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Teknolojinin hizli gelisimi ve internet erisiminin yayginlagmasi, film
tiretiminden tiiketimine kadar yogun slireglerin yasanmasina neden olmustur.
Internetin sagladig1 kolay erisim ve ulasim yollar1, filmlerin iiretim ve tiiketimlerinin
yani sira, elestirisine de yansimustir. Sadece gazete, dergi, kitap gibi basili yaym
mecralarinda filmlerle ilgili yazilar yoktur. Zira ¢esitli blog ve internet sayfalarinda
sinemadan, miizige, edebiyata, spora kadar pek cok konuda, cok sayida insanin

yazabilme 6zgiirliigli vardir.

Ancak bu ozgiirliik ve kolay erisilebilirlik bir yandan da bilgi kirliligi de

yaratabilmektedir.

Iste bu tezin amac1 bir filmin elestirilmesi sirasinda nelerin dikkate almmasi
gerektigi, filmle ilgili yazinin ne kadar “film elestirisi” oldugu ve filmi olusturan
pargalarin bigimsel ve Oykiisel olarak ne anlattigini agiklamaya calismak ve film

elestirisi yazmak isteyenlere bir bakis acis1 kazandirabilmektir.
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ABSTRACT

The rapid development of technology and the growth of Internet usage has
led to the emergence of intensive processes such as the production and the
consumption of films. Easy access to information provided by the Internet has
affected film production and consumption as well as film criticism. Writings on films
are seen not only in written media such as newspapers, magazines and books. People
are free to write in several blogs and web pages on different topics including cinema,

music, literature and sports.

This freedom and ease of Access may cause pollution of information on the

other hand.

The aim of the present thesis is to explain what to take into consideration
while criticising a film, to what extent a writing is a “film criticism” and what the
constituent parts of the film tell and thus to be able to give a point of view to those

who would like to write film criticism.
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GIRIS

Filmlerin kaydedildigi, diizenlendigi ve yansitilabildigi bir cihaz olan
sinematografin Lumiére kardesler tarafindan gelistirilmesi ve bu cihazla c¢ekilen
goriintiilerin, ilk kez Paris'te Salon Indian Du Grand Café'de 28 Aralik 1895 tarihinde
izleyicinin karsisina ¢ikmastyla dogdugu kabul edilen sinemanin, sadece kaydedilmis
hareketli goriintiilerden ibaret olmadig kisa siire i¢inde kendisini gostermistir.
Sinemanin her seyden oOnce kurgu oldugunu ifade eden sinemada diyalektik
kurgunun varaticist1 Sergei Mihailovig Eisenstein, paralel kurguyu gelistirip
popiilerlestiren David WarkGriffith’in yani1 sira kurguyu ilk uygulayan Porter ve
sanatsal kurguyu ilk uygulayan Eisenstein, Pudovkin ve Kulesov gibi Sovyet
yonetmenler de en az Lumiére kardesler kadar sinemanin dogusuna, bulduklar1 ve

gelistirdikleri yontemlerle katki saglamislardir. (Vikipedi; Asiltiirk, 2008:48)

Bu siireclerle biiyiimeye ve gelismeye baslayan sinemada, anlamin ortaya
cikmasi, izleyicinin filmleri anlama ve anlamlandirma siireglerinin de ortaya
cikmasina neden olmustur. Ancak her izleyicinin izledigi filmi anlatilmak istenildigi
gibi anlamlandirmasi, filmi olusturan bigimsel ve dykiisel anlatimlardaki farkliliklar:
analiz etmesi miimkiin olmayacaktir. Bunun igin de Simber Atay’in (1991: 5)
profesyonel bir sinema seyirci diye tanimladigr film elestirmenligi de ortaya
cikacaktir. Ciinkii film elestirisi sinema yapitinin objektif bir bicimde ¢oziimlenip
incelenerek degerlendirilmesi ve bu konuda izleyicilerin aydinlatilmasidir (Biryildiz,

1985: 6).

Seyirciye doniik egitsel bir islevi de olan elestiri araciligiyla sinema hakkinda
birikime sahip, filmleri edilgin bir bicimde seyretmekten ¢ok belirli bir elestirel tavir
aligla seyreden, sinema sanatinin iriinlerini anlama ve degerlendirme niteliklerine
sahip bir sinema seyircisi kitlesi yaratilabilir. Boylece film elestirisi, bu nitelikte bir
seyirci kitlesinin talepleri ya da algilama kapasitesi ekseninde gelismeye uygun bir

sanat ortami yaratilmasina da yardimci olmaktadir (Ozden, 2004: 25).


http://tr.wikipedia.org/wiki/28_Aral%C4%B1k
http://tr.wikipedia.org/wiki/1895

Ik film elestirisi 1908 yilinda Adolphe Brisson tarafindan, L assasinat du
duc Guise (Guise Diikii’niin Katili-1908) adli film iizerine yazilmis ve Brisson, bu
elestiri yazisinda su énemli sorular1 ortaya koymustur ki; elestirmenler, kuramcilar,
sinema tarihgileri de hald aymi sorulara cevap aramakla ve agiklama getirmekle
ugragsmaktadirlar: Sinematografik kompozisyon nedir? Hangi gereksinimler ve hangi
kurallara gore diizenlenmelidir? Bu tiiriin kosullar1 ve sinirlart nelerdir? Biitiin bunlar

tanimlanabilir mi? (Atay, 1990: 8)

Iste sinemada ilk elestiriden bu yana sorulan sorularin cevaplarinin arandig
bu tezde elestirinin ne oldugundan nasil ele alindigina, hangi yaklasimlara
deginildigine, filmi olusturan pargalarin neler olduguna, bunlarla nasil anlamlar
yaratildigina deginilecek; bir yandan da elestirinin, elestirmen degistikce degisen
O0znel bir yaklasim oldugu ortaya konulacaktir. Diger yandan farkli elestiri
yaklagimlarinin olmasi, ayni konunun ayni kisi tarafindan, farkli agilarla, farkl
yanlartyla ele alinmasi sonucu ¢ok farkli ¢oziimlemelerin ortaya ¢ikmasina da neden
olacaktir. Ancak bi¢imsel ve Gykiisel olarak filmi olusturan birimlerin, ne anlattig1
anlagilmadan hangi elestiri yaklagimi tercih edilirse edilsin, 6znel ya da bilimsel
hangi bakis agisiyla konuya yaklasilirsa yaklagilsin, anlamlandirma siirecleri eksik

kalacaktir.

Bu bakis agisindan yola ¢ikilarak bu tezin birinci boliimiinde elestirinin ne
oldugu, yontemleri, sinema ve seyirci lizerindeki etkisi ele alinacak ikinci boliimde
ise bigimsel olarak filmi olusturan kamera hareketleri, 151k, ses, kurgu gibi

sinematografik 6geler lizerinde durulacaktir.

Sinema elestirisi genis ve biitiinsel bir bakis agisin1 gerektirmektedir. Ornegin
sinematografik dili gerektigi seviyede ortaya koyabilmis her sinema eseri, sanatsal
olarak degerli olamamaktadir. Ciinkii sinematografi eger estetik begeni ve sanatsal
bakis acisiyla yogrulmazsa sanatsal diizlem dahilinde degerlendirilebilse de ‘cirkin’
olarak nitelendirilecektir. Sinematografik dil eger sanat adina kullaniliyorsa bir dil
yetisi ve teknik olmaktan daha fazlasini igermesi gerekmektedir. Sinema tiretimi, cok
sinirl birkag alani (filmin laboratuar islemleri gibi) disinda her basamaginda sanatsal

bakis agisina ihtiya¢ duymaktadir. Bu duruma uygun bir 6rnek olmasi agisindan,



hareketli goriintiileri ve sinematografik dili kullaniyor olmasina karsin sanat olarak

nitelendirilmeyen ‘reklamcilik’ gosterilebilir (Cetinkaya, 1992: 112).

Bu yiizden sinemada elestiri yapilirken, filmlerin sadece bicimsel yoniine
bakilip incelenmesi ve sinematografik olarak bir dil olusturup olusturmadiginin

uzerinde durulmasi filmin eksik incelenmesine neden olacaktir.

Oykiisel olarak filmlerin incelenmesi esnasinda filmlerin tiimiine tek bir
bakisla bakmak ve onlar1 yine aymi sekilde anlamlandirmaya calismak filmlerin

gereksiz bir tahakkiim altinda kalmasina neden olacaktir.

Bunun igin filmlerin bigimsel ve Oykiisel olarak birlikte incelenmesi
gerekmektedir. Bi¢im ve igerigin kaynagmasindan meydana her sanat yapiti gibi
filmler de, bi¢im ve icerigi kucaklayacak sekilde oldugu takdirde bir biitiinliige

kavusacaktir.

Ancak bi¢im ve igerik olarak her sanat yapiti ya da sinema baglaminda
baktigimizda her film, Umberto Eco’nun deyisiyle, “kendi yetkinligi iginde
tamamlanmis ve kapal1 bir bicim olsa bile, en azindan biricik (ing. unique) tekilligi
icinde asla bozulmaksizin degisik yollarla yorumlanabilmesiyle yine bir agik yapittir

(1992: 12-13).

Ozellikle ykiisel diizlemde filmlerin incelenmesi esnasinda modern anlati
yapisint  benimsemis bir filmin yorumunun okura tek bir yorum olarak

dayatilmasindan uzak durulmalidir (Eco, 1992: 18).

Cinkii Yeni-Roman/Yeni Dalga etkilesimin zemin hazirladigi “modernist
sinemanin, zaman-mekan-insan ve hikayeyi tek bir yapida bulusturmasi ve yapita
bicim igerik iligkisi yorumlamasi yerine salt “bicem” olarak yaklagilmasi aslinda
artik yapitin bi¢iminin bir igerik haline gelmesiyle es anlamlidir. Yani eserin yazilis
bi¢imi eserin bigemi haline gelmektedir. Bu anlamda “nesne” 6nem kazanir ancak
nesnenin sadece dis ylizeyiyle bir varlik haline gelmesi degil, nesnenin insani
yansitmasi dolayimiyla imgelem yaratmasindan kaynaklanmaktadir. Bu 6nem bir
bakima, “nesnenin tiim olanaklariyla yeniden tanimlandig1 bir uzay degiskesidir. Bu

genis hareket alanindaki biitiin veriler mekanin doniistiigii temel fiziksel diirtiiyti,



nesnenin bagimsiz ve niifuz edilemez dogasindan itibaren tanimlar ve bu bakisi

Ozgiir kilan bir boslukta her cisim bir anlati momentine doniisiir” (Tunali, 2010: 30).

Modernist sinemanin yanm sira tezin son boliimiinde, klasik, postmodern ve
minimalist anlat1 yapilar1 {izerinde durulacaktir. Oykiiniin anlatiminda segilen anlati
yoluna gore, modern anlat1 6rneginde Yeni Roman/Yeni Dalga etkilesiminin olmasi

gibi, farkli yaklasimlarin ve akimlarin ortaya ¢iktig1 gosterilecektir.

Bu yiizden Gykiisel diizlemde filmin incelemesi yapilirken Oykiiniin anlati
yapist kadar, anlat1 yapisina esas teskil eden akimlarin ve yaklasimlarin 6zellikleri ve

anlat1 sinemasina etkileri de kaginilmaz olarak 6nemli hale gelmektedir.



1.TEZIN ADI: Bigimsel ve Oykiisel Diizlemde Film Elestirisi

2.TEZIN KONUSU: Tezimizde film elestirisi, filmi olusturan bicimsel ve
Oykiisel unsurlar goz oOniinde bulundurularak incelendi. Sinema, sadece hikaye
anlatmaktan ibaret olmadigi icin, anlatilan hikayenin nasil gorsellestirildigi, hikaye
ve gorselin bir araya gelerek yarattigi duygu ve bu duygularin anlamlandirilmas: da
onemlidir. Bu ylizden film elestirisine biitiinciil bir bakis agisiyla yaklasabilmek
adina hem film elestirisinin ne oldugu, elestiri yontemleri, hem de bi¢imsel ve

Oykiisel anlatimin ne oldugu, nasil anlam ifade etme araci haline geldikleri ele alindu.

Sinemanin bi¢imsel unsurlarini olusturan, sinema dilinin temel 6geleri; kurgu,
kamera hareketleri, objektifler, 151k, mekan, aksesuar, makyaj, diyalog, kostiim,
miizik, efekt gibi Ozellikler ele alinarak, bu unsurlarla anlamin nasil yaratilacagi

tizerinde duruldu.

Film elestirisine Oykiisel bakis acisiyla yaklasildiginda ise; Hollywood
sinemasi1 basta olmak iizere, basi sonu belli hikdye yapisina sahip pek ¢ok filmin
anlati modelini olusturan klasik anlati sinemasi, yabacilasma etkisiyle, klasik anlati
sinemasindaki 6zdeslesme kavraminin karsisinda duran modern anlati1 sinemasi, bir
yandan geleneksel anlati bi¢iminin, diger yandan da modernist anlati bigiminin
ozelliklerini tasiyan ve karmasik bir yapiya sahip olan post modern anlati sinemasi
ve oyunculuk ve teknik hile kullanimlarmin en aza indirgendigi filmlerin ortaya
¢ikmasini saglayan minimal anlati sinemasi gibi farkli anlati yapilari ele alind1 ve bu

anlat1 yapilarinda hikayenin nasil ve hangi kaliplara gore ilerledigi izerinde duruldu.

3.TEZIN AMACI: Nijat Ozén’iin her sanati her bilgi alanin1 kapsamak
zorundadir dedigi film elestirisine, biitlinsel bir bakis acisiyla yaklasabilmek ve
kullanilan elestiri yontemine gore anlam aramak, elestirmenden kaynakli, film
elestirisinin 6znelligine karsin, elestiriyi rastgelelikten kurtarmak, film elestirisinin

de bir takim kurallar1 oldugunu ortaya koymak bu tezin baslica amacidir.

4. TEZIN ONEMI: Teknolojinin hizla gelistigi giiniimiiz diinyasinda dijital

medya ve internet, hem filmlere erisimi kolaylastirmis hem tiiketim mekani1 olmus,



hem de tiikketim bi¢imini ciddi sekilde degistirmistir. Bu da filmlerle ilgili yazilarin,
yazili basin disinda da yer almasina neden olmustur. Ancak hem yazili basinda hem
de dijital medyada meydana gelen bu niceliksel artisin, nitelik ile paralellik
gostermedigi de ortadadir. Film elestirisine, bir filmi olusturan en kiiciik parca olan
¢cekimden baslanarak yola ¢ikilan bu tezde, bir filmin herhangi bir karesinde
karsimiza ¢ikan herhangi bir seyin Oylesine olmadigi, segilen her planin, kamera
agisinin, objektifin, kurgu yonteminin, 151g1n, rengin ve sinema dilini olusturan diger
temel Ogelerin bir anlam iletme aracit oldugu ortaya konmustur. Bu anlamlarin
yonetmenin bakisiyla sekillenmesinden dolay1 kisisel, kiiltiirel ve evrensel kodlarda

anlamlandirma siire¢lerinde 6nemli hale gelmistir.

Bu tezde film elestirisinin ne olduguna, elestirinin sinema {izerindeki
etkilerine, hangi elestiri yontemiyle filmlere yaklasilabilecegine, bigimsel ve dykiisel
olarak elestirinin hangi temellere dayanmasi gerektigine vurgu yapildigindan,
herhangi bir filme dair yapilan rastgele, kuralsiz kaidesiz, sadece kisisel begenileri ve
diisiinceleri ortaya koyan, film dilinin gramerinden uzak anlamlandirma siire¢lerinin
Oniine bir set ¢ekilebilir. Bu durum elestirinin, nitelikli izleyicilerin ortaya ¢ikmasina
katki saglamasina neden olurken, nitelikli izleyicinin de film tiretimindeki niceliksel
artiglarin  yerini niteliksel artiglara birakmasma etki edecegi goz Oniinde

bulunduruldugunda bu tezin 6nemi kendiliginden ortaya ¢ikmaktadir.

5.YONTEM

5.1. Varsayim: Bu arastirmada su varsayimlardan hareket edilmistir.
1. Film elestirisi, elestirmenden kaynakli ne kadar 6znel olsa da elestiri
yontemlerinin kendilerine ait bir takim kurallarinin olmasi dolayistyla bir yaniyla da

nesneldir.

2. Film elestirisi yapilirken, sinema dilinin temel 6gelerinin ele alinmasi

kagimilmazdir.

3. Filmlerin anlatiminda; klasik, modern, post modern, minimal anlatim

tarzlari gibi farkli anlatim tarzlar1 vardir.



5.2. Kapsam ve smmirhliklar: Tezin kapsami, filmi bigimsel ve Oykiisel
olusturan unsurlar ile elestiri ve elestiri yontemleri olusturmaktadir. Tezin
smirliligini ise film elestirisine ornek teskil edebilecek ornek ¢oziimlemelerin hem
elestiri yontemlerine gore hem de bigimsel ve Oykiisel unsurlara gore tam anlamiyla

ele alinmamis olmasidir.

5.3. Veri Toplama Teknigi:

Arastirmada veri toplama teknigi olarak, literatiir taramasi kullanilmistir.
Veriler, daha ¢ok bu alanda su ana kadar yazilmis Tiirkge kitap, makale, dergi, tez
gibi kaynaklar taranarak elde edilirken, internet ortaminda da gesitli veri tabanlarina

ulasilmis ve elde edilen veriler degerlendirilmistir.

Literatiir taramasinda Ozellikle tez ve makaleler basta olmak tizere diger
kaynaklarda da agirlikli olarak son bes yilda yaymlanmig ilgili kaynaklara

ulasiimistir.



Birinci Boliim

ELESTIRI VE TURLERIi

|. ELESTIRI

“Ronesans’ta, kismen adindan soz ettirmeye baslayan elestiri yazilarina, tek
tek eserlerin, yazarlarin gesitli agilardan incelenmesi baglaminda ilk kez on yedinci
yiizyilda rastlanir” (Moran, 2004: 79). “Elestiri kelimesi de Ingilizceye bu yiizyilin
baglarinda “critic” ve “critical’dan gelmistir. Bu kelimeler de, yakin kok Latince
“criticus”, Yunanca “kritikos”, kok sozciikk Yunanca “krites”ten gelmektedirler”

(Williams, 2006: 102).

“Yunancada ayirt etme, yargillama, elestirme anlamlarima gelen kritike
sOzciigiinden tiireyen elestiri sozciigli, genel anlamiyla “bir insani, bir eseri, bir
konuyu dogru ve yanlis yanlarini bulup géstermek anlamiyla inceleme isi, tenkit.”
olarak tanimlanmaktadir.” (Tirk Dil Kurumu, “Gilincel Tirkce”, t.y.) Tirk Dil
Kurumu elestiriyi, daha yansiz bir sekilde dogru ve yanlislari bulup gosterir diye
ortaya koyarken, Williams ise elestiriyi, elestirinin basat anlaminin hata bulmaya

iliskin oldugunu sdyleyerek, TDK nin aksine tek tarafa indirger.

Elestiri, sozlik anlamimin disinda da felsefe, edebiyat, sinema gibi ¢esitli
dallarda kendine yeni anlamlar bulur. Ornegin felsefede elestiri, “dzellikle bilginin
temellerini ve dogruluk durumunu inceleme, sinama, yargilama” anlamlarina gelir.

(Tirk Dil Kurumu, “Gtincel Tiirkce”, t.y.)
Yiicel, bir elestirideki yargilama kavramini s0yle agiklar.

“Her seyden once bir anlamlandirma, bir
aciklama, bir degerlendirme cabasidir. Bu nedenle, cabanin
genellikle hem bir okuma, hem de bir yazma edimini
icerdigi goz oOniine alininca, elestiri, cok daha yansiz ve
yalin bir biciminde, bir okuma deneyiminin aktarilmasi

bi¢iminde de tanimlanabilir.” (2007: 3).

Edebiyatta ise elestiri, “bir edebiyat veya sanat eserini her yoniiyle
degerlendirerek anlagilmasini saglamak amaciyla yazilan yazi tiirdi, tenkit, kritik”

anlamida kullanilmaktadir. (Ozdn, 1963: 548).



Glimiis, elestirinin edebiyattaki bu belirtilen anlaminin yani sira elestirinin

ayri1 bir yazin tilirii olduguna su agiklamalariyla dikkati ¢eker.

“Edebiyatin nesnesi olmaktan kurtulup icinden
ciktig1 yapitlarla aym diizeyde, bir 6zneye doniisemezse
anlammm yitirir. Oteki biitiin metinlerden bagimsiz,
onlardan ayr bir tiirii anlatan, kendi basina okunabilen bir
metin katina ¢itkamazsa ne yaparsa yapsin, nesne olmaktan
kurtulamaz. Dolayisiyla etkisizlesir, zamanla unutulur”
(2012: 27-28).

Simber Atay ise, sanat eserinin elestirisini, “sanat eseri i¢in bir dogrulama, bir
tiir somutlastirma ve deger verme, estetik tutkunun bir yeniden ifadesi” seklinde

aciklar. (Atay, 1991: 43)

Bazin’in elestiriyle ilgili “Yaratici, elestirmenden biiylik bir sey bekleyemez.
Elestirmeci sonuctan, tamamlanmis yapittan yola c¢ikar. Elestirmecinin goérevi bu
yapit1 agiklamaktan c¢ok, anlaminin okuyucusunun biling ve anlaginda aydinlik
kazanmasini saglamaktir.” (Bazin, 2000: 194) goriisii de Simber Atay’in goriislerini

destekler niteliktedir.

Bazin’in goriislerinden hareketle cesitli sanat dallarinda ortaya ¢ikan eserlerin
aciklanmasini, okuyucusunun, izleyicisinin bilincine 11k tutmasini saglayan elestiri,
sinemada karsiligini ise su sekilde bulur: “Bir filmin sanat, estetik, uygulayim, diisiin
yap1, toplumbilim yoniinden degerlendirilmesiyle ugrasan yazi tiiriidiir” (Ozon,

2000: 261).

“Qyleyse elestiri, konusu ya da “nesne”si acisindan
ele alinarak, “yaz iistiine yaz1” ya da “soylem iizerine
soylem” biciminde tamimlanabilir. Roland Barthes bu
tamumi benimser: Diinya vardir ve yazar konusur, iste yazin
budur. Elestirinin konusu ¢ok farkhdir; ‘diinya’ degil, bir
soylemdir, bir baskasimin soylemidir; bir birinci dil (ya da
nesne-dil) iizerinde gerceklestirilen bir ikinci dil, ya da
(mantikcilarin deyimiyle) bir iist-dildir.” Belli bir dili daha
acik ve daha tutarh bir bicimde betimlemek ve ¢oziimlemek
amaciyla, gene bu dilin 6geleriyle, ama farkh tamim
dizgeleriyle olusturulan coéziimledigi dili asan ve kusatan
bir dildir, iist dil. Elestiri de bir baska dili betimleyip
¢oziimledigi olciide bir iist dil olarak nitelenebilir.” (Yiicel,
2007: 4)

Bu baglamda film elestirisine baktigimizda, diinyanin filmini ¢ekmek,

sinemadir. Filme c¢ekilen diinya lizerine gerceklestirilen sdylem ise, birinci dil



tizerinde gergeklestirilen, sinemanin dilini betimleyip ¢éziimleyen ikinci dil ya da {ist

dil diyebilecegimiz filmin elestirisidir.

Ozo6n, sinema elestirisi i¢in, “Her sanati, her bilgi alanin1 kapsamak
zorundadir” (Basarili Bir, 1985: 9) der ve sinemanin yedinci sanat olarak kendinden

once gelen tiim sanatlarla bagini ve kapsayiciligini da burada bir anlamda dile getirir.

“Elestiri, ister yeni bir yazin tiirli, ister yeni bir metnin yeniden
yorumlanmasi, aydinlatilmasi ya da ikinci bir dil tarafindan kusatilmasi olsun,
hepsinde de metnin ya da eserin dogasina uygun makul bir yorum oldugu takdirde,
bu doganin aydinlanmasina katki saglayacaktir. Umberto Eco, Yorum ve Asiri
Yorum kitabinda, yorumun sinirsizliginin yanlighigi tizerinde durur. “Metnin bir
‘dogast’ oldugu ve makul bir yorumun bir bicimde bu dogay1 aydinlatma girisimini
icerdigini” dile getirir. Eco’ya gore iistelik baz1 okumalar eksik okuma bazi okumalar
otekilerden daha iyi olabilecegi gibi, elbette bazilar1 da gecersiz okuma sayilabilir”

(Glimiis, 2012: 102).

2. ELESTIiRi KURAMLARI

Bir sanat yapitini, tek bir yontem ile ya da degisik yontemleri bir araya
getirerek biitiinliyle ortaya ¢ikarmanin ve anlamlandirmanin oldukg¢a gii¢ olacag

soylenebilir. Ipsiroglu bu durumu sdyle agiklar.

“Herhangi bir elestiri yonteminin, elestiri nesnesini; sanat eserini, biitliniiyle
anlamlandirabilmesi, elestiri yontemlerinin bilimsel bilgiye benzer bir bilgi arayarak
filmleri degerlendiriyor olmalari, bu tiir elestiri yontemlerinin temel kisitlilig1 olarak
gorllebilir, ancak kisithiliklar g6z oOniine alindiginda bu c¢ok da miimkiin

goriinmemektedir” (Ipsiroglu, 1992: 30).

Bu noktada sanat yapitlarinin ¢ok katmanliligi ve her seferinde c¢ok farkli
okumalara agik olmalar1 dikkate alindiginda tek bir yontem ya da yontemler biitiinii
ile bir sanat yapitinin anlamlandirilmasinin zorlugu kendiliginden ortaya ¢ikiverir.

Eagleton “elestirinin tiniversiteye sokulup, birbirinden ayr1 bilgi ve eylem alanlarini
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tek bir cat1 altinda toplama girisimini, diistinsel bir amatorliilk™ olarak degerlendirir
(1998: 89). Bu degerlendirmeyi destekleyecek nedenler de gosterilebilir: Bazi
kisitliliklarina ragmen her biri kendi i¢cinde gegerli olmakla birlikte; ilkeleri geregi
baz1 yontemler birbirini dislamaktadir. Dolayisiyla elestiri isi, ¢ogu zaman, bir segme
ve eleme isi olarak ortaya ¢ikacak ve kendi iginde tutarlt ve gegerli birgok yontem
dislanmak zorunda kalacaktir. Ayrica, anlamin ¢oklugu ve bitmemisligi nedeniyle bir
yapitta sonsuz anlamlar aramak yerine, kullanilan elestiri yontemine gore bir anlam
aramak elestirinin temel amacidir. Ciinkii yapittan yola ¢ikarak sayisiz anlamlar
tiretmek Ylcel’e gore bir ozan isidir. Bir baska gecerli neden ise -elestiri
yontemlerinin hepsini, bir arada bir {ist dil olusturacak sekilde ve aymi yetkinlikte
kullanabilmenin zorlugudur. Elestiri nesnesinin tekligi, bu nesneye yonelik

gelistirilen yaklasimlar arasinda bir birlik olmasi anlamina da gelmemektedir (Yiicel,

2012: 106-107).

