir. Ama Ali devamimi getirir: “Odamda fare vardi.” Ali i¢in
hayatta her sey karsiliklidir. Filmin giris sahnesinde cinayeti islemeye gitmeden once
gordiigiimiiz bu kedi, seyirciyi de umuda sevk eder. Belki i¢cinde cinayet islemeyecek
bir sevgi besliyordur. Ama Giil gibi, seyirci de hayal kirikligina ugrar. Bu hayal
kirikligi, giivensizlik ve filmin tamamina hakim olan karamsarlik Ali’nin Gl

kurtarmaya karar verdigi ana kadar siirer.

Yarali Kurt kara filmlerde sik¢a kullanilan femme fatale bakimindan yoksundur. Yaral:

Kurt’tun kadin karakteri Giil, “noir’lerde nadiren rastlanan iyi yaradiligl ve yardimci
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kadinlar”dandir (...) Toplumda kimseden yakinlik gérmemis, giicliiniin zay1f1 ezdigi bir
diinyadan gelen, kalbi taslasmis ve insanlara derin bir kin duyan bir adamin
derinliklerdeki bir insanlik kalintisina dokunup 1sitarak uyandirmis ve O’na insan
oldugunu tekrar hatirlatmistir” (Orhan, 2008:64). Femme fatale bir karakterden yoksun
olmasi bu filmin kara film 6zelliginden bir sey kaybettirmez. “Femme fatalesiz kara
filmler oldugu gibi bu karaktere sahip olan ancak kara film kategorisi igerisinde yer

almayan Orneklerin de mevcut oldugu sdylenebilir” (Mutluer, 2008:15).

Yarali Kurt'un Komiser Irfan’t Amerikan kara filminin dedektifleriyle benzerlik
gosterir. Amerikan kara filmlerinde adalet saglayici 6zel dedektifler suclularin izine
ulasmak i¢in onlar1 mekanlarinda dolasirlar. “Ozel dedektifler sorusturmalari sirasinda
bu diinyaya girerler ve bu diinyay: tanidiklari i¢in hayatta kalabilir ve / veya aradiklarini
bulabilirler” (Onat, 2012:143-144). Irfan da sucun islendigi eve gider, izleri birebir

kendi inceler, tahminler yiiriitiir. Irfan ve polis teskilat: oldukca gergekci resmedilmistir.

Ali ve Irfan’mn ortak bazi noktalar1 vardir: adalet saglama c¢abalari, arayislarin1 sokaga
cikarak yapmalari, silah tagimalari ve adam oldiirmeleri. Fark ise uygulamada ortaya
cikar. Ali kisisel adaletini kendi yontemleriyle, yasadig1 yollarla saglarken Irfan devletin
koydugu kurallar gergevesinde gergeklestirir. Ne var ki Ali sahte dolar verenlerin
cezasini kendi eliyle verir ve katil olur. Komiser irfan ise dldiiriilen insanlarm katilini
yakalamak amaciyla kanunlara dayanarak Ali’yi ldiiriir. Komiser irfan masa basinda
incelemeler gerceklestirmekle yetinmez, cinayetin islendigi yere giderek tatbikatlarda

yapan gercekei bir dedektiftir.
3.3.1.3. ikonografi

Akad’in Kanun Namina filminde oldugu gibi Yarali Kurt filminde de aydinlatma amag

odaklidir ve klasik kara filmlerin vazgeg¢ilmezi aydinlatma modelini kullanir.

I¢c mekan cekimlerinde yiiksek kontrastli aydinlatma, dis mekan ¢ekimlerinde ise, siklikla,
dogal giin 15181 kullanilmistir. Cergeve i¢inde aydinlik ve karanlik alanlar yaratilarak, dikkat
mekéna, objelere ve oyunculara yoneltilmistir. Ozellikle, ormandaki kuliibede kullanilan
aydmlatma, sahnenin dramatik etkisini ve yogunlugunu vurgulamada 6nemli bir rol
oynamaktadir. Bunun disinda, 6zel aydinlatma tekniklerine de basvurulmustur. Ornegin,

Ali, polisten kagarken, gece, Istanbul caddelerinde dylesine dolagir. Bir ara, dikildigi bir
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ana yolda, yoldan gegen arabalarin farlar1 yiiziine vurunca, Ali’nin yiizii, bir aydinlik, bir
karanlik hale gelir. Bu sahnenin bir benzeri de, Ali ile Giil’iin iist gegitte bulustugu zaman
gerceklesir. Gizlice Giil ile bulusan Ali, onunla konustuktan sonra, yavasga geri ¢ekilerek,
karanlik icinde kaybolur. Yiiziiniin bu sekilde aydinlatilmasi Ali’nin duydugu endiseyi
aciga cikarir. Ali’nin karanliklar ig¢inde dolasmasi onun suclu kimligi ile Ortiisiir

(Serter,2005:201).

Ali, giiven duymadig diinyaya kars1 siddetle karsilik verir. Yalniz kaldigi bu diinyada
kalacak belli bir mekan1 yoktur. “Kara filmdeki eylem neredeyse her zaman evden
uzaktadir: kara film kahramani yuva yasaminin pesinden kossa da, bu hi¢bir zaman
gerceklestiremeyecegi bir idealdir... yuva degismez bicimde kara film kahramani i¢in
bir tehdittir” (Walker’dan aktaran Onat, 2012:138). Dislanmis olan Ali sokaklar1 ev
olarak kullanir. Ali’nin Giil’e anilarini anlattig1 ormandaki ev bir siireli§ine ona aittir.
Ormandaki o ev Ali’yi polisten korurken Giil’le anilarin1 paylastig tarafsiz bir alandir.
Gl onu pencerenin disinda durmadan yagan yagmuru seyrederken dinler. Giil’lin onu
dinlerken pencereden izledigi yagmur ve gerceve i¢i cergevelemeler kara filmin sikga
kullandig1 ikonografik unsurlardandir. Ayrica ormandaki bu sahnelerde kullanilan miizik

kara film klasigi olan Godfather filmine aittir.

Modern dénem kara filmlerde sikga arka planda kullanilan sehirler, Yarali Kurt filminin
de Istanbul alt metni olusturur. “Yarali Kurt, kapitalizme dair agik sikdyetiyle tam bir
kentsel doniisiim hikdyesi anlatir (...) Akad sinemasinda Kanun Namina’dan itibaren

Istanbul bir kartpostal manzarasi degil, kaosun, ¢ikmazin, catismanin mekamdir”

(Dadak, 2012, 44).

Yarali Kurt’un ikonografik gosterenleri kara filmlerin vazgecilmezi olan silah, para;

giivensizlik, intikam, thanet; dedektif, kiralik katil’dir.
3.4. Yeni Kara Filmin Postmodern Doneminde Tiirk Sinemasi

Bagkaldirinin hakim oldugu, sistemdeki ¢lirlimiisliigii bol siddetle siisleyerek anlatildigi,
femme fatale’lerin arz-1 endam ettigi, diyaloglarin sesinin kisildigi neo-noir filmler,
postmodern ¢agda yeni bir goriiniim kazanarak, neo-noir’in devamlilifinin kopriisii
konumundadir. Neo-noir’larin ardindan gelen yeni kara filmler postmodern donem

icinde bulundugu ¢ag1 yansitirken, gegmisinden ilham almaya devam edecektir.
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Kara filmin 80 ve 90’lardaki yeniden yiikselisi, pek ¢ok diger tiirle melezleserek
yayginlik kazanmas1 ve bu son dénemde, belirgin bir cografyaya sinirli kalmamasi, pek
cok cografyada birden tercih edilen bir estetik dil olusturmasi, dikkate deger bir
olgudur. “Tiirk sinemas1 diinya film tarihiyle kiyaslandiginda bireysel ya da organize
su¢ Oykiilerini perdeye yansitmakta hayli geriden gelmis; genis 6l¢ekte mafya, polis,
sug, suclu, organize sug¢ kentlerin arka sokaklarinda, metropol telasinda, kasabalarin
tenha uzaklarinda boy vermeye baslamis ama 90’larla birlikte modern zaman tiretimi,
karmasik koklii kara anlatilarin yiikselisini yakalamistir” (Ozdemir, 2010, 186).
Amerikan sinemasinda 80’lerden sonra yiikselise gecen postmodern yonelimli filmler,
Tiirk sinemasinda 80’lerin ortalarindan itibaren kendini gostermeye baglamistir. Ancak
bu tarihsel siirliliklar i¢in kesin bir sey sOylemek miimkiin degildir. Her donemde

klasik kara filmlere de ¢agdas kara filmlere de rastlanabilir.

1970’lerden 80’lere gecen siirecte Tiirk sinemasi bazi sorunlarla bogusacak ve yeni
¢coziimler lretecektir. “ (...) Gengleri ve ev hanimlarini sinemaya g¢eken Yesilgam,
1970’11 yillarda artik bunu basaramaz olmustur (...) Gelirini yitiren ticari sinema,
¢coziimi seks filmleri gosteriminde bulmustur (...) 1980’1 yillarin basinda gelen askeri
darbe ve getirilen kesin yasaklar, seks filmleri yasagini yiirlirliige gecirince, ticari
sinema bir an bocalamigtir. Ama bu kez Arabesk miizikcilere sarilarak, bogulmaktan
kurtarmistir kendisini” (Esen, 2000, 145-146). Boylece Tiirk sinemasinda yeni bir tiir
dogmustur: Arabesk filmler. Bu filmler toplumun igerisinde bulundugu buhran dénemi

cok 1yi yansitan filmlerdir.

Tiirk sinemasinda kendine yer bulan arabesk her ne kadar bir miizik tiiriiyle
bagdastirilsa da tiim sanat dallarini, kiiltiirel yasami ve buna bagli olarak toplumsal
geligsmeleri de kapsayan toplumsal bir olgudur. Arabesk kiiltiiriin dogurdugu gecekondu
insan1 ne tam sehre adapte olabilmis ne de koyli kalabilmistir. Uyum siirecince bu
insanlar kadercilige ve karamsarhiga siiriiklenmistir. Icinde bulunduklar1 durumla bas
edemeyen arabesk kiiltiirlin insanlar1 suga itilmislerdir. Siddet, su¢ ve intikam
olgularinin yer aldigi, gecekondu yagaminin iiriinii olan bu insanlar1 ele alan arabesk
filmler yayginlik kazanmistir (Giirmen, 2007, 158-160). Sug, siddet ve intikam olgulari
igeren, olduk¢a karamsar olan bu filmleri Parla (2010:105), “arabesk-noir” olarak
adlandirir. Ona gore, bu tarz filmlerin 1980 sonrasi siklikla karsimiza ¢ikan kara

filmlerle ortakliklar1 ve yine melodramla akrabaliklari vardir. Ona goére, bunun kara
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filmin arabeskle bulusmasinda bu topraklarin kendi tarihiyle uzun siiren yiizlesememe
sikintisi, kendini ifade edememe derdi, bu siirecten daha agir etkilenerek ge¢mis olmasi

gibi nedenler yatmaktadir.

Arabesk filmler bir yana Tiirk sinemasi kendi toplumunun siyasal, ekonomik, kiiltiirel
calkantilarinin i¢inde, varhigim1 kanitlamaya calismaktadir. Ancak baski doneminde bu
cok kolay olmamistir. “Kendine 6zgii ekonomik yapisi yok olan Tiirk sinemasi,
seyircisini ve buna bagli olarak finans kaynagini kaybedince film sayis1 azaldi. Bu
donemde bazi yonetmenler halktan kopuk, entellektiiel filmler yapmaya basladilar (...)

Bu filmlerde bireysel sorunlar ve kisinin bunalimli yanlar1 6n plana ¢ikmaktaydi”

(Yagiz, 2009, 100-101).

Tiirk sinemasini bireysel ve arabesk filmlere yonelten 12 Eyliil 1980 Darbesi ve darbe
sonrasinda yasananlar Tiirkiye’yi siyasi agidan ¢alkantili bir doneme sokmustur. Turgut
Ozal, secimleri o6nce tamamlamistir. 1985 yilina gelindiginde Ozal’m kabine
tiyelerinden Ismail Ozdaglar bir is adamindan biiyiik miktarda riisvet almakla suglanmis
bunun iizerine de istifa etmek zorunda kalmistir (Ahmad, 1999:224-229). 1988 yilinda
yapilan parti kurultayinda Ozal’a suikast girisiminde bulunulmus; ancak Bagbakan
parmagindan hafif sekilde yaralanarak olay1 atlatmay1 basarmistir. Mart 1989 yilinda
yapilan yerel se¢imlerde, ANAP iigiinci parti olabilmisti. ANAP’in oylarinin
azalmasinda, devam eden yliksek enflasyonun, siirekli ortaya ¢ikan yolsuzluk ve riigvet
iddialarinin, 6nemli goérevlere kendi akrabalarini yerlestirmesinin biiyliik payr olmus,
ozellikle g¢ocuklari ve yakin akrabalarinin edinmis oldugu servet riisvet-yolsuzluk
iddialarini gii¢lendirmistir. Bu durum ANAP’a siirekli prestij kaybettirmistir. Ozal, 1989
yilinda Cumhurbagskani olmustur (Ziircher, 2001, 414-416).

Tirkiye bu donemde yeniden siyasal istikrarsizlik donemine girmis iktidar partisi kendi
icinde bile bolinmeye baslamistir. Siyasi cephedeki kargasanin sonucunda
Giineydogu’da PKK meselesi, siyasal cinayetlerin yeniden bas gdstermesi, Islami
koktencilerin  tehditlerinden  bahsedilmesi, ¢oziilemeyen ekonomik sorunlarla
ugrasilmistir. Giineydogu’daki sekiz ilde ilan edilen olaganiistii hal karart MGK’nin da
istegi lizerine uzatilmis ve hiikiimet tarafindan PKK’ya kars1 antiterdr yasasi
cikarilmigtir. Agustos 1990°da Korfez Krizi ortaya ¢ikmistir (Ahmad,1999:234-236).

Gazeteci-yazar Ugur Mumcu bu donemde bir suikaste kurban gitmis, Tirk halkinin
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hafizasina “Sivas Katliam1” olarak kazinan ve otuz yedi kisinin dliimiiyle sonuglanan

Madimak Oteli yangini1 bu donemde yasanmistir (Kongar,1999, 229).

1993 yilinda Ozal gegirdigi kalp krizi sonucu 6lmiis ve Siileyman Demirel dokuzuncu
Cumhurbagkani olarak Cankaya’ya ¢ikmistir. 1995 genel secimleri sonucunda Ciller ve
Yilmaz arasinda koalisyon hiikiimeti kurulmus; ancak bu hiikiimet uzun siirmemistir.
Ardindan Erbakan- Ciller ortakligiyla yeni bir hiikkiimet kurulmus ve bu doneme tiirban

tartismalariyla, tarikat sorunlart damgasini vurmustur (Kongar, 1999, 263-282).

Ozal déneminde tohumlar1 atilan ve devletle, mafya adi verilen yer alt1 diinyasindaki
kisilerin iliskileri, Balikesir’e bagli Susurluk ilgesinde meydana gelen bir kazayla bu
donemde ortaya c¢ikmistir. Kaza yapan aracin ic¢inde; biri milletvekili, biri Emniyet
Miidiir Yardimcis1 digeri ise emniyetce aranan ve adi pek ¢ok yasadisi olaya karigmis
olan bir suglu ile sevgilisi bulunmus, bu olayin duyulmasi adeta iilkede sok etkisi
yaratmistir. Ayrica; aracin iginde ¢ok sayida silah, mermi, susturucu, ¢esitli bankalara ait
kredi kartlar1 ve Tiirkiye Biiyiikk Millet Meclisi arag¢ giris kartlar1 bulunmustur. Olay1
arastirmak tizere Meclis’te 6zel bir komisyon kurulmus ve devlet-mafya-siyaset tiggeni
olarak nitelendirilen bu olayi, protesto eden bircok eylem yapilmis; sonucta Tiirk

siyaseti bu olayla biiyiik bir yara daha almistir (Kongar, 1999, 277-279).

Tiirkiye’de yasanan biitlin bu gelismelerin sonucunda g¢ekilen hemen hemen biitiin
filmlerde tilkenin sosyal, siyasal ve ekonomik sikintilar alttan alta hissettirilir. “60’larla
birlikte canlanan yeni sinema hareketi, 80’lerde okullu sinemacilarin bireysellesmeye
yonelmesi, lilke insanlarmin darbeyle degisen ve yeniden sekillenen hayat bilgisini
sorgulamasi bu canlanmanin itici giicii olmustur” (Ozdemir, 2010, 186). Bu filmlerden
biri olan Anayurt Oteli, Yusuf Atilgan’in romanindan ayni isimli kitabindan
uyarlanmistir. Anadolu kasabalarindan birinde, tren istasyonuna yakin, “Anayurt
Oteli”ni isleten Zebercet’in dykiisiinii anlatir. Kavur, Zebercet karakterinin olustururken
olabildigince kitaba sadik kalir ancak kitapta ele alinan yil ile filmin gegtigi yil farklilik
gosterir. “1960°11 yillar 1980°li yillara aktarilmis filmde. Ama kitapta anlatilan insan
kisiligine baskic1 ortam, Zebercet’in sekillenmesini saglayan Tanzimat’tan,
Mesrutiyetten, Cumhuriyet’e kadar gelen Kececizadeler Siilalesinin yapisi ile filmde

anlatilan 1960 Ihtilali, 1971 Muhtirasi’nin baskici ortami ve 80 Askeri Darbesi’nin
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bogucu havasi ile Zebercet kisiligine yansiyan Kececiler Siildlesinin yapist ¢ok da farkli

Ozellikler gostermiyor” (Esen, 2002, 220).

Anayurt Oteli filminin y&netmeni Omer Kavur, tiir sinemasi igin 6nemli bir yere
sahiptir. Bireysel sorunlari ve kisisel bunalimlar1 ele alan sinemacilar déneminin
yonetmenleri, tiirler arasi gegisi ¢ok az kullanmislardir. Geng¢ kusak sinemacilar

doneminin temsilcisi olarak Omer Kavur, bu yaklasimi degistirmistir.

(...) Filmlerindeki en 6nemli &zelliklerden biri sinemamizda pek rastlamadigimiz iizere, tiir
sinemasina dahil edebilecegimiz cinsten filmler yapmis olmasiydi. Ozelikle 1985 yilindan
itibaren ¢ektigi filmlerde bu durum yogun bigimde gozleniyordu. Psikolojik gerilim ve kara
film ozellikleri sergileyen filmlerindeki sira disi karakterler, sira disi olaylar dikkat
cekiciydi. Her filminin yerel, Tiirkiye’ye has motiflerle bezeli olmasiysa, filmlerinin
lezzetini artiran, dahasi onlar essiz kilan bir unsurdu. Kavur’a ait bu filmlerde, tiirleri
birbiriyle karistiran ve tiirtin 6zelliklerini klasik islevlerinin disinda kullanan bir yap1 da

mevcuttu (Eren, 2008, 93).

Amerika’da yeni kara filmlerin tekrar dirildigi donemde Kavur, iilkesine 6zgii farkli

tiirleri yasadig kiiltiirle harmanlayarak filmlerine aktarmistir.

Gerilim ve yol temalarinin, bir kez daha islendigi Kérebe (1984), Omer Kavur’un bir
karafilm ¢aligmasidir. Film, ¢ocugu fidye amaciyla kagirilan kadinin, bir avukatla birlikte
stirdiirdiigli sorusturma boyunca, korunakli yagamlarin gézardr ettigi, tehlikeli ve karanlik
iligkilerin dondiigii arka sokak gercegini vurgular (...) Anayurt Oteli, bir sapkinhigin,
iletisim zorlugunun, marazi i¢e kapanisin, marazi askin, yalmzlhigin, giderek cinayetin ve
intiharin filmidir (...) Melekler Evi (2000), iilkenin son donemlerine hakim olan atmosfere
en uygun tir olan, “karafilm” Ornegidir. Giineydogu’da fotograf ¢eken bir savas
fotografcisinin tesadiifen igine diistiigii karanlik iliskilerin ardindan siiriiklenisini anlatan
film, yakin donemde yasanan siyaset, mafya, polis iliskilerinin adeta bir izdiistimiidir

(Algan, 2010:120-129).

Giindemdeki konulara yer veren bir baska film olan Eskiya (1996), 2,5 milyon bilet
satistyla doneminin ¢ok fazla ilgi goren filmlerinden biri olmustur. “Eskiya’nin izleyici
tarafindan bdylesine yogun bir ilgiyle karsilagsmasinda filmin teknik ve oyuncu
kalitesiyle birlikte, Tiirkiye’nin giindemini yillarca isgal eden “Susurluk kazasiyla”
aciga ¢ikan devlet-mafya iliskisinin de 6nemli bir etken oldugunu sdylemek gerekir”

(Kirag, 2008, 119).
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“Seyirciyi hedefleyen filmlerin yapilmasi ve yurtdisinda da takip edilen yeni bir
yonetmenler kusaginin film g¢evirmeye baglamasi. 1990’larla birlikte Tiirk sinemasi
popiilerligi kesfetmistir. Once Ertem Egilmez’in Yesilgam sinemasinin temalariyla
dalga gegen filmi Arabesk ile baslayan siire¢, 90’larda hizlanmistir. Minyeli Abdullah,
Amerikali, Berlin in Belin, Eskiya, Istanbul Kanatlarimin Altinda gibi filmlerle seyirci

ile sinema tekrar koprii kurmustur” (Posteki, 2005, 37).

1990’lardan sonra sinema da yoOnetmenler eskilerin yontemlerinin yerine kendi
yontemlerini  koymustur. “Yesilcam kokenli yOnetmenlerin aksine, yeni kusak
sinemacilar edebiyat uyarlamalarina ragbet etmez; Dervis Zaim, Serdar Akar, Zeki
Demirkubuz, Yesim Ustaoglu, Reha Erdem, Osman Sinav, Nuri Bilge Ceylan gibi
donemin gen¢ yonetmenleri 6zgiin senaryolardan yola ¢ikarak film ¢eker” (Kirag, 2008,
54). Yeni kusak sinemacilar olarak anilan yonetmenlerin ve onlarin ardindan gelen
bir¢cok sinemacinin kamerasindan ¢ikan kara film izlekleri tasiyan filmler tiretilmistir.

Ornegin;

(...) Tuzaga diisen bireyi odagina alan, ayartici kurgular, hesaplagsmalar igeren organize
suclar ve planlanmis cinayetler hakkinda kara film izleklerinin hakim oldugu postmodern
kara  anlatilar  meveut; Ugiincii  Sayfa (1999), Vavien (2009),  Polis (2006), U¢
Maymun (2008) bunlardan bazilari. Ama tipki Uzakdogu sinemasinin bazi 6rneklerinde
oldugu Tiirk noir’larinda da sug¢ isleyen karakterler zalimliginden dolayr kendisiyle
hesaplasir. Bu da melodramin hakim oldugu bu kara anlatilarda iilkeye 6zgii vicdanli bir

dilin ortaya ciktigim gosterir (Ozdemir, 09.07.2012, www.hayalperdesi.net).

Amerikan kara filmlerinin melodrama yakinligiyla ilgili olarak Orr (1997:201) “6znesi
Hollywood’un kendisi oldugu zamanlar disinda, nadiren diistinlimseldir. Yikici bir
melodram olsa da, melodram olarak kalmaya yazgilidir” demektedir. Bu nedenledir ki
Tiirkiye’ye 0zgii kara anlatilarin var olan yapilanmalarin sonucu olarak melodrama

yakinligi, filmlerin kara film disinda tutulmasina sebep olarak gosterilemez.

Kara film izlekleri tasidigi sdylenen filmlerin ortak yonleriyle ilgili olarak Parla
(2010:110), kendine aciyan; kendi kendine hislenisini 6tekini incitme, acitma, etkileme
ile ifade ederken karsisindakini de hislendirme talebinde olan bir duyarliligin
filmleridir. Arabesk bir hislenmenin kara film estetigi ile gerceklestirdigi filmlerdir.