Yiicel bu goriislerini bdyle bir arayist bilimsel arastirmanin temel ilkelerine
aykir1 olarak bulan Todorov’un su goriisleriyle destekler. “Ornegin, cisimler tek bir
nesne olmakla birlikte bir cisimler bilimi yoktur. Fizik, kimya ya da geometri ayri
ayr1 bilimlerdir ve her biri cismin belirli bir 6zelligini ortaya ¢ikarir. Ayrica, bir cismi

arastirirken biitlin bilimlere esit haklar verilmesi istenmez” ( 2012: 107).

Todorov’un diisiincesinden hareketle elestirisi yapilacak olan konuya, hangi
acidan bakilacagini belirlemek esastir. Bir konuyu ayni anda hem psikanalitik, hem
toplumbilimsel hem gostergebilimsel, hem de Marksist acgidan elestirmek pek
mimkiin goriinmemektedir. Fizik, kimya ve geometrinin ayr1 bilimler olusu gibi
elestiri yontemleri de birbirinden ayridir ve nasil ki fizik, kimya gibi bilimler bir
cismin belirli bir 6zelligini ortaya ¢ikariyorsa elestiri yontemleri de dyle, bir konunun

ancak belirli bir yanin1 ortaya ¢ikarabilir.

2.1. Marksist Elestiri
Elestiri bir eser hakkinda yorum yapma, eserin ¢esitli yonlerinin ya da

biitiiniiniin altin1 ¢izme, kimi zaman goriineni bir kez daha gdsterme kimi zaman ise
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goriinmeyeni ortaya ¢ikarma, temelinde ise bir inceleme ve degerlendirme ugrasidir.
Zaman i¢inde bu ugrasin uygulanabilmesi i¢in ¢esitli yontemler ortaya ¢ikmistir. Bu
degerlendirme yoOntemleri, elestiriyi yapacak kisinin amacima gore farkli olgiitlere

sahip olabilir.
Moran, elestiri yontemlerini dort ana baglik altinda toplamistir:
- D1s diinyaya ve topluma doniik elestiri
- Sanatg¢iya doniik elestiri
-Esere doniik elestiri
- Okura doniik elestiri (Akt. Tiikelay, 2012: 9).

Moran dort baslik altinda topladigi bu elestiri yontemlerini alt basliklara
ayirmis, tarihsel ve toplumbilimsel elestiri ile birlikte Marksist elestiri yontemini, dis

diinyaya ve topluma doniik elestiri baslig1 altinda incelemistir.

Moran Marksist elestiriyi, bir sanat olaymnin nedenlerini arastiran, ekonomik
kosullara ve toplumdaki smif catismalarina dayandiran bir tiir olarak aciklar.
Edebiyat eserindeki estetik giizelligi ikinci plana atan, hatta kiigiimseyen Marksist
Elestiri, bir anlamda sanat eserinin igeriginin elestirisidir. Bu kurama gore, edebiyat
toplumu etkiledigi i¢in, edebiyat eserinin konular1 yonetici, ezici bir sinifin
cikarlarina hizmet etmemeli, okura yararli bir etki birakmalidir. Boylelikle, toplumcu
olmayan higbir edebiyat eserinin, estetik giizellikler tasisa bile degerli olmayacagi

fikri benimsenmistir. (Moran, 2004: 87-92).

Elestiri yontemlerine dair sozli edilen; elestiri nesnesini, sanat eserini,
biitiiniiyle anlamlandirabilme ve bundan bilimsel bilgiye benzer bilgi elde etme
kisithiliklarii Marksist elestiride, toplumcu olmayan higbir seyin estetik olsa bile

degerli olamayacagi yaklasimiyla gormek miimkiindiir.

Kiling’da Marksist elestirinin, elestiren kisinin diinya gorlisii ve sinifsal
tutumundan kaynakli nesnel olamama tehlikesiyle karsi karsiya oldugunu su sekilde

ifade eder.
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“Marksist kuramdan yararlanilarak
olusturulacak bir elestiri yontemi, egemen kamusal alam
yeniden iireten her tiirlii bakis acisini, 6nce kuskuyla sonra
da olumsuz bir gozle yeniden degerlendirmeye yonelir.
Elestiride, nesnelligin bir yontem sorunu oldugunu bilir.
Dolayisiyla bu noktada, egemen kamusal alanin yeniden
iiretilmesine olanak saglayan bir degerlendirmeyle, sanat
eseri olarak nitelendirilen filmlerin, kuskuyla ve bir yontem
cercevesinde yeniden degerlendirilmesi gerektigine dikkat
ceker. Boyle olunca da dlgiitleri geregi nesnel olan boyle bir
elestiri yonteminin, verileri toplama ve degerlendirme
bicimi nedeniyle (diinya goriisii ve simifsal tutumu geregi),
yanh oldugu ve bilimsel olmadig1 iddia edilebilir” (2012:
18-19).

Bunu yanmi sira Moran’in Marksist elestiri, bir anlamda sanat eserinin
iceriginin elestirisidir diye yaptigi tanimlamadan yola ¢ikarsak, sinemada Marksist
elestirinin ¢ogunlukla filmin senaryosuna yonelik bir elestiri olacagini sdylemek de
yanlis olmaz. Zira Marksist elestiride, toplumcu olmayan hi¢ bir seyin estetik olsa
bile degerli olamayacagi yaklasimi s6z konusudur. Bu da bir filmin sinematografik
anlamda ne kadar kusursuz olsa da degindigi konu itibariyle toplumcu degilse ve
buna dayali bir senaryosu yok ise degerli olamayacagini gosterir. Marksist elestirinin
icerige doniik yaklasiminda elestiri yapan kisinin diinya goriisii ve sinifsal tutumuna
gore birbirinden ¢ok farkli noktalarda yer alan elestirilerin ortaya ¢ikmasi da Kiling’a
gore kagmilmazdir. Bu da oOlgiitleri geregi nesnel olan bir elestiri yonteminin

nesnelligine golge diisiirmektedir.

2.2.Tarihsel Elestiri

Tarihsel elestirinin kaynaginda eskidigi ve yararsizlastigi diistinlilen bir
onceki degerlerin reddedilmesi, yerine yenilerinin getirilmesi bulunmaktadir. Bu
baglamda “Tarihsel Elestiri” 6zellikle trajedi tlirliniin taniminin yapilip, kurallarinin
belirlendigi, Aristo’nun “Poetika” adli eserinden esinlenerek yapilan retorik
yaklagimla edebi eserlerin elestirilmesi savini ortadan kaldirma ¢abasina girmistir.
Buradaki ana neden, artik edebi eserden ¢ok, onu yaratan sanat¢inin incelenmek
istenmesidir. Ancak bu durum eserin ikinci plana atildig1 anlamina gelmez. Aksine
eserin yaratildigi donemin Ozellikleri, onu yaratan yazarin hayati, iginde yetistigi
toplumun o donemde ortaya koydugu ortak degerlerin eserine yansimasi gibi

ozelliklerin derin bir analizle ortaya ¢ikmasina neden olur. Tarihsel elestiriye gore
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eseri daha iyi anlamak i¢in yazildigi donemin diinya goriislinii, inan¢larini, toplumun
yasam felsefesini bilmek gerekmektedir. (http://yenielestiri.com/tag/psikanalitik-

elestiri/).

Buradan hareketle tarihsel elestirinin sinemadaki yansimasina bakarsak,
filmlerin yapildigi donemin kosullarina ve filmin konusunda var olan tarihsel

durumlara dair incelemeler ortaya ¢ikacaktir.

Timothy Corrigan, tarihsel yaklagimin maddelerini su sekilde siralar:

“Filmlerin kendi aralarindaki tarihsel iliskiler;
ornegin bir yazarim 1930’lardan bir filmdeki dekor
kullanimim, 1970’lerden bir filmle kiyaslamas1i ve
karsilagtirmasi. Burada  tiirsel yaklasimdan da
yararlanilmas1 gerekece@i dikkate alinmalidir. Filmlerin
iiretim kosullariyla olan iliskileri; Ornegin endiistri
yapilanmasimin incelenmesi. Filmlerin alimlanmalariyla
olan iliskileri; oOrnegin televizyonun film izleyicilerin
beklentilerini nasil degistirdiginin tarihsel baglamm icinde

incelenmesi.” (2007:110)

Corrigan’in bu siniflandirmasindan hareketle filmleri incelerken filmlerin
yapildig1 donemin sosyal, siyasal ve kiiltiirel yapisinin incelenmesi ve film iiretim

sistemlerinin arastirilmasi kaginilmazdir.

“Ornegin 1960’lardaki Yesilcam doneminde dagitim sisteminin 6zelliklerinin
ele alinmasi; (....) dogrudan film ya da belirli filmler i¢cinde ge¢mise yonelik
konularin irdelenmesi gibi konular, gegmise dayali bilgileri dikkate alan tarihsel

incelemeyi gerektirir” (Kabaday1, 2013: 64).

Ornegin, Omer Liitfi Akad’in “Gelin, Diigiin, Diyet” iiglemesinin cekildigi
1970°li yillarin sehirlesme orani diigiik Tiirkiye’si ile giiniimiiziin kalabalik niifuslu
sehirlere sahip Tiirkiye’si arasinda sosyolojik ve ideolojik anlamda ortaya ¢ikan
farkliliklar agikardir. Bu da o donem filmlerine dair yapilacak olan tarihsel elestirinin

ideolojik ve sosyolojik elestiriye olan gereksinimini ortaya koyar.

2.3. Toplumbilimsel Elestiri
“Yazari, eseri ve okuru sosyal kosullar belirledigine gore, yapilacak is, bir
bilim adam1 gibi davranmak ve bu kosullar iizerine egilerek sanatla ilgili sorunlari

aciklamaktir” (Moran, 2012: 64).
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Williams’in  “elestirinin  basat anlami hata bulmaktir” goriisiiyle bu konuya
yaklasildig: takdirde yazari, eseri ve okuru belirleyen sosyal kosullardaki sorunlarin
ortaya cikarilmasi ve buna dair, sosyolojik elestirinin yapilmasi kaginilmaz hale
gelir.

“Tam anlamyla ilk defa Hippolyte Taine’in kullandig1 bu

elestiri icin Taine sanat olaylarimin fizik olaylar1 gibi belli

bir takim nedenlerden dogdugu ilkesinden yola cikar.

Eserler gelisi giizel gokten inmez, onlarin yaraticilari,

iilkelerinin iklimi, fiziksel, politik ve sosyal kosullar:

tarafindan belirlenmislerdir. Belli nedenler belli sonuclar

dogurur. Biyolojide fizikte, jeolojide oldugu gibi edebiyatta

da bir determinizm vardir. Bundan étiirii elestiri yontemi

diger bilimlerdeki gibi olmahdir. Bir seyi aciklamak demek

onun nedenlerini ve etkilerini gostermek demektir”
(Moran, 2012: 84).

Edebiyat alaninda Moran’in yukarida ifade ettigi sekliyle yer bulan sosyolojik
elestiriyi sinema agisindan incelersek oncelikle “Filmin kiiltiirel ve ulusal niteligi

nedir?” sorusuyla kars1 karsiya kaliriz. (Kabaday1, 2013: 54)

“llk asamada filmin kiiltiirel okumasini1 yapabilmek igin kiiltiirel kodlardan
faydalanmak gerekir. Zira kiiltiirel kodlar, iilkeden iilkeye kiiltiirden kiiltiire farklilik
gosterir” (Corrigan, 2007: 113).

Kiiltiirel kodlar1 anlamak icin Taine’in ifade ettigi gibi o ilkenin iklimi,

fiziksel, politik ve sosyal kosullar1 gozden gegirilmelidir.

“Farkl kiiltiirlere ait filmlerde, ¢coziimleme yaparak hem sosyal yapiy1 hem de
filmleri, daha 1yi anlayabilmek, ele alinan filmlerle kiiltiir ve kiiltiirin diger alanlari

arasinda baglanti kurmay1 gerekli kilmaktadir” (Corrigan, 2007: 18).

Sanatin toplumu yansittigi ilkesinden hareket ederek filmlerinde toplumu
yansittigini, bir toplumun yasayisini, kiiltiirel yapisini adetlerini ortaya koydugunu

s0ylemek miimkiindiir.

Ancak bu sadece bir bakis acisidir. Her zaman filmler toplumun aynasi
olmaz. Bazen de “filmlerin igeriklerinin degigmesi toplumsal genis bir kesimin deger

yargilari, inanglari, bakis agilarinin da degismesini gosterir” (Corrigan, 2007:113).
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Bu baglamda filmlerin, sadece toplumsal yapiy1 yansittifini ve her zaman
icinde bulunulan toplumsal kiiltiirden etkilendigi sdylemek miimkiin olmayacaktir.
Bazen de filmler, toplumun yapisimi etkileyip, degisimlerin yasanmasina neden
olacaktir. Bu anlamda filmler ile toplumsal yap1 arasinda karsilikli bir etkilesimden

sOz etmek mimkindiir.

Bir yandan da sosyolojik “elestiri yazilirken toplumlarin siirekli degisim
halinde oldugu, donemsel degerlendirmelerin yapilabilmesi ig¢in yakin tarihli

kaynaklara ulasilmasi gerektigi de unutulmamalidir” (Kabadayi, 2013: 56).

Yukarida deginilen iki farkli bakis agisindan ilkinde var olan toplumsal yap1
filmlere yansirken, ikincisinde ise Diken ve Lautssen’in ifade ettigi sekliyle “sinema

sanal ve gelecek bir toplumu insa eder” (2011: 32).

Buna gore de “gizlenmis diisiinceleri agiga cikarmak, sosyolojik elestiri
yapmak ve birden c¢ok kavramla elestiriyi birbirine baglamak bugiliniin

degerlendirmesini de yapmanin aracidir” (Kabaday1, 2013: 57).

“Sosyolojik elestiri biiylik dlglide betimleyicidir, eser hakkinda bir deger

yargisi tasimaz, durumu tespit etmekle yetinir” (Moran, 2012: 86).

Bu tespitler yapilirken toplumun ideolojik yapisindan da bahsetmek gerekir.
Ciinki filmler iiriinii oldugu toplum ile onu etkileyen ideolojiler arasindaki iliskiy1

ortaya ¢ikarmak i¢in 6nemli bir yere sahiptir.

Doénemin ideolojisinin anlagilabilmesi i¢in dénemle ilgili ¢ok sayida yayina

bagvurulmalidir. (Kabadayi, 2013: 57)

Zira “sosyolojik elestirinin toplumsal farz etmelere dayanan okumalara

doniigsmesine izin verilmemelidir” (Kabaday1, 2013: 59).

2.4. Psikanalitik Elestiri
“Psikanaliz, filmlerde yansitilan, kadin ve erkek konumlandirmalarini,
arzularini, ihtiyaglari, ataerkil bilingdis1 yapilanmalar1 agiklamasi agisindan 6nemli

goriilmistiir” ( Kabaday1, 2013: 75).
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“Freud’un bilin¢alt1 ile ilgili buluslarina dayanan
bu yontemi bazilar1 sanat¢imin psikolojisini, bilinc¢alti
diinyasini, cinsel komplekslerini ortaya c¢ikarmak icin;
bazilar1 aym1 zamanda bu buluslar eserlerini yorumlamak
icin kullanmus, yine bazilar1 da eserlerindeki Kkisilerin
psikolojisini, davramslarim1 acgiklamak amaciyla bunu
kisilere uygulamislardir” (Moran, 2012: 149).

Moran’in  gortslerinden hareketle psikanalitik elestirinin =~ sinemadaki
etkilerine bakacak olursak, bu tiir elestiri hem yonetmenlerin bilingalt1 diinyalarinin,
cinsel komplekslerinin ortaya ¢ikarilmasinda hem de film karakterlerinin

psikolojilerinin ¢6ziimlenmesinde uygulanmaktadir.

Omegin bir yonetmenin filmografisinde sik sik karsimiza ¢ikan objeler,

renkler, hareketler, sekiller o yonetmenin bilingalt1 diinyasina ait izler tasiyabilir.

Ancak sadece yonetmenin bilingaltina diinyas: ya da cinsel komplekslerinden
ibaret olmayan psikanalitik yaklasimin {izerinde durdugu Moran’in ifadesiyle
“eserdeki kisilerin psikolojisi ve davranislart” da sinemada psikanalitik elestiri

acisindan 6nemli bir bilgi kaynagina doniisiir.

Ancak, psikanalitik film elestirisi hem olay orgiisiiniin ¢6ziimlenmesi hem de
kisilerin anlagilabilmesi icin; “fallus merkezcilik (fallosantrizm), gozetlemecilik
(skopofili), dikizcilik (voyeurism), ger¢cekmisgibicilik (verisimilitude), 6zdeslesme
(identification), cinsel farklilik, penis yoksunlugu, hadim edilme, fetisiszm, narsizm,
haz ilkesi, arzu nesnesi, teki, id, ego, siiper ego, ddipal kompleks, elektra karmasasi,
yadsima, yansitma, baglanma kurami, disler, biling, biling dis1, ayna evresi, persona,
anima, animus, asagilik komplesi (Kirel, 2010: 218, Kabadayi, 2013: 86) gibi bir

takim kavramlardan haberdar olmayi1 da gerektirir.

Sanatcinin gercek diinyada tatmin edemedigi istekleri arzulari onu bir
yaratma eylemine siiriikkler. Sanat¢inin bastirdiklari, gergeklesmemis arzu ve istekleri
kendini eserlerinde ortaya c¢ikarir. Bundan oOtiiri bir sanat eserine, yazarin
bilingaltinda kalmis isteklerinin, korkularinin ve benzeri sembolleri tagiyan bir belge
gibi bakabiliriz. Psikanalitik elestiriyi kullananlara gore, yazarin eseri, tedavisindeki
bir hastanin sozleri gibi ele alinabilir ve o zaman yazarin gizli isteklerini, cinsel
egilimlerini, bilingalti diinyasini arastirip ortaya dokmek icin eserini incelemek
gerekir. (Moran, 2012: 152)
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Psikanalitik yaklasim, Freud’un diis gorme ile sanatsal yaratim siirecini
benzer tutmasindan hareket eder. Filmin yaraticis1 olarak yonetmenin yaninda “bir
diis siireci gibi ele alinan filmsel siirecin diis goriiciisii olarak sinema seyircisini, diis
stirecinin anlatisina benzer bir sekilde anlati1 yapisina sahip olan film anlatisini ve
film-Gykii-siiregsel malzemeyi olusturan Ogelerin toplamindan olusan igeriginin

¢oziimlenmesini gergeklestirmektedir. (Akt. Kabadayi, 2013: 75)

Bu noktada psikanalitik yaklagim, yonetmenin, film karakterinin yani sira
seyirciyi de sinema diisiine, diis goriiciisii olarak dahil eder. Edgar Morin, izleyiciyi
gosterileni seyreden kisiden ¢ok toplumsal olarak bigimlendirilmis olan ve nevrotik

bir yogunlukta “yasayan” kisi olarak degerlendirmistir (Kabaday1, 2013: 77).

“Sinemada karsilasilan gorsel imgelerle kendimizi 6zdeslestirmek, aslinda

cocukluk deneyimlerimizi yeniden canlandirmaktir” (Gabbard, 2001:307).

Bu noktaya Lacan’in “ayna evresi” ile bakmak yerinde olacaktir. Zira
Imgesel'in diizenine uyan Ayna Evresi kabaca Freud'un narsisizm dénemine denk
diiser. Bu donem 6-8 aylik bir cocugun aynadaki kendi imgesini coskuyla tanimasi,
bir biitiinliik olarak kendini kavramas: ile ilk isaretini bulur. Insanin kendini,
kendinden geri yansiyan bir imgeden (ki bu yansitict anne de olabilir)
dolayimlanarak ele gecirmesi, insanin kendini ona bir baskasi tarafindan yansitilan

imge sayesinde kurgulayabilmesi tarafindan anlamlhidir.
(http://www.elestirelpsikoloji.org/eleps/eleps/kiziltan.html)

Sinema da bu anlamda insanin kendinden geri yansiyanlar1 ortaya ¢ikararak
onu ele gecirir. Sinemada karsimiza ¢ikan gorsel imgeler, kisiler, insani biitiinleyen
ve ¢ocukluk deneyimlerini canlandiran, anne ile iliskileri ortaya koyan bir yansitici

gibi bir iglev goriir.

Lacan’a gore insani arzu Oteki'nin arzusunun arzusudur; insan arzulanmayi
arzular. O zaman ilk bakista gii¢ gibi goziiken su denklem ortaya ¢ikar; insan kendini
ancak dilde, yani Oteki'nin nezdinde, yine Oteki tarafindan ona dayatilan bu yabanci

ortamda kendine yabanci(lasmis) olarak imleyebilir. iste Lacan'a gore bu 6tekilesme,
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bu yabancilasma bilingdisinin kosuludur. Boylece 6zne kendini imlerken temelde

Otekinin arzusunu dile getirir.
(http://www.elestirelpsikoloji.org/eleps/eleps/kiziltan.html)

Lacan’in Oteki’nin arzusu durumunun en iyi ortaya ¢ikacagi yerlerden biri
sinemadir. Zira sinemada arzu edenin arzuladigi, izleyicinin arzusuna doniisiir ve

izleyici burada bir 6zdeslesme hali i¢ine de girer.

2.5.Tiirsel Elestiri
Bazi filmler sahip olduklar1 bigcimsel ve igerik Ozelliklerine gore
kategorilendirilerek ayni tiir iginde yer alirlar. Corrigan bu durumu su sekilde ifade
eder.

“Tiir, filmleri ortak bicim ve icerik ozelliklerine

gore simiflandirmak iizerine kullanilan bir kategoridir. Pek

cogumuz filmleri izlerken, farkinda olmadan, tiir

arastirmalarimin ardinda yatan simiflandirmayr kullaniriz.

Cogunlukla filmleri western, miizikal, kara film, yol filmi,

melodram ya da bilimkurgu gibi bashklar altinda

iligkilendiren, bir dizi benzer tema, karakter, anlati yapisi
ve kamera teknigi ayirt ederiz” (2007: 115).

Ertan Yilmaz ise, “Belirli bir grubun ya da toplumun kiiltiiriinde var olan bir
kavramdir; bu bir elestirmenin filmleri yontembilimsel amaclar acisindan siniflama
yolu degil, izleyicilerin daha gevsek bir bicimde kendi filmlerini siniflama yoludur”

(2011: 122) seklinde tiirii agiklar.

Bir bagka tanima gore de “Fransizca genre kelimesinden gelen tiir, filmin
bicimi ya da belirli ¢esidi iginde yer alan ¢ok sayida motifin paylasildigi benzerlik
tizerine igleyen kategoriler olarak tanimlanabilir” (Akt. Kabadayi, 2013: 102)

Yukarida farkli sekillerde tanimlarina rastlanan tiir ne sekilde tanimlanirsa
tanimlansin, western denilince kovboylar bilimkurgu denilince uzay gemileri ya da

robotlar gibi konular akla gelir.

Bu agidan bakinca “tiir i¢in kolektif olarak olustu§una inandigimiz sey

diyebiliriz” (E.Y1lmaz, 2011: 10).
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Bu bakisla ayni tiiriin igine yerlestirdigimiz bir filmin Gykiisiiniin nasil
diizenlendigini, izleyicinin beklentilerine nasil yanit verdigini, tiiriin diger filmleriyle

nasil tanimlanabildigini tespit etmek miimkiin hale gelir.

Ancak bunun igin bir tiirlin yapilari, temalar1 ve ortak tislup 6zelliklerinin

tanimlanmasi gerekir. (Corrigan, 2007: 116)

Omegin “bir western filmini izlemek, daha &nce tamimlanmis bir diinya

iginde hareket etmek demektir” (E. Yilmaz, 2011: 118).

“Western konusunda bu sekilde ortak bir anlagsma olabilir; ancak bunun
ardindan tiim bunlarin biitiin tiir kategorileri i¢in gegerli oldugu anlami da ¢ikmaz”

(E. Yilmaz, 2011: 123).

“Tiirler, film iiretim ve tiikketimlerinin ve bunlarin kiiltiir ve toplumla yakin

iliskilerinin anlasilmasinda ¢ok 6nemli araglardir” (Kabaday1, 2013: 104).

“Tiirler popilerdir, yinelemelere dayanir ve seyirlik hazzi 6n planda tutar”

(Kabaday1, 2013: 105).

“Ornegin siradan bir izleyici ile sinema en ¢ok film tiirleri aracihigiyla
bulusur. Mesela filmin afigine bakarak sinemaya gitme egiliminde olan seyirci, film
secimini korku ya da romantik komedi gibi tercihlerde bulunarak tiirlerine gore

sekillendirmektedir” (Kabaday1, 2013: 75).

Goriiliiyor ki tiirlere gore filmi elestirmek, hem tiirlerin 6zelliklerini
bilmekten geciyor hem de tiirlerin popiiler kiiltiire daha yakin olmasi ve izleyici
¢cekmesi bakimindan tiiriin diger 6rneklerini bilmeyi, karsilastirma yapmay1 da bir

anlamda gerekli kiliyor.

2.6. Feminist Elestiri
“Feminist elestiri, filmlerin anlamlarinin hangi mekanizmalar tarafindan
iretildigini teorik olarak arastirirken, ‘“kadin olarak kadin” kavraminin sinemada

sunumunun ¢éziimlenmesine yonelmektedir” (Kabadayi, 2004: 100).
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“Feminist ideolojiye dayanan bu elestiri yontemi, toplumdaki cinsiyetci
yaklagimlara kars1 ¢ikmakta ve gelecekte kurmayi hedefledigi toplumun bu agilardan

arinmis olmasini amaglamaktadir” (Akt. Kabadayi, 2013: 89).

“Freud’un anatomik farkliligin cinsiyetlerin ve dolayisiyla kadin ya da
erkegin gii¢ ya da gligsiizliiglinlin nedeni oldugunu savunmasi, feministler i¢in temel
elestiri noktalarindan birini olusturur” (Kabadayi, 2013: 90). “Juliet Mitchell’in
deyisi ile Freud temelli psikanalitik yaklasim kadini1 asagiliyor ve ona annelik ve bir

erkege es olma disinda bir rol ongdérmiiyordu” (Biiker&Topgu, 2010: 206).

Feminist elestiri Fransa’da Jacques Lacan’in psikanaliz kuramindan ve

Derrida’dan yararlanirken Ingiltere’de ise sosyalizmle baglantili olarak yiiriimiistiir.

Tabi bunlar, vurgulanan genel yaklasimlardir. Kesin sinirlar oldugu anlamina
gelmez. Bu yiizden feminist elestiriyi iilkelere gore degil de soruna yaklasimlar

bakimindan incelemek gerekirse iki ana yaklagim ortaya ¢ikar.

1. Okur olarak kadina yonelik

2. Yazar olarak kadina yonelik:

Berna Moran’in (2012: 250) kitabinda yukarida bahsedildigi gibi ikiye
ayrilan feminist elestirinin sinemadaki yansimalarina bakarsak, feminist film
elestirisinin izledigi degisik yollar ortaya cikar. Bu yollardan biri geleneksel
Hollywood sistemi igindeki kadin yonetmenlerin filmlerini ¢6ziimlemek iken bir
baska yol da dogrudan feminist avand-garde olarak nitelendirilen filmleri
coziimlemek olabilir. Feminist avand-garde olarak nitelendirilen y&netmenler

geleneksel sinemada bakisin erkegin bakisi oldugunu vurgulayarak, bu bakisin notr

olmadigini séyler (Biiker&Topgu, 2010: 206- 207).

Cesitli  sekillerde smiflandirilan feminist ideoloji icinde zaman iginde
cesitlenmis ve liberal feminizm, marksist feminizm, radikal feminizm, lezbiyen
feminizm, kiiltiirel feminizm, anarsist feminizm, Fransiz feminizmi, psikanalitik

feminizm gibi bir¢ok yaklasim ortaya ¢ikmistir (Kabaday1, 2013: 93-97).
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Dolayisiyla, genel anlamda elestiri yapilirken oldugu gibi feminist elestirinin
tirii de konuya hangi agidan yaklasildigina gore degisir. Ancak “feminist elestirinin
kadinin gergek haliyle neden sinemada temsil edilmedigi, yer alan kadin karakterlere
ragmen, filmlerde erkek sOyleminin nasil devam ettirildigi, bu sdylem i¢inde
kadinlarin nasil resmedildikleri ve gergek yasamdaki kadin deneyimlerinin filmlerde
neden gbz ardi edildigi tim feminist elestiri tiirlerinde cevabi1 aranacak sorular

olacaktir” (Akt. Kabaday1, 2013: 98).

2.7. Gostergebilimsel Elestiri
Gostergebilim, genel olarak, “gostergeler, gosterge sistemleri ve bunlarin

anlamlari lizerine yapilan ¢alismalar ifade eder” (Burton, 1995: 221).

Gordiigiimiiz, duydugumuz ya da hissettigimiz ve genellikle soyut olan ya da
gozle goriilmeyen bir seye isaret eden her sey bir gostergedir. Sinema séz konusu

oldugunda ‘gosterge’ seyircinin tepki verdigi irili ufakli her seydir.

Fiziksel yan, gorebildigimiz ya da duyabildigimiz somut yandir; ‘bir nesne
olarak gosterge’dir. Metal bir yol tabelasi, kahramanin goziindeki gézyasi, gibi. Bu

dis uyarana ‘gosteren’ denir.

Psikolojik yan ise, nesnenin alicidaki karsiligi, zihinde canlanan fikir ya da
resimdir; ‘bir kavram olarak ‘gosterge’dir. Gosterene verilen igsel tepkiye ise
“gosterilen” denir. (Edgar- Marland- Rawle, 2012: 18-24) Dolayisiyla Sinemada
gosteren, gosterilen ve gostergelerin dnemi kaginilmaz hale gelir. Lotman’da bu

durumu su sekilde ifade eder.

“Sinemada sanatsal alana giren her sey bir anlam tasir ve

bir enformasyon aktarir. Sinemanin etkileme giicii, planh
kurulmus, karmasik bir diizene sahip ve olduk¢a yogun
enformasyonlarin ¢ok yonliiliigiinden ileri gelmektedir. Bu
cok yonliiliik, seyircilere aktarilan ve beyin hiicrelerini
izlenimlerle doldurmadan Kkisilik yapisimin degisimine
kadar karmasik bir etkide bulunan anhliksal ve duygusal
yapilarin biitiinii olarak anlasilmahdir. Bu etkileme
mekanizmasinin arastirilmasi da, sinemada semiyotik cikis
noktas1 sorununu ve 6ziinii olusturmaktadir. Bu ana amacg
olmadan, herhangi bir “hilenin” saptanmasi pek de verimli
bir ¢calisma olmayacaktir” (2012: 63).
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Gostergebilimsel elestiride gostergebilimi olusturan gosteren gosterilen
iligkisi ve bunlara bagli olarak ortaya cikan temel ve yan anlamlar ve bunlarin

anlagilabilir kilinmasi bu baglamda filmlerin ¢6ziimlenmesinde kaginilmaz olacaktir.

2.8 Arketipci Elestiri

“Arketipci elestiri arketiplerin kokenini eski
mitoslarda ve ilkellerin ayinlerinde bulur. Bu bakimdan
arketipci elestiri okulu acisindan edebiyat, arketip olan
kisilerin, durumlarin simgelerin ifadesidir ve elestirici,
yazarin farkinda olmadan kullandigi bu mitos dilini
¢ozmek ve eseri daha anlasilir bir tarzda aciklamakla
gorevlidir” (Moran, 2012: 220).

Edebiyat acisindan yaklasilan bu bakisa sinema agisindan bakacak olursak bu
yontemle yapilacak olan sinema elestirisinde arketip olan kisiler, durumlar ve

simgeler aydinlatilmaya ¢aligilir.

Bu anlamda yapilacak bir ¢oziimlemede Jung’un izinden gitmek yerinde
olacaktir. Zira Jung, arketip¢i elestiri yonteminin ¢ok énemli bir kaynagi olmustur.
Jung’un mitoslarinin insan 1rkinin ortak bilingdisina ait oldugu ve bu nedenden Gtiirti
arketiplerin edebiyatta ya da sinemada tekrarlandig tezi, elestiriciler i¢in yeni ufuk
acan fikirlerdir. (Moran, 2012: 220)

“Neden c¢ok eskilerden kalan bu kaliplarin,
arketipleri giiniimiiz sanatinda bile bir gecerliligi var? Bir
aciklamaya gore bunun nedeni mitos oykiisiiniin, insanin
derinlerinde yatan kaygilarini, korkularimm isteklerini dile
getirmesidir. Jung’a gore karsimiza c¢ikan bu arketipler,
insanlarin ortak bilingdisinda yatan ve bize ¢cok derinden
seslenen psisik davramis formlaridir. Arketipler insan
yasantisimin ¢ok eski temel formlaridir ve bunun icindir ki
bizde derin tepkiler uyandirirlar ve yine bundan o6tiirii,
arketipleri kullanan sanat¢1 kendi Kisisel sesinden daha

giiclii bir sesle takipcisine seslenmis olur” (Moran, 2012:
224).

“Jung sanatla sagaltimin ilk onciilerindendir” (Hockley, 2004: 12). “Jung’a
gore goriintiiler, ruhbilimsel bir durumun tiimiinii i¢inde barindirir, buna bilingalt1 ve
bilin¢li durumlarda dahildir. Monaco da, “filmlerin bilingaltinda simgesel bir iletisim
oldugunu sdylemistir ve filmlerin ortak bir ilgi gérmesi de insanlarin paylastig bir

ruhsal ve simgesel 6ze dayanmasindandir” der (Hockley, 2004: 68).
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Bir filmdeki simgelerin islevi hem bir ruh durumu hem de bir 6ykii yaratmak
degildir. Daha ¢ok ykiiniin sinirlarin1 ve karsitliklarini asarak dykiiye sdylensel bir

boyut katmaktir. (Hockley, 2004: 68).

Arketip¢i agidan bir filmin elestirisi yapilirken, Joseph Campell’in

Kahraman’in Yolculugu kitabindan yola ¢ikilarak asagidaki gibi bir sira izlenebilir.
Campbell’in yolculugu 3 boliim ve 16 sahneden olugsmaktadir.
Mitolojik ¢evrim:
1. Bolim: Yola Cikis — Ayrilis (Departure, Separation)
-Maceraya c¢agri
-Cagrimin reddedilisi
-Dogaiistii yardim
-1lk esigin asilmasi
- Balinanin karn1

2. Bolim: Erginlesme — Gegis (Descent, Initiation, Penetration)

-Simavlar yolu

-Tanrigayla karsilagsma
-Bastan ¢ikarici olarak kadin
-Babanin gonliinii alma
-Tanrilasma

-Nihai 6diil

3. Boliim: Doniis (Return)

-Doniisiin reddedilisi
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-Biiyiili kacis

-Disaridan gelen kurtulus

-Doniis esiginin asilmasi

-Iki diinyanin ustas1

-Yasam Ozgiirliigii ( Campell, 2010: 63- 267)

Mitolojik ¢evrim diye de adlandirilan Campbell’in bu ¢evrimi klasik hikaye
anlatis1 icinde ve Ozellikle de ana akim sinemada yaygin bir sekilde kullanilmaktadir.
Orneklerini, Star Wars, Clash of the Titans, Troy, Gladiator gibi, mitolojik kdkene
dayali ¢esitli Hollywood yapimlarinda gérmek miimkiin. (Arslantepe, 2008: 246-
253)

3. ELESTIRININ SINEMAYA ETKILERI

3.1. Elestiri ve Elestirmen
“Toplu olarak ya da tek tek, cogumuz filmlerle dylesine i¢ iceyiz ki, onlar
hakkinda ¢ok ender diisiiniiyoruz ve daha az siklikta, onlar hakkinda yazmayi

aklimiza getiriyoruz.

Halbuki bir film hakkinda yazmak,

-Bir filme iligkin tepkinin daha iyi anlagilmasina

-Filmin neden begenilip begenilmedigi konusunda ikna olunmasina

-Okuyucularin belki de bilmedigi bir filmin, bir ydonetmenin veya bir grup
filmin tanitilmasina ve onlarla ilgili agiklamada bulunulmasina

-Filmlerin daha iyi anlasilabilmesi, bir film ile digeri arasinda karsilastirmalar
yapilmasina ve karsitliklar kurulmasina

-Ele alinan kiiltliri ve onun iirlinii olan filmlerin aydinlatilabilmesi i¢in,

filmle kiiltiiriin diger alanlar1 arasinda baglanti kurulmasina imkan verir” (Corrigan,

2007: 19).
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Ancak her filmi ayn1 amagla ele almak, ayni yollardan, her zaman ve her

mecrada ayni sekilde agiklamak imkansizdir.

Bu imkansizlik Scognomillo’nun ifadesiyle elestirinin, “hem regetesiz hem
Oznel” (Basarili Bir, 1985: 9) olusundan hem de yazinin yazilacagi Kkitlenin
farkliligindan kaynaklanir. Aynmi film hakkinda, aym tiirde yapilacak olan elestiride
bile elestirmenin farkliligindan kaynakli farkli 6znel elestiriler ortaya c¢ikacak ve

elestiri farklilasacaktir.

Esra Biryildiz, “film elestirisi, sinema yapitinin objektif bir bigimde
¢oziimlenip incelenerek degerlendirilmesi ve izleyicilerin aydinlatilmasidir” (1985:

6) der. Ancak az 6nce de bahsettigimiz gibi film elestirisi salt objektif degildir.

Corrigan da “film hakkinda yazilanlarin biiyiik olgiide kisisel goriis ve
degerlendirmeye dayali oldugunu belirtir ve film hakkinda yazarken, kisisel goriis ve

begeni zorunlu olarak savimzin bir pargasi haline gelecektir,” der (Corrigan, 2007:

28) Ve tizerinde durdugumuz film elestirisinin objektif olmayisina dikkati ¢eker.

“Edebiyat1 temeline alarak sanat ve elestiri lizerine yazan Janet Wolff, hangi

cesitlilikte olursa olsun “metne” sinema acisindan bakacak olursak, “filmi’

okumanin goreli oldugunu dile getirmistir” (Kabadayi, 2013: 18).

“Wolff, edebiyat metinleri i¢in yapitin tamamlanmig, degismez bir biinyeye
sahip oldugu diisiincesinin yanhishigina dikkati ¢eker. Bu dogrultuda eserin kendisi
de, ona okurlar1 tarafindan atfedilen deger de okurlarin edinim ve benimseme

tutumlarindaki degisime bagli olarak farklilik gosterir” (Kabaday1, 2013: 18).

Wolff’un goriislerini sinema agisindan ele alacak olursak bir filmi okumak,
hem filmin kendi degeri hem de filmi okuyan elestirmenin ona verdigi deger ve
tutumlara gore farklilik gosterir. Dolayisiyla bir film okuyucusu oraninda sonsuz
okumaya acik hale gelir. Umberto Eco’nun da dedigi gibi “her sanat yapiti
tamamlanmis ve kapali bir bi¢cim olarak goriilse bile aslinda onun biricik tekilligi
bozulmaksizin degisik yollarla yorumlanabilmesiyle agik bir yapittir” (Eco, 1992:
12-13).
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Yonetmeni tarafindan tamamlanan bir film, izleyicin karsisina ne kadar
tamamlanmis olarak ¢iksa da o filmi izleyen her izleyici ya da profesyonel agidan
bakacak olursak, her elestirmen tarafindan yeniden yorumlanarak bitmedigini

gosterecektir.

Filmleri ayn1 amaglarla agiklamanin imkansizligimin, hem elestirinin
Oznelliginden hem de izler kitlenin farklihgindan dolayr miimkiin olmayacagi
belirtildi. Bu yiizden ilk olarak elestirmenin 6znelliginden dolay: elestirinin farkli

olabileceginin tizerinde duruldu.

Ikinci olarak da izler kitlenin farklilig1 {izerinde durulacak ve izler kitle

degistikce filmi agiklama amacinin da degisecegi ele alinacaktir.

“Nijat Oz6n, sinema elestirisinde kullanilacak y&ntemin yer alacagi yaymin
cesidine gore degistigini One siirer. Ve bu yayin gesitlerini ti¢ farkli gruba ayirir”
(Biryildiz, 1985b: 12). Bunlar, izlenimci tiirde tanitma yazilarindan olusan gazete
elestirileri, daha ciddi yazilardan olusan sanat ve siyaset dergileri ve kendi iginde ii¢
gruba ayrilan sinema dergileridir. Sinema dergileri arasinda ise soyle bir gruplama
yapilmaktadir: elestirinin pek yer bulmadigi magazin dergileri, tanitma yazilarinin
yer aldig1 yari-magazin dergileri ve bilimsel elestirilerin yer aldigi ciddi dergiler

(Biryildiz, 1985b: 12).

Bordwell da Ozon gibi yayin gesitlerini gazeteler ve haftaliklarda yer alan
gazetecilik tarzinda elestiriler, uzmanlasmis ya da entelektiiel ayliklarda yer alan

makale tarzinda elestiriler ve bilimsel dergilerde yer alan akademik elestiriler

seklinde simiflandirir. (Akt. Tiikelay, 2012: 18).

Corrigan da, Ozén ve Bordwell gibi yaymn cesidine gére kullanilacak

yontemlerin izler kitleye gore degistigini 6ne siirer.

Yazarin hitap edecegi farkli izler kitleleri, ayirt etmenin sematik ve
geleneksel yollarini izleme raporu, tanitim yazisi, kuramsal yazi ve elestirel yazi

arasinda yapilan ayrim oldugunu belirtir (2007: 20).
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Izleme yazisi, filmle ilgili alinan notlardan olusan kisa yazi, tanitim yazis1
hemen hemen her gazetede yer aldig1 i¢in pek ¢ogumuzun asina oldugu inceleme
tiirti, kuramsal yazi1 okuyucuyunun belli filmler, sinema tarihi ve sinema hakkinda
yazilan diger yapitlar konusunda bilgi sahibi oldugu yazi tiirii, elestirel makale ise
okuyucusun iizerinde uzun boylu diisiinmemis olsa dahi, ele alinan filmi izlemis ya
da en azindan asina oldugunu varsayan yazi tiridir. (Corrigan, 2007: 20-27).
Elestirinin ne olduguna ve neye gore farklilik gosterdigine dair muhtelif goriisler
oldugu gibi, elestirmenin ne olduguna dair goriisler de ¢esitlenmektedir Simber Atay,
elestirmeni “profesyonel bir sinema seyircisi”’, “sinema tutkusunu profesyonel
sorumluluk diizeyinde ifsa eden kisi”, “deva bulmaz bir sinema sevdalis1”, bir

“sinefil” olarak tammlar (Atay, 1991 5-53).

Corrigan ise, “iirettigi yazi ile hem sanatin hem de yaratilmis olan filmin
varolusuna, bunun altinda yatan nedenlere ve iligkilere dikkat ¢eker ve sinema
yazarmi, dil aracilifiyla bir filmi yeniden yaratan ve onunla ilgili bir bakis agici

gelistiren kisidir” diye tanimlar (2007: 142).

Farber, ise sinema elestirmenine dair: “O elestirilerini okyanusun ortasinda

denize diisiiriilmiis notlar gibi yollar, kiyiya ulasacaklarinin garantisi yoktur” (Akt.
Tiikelay, 2012: 44) diyerek, elestirmenin elestirilerinin her zaman dogru adrese

ulasip ulagsmayacagindan duydugu siipheyi boylelikle dile getirir.

Farber’m bu siiphesine karsin, Nijat Ozdn ise sinemada elestirmenin
varhiginin diger sanatlardakinden daha gerekli oldugunu savunmustur. Ona gore,
sinema yapitinin alicisinin genisligi ve film iretiminin devamliliginin alicinin
destegine bagli olmasi, elestirmenin Onemini arttirir. Uzun siiren bir ¢alismanin
irtinii olan film, yonetmenin kendi basina gergeklestirdigi bir etkinlik degildir,
birgok kisiyle isbirligi sayesinde ortaya gikar. Uretimde igerik ve bicime ydnelik
sanatsal diislincenin yaninda, yonetim isleri, ticari kaygilar, sanat¢inin istegi disinda
gerceklesen etkenler, filmin son haline sekil vermektedir. Ozén bu nedenlerle
sanatginin,  filmini  bitirdikten sonra onu  smirlanmig  acidan  goriip
degerlendirebilecegini soyler. Oysa elestirmen, biitiin bu kaygi ve yaratim

sorunlarinin disinda durarak yapiti ele alacaktir. Bu dogrultuda, “Sinemacinin
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siirlanmig goriis acist yerine, sinema elestirmeninin ¢ok yonlii goriis agilar1 vardir”

(Ozon, 1995: 30).

Goriildugi gibi elestirinin ne, elestirmenin kim olduguna ve neye ne kadar

etki ettigine dair kacinilmaz olarak, farkli goriisler s6z konusudur.

Film elestirilerinin yaymnlandigi yere ve kullanilan yoOnteme gore
sekillendigini ve elestirmenlerin de elestiriyi yaptiklar1 kitleye, yayin tiirline gore

farkli sekillerde ortaya koyduklarini sdylemek olanaklidir.

3.2.Elestiri ve izleyici
“Elestiri, sinema seyircisinin zihnini harekete gecirir, onu izledigi sinema
filmi hakkinda diisiinmeye iter. Boylece sinema filmi, izleme eylemi sona erdikten
sonra da devam eder. Sinema elestirisi, sinema izleyicisinin “filmsel metnin yapisal
labirentlerinde” kendine bir yol bulmasi, yoniinii belirlemesi i¢in 151k tutma gorevini

stlenir” (Atay, 1991: 47).

Ancak film elestirisi her zaman izleyicinin filmi gordiigii varsayilarak
yapilmaz. Bu konuda Moscowitz, sinema elestirisi yontemlerini dort gruba ayirir
(Akt. Tikelay, 2012: 21). Bunlardan ilki okuyucunun filmi heniiz gérmedigini
varsayan inceleme yazilaridir. Bu yazilar genis bir kitleye hitap eder. Ozden bu
gruptaki seyirci ve okuyucuyu vizyondaki sinema filmini segmek igin tavsiye edilen

kisiler olarak tanimlar. (Ozden, 2004: 83)

Bu grup lizerinde elestirmenin goriisleri 6nemli bir hal alir. Elestirmenlerin

goriislerine gore film izlenmeli ya da izlenmemeli gibi yargilar ortaya ¢ikabilir.

Bu grubun tercihi olan filmler genelde kitle eglencesi anlayisiyla iiretilen
filmler oldugu icin sinema yazarlart bu filmlerin ticari basarilarinin biiylimesi
konusunda da etkili olmakta ve yazilan yazilarda gittikce tanitict yazilara
doniismektedir. Bu baglamda da sinema yazarlari, filmin promosyonel siireglerinin
bir pargasi haline gelerek stlidyolarin uzantis1 durumuna gelmektedir. (Akt. Ttikelay,
2012: 48).

“R.S, 1958 yilinda yazdig1 bir makalede yukarida
bahsedildigi gibi, popiiler degerlendirmeler yapan
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elestirmenlerin baskalar1 adina diisiinen ve tepki veren bir
kiiltiirel benlik gibi goriilebilecegini dile getirmistir. Ona
gore elestirmenin gorevi, yapitlarin genel icerigi hakkinda
baskalar1 ve kendi adina yargiya ulasmak, bu suretle
yapitlara halkin gosterecegi tavri sekillendirmektir” (Akt.
Biryildiz 2003:7)

Buna gore “elestirmen, yapitlarin, okuyucunun hayatinda etkin olup
olmamasini, umursanip umarsanmamasini veya yok olup olmamasini belirleyebilir.
Bu yaklagim elestirmenin kiiltiirel aract veya beke¢i gibi caligmasini olumlar”

(Kabaday1, 2013: 23).

“kinci olarak okuyucunun konuya asina oldugunu varsayan elestirel analiz
yonteminde, inceleme yazisinda da oldugu gibi okuyucu kitle goz Oniinde
bulundurularak bu yazi yazilir” (Akt. Tiikelay, 2012: 21). *“Yazar, birinci, hatta
ikinci izlemede izleyicinin goziinden kagcmis olabilecek incelikleri ya da karmagsik

durumlan agiga cikarmayr hedeflediginden, makalenin iizerine odaklandigi konu

inceleme yazisina oranla daha dzgildiir” (Corrigan, 2007: 25).

“Karsilagtirmali analiz yontemini kullanan elestirmen ise okuyucusunun

sinema hakkinda bilgi birikimine sahip oldugunu varsayar” (Akt. Tiikelay, 2012: 21).
Bu yontemde elestirmen yazisini benzerlikler tizerine kurgular.

“Sonuncu grupta ise arastirma makalesi yontemi yer alir. Bu yontemde
yazilan elestiri ileri diizeyde sinema bilgisi olanlara hitap eder. Bu elestiri yazilarinda
alintilarla uzman gortislerine de yer verilir” (Akt. Tiikelay, 2012: 21). “Bu tiir bir

makale, okuyucunun belirli filmler, sinema tarihi ve sinema hakkinda yazilan diger

yapitlar konusunda bilgi sahibi oldugunu varsayar” (Corrigan, 2007: 24).

Elestirmen, bir anlamda izleyicinin filmi daha kolay algilayabilmesi i¢in
gereken sifreleri ¢ozen kisidir. Dolayisiyla bu noktada siradan bir izleyici ile
elestirmen arasindaki belirgin farklarin olmasi kagmilmazdir. Simten Giindes bu

farklar1 su sekilde aciklar:

Siradan izleyici edilgendir. Yani elestirmenden daha az etken, icgiidiisel

olarak nedensiz, usdisi bigimde etkendir.
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Siradan izleyici 6zel bir hedefi olmaksizin filmi algilar, goriir ve isitir.

Elestirmen ise filmi izler, dizisel baglantilar kurar ve yargilar.

Siradan izleyici filme bagimhidir. Filme kendini birakir. Film izleyiciye
egemendir. Elestirmenin ise filme bagimlilig1 azdir. Dizimsel eksen ile dizisel ekseni

ayni anda isleme sokar. Film elestirmene, elestirmen de filme egemendir.

Siradan izleyici filme yonelik olarak 6zdeslesme siireci yasar. Ve neredeyse
filmsel anlatimin bir pargasidir. Elestirmen ise Obiir filmlerle, ydnetmenlerle

karsilastirma siireci yasar. Neredeyse yonetmenle 6zdeslesir.

Siradan izleyici filmi, bos zamanim degerlendirme amaciyla izler. Izleme
eregi hazdir. Elestirmen ise film {izerine makale elestiri gibi yazi yazma alanina

hedeflenmistir. Izleme eregi haz ve yargidir. (Kabaday1, 2013: 25-26)

Goriildugii gibi izleyici ile elestirmen arasinda elestirinin yarattig1 belirgin
farklar ortaya g¢ikar. Ve boylece elestiri yapan elestirmen filmi izleme, algilama
degerlendirme edimlerinde farkliliklariyla siradan bir izleyiciden ayrilarak, izleyiciye

yol gosterici bir konuma geger.

3.3. Elestirinin Sinemada Etkisi

“Elestiri ne ise yarar, sorusuna Edward Said’in
tam yerinde yamiti sudur: “Sanat hakkinda yargilarda
bulunmay1 saglayacak degerleri yaratmaya baslamaktir.”
Bu saptamayr tamamlayacak bir baska sonug¢ ise,
elestirmenler sanatin yargilanmasinda ve kavranmasinda
kullanilacak degerler yaratmakla kalmaz, aym zamanda
sanat ve yazimin anlamh olmasim saglayan siirecleri ve fiili
kosullari, bugiin kendi yazilar: icinde cisimlestirirler. ...
Daha acgik soylenecek olursa elestirmen bir dlgiide,
metinlerin metinselligi tarafindan tahakkiim altina alinan,
yerinden edilen ya da susturulan sesleri dile getirmekten
sorumludur” (Giimiis, 2012: 104).

Glimiis’tin  elestirinin  etkisine dair sOylediklerini, sinema ac¢isindan
inceledigimizde, sinemay1 her izleyicinin, anlatmak istenileni anlayacagi bir mecra
olarak tanimlayamayiz. Zira filmlerin anlatiminda bi¢imsel ve Oykiisel olarak
kullanilan anlatim yollar1 her izleyici tarafindan anlagilamaz. Anlagilamadigr i¢cinde

filmlerin ¢ozlimlenmesi giiclesir. Elestirmen tam da bu noktada devreye girerek,
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sinema dilinin ¢evirisini izleyiciye yapar ve klasik anlatimin diginda herkes

tarafindan anlasilmasi gii¢ bir takim filmlerin anlasilir olmasina katki saglar.

Bu baglamda Bazin’in, elestirinin sinema flizerindeki etkilerine dair su

sOylemi dikkat ¢eker.

“Elestirmeci olsa da olmasa da Chaplin, Griffith,
Murnau, Stroheim, Dreyer yine aym bicimde var
olacaklardi; Filmlerinde degismis tek bir c¢ekim bile
olmayacakti.” der ve elestirinin iki yiizii oldugunu belirtir.
Biri silik ve para degeri tasimadigim belirttigi filmlere
doniik, digeri ise seyirciye doniik yiizii. Bazin elestirinin
seyirciye doniik yiiziiniin elestirmeyi hakh kildiginmi ifade
eder ve “Film elestirmesinin etkisizligi siiphesiz istatistik
bir temele dayamr; bir filmin kaderi 3-4 milyon seyirciye
baghdir, oysa en tutulan elestirmeci bile 10-20 binden fazla
seyirciyi etkileyemez. Ama bu nicelik sorununu birakip
nitelik sorununa gecersek, konuyu etkililik degil de
kurtulus terimleriyle diisiiniirsek, yolunu sasirmms degil on,
hatta tek bir okuyucuya bile olsa sinema gercegini
anlatmigsam benim elestirmecilik gorevim hakhhigim
ortaya koymus olur” der. (Bazin, 1995: 189-190)

Atilla Dorsay da Bazin’in goriislerine benzer sekilde, “Ideal film elestirisi
sinemay1 yaymayi ve sevdirmeyi hedef almalidir. Fakat bu koér bir hayranligi,
idollestirmeyi de gerektirmez. Sonsuz bir hosgoriiden ziyade, filmi okuyucuya
aciklamak anlasilir kilmak ve kitleye ulastirmak elestirmenin 6ncelikli gorevidir”

(Ertan & Eren, 2010: 86) diye elestirinin etkisine deginir.