Ona gore, kara filmde ve onun estetiginin diinyasini belirleyen Alman Disavurumcu
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sinemada da benzer bir tasra sorusu hep saklidir. Amerikan kara filmlerine bakarsak
dedektiflerin pek ¢cogu tasralidir ve filmin i¢inde bu tasrali olma hali dramatik bir unsur

olarak onemli rol oynar.

Amerikan sinemasinda oldugu gibi Tiirk sinemasinda da postmodern kara anlatilara
bakildiginda cinayetlerin islendigi sehirlerden kasabalara sugun gogii s6z konusudur.

Tirk sinemasinin kara filmleri,

(...) Hayatin tstiine kapanmis arabesk duyarliligini, incinmis erkek melodramini ve kara
film zamanmekaninin keskin golgelerini kasabaya da tasir. Kente bakarken nasil biiyiik
kenti bir tagra gibi, bir tagra kadar anlatiyorsa, tasra da kent kadar karanlik ve ¢ikissizdir.
Kentin kenar mahallerinde, sokak aralarinda, siradan bireyin géz hizasinda, zemin katlarda,
kiigiik bakimsiz odalarda dolanan kamera kentin seyreldigi yerde kapali alanlarda
stkismuglik hissini gogaltir. Tasranin pastoral giizelligine birkag kaydirma yaptiktan sonra
tagraya bakan kamera kendini yine sikistirir ve mekanina sigamayan dar bakista dylece

durmaya koyulur (Parla, 2010, 112-113).

Kara filmin doniisii olgusuyla da kars1 karstya oldugumuzu diisiindiiren filmler vardir.
Stalp (2004, 144, 154) “Zaman Mekdn Kuram ve Sinema” isimli kitabinda Tiirk
sinemasinda bazi filmleri kara film olarak ele almis ve bunlar1 belli kategorilere
ayrmistir. Ona  gore; Agwr Roman (1997), Gemide (1998), Dar Alanda Kisa
Paslagmalar (2000), Kader (2005), Barda (2006) gibi filmler “karafilm”
zamanmekaninin filmleridir. Laleli’de Bir Azize (1998), Her Sey Cok Giizel Olacak
(1998), Karisik Pizza (1997), Fasulye (2000), Dokuz (2002) “karafilm”in tislupguluktan
ziyade bir tarz olarak var oldugu filmlerdir. Masumiyet (1997), Uciincii Sayfa (1999),
Itiraf (2001), Yazg: (2001), Bekleme Odas: (2003), Melegin Diisiisii (2004), Riza (2007),
Pus (2009), U¢ Maymun (2009) ve Kara Kopekler Havlarken (2009) gibi filmleri
zamanmekan, islupculuk ve tarz meseleleri bakimindan biraz daha karmasik olan
“karafilm”lerdir. Tirk kara filmlerinin bazilari ise tiirii taklit eder. 80. Adim (1996),
Eskiya (1996) , Agir Roman ve Karisik Pizza tamamen bir stil taklidiyken Laleli’de Bir
Azize ve Gemide filmleri donemsel havayi, yonetmenlerinin sezgileriyle bir tiir, stil ya
da tislup tekrariyla ve elestirel olmayan, daha ¢ok tepkisel olarak isler. Mekan
kullanimlariyla kara filmin tasiyic1 dzelliklerine karsit olan Usta Beni Oldiirsene (1997),
Tabutta Révesata (1996), Filler ve Cimen (2000), Masumiyet (1997), Ugiincii Sayfa
(1999), Nokta ve Giines e Yolculuk (1999) gibi filmleri siralar.
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Ozdemir, “Yeni Kara Filmler” kitabinda bazi Tiirk filmlerini kara filmler kategorisinde
degerlendirir. Baz1 Tiirk filmlerini Ozdemir (2010, 187) kullandiklar1 mekanlar

bakimindan kara film olarak ele almaktadir:

Kara anlatili filmlerde klostrobik mekénlar bazen koskoca bir sehirdir, cogunlukla
Dokuz’da (Umit Unal, 2002) oldugu gibi Istanbul’'un mutlu-mesut goriinen eski
semtlerinden biridir ya da Ug¢ Maymun’da oldugu gibi kentin banliyéleridir; Bornova
Bornova’da Izmir’in arka sokaklaridir; bazen Agir Roman daki gibi kentin iginde bir sopar
mahallesi; Gemide’de oldugu gibi kohne bir gemi; Vavien’de oldugu gibi kiigiik bir kasaba;
Barda’da (Serdar Akar, 2006) oldugu gibi iyi semtteki bir bar ya da Ugiincii Sayfa’da (Zeki
Demirkubuz, 1999) oldugu gibi bir evin odalaridir.

Ayrica Ozdemir kitabinda kara filmle etkilesim igerisinde olan baz1 filmlere yer verir.
Bunlar: C Blok (1994), Masumiyet (1997), Kader (2006), Polis (2006), Barda (2006),
Sis ve Gece (2007), Kabaday: (2007), Av Mevsimi (2010), Ejder Kapani (2010) ve
Behzat C. (2011).

Sinan Cetin’in yonettigi 1995 yapimi Bay E anlatisiyla kara filmin 6zelligi gdsteren
filmlerden biridir. “Daha ¢ok bildik temalar ve kliselerden yola ¢ikarak dogaglama
¢ekilmis izlenimi veren “Bay E”, ZAZ &6zentisi uguk esprilerle argo agirlikli diyaloglarla
sarip sarmalanarak paketlenmis bir parodi. David Lynch sinemasindan Oliver Stone’a
kadar, son donemin gozde ve gegerli, hizli stillerinden etkiler iceren filmin iislubu,
bozuk, bulanik, titrek bir belgesel ya da haber filmi goriintiileriyle kaynastirilmas,
calimli, renkli bir klip anlatimina dayaniyor” (Onaran, 2005, 37).

Tomris Giritlioglu’nun 1996°da ¢ektigi 80. Adim kara filme meyleden filmlerden biridir.
Film, arayis icerindeki Korkut Lagin’in trajik Oykisiinii anlatir. “(...) Baski, siddet,
ihanet, yilginlik boyutlarini yansitan bir gerilim atmosferine oturtulmus anlatimi, gorsel
bakimdan gz dolduran zevkli bir diizey tutturuyor ve dlgilin bir tempoda seyreden,
gitgide daha bir ilgiyle izlenen bir ‘film noir’ havasinda”dir (Onaran ve Vardar, 2005,
63).

80. Adim’1n kurgusu zamansal bir devamlilik arz etmez. Korkut’u hastanede yatarken
goriiriiz. Korkut’un 6liimle pengelestigi sliregte savel arastirma yapmaktadir. Arastirma
siirecinde zamanda ileriye ve geriye gidilir. “Haluk Bilginer’in canlandirdigi savci,

filmde sayis1 oldukca azalan karakterleri sorgular. Bunlarin her biri, kendi kafasindaki
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Korkut’u anlatir, bir bakima Rasomon (Rashomon) veya Yurttas Kane (Citizen
Kane)’de oldugu gibi. Gergek Korkut’u ve onun aradigimni bulmak seyirciye diiser”
(Uras, 2005, 142). 80. Adim, Korkut Lagin’in Oykiisiinii kara filmin sik¢a kullandig:
flashback’lere bagvurarak anlatir. “Oldukea kafa karistirict ve karmasik halde, biiytik bir
geriye doniis olarak tasarlanip kurulmus film” (Onaran ve Vardar, 2005, 63). Korkut’un
hatirlamalari, 1978 yili Bangog giinleri, yetimhanedeki ¢ocukluk giinleri, 1980°de
hapiste yattig1r gilinler, {liniversitede yangimi ¢ikardiklar1 giinler, Zeynep ile odadaki

giinleri, gemideki giinlerine dairdir.

Yeni kara filmlerin karakterleri kendilerine has bazi takintilara sahiptir. 80. Adim
filminde Korkut’un siirekli 80’¢ tamamlamaya calistigi adimlar1 ve giiliimseyip
giillimsemedigine yonelik takintis1 Zizek’in (2001, 10) Lost Highway iizerine soyledigi
gibi kahramanlarin siradan ama “yilice” bir nesne iizerine komik bi¢imde saplanip
kalmalarinin; dayanilmaz derecede safca ama dliimiine ciddi bir hayalin veya kliselerin
kurtarict nitelikleri postmodern karakterlere 6zgii bir muammadir. Finalde silahlar
Korkut’a yonelmis olmasina ragmen Korkut adimlarini sayarak 80’e tamamlamaya
calismaktadir. Asli’nin silahindan ¢ikan kursun Korkut’u o6ldiirecektir. Hastaneye
kaldirilir. Saver Korkut’un uyanir gibi oldugunu goriince tizerine egilir ve “seksen” der.

Aslinda Korkut’a 6zgii olan “seksen” saplantisi, diger karakterlere de bulagmugtir.

Kudret Sabanci’nin yonettigi Laleli’de Bir Azize, Istanbul’un belali yer alt1 diinyasini ve

bu sehrin kaybetme sinirda duran insanlarini ele alir.

‘Azize’de, Italyan yapimi spagetti western filmlerine tutkun oldugunu belirten geng
yonetmen, bir bakima yerellestirilmis ‘Tyi, Kotii, Cirkin® karakterlerini ¢agristiran ve bol
sovgiilii konusan ii¢ ‘kadin saticist’, liimpen kahramaninin, yaptiklari ige paralel bir rezillik
ve izbelik halindeki, mafyanin kol gezdigi giiniimiiz Laleli’sini fon alan, karanlik ve ‘pis’
seriivenlerini hikaye ederken klasik anlatima mesafeli duran, gercekei, yer yer hasin, sert,
yer yer de esprili, yumusak olabilen tikirinda bir anlatim yakalamis (...) ‘Azize’, ‘Ucuz
Roman’, ‘Olagan Siipheliler’ ya da ‘Seven’ vb. gibisinden son dénemin gézde ¢agdas kara
film Orneklerini iyice 6ziimsemis ‘Yeni Sinemacilar’in elinden ¢ikma, taze ve farkli bir

polisiye macera denemesi (Onaran ve Vardar, 2005, 154).

Yavuz Turgul’un yonettigi Av Mevsimi, polisiye unsurlar icermesine ragmen, cinayetten
cok polislerin 6zel hayatlarindaki sorunlara odaklanir. Av Mevsimi agidan bakildiginda

“kara filmin geleneksel mesafesi, akil oyunlar1 noir temali Tiirk filmlerinde daha ¢ok
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yerini melankoliye, mesafesizlige, duygusalliga birakmis goriinmektedir” (Ozdemir,
2010, 195).

Dersu Yavuz Altun’un yonettigi Miinferit (2008), polisiye unsurlar i¢eren ve kara film

ornegin olan bir filmdir. Tiirk Sinemasinda nadir goriilen seri katil cinayetine yer

vermektedir.
Hikaye, bir ‘kara film’in ipuclarini veriyor ve karakterlerin ‘gériinmeyen’ yiizlerinden
yanstyan karanligi agiga ¢ikarmak adina belli (istenen, beklenen) donelerle donatilmis (...)
Tiirkiye’de gormeye alisik olmadigimiz bir yol ¢iziyor kendine ve izleyicinin ‘yargi
mekanizmast’yla oynuyor (...) Insanlarin ‘gizli kalmasi gereken’ sirlarmi telefonlarini
dinleyerek Ogrenen ve bunu bir santaj aract olarak kullanip kadinlara tecaviiz eden
bagkarakteri, Miinferit’in 6zgiinliigiiniin apagik ortaya ¢iktigi 6zelligi (...) ‘Kara film’in hem
atmosfer hem de karakter o6zelliklerini oziimsemis bir filmdir (Ozer, 24.09.2012,
www.siyad.org.tr).