Elestirinin sinema iizerindeki etkisine dair bu goriislerin disinda bir bagka
goriiste de Wim Wenders elestiriye; “Yonetmenligi 6grenmenin iki 6zgiin yolu
olduguna inaniyorum. Bunlardan biri filmler yapmak, digeri ise elestiri yazmak”
(Aydm, 2005: 185) diye yaklasir. Bu bakisa gore, elestirinin sadece izleyeni
etkilemeyecegi ayni zamanda yonetmene de etki edecegi elestirinin bir bagka yonii

olarak ortaya ¢ikar.
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' .ikinci Biliim
BiCIMSEL DUZLEM

1.SINEMATOGRAFI DIL VE ANLATI BiCiMi
Sinematografi Blair Brown’un tanimiyla hareketli goriintiiden istenen anlami

elde etmenin kosullarini saglama etkinligidir (2006).

Lotmana gore ise sinematografi:

“Kendine 6zgii ara¢ ve yontemlerle hareketli gorsel
imgeler yaratma ve bununla yarattigi anlamm disa vurma.
Buna bagh olarak “sinematografik anlam” yalmz film
dilinin araclariyla disa vurulan bir anlamdir ve bu araclar
disinda gerceklesmesi olanaksizdir. Sinematografik anlam,
ozgiil ve yalmiz sinema teknigince gerceklestirilen semiyotik
ogeler zincirlemesinin yardimyla ortaya c¢kmaktadir”
(1999: 71).

Yukaridaki tanimlardan hangisi ele alinirsa alinsin her ikisinde de
sinematografiyle yaratilacak anlam; kameranin agisina, objektifine, yiiksekligine,

hareketine ve 151g1n konumuna bagli olarak degisecektir.

Bu durumda sinemada yaratilan anlam1 anlayabilmek ve filmlerin elestirisini
yerinde yapabilmek icin, kameranin agisinin, yiiksekliginin, hareketinin, yakinliginin

ne anlam ifade ettigini bilmek ka¢inilmaz olacaktir.

1.1.Kamera Ac¢ilar (alt aci, ist aci)
Bir filmi izlediginizde onu kameranin gordiikleri vasitasiyla goriiriisiiniiz.
Yani kameranin hareketleri ve nereye konumlandirildigi filmsel anlatimin 6nemli

bilesenleridir. (Ryan& Lenos, 2012:67)

Kamera acisi, seyircinin gordiigii alam1 ve c¢ekim icine giren alani
tanimlamaktadir. “Andre Bazin’den beri biliyoruz ki sinema ekrani bir tablonun
gergevesi gibi degil, “olayin bir pargasini gosteren bir kas” gibi isi goriir” (Bonitzer,
2011: 84).

“Kamera sabit ve g6z hizasinda bile duruyor olsa da gosterdigi ve
gostermedikleriyle anlattigr cesitli anlamlar ortaya cikar. Dolayisiyla kameranin

hareketi sonucunda cekilen konu ve kamera arasinda meydana gelen acilarin
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dramatik etkileri ortaya cikar (N. Oz6n, 2008:....). Bu da sinemada yaratilmak

istenen anlama katki saglar.

1.1.1. Alt A1 (Contre Plonje) Etkisi

Sabit konumdaki bir kameranin anlattiklarinin Gtesinde anlamlar yaratmak
icin kameranin agilarinin degismesi kaginilmazdir. Bunlardan biri alt agidir. Kamera
cekimi yapilacak olan nesneden daha asagidadir. Alt a¢1 ¢ekiminde kamera yukari
dogru egimlenir. Estetik ya da psikolojik etkiler yaratabilir. Alt ac¢1 kullanimi ile
kisiye yiicelik, biiyiikliik, gilicliiliik etkisi kazandirilir. Alt ac¢i insanlara ya da
nesnelere kars1 sayg1 duygusu uyandirir. Ornegin dinsel dgelerin alt aciyla cekilmesi
tanr1 duygusunu c¢agristirir.  Alt ac1 korku ya da heyecan yaratmak istendiginde de

cok sik kullanilir (Arslantepe, 2009: 111; Megep: 27).

Ormegin The Searchers (C6l Aslani) filminden alinan orta plan asagidan
¢ekim Orneginde ana karakter Ethan, onu diger beyaz adamlardan iistiin kilan
Kizildereli taktikleri hakkindaki bilgisini gostermeye baslamistir. Ethan’in istiinliigi
ortaya ¢iktikca yonetmen John Ford, karakterin dogal ortamla nasil i¢ ige gectigini de

vurgulayan bir alt ¢ekim kullanmistir.

Sekil 1. The Searcher, 1956.

Fakat agil1 gekimlerle ortaya ¢ikan anlam aym degildir. Mildred Pierce (Omre
Bedel Kadin) filminden alinan alt ac1 ¢ekiminde ise karakter {istiin gériinmez. Adam

cinayetin, bir arkadasi tarafindan iizerine yikilmaya calisildigini 6grenmistir ve
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cesedin oldugu evden kagmaya caligmaktadir. Alt a¢1 ¢ekimle adamin iginde

bulundugu tuzaga diismiisliik hissi izleyiciye iletilir. (Ryan& Lenos, 2012: 74)

Sekil 2. Mildred Pierce, 1945.

Gorildiigii lizere alt aciyla da tek bir anlam ortaya ¢ikmaz. Ve farkli sinema
tiirlerinde ayni ac1 kullanilarak da farkli anlamlar da yaratilir. Ornegin; korku
filminde korku yaratmak amaciyla kullanilacag: gibi, bir dramda da kisiler arasindaki

giic dengesinin farkini géstermek amaciyla da kullanilabilir.

1.1.2. Ust Ac1 (Plonje) Etkisi

“Kamera cekimi yapilacak nesneden daha yiiksektedir. Ust a¢1 c¢ekimde
kamera asag1 dogru egimlenir. Estetik ya da psikolojik etkiler yaratabilir. Ust ac1
kullanim1 ile oyuncunun ya da nesnenin boyu daha kisa goziikiir. Cekilen nesneye
kars1 uistiinliik duygusu verir” (Arslantepe, 2009: 111). “Ezilmislik, zavallilik, yenilgi
ve umutsuzlugun yam sira kiiciik olmaktan kaynaklanan sempati ve sevimlilik

duygular da yaratilirken sinemada tist agidan faydalanilir” (Megep, 2008: 25).

“Bunun yam sira iist a¢i, goriintiiniin konusunu
kiiciik ve onemsiz gosterir. insanlarn istekleri disinda
kosullar ya da kaderleri tarafindan mahkim edildikleri,
yonlendirildikleri izlenimini  verir. Ornegin  Ozer
Kiziltan’in Takva filminde Muharrem, kendisini rahatsiz
eden, onu giinahkdrhga davet eden riiyasindan
kurtulmanin yolu olarak inzivaya cekilmis Seyh ile
goriismek ister, fakat onun icinde bulundugu odanin
kapisim1 acmaya, onu rahatsiz etmeye cesaret edemeden
geri doner, duvarin kosesine gider biiziiserek diz c¢oker.
Kamera onun duvar dibinde basi bedenine egilmis, diz
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iistii, bedenini ikiye katlanms halde iist acidan gostererek
psikolojik agidan zayifigim vurgular” (Parsa, 2008: 62).

Sekil 3. Takva, 2006.

1.1.3. Goriis Hizas1 Kamera Acisi

“Kamera, nesnesine diiz bir hizadan bakar. Buna ayn1 zamanda ‘frontalite’ de
denir” (Edgar- Marland- Rawle, 2012: 124). Goz hizasiyla yapilan ¢ekimlerin ilgi
cekiciligi alt ve iist agiya gore daha azdir, ancak goriintii gercege daha yakin bir
sekilde verilmis olur. Bir gézlemcinin gordiiklerini goriintiileyen nesnel ¢ekimlerin
ortalama bir insan boyu dikkate alinarak goz hizasi a¢idan ¢ekilmesi gerekir. Ayrica
0zel dramatik amaclar disinda herhangi bir kisinin yakin c¢ekimlerinin kisi ister
oturmakta, ister ayakta olsun, o kisinin g6z hizasindan yapilmasi zorunludur.
Boylece seyircinin oyuncuyla g6z goze gelmesi saglanacaktir. Bu ylizden uzak
cekimden yakin bir ¢ekime gecildiginde, kamera yiiksekliginin oyuncuya gore

ayarlanmasi gerekir (Megep, 2008: 23-24).

“Japon yonetmen Yasujiro Ozu karakterlerini, kim olursa olsun, onlarin g6z
hizasindan g¢eker. Cocuklar ve bebekler igin kamera daha al¢aktir” (Edgar- Marland-
Rawle, 2012: 124). Kameranin oyuncunun goziine, géz hizasina gore ayarlanmasi
seyircinin oyuncuyla goz goze gelmesini saglar. Goz hizasi ilgi ¢ekici bir kamera

acis1 olmasa da gercekligi yansitmasi ve izleyicinin filmle o6zdeslik kurmasi
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acisindan &nemlidir. izleyicinin filme yabancilasmasina pek imkan veren bir agi

degildir (Megep, 2008: 23-24).

1.2. Kamera Objektifleri

“Bir film ya da bir fotograf, bir cam gozii andiran objektife bagimlidir. Filmin
bir planinda ya da fotografin bir karesinde gosterilmek istenen nesne ya da kisinin
nasil goriinecegini biiyiik 6l¢iide belirleyen en onemli 6gelerden biri objektiftir ve
objektif goriintli sanatinin kalbi olarak degerlendirilmelidir” (Monaco, 2009: 79)

insan gozii genis acih bir objektif gibidir. Goz,
cevresini net gorme egilimde oldugundan Kkaslarii
kullanarak devamh netlik ayarn yapar. llgimizin
yogunlasti@i bir nesneyi goziimiiz kaslarimi kullanarak
hemen net hale getirdiginden gercekligi hep net
goriiyormusuz saniriz. Oysa goziimiiz f/2 6lciisiinde netlik
ayart konusunda gayet yetenekli sayillan genis acili bir
objektif olsa da gercekligi biitiiniiyle net goérmemiz
miimkiin degildir. insan dikkatini her zaman belli nesneler
iizerinde odakladigindan zihinsel bir netlik halini
yasamaktadir. ‘Bakmak’ bunu en iyi ifade eden sozciiktiir.
(Akt. Cinar, 2008: 54)

Robert Bresson da goz ile objektif arasinda benzer bir iliskiye dikkati ¢eker

ve “ Kameranin objektifini degistirmek, stirekli gozliik degistirmeye benzer” der.

(2011: 37)

“Bizim zihinsel netligimiz (odaklanmamz),
bilincimizin ve dikkatimizin yarattigi bir durumdur,
kamera ise her seyi yalmizca kaydeder. Filmsel imgeler
yaratilirken objektifin bu 6zellikleri kullanilarak uzamin
baz1 bolgelerinde netlik bilingli olarak bozulur ya da daha
da keskinlestirilir. Bu insan algisinin dikkat ve odaklanma
halindeki davramslar1 temel alimarak uygulanan
tekniklerdir. Sinematografi uzami netlik yoluyla bozarak
insan algilamalarini yénlendirir” (Brown, 2008: 217)

Filmin herhangi bir planinda karsimiza ¢ikan bir goriintii, tercih edilen
objektiflerden dolayr sadece kameranin kaydettigi bir goriintii olmaktan cikar.
Objektif se¢imi yapilmis kamera, goz gibi dikkati belirli nesneler iizerinde

odaklayarak, izleyende zihinsel bir netlik halinin olusmasini saglar.

1.2.1. Normal Odakh Objektifler
“Filmin diizleminden objektifin yiizeyine olan uzakliga gére 35 mm ile 50

mm arasinda odak uzakligina sahip olan objektiflerdir. Bu tip objektiflerde en az
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diizeyde bicim bozumu meydana gelir Bu ylizden de insanin gergekligini algilama

tarzina en yakin objektiftir” (Monaco, 2009: 79).

Ug noktalar1 sevdigini séyleyen yonetmen John Woo, “cogu zaman sadece iKi
objektifi kullanirim: Genis ac1 objektifler ve tele objektifler” (Aydin, 2005: 33) der
ve gercekligi algilama tarzina en yakin olan normal odakli objektifi, u¢ noktalara

olan diiskiinliigiinden bu anlamda bir nevi saf dis1 birakmis olur.

1.2.2. Genis Ac¢ili Objektifler
“Filmin diizleminden objektifin ylizeyine olan uzakliga gére 35 mm odak
uzakligindan daha kisa olan objektiflerdir. Genis bir goriis agisi saglar. Alan derinligi

duyumunu ¢ikartirken ¢izgisel algilamayr da bozma yetisine sahiptir” (Monaco,
2009: 79).

Sinematografik olarak, objektifler bir yandan izleyici tizerinde farkli anlamlar
tiretmek i¢in kullanilirken, bir yandan da perspektifin lineer olarak verdigi grafiksel
uzam ig¢indeki kompozisyon 6gelerinin ne kadar ve nereye kadar net goriinmesini

belirleyen alan derinligi yaratmak i¢in kullanilir. (Cinar, 2008: 60)

Alan derinligi sinemada ¢ok dnemli etkilere sahiptir. Bazin alan derinliginin
sinemada izleyici iizerinde psikolojik etkiler biraktigina dair bazi saptamalarda
bulunur. Alan derinliginin izleyiciyi, goriintiiyle oldugundan daha yakin bir iligki
igine soktugunu ifade eder. (Bazin, 1995: 63)

Gorilintii yapisal olarak daha gercekcidir. Alan derinligi kompozisyonda
cizgisel olarak goriintiiniin biitiininde net olarak kullanildigi durumlarda izleyici
daha aktif ve goriintiide gormek istedigi noktalara dikkatini yoneltme konusunda
daha insiyatif sahibi olmaktadir. Alan derinligi kurgusal olarak bolinmemis her ayri
goriintli parcasinda degisik anlamlara ve spekiilatif diisiinmeye olanak vermektedir.
Ciinkii sinema elestirmeni Serge Daney’e gore; “Genis ag1 perspektifi bozar, alan
derinligi daha belirgin hale gelir, nesneler uzam i¢inde bigim bozumuna ugrar. Alan
derinligini dar agi1 takip ettiginde imaj sanki boliinebilirmis gibi bir etki birakir.
Imajda yasanan bu fiziki catisma anlatimin icindeki catismalarm sanki bir

alegorisidir. Imajin iginde isaretlenen, gosterilen yonler degil, her yone bir hareket
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mevcuttur.” (http://cuneytgok.blogspot.com.tr/2012/05/sinemada-kompozisyon-

derinligi-1.html)

Alan derinliginin yarattig1 bu etkiler, Kulesov’un deneylerinin gosterdigi gibi,
anlamim sadece kurgusal dizilimle verilebilecegini savunan anlayisla ¢ekilen
filmlerde, tek bir filmsel goriintiiniin anlam tasima olanaginin olmamasini ortadan

kaldirir. (Cinar, 2008: 61)

Sinemada genis ac1 objektif bu etkileri
dolayistyla olsa gerek usta yonetmenler tarafindan
siklikla tercih edilen bir objektif tiiridiir. Mesela
Martin  Scorsese, genis ag1 objektifleri tercih
etmesini:

“Genel kural olarak ben 25 mm gibi sabit odakh ve
miimkiinse genis acii objektifleri tercih ederim. Bu
siiphesiz, sayelerinde sinemay1 kesfettigim Welles, John
Ford ve Antohny Mann filmlerinden geliyor. Onlar genis
aciy1 ¢cok kullamyorlardi ve bu benim icin gercekten de
sinemayla 6zdesti. Gorsel anlamda konusuldugunda, genis
ac1 kullanilmasindaki gercek sebep, resmin inanilmaz
netligi ve bu objektif sayesinde cizgilerin bir noktada
birlesip plana dramatik bir giic vermeleri. Mesela, “New
york New York’u cekerken neredeyse sadece, insan bakisina
yakin olan 32 mm.lik lens kullandim, ¢iinkii 40’ yillarin
diiz goriiniimiinii tekrar yaratmak istiyordum” (Aydin,
2005: 132)

seklinde ifade eder.

1.2.3. Dar Acili Objektifler

“Filmin diizleminden objektifin yiizeyine olan uzakliga gére 60 mm’den daha
uzun objektifler tele objektif olarak degerlendirilir. Dar bir goriis acis1 saglar. Bu
objektifler ¢izgisel algilamay1 bozmaz ancak zaman zaman alan derinligini 6nleme

etkisine sahiptir” (Monaco, 2009: 79-80).

John Woo, “ Aktoriin yliziinii 180 mm. lik objektifle ¢ektiginiz zaman, onun
gercekten karsinizda oldugu hissine kapiliyorsunuz" diyerek tele objektifin verdigi

yakinlik hissine isaret eder.
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1.3.Cekim Olcekleri
“Sinemacilar anlam yaratmak {izere teknik kullanirlar. Film ¢oziimleme siireci bu
teknikleri, bu anlamlarin ne oldugunu belirlemek iizere inceler” (Ryan& Lenos,

2012: 11) Bu nedenle de kameranin kaydettigi hi¢bir goriintii 6ylesine degildir.

Bu durumda “rastgele bir dlgek tercihi olamayacagindan, yonetmenin ¢ekim
Olgeklerini belirlemekten bir beklentisi olmalidir. Anlatilmak istenenin izleyicilere
gecmesi icin filmin dili kurulurken hangi oOlgeklerin uygun olacagi kararlilikla
tasarlanmalidir. Oyleyse her se¢imin tutarli bir nedeni olmalidir” (Asiltiirk, 2014:

348)
1.3.1. Cok Yakin Cekim

“Kisinin bir bolgesinin tiim ¢erceveyi doldurdugu cekimdir. Ornegin kas, goz,
agiz, burun, dudak bir yakin ¢ekimdir. Bundan baska kisinin iizerindeki bir taki,
elbisenin bir parcasiyla viicuttaki bir dovme bir hamambdcegi ya da bir karinca,

birgok yakin/detay ¢cekimdir” (Arslantepe, 2009: 97).

“Fisenstein’a gore yakin c¢ekim alinan bir hamambdcegi goriintiisi, fil
ordusundan daha gii¢li bir anlatim saglar.” Izleyici dikkati, bir yere
yogunlastirilacaksa ayrinti ¢ekim kullanilir. Ayrica ayrinti ¢ekim salt bir nesnenin
yakindan gorliiniimii  degil, ya kendi basina anlatimcidir ya da izleyiciyi

etkileyecektir. (Asiltlirk, 2014: 349)

Yakin plan, Deleuze ve Gutteri’ye gore sadece ylize ya da yiiziin bir parcasina
odaklanmakla kalmaz. Her nesneye bir yiiz iglevi yiikler. Sinemada yakin plan, bir
yiiz ya da yliz pargasi i¢in nasil isliyorsa, bir bigak, bir fincan, bir duvar saati iginde
ayni sekilde isler; Griffith yakin plan ile ¢ekilen bir ¢aydanlik i¢in, “caydanlik bana
bakiyor” der. (Bonitzer, 2011: 26).

“Sinemada yakin planmn ilk ortaya ¢ikisi, ayn1 zamanda tedirgin bir
arastirmanin nesnesi olarak yiizliin ve birlikte getirdigi 6zgiil dehsetin (bakisin
dehsetinin) de ilk ortaya ¢ikisi olsa gerek. Yakin plan yoksa yiiz yoksa sinemanin

neredeyse 6zdeslestigi bolgeler olan suspense de yoktur, dehset de yoktur” (Bonitzer,
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2011: 26). Bu yiizden yakin planlar korku ve gerilim filmlerinin vazgegilmez planlari

arasinda yer alir.

1.3.2. Bas Cekim

Bas ¢ekimde kisinin yiizii c¢er¢eveyi doldurur. Basin ve gogilis lizerinden
boynun tamami goriliir (Arslantepe, 2009: 97) Filmin dramatik gelisme siirecinde,
mimiklerin ¢ok 6n plana ¢iktigi durumlarda tercih edilir. Carl Dreyer’in “Jeanne
d’Arc’in Cilesi” adli filmin hemen hemen tamami yiiz ve ayrintt ¢ekimlerden
olusmustur. Karakterin ruhsal yapisinin mikroskobu diyebilece§imiz bu tiir
Olceklerde psikolojik durum anlatilir. Bu nedenle “bas ¢ekim; duygularin
¢dziimlenmesine, yiizde olusan anlama yoneliktir” (Asiltiirk, 2014: 351). Ornegin
yiizlerin bir karakterin i¢ diinyasini gozler Oniine serdigini tekrar tekrar sdyleyen
Ingmar Bergman, filmlerinde insan yiiziiyle yakindan ilgilenmistir. (Shargel, 2012:
Xiv). Bu da Bergman’in filmlerinde insan psikolojisinin ve ruhunun derinlikleri 6n

plana ¢ikan karakterlerin, ortaya ¢ikmasina neden olmustur.

Yakin c¢ekim siirekli olarak olayin en gerilimli en yiikksek noktasini
olusturmak ve elinde tutmak gibi bir 6zellige sahiptir. Yakin ¢ekimin etkisi uzak
¢ekimden fazladir. Ancak ¢ok sik kullanilmasi rahatsiz edici ve yorucudur. (Megep,
2008: 57). Ciinkii Eisenstein’in dedigi gibi “yakin plan dikkati sinirlar ve yonetir.”
(Bonitzer, 2011: 104)

Andre Bazin “yakin planda ¢ekilmis 6lii bir ¢ocuk, genel planda ¢ekilmis 6lii
bir ¢ocukla ayni sey degildir,” der. (Bonitzer, 2011: 99) Zira yakin planda izleyenin
dikkati sadece Olii cocuga simirlanacak izleyenin dikkatinin dagilmasma izin
verilmeyecektir. Bu da izleyende daha yogun duygularin ortaya ¢ikmasina neden

olacaktir.
1.3.3. Omuz Cekim

“Kiginin ¢er¢eve i¢inde omuzlarinin tamamini igine alarak yukarisinin
goriindiigii ¢ekimdir” (Arslantepe, 2009: 96). Omuz ¢ekime ¢ikildiginda, oyuncunun
bulundugu mekan belirginlesmeye basladigi igin, kadraja mekan1 vurgulayan nelerin

girmesi gerektigi de 6nemli hale gelir. Yiiz ve bas ¢cekime gore duygu yogunlugu,
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kamera-oyuncu yani izleyici-oyuncu arasindaki mesafe arttigindan dolayir azalir
(Asiltiirk, 2014: 352). Ancak izleyici “omuz ¢ekimin yardimiyla kendini perdedeki
en Ozel olaylarin iginde bulur; kapaniveren kirpikleri, titreyen bir eli, bilekteki bir
dantele dokunan parmaklari, goriir. Bunlarin tiimi, istenen anda, bir insanin
kendisini gizlemesine ya da aciga vurmasina yardim eden ayrintilarla o kisiyi

gosterir” (Eisenstein, 1993: 148).

1.3.4. Gogiis Cekim

“Kiginin ¢erceve iginde gogsiinii de icine alarak yukarisinin goriindigii
cekimdir. Kisiler bu 6lgekte yiizleriyle rahat¢a taninabilirler. Duygularii, psikolojik
durumlarim gdsterebilirler” (Arslantepe, 2009: 96). Ornegin; “lokanta, kafeterya, bar
gibi mekanlarda insanlar birbirlerini, ¢ogunlukla gogiis ¢ekim mesafesinde goriir.
Sandalyenin konumlar1 ve masanin genisligi ona gore ayarlanmistir. Bu ruhbilimsel
bir tutumdur. Az 6nce tanismis olan ve birbirlerine dikkatli bakmadan konusarak
yiiriiyen iki insan, dar asansdre binmek zorunda kaldiginda, ruh halleri degisir. kisi
de giinliik hayattaki giivenli mesafeyi ellerinden kagirma tedirginligi icindedir”
(Asiltiirk, 2014: 353-354). Dolayisiyla 6rnekte de bahsedildigi gibi gogiis ¢cekimde
kisilerin aralarindaki mesafeye ve iligkilerine gore, duygulari ve psikolojik durumlari

kolaylikla gozlenebilir.

1.3.5. Bel Cekim
“Kisinin cerceve i¢inde belinden yukarisin goriindiigii ¢ekimdir. Iki kisinin
konusmas1 sirasinda yiiz ylize ifadelerin gosterilmesi igin elverisli bir ¢ekim
Olgegidir” (Arslantepe,2009: 96). Bu ¢ekimde artik mimiklerden ¢ok beden
hareketleri 6n plana ¢imaya baslar. Yumruk atma, bir yere dokunma, yakalama, dans
etme, Oplisme hareketleri ya da mekani vurgulamak i¢in uygundur. Hatta oyuncu
oturuyorsa, masadaki ve ¢evresindeki nesnelerle kurdugu iligki, bu 6lgek bir ¢ekimle

kolaylikla gosterilebilir (Asiltiirk, 2014: 354-355).

Bu gibi sagladigi anlatim kolayliklar1 sayesinde bel ¢ekimleri ile seyirciye

bir¢ok sey gosterilebilir.
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1.3.6. Diz Cekim

“Kiginin ¢er¢eve i¢inde dizinden yukarisimin gorildigi ¢ekimdir”
(Arslantepe, 2009: 96). Diz ¢ekimde oyuncularin beden hareketleri daha kolay
izlenir. Yirime c¢ekimlerinde, kavga ve dans sahnelerinde bu Olgege sikca
basvuruldugu goriilebilir. Ornegin: Quentin Tarantino’nun Pulp Fiction (Ucuz
Roman) filminde diz ¢ekim, dans eden bedenlerin st kisimlarini, ellerin, belin, dans
sirasindaki 6nemini, oyuncularin birbirlerinin bedenlerine bakigin1 gdstermek igin

tercih edilmistir (Asiltiirk, 2014: 355-356).

Sekil 4. Pulp Fiction, 1994.

1.3.7. Boy Cekim
“Bu ¢ekimde mekan 6nemini yitirmistir. Kisi ya da kisiler ¢cergevede boylari
ile goriinmektedir. Genel bilgi verir. Kisiyi tanitir. Bu ¢ekim insan ve ¢evresiyle olan
iliskileri ortaya ¢ikarir”’(Arslantepe,2009: 86). Belli bir dekor i¢inde bulunan bir veya
bir grup insani ayaklarindan baglayarak soyutlar. Dikkati o kisinin tizerinde toplar.
Ornegin sarlo sapkasi, redingotu, salapurya ayakkabilari ve bastonuyla roliinii
vurgulamak durumunda oldugu i¢in, boy ¢ekimde sik sik gosterilir. (Megep, 2008:
55) Bunun yani sira, Eisenstein’a gore boy ¢ekim insanin dogasindan dolay1 6zel bir
Olcektir. Ciinkii “siradan izleyici 6grenci, terzi, egitimci, insaatci, kasiyer, elektrikei,
dalgig, pilot, dizgici, kimyager, coban olsun filme genelde boy ¢ekimde bakar.” (Akt.

Asiltiirk, 2014: 356)

Yonetmenin oOl¢ek konusunda atacagi her adim, filmin anlatim giiclinii
etkileyecegi icin, yonetmen tarafindan bilingli olarak secilen bir boy c¢ekim,

oyuncunun i¢inde bulundugu mekanmn tiim niteligini de ortaya koyar. Ancak ortaya

43



konulan sadece mekanin goriintiisii degildir. Zira bir mekanin tasarimi, diizeni, 15181;
oyuncunun kiiltiirel, psikolojik ve toplumsal durumuyla ilgili de yogun bilgilerle

doludur (Asiltiirk, 2014: 357).

1.3.8. Genel Cekim
Bir genel ¢ekim, olaym gectigi alanin tiimiinii ig¢ine alir. Film atmosferinin
ortaya c¢ikmasina katkida bulunur. “Bir olayin gectigi kentin ya da iilkenin
vurgulanmasi; davraniglari, durusu, kiyafetiyle ayirt edilebilen kahramanin, biiyiik
mekanla baglantisinin kurulmasi i¢in kullanilir” (Asiltiirk, 2014: 359). Bu haliyle
bir anlamda genel ¢ekimler, “gayri sahsi ve objektiftir.” (Ryan&Lenos, 2012: 69)

1.3.9. Uzak Cekim

Genellikle filmlerin basinda ¢evreyi tanitmak amaciyla kullanilan bu ¢ekimde
hikayenin gegecegi yer gosterilir. Daha ¢ok doga, seyahat ve macera filmlerinde
tercih edilir. Gergekei filmler (Ornegin Italyan Yeni Gergekgi Filmleri) genellikle
biiyiik goriintiilere bagl kalirlar.

Sekil 5. Umberto D.,1952.

Uzak ve cok uzak c¢ekimler daha coktur, belli bir oranda diz c¢ekimleri
bulunur. Bu tiir filmlerde insanlar g¢evrelerinin bir tiirevi olarak kabul edilir ve
cevrelerinden soyutlanmazlar. Bir filmin tiimiiyle ¢cok uzak c¢ekimlerden olusmasi
cok daha az rastlanan bir olaydir. Bu tiir 6rneklerden biri Angelopoulos’un “The

Travelling Players” adli dort saatlik tarihsel-siyasi filmidir. (Megep, 2008: 53)
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Sekil 6. The Travelling Players, 1976.

Bunlarin yani sira Western’lerde ya da bilimkurgu filmlerinde de kullanilir.
Ornegin, Stanley Kubrick 2001: Uzay Yolu ( 2001: A Space Odyssey) insan rkinin
evrenin sonsuz biiyiikligii karsisindaki 6nemsizligini anlatmak i¢in ¢ok fazla asiri

genel plan kullanir. (Edgar- Marland- Rawle, 2012: 124).

1.4. Kamera Hareketleri
“Kamera hareketleri konu takibi, ayrint1 gosterimi ve dikkatin degistigi anlar
icin kullanilmaktadir. Kullanilan kamera hareketlerinin kesinlikle bir amaci
olmalidir. Gereksiz ve ¢ok kullanmak hem anlamsizlik yaratir hem de acemi bir etki

verir” (Arslantepe,2009: 93).

Kamera hareketleri ile {iretilen goriintli, seyirci ilizerinde bir anlam
yaratacagindan dolay1 gereksiz kamera hareketlerinden kagmilmalidir. Ciinkii
kameranin hareketiyle, anlamin degismesi, bulaniklagsmasi ya da konunun odagindan

uzaklagilmasi gibi durumlar ortaya ¢ikar.

Bunun yani sira “kamera hareketi goriintiiye hiz ve hareket kazandirdig: gibi
bir sekansi bir araya getirmek i¢in kurgu yerine de gegebilir. Kamera, kesmeye

ihtiya¢ olmadan kadraj1 degistirebilir” (Edgar- Marland- Rawle, 2012: 134).

1.4.1. Solda Saga - Sagdan Sola Cevrinme (Pan-Right, Pan-Left)
Kamera ayag lizerinde yapilan yatay harekettir. Kameranin ayag: iizerinde
govdesiyle sagdan sola- soldan saga dogru yaptig1 harekettir. Bu hareket genellikle
hareket eden bir karakteri ya da nesneleri takip etmek baglantilar kurmak igin
kullanilir. Bu baglantilar siklikla topluluk ici iliskiler kurmak ya da insan gruplari
tizerinde anlamlar yiiklemek amaciyla olusturulabilir. (Arslantepe, 2009: 92-
(Ryan&Lenos, 2012: 69).
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“Ornegin Hitchcock Arka Pencere’de agilis pani kaydirma ile bize nerede,
nicin ve orada kimlerle birlikte oldugumuzu, o anda neyin olup bittigini, bizden dnce
neyin olmus oldugunu, Oykiiniin diger karakterlerinin kimler oldugunu anlatir ve

hatta 6ykiiniin muhtemel gelisme yollarini ima eder” (Monaco ,2009: 203).

1.4.2. Yukaridan Asagiya — Asagidan Yukariya Cevrinme (Tilt-Down,
Tilt-Up)

Kamera ayagi {izerinde yapilan dikey harekettir. Asagi ¢evrinme tilt down,
yukar1 ¢evirme tilt up olarak isimlendirilir. Bu ¢ekim genellikle uzun nesneleri
gostermek amaciyla yapilir. Ornegin yiiksek bir binayr detaylandirirken kullanilir”

(Arslantepe, 2009: 92).

1.4.3. ileriye Kayma —(Nesneye Yaklasma)

Kamera konuya yaklagsmak icin 6ne dogru hareket eder. (travelling in)
(Arslantepe, 2009: 92). Konuya dogru kaydirmalarda uzam iginde ilerleme, konuya
biraz daha dahil olma kaygis1 yaratir. Konuya paralel kaydirmalarsa daha dinamik bir

etki yaratir ve sanatsal anlatimda oldukg¢a fazla kullanilir. (Brown, 2008: 77)

1.4.4. Geriye Kayma (Nesneden Uzaklasma)
Kamera konuya yaklagmak igin geriye dogru hareket eder (travelling out)
(Arslantepe, 2009: 92)

1.5. Cekim Tipi (Bakis Agisi, Oznel, Nesnel, Tanrisal Bakis)

Bakis agis1 “film elestirisinin temel kavramlarindan biridir, ¢linkii filmler
temelde diinyaya belirli bir agidan bakmakla iliskilidir” (Corrigan, 2007: 68) “Bakis
acis1 sorununu her yazar ya da yonetmen dikkate almak zorundadir. Ciinkii bakis
acist salt bir teknik olmanin ¢ok Otesinde, yapitin kaderini belirleyecek olan
uygulamalardir” (Akt. Kirel, 2010: 177). “Seyirci sahneyi goriinmeyen, tarafsiz bir
bakis acisindan izler. Sahne i¢indeki kisiler kameradan habersiz gibidirler. Nesnel
ac1, sahnedeki oyuncularin higbirinin bakis agis1 degildir. Bu agiya “seyirci goriis

noktas1” da denilmektedir (Arslantepe, 2009: 110).

Nesnel ag1 seyleri seyirciye imkansiz bir agidan gosterir, tanik olduklari

olaylar tanrisal bir bakis acisiyla izlemelerine olanak sunar. Nesnellik kendini fark
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ettirmeme ve ayrt durmakla iliskilidir; belgesel film yapanlar miimkiin oldugunca
nesnel olmaya calisirlar. Birilerinin kameranin nereye yerlestirilecegine, kadrajin
nasil olacagma, katilimcilarin nerede durmalarn gerektigine karar vermesi
gerektiginden, nesnellik aslinda bir yanilsamadir. (Edgar- Marland- Rawle,2012:
121)

Oznel kamera acisi, kameranm bir goriintiiyii filmdeki kisilerin birinin
gbziiyle izlemesidir. Izleyici olaya kendi yasiyormus gibi katilir. Seyirci ile
karakterin goriisii birlesir. Oznel acilar izleyiciyi filmin icine ¢eker. Bu nedenle 6znel
goriisiin yarattigi etki yiiksektir. (Arslantepe, 2009: 110- Kabadayi, 2013: 43).

“Bakiy diizenlemelerinin cinsiyet, iktidar ve giic¢
kavramlariyla ilgili olarak nasil kullamldiginin anlasiimasi
icin kamera konumlandirmalarimin anlatima nasil katkida
bulundugu iizerinde yogunlasmak film iizerinde 6nemli
ipuclart edinmemizi saglar. Yonetmenin kamerasinin
pozisyonuna dolayisiyla gosterecegi goriintilye Kkarar
verirken, kimi zaman karakterlerin konumlarim ve bakis
acllarim kullandigl, kimi zaman nesnel ¢ekimleri kullandig:
giz oniine alinarak bu yerlestirmenin ve

konumlandirmanin yaratacagi anlam yapilacak yorumda
dikkate alinmalidir” (Kirel, 2010: 178)

2.MiZANSEN YA DA GORUNCLUK

“Mizansenin temel alti 6gesi vardir. Dekor, mekan, aydinlatma, kostlimler,
sa¢c makyaj ve karakterlerin hareketleri mizansenin 6geleridir” (Akt Kabaday1,2013:
45). “Giinlimiizde mizansen daha genis anlamda kullanilmaktadir. Mizansen
yonetmen ya da yapimcinin, izleyicinin alimlamasmi yOnlendirmek ve
sekillendirmek iizere perde i¢in olusturdugu, set kurulumundan kostlim tasarimina,
aktorlerin performanslarindan aydinlatmaya ve kamera agilari, kamera hareketleri,
kameranin uzakligi, sesin kullanimi ve kompozisyon olusturmaya kadar tiim film

tekniklerini kapsayan, ¢ekimle ilgili her seyi igerir” (Kabadayi, 2013: 45-46).

“Mizansen tiyatrodan alinmis Fransizca bir terimdir. “Kadraja yerlestirmek
anlamma gelir. Perdede kameranin cergeveledigi her sey mizansenin parcasidir.
Oyuncular ve onlarin performanslari, 151k, siyah beyaz bir filmde gri skala tonlarinin
ya da renkli bir filmde rengin nasil kullanildigi da dahil olmak {izere her sey,

kostiim, dekor, renkli lens efektleri, oyuncularin mekanda yerlestirilmeleri ve 6nemli
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aksesuarlar. Biitiin bunlar seyircide sinemasal bir mekan duygusu olusturmak igin

bir araya gelirler” (Edgar- Marland- Rawle, 2012: 128-129; Eisenstein,1985: 83-84).

“Ornegin Alman disavurumculugu kesinlikle
mizansen iizerinedir. Ciinkii ortam icindeki bireylerin
stresli duygusal durumlarindan anlam cikarir. Bu dylesine
kontrol gerektirir ki, kompozisyonun farkh 6geleri sansa ya
da gercek setlere birakilamaz ama carpitilmis ve tehdit
edici binalarin temsilleriyle boyanmis setler, hicbir yere
gitmeyen zikzakh  sokaklar, sokak lambalarmn
bicimlendirdigi golgelere varir. Delilik, grotesk ve duygusal
olarak baskilama disavurumculugun 1. Diinya Savasi’ndan
sonraki Alman Kkiiltiiriiniin durumunu fazlasiyla yaratan
onemli anlat1 temalariyds” (Eisenstein,1985: 84-85).

2.1. Mekan

Mekéan tasarimi, filmin gorsel evrenini insa eder. Mekan seg¢imi, tipki,
aydinlatma, ses ve renk gibi mizanseni olusturan diger unsurlar gibi anlam yaratim
stirecinin etkin bir unsurudur. Setler, sadece bir filmin aksiyonundaki fondan ibaret
degildir. Anlam yaratma siirecinde etkindir. Ornegin, Shining (Cinnet) filminde ana
karakter uygar yasam (medeni davranisa dair tim normlar1 ve kurallariyla) ile vahsi
yasam (Olimciil siddeti ve kabaligiyla) arasinda konumlandirilmigtir. Bu ayrim da
setteki cizgi hatt1 ile vurgulanmaktadir. Goriintiide Jack’in kafasini ikiye bolen bir
hat Oniinde oturmasi, Jack’in durumunu anlatmada mekanin O6nemine de vurgu

yapmaktadir. (Ryan&Lenos, 2012: 117-120)

Sekil 7. Shining, 1980.
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“Beyazperde dort yandan ve yiizeyden siirlidir. Film diinyas: varligin1 bu
siirlarin i¢inde siirdiirlir. Ancak bu diinya perde yiizeyini dylesine doldurur ki, her
zaman simirlarinin disina ¢ikabilecegi kanisini uyandirir. Yan sinirlar1 zorlamada en

onemli ara¢ omuz ¢ekimidir” (Lotman, 2012: 123).

“Sinemada mekin c¢ogu zaman ya cercevenin
dayattigin smirlarin  icinde ya da c¢erceve icindeki
goriintiiniin kompozisyonuyla smrlanir. Anlatim bu
tercihe gore acik ya da kapal bicim olarak adlandirilir.

Eger cercevenin goriintiisii kendi icinde yeterliyse,
0 zaman bu “kapali bicim” tersine, eger yonetmen her
zaman i¢in cercevenin disindaki alamin varhginin bilin¢disi
diizeyinde farkinda olmamz1  diisiinerek cekimi
diizenliyorsa, o zaman ac¢ik bicim olarak degerlendirilir”
(Monaco, 2009:179).

Mekanin se¢iminden, mekanda kullanilan her tiirlii nesneye, renge, 1s18a,
mekanin oyuncu ile olan konumuna ve hatta mekan disinda kalan, “agik bigim”
denilen anlatim tarzina kadar, dahil olan her sey sinemada anlami yaratma

konusunda etkin olarak gorev alir.

2.2. Isik

“Sinematografide aydinlatma ilk olarak Kkaliteli
goriintii iiretmeyi saglamalhidir. Burada onemli olan
yetersiz ya da asir1 aydinlatmadan dogabilecek olumsuz
sonuglar: kontrol altinda tutmaktir. Aydinlatma goriintiide
bulanan malzemeyi isleyen bir unsur oldugundan set
mekanindaki diger ara¢ ve gereclerin yarattigi fiziki
durumlara uyumlu olmak durumundadir. Aydinlatma
araclarinin yerlestirmelerinden dogan hatalar sinemada
kabul edilemez niteliktedir. Aydinlatma bir estetik, bir
disavurum, sinematografi dilinin 6nemli anlatim 6gesidir”
(Vardar, 2012: 30) .

Sinematografi dilinin disavurumunda 6nemli bir 6ge olan 151k, gergekei ya da
gercekei olmayan, yapay goriintiiler olusturmadaki en 6nemli etkenlerden birisidir.
En sik kullanilan isiklandirma bigimi, ii¢ nokta 1siklandirmasi olarak bilinir. Ug

boyutlu bir goriintii yaratabilmek i¢in {li¢ farkli 151k kaynagi kullanilir.

-Ana Isik: Ug 151k arasinda en parlak olamdir ve aydinlatilamayan kisma

golge diistirtilerek yiizeydeki detaylar1 vurgular.
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-Dolgu Isik: Genellikle ana 1s181n diger tarafina yerlestirilir. Ana 1siktan daha
sonlik ve yumusak bir 1siktir, yiizeye diisen golgelerin etkisini yumusatmak icin

kullanilir.

-Arka Isik: Nesnenin arkasina yerlestirilir ve nesnenin etrafinda bir 1s1k
halkas1 olugturarak goriintiiye derinlik kazandirir, arka plana yapisik diiz bir figiir

gibi goriinmesine engel olur.

Bu 1siklandirma yontemi ii¢ boyutlu goriintiiler yaratmak ic¢in oldukga
onemlidir. Isiklandirma olmadan seyirci gordiiklerini gercek¢i bir imge olarak

algilamayacaktir.

Diisiik diizeyli ya da yiiksek kontrastli 1siklandirma yozlasmis, tehlikeli ve
karanlik bir diinya anlatmak i¢in, sert 151k ve koyu golgeler kullanilir. (Edgar-
Marland- Rawle, 2012: 128-129).

Bu 1siklandirma bigimi ozellikle kara filmlerde kullanilir. “Kara filmde,
arkadan aydinlatma, karakter motivasyonlarnin gizlendigi ve ahlaki sinirlart
belirsizlestiren davraniglarin yaygin oldugu iki yiizliiliik, hainlik ve ihanet dykiileri
icin uygun bir aydinlatma tiiriidiir.” (Ryan&Lenos, 2012: 126) Korku filmleri ise
canavarlar1 golgelerin i¢ine saklamak i¢in genellikle diisiik diizeyli 1siklandirma

kullanirlar.

Yiiksek diizeyli 1siklandirma genellikle 15181 parlakligin1 belirlemek i¢in
kullanilir. Bu tarz i1siklandirma, gilindiiz c¢ekimlerinde ya da eski Hollywood
filmlerindeki bugulu yakin planlarda kullanilan, daha yumusak ve aydinlik bir
goriintii elde etmeye yarar. (Edgar- Marland- Rawle,2012: 129)

“Tam cepheden aydinlatma bir nesneyi siliklestirir,
iistten aydinlatma nesneye egemen olur, asagidan
aydinlatma nesneye kasvetli bir goriiniim verir, tepeden
aydinlatma ayrintilara (cogunlukla sa¢ ve gozlere, dikkati
ceker; arkadan aydinlatma ya nesneye egemen olur ya da
onun 6zel bir boliimiinii 6ne ¢ikarir, yandan aydinlatma ise
dramatik chiaroscuro etki yetenegine sahiptir” (Monaco,
2009: 187).
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2.3. Koreografi ve Oyunculuk

“Klasik Hollywood Sinemasi, karakter merkezli
bir sinemadir. Bu konumlama sadece anlati yapilarinin
karakterler c¢ergevesinde sekillenmesinde degil, filmin
bicimsel o6zelliklerinin kurulmasi ve dramatik gelisim
konularinda da kendini gosterir. Karakterlerin psikolojisi,
davranis bicimi, amaglari, kisacasi1 karakter tanimlamasina
yarayan her durum, sahne diizenlemesini etkiler. Ozellikle
tiir sinemasinda karakter davramslar belirli uylasimlara
uygundur ve izleyici i¢in kolay tammabilir hale
doniismiistiir. Ornek olarak Meksikah haydudun Kklasik
davranislarindan biri, siritarak agzindaki tiitiinii yere
tiikkiirmesidir” (Kabadayi, 2013: 46).

Bunun yani sira sinemada oyunculugun, eger izleyiciye 6zel bir anlam
iletmeyecekse, tiyatrodaki biiyiik abartt oyunculuktan farkli olmasi gerekir. Zira
sinema oyuncular ile izleyiciler arasindaki mesafe, segilen objektifler vasatiyla
kolayca kontrol edilebilir. Bu yiizden, oyuncu performansinin temelini olusturan
mimiklerin, jestlerin, sesin ve bedensel yapabilirligin tiyatro oyunculugu disinda
yeniden ele alinmasi gerekmistir. (Asiltiirk, 2014: 199)

Yonetmen Claude Sautet de oyunculugun giicliniin abartidan geg¢medigini
“Bakan oyuncu konusan oyuncudan daha giigliidiir” (Aydin, 2005: 99) seklinde ifade

eder.

2.4. Kostiim, Aksesuar ve Makyaj
“Kostiim ve set tasarimi karakterin yaratilmasi i¢in basat elemanlardandir.

(Kabaday1, 2013: 45).

Daha senaryo asamasinda yaratilacak olan karakterin, karikatiir bir tip degil
de bir karakter olabilmesi i¢in fizyolojik, psikolojik ve sosyolojik yonlerinin
belirlenmesi gerekir. Ozellikle belirlenecek karakterin sosyolojik yaninin; onun
gecmisine, ev yasamina, egitimine, cevre i¢indeki yerine, Ozel 1ilgilerine,
aliskanliklarina, inancina dair ipuglari vermesi gerekir. Bu ylizden de karakterin
sahip oldugu sosyolojik 6zelliklere gore onu, izleyicinin tantyabilecegi kostiimler
kullanilir (Akytirek, 2012: 199-207). Genellikle bir anlam malzemesi olan bu
kostiimlerde meydana gelen degisimler, karakterdeki doniisiimleri gostermek {izere
de kullanilabilir (Ryan&Lenos, 2012: 125).
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2.5. Renk

Sinemada, kamera, 151k, ses, renk ve kurgu gibi teknik kodlar ve onlarla
gosterilenlerde ortaya c¢ikan yeni anlamlar, sinema ekraninda gordiiklerimizi
Oylesinelikten ¢ikarir. Sinemada anlami yaratan bu bilesenlerden biri olan renk,
filmsel dil yetisinde olduk¢a 6nemli bir rol oynayabilmekte; kullanim bi¢imindeki
Ozglnliikle filme yeni anlamlar kazandirabilmektedir. Bu da rengin, sadece estetik

bir 6ge olarak degil ayn1 zamanda bir anlam iiretme araci olarak da islev gordiigiinii

de gosterir (S6zen, 2003: 7).

Sinemada rengin etkisi sinemanin siyah beyaz oldugu donemlerde bile 6nemli
olmustur. “George Melies, 1900°de Le Voyage Dans Lune 'u (Aya Yolculuk), 1903°te
Edwin S. Porter The Great Robbery (Biiyiik Tren Soygunu)’da tek tek kareleri, hig
tisenmeden ince fircalarla boyamislardir. Ayn1 seyi onlardan kirk yil sonra Hitchcock

Spellbound’un (Oldiiren Hatiralar 1940) sonunda yapmustir” (Biiker, 2012: 56-57)

“Sinemanin daha ilk yillarindan itibaren bu yonetmenlerin filmlerine rengi
katma ¢abasi, kuskusuz ki dramatik etkiyi arttirma cabasindan kaynaklanmistir.
Ciinkii bicim, mekéan, zemin, agirlik, yas, cinsiyet, sosyal smif ve rengin yiizeyle
iligkisine, soguk ve sicak olusuna gore yarattigi psikolojik etkiler, kiiltiire gore
kazandig1 anlamlar, rengin sinemada anlam yaratmanin g6z ardi edilmez

parcalarindan biri haline donlismesine neden olmustur.

Ancak hi¢bir zaman renklerin yarattigi anlam mutlak ve degismez sonuglar
haline gelmemistir. “Renklerin sonsuzlugu gibi yarattiklar etki ve anlamlar da ¢oklu
ve degiskendir. Bu anlamlar1 insanlarin biiyliik ¢ogunlugunun sahip oldugu, ortak

paydalar iizerine kurulmus bulgularla olusmaktadir” (S6zen, 2003: 114).

Ornegin ayni renkler filmin gostergeler diizlemi iginde igerik ile baglantisina
bagli olarak farkli anlamlarin ortaya ¢ikmasina da neden olur. Eisenstein, Aleksandr
Nevsky’de siyah ve beyazi bilinen anlamlarindan ayirarak beyazi ziilim ve baski;
siyah1 kahramanlik ve vatanperverlikle ilgili olarak kullanir. Ancak bir baska filmi,
Eski ile Yeni’de (1929) siyah1 gericilikle ve sugla ilgili olarak, beyazi ise yasam ve
mutlulukla ilgili olarak kullanir. Eisenstein’e gore yonetmen biitiiniinii birligini de

bozmamali igerik ve izlegi desteklemek ic¢in kullandig1 rengin 6biir 6gelerle uyum
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icinde olmasini saglamali. Bunu aciklamak i¢in Eisenstein, orkestrasyon sozciigiinii
kullanir. Ona gore anlam1 olusturma gorevini yiiklenen 6ge filmde diger 6geleri yok
edercesine yer almamali, diger 6gelerle de anlami olusturma gorevini yiiklenen

0geye destek olmalidir. (S6zen, 2003: 142)

Bu yiizden filmde herhangi bir konu ele alinirken tek basina renk ile

anlatilmamali. Renk anlatimi destekleyen 6gelerden biri olmalidir.

Ancak rengin islevi bastan bu yana belirttigimiz gibi yalnizca filme renk
katmak da degildir. Rengin izlek, olay orgiisii ve karakterlerle dogrudan ilgisi olmali.
Rengin anlamimi kiiltiir belirler, ama bir rengin kiiltiirce belirlenmis ¢ok degisik
anlamlar olabilir. Cilinkii anlatim ve igerik birbirinden tamamen bagimsizdir. Bundan
dolay1 Fellini’nin, Hitchcock’un Visconti’nin filmlerinde kirmizinin degisik

anlamlar1 olabilir.

Ama yonetmen dilerse kiiltiirel uzlasimlari kirar, renkle diledigi anlami
yaratir. Tipkt Godard’in yaptig1 gibi. Yonetmen siirekli olarak kiiltiirel uzlagimlara
bagl kalirsa sinemada renkler lizerine kodlar olusur. Sinema dili belirli kodlara
dayanan siirh bir dil olur. Bu da sinemanin dogasina aykiridir (Biiker, 2012: 79-

80).

Goriildugi gibi sinemada rengin etkisi kiiltiirden, rengin igerikle yarattigi
baglama kadar pek c¢ok agidan farklilik gdsterebiliyor. Buna gore de rengin yarattig
anlamlar degisiyor. Ancak bu degisimi sadece renkli filmlere indirgeyip, siyah beyaz

filmlerde yaratilan anlami yadsimak siyah beyaz filmlere haksizlik olur.

“Zira siyah-beyaz film renkli filmden 6nemli 6l¢iide az enformasyon iletir ve
bu sinirlamanin bizi bir seyirlik izlemek yerine filmin dykiisiine, diyaloglarina ve
psikolojisine daha derinden sokma etkisi vardir. Sanat¢inin bakis acisindan siyah-
beyaz filmin sinirlilig1 ayn1 zamanda kompozisyon, ton ve mizansenle daha ¢ok sey

anlatmanin meydan okuyuculugunu getirir” (Monaco, 2009: 116).
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3. KURGU

“Formalistler, filmin, sanatsal kompozisyon ve manipiilasyon ilkelerine
dayanan soyut bir sanat formu oldugunu diisiiniiyorlardi. Gergekgiler ise, tipki
fotograf gibi, ama ona ek olarak hareketi kaydirma kapasitesi de olan filmin,

maddesel gercekligimizin bir yansimast oldugunu soyliiyorlardi. Bu tartismanin

merkezinde kurgu vardi” (Edgar- Marland- Rawle,2012: 149).

Peki filme dair bu tartismanin merkezinde yer alan kurgu bigimcilere ve

gergekeilere gore neydi?