Dervis Zaim’in tabiriyle “beyaz fonda gecen bir kara film” olan Nokta (2008), sug

unsurlar1 i¢inde barindiran femme fatale’siz bir Tiirk kara film 6rnegidir (Ertan, 2009,

87).

Tirk usulii bir polisiye/mafya Oykiistiniin anlatildigt Cakal (2010), filmi baba-ogul
arasindaki iliskiye odaklanir. “ (...) Kara-filme 6zgii belli bir karamsarlik duygusundan
ve iyi bir kadrodan destek aliyor film” (Dorsay, 08.10.2012, www.sabah.com.tr).

Evlatlarla ebeveynler arasindaki iligkiye odaklanan filmlerden bir digeri olan Zefir
(2010), babasiz biiyiiyen kiiclik bir kizin annesine olan hasretini ve gegen bu siiregte

dontisimiinii anlatir. “Zefir; Tirk isi bir ‘kara film” denemesi”dir (Turgut, 2011, 19).

Karanlik atmosferlerin aksine Celal Tan ve Ailesinin Asirt Acikli Hikdyesi (2011), kara
komedi tiirinde bir Tiirk filmidir. Celal Tan ve Ailesinin Asiri Acikli Hikdyesi’nin
baskahramani ipyumagi halini alan olaylar1 bir dedektif gibi ¢6zmeye calisirken diger
yanda ask yasamaya calismaktadir. Bagskahraman B tipi dedektif hikayelerindeki giiliing
komiserler gibi goziikiirken, ayn1 zamanda bir film noir karakteri gibi karanlik bir tarafi

da vardir (Saydam, 09.07.2012, www.hayalperdesi.net).

Durul Taylan ve Yagmur Taylan kardeslerin ¢ektigi Vavien (2009), kara film ozelligi
gosteren filmlerden biridir. “Coen’lerin bigemine yakin bir tarzi yansitan bu ‘kara
komik’ film, 6zellikle Fargo nun izlegini takip ediyor” (Ozer, 2009, 13). Postmodern

kara filmlerin onciisii olan Coen’lerin filmleriyle benzerliklerine de dayanarak Vavien
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filmi Tirk sinemasinda postmodern yonelimli kara filmlere 6rnek olmasi agisindan

anlati, karakterler ve ikonografi basliklar1 altinda detayl bir sekilde incelenecektir.
3.4.1. Film Incelemesi: Vavien

Yonetmen : Yagmur Taylan, Durul Taylan

Senaryo: Engin Glinaydin

Yapimci: Miige Kolat

Miizik: Atilla Ozdemiroglu

Goriintli Yonetmeni: Gokhan Tiryaki

Oyuncular: Engin Giinaydm, Binnur Kaya, ilker Aksum, Settar Tanridgen, Serra

Yilmaz, Giines Berberoglu, Tolga Coskun...
Stire: 100 dk

“Vavien merkez ile tagra arasinda kurulmasi gereken baglantiya odaklanan, son derece
basarili bir kara komedi filmi”dir (Varlik, 2010:244). Vavien aile icerisindeki iligkilerde
yer alan korkular1 ve giinliik yasamla ilgili kaygilar1 anlatmaya c¢alisir. Insanlarin
yasamlarindaki gel-gitlere odaklanir. Yagmur Taylan filmle ilgili olarak “karakterlerin
belli bir korkusundan yola ¢ikilarak diistintilmiis bir film degil. Ama korku, bizim ¢ok
ilgimizi ¢eken bir mesele. Bu filmde belli bir korkudan 6te giinlilk yasamla ilgili
kaygilar var (...) Genellikle ailenin etrafinda giden bir film. Insanlarm aileyle olan
iligkileri ve genelde o aile ekseninde donen korkularla ilgili bir film” der (Isil, 2009, 83-
84).

Yansimalarin yiizlesmeleri ifade ettigi, karakterlerin degisen diinyasinin kadrajlarla
desteklendigi gizemli havasiyla Vavien kara filme yakinligini, anlatinin disginda bir¢ok
sahnede gorsellestirir. Biiyiileyici oyunculuklarin, dramatik aksiyon igine yerli yerine
oturan obje detaylarinin, anlatida kara film imgelerinin, izleklerinin hakim oldugu yapim,
Ozellikle kasabay1 tepeden goren Celal ve Cemal’in gece bulusmalari ve araba sahneleri ile

David Lynch filmlerini hatirlatir (Ozdemir, 2010, 193).

Postmodern sinemaci olarak bilinen Lynch, kara film tiirtinde ¢ektigi filmlerle de kayda
deger bir yonetmendir. Vavien’in Lynch ve Coen kardeslerin filmlerine yakinligi goz

ontinde bulunduruldugunda, Vavien’i postmodern yeni kara filmlere dahil edebiliriz.
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3.4.1.1. Anlat1

Filmin baskahramani, karis1 Sevilay ve oglu Mesut’la mutsuz bir hayat siiren Celal’dir.
Abisi Cemal’le birlikte ortak olduktan elektrik diikkdninda g¢alismaktadir. Celal ve
Cemal’in bir¢ok yere borglar1 vardir. Onlarin tek eglencesi Samsun’da pavyona
gitmektir. Celal pavyonda Sibel isimli bir hayat kadimina asiktir ve bir giin kadini
gormek i¢in Samsun’a gider ancak Sibel’in birlikte oldugu baska bir adamdan dayak

yiyerek, eve doner.

Karis1 Sevilay’in Celal’in bu tutkusundan ve bulundugu kasabadan kurtulma
hayallerinden haberi yoktur. Sevilay kasaba Vekil’inin diizenledigi parti toplantilarina
katilir, partinin yemek islerinde daha c¢ok aktiftir. Vekil’in evinde bir vavien problemi
vardir. Celal’le birlikte tamir icin Vekil’in evine giderler ancak Celal vavien baglamay1
bilmiyordur. Bu meseleden dolayr kavga ederler. Sevilay yillardir elektrik tamirciligi

yapan kocasinin vavien baglamayi bilmemesini kabul edemez.

Sevilay kocasma sadik bir es olarak gorevlerini yerine getiren bir kadindir. Ancak
Almanya’da yasayan babasi on bes yildir Sevilay’a para gondermektedir ve Sevilay
babasina verdigi s6zden dolay1 on bes yil boyunca kocasina bu paradan hi¢ s6z etmez.
Paralar1 evin altindaki bir gizli b6lmede biriktirir. Sevilay’in bu sirrin1 aslinda kocasi

bilmektedir ve pavyona gitmek i¢cin zaman zaman bu paradan alir.

Celal’in pavyondaki sevgilisi Sibel’i gormek istemesi ve bunun tizerine dayak yemesi
onu harekete gecirir. Sevilay’in gizlice biriktirdigi parayr Kurtulusu olarak goriir ve
karisin1 6ldiirmek i¢in bir plan yapar. Sabah ansizin kalkar ve ailesiyle birlikte piknige
gitme karar1 alir. Piknikte yagmur baslar ve toparlanip yola ¢ikarlar. Herkes arabada
uyuklar. Celal arabanin kapisini ansizin agar ve Sevilay ugurumdan asagiya yuvarlanir.

Polis ve itfaiye kadini arar ama sadece kadinin sar1 kazagina ulagilir.

Celal, Sevilay’in oldiigiinden emin bir sekilde eve doner. Karisinin sakladig: paralar
alir ve bagka bir yere saklar. Bir hafta boyunca cenazeye gelenleri kabul eder. Ve bir
sabah karisinin sesiyle uyanir. Karisi 11k huzmeleri arasinda igeriye girdiginde bu sahne
Celal’in riiyada oldugunu diisiindiirtir; ancak Sevilay ger¢cekten ucurumdan

kurtulmustur. Celal i¢in sikintili bir siire¢ baslar. Sevilay’in planini anlayacagindan
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korkarak zaman gecirir. Sevilay sakladig1 paralar1 bulamayinca kocasina her seyi itiraf
eder. Celal, karisin1 kendisinden gizlice para biriktirdigi i¢in suglar. Bunu bahane ederek

Sevilay’a bosanma kararini agiklar.

Vavien’de ev ahalesi igin sancili bir siire¢ baglar. Sevilay evde bosanma korkusu
yasarken, oglu Mesut, kasabadaki bir kizla Opiisiirken kizin annesine yakalanmis,
sokakta motorla gezintide eve gitme korkusu yasamaktadir. Celal ise Sibel’i
kaybetmekten korkar ve korkutugu da bagina gelir. Celal bosanma kararinin vermis
oldugu mutlulukla Sibel’e kosar ancak Sibel tarafindan reddedilir. Sibel’e verdigi borg

paralar1 sorunca da Sibel olay ¢ikarir.

Celal i¢indeki hayal kiriklig1 ve paranin vermis oldugu yiikten kurtulamaz. Abisine
yaptigi planin itirafinda bulunur. Bir yandan da Sevilay’in siiphelendigini
diisiinmektedir ve Samsun’a gitmek i¢in uydurduklar ihale isinden yetmis bes bin lira
aldiklarini soyleyip karisina parayr verip kurtulma yoluna gider. Karisina gider ama
paranin hepsini vermeye gonlii raz1 olmaz ve yarisinm1 koyar. Karis1 ise sadece onu
istedigini sdyler. Celal bu isten kurtuldugunu anlar. Vekil’in evine giderler. Celal vavien
yapmay1 6grenmistir. Bu sirada da Sevilay’in sayesinde Vekil’in nciisii oldugu huzur

evinin elektrik iglerini Samsun’daki ihale isi yalan1 sayesinde alirlar.

Piknikle baslayan maceralar1 yine bir piknikle biter. Bu sefer hava oldukca giineslidir ve
Sevilay artik mutludur. Celal’de para sorunu halletmistir. Cemal, Sevilay ve Mesut
arabaya binerler. Celal oglu Mesut’u aralarina alir ve eliyle de Sevilay’in yanagimna

dokunur. Vavien baglant1 aile i¢erisinde kurulmustur.

Kara film anlatilarinda sik¢a basvurulan yalan, para, entrika, cinayet ve tekinsizlik bu
filmde de vardir. Vavien “6liimiin hissiyat olarak biitiin filmi sarmaladig1” bir komedidir
(Aytag, Gol ve Yiicel, 17.10.2011, www.altyazi.net). “(..) Taylan’lar, hikayenin ilk
anlarinda yasattiklar1 ‘gizem’i son sahneye kadar tasimayi basariyorlar ki filmin
atmosferini ayakta tutan en dnemli unsurlardan birine déniisiiyor bu durum” (Ozer,

2009, 13).

Kara filmlerde aile var olmayan ve olamayandir. “Vasat giindelik yasam goriintiileriyle

tagra sikintisini yansitan Vavien’in depresif ve bogucu diyar1 aile sicakligindan, ev
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kokusundan yoksundur” (Ozdemir, 2010, 192). Ailede herkes birbirini kaziklayabilir
ama sonucta bir bicimde ailenin varhi@i siirdiiriiliir. Celal bir giin o aileyi bitirip
bambagka bir hayata atilmak istemektedir. Celal parasini ayarlamig, planin1 yapmis,
kadin olarak da Samsun’daki Sibel’i se¢gmistir. Ancak plani umdugu gibi gitmeyecek ve

aile tesadiifilikten varligin1 devam ettirecektir.

Vavien’deki iletisimsizlik Celal-Sevilay, Celal-Mesut, Mesut-Sevilay, Sevilay-
Almanya’daki baba ve Celal-tiim kasabali seklindedir. Karakterler arasinda gecen
diyaloglar aslinda birbiriyle konusma halinden ¢ok kendi kendine konugma hali vardir.
Ornegin, sokakta Cemal ile Sevilay ayakiistii sohbet ederler. Ama birbirlerinin
diyaloglar1 karsiligmi bulmaz. Sevilay Celal’i sorar. Cemal “Ise gitti.” der. Celal’in
”Partiye mi gidiyorsun?”’ sorusuna Sevilay cevap olarak “Ne zaman gelir?” diye karsilik

VErir.