Pudovkin’e gore, “izleyicinin psikolojik rehberligini kontrol eden bir yontem,
Eisenstein’e gore ise eski hayatin gercekligini, anlatiyr desteklemekten ¢ok yeni bir

gercekligi, idealar1 yaratan bir kavramdi kurgu” (Monaco, 2009: 380).

Gergekgi ya da bigimci hangi bakis acisiyla kurguya yaklasilirsa yaklasilsin
her ikisinde de kurgunun sinemadaki etkisi yadsinamaz boyutlardadir. Hatta
“bigimcilere gore, sinemay1 sanat yapan ve onu diger sanatlardan ayiran kurgudur”

(Vincenti, 2009: 31).

Kurguya dair kuramcilar tarafindan ortaya ¢ikan goriislerden hareketle,

kurgunun temel islevlerini su sekilde siralamak miimkiindiir:

“Kurgu, planlar arasinda secim yapmak,
diizenlemek, en uygun bicimde yerlestirmek, dramatik
gerekler dogrultusunda kesme noktalarimi belirlemek,
bunu yaparken de kimi zaman filmin i¢ dinamigi geregince
kisaltmalar yapmak, planlar arasi gecis saglamak, belli bir
ritmi saglamak, degisik ses bantlarnm uygun yere
uygulamak ve ses bantlarim birlestirerek tek bir bant
olusturmak gibi amaclarla gerceklestirilir”
(Kiiciikerdogan, 2010: 47).

Robert Bresson da bu amaglar1 dogrular nitelikte “Kurgu kisileri bakislarla ve

nesnelerle birbirine baglamaktir” der. (2012: 19)

Kurgu, sinema dilinin varsilligin1 saglayan en 6nemli araglardandir. Yerinde
secilmis iki ya da daha ¢ok ¢ekimin yan yana getirilmesiyle son derece varsil bir
anlatima ulasabilir. S0z sanatlarinda oldugu gibi kurguda da karsitlamalara,

benzetmelere, eksiltilere, (elipslere) basvurularak anlatima biiyiik bir canlilik,
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aciklik, kestirmelik saglanabilir. i¢erik bakimidan kurgu baslica Hizli-Yavas Kurgu,
Karsit Kurgu, Paralel Kurgu, Olagan Kurgu, Bagintili Kurgu, cesitlerine ayrilir.

( http://www.kurgu.tv/index.php?option=com_content&view=article&id=125:icerik-
bak-m-ndan-kurgu&catid=91:sinema-sanat-na-giris-kurgu-nijat-
oezoen&ltemid=554)

3.1.Kurgu Cesitleri

Eisenstein’in diyalektik kurgusundan bu yana farkli kaynaklarda farkli
acilardan kurgunun; zaman ve mekana, bicimsel ilkelere, anlamsal ve ideolojik
aktarimlara gore farkli sekillerde siniflandirmast yapilmistir. Ancak burada
kurgunun sinemada yarattig1 anlamin etkileri ele alinirken, sadece Asiltiirk’in genel

anlamda siniflandirdig1 kurgu cesitlerine yer verilecektir.

3.1.1.Hizh-Yavas Kurgu

“Hizli kurgu, kisa ¢ekimlerin sik sik kullanildigi kurgu ¢esididir” (Onaran,
1989: 76). Cekimler kisa oldugunda zaman ve uzam degisimleri de hizli olur. Hizli
kurgu giildiirii filmlerinde sik kullanilir. Yavas kurguda c¢ekim parcalarinin uzun

tutulacag1 aciktir. Hizli kurguya Tarantino’nun, yavas kurguya Angelopoulos’un

filmleri 6rnek verilebilir” (Asiltiirk, 2008: 58).

3.1.2.Karsit Kurgu

“Iki ¢ekimde yer alan birbirine karsit iki kavramin carpistirilmasiyla ayni
sonu¢ saglanmaya calisilir. Bu kurgu bir yandan etkili bir anlatim saglarken bir
yandan da yaraticilik agisindan filme pek katkisi olmaz. Ornegin agliktan sinek gibi
Olen binlerce insan1 gosteren ¢ekimin ardindan denize dokiilen ya da yakilan iiretim

fazlalarin1 gosteren ¢ekim.

(http://www.kurgu.tv/index.php?option=com_content&view=article&id=125:icerik-

bak-m-ndan-kurgu&catid=91:sinema-sanat-na-giris-kurgu-nijatoezoen&Iltemid=554)

“Bu kurgu sinemaya Porter’in Sabikali filmiyle girmistir. Porter, Eski bir
mahkumun yoksullugunu gosteren ¢ekim ile ona is vermeyen patronun varsil

yasamini ardigik vererek bir karsitlik yaratmistir” (Akt. Asiltiirk, 2008: 59).
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3.1.3.Paralel Kurgu ( Kosut ya da Almasik Kurgu)

“Odaktaki olayin etrafinda gelisen yan olaylarla baglantisinin ¢ekim sirasiyla
kurulmasidir. Ornegin Endiiliis Kopegi filminin ilk sahnesinde, kadinin goziiniin
kesildigi ¢ekim ile ayr kesen bulut ¢ekiminin kurgusu paralel kurguya oOrnek
olusturur. Bu kurguda genellikle birbirinden uzakta gelisen olaylar imge yaratmanin
en 6nemli yoludur. ki uzak gerceklik sirasiyla verilerek; bunlar ¢ogunlukla filmin

doruk noktasinda bulusturulur (Asiltiirk, 2008: 59).

Saboteur filminde, Brooklyn NavyYard’daki bir geminin vaftiz toéreninde,
geminin sabote edilmesi girisimi, torenin kendisiyle birlikte paralel kurgu i¢inde ele
alimmistir. Moonstruck (Norman Jewison, 1987) filminde, bir anne, kiz1 Metropolitan
Operasi’nda sevgilisi ile birlikteyken, tiniversitede profesor olan biriyle yemek
yemektedir. Kingand Country (Joseph Losey, 1964) paralel kurguya drnek olabilecek
iki sahne igermektedir: yagmurda askerlerin bir fareyi kistirip oynamaya calismalari
ve bir firarinin barakalar i¢inde yapilan durusmasi. Burada, firari askerin iginde
bulundugu koétii durum ile farenin i¢inde bulundugu kotii durum birbirleriyle
benzestiriliyor. Fare de, firarl asker de kurban durumundadir — firari siipheci askeri
kurallarin, fare ise askerlerin can sikintisindan kaynaklanan bir zulmiin kurbanidir.

(http:/itr.wikipedia.org/wiki/Kurgu_(sinema)

3.1.4.0lagan Kurgu
“Yillarca siiren olayin birkag saatte anlatilmasi gerektiginden; filmsel
zamanin ve filmsel uzamm eksiltilmesi gerekir. Oykiisel diizlemin dogas1 geregi
kullanilan bu kurgu c¢esidi, filmin bi¢imsel diizlemine bir katki saglamaz. Olagan
kurgu genellikle gosterilen bir olaydan sonraki olaya biiyiik zamansal ve uzamsal

atlamalar yapmak igin kullanilir” (Asiltiirk, 2008: 59)

3.1.5. Bagintih Kurgu
“Sinema dilinin zenginligini saglayan bagintili kurgu, ¢ercevelenen nesneler
acisindan kurgu diye tanimlanir. Goriintii igerikleri agisindan yerinde se¢ilmis iki ya
da daha cok cekimin dizilenmesiyle anlatim zenginlestirilebilir. S6z sanatlarinda
oldugu gibi, sinema kurgusunda da ¢ercevedeki goriintiiler agisindan benzetis,
karsitlik, kosutluk ve zamandaslik gozetilerek, estetik bir anlam yaratilabilir” (Akt.
Asiltiirk, 2008: 60)
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Bu kurgunun zengin niteligiyle anlatim heyecanli, ilging kilinabilir. Bagintil
kurguya sevismeye baslayan bir ¢ifti gosteren ¢ekimi goge yiikselen havai fiseklerin
¢ekiminin izlemesi; Alfred Hitchcock'un North by Northwest (Gizli Teskilat) filminde
yine bir trende sevismeye baslayan ¢iftin ¢ekimini ayni trenin uzun katarinin bir
tiinel agzindan igeri girerken gosteren c¢ekimin izlemesi). Bu g¢ekimler tek basina
fazla bir sey ifade etmeseler de, ardisik olarak kullanildiklarinda sevisen ¢iftin cinsel

olarak da birlestiklerini ortaya koyar.

(http://www.kurgu.tv/index.php?option=com_content&view=article&id=125:icerik-
bak-m-ndan-kurgu&catid=91:sinema-sanat-na-giris-kurgu-nijat-
oezoen&Itemid=554)

3.2. Film Dilinin Noktalama imleri: Gecis Teknikleri

Metz film pargalarini, ya 6zerktir, ya da degildir. Ya zaman dizimseldir ya da
degildir. Ya betimleyicidir ya da anlaticidir. Ya cizgiseldir ya da degildir. Ya
devamlidir ya da degildir diye agiklar.

Mizansen ve kurgunun s6z diziminin bu hizli  incelenisini
tamamlayabilmemiz i¢in, sinemadaki noktalamay1r tanimlamak zorundayiz.
Noktalama igaretleri géz oniinde oldugu ve basitce tanimlandigi i¢in, sik sik onlar
sinema dilinin tartisilmasinda 6n plana gecerler. Siiphesiz onlar, tipki yazili dildeki
virgiller gibi, yararlidirlar. En basit noktalama tipi, basit kesmedir. (Monaco,2009:
215)

“Egretileme, ritim ve gorsel solen yaratmak icin
kesme yapilir. Kesmenin en onemli fonksiyonu eksilti
saglamasidir. Kesme, c¢ikarilmasinda sakinca olmayan
karelerin atilmas1 sonucu gercek zamamn kisaltilmasi ve
filmsel zamanin yaratilmasi amaciyla kullanilir. Eisenstein
Potemkin Zirhlist filminin Odesa ayriminda, kesmeyi, tersi
durum yaratmak (zamanmi uzatmak), Welles yasamin
gercekligini bozmak; sesli sinema devleri Fellini, Godard
gibi yonetmenler ise, kendilerine 6zgii dillerin yapitaslar
olarak kullandr” (Asiltiirk, 2008: 69).

Kesme gibi ¢ekimlerin birlestirilmesi amaciyla kullanilan zincirleme, bir
yigin amaca hizmet eder: Yaygin olarak geriye doniis ya da gecis ozelligi icin
kullananlar, devamlilik kurgusunda atlama ile birlikte kullanilir, 6zellikle de sekans

ozelligi gosterdigi zaman, uzun bir zaman diziminin geg¢isini sunabilir. Zincirleme
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sinemada gorilintiileri birbirine baglarken ayni1 anda onlar iliskilendiren noktalama

isaretlerinden biridir. (Monoca, 2009: 216)

“Bir¢ok filmde go6zlenebilen bindirme teknigi ise, Onemli zaman-uzam

degisimlerinde kullanilirken bir kurgu fonksiyonu tasimaz” (Asiltiirk, 2008: 71).

Agilma- kararma bitis ya da baslangica dikkati ¢eker, tipki ilk sinemacilarin
gozdesi olan ama artik kullanilmayan iris gibi. Silinme glinlimiiz sinemasinda

nostalji yaratmak i¢in kullanilmaktadir.

Glinimiizde yonetmenler siyah yerine renklerle agilma-kararma (Ingmar
Bergman) ya da basliga kesme yaparak, ¢erceveyi renklendirerek (Godard) eski
bi¢imlerden bazilarint modernize etmislerdir. (Monaco, 2009: 215)

“Silinme tekniginde, perdedeki goriintii cercevenin
herhangi bir yerinden belirginlesen yeni goriintii
tarafindan silinir. Goriintii ya diiz, kesik, egik gibi
sekillerle silinir ya da eski sinemacilarda oldugu gibi iristen
soz edilebilir. irisle gecis yapilirken, perdedeki goriintiiniin
ortasinda nokta halinde belirginlesmeye baslayan yeni
goriintii, oncekinin yerini alir ya da tam tersi perdedeki
goriintii nokta haline gelinceye kadar Kkiiciiliir ve yerini
karanhga birakir. Bu durum Chaplin’in Altina Hiicum
filminde zaman ve uzam degisimlerinde ortaya ¢ikar”
(Asiltiirk, 2008: 71).

4. SES

“Sesin gelisiyle birlikte sinemada gorsel diinya gerilerken ¢ok uzun siire
(eglence endiistrisinin bakisiyla) sinemada s6z kalabaligi, miizikal formun aptalca
baskinligi, yaraticilarin ekranlar1 kaplamasi gibi gelismeler sinemada dili gerilettigi
icin, Arnheim dahil, gesitli kuramcilar bu gelismelere karsi ¢ikmiglardi” (Andrew,
2010: 59).

Sinemada sese kuramcilarin yani sira bir¢ok yonetmen de karsi ¢ikmistir ki
bunlarin baginda Charlie Chaplin gelir. Charlie Chaplin’in sesli sinemaya duydugu
nefret yillarca slirmiistiir. Sesin sinemada kullaniminda onu rahatsiz eden sey,
tiyatroya kars1 bin bir giicliikle elde edilen sessiz sinema estetiginin bir ¢irpida elden

gitmesidir.
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Chaplin gibi diislinen bir bagka yonetmende Murnau’dur. Murnau, miizik ve
efekt kullanimin1 kabul etmis fakat s6ze karst ¢ikmistir. Sesin teknik bir gelisim
oldugunu kabul ederek, benimsemis, buna karsin sessiz sinemaya 6zgii anlatim

dilinin sanatsal yon agisindan daha bir yetkin oldugunu iddia etmistir.

Iki yonetmeninde sessiz sinemaya karsi olusunda Ado Kyrou’nun “Biitiin
sessiz filmlerin sinemaya 6zgii bir siirselligi vardir. Sesli filmlerin ¢ogu konudan,
yonetimden, oyunculardan, fotograflardan bagimsiz olarak var olan bu siiri konunun

anlasilirlig1 yararina yok etmektedir” seklindeki ifadesine benzer kaygi yer alir.

Sinemaya sesin gelisine olumsuz yaklasanlar kadar sesin gelisine destek
verenlerde vardir. Bunlarin basinda sinemanin en bilyiik estetik¢ilerinden biri olan
Eisenstein gelir. Eisenstein, “Ses sinemaya yenilik ya da moda olsun diye gelmedi”
der. Sessiz sinemanin, plastik anlatimin smirlarin1 zorlamasindan dolay1 sesli
sinemaya gegis bir miiddet sonra kaginilmaz hale gelmistir (S6zen, 2003: 144-148).
Zira sinemasal anlatida, gorlintiiyle baglantili olarak hatta giderek goriintiiden
bagimsiz olarak ses araciligiyla; izleyicide kusku, cosku, korku vb duygular veya

simdi ne olacak gibi beklentileri yaratabilmek miimkiindiir (S6zen, 2003: 184).

Bunun yani sira “bir¢ok filmde ses, sahneyi dolduran ya da tamamlayan bir
etken olarak islev goriirken, Fight Club’da kullanilan ses anlayisi, film ve sahne

ambiansini tanimlamaya yonelik olarak tasarlanmigtir” (S6zen, 2003:178).

Ancak tek basma sesin islevinden sdz etmek olmaz. Zira “gdriintiilerle
seslerin ¢arpismasindan ve birbirini zincirlemesinden uyumlu iliskiler dogmalidir”
(Bresson, 2012: 55). “Ses biitiinliik duygusunu koruyabilmek igin goriinti ile
evlenmek zorundadir” der, Marry Ann Doane de, The Voice in Cinema Articulation
of Body and Space adli makalesinde (S6zen, 2003:178).

“Metz’e gore gorsel yeniden iiretim, orijinali ile
ayni nitelige sahip degildir. Bir nesnenin goriintiisii hi¢cbir
zaman kendisi gibi olamaz. Oysaki sesin iiretimi 6zgiinii
gibidir, filmdeki bir silah sesi ile sokakta duyulan bir silah
sesi arasindaki farki Kimse ayirt etmeyebilir. Metz’in
kuramindaki celiski, goriintiiniin somut ve tamamlanms
bir sey oldugunu, sesin ise yalnizca goriintiiye bagimh
olarak sifatsal terimlerle var oldugunu ileri siirmesidir”
(Sozen, 2003: 183).
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“Filmsel anlatida ses 6gesinin basariyla kullanilmasi filmin dramatik kurulusu

yoniinden adeta bir zorunluluktur” (S6zen, 2003: 184).

Sesin etkisi i¢in David Lynch der ki, “ sesin ne kadar gii¢lii oldugunu, daha
baslangigta kesfetmistim. Ornegin ilk kisa metrajli filmimde, siren sesi ¢ok giiclii bir
etki birakmis ve benim i¢in filmin 6nemli bir unsuru olmustu. O zamandan sonra

filmin etkisinin yarisinin sesten geldigini anladim” (S6zen, 2003:186).

Bresson, “Ses hi¢bir zaman gorlntiiniin yardimma kogsmamali, ses de
gorlintiinlin” der ve ses ile goriintii arasindaki iligkiyi herkes bayrak yarisindaki gibi

sirast geldiginde kendi listiine diiseni yapmali diye agiklar. (2012: 37)

Filmdeki sesler ¢ok kabaca iki kategoriye ayrilabilir: Diegetik olan ve

olmayan.
Diegetik ses hikaye diinyasinin (diegesis) i¢inden gelen her tiirlii sesi kapsar:
-Karakterlerin sesleri
-Ses efektleri, kadraj lizerindeki ve disindaki

-Miizik kutusu ya da bir enstriiman vb. kaynagi hikaye diinyasinin i¢inde belli

olan miizikler
Diegetik olmayan sesler ise hikaye diinyasina ait olmayan seslerdir:
-Anlatict st sesi
-Dramatik ya da hayali ses efektleri
-Film miizigi (Edgar- Marland- Rawle, 2012: 166)

Omegin: “Bergman, alisilagelmis miizik kullanimi yerine i¢ miizik
kullanmay1, ¢ogunlukla da hi¢ miizik kullanmamay: tercih eder. Eger miizik

kullanmigsa bunlar da genellikle birka¢ dakikay1 gegmez” (S6zen, 2003: 187).
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4.1. Oyuncu Diyaloglari ve Yaraticihk

“Filmin diyalogu kusursuzluk iizerine degil de dogallik iizerine kurulmalidir”
(S6zen, 2003:193). Bresson da oyuncularindan bu dogallik istegini “kendi kendinize
konusurmus gibi konusun” (2012: 47) diye ifade eder.

Siradan sozler i¢inde bulunulan bir ruhsal durum ya da bir zihniyeti
belirlemedikleri siirece film seridi iistiindeki goriintiilerden daha 6nemli degildir.
Merlau-Ponty bu konuda hakli olarak “sézciiklerin hasisligi ya da savurganlhigi bir
kisinin karakterini pek ¢ok betimlemeden daha iyi ortaya c¢ikarir.” demektedir.
(Sozen, 2003:193).

4.2. Cevre Seslerin Anlatima Katkis1

Ses efektleri, kullanim sekline ve sesin yapisina gore sinematografik algiy1
bicimlendiren nitelikler kazanmaktadir. Konugmay1 ya da goriintliyli desteklemekte,
bir yeri tanimlamakta, bir hava da ya da atmosfer yaratmakta, zaman belirtmektedir.
Ornegin kus sesleri bir bahgeyi, vapur sireni kiy1 seridinde bir bélgeyi gosterebilir.
Bagka bir kullanim sekli de nesnelerin hareketiyle birlikte ¢ikan seslerin ayni
goriintliyle senkron olusturacak sekilde verilmesidir. Bunlara ‘senkron efektler’
denilmektedir. Yiiriiyen birinin adimlarinin ¢ikardigi ayak sesleri buna 6rnek olarak
gosterilebilir. Bu uygulamalarda hareketin gergeklik algist kuvvetlendirilmis olur

(Sozen, 2003:195- Akt. Arslantepe, 2009: 78).

“Eger bir hareketin senkron sesi on plana
cikarillirsa hareket dramatik etki kazanir. Yerel giiriiltii
veya dip ses olarak da adlandirilan ¢evresel sesler herhangi
bir yerin ayrilmaz parcas: olarak var olan sestir. Ornegin
giiniin belli bir vaktinde belirli bir caddenin sesi
cogunlukla degisiklik gostermez. Cevresel ses, sesin efekt
olarak kullaniminda en Onemli yere sahiptir. Cevresel
sesler kullanilmadig1 takdirde bir yerin atmosferini tam
olarak yansitmak miimkiin degildir” (S6zen, 2003: 205).

Ornegin, “balta girmemis bir ormanin goriintiisiinde higbir devinim yer almasa,
yaprak bile kipirdamasa, burada kaynasan ¢esitli yaratiklarin sesleri bu goriintiiye
biiyiik bir canlilik, zenginlik kazandirabilir” (Ozén, 2008: 149). Dolayisiyla ¢evresel
sesin gorilintiiye kazandirdig1 zenginlik ve film atmosferinin olugsmasina katkis1 goz

ard1 edilemez.
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4.3. Bir Ses Islevi Olarak Mutlak Sessizlik

Sinemada dramatik anlami yaratma yollarindan biri de sessizliktir k, 6zellikle
sozcuklerin anlamimi yitirdigi anlarda artik yapilacak tek sey sessiz olmaktir.
Sessizligin etkisini Bresson da “Hareketsizlik ve sessizlikle aktarilabilecek her seyi
en sonuna kadar kullandigindan emin ol” (2012: 23) diye ifade eder. Bir dramatik
0ge olarak sessizligin sinemada kullanimina daha ¢ok su durumlarda yer verilir:
Oykiiniin ana kisisinin biiyiik psikolojik ¢okiintiilerinde, iiziintiilerinde, icerisine
girdigi blyiik eziklik duygularinda, bliyiik saskinlik anlarinda ve onemli terslik
(kontrastlik) durumlar ile karsilastiginda ....Cilinkii bu gibi durumlarda sessizligin
getirdigi anlam birkag kat daha artar” (S6zen, 2003: 189-190).

4.4. Miizik

Miizik bir filme, “Trinidat Asiklari’nda” Gleen Ford'u kiskandirmak isteyen
Rita Haywort'un dans edip sOyledigi "I have been kissed before"adli sarkiyla
erotizmi; “Qua Vadis” ya da “Ben Hur’da” Miklos Rozsa'nin agir miizigiyle dinsel
etkiyi; Alfred Hitchcock’un bir¢ok filmine katkida bulunan Bernard Hermann'm

yazdig1 birbirinden ilging 6zgiin temalarla gerilimi saglayabilir. (Toker, 2003: 85)

Mizik, filmde duygu yaratmanin yani sira, atmosfer olusturmada da
islevseldir. Ornegin “David Fincher’m Fight Club (1999)” filminde mekan, efekt ve
miizik kullanimi yaratilmak istenen karanhk film etkisini pekistirmek i¢in 6zenle

sec¢ilmistir” (Sozen, 2003:187).

“Bagar Sabuncu’nun “Yolcu” filminde (1993) miizik yok bunun yerine eko
diizeyi yiiksek olan ses efektlerinin bolca kullanimiyla farkli bir ses evreni

yaratilmigtir” (Sozen, 2003:188).

“Kaynagidan ¢ikan bir ses bir mekan yaratir” (Lotman, 2012: 50) diyen Lotman‘da

sesin atmosfer olusturma tizerindeki etkisi ve kusaticiligina dikkat ¢eker.

“Film miizikleri, filmden ayr1 c¢alinmak i¢in degil de bir biitiini
gerceklestirmek amaciyla dretilirler. Miizigin varhigi, goriintiiler ile kaynasarak

meydana gelen biitiinliik i¢inde degerlendirilir” (S6zen, 2003: 217).
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Sézen’in film miizigine dair olan bu sdylemi, Bella Balazs’in "Miizigin
yoklugu hemen fark edilirken varligi hi¢ dikkat cekmez, bu da herhangi bir miizigin

gergekte herhangi bir sahneye uygun diistiigiinti gosterir”

(https://soma.sbcc.edu/users/daveqa/FILMST 113/FILMST 113 0ld/GENERALTH
EORY/Soundtheory Balzacs.pdf) ifadesiyle de ortiisiir.

Bresson ise “Miizik eslik etmek, desteklemek ya da giiglendirmek icin
kullanilmamali” (2012: 23) diyerek gereksiz miizik kullanimindan kaginmay: isaret
eder. Sozen’de Bresson’un goriislerine benzer bir bakisla, “Sinemasal anlatim
Oylesine bir biitlin olmalidir ki, miizik ancak yeri geldiginde konusmali, filmin
ayrilmaz bir parcast ve olmali ve asla &ne c¢ikmamalidir” der. Omer Kavur,
“miizigiyle anilan filmler bana gore tuzaktir. Miizik kendi basina akilda kalirsa
demek ki o miizik filmden baskindir. Bence miizik kendini hi¢ hissettirmemeli”
(Sozen, 2003: 227) Kavur hem Bresson ve Sozen gibi gereksiz miizik kullanimina
dikkati ¢eker hem de miizigin, saglikli isleyen bir organ gibi kendini

hissettirmemesini yegler.

Sinemada miizik kullaniminda az rastlanan bir uygulama da miizigi, tipki
giiriiltii gibi  bir ses dekoru” olarak kullanmaktir. Ornegin Anton Karas’m “Ucgiincii
Adam Kim” i¢in hazirladig1 ve zither ile ¢alinan “Harry Lime” temasi filmin basinda
ve birgok yerlerinde degisik tempolarla ¢alinarak, savas sonrasi Viyana’sinin

karanlik, sikintili ve korkulu havasini yansitmakta kullanilir. (S6zen, 2003:217-218)

“Sinemada miizik ve goriintiiniin ortak olarak yeserdigi yer duygudur.
Verilmek istenilen temanin duygusal yogunlugu ne yonde ise goriintii ve ses
imgelerinin de bunu destekleyecek bi¢imde tasarlanmasina calisilir. Bu nedenle iyi
nitelemesini hak etmis bir film higbir zaman i¢in miiziginden ve efektlerinden

soyutlanarak salt goriintiileriyle degerlendirilemez” (S6zen, 2003: 221).

Daha 6nce de bahsedildigi gibi miizik, filmi olusturan pargalardan biri olarak
eksikligini hissettirebilir ama filmin ve filmi olusturan diger unsurlarin Oniine

gececek kadar da baskin olmamalidir.
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Uciincii Boliim
OYKUSEL DUZLEM

1. KLASIK ANLATI

“Klasik sinema anlatisi; izleyicisini alabildigine
duygulandirma, oyundaki kahramanla o6zdeslestirme,
sahnelenen eyleme katma seklinde tamimlanabilir.
Izleyicisini, sinemanin “biiyii”siine inandirma temelinde
gelisen bu sinemada, tilm parcalar “anlatim goriinmez
kilma” amaci dogrultusunda birlestirilmistir. Klasik anlati
formu, mimetik bicime sahip bir sanat dah olarak, diegetik
bi¢imin tersine anlatidaki “anlatici”’nin varhgim goriinmez
kilar. Goriinmez anlaticiy1 saglayabilmek icin, “goériinmez
gozlemci” konumundaki kamera kullammmyla nesnel
anlatim yamisamasi yaratmaya calisir. Amag, izleyicinin
kurmaca evrende olup bitenlere bir araci (anlatici)
olmadan tamk oldugu izlenimini uyandirmaktir.
Anlaticinin yoklugu ve anlatim cesitli kurgu taktikleriyle
goriinmez kihmir”(Giirkan&QOzan, 2014: 159).

Bu goriinmezligin yaratilmasinda daha senaryodan baslayan kurgusal

taktikler kullanilir.

1.1. Cizgisel Kurgu

Geleneksel (conventional) anlati bigiminde kullanilan bu kurguda filmlerin
bas1 sonu bellidir. Bu anlat1 bi¢iminin egemen oldugu metinler dogrusal bir gelisme
iginde ykii anlatirlar. Izleyici bu tiir metinleri dolaysiz, kolay bir bigimde okur ve
cogunlukla filmin kahramaniyla 6zdeslesir. Klasik Hollywood filmleri bu ozellige
sahiptir.

Klasik Hollywood filmlerinde izlerini siirebilecegimiz bu anlati bigiminin
kokleri Aristo’nun Poetika’simna kadar dayanir. Ilk¢ag’dan bu yana Brecht’in
kuramina dek kabul goren bu anlati bi¢imi, giinlimiizde bas1 sonu ve kurallar1 belli

bir tiir olarak diger anlat1 bigimleri arasinda yerini alir. (Erdemir, 2009: 25)

Arketipci  elestiride  bahsettigimiz mitolojik  ¢evrimdeki kahramanin
yolculugu, sinemada hikaye anlatmada basi, sonu ve kurallar1 belli bir anlat1 bigimi
olarak onemli bir yere sahiptir. Bir filmde hikayenin nasil kurulmasi gerektigi ve

neyin eksik oldugu bu yolla belirlenebilir. Bu da popiiler sinema hikayeciliginde ve
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senaryo yaziminda mitolojik ¢cevrimin dnemli bir gelisme olarak giiniimiizde kendini

gosterdigini ortaya koymaktadir.(Arslantepe, 2008: 246)

Klasik anlatilar uzun zamandan beri mevcuttur ve sozli halk masallarindan
tiiremiglerdir. Vladimir Propp bu halk masallarini incelemis ve tiimiinde bulunan

eylem, olay ya da “islevleri” listelemistir. 31 maddeden olusan liste sOyledir.
1. Aileden biri evden uzaklasir.
2. Kahraman bir yasakla karsilasir.
3. Yasak ¢ignenir.
4. Saldirgan bilgi edinmeye ¢alisir.
5. Saldirgan kurbaniyla ilgili bilgi toplar.
6. Saldirgan, kurbanini ya da servetini ele ge¢irmek i¢in onu aldatmayi dener.
7. Kurban aldanir ve bdylece istemeyerek diismanina yardim etmis olur.
8. Saldirgan aileden birine zarar verir.

9. Kotiligin ya da eksikligin haberi yayilir bir buyrukla kahramana

basvurulur, kahraman gonderilir veya kendisi gider.
10.Kahraman eyleme gegmeyi kabul eder ya da eyleme gegmeye karar verir.
11. Kahraman evinden ayrilir.

12. Kahraman biiyiilii bir nesneyi ya da yardimciyr edinmesini saglayan bir

sinama, sorgulama veya bir saldir1 ile karsilasir.

13.Kahraman ilerde kendisine bagista bulunacak kisinin eylemlerine genelde

olumlu olarak tepki gosterir.

14. Biiyiilii nesne kahramana verilir.
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15.

Kahraman, aradigt nesnenin bulundugu yere ulastirilir, kendisine

kilavuzluk edilir ya da gotiiriiliir.

16. Kahraman ve saldirgan bir catismada kars1 karsiya gelir.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

varir.

24.

25.

26.

27.

28.

cikar.

29.

30.

31.

Kahraman 0zel bir isaret edinir.

Saldirgan yenik diiser.
Baslangictaki kotiiliik giderilir ya da eksiklik karsilanir.
Kahraman geri doner.

Kahraman izlenir.

Kahramanin yardimina kosulur.

Kahraman kimligini gizleyerek, kendi iilkesine ya da baska bir iilkeye

Diizmece bir kahraman asilsiz savlar ileri siirer.
Kahramana gii¢ bir is onerilir.

Gic 1s yerine getirilir.

Kahraman taninir.

Diizmece kahramanin, saldirganin ya da koétiiniin gercek kimligi ortaya

Kahraman yeni bir goriiniim kazanir.
Diizmece kahraman ya da saldirgan cezalandirilir.

Evlenme (Ryan&Lenos, 2012:147-148)

Propp’un klasik anlatiya uyarlanabilen bu masal incelemesinin yani sira

Vogler’in mitleri ve efsaneleri temel alarak ortaya koydugu esnek bir hikdye anlatma
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yontemi, Campbell ve Jung’a yaptigi gondermeler ile s6z konusu anlatim modeline
bilimsel bir deger kazandirmaktadir. Vogler’in bu anlatim modeli de klasik sinema

anlatisinda kendine énemli bir yer bulmaktadir.

Vogler’in ortaya koydugu bu anlatim iskeletine gore kahraman once olagan
diinyada tanitilir. Bir sorun vardir ve kahramanin ¢ézmesi gerekmektedir. Boylece
maceraya cagri alir. Goniilliiddiir ya da cagriyr reddeder. Akil hocasi tarafindan
cesaretlendirilir. 11k esigi gecerek 6zel diinyaya (maceralarin yasanacagi yer) geger.
Ozel diinyada smavlar, dostlar ve diismanlar ile karsilasir. Magaranin oniine ikinci
esige gelir. Atesten gomlek giyilir. Zor bir isi iistlenmistir. Oliime en yakin oldugu
yerdir. Odiil almaya hak kazanir ve olagan diinyaya dogru déniis yolu'na diiser.
Ugiincii esigi geger dirilis deneyimiyle doniisiime ugrar. iksir ile geri doner; olagan
diinyaya bir iyilik, iyilesme ya da hazine getirir. Vogler’in kahramanin yolculugu

paradigmasi kisaca bu sekilde islemektedir. (Arslantepe, 2008: 239-246)

Campell, Vogler ya da Propp’tan hangisinin paradigmasi ele alinirsa alinsin

genel olarak klasik anlatida benzer kaliplarin ortaya ¢iktig1 géze ¢carpmaktadir.

1.2.Dongiisel Kurgu

“Romandan uyarlanan senaryolar goz Oniine
alinmayip, senaristlerin yazdig1 senaryodan yola ¢ikilirsa,
oykiisel diizlemde kurgu, dogal olarak senaristin zihninde
baslar. Bu ozellikle basi, sonu, kimi sahneleri i¢ ice gecmis
filmler icin gecerlidir. Ornegin Milcho Manchevski’nin
Before The Rain adh filmi béyle bir kurguya dayahdir”
(Asiltiirk, 2008: 73).

Klasik Anlati Sinemasinin Genel Ozellikleri:

-Klasik anlat1 sinemasinda anlat1 yapisi anlasilir bir seyir izler ve belirgin bir

sonu vardir.

-Diizen filmin baslarinda bozulur, ortalara dogru kétiilesir, filmin sonunda da

¢Oziiliir.

-Film boyunca doruga ¢ikan duygusal gerilim, ¢dziim asamasiyla birlikte son
bulur ve izleyici duygusal agidan rahatlatilarak armmmasi saglanir. (Katharsis)

(Giirkan&Ozan, 2014: 159)).
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-Klasik anlati sinemasinda kullanilan ¢ekim, aydinlatma ve kurgu teknigi
olarak denenmis, seyirci tarafindan kabul goérmiis olan klasik cizgiden fazla taviz

verilmez.
-Ticari basar1y1 garantilemek adina iiretilen filmler eglence odaklidir.

-Kiiresel pazara hitap eden filmlerde ask, cinsellik, siddet gibi evrensel

konulara yer verilir.
-Klasik anlat1 sinemasinda film sahnelere, sahneler ¢ekimlere boliinir.
-Cekimler klasik olarak genel plandan yakin planlara dogru siralandirilir.
-Anlatici burada istedigi planlar1 kullanir istemediklerini kullanmaz.

- Mekan1 kendine gore diizenler, seyircinin neyi, nasil ve ne kadarini

gorecegine kendisi karar verir

-Devamlilik kurgusu Amerikan sinemasinda, yillar sliren bir denemeler
stirecinin sonucu ortaya ¢ikmis kurallar biitiintidiir. Bu kurgu stili parcalarin birlestigi
yerleri goriinmez kilar. Siradan bir izleyici bir plandan tamamen farkli bir plana

gecildigini anlayamaz.
-Klasik anlat1 sinemasinda ¢ok ¢esitli aydinlatma stillerine rastlanmaz.

-Aydinlatma 6zel olarak yapilmis izlenimi dogurmaz. Genellikle diiz, dogala
yakin dogalmis gibi goriinecek sekilde bir aydinlatma yapilir. Bunun i¢in 'Temel

Aydinlatma Yontemi' ya da '"Tek Kaynak Aydinlatma' yontemleri kullanilir

-Dekor oyuncular ve hareketlerin tam olarak goriilebilecegi her yone esit 151k
yogunlugunun diistiigii karanlik olmayan bir aydinlatma stili kullanilir, aydinlik ve

karanlik bolgeler arasindaki kontrastlik minimum seviyededir.

-Klasik anlat1 sinemas1 bilimkurgu, korku, miizikal, western gibi 6zel dekor

gerektiren filmler disinda gergege uygunluga 6nem verir.
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-Mekanin gercege benzer olarak olusturulmast dogal ve gercekei bir bigimde
objelerin yerlestirilmesi karakterin film evrenindeki yerini, toplumsal konumunu

somutlastirmak ac¢isindan 6nemlidir.

-Tutarli bir imgelemsel mekan olusturmak i¢in mekansal devamlilik

kurallarinin yaninda zamansal devamlilik kurallar1 uygulanir.
-Klasik devamlilik kurgusunda 180 derece kurali uygulanir.

-Birgok Hollywood filmi mekani tanitan 'kurucu c¢ekimli' (establishing-
shot)’la baglar.

-Klasik anlatim anlatisal agiklifa énem verir. izleyicinin zamansal iliskileri
dogru kurabilmesi i¢in her sahnenin bir dnceki sahneyle ilgisinin ipuglart mutlaka

verilir.

-Noktalama isaretleri izleyicinin zamansal bagi kurmasinda 6nemlidir. Buna

benzer bir¢cok uylagimsal kalip izleyiciye benzer bilgiler verir.

Klasik anlati sinemasinda ‘nedensellik’, ‘amag¢ yonelimli baskarakter’ ve
‘kesin son’, ‘zamansal ve mekansal siireklilik’ gibi ilkeler 1917°den beri gegerliligini
korumaktadir. Yeni dramatik ya da stilistik prensipler ise klasik sinemanin amacini
asmayacak, 6zdeslesmeye engel olmayacak sekilde uygulanirlar. (Akikol, 2011: 65-
76)

2. POSTMODERN ANLATI

“Postmodern metinler bir yandan geleneksel
anlati biciminin, diger yandan da modernist anlat1 bicimini
n ozelliklerini tagirlar. Bunun icin de, karmasik bir yapiya
sahiptirler. Postmodern metinlerin bu 6zelligi, bu metinleri,
baska metinlerden (geleneksel ya da modernist) alintilar
yaparak ya da o metinlere gondermede bulunarak
yazilmasindan kaynaklanir. Postmodernizmin 6zellikle
1980°li yillarda sinema diinyasinda ilgi odag oldugu
goriilmektedir. Postmodernizmin sinemaya yansiyan
ozelliklerinin basinda ise; nostaljik, ge¢mise duyulan tutucu
0zlem; gecmis ve simdiki arasindaki sinirlarin silinmesiyle
olusan birlesme; gercek ve onun sunumlariyla ilgilenme;
acik bir pornografi; cinsellik ve arzunun metalasmasi, eril
kiiltiirel diisiinceler dizisini somutlastiran tiiketim Kkiiltiirii;
endiseyle, yabancilasmayla, ofkeyle ve baskalarindan
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kopusla bicimlenen yogun coskusal yasantilar gibi konular
gelmektedir” (Biiyiikdiivenci & Oztiirk, 1997: 23).

Postmodern filmleri iki baslik altinda siniflandirmak mimkiindiir. Birincisi;
cogulculuk, yiizeysellik gibi o6zellikleri asmaya c¢aligmayan “birlestirici” tlirden
filmler; ikincisi ise bu 6zelliklerin yalnizca sunulmasindan hognut olmayan, bunun
yani sira onlar1 postmodern durum sifatiyla i¢ine alarak cesurca sorunsallastiran ya
da sorgulayan “yikic1” filmler. Yikic1 filmler, bigimlerin, bigemlerin, kiiltlirlerin ve
davraniglarin bitimsiz ¢ogalmasini ya da ¢ogaltilmasini edilgen bi¢cimde yansitmak
yerine, kendi adina bu c¢oklukla yetinmeyerek iletisim, toplumsal cinsiyet, sanat ve
kiltliriin konumu ile diger konulara iliskin sorunlarin 1s1g8inda elestirel bir okumay1

ileri stirmektedir. (Akt. Giirata, 2004: 98)

Postmodern sinemacilar, 6zellikle seks ve siddet konularini filmlerine temel o
larak almaktadirlar. Postmodern yonetmenler, seks ya da siddet gibi olgularin bugiin
kii yasamin onde gelen 6geleri oldugunu 6ne siirerek, bunlart sanatin nesnesi olarak

kullanabileceklerini ifade etmektedirler.

Modernist sinemacilar, bir sorunu giindeme getirip, ¢0ziim {iretmeye
calisirken, buna karsilik postmodern sinemacilar, hi¢bir ¢éztimleme ya da tavir alma
s6z konusu olmaksizin toplumdaki seks, siddet gibi olgular1 yansitmaktadirlar

(Saylan, 1999: 80 - 81).
2.1. Postmodern Sinemanin Kahramanlari

Postmodernizmin 80°li yillarla birlikte sinemaya girmesinin ~ ardindan  ise
artik kahramanlik imgesi de degismeye baslamigtir. Giiglii, sert, savasgi, girisimci, ba
baerkil gibi niteliklerle 6zdeslestirilen kahraman tipi, yerini daha ¢ok kaos iginde yas

ayan, zayif, sizofrenik ve gilivensiz karakterlere birakmustir.

Postmodern kahramanlarin hi¢ de 6zenilecek kahramanlar, daha dogrusu
karakterler ya da bireyler olmadiklari goriilmektedir. Klasik filmlerde izleyiciler
rahatlikla kahramanlarla 6zdeslesirken, postmodern filmlerde, postmodern
kahramanlarin 6zellikleri nedeniyle bu miimkiin olamamaktadir (Erdemir, 2011: 31-
35)
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Postmodern sinemanin genel 6zellikleri ve kahramanlarinin 6zelliklerine dair
ele alinan agiklamalar 1518inda, bu sinemanin en giizel orneklerinden biri olarak

kabul edilen David Lynch’in Blue Velvet filmi incelenecektir.

Amerikan kiiclik kasaba yasami ile yeralti diinyasi arasindaki karsitligi
gosteren film, degisimin vazgecilmez oldugunu vurgulayarak postmodern kaliplar
lizerinde yogunlasir. Bir yandan geg¢mise Ozlem duyulurken, diger taraftan da
modernligin  gelisimsel  ¢izgisi ve teknoloji  yakindan takip edilir.

Gegmis ve simdiki arasindaki sinirlarin silinmesiyle olusan birlesme gbze garpar.

Postmodernist bir yap1 ¢er¢evesinde Blue
Velvet’de; “filmin ana karakterini (Jeffry) birbiriyle hic
bagdasmayan iki diinya arasinda gidip gelirken goriiriiz;
bir yanda liseliyle, drugstore Kkiiltiiriiyle 50°’li yillarin
Amerikas’nin  geleneksel kasaba hayati; oOte yanda
uyusturuculardan, ruh hastalarindan; cinsel
sapkinliklardan oriilmiis tuhaf, siddet dolu, cinsellik delisi
bir yer alt1 diinyas1” (Harvey, 1997: 65).

Blue Velvet, tiim bu zitliklari, ¢eliskileri gostermektedir. Burada post modern

sinemanin 6zelliklerinden cinsellik ve siddet 6geleri ortaya ¢ikar.

Filmin basinda mavi kadifeden bir perde goriiliir ve agilis jeneriginin sona
ermesiyle BobbyVinton'in iinlii Blue Velvet sarkisi esliginde Lumberton isimli bir
Amerikan kasabasina girilir. Bu mekanin huzurlu, temiz, herkesin birbirini tanidig1
bir banliyd oldugu anlasilir. Okuldan donen gocuklar evlerine yiirlimektedir, itfaiye
aracindaki itfaiyeci gegerken banliyd sakinlerine el sallar vs. Buraya kadar her sey
giizel ve huzurlu bir sekilde devam eder. Nostalji ve gegmise duyulan tutucu 6zlem
goze carpar (T.Yilmaz, 2004: 83).

Lynch siklikla kullandigi televizyon 6gesi ile bu huzurlu ortamda izleyiciye
filmin ilk siddet sahnesini gosterir. "Siddet televizyondan verilir; ¢linkii izleyicilerin
ilk etapta “siddet”e yabancilasmasini saglar. Ayrica, siddetin ilk televizyondan
gosterilmesinde, siddet unsuru iizerinde “yapay - sanal” bir iliski kurulmaya

calisilmistir". (http://www.kameraarkasi.org/sinema/makaleler/bluevelvet.html).

Bu béliimle birlikte bir kez daha siddet ve yabancilasma kendini gosterir.

Evde televizyon seyreden kadin bahgede ¢imleri sularken kalp krizi geciren adami
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fark etmez. Burada Lynch'in filmlerinde sik sik kullandigi metaforlarin ilki
goriilmektedir. Yakin c¢ekimlerle Jeffrey'nin babasinin bahgeyi sularken kalp krizi
gecirmesi ve bir yerlere takilan hortumun suyun akisini engellemesi durumu adamin
kan damarlarin1 simgeler. Hortumun sikisip suyu pompalayamamasi da kan
damarlarmin tikanikligini ve kanin kalbe pompalanamamasi sonucu gegirilen kalp

krizini gostermektedir. Metafor kullanimiyla geleneksel bi¢iminin 6rnekleri goriiliir.

Daha sonraki sahnede Jeffry hastane de yatan babasini ziyaret eder ve doniiste
bah¢ede kesik bir kulak bulur ve filmin olaylarin baslangicin1 simgeleyen ikinci
siddet sahnesi gosterilir. Jeffry nin kesik kulagi bulmasiyla kendi huzurlu ve temiz
diinyasindan diger diinyaya -kotiiliiglin diinyasina- gecis yapmasi vurgulanmaktadir.
Jeffry huzuru, rahati ve sakinligi temsil eden yesil ¢imlerin arasinda kesik bir insan
kulagi bularak, huzurlu maddesel diinyanin diger tarafina yani diis diinyasina ve
kotiiliige, huzursuzluga, pislige dogru bir gecis yapmis olur. Film, bize yasamda
yalnizca giizelin ve huzurun olmadigini; bunlarin aldatici olabilecegini, ayni
zamanda kotiiliiglin, siddetin de var oldugunu gosterir. Jeffry, bdylelikle
olgunlagacak, biliyliyecek, hayati, cinselligi ve siddeti = Ogrenecektir.

(http://www.kameraarkasi.org/sinema/makaleler/bluevelvet.html)

Burada geleneksel anlati bigimine basvurulur. Kahramanin doniisiimii gerceklesir.

Bilinen diinyadan bilinmeyen diinyaya gecis baslar.

Jeffry buldugu kesik kulagi Sandy'nin babasi dedektif Williams'a gotiiriir.
Dedektif konuyla ilgilenecegini ve olayin artik polisin isi oldugunu belirtir.
(T.Y1ilmaz, 2004: 89). Ancak Jeffry kendi temiz diinyasinda buldugu bu kirliligi
merak eder ve bir nevi dedektif gibi olaylar1 arastirmaya baglar. Diger diinyaya gecis
yaptik¢a kendi diinyasinda olmayan Dorothy ve Frank gibi o diinyanin insanlar1 ile

tamsir. (http://www.kameraarkasi.org/sinema/makaleler/bluevelvet.html)

Filmde bir zamansizlik duygusu verilmektedir. Kullanilan miizik ve sarkilar,
sik¢a gordigiimiiz otomobiller ve cafeler 1950’lerin atmosferini yansitirken, diger
tim gorsel kodlar 80’li yillarin yasandigi izlenimini vermektedir. Burada

geemis Ve simdiki arasindaki sinirlarin silinmesiyle olusan birlesme dikkati ¢eker.

“Lynch’in yansittigi 50°li yillarn Capravari bir
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yasantimin 6zlemiyken, 80’li yillar1 Reagan ile cisimlesen
yeni Amerikan muhafazakirhgmin simgesidir. Jeffrey’nin
aralarinda kaldig1 ve tam bir tercih yapamadig1 Sandy ve
Dorothy karakterleri de bunun altim daha iyi cizer. Sandy
Lynch’in  6zlem duydugu 50’li yillardan saf temiz
Amerikan idealini simgelerken; Dorothy ciiriimiis,
bozulmus, karanhk bir diinyamin insamidir” (T.Yilmaz,
2004: 89).

Dorothy'nin oturdugu sokagin adinin Lincoln olmasi ve filmin koti adami
Frank’in tam adinin Frank Booth yani Abraham Lincoln’ii bir suikast sonucu 6ldiiren
adamin gergek ismi olmasi da bu noktaya bir gondermedir. Ama asil boliinmiis olan
zaman degil goriinen ile gergek arasindaki farktir (T.Yilmaz, 2004: 90). Burada
endiseyle, yabancilagsmayla, 6fkeyle ve baskalarindan kopusla bigimlenen yogun cos

kusal yasantilar ortaya ¢ikar.

Jeffrey’nin yasadigi filmin “gercek” diinyasi bu kasaba yasantisidir. Frank’in
temsil ettigi karanlik diinya ise bir yeralt1 diinyasidir. Ama bu sadece filmin i¢indeki
gercekliktir. Asil gercek olan Frank’in diinyasidir. Jeffrey’nin kasabasi ise bir hayal,
bir litopyadir. Jeffrey bu iki diinya arasinda sikisip kalmistir. Ait oldugu {itopik
diinyadan ¢ikip, merak ettigi karanlik diinyaya girmek i¢in agiklamasi zor bir istek
duyar. Oysa filmin sonunda, karanlik diinyanin kadini1 olan Dorothy de dahil olmak
tizere herkes iitopik kasaba diinyasinda kalir. Agzinda bir bocek pencere kenarina
konan kizil gerdan kusu Sandy’nin riiyalarinda gordiigli kustur ve sevgiyi, aski
simgeler. Bu ag¢idan aslinda Sandy’nin simgeledigi kasaba diinyasinin da bir
simgesidir. Bocek ise daha acilis sekansindan beri bildigimiz iizere yer altinda kalan
ve hep gizlenen sapkin karanlik diinyanin simgesidir. Kus'un agzindaki bocek ile
sOylemek istedigi bu iki diinyanin aslinda ayrilmaz bir biitiiniin ayrilmaz pargalar
oldugu ve ne kadar filmin sonunda Frank’i 6ldiirerek karanlik diinyadan ¢iktiklarimi
sansalar da aslinda bu karanlik diinyanin her adim attiklar1 yerde onlarla birlikte

olacagidir. (T. Yilmaz, 2004: 90)
Bu noktada ge¢mis, bugiin, gelecek ayrimi ‘ebedi bugiin’ i¢inde yok olur.

Filmde bir diger kavram ise rontgenciliktir (voyeurism). Dolaba saklanan
Jeffrey resmen rontgenci (voyeur) durumuna diiser. Ik rdntgeninde ise, sapkin bir
cinsel iliski izler. Bu durum geng¢ bir adamin cinselligi kesfinin Oykiisii olarak da

okunabilir. (T.Y1ilmaz, 2004: 91). “Lynch, burada Dorothy, Frank ve Jeffry arasinda
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oldukga basarili bir odipal liggen kurar”.

(http://www.kameraarkasi.org/sinema/makaleler/bluevelvet.html).

Cinselligi kesfi ise onu cehenneme gotiiriir. Silgi kafadaki Henry’nin evlilik
oncesi cinsellik nedeniyle mahvolan hayat1 gibi Jeffrey de cinselligi kesfetmesiyle
birlikte Frank’in cehennemvari diinyasina diisecektir. Bu durum ydnetmenin birgok
filminde tekerriir eden temalarina bir 6rnektir. Bir kez daha cinsellik, pornografi,
siddet goriintir hale gelir (T.Y1lmaz, 2004: 91).

Filmde, gergekligin yalmizca Jeffry’nin gercekligi olmadigi; aym1 zamanda
Frank gibi birinin de “kotii ve pis” de olsa bir gergek oldugunu vurgulamaktadir. Bu
iki zit diinyanin ayn1 mekanda var olabilmesi olanaksiz gibi gorlinlir, “ama ana
karakter hangisinin hakiki gerceklik oldugundan bir tiirli emin olmadan, ikisi
arasinda gelir gider; ta ki korkung bir finalde iki diinya birbirleriyle carpisana kadar”
(Harvey, 1997: 65) Zamanda ve mekanlarda sinirlar belirsizlesir.

Filmde kara filmin her &gesine rastlamak da miimkiin. Olayin gizemini
arastiran bir erkek, basina bela acacak olan femme fatale, yozlagmis polis teskilati vs.
ama bu bildigimiz kara film degildir. Ornegin filmin femme fatale’1 hem Sandy hem
de Dorothy’dir. Sarisin ama 1yi aile kiz1 olan Sandy, Jeffrey’i Dorothy’nin evine
sokan, ona bilgileri veren kisidir. Karanlik diinyanin diismiis kadin1 esmer Dorothy
ise yardim isteyen kisidir ama ayni zamanda Frank yiiziinden Jeffrey’nin bir
cehenneme diismesine sebep olandir. Ikisinin birlesimi klasik bir femme fatale
tanimin1 vermez ama bu Lynch’in kara filme yorumudur. Modern sehrin ii¢ boyutlu
temsiline kars1 Blue Velvet’in ¢ogu yerindeki iki boyutluluk, sadece sehirden sehir
disina degil, derinlikten yiizeysellige de bir gecis anlamina gelmektedir. Kullanilan
miizik ve diyaloglar bu iki boyutluluk hissini gii¢lendirir niteliktedir. Bu iki
boyutluluk ayn1 zamanda filmi bir pop- art eseri haline de getirir. Siyah - beyaz, 11k -
golge karsitliginin keskin sekilde kullanilmasi kara film tiiriiniin tipik bir 6zelligidir

(T.Y1lmaz, 2004: 91).