Sevilay kasaba Vekil’inin evinde ¢alismaktadir. Vekil’e evdeki iletisimsizlikten yakinir.
Vekil ise ona evdeki lamba sorunundan bahseder. Cemal “Vavien lazim.” der. Ama Celal
vavien baglamasini bilmemektedir. Celal’in sorunu budur aslinda. Kasaba yasamiyla,
eviyle, mahalleyle, karisiyla, ogluyla kuramadigi baglantinin adidir vavien. Sevilay
yillardir kocasinin bunu 6grenmemis olmasina anlam veremez. Celal’e kizar. Celal

“Anlamiyorsun beni!” der. Celal sinirlenir ve Sevilay’1 arabadan indirir.

Vavien bireyler arasindaki iletisimsizligin sembolii olmasinin yani sira iilke genelindeki

iletisimsizlige de vurgu yapar.

Vavien baglantisi, modernitenin “romantik” bir metaforu dur. Tirkiye gibi iilkelerde, bir tiir
¢ekmeyen cep telefonu gibi isleyen bu vavien siirecinin bir {iriinii olarak, ne dediginin
farkinda olmayan ve ne dedigi tam olarak anlasilamayan birtakim mesralilar da ¢ikiyor
ortaya. Hatta onlarin, sistemin {izerinden akip gitmesini saglayan ideal alanlar olduklari

sOylenebilir (Varlik, 2010:247).

Vavien giiven, iletisim ve aile kavramina yonelik sorgulamalarini kiigiik bir ailedeki
bireysel iligkiler iizerinden gergeklestirir. Ailede herkes ikiytizliidiir ve birbirlerinden bir
seyler gizler. Aslinda bu gizlilik sadece goriiniirdedir. Herkes herkesin her seyini bilir,
ancak sdze dokmez. Celal karisinin kendinden sakladig1 paralar bilir. Ihtiyac1 oldukca

Sevilay’a belli etmeden paralardan alir. Celal’in oglu babasinin koleksiyon yaptigi
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porno cd’lerinin yerini bilir, izlemek istedigi zamanlarda babasimin anlamayacagi
sekilde yerine geri koyar. Celal bunu 6grendiginde ogluna hesap soramaz, sadece
cd’lerin yerini degistirir. Sevilay’da hem kocasindan hem de oglundan babasinin

Almanya’dan gonderdigi paralar1 saklar.

3.4.1.2. Karakter

Aile babasi olan Celal, goriindiigiinden ¢ok farkli bir kimlige sahiptir. Yasadig1 yerden
uzak sehirlere giderek, sarisin bir kadinla farkli bir hayat kurmak isteyen, hayalleri olan
bir adamdir. Ve hayalleri i¢in ¢ocugunun annesini 6ldiirme planlar1 yapan, cani bir
kisiliktir. Ancak karakterin sempatiye varan hareketleri ve goriintiisii -turuncuya yakin
saclart ¢izgi film karakteri hissi yaratir- karaktere sempati duyulmasina neden olur.

Celal karakterinin katil kimligi filme noir 6zelligi kazandirir.

Celal’in hayatinda iki farkli kadin tipi vardir. Biri hayatin rutinligine vurgu yapan,
cekicilikten uzak Sevilay, digeri ise uzak diyarlarda, diis fabrikasinin cazibeli kadini
Sibel. Sibel’in tercihleri Celal’i cinayet fikrine yaklastirir. Sibel’in tercihi daha giiglii ve
zengin olan Siileyman’dan yanadir. Sibel, Celal’e eve gelme demesine ragmen eve
gider. Siileyman evdedir ve Celal’i dover. Mesut ise gizlice bulustugu sevgilisinin
annesine yakalanir. Motorla kacarken motordan diiser ve yiizli yaralanir. Baba-ogul ayn
gecede sevdikleri kadinlarin ugruna hem duygusal hem de fiziksel anlamda yaralanirlar.
Olaydan sonra baba ogul sabah kahvaltisinda karsilikli oturmaktadirlar. Sevilay ise iki
yarali erkegin arasinda masum olan gibi durmaktadir. Ancak onun babasiyla yaptig
telefon konusmasinda kocasinda para saklayan, yalan sdyleyen bir kadin oldugu

anlasilir. Ama Sevilay Sibel’in aksine bu paray1 hicbir istegi i¢in kullanmaz.

Erkeklige dair olan seyler Sevilay’in evde olmamasina baglidir. Koca Celal ve ogul
Mesut cinsellige dair olan seyleri Sevilay evde olmadiginda yapar. Cinsellik evin
disinda da aranir. Cemal ve Celal kardesler pavyona giderler. Oglu Mesut ise komsu
kiziyla kacamak iligkiler yasar. Kasaba da olan cinsellik yasa gore farklilik gosterir.
Biiyiikler pavyonda karsilik bulurken gengler mahalledeki kizlarla Opiiserek tatmin

olmaya calisir.
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Celal oglu Mesut’la arabada yolculuga ¢ikarlar. Baba ile ogul arasinda filmin tamamina
hakim olan bir iletisimsizlik séz konusudur. Ikisinin de iletisimi Asik olduklar
kadinlarladir. Bedenen aymi araba da ama zihnen farkli mekanlardadirlar. Goézleri
telefonlarinda, kadinlarindan gelecek mesaj1 beklemektedir. Konusmaya bagladiklarinda
ise bu daha cok elestiri yoniinde bir sohbet olmaktadir. Celal oglunun okuyup biiyilik
sehirlere gitmek i¢in bir aract olmamasindan yakinir. Hayattan beklentilerinin karsiligini
bulamayan Celal, oglu Mesut’tan alir hincini. Kisa bir siire sonra Mesut’un Sabri’nin
kiziyla gontl iligkisi ortaya c¢ikar. Celal bu durumdan ¢ok memnun olur. Kendisinin
yapamadig1 oglu yapmis ve hi¢ sevmedigi Sabri’den intikamini almistir. Celal’i ilk kez
ogluyla iletisim ic¢inde goriiriiz. Bu iletisim yine erkek diinyasina 6zgiidiir. Hayvanlar

gibi kafa kafaya tokusurlar.

Vavien’in karakterleri goriindiiklerinden ve gordiiklerimizden aslinda ¢ok farkl
kisiliklere sahiptir. Gol’iin (17.10.2011, www.altyazi.net) Yagmur Taylan ve Durul
Taylan yaptig1 soyleside “filmin ‘mutlu son’unda, bir yandan da herkesin birbirine kars1
ikiylizlii oldugunu goriiyoruz. Yalnmizca Celal ve Sevilay degil, mesela Settar
Tanriégen’in canlandirdigi Cemal de, Celal’e dnce “insan karisini 6ldiiriir mii?” diye
kiziyor ama filmin sonundaki piknikte, “ulan ne balli adamsin!” diyor. Bu acidan
bakildiginda diger iki yiizlii karakteri Cemal’dir. “Cemal’in sigara ve saglikli yasam
gitgelleri Vavien’in problemli karakterlerinin sirlaridir, ag¢mazlaridir. Tim bu
karakterlerin birbirlerinin gizini gérme, gozetleme sahneleri ailenin giivenliksizle dolu

igyiiziinii sergiler” (Ozdemir, 2010, 192).
3.4.1.3. ikonografi

Vavien filmi ise ismini bir nesneden alir. Tek bir aliciyr iki ayr1 yerden kumanda
edebilmek i¢in yapilan elektrik tesisatina verilen isimdir. Filme koyduklar: isimle ilgili
olarak Yagmur Taylan “Vavien’in aslh Fransizca. Gitti-geldi demek. Bizim filmin
hikayesiyle ilgili metaforik bir durumu da var. Aslinda insanlarin yasamlari igerisinde
gidip geldiklerini diisiinliyoruz. Ve filmde onu anlatmaya ¢alistik” agiklamasini yapar
(Isil, 2009, 84). Sonradan kasabanin vekili oldugunu 6grendigimiz bir kadin yemek yer,
yemek sonrasinda merdivenlerden ¢ikar. Kadrajdan ¢ikana kadar kadini kamera izler.
“Allah kahretsin!” der. Vekil merdivenlerden yukariya ¢ikmak i¢in 1s18a ihtiyag duyar

ancak yukariya ¢iktiginda da lambay1 kapatacak diigme asagida kalir. Bunun ¢6ziimii de


http://www.altyazı.net/

119

bir adet “vavien”dir. Bu bir elektrik baglantisidir. Ayni lambay:1 iki farkli elektrik
diigmesi kapatabilir. Vekil’in evinde bu baglanti saglanamamistir. Vavien baglantisi
filmin karakterleri arasindaki iletisimin ya da iletisimsizligin de semboliidiir. “Filmin
onermesi ‘her insanin i¢inde hem iyi her kotli vardir ve bazen akim kesilir, ya kotii ya
iyi, ikisinden biri secilir” (Ozdemir, 2010, 192). Celal’in kasabasiyla, karisiyla ve
ogluyla iletisim kuramadigi zamanlarda gerceklestirdigi faaliyetler kotii olan tarafi
sectigini gosterir. Karis1 ve ogluyla iletisim haline gectiginde ise iyi olan tarafa gecis
yapar. Filmin agilis sahnesindeki Vekil’in yemek sahnesi filmin sonunda tekrarlanir.
Girigteki sahnenin aksine merdivenlerden ¢ikip kayboldugunda lambay1 kapatabilir.

Ciinki artik bireyler arasinda yapay da olsa baglant1 saglanabilmistir.

Sevilay ve Celal’in evinde, duvarda asil1 bir tablo dikkat ¢ekidir. Bu tablo insana huzur
veren bir selaleyi gosterir. Huzurun kasabada, dogada olduguna inanan kent filmlerinin
aksine artik kasabada da huzur yoktur ve sanki huzur tabloya hapsolmustur. Vavien bu
anlamda “baglh basina bir tasra hikayesini kara mizah ve sugla harmanlayarak sadece
tagraya Ozgililenen nostaljik imgeyi sarsmakla kalmiyor; tasranin da sug, hirs, para,
kiskanglik gibi konularda ‘merkez’den asag1 kalir yan1 olmadigmi gosteriyor” (Ozer,
2009, 13). Cemal arabasiyla evinin duvarinda asili duran resimdeki dogaya gider.
Kivrimli yollardan geger. Bir ugurumun kenarinda durur. Bir ¢uvali baglar. Ugurumdan

asag1 birakir. Sevilay’1 nasil 6ldiireceginin planlanmaktadir.

Vavien’de olaylarin gegtigi kasabanin neresi olduguna dair bir bilgi yoktur. Filmde
sadece kasaba, kasabali ve onlarin kaygilari, korkular1 vardir. Mahalle erkekleri
sigaralarin tiflerken agir cekimde verilir. Sevilay kadraja girince goriintii normal hizina
kavusur. Sanki erkekler i¢in zaman yavas akarken kadinlar i¢in zaman var olan hizinda

akmaktadir.

Kara filmlerde renk zamanla doniigiime ugramstir. Siyah-beyaz’dan renkliye, renkliden
de rengin belli tonlarina agirlik veren postmodern kara filmlere gegilmistir. Vavien’de bu

dogrultuda renk kullanim1 dikkat cekmektedir.

Bagkarakterin sagindan baslayan ‘sarilik’, filmin belli bir yerine kadar yogun bi¢imde
gorsel tonu da belirliyor. Celal’in gdmlegi, karisinin ona ordiigii hirka, evdeki telefon,
Celal’in as1k oldugu sarisin pavyon sarkicist gibi birgok unsur bu sariliktan nasibini aliyor.

Isik’1 temsil ettigini diisiindiiglimiiz bu rengin zaman zaman ‘altin sansi’yla (yani parayla)
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ayni ¢izgiye geldigini de diisiindiirmiiyor degil film. Hikdyenin takla attig1 andan itibarense
bu rengin kirlendigini goriiyoruz, ‘hayatin 15181’m1 kaybediyor karakterler ve karanliga

cekiliyorlar (Ozer, 2009, 13).