Filmin adindan yola ¢ikarak neden “Mavi Kadife” oldugunu irdelersek; mavi,

tutku ve 6zlemin rengidir ve “Filmin ilk sahnesindeki mavi renkli perde; ardindan
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mavi bir gokyiizli ve beyaz ¢itli bahg¢e ve kirmizi ¢igekler... Tiim bunlar Amerika’y1
temsil eden renklerdir. Boylece dolayli yonden, karsimizdaki huzur dolu kasabanin
da Amerika’ya ait oldugu gosterilmis olur. Atayman’a gore ise kadife; para, pul,
servet, bolluk, zenginlik anlamlarina gelir. “Mavi Kadife” ise zorlukla, aciyla,
cinsellikle kazanilan para demektir. Ciinkii mavi geceyi de temsil etmektedir” (2003:
214).

Mavi kadife icerdigi gerilim yonii ile Hitchcock filmleri ile de
kiyaslanmaktadir. En ¢ok benzeyen nokta ise i¢erdigi Mc Guffin’dir. (Bilindigi gibi
Mc Guffin Hitchcock’un filmdeki asli gerilim 6gesine verdigi isimdir). Filmin Mc
Guffini ise, uyusturucu olayidir. Filmde bu uyusturucu meselesi hi¢ aydinlanmaz.
Dorothy’nin kocasinin, kotii polis Don’un neden bu uyusturucu igine bulastiklar1 asla
aciklanmaz. Bu asil amaca hizmet eden bir aractir. (T.Y1lmaz, 2004: 90-91).

“Filmdeki bir diger onemli nokta da Frank'in
psiko-seksiiel durumudur. Freud'a gore birincil diirtiiler,
bireyin dogdugu andan itibaren gelisimin her 6zgiin
evresinde uyarilmakta olan bedendeki erojen bdolgelere
dogru akan libido enerjisi seklinde ifade edilir. Gelisimin
evreleri  'psiko-seksiiel'dir, ¢iinkii egonun psikolojik
gelisimi cinsel olarak yiiklii itkilerin doyumuyla dogrudan
iligkilidir. Eger bir psiko-seksiiel evre gerektigi gibi
¢Oziilmezse o zaman libido enerjisi o evrede sabitlenir ve

nevrotik bireyin Kkisilik ozellikleri ve davranis modelleri
haline gelmesine yol acabilir” (Indick, 2011: 35)

Psiko-seksiiel gelisimin evrelerinden birisi 'oral evre'dir ve bu evrede, ¢evresel
kosullara ve biyolojik yapiya bagli olarak asirt doyurulma ya da asir1 doyumsuzluk
icinde kalma yiiziinden, ¢ocuk sonraki gelisme donemlerine ilerlemeyebilir. Bu
nedenle oral donem oOzelliklerine fazla tutunabilir. Yetiskin kiside asir1 agizcilik
(oburluk, agizla cinsel doyum v.b.) ve asir1 bagimlilik, alicilik, edilgenlik, abartili
tyimserlik, 6zseverlik, arada bir yasanan yogun karamsarlik, haset, kiskanclik baskin
olursa, bu davranis 6zellikleri oral saplanma belirtiler olarak yorumlanabilir. Boyle
bir kisi bagkalarindan almaya alismis, asir1 isteyici ve bagimlidir
(http://www.pdrevi.com/pdr-ye-dair/pdr-konu-alanlari/gelisim/gelisim-
kuramlari/105-psikoseks%C3%BCel-geli%C5%9Fim-d%C3%B6nemleri-
freud.html)

Frank’in de Dorathty ile yasadigi cinsellik esnasinda agzina siirekli
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Dorathy’nin sabahligindan yirtilmis bir parca mavi kadifeyi tikamasi, kendini kot
hissettigi zamanlarda nitrikli oksit maskesini solumasi, Frank’in oral saplantilarina

ornek olusturur. Agik bir pornografi; cinsellik ve arzunun metalasmasi ortaya ¢ikar.

Incelemesi yapilan Blue Velvet filmi, hem kahramanlarmm, seyircinin
Ozdeslesmek istemeyecegi, kaos i¢inde yasayan, zayif, sizofrenik karakter olmasi
hem de filmin incelemesi yapilirken deginildigi gibi, nostaljik, gecmise duyulan
tutucu 6zlem; ge¢mis ve simdiki arasindaki sinirlarin silinmesiyle olusan birlesme;
gercek ve onun sunumlariyla ilgilenme; agik bir pornografi; cinsellik ve arzunun
metalagsmasi, eril kiiltiirel diislinceler dizisini somutlastiran tiiketim  kiiltiirt;
endiseyle, yabancilagsmayla, 6fkeyle ve baskalarindan kopusla bigcimlenen yogun
coskusal yasantilar gibiele aldigi konulariyla post modern sinemaya en temel

Ozellikleri tagimaktadir.

3.CAGDAS (MODERN) ANLATI

“Onceleri romanda ortaya cikan, daha sonra da
sinemada uygulanmaya baslanan cagdas (modern) anlati
formunun asal 6zelligi, 6zdeslesmeyi (mimesisi) kirip kendi
gercekligini bilin¢li olarak yorum veya oyun olarak aciga
vurmasl, yani estetik 6z bilinclilige ya da 6z-diisiiniimsellige
yol acan bir yapilanmayi icermesidir. 1960l yillarin ikinci
yarisindan itibaren bazi1 yonetmenler, sinematografik dilin
temel parcalarnm farklh bir bicimde diizenlemeye
basladilar. Fransa’da Bresson, italya’da Antonioni ve
Fellini gibi yonetmenler, goriintiilerin formal
organizasyonunu yeniden gozden gecirip, izleyicilerine
“algilamada uzlasimsal olmayan” maceralar sunma
cabalarina giristiler” (Bilgic, 2002: 86).

-Cagdas anlat1 sinemasinda olay orgiisii episodlarla (parga) ile saglanir.
-Episodlarin her biri, bir digerinden bagimsiz ve ayri goriinir.

-Zaman ve mekanda atlamalar yasanir.

-Klasik anlat1 sinemasinda oldugu gibi belirli bir baslangi¢ ve son yoktur.

-Klasik sinemasinda oldugu gibi seyirci karakterle 6zdeslesmez. (Glirkan&

Ozan, 2014: 160).
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Zira Modern anlatiya zemin hazirlayan Yeni Roman anlayisinda da Robbe
Grillet’ye gore “yeni insan” hi¢ bir amaci, meslegi, gelecegi olmayan bir insan da
olabilir. Bu nedenle: “ iyi yazilmis karakterlerin oldugu romanlarin yeni bir sey
yaratamadiklarii onlarin sadece prefabrike kuklalar olabildigini” vurgular. (Tunali,

2010: 31)

Dolayisiyla modern anlati sinemasindaki karakter seyircinin 6zdeslesecegi
karakter olmayacaktir. Olaylarin bas1 ve sonu, filmde gosterilenlerle sinirli degildir.

Izleyiciye birakilir.

“Zaman mekan sinirlamasindan bagimsizdir. Simdinin ge¢mis ve gelecekle i¢
ice gectigi bu yeni zaman anlayisi, bireyin duyumsadigi “6znel zaman™1 gosterir”

(Giirkan& Ozan, 2014: 160).

Yeni Roman anlayisina gore Robbe Grillet, zaman kavraminin, duragan,
hareketli ve diissel oldugunu, insanin disinda bulunmakla birlikte onun zihninde de
durmadan yaratildigini; Yeni Roman’1 sinemaya yaklastiran (ya da ikisini birbirine
yaklastiran) en temel 6zelligin tek bir gramer kipinde, simdiki zamanda gelistigini

ifade eder” (Akt. Tunali, 2010: 31)

Modernist sinemaya zemin hazirlayan bu Yeni Roman Yeni Dalga etkilesimi,
modernist sinemanin anlagilabilmesinde 6nemli bir yere sahiptir. Yeni Roman’cilarin
oldugu kadar Yeni Dalga yonetmenlerinin de birlestikleri bir takim ortak noktalar
bulunmaktadir. Bu ortak noktalar, bu iki etkilesimin kesisiminde yer alan modernist

sinemanin anlamlandirilmasini kolaylagtiran noktalardir.

Filmin kendi ham malzemesi olan yasamla nasil bir iliski kurdugu, filmi nasil
kullandig1, filmin bizi nasil degistirdigi, filmin varligimizi agiklamaya nasil yardim
ettigi, filmin bir dil olarak nasil islev gordiigii (Tunali, 2010: 32) modernist
sinemada anlam arayisina giden yolda karsimiza ¢ikan ve cevabi aranan sorulardan

bir kagidir.

3.1. Brecht ve Yabancilasma
“Brecht kuramini tiyatro calismalariyla gelistirmis olsa da sinemanin kendi

kuramma ¢ok uygun bir teknik dogasit olduguna inanmaktaydi. “Brecht’in Epik
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Tiyatrosu ve Yabancilastirma Efekti biitlin sanatlara uygulanabilir ve Brecht’in
diisiincelerinin sinema kuraminin gelisiminde agirlikli bir yeri vardir” (Monaco,

2009: 56)

Yabancilastima, Brecht’in tiyatrosunda ¢ok 6nemli bir yer tutar. Her giin
gormeye alisilmis olaylari, durumlari, kaniksanmig kavramlari, yabancilastirma
efektleriyle, diistiniilmeyen bir bigimde ortaya koyarak seyirciyi yadirgatmayi
amaclar. Brecht ‘e gore insanin oldugu gibi kalmasi gerekmez. Onu oldugu gibi
degil, olabilecegi ya da olmas1 gerektigi gibi gormek gereklidir. Yabancilastirmada
amag¢ seyircinin olaylar1 ya da karakteri olagan ve siradan olarak algilamasini
engelleyerek onu hayrete diisiirmektir. Yabancilagtirma yoluyla ele alinan konuyu,
yazar- yonetmen- oyuncu ti¢liisii benzetmecilikten dylesine uzak bir bicimde sunar
ki, izleyici bir tiyatro oyunu izledigi bilincini yitirmeden sahnede gosterilenler

tizerinde diisiinme olanagini bulur (Brecht, 1981:105).

Brecht’in en ¢ok etkiledigi yonetmenlerden birinin ise Jean- Luc Godard
oldugu sdylenebilir. Godard sdyle der 1960'larin basinda: "Sinemanin bugiin,
Brecht'in su diislincesini her zamankinden iyi kavramasi gerekir: Gergekgeilik, gercek

seylerin nasil oldugu degil, seylerin ger¢ekte nasil oldugudur (E.Yilmaz, 1997: 155).

Godard, geleneksel anlati yapisina ve film yapim tekniklerine karsi c¢ikar.
Onun filmlerindeki 1s1k kullanimindan, dekor ve makyaja, ¢ercevelemeden, sigramali
kesmeye (zamanda ve anlatimda siirekliligi kirma) ve ses kullanimina kadar bir¢cok
Ogede, Bertolt Brecht’in estetik kuraminin izlerini gorebiliriz. Godard {izerinde
Brecht etksini Ertan Yilmaz, “1968 ve Sinema” adli ¢alismasinda soyle belirtir:
“Ornegin La Chinoise (1967) filminde, Godard’in kameras1 aksiyonu izlemeyi
reddeder. Bir oyuncu goriintliye sagdan girer soldan ¢ikar, bir siire sonra tekrar girer.
Kamera arkasindaki bir ¢aligan1 goriintiiler, kameray: sarsar. Amag seyirciyi stirekli

uyararak, orada film seyretmekte oldugu hissini vermektir (E.Y1lmaz, 1997: 154).

Godard’in, Tout Va Bien, (1972) filmi geleneksel anlatim yapisina bir¢ok
Ogesiyle; politik icerigi, siireksizligi, devamli anlatic1 olmasi, karakterlerin sik sik
kameraya bakarak seyirciye dogrudan seslenmesi, kameranin sarsilmasi, kurmaca

olmayan anlatimi, nesnel yaklasimi, 6zdeslesmeyi ve katharsisi asla saglamamasi vs.
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ozellikleri ile tam bir kars1 6rnektir ve filminde Brechtyen anlatim biitiiniiyle ortaya
cikar. “Filmde gestuslar, yabancilastirma efektleri ve tarihsellestirme efektleri,
epizotik bir yap1 icerisinde seyirciyi, slirekli bir zihinsel faaliyette bulunmaya ve bu
aktif tutumun sonucunda yasanan gercege dair yargilar vermeye yoOnlendirecek bir

islev gortirler” (Parkan, 1991: 65).

Robert Stam, Brecht’in, Epik Tiyatro kuraminin sinemada karsiligini nasil

buldugunu Brecht’in goriislerinden yola ¢ikarak soyle degerlendirir:

1. Kirllmis Mitos; Ornegin organik olmayan, Aristotales Kkarsiti,

miizikhollerdeki veya vodvillerdeki skeclere dayanan “kesintili tiyatro” anlayisi

2. Yildiz veya Kahramanin reddi; Isik, mizansen, kurgu ile kahraman yaratan

dramaturjinin reddi.

3. Sanatta bireysel bilincin farklarindan ziyade davramisin kollektif
kaliplarinin irdelenmesi; (Aristotales’¢i oyun sanatinda, kahraman, sahnelenen
oyunlardan yararlanilarak o tlirlii durumlara sokulur ki, kendi i¢ diinyasini tiim
yalinligiyla disa vurabilsin. Tiim olaylar kahramani ruh g¢atigmalarina siiriikleme

amacini giider.

Oysa epik tiyatroda insanin yazgisi inceleme konusu yapilir, arkasindaki

gercek iliskiler gbz oniine ¢ikarilir.)

4. Gestus; belirli bir periyotta insanlar arasindaki sosyal iliskilerin, mimiksel

jestsel ifadeleri

5. Dogrudan adres; tiyatroda, izleyiciye dogrudan seslenme, filmde
karakterler, anlaticilar hatta kameralar araciligiyla dogrudan seslenme. (Godard’in
“Contemp” filminin {inlii acilis sahnesinde kameralar ve ya en az bir kamera

izleyiciyle iliski kurar.
6. Tablo efekti; donuk kare kulanimiyla sinemaya kolayca aktarilabilir

7. Yabancilastirict oyunculuk: oyuncu ve parca arasina mesafe konmasi ve

oyuncuyla izleyici arasina mesafe konulmasi
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8. “Tirnak Isaretleriyle” oyunculuk; oyuncunun 3. tekil sahis olarak ya da

geemis zaman kipi kullanarak konusmast

9. Elementlerin radikal olarak ayristirilmasi; 6rnegin sahneye karsi sahne,
“track” e (miizik, diyalog ve so6z) karsi track kullanmini teknigi, bu 6gelerin
birbirlerini karsilikli olarak desteklemesi yerine sarsmasi. (Ornegin miizik eserde
Ozdeslesmeyi desteklemez. Aksine onu kirmaya calisir. Ya da diger ogeler bir
biitlinliikk olusturmaya hizmet etmez, bunun aksine bélmeye ve parcalamaya calisir.
Insan iliskilerinin arkasindaki gercekleri gostermeyi hedefleyen bir yaklasim

saglamalidir.)

10. Multimedya, paralel medyanin ve “yardimci sanatlarin” kargilikli
yabancilastirmasi; (Yeni tiyatroda, yardimci sanatlar kimliklerini yitirerek ‘toplu bir
yapitr’ iretmeye degil, ilgili sanatlarin birbiriyle iletisimi ise, birbirini

yabancilastirma eyleminden olugmalidir.)

11. Yansitmaci teknik; sanatin kendi yapisal prensiplerinin agiga ¢ikarildig
bir tekniktir. (Aktaran Karli Tezgoren, 2007: 34-39)

Peter Wollen’in “Kars1 — Sinema” kurami da Brecht’in bu formiiliinden ¢ok
etkilenir. Peter Wollen’in semasi, Geleneksel Sinema ve Karst Sinema arasindaki
kontrastliklar1 ortaya koyar. Hollywood’un kaliplarin1 yedi madde halinde 6zetler ve
bunlara “sinemanin 7 biiylik glinah1” der. Bunun disinda kalan anlati kaliplarini da 7

biiyiik erdemi olarak siniflandirir. Bu yedi maddelik liste soyledir:
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Peter Wollen’in belirledigi Hollywood Sinema Anlatist ile Karst Sinema
Anlatis1 arasindaki farklhilik tablosu (Giirkan& Ozan, 2014: 163)

HOLLYWOOD ANLATISI KARSI SINEMA ANLATISI
-Anlat1 gegiskenligi -Anlat1 gegissizligi
-Ozdeslesme -Yabancilagsma

-Seffaflik -On plana ¢ikarma

-Tek diegesis -Coklu diegesis

-Kapalilik -Aciklik

-Haz -Rahatsiz olma

-Kurgu -Gergeklik

4. MINIMALIST ANLATI

60’11 yillarin ortalarinda Amerika’da yayginlasan bir sanat anlayisi olan
“Minimal Sanat”, terim olarak ilk kez 1961°de “Igerigi en aza indirgenmis sanat”
anlaminda diisiinlir Richard Wollheim tarafindan Art Magazine’de kaleme alinmastir.
Sinemada ise minimalizm terimi, resimde minimalizm (her tirlii gz yaniltict
gorlntiiyli ve Oznelligi yadsima) ile iliskili olarak, kurgu, kamera hareketleri gibi
sinematik olanin aza indirgendigi filmler i¢in kullanilmistir. Kovacs’in ifadesiyle
minimalizm, ayni tiirden duygusal etkileri g¢ogaltarak motiflerin giiclinii artirmak
yerine motiflerin sistematik cesitlemesi kuralin1 kullanarak anlamsal zenginligi elde
eder, gelisigiizel cesitliligi elemenin yani sira fazlahigi azaltmayi da igerir (Sivas,

2013: 11-12).

Bu baglamda minimal film, “Oyunculuk ve teknik hile kullanimlarinin en aza
indirgendigi film tiridir. Minimal film, kamera hareketlerinden (Andy Warhol

filmleri  “Sleep” ve “Empire” gibi) sonradan diizeltmelerden ve yapimcinin

81




midahalesinden kacinma ya da bunlart minimuma indirgeme egilimindedir”

(Ozdogru, 2004: 41)

“1950’lerde Dreyer, Ozu, Bresson ve Antonioni’nin filmlerinde tanimlanan
minimalizm, 60’l1 yillarda modern sinemanin en gii¢lii ve etkili egilimi haline
gelmistir” (Kovacs 2010: 149). Sinemada minimalizm hi¢ siiphesiz bu saydigimiz
yonetmenlerle smirli kalmamistir. 1990’larda Jim Jarmush, Béla Tarr, Aki
Kaurismdki, Abbas Kiarostami, Takeshi Kitano gibi auteur’lerin filmlerinde

modernist minimalizme uygun izler goriilmeye devam etmistir. (Kovacs 2010: 149).

Kurgu, kamera hareketleri gibi sinematik olanin aza indirgendigi filmler i¢in
kullanilan sinemada minimalizm, hem 60’11 yillarda modern sinemada Dreyer, Ozu,
Bresson ve Antonioni hem de sonrasindaki siireglerde Jim Jarmush, Béla Tarr, Aki
Kaurisméki, Abbas Kiarostami gibi pek ¢ok yoOnetmenin filmlerinde etkilerini
gostermistir ve bu yonetmenlerin filmlerinden hareketle yapilan ¢ikarimlar sonucu
minimalist sinemaya dair bir takim temel Ozelliklerden s6z etmek miimkiindiir.

Bunlar:

- Amator oyuncu kullanimi 6ncelenir. Profesyonelligin sebep oldugu asir1

mimikli oyunculuktan kaginilir
- Oyunculukta sadelik ve dogaglama tercih edilir
- Bir oyuncu bir karakteri karsilar. Birkag oyuncu ayni tipi oynamaz
- Dekor ve objeler olabildigince sade ve islevseldir
- Miimkiin oldugunca dogal 151k kullanilir
- Sabit kamera agilar1 ve uzun planlar tercih edilir
- Yapay efektlere bagvurulmaz
- Dublaj yerine sesli ¢ekim yapilir

- D1s miizik gibi destek gelere yer verilmez. (Ozdogru, 2004: 41-42)
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Minimalizmin -sinema sanati igin- ¢ergevesinin olusmaya baslamasi ve
giderek belirginlesmesiyle kimi filmler, kimi oyuncular, kimi yonetmenler hatta kimi
akimlar 'minimalist' yaftasini1 almaya baslar. Goriildiigii gibi sinemada minimalizm,
yalnizca bir tiir, bir akim degil; tlirlerin kimi 6zelliklerini barindiran akimlar-iissii bir

yaklagimdir aslinda (Ozdogru, 2004: 72).
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SONUC

Gliniimiizde, kitle iletisim araglarmin yayginlasmasi ve biiyiik ol¢iide yazili
basinin yerini sosyal medyanin almasi ve internet erisim sinirlarinin genislemesi ile
birlikte, hem sinema filmlerine erisimin daha kolay olmasi hem de filmler iizerine
yazilan yazilarin artig gostermesi, filmlerle ilgili; film elestirisi, film ¢oziimlemesi,
film yorumu gibi ¢ok sayida yazinin bloglarda, internet sayfalarinda yer almasina

neden oluyor.

Internetin kisilere getirdigi yazma ozgiirliigii, bir yanda iiretimin artmasina
neden olurken bir yanda kisisel diisiincelerin ve hislerin havada ugustugu bir ortama

doniismektedir.

Giz Diikii’niin Katili adli film, tlizerine ilk film elestirisini yazan Adolph
Brissonn’dan bu yana Louis Delluc’tan, Andre Bazin’e kadar ¢ok sayida elestirmen
sinema tarihine damgasini vurmus ve sadece elestiri yazmakla kalmay1p, sinemanin

kuramsal gelisimine de hizmet etmislerdir.
Bu calismada film elestirisine, ge¢misinin izlerinden yola ¢ikilarak bakildi.

Birinci boliimde elestirinin ne oldugu, neye gore kime gore nasil degistigi
tizerinde farkl disiplinler de g6z oniine alinarak duruldu. Bir yandan elestiriyi yazan
kisiden kaynakli elestirinin 6znelligi dikkati ¢ekerken diger yandan da elestirinin
bilimsel yaklasimlarla da ele alinabilecegi ve konunun 6zelligine bagli olarak tercih
edilecek bir elestiri yontemi ile elestirinin  bilimsel temellerde de

gerceklestirilebilecegi lizerinde duruldu.

Elestiri, elestirmen, seyirci ve elestirinin sinemaya etkilerinin de ele alindigi
ilk boliimde, elestiri evreninde elestirinin nerede yazildigindan, kimin i¢in ve hangi

yontemle yazildigina gore etkilerinin degisebilecegi sonucuna varildi

Ikinci béliimde ise, Metz’e gdre sinema dilini olusturan pargasal birimler
(cekim ayrim gibi uzamda yer kaplayan ogeler) ile parga iistii birimler (renk, alici
devinimleri, gecisler gibi uzam ve zamanda yer kaplamayan 6geler) ele alindi. Ve
bunlarin yaratacagi anlamlar iizerinde duruldu. Ornegin bir parcasal birimde

gosterilen bir agag, sadece bir agagtir. Ancak agaca farkli kamera acilariyla
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yaklagilmasi, agactan Once ve sonra gosterilen pargasal birimlerle bir araya
getirilmesi, ilk basta gordiiglimiiz, temel anlamiyla algiladigimiz agactan, farkli bir

alginin olusmasina neden olacaktir.

Bicimsel olarak sinemayi1 olusturan parcalarin ve parga iistii birimlerin
blinyesinde barindirdigr  gostergelerle olusturdugu anlamlari  kavramak ve
coziimlemek, sdylem {lizerine sdylem, yazi lizerine yazi diye de tanimlanabilen

elestiri i¢in kaginilmazdir.

Calismanin son bdliimiinde, filmlerin Oykiisel olarak incelenmesi iizerinde

duruldu.

Hollywood sinemasinin ve ana akim sinemanin tercihi Aristo’nun
Poetika’sindan bu yana isleyen olay oOrgiisiiyle klasik anlati yapisi, klasik anlati
yapisini ters yliz eden postmodern anlati, sinemada yabancilasma ve Brechtyen
etkiler ile oyunculuk ve teknik hile kullanimlarinin en aza indirgendigi mimimalist

anlat1 yontemleri ele alindi.

Anlati yOntemlerine gore degisen olay orgiileri Olgeginde filmlerin

¢cOziimlenmesine yarayacak ozelliklerin lizerinde duruldu.

Bu noktada anlati yapilarinin gesitli akimlar ve kuramlarla iligkisi 6n plana
ciktt. Filmlerin ¢6zlimlenmesinde filmi olusturan bigimsel parcalarinin ne
anlattiginin 6nemli oldugu kadar, filmin anlati1 yapisina dayanak teskil eden akimin

ya da kuramin 6zelliklerinin ne oldugunun da 6nemi ortaya ¢ikt1.

Daha once yapilmig ¢aligmalar 1s18inda, alana katki saglayan kaynaklardan
yapilan literatlir taramasi ile hazirlanan bu tezde, bu alanda yapilmis benzer
caligmalardan farkli olarak, elestiri bir biitlin olarak ele alinmis ve biitiinii olusturan
parcalarin tek tek incelenmesine ¢alisilmis ve sinemada elestiriye dair bir biitiinsel

bir bakisin olusturulmasi hedeflenmistir.

Ancak, sinema elestirisine biitiinsel bir bakis ile yaklasilmas1 ayn1 zamanda
bu tezin kisitliliklarindan biri olmustur. Zira, film 6rnegi iizerinden ¢esitli elestiri

yontemlerinin ve elestirilerin ele alindigi 6rnek c¢ozlimlemeler yapilamamustir.
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Sadece ii¢lincili boliimde, post modern anlati sinemasinin drneklendirilmesi i¢in post
modern sinemansin en iyi orneklerinden biri olarak kabul edilen, David Lynch’in
Blue Velvet filminden hareket edilmistir. Fakat bu sadece post modern anlatinin

orneklendirilmesi i¢in kullanilmis olup, film elestirine 6rnek olusturmamastir.

Bundan sonra sinema elestirisi i¢in yapilacak caligmalarda bir gidis yolu
niteliginde olan bu tezin ortaya koydugu teorik anlatimlarin 1s18inda farkli elestiri
yontemleri ya da bigimsel ve Oykiisel olarak bir filmin biitlinsel bir boyutta ele alinip
¢Ozlimlenmesi, Tiirkiye’de sinema alaninda yapilacak katmanli ve derinlikli

elestirilerin ortaya ¢ikmasina hizmet edecektir.

Bu tezde elestiriyi olusturan malzemelerin neler oldugu tek tek incelendi,
elestirinin eldeki malzemenin farkli farkli kullanilmasina bagli olarak degisen
tarifleri ortaya kondu ancak yukarida da bahsedildigi gibi, bu ¢alisma isin teorik
kismiyla kisithh kaldi sadece. Bundan sonra yapilacak ¢alismalarda eldeki
malzemenin kullanilip, tariflerin tatlara dontisebilmesine imkan verebilecek bir monii

hazirladi.
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