Kara filmlerde sik¢a kullanilan ayna ikonu Vavien’de de vardir. “(...) Aynadaki
gorlntiiler kisilikteki boliinmeyi, karakterin degisimini ve karanlik yonlerini simgeler”
(Uzel, 2004, 55). Celal ayna da sisen alnina bakar. Ayna iki kapaklhidir. iki tane
gordiigiimiiz Celal’in yansis1 birden gililer ve “Piknige gidelim mi?”’der. Cemal bu
stiregten sonra ikinci bir kisilige ge¢mistir. Kara filmde bir karakter i¢in, kendisinin ve
kendi ayna imgesi ya da golgesinin siirekli dengeli ikili ¢ekimini olusturmak yaygin bir
uygulamadir. Place ve Peterson’a gore (2010:293), bu tiir kompozisyonlar, yiizeysel
olarak dengeli olsalar da, simgesel Doppel-ganger (6teki ben) ya ortada olan gergek
varligini yitirirken gosterildigi ya da baskin ve yikici bagka alter ego (6teki ben) oldugu
kanitlandigi igin, filmin akisi boyunca istikrarini yitirmeye baslar. Vavien’de de Celal’in
aynadaki ikili komposizyonundan sonra Celal cinayet islemeye karar vermistir. Celal’in
ayna da kendi kendine konusma sekansini1 Taxi Driver filminde Travis’in konusmasini

animsatir.

Sevilay oliimden geri doniip geldigindeyse ayna Celal’in korkularini yansitir. Celal
banyodan ¢ikar. Aynay1 buhar kaplamistir. Fon makinesiyle kurularken aynada birden
Sevilay belirir ve Celal korkar. Sevilay’in bakislar1 ve durusu onu sorgular. Daha 6nce

her iki aynada gordiigiimiiz Celal’in yerini Sevilay almistir.



GENEL DEGERLENDIRME VE SONUC

Sinema alaninda kullanilan tiir kavram ilk kez edebiyat ve resimde ortaya ¢ikmustir.
Tiir kavrami, sinemanin dogdugu 1895 yilindan itibaren bu sanat dalinda da yer
almistir. Filmlerin belli tiirlere ayrilmasiyla birlikte tiir filmleri elestirmen ve yazarlarca
ele alinmaya deger bulunmus ve bir¢ok film tiirii tartismalarin odagma oturmustur. Ik
zamanlarda tiir filmlerinin sanatsal yoniiniin olup olmadig1 iizerinde durulmus,
1960’lardan sonra ideolojik boyutuna deginilmis, 1970’lerden sonra ise film tiirleri ii¢
farkli sekilde incelenmistir. 1k olarak tiir filmleri mit ve popiiler kiiltiir baglaminda ele
alinirken seyirci etkin bir unsur olarak goriilmiistiir. Ikinci yaklasim da tiiriin ideoloji

boyutuna dikkat ¢ekilmis ve s

eyirci ikinci plana itilmistir. Uciincii yaklasimda ise feminist tiir elestirisi baglaminda

filmlerdeki ataerkil sistemin etkileri tartisilmistar.

Tiir filmleri ile ilgili yiirtitiilen ¢aligmalara dahil edilecek filmler Amerikan sinemasinin
yapilanmas1 olan Hollywood stiidyo sistemi igerisinden secilmistir. Hollywood
stiidyolarmin filmler1 belli tiirlere ayirmasindaki en biiyiik etken ekonomik kaygilardir.
Izleyiciyi sinema salonlarma ¢ekmek, filmlerin igeriklerine dair bilgi vermek igin
verilen kisa adlandirmalar -1902°deki filmler i¢in verilen Komedi Manzaralari, Spor ve
Eglence Goriintiileri, Askeri Goriintiiler, Demiryolu Goriintiileri, Manzara Goriintiileri,
Denizcilik Manzaralar1 isimleri gibi- daha sonra g¢ekilecek bir¢ok film i¢in kullanildi.
Ayrica ekonomik kaygilar film sirketlerinin belli film tiirlerinde uzmanlagmasina yol
acmistir. Bu gelismelerden yola ¢ikilarak denilebilir ki tiir filmleri dogduklar1 andan
itibaren toplumsal siireglerden etkilenir ve yillara gore farkli film tiirleri dogar, bazilar

etkilerini yitirir, bigim degistirir, farkl film tiirleri ile birlesir ya da ayrilir.

Uzun bir siiregte varligini siirdiiren film tiirlerinin belirlenmesi ve belirlenen tiirlerin

ozelliklerinin diger filmlerin tespitinde kullanilmasi i¢in elestirmen ve yazarlar
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calismalar gergeklestirmislerdir. Yapilan c¢aligmalar sonucunda bazi kistaslar
belirlenmistir. Belirlenen kistaslardan yola ¢ikilarak kara filmin klasik, modern ve
postmodern donemde gecirdigi degisimlerle edindigi 6zellikler calisma igerisinde her
donem icin “anlati, karakterler ve ikonografi” basliklar1 altinda filmlerden 6rneklere yer

verilerek agiklanmustir.

Film tiirleri igerisinde yer alan ancak tiirselligi konusunda tartismalarin odaginda olan
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kara film, kimi elestirmen ve yazarlarca “ton”, “akim”, “tir” veya “ruh” olarak
degerlendirilir. Kara film {izerine siirdiiriilen tartismalarin nedeni kara filmin dogdugu
yil kabul edilen 1941°den giiniimiize kadar gecen uzun bir ge¢cmise sahip olmasidir.
Ayrica Amerikan sinemasinda dogmus olmasina ragmen Fransiz yazarlar tarafindan ¢ok
gec kesfedilir. Bu nedenle tiirselligi konusunda halen tartismalar siirmekte ve kesin bir

yargiya varilamamaktadir.

Amerikan sinemasina ait olan kara filmlerin Fransizlar tarafindan kesfedilmesinde hem
Amerika’nin hem de Fransa’nin igerisinde bulundugu savas ortaminin etkisi
yadsinamaz. Bu gelismeler kara filmin gecikmeli kesfine neden olurken ayni zaman da
kara filmlerin dogmasinda ve sekillenmesinde de etkili olmaktadir. Ozellikle Ikinci
Diinya Savasi’ndan onceki ve sonraki Amerika’da, toplumsal ve sanatsal gelismeler
kara filmlerin alt yapisinda etkili olur. 1930’larda Amerika ekonomik sikintilarin bir
sonucu olarak suglular, geteler ve gangsterlerle dolup tasar. ikinci Diinya Savasi’nin
etkilerinin goriilmeye basladigi donemde sinema calisanlar1 Amerika’ya go¢ etmeye
basladi. Amerika’ya go¢ eden yonetmenler kara filmlerin igerik ve bi¢imlerinde etkili
olmuslardir. Ayrica kara film tarzi Alman Disavurumculugu, Fransiz Siirsel
Gergekgiligi, hard boiled denilen dedektiflik romanlar1 ve B filmleri i¢inde sekillenerek
olugsmustur. Biitiin bu faktorlere bagli olarak olusun kara filmler, dogdugu 1941 yilindan

giinlimiize kadar gecen siirecte donemlere ayrilarak incelenmistir.

Amerikan sinemasinda 1941 yapimi olan Maltese Falcon’la baslayip, 1958 yilinda
¢ekilen Touch of Evil’la son bulan klasik donemde filmler “film noir” Tiirkge’deki
kelime anlamiyla “kara film” olarak adlandirilir. Klasik kara film degismeye devam
etmis ve 1970’1li yillardan sonra toplumsal olaylarin sonucunda g¢ekilen Chinatown,
Dirty Harry, Taxi Driver, The Long Goodbye gibi filmler “neo-noir” yani “yeni kara”

olarak adlandirilir. Yeni kara filmler, postmodern ¢agda yeni bir goriinlim kazanarak,
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postmodern donem yeni kara filmler olarak ele alinir. 1981°de ¢ekilin Body Heat filmi

postmodern donem yeni kara filmlerin baslangig¢ filmi olarak kabul edilir.

Kara filmin tipik 6zelliklerini: Umutsuzluk, karamsar ruh hali ve nihilizm; mutsuz
sonlar; kisa, Ozli ifadeler, eksiltili ya da sert diyaloglar; kafa karistirici, ¢ogu kez
¢Ozlimsiiz olay orglileri; sahtekarlik, kotiiliik, cinayet, haksiz yoldan elde edilmis giig,
suca bulagsmis is diinyas1; dedektifler, katiller, kotli emelleri olan femme fatale’ler ya da
evcimen femme vital’ler; sucun ya da kotiiliigiin ne oldugunu sorgulayan karakterler;
karanlik golgeler, kasvetli diisiik-acili ¢ekimler, klostrofobik g¢ercevelemeler, carpik

goriintiilii aynalar, dengesiz kompozisyonlar; gorsel ve isitsel flashback’ler olusturur.

Klasik donemin ardindan tekrar dirilen ve yeni kara olarak adlandirilan filmler,
onciillerinin izleklerini devam ettirirken modern dénemin etkilerini de biinyesine tasir.
1970’lerden sonra cekilen ve postmodern donem yeni kara filmler i¢in genel bir tanim
yapmak gerekirse; iyiyi kotiiden ayiran kesin smurlar artik yoktur. Aile gibi giiveni
temsil eden kurumlarin yerini ihanet, diizensizlik ve huzursuzluk almistir. Cinsellige
dair her sey kaliplarim1 kirmistir. Ancak toplumun ¢izdigi sinirlarin disina ¢ikan bu
kisilerin hazin sonlar1 ahlaki diiskiinliigiin bir sebebi olarak gosterilmez. Bu filmlerde
anlatisal yonelimler, ahlaki sorumlulugun mantiin1 tersine cevirir ve basit yapili
muhafazakar ahlaki yargilar1 zorlar. Kisilerdeki bu yonelimler gegmisin getirdikleri ya
da bastirilmis olanin geri doniisiidiir. Klasik kara filmlerdeki gibi geriye doniisler
kullanilir ancak bu daha ¢ok gecmisi anlatma amacindan ziyade bugiine etkisini
aciklamak i¢indir. Yeni kara filmlerde klasik donemde oldugu gibi femme fatale’ler
varliklarim siirdiiriirler ve daha giiclii kadinlar olarak donerler. Erkek karakterler sucun

ve kotiiliigiin sebebini sorgulamaya devam ederler.

1980’lerde ¢ekilen yeni kara filmler postmodern sinemanin izleklerini tasir. Amerikan
toplumunun karakteristik Ozelliklerini ka¢inilmaz sekilde tasiyan, yalmizlagsmas,
yabancilasmis, mutsuz ve ¢aresizligin timsali olan insanlar toplulugunu anlatir.
“Geleneksel aile iligkilerinin yerini medya merkezli bir iletisim bi¢imi ve tiikketim
kiiltiiri alir. Yeni kara filmler, degerlerin zayiflamasi karsisinda kendi degerlerini
olusturmak isteyen yeni bir kusagin iirliniidiir. Bu nedenle sosyo-politik ve kiiltiirel
ortamin en kiiciik aktorili olan bireyin yasadig1 varolus kaygisini, daha karamsar bir dille

anlatir” (Tansel, 2007:39).
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Caligmanin son asamasinda belirlenmis olan yontem 1s18inda Tiirkiye’de kara film
Ozelligi gosteren filmlerin tespit edilmesi amaclanmistir. Daha dncede belirttigimiz Tiirk
sinemasinda kara filmin gelisim ve doniisiimii Amerikan sinemasiyla aymi sekilde
ilerlememistir. Amerikan sinemasinda kara filmi tarihsel gelisim siirecine bagli olarak
klasik, modern ve postmodern dénemlere ayirmak, Tiirk sinemasina gore daha kolaydir.
Cilinkii tiir, Amerikan toplumundaki gelismelere paralel olarak sekil almis, Tiirk
sinemasindaki gibi gecikmeli ya da taklit seklinde gelismemistir. Tiirk sinemasinda kara
filme yaklasan filmler igin belli bir donem ayrimina gitmek sorunludur. Bu nedenle
Tiurk sinemasinda belirlenen kara filmler, Amerikan sinemasindaki klasik, modern ve
postmodern donemde kara film o&zelliklerine gore degil, bu donemlerin tarihsel
siirhiliklarina gore kategorilendirilmistir. Ele alinan filmlerin Amerikan sinemasindaki
kara filmlerle benzerliklerine ve farkliklarina yer verirken, bu benzerliklere veya
farkliliklara neden olan Tiirkiye’nin siyasi, sosyal ve ekonomik yapisina da

deginilmistir.

Klasik kara filmlerin Amerika’da cekildigi 1940’11 yillarda Tiirk sinemasinin gelisim
stirecine bakildiginda “Sinemacilar Donemi” olarak adlandirilan bir siire¢ igerisindedir.
Bu dénemde ¢ok yogun bir sekilde olmasa da kara film Tiirk sinemasinda yer almistir.
Kara filmlerin Tiirkiye’de ilgiyle karsilandigr yillardan giiniimiize kadar gegen uzun bir
stiregte icerik ve bicim acisindan bir takim degisimlere gittigi goriilmiistiir. Bunda
kuskusuz Tiirkiye’deki siyasi, sosyal ve ekonomik siire¢ler rol oynamistir. Aslinda bu
hem Amerikan sinemasi hem de Tiirk sinemasi igerisindeki tiir filmlerinin tamami igin
gecerli olan bir durumdur ve buna bagl olarak her tiir filmi kendi tilkesinin 6zelliklerine

bagli olarak farkl sekilde yapilanmaktadir.

Kara filmlerin Amerika sinemasinda yer almaya basladigi dénemde Tiirk sinemasi
savasin getirmis oldugu ekonomik kaygilardan dolayr film sayisinda diislis yasamus,
Avrupa film pazari kapanmis, Amerikan ve Misir filmleri Tirkiye’ye akin etmistir.
Buna bagh olarak cekilen filmlerde Tiirk sinemacilar daha ¢ok bu iilke sinemalarini
taklit etmigtir. Amerikan sinemasinin bir uygulamasi olan “yildiz sistemi” Tirk
sinemas1 i¢in de uygulanmistir. Bu sistem Tiirk sinemasinda belli kaliplara biiriinen
oyuncularla ayni tiir filmlerin iiretilmesine neden olmustur. Buna bagli olarak belli
adlandirmalarla film tiirleri olugsmustur. Ayrica Tiirk sinemasi Amerikan sinemasinda

oldugu gibi ekonomik kaygilardan dolay1 A filmi ve B filmi ayrimina gitmistir. Ve film
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sirketleri de belli tiirlere agirlik vermis, belli oyuncularla ¢alismaya baslamistir. Bu film
tiirlerine basta melodram olmak iizere tarihi, dini, polisiye, gangster veya macera 6rnek
olarak verilebilir. Kara film tiirii ise Tiirk sinemasinda Amerikan kara filminin klasik
doneminde oldugu gibi yogun bir sekilde goriilmemistir. Tiirk sinemasi {lizerine yazan
elestirmen ve yazarlarda kara film 6zelligi gosteren filmleri daha ¢ok gangster, polisiye
veya gerilim tlirlerine dahil etmislerdir. Bunun nedeni ¢ekilen filmlerin Amerikan kara

filmleriyle birebir benzerlik géstermemesidir.

Amerikan kara filmleriyle Tiirk kara filmlerinin ilk donemlerde birebir benzerlik
gostermemesinin  birincil nedeni Amerikan toplumsal siireglerinin Tiirkiye’de
yasanmamas1 veya savasin yankilarmin Tirkiye’de farkli cereyan etmesi olarak
gosterilebilir. Diger bir neden ise Amerika’da biiyiik ilgi goren dedektiflik hikayelerinin
Tiirk edebiyatinda ¢ok fazla olmamasidir. Ozdemir’in de (09.07.2012,
www.hayalperdesi.net) belirttigi gibi Tiirk edebiyatinda su¢ ve dedektif hikayeleri ne
kadar azsa, Tiirk sinemasinda da o kadar az kara film, kara filme meyleden anlat1 vardir.
Ayrica Tiirkiye’de Amerika’ya 6zgii olan mafya, mafya babalar1 gibi yapilanmalara
rastlanmaz. Tirk sinemasi klasik kara film doneminde daha ¢ok kabadayilara yer
vermis, mafya kavrami ise 1970’lerden sonra yogun olarak kullanilmistir. 1940’1
yillarda kara filmlerin teknik altyapisi dikkate alindiginda ve Tiirkiye’nin ekonomik
giicli g6z oniinde bulunduruldugunda Tiirk sinemasi bu tarz filmler icin yeterli degildir.
Bu unsurlara ek olarak savas ve beraberinde getirdigi ekonomik sikintilardan dolay1
Tirk filmleri sanslire maruz kalmistir. 1940’lardan sonra Tiirk sinemasinda elestiri
icerikli, karamsarlik iceren, adalet saglayici mercilerin suga bulastigi, kadinlarin zeki ve
ahlaki sinirlarin digina ¢iktigi kara filmlerin ¢ok fazla gériilmemesinin nedenini soziinii

ettigimiz bu gelismeler agiklamaktadir.

Tirk kara filmleri daha cok melodram tiiriiyle iligkilidir. “Su¢ temast Yesilgam
melodramlarinin donemeglerinden nasibini alarak duygusallikla, hicranla ve efkarla
cevrelenir. Uziintii, kayg1 ve endise senaryolarin bagat temalar1 olarak olay orgiisiiniin
icinde yer bulur (...) Ve tiim Tiirk kara anlatilar1 ilahi tuzaklara ragmen, kudretli bir
hayatin miimkiin oldugunun alt1 ¢izilerek son bulur.” Tiirk kara anlatilarinda ipuglarini
ve ipuclarmi takip eden dedektifler ¢cok fazla yoktur. Su¢ temasi iginde karakterler

olaylar1 dolambagsiz yoldan ¢6zer. “Hollywood kara anlatilarinda yer alan uzun-derin
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planlanmis suclar, sakli isaretler ve ipuglar1 Tiirk kara filmlerinde arka plana itilir; bazen

de bu anlatimlar tiimden feda edilir” (Ozdemir, 2010, 197).

Tiirk sinemasinin kotii kadin karakterleri ile Amerikan sinemasinin femme fatale’leriyle
gorlniisleri, amaglar1 ve filmin sonunda ulastiklar1 hazin sonlariyla benzerlik gosterir.
Erkek karakterler ise Amerikan kara filmlerinin erkek karakteriyle benzerlik gosterir.
Ancak Tiirk kara anlatisinda erkek karakter kendisiyle daha fazla hesaplasma
icerisindedir. “Kahramanin kayitsiz bir kotii olarak portrelenmedigi daha ¢ok kader
kurbani bir Ademoglu olarak sunuldugu bu &ykiilerde iffet ve iffetsizlik, sevaplar ve
giinahlar, sadakat ve ihanet, diiriistlik ve yalancilik, dogruluk ve riya siklikla
melodramik bir dille aktarilir, insanin i¢indeki iyilik ve kotiiliikler dengelenerek

kiyaslanir” (Ozdemir, 2010, 197).

Tiirk kara anlatilarinda adaletin temsilcisi olan polis karakterlerine yer verir ancak
Amerikan sinemasinda oldugu gibi adalet temsilcileri suga bulagsmazlar. “Polis ‘kanun
adam1’ olarak, sansiir korkusuyla filmin sonunda, ¢oziimleyici bir 6ge olarak ortaya

cikar” (Altiner, 2005, 25).

Tiirk sinemasinda Amerikan sinemasinda oldugu gibi los i1siklandirma, gece ve
yagmurlu sahne c¢ekimlerini o6zellikle klasik donemde gerceklestirmek oldukca
sikintilidir. Tiirk sinemasinin teknik altyapisi kara film anlatilari i¢in yeterli degildir.
Ancak Tiirk sinemasi kendi sartlar1 dogrultusunda ger¢ek mekanlarda ¢ektigi sahnelerle

bazen kara film atmosferini yakalayabilmistir.

Tiirk sinemasi ile Amerikan sinemas: arasindaki sozii edilen teknik olanaklar, sansiir
mekanizmalari, edebi koken, sinemasal ve sosyal gelismelerden kaynaklanan
farkliliklara ragmen Tiirk kara filmlerine azda olsa rastlamak miimkiindiir. Amerikan
klasik kara filminin hakim oldugu 1940-1960 yillar1 arasina tekabiil eden tarihler
arasinda Tirk sinemasinda kara film o6zelligi gosteren bazi filmler tespit edilmistir:
Yilmaz Ali (1940), Kanun Namina (1952), Oldiiren Sehir (1953), Alti Olii Var (1953),
Istanbul Canavar: (1953), Kanli Para (1953), Affet Beni Allahim (1953), Katil (1953),
Oliim Pesimizde (1960), Kurbanlik Katil (1967), Katil (1953) ve Yalmzlar Rihtimi
(1959). Calismada tespit edilen filmler igerisinde Omer Liifti Akad’in Kanun Namina
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filmi, tiir filmlerinin 6zellikleri basliklar1 altinda belirlenen “anlat1”, “karakterler” ve

“ikonografi” agisindan incelenmistir.

Kanun Namina, ele aldig1 konu, karakterleri ve gorsel kodlamasiyla klasik kara film
ornegidir. Film, Nazim’1in dis sesiyle baglar. Nazim’in ge¢misine yaptig1 yolculukta onu
cinayet islemeye iten sebepler agiklar. Olaylar katil bir adamin bakis agisindan aktarilir.

Sozii edilen tiim bu uylagimlar kara filmlerin tipik 6zelligidir.

Kanun Namina’in erkek karakterleri gilicten yoksundur. Nazim, femme fatale’in
tuzagina diiser; felcli baba fiziksel olarak yetersizliginden dolay: aile i¢inde hakimiyeti
kuramaz; Halil ise askindan dolayr femme fatale’in masas1 haline gelir. Erkek
karakterleri hazin sona siiriikleyen femme fatale’ler aileyi tehdit ettikleri ve ahlaki

normlara ters diistiikleri i¢in yok edilirler.

Calismada Tiirk sinemasmin yeni kara filmler boliimiine kaynaklik etmesi agisindan
Tiirkiye’deki toplumsal siireglere deginilmistir. Yeni kara filmler Amerika da sinema
salonlarini doldurmaya hazirlanirken 1960°ta Tiirkiye’de ihtilal gerceklesmis ve sinema
da bu ihtilalin etkilerini tasimistir. 1961 Anayasasi’nin yayinlandiktan sonra bir
Ozgiirlik havasi gelmis ve sinema o doneme kadar deginemedigi toplumsal sorunlarla
ilgilenmistir. Liitfi O. Akad, Halit Refig, Atif Yilmaz ve Metin Erksan gibi sinemacilar
politik sinemanin temellerini atmis ve sinemada kendi dillerini olusturmustur.

Sinemacilar bireysel, toplumsal ve izlenebilirligi fazla olan tiir filmlerine yonelmistir.

Bu donemde kara film acisindan dikkat c¢ekici gelismelerden biri gangsterlik
hikdyelerini konu alan film sayisindaki artistir. Ozellikle mafya iiyelerini konu alan
Francis Ford Coppola’nin kara film klasigi olan The Godfather (Baba, 1972), Tiirk
sinemasina mafya kavrammin girmesinde etkili olmus ve bir¢ok film bu filmlerden

ilham alinarak ¢ekilmistir.

Caligmada Amerikan yeni kara filminin hakim oldugu 1960’larin sonlarindan 1980’lerin
ortalarina kadar gegen siirecte Tiirk sinemasinda kara film 6zelligi gosteren bazi filmler
tespit edilmistir. Bu filmler: Kanli Firar (1960), Giines Dogmasin (1961), Aramiza Kan
Girdi (1962), U¢ Tekerlekli Bisiklet (1962), Bire On Vard: (1963), Korkusuz Kabaday
(1963), Kelebekier Cift Ucar (1964), Cehennem Arkadaslar: (1964), Agaglar Ayakta
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Oliir (1964) ve Yarali Kurt (1972), Goniilden Yaralilar (1973) ve Otobiis (1974)tiir.
Tespit edilen bu filmler yeni kara’nin 6zelliklerini barindirmasi agisindan degil, yeni
kara’nin hakim oldugu yillarda ¢ekildikleri i¢in bu dénem igerisine dahil edilmislerdir.
Yeni kara olarak belirlenen Akad’in Yarali Kurt filmi “anlat1”, “karakter” ve

“ikonografi” bagliklar1 altinda agiklanmaya c¢alisilmistir.

Yarali Kurt kiralik bir katil olan Ali’nin modernlesen Tiirkiye sartlarinda kendisini
dolandiran fabrika sahiplerinden intikam almaya c¢alismasini ve bu stiregte Giil isminde
bir kizla olan iligkilerini anlatir. Ali i adamin1 para karsiliginda dldiirmiistiir. Komser
[rfan bu yiizden Ali’nin pesindedir. Filmde noir ruhuna uygun olarak suc, ihanet ve
cinayet vardir. Ayrica Yarali Kurt modern dénemde ¢ekilen yeni kara filmlerin sikca
degindigi modernlesen diinyada bireylerin yalnizlig1, giivensizlik ve is diinyasinin sugla

kurdugu iligkiler tizerine odaklanir.

Yaral: Kurt’ta Ali, aksayan ayagiyla ve kiralik katil kimligiyle izleyici igin itici bir
karakter gibi dursa da olaylar onun goziinden aktarildig1 i¢in izleyicide 6zdeslesme
saglanir. Ali’nin Giil ile konusmalarinda ge¢gmisinden kaynaklanan yaralarinin oldugu
anlasilir. Yeni kara filmlerde goriilen ge¢mise dair hatirlamalar ge¢misi anlatma
amacindan ziyade bugiline etkisini agiklamak icindir. Ali, c¢evresine karsi asiri bir
giivensizlik duyar ve herkesi diisman olarak goriir. Giil ise Ali’ye sevgiyli merhameti

ogretmek isteyen femme vital’dir.

Yarali Kurt 1yimser bir bakis agisina sahip degildir ve mutsuz bir sonla biter. Ali iy1 bir
amag i¢in —amaci rehin aliman Gul’ti kurtarmaktir- gittigi fabrikada adalet temsilcisi
Komiser Irfan tarafindan &ldiiriiliir. Ali, Natural Born Killers’in Mickey ve Mallory’si
ile benzerlik gosterir. Mickey ve Mallory hayat sartlar1 nedeniyle saldirgan bir tavir
sergilemektedir. Onlar filmin sonunda hayatlarina mutlu bir sekilde devam edebilirken
Ali’nin kaderin kurbani oldugunun alt1 ¢izilmis olmasima ragmen 70’ler Tiirkiye’sinde

bunun olumlanmasi s6z konusu degildir.

Calismada postmodern donemde Tiirk sinemasinda yeni kara filmlerin icerik ve bigcim
ozelliklerine deginmeden Once sekillenmesinde etkili olan toplumsal siireclere
deginilmistir. Postmodern doénemin etkilerini tasiyan Amerikan yeni kara filmlerinin

cekildigi yillarda Tirkiye de 12 Eyliil 1980°de darbe gerceklesmistir ve sinema bu
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siirecte yeni sorunlarla karsilasir. izleyici evine kapanir. Sinema, tekrar salonlarini
doldurmak i¢in ¢ok dinlenen arabesk miiziklerinden yararlanir ve Siialp’in (2010)
arabesk-noir’lar olarak adlandirdig: bir tiir dogar. Ticari agidan gelir saglayan arabesk-
noir’larin yani sira bireysel sorunlara deginen, kiginin bunalimli yanlarin1 6ne ¢ikaran,
halktan kopuk filmler ¢eken “Geng¢ Kusak Sinemacilar” olarak adlanilan yonetmenler,
kendi tarzlarinda filmler tretecektir. Geng Kusak Sinemacilar Tirkiye’nin igerisinde

bulundugu siyasal atmosferden etkilenmis ve filmlerine yansitmistir.

1980°den sonra Tiirkiye darbenin ardindan siyasi agidan ¢alkantili bir doneme girmistir.
Tiirkiye bu siirecte siyasal istikrarsizlik, ekonomik sikintilar, doguda PKK sorunu, agiga
cikan devlet-mafya iliskileri, suikast, yolsuzluk, riigvet, katliam ve daha birgok sorunla
karsilagir. Tiirk sinemasinda kara filmler bu toplumsal gelismelere bagl olarak sekil
almig ve Ozellikle kara film agisindan 90’lara kadar deginmedigi ya da deginemedigi
bir¢cok konuyu ele almistir. “(...) Diinya film tarihiyle kiyaslandiginda bireysel ya da
organize sug¢ Oykiilerini perdeye yansitmakta hayli geriden gelmis; genis 6lgekte mafya,
polis, sug, suglu, organize su¢ kentlerin arka sokaklarinda, metropol telasinda,
kasabalarin tenha uzaklarinda boy vermeye baslamig ama 90’larla birlikte modern
zaman iiretimi, karmasik kokli kara anlatilarin yiikselisini yakalamistir” (Ozdemir,
2010, 186). Ozellikle postmodern dénemin izleklerini tagtyan Tiirk kara anlatilarinda

sucgun tasrada temsili oldukca fazladir.

Caligmada Amerikan postmodern donem kara filminin hakim oldugu 1980’lerden sonra
gecen siiregte Tlrk sinemasinda kara film 6zelligi gosteren bazi filmler tespit edilmistir:
Korebe (1984), Anayurt Oteli (1987), Arabesk (1988), Melekler Evi (2000), Eskiya
(1996), Minyeli Abdullah (1989), Amerikali (1993), Berlin in Belin (1993), C Blok
(1994), Bay E (1995), Istanbul Kanatlarimin Altinda (1996), 80. Adim (1996), Tabutta
Rovesata (1996), Karisik Pizza (1997), Usta Beni Oldiirsene (1997), Masumiyet (1997),
Agwr Roman (1997), Laleli’de Bir Azize (1998), Her Sey Cok Giizel Olacak (1998),
Gemide (1998), Ugiincii Sayfa (1999), Giines’e Yolculuk (1999), Filler ve Cimen (2000),
Dar Alanda Kisa Paslasmalar (2000), Fasulye (2000), Itiraf (2001), Yazg: (2001),
Dokuz (2002), Bekleme Odast (2003), Melegin Diisiisii (2004), Kader (2006), Barda
(2006), Polis (2006), Sis ve Gece (2007), Kabaday: (2007), Riza (2007), Nokta (2008),
U¢ Maymun (2008), Miinferit (2008), Pus (2009), Kara Képekler Havlarken (2009),
Vavien (2009), Bornova Bornova (2009), Cakal (2010), Zefir (2010), Celal Tan ve
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Ailesinin Aswr1 Actkli Hikdyesi (2011), Av Mevsimi (2010), Ejder Kapan: (2010), Behzat
C. (2011). Tespit edilen bu filmler postmodern dénem yeni kara filmin o6zelliklerini
barindirmasi agisindan degil, yeni kara filmin hakim oldugu yillarda ¢ekildikleri i¢in bu
donem igerisine dahil edilmislerdir. Postmodern donem kara filmler igerisinde dahil
ettigimiz Vavien filmi “anlat1”, “karakter” ve “ikonografi” basliklar1 altinda agiklanmaya

calisiimistir.

Vavien hikayesine yerlestirdigi cinayet fikri ve komedi unsurlariyla kara komedi
tiirtinde bir film haline gelir. Sug, hirs, para, kiskanglik gibi konular1 kasabali kiigiik bir
ailenin evine tastyan film, bu acidan postmodern dénemde ¢ekilen yeni kara filmler
kategorinde degerlendirilir. Kara filmlerin ¢ogunda var olan Oliim temas: filmin
tamamina hakimdir; ancak komedi yoniinden dolay1 siddet goriintiilerine, kan izlerine
rastlanmaz. Para ve bagka bir kadinla kasaba diginda yasama hayali i¢in planlanan

cinayet, yarim kalir. Bu siiregten sonra aile i¢in endise ve korku siireci baslar.

Vavien’de postmodern kara filmlere uygun olarak ev, aile sicakligindan uzaktir. Ailede
herkes ikiyiizliidiir. Bu nedenle mutlak iyiden ve mutlak koétiiden bahsedilemez.
Herkesin i¢inde sakli tuttugu ikinci kisilik diger insanlarla iletisiminin sorunlu olmasina
neden olmaktadir ve tiim aile bireyleri arasinda iletisimsizlik s6z konusudur. Bu
iletisimsizlik hali aile iginde baslar, kasabaya ve oradan da Tiirkiye’ye dagilir. Film,
kisiler arasindaki iletisimsizlik {izerinden Tiirkiye’nin moderniyle kurmaya calistig

beceriksiz ¢abaya gdnderme yapar.

Vavien’de karakterler postmodern donem yeni kara filmlerin karakterlerinin
ozelliklerini barindirir. Esasinda karisini 6ldiirme plant yapan Celal, sakin tavri,
takintilar1 ve cinayete isleyen bir adam kimligiyle tipik noir karakteridir. Sarisin bir
femme fatale’in pesinden giderken terk edilen, cinayeti eline yliziine bulastiran, diger
yaniyla vicdanen ac1 ¢eken bir adam kimligiyle klasik kara film erkeklerini hatirlatir.
Sevilay ise ne bir femme fatele ne de femme vital’dir. Kocasiin kurtarmak bir yana
kendini kocasindan kurtarmasi gereken bir av konumundadir. Femme vital’ler gibi
kocas1 i¢in her seyi yapan bir kadin degildir. Kocas1 zor durumda olmasina ragmen
babasina verdigi sozden dolay: elindeki paralar1 vermez. Gizli tutulan para neredeyse

Olumiine neden olacaktir.
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Vavien kara filmin sik¢a kullandigi ikonografik kodlara yer verir: Hikdyenin 6nemli bir
parcasini olusturan “para”, filme ismini veren iletisimsizligin sembolii “vavien”,
karakterlerin kisilik boliinmelerini yansitan “ayna” ve geceyi delip gegen “araba farlar1”

bunlardan bir kagidir.

Kara filmlerde siyah-beyaz’dan renkliye, renkliden de rengin belli tonlarina agirlik
veren postmodern kara filmlere gegilmistir. Vavien’de bu dogrultuda sar1 renge agirlik
vermistir. Filmin tamamina uygulanan sar1 renk, bazi nesneler lizerinde kullanilarak

daha bir baskin hale getirilmistir

Son tahlilde Tirk sinemasinda kara film 0&zelligi gosteren filmlere rastlamak
miimkiindiir. Ancak bu filmler tarihsel siire¢ basta olmak iizere bicim ve igerik
acisindan Amerikan kara filmlerinin Ozelliklerini birebir tasimamaktadir. Cilinkii her
iilke, kendi sinemasim1 ve filmlerini toplumsal gelismelerin dogrultusunda
sekillendirmektedir. Amerikan sinemasinda kara filmin tarihsel gelisim siireci
Tiirkiye’yle paralel sekilde ilerlememis, daha ¢ok Tiirk sinemasi kara filmi sonradan
tanimis ve kendi sartlar1 dogrultusunda yeniden yorumlamistir. Calismada Amerikan
kara filminin klasik, modern ve postmodern siirecleriyle tarihsel, bi¢imsel ve igerik
bakimindan benzerlik gosteren tam bir kara film diyebilecegimiz Kanun Namina, Yaral

Kurt ve Vavien filmleri tespit edilmis ve detayli bir sekilde incelenmistir.
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Altin Portakal, Altin Koza ve Erciyes iiniversitesi Belgesel Film Festivali (Finalist)
2010 Akbank Kisa Film Festivali Belgesel Dali Mansiyon Odiilii.

2011 TRT Belgesel Odiilleri “T.C. Kiiltiir ve Turizm Bakanligi Ozel Odiilii”
http://www.kameraarkasi.org/yonetmenler/belgeseller/2009/donus.html

Tv Program

Sinema Programi: 25. KARE (Y6netmen-TV1)



