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OZET

SINEMADA MUZIGIN MANIPULATIF ETKISI:
DUNKIRK (CHRISTOPHER NOLAN, 2017) ORNEGI

Sinema, seyirciyle etkilesim kurma amaci giiden bir sanat dali olarak,
gorsel ve isitsel unsurlar bir arada kullanir. Bu unsurlar bir araya gelerek film
deneyimini zenginlestirmektedir. Bu 6geler arasinda miizik, izleyiciyi hikayeye
¢cekme ve duygusal bag kurma konusunda etkili bir ara¢ olarak oOne
¢itkmaktadir. Sinemanin baglangicinda, miizik oncelikle girtltileri maskeleme
amactyla kullanilmig, ancak zamanla filmlerin atmosferini belirleme ve
duygusal derinlik katma iglevlerini tistlenmisgtir.

Muzik, sinema tarihinde 6nemli bir rol oynamistir ve sesli filmlerin
ortaya ¢ikmasiyla birlikte kaydedilmis miizik pargalart film soundtrack'lerinde
yer almaya baglamistir. Giniimiizde film miizigi, gecmisteki amaglarinin yani
sira farkli hedefler i¢in de kullanilmaktadir Bu baglamda, filmlerinde
kullanilan muziklerle 6ne ¢ikan Christopher Nolan 1yi bir 6rnek olmaktadir.

Nolan, ozellikle Hans Zimmer gibi bagarili bestecilerle ig birligi yaparak
muzigl sadece bir fon degil, aym1 zamanda anlatinin bir parcasi haline
getirmektedir. Ornegin, Inception (Christopher Nolan, 2010) filminde miizik,
karakterlerin ig¢sel catigmalarimi ve hikayenin karmagikligini vurgulayarak
izleyici tuzerinde derin bir duygusal etki birakmaktadir. Ayni sekilde,
Interstellar (Christopher Nolan, 2014) filminde muzik, uzayin buyukluagini ve
anlatinin epik 6l¢egini vurgulamada etkili bir arag olarak kullanilmaktadir.

Bu ¢aligmanin konusu da olan, Nolan'in yazip yonettigi Dunkirk (2017)
filminin muzigi ve ses tasarim teknikleri, shepard tonu ve leitmotif gibi
yontemlerle zamani manipile ederken, farkli sahnelerde tonal iligkileri
kullanarak duygusal gecisler vurgulanmaktadir.  Shepard tonu teknigi
kullanilan miizik, seyircinin zaman algisint  manipile ederek filmi

derinlestirmektedir. Shepard tonu dinleyicide belli bagli duygularn uyandiran
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bir ses illizyonudur ve 6zellikle gerilim hissini iyi bir sekilde iletebilmektedir.
Dunkirk (2017) filminin senaryosu yazilirken bu ses illiizyonundan
etkilenilmigtir. Tipkt shepard tonun ti¢ katmandan olugmasi gibi, senaryo da tig
ayri hikaye katmanina sahiptir. Hans Zimmer da film mizigini bestelerken bu
katmanlar arasindaki zamansal iligkileri gtg¢lendirmek ve seyirciyi hikayenin
i¢cine ¢ekmek icin shepard tonu teknigini ustaca kullanmigtir.

Bu ¢alisma, Dunkirk (2017) filminde kullanilan muzik ve ses tasarimi
tekniklerinin seyircinin zaman algisini nasil manipile ettigini ve film
muziginin nasil anlatisal bir unsura dontstigini ele almaktadir. Calismanin
amact Dunkirk (2017) filminde kullanilan muizik ve ses tasariminin hikayeyi ne
sekilde etkiledigini ve filmdeki diger unsurlarla bir araya geldiginde ne gibi
anlamlar ifade ettiginin, filmden sahnelerin ele alinarak dokiiman analizi
yontemiyle agiklanmasidir. Bu baglamda filmde kullanilan miizigin anlatinin
bir 6gesi haline gelip gelemeyeceginin ortaya ¢ikarilmasidir. Caligma boyunca;
“Gegmigten giinimuze sinemada muzik kullanimi nasil olmustur? Miizik bir
anlat1 6gesi midir? Shepard Tonu nedir? Leitmotif nedir? Ses Koprist nedir?
Tim bu ogeler Dunkirk (2017) filminde muzik nasil bir etkiye sahiptir?”

sorularina Dunkirk (2017) filmi tizerinden cevap aranacaktir.

Anahtar Kelimeler: Sinema, Shepard Tone, Soundtrack, Ses Kopriisi,

Leitmotif
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ABSTRACT

THE MANIPULATIVE IMPACT OF MUSIC IN CINEMA:
THE CASE OF DUNKIRK (CHRISTOPHER NOLAN, 2017)

Cinema, as an art form aimed at engaging with the audience, utilizes
visual and auditory elements together. These elements come together to enrich
the film experience. Among these components, music stands out as an effective
tool for drawing the viewer into the story and creating an emotional
connection. In the early days of cinema, music was primarily used to mask
noises, but over time it has taken on functions of setting the atmosphere of
films and adding emotional depth.

Music has played a significant role in the history of cinema, and with the
advent of sound films, recorded music pieces began to be included in film
soundtracks. Today, film music is used for different purposes in addition to its
past functions. In this context, Christopher Nolan, who stands out with the
music used in his films, serves as a good example. Nolan, particularly through
his collaboration with successful composers like Hans Zimmer, transforms
music from being just a background element into a part of the narrative. For
instance, in [nception (Christopher Nolan, 2010), music emphasizes the
internal conflicts of the characters and the complexity of the story, leaving a
deep emotional impact on the audience. Similarly, in /nferstellar (Christopher
Nolan, 2014), music is used effectively to emphasize the vastness of space and
the epic scale of the narrative.

This study examines how the music and sound design techniques used in
Dunkirk (2017) manipulate the audience's perception of time and how the
film's music transforms into a narrative element. The aim of the study is to
explain how the music and sound design used in Dunkirk (2017) influence the
story and what meanings they convey when combined with other elements of

the film, through document analysis of scenes from the film. In this context, the
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study seeks to determine whether the music used in the film can become an
element of the narrative. Throughout the study, the following questions will be
answered through Dunkirk (2017): "How has the use of music in cinema
evolved from past to present? Is music a narrative element? What is the
Shepard Tone? What is a Leitmotif? What is a Sound Bridge? What impact do

all these elements have on the music in Dunkirk (2017)?"

Keywords: Cinema, Shepard Tone, Soundtrack, Sound Bridge, Leitmotif
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BOLUM 1

1. GIRIS

1.1 ARASTIRMANIN HiPOTEZi

Sinema, seyirciyle etkilesim kurmak ve seyircinin film deneyimini
zenginlestirmek i¢in birgok gorsel ve isitsel unsuru bir arada barindirmaktadir.
Bu unsurlar arasinda bulunan miizik, izleyiciyi hikdyenin icine ¢ekmek ve
duygusal bir bag kurmasini saglamak i¢in glg¢li bir ara¢ olarak oOne
¢citkmaktadir. Filmde miizik 6gesi gorsel unsurlarla birleserek hikayedeki duygu
durumlarint vurgulamak, filmin ve/veya sahnenin atmosferini belirlemek ve
karakter gelisimine katkida bulunmada 6nemli bir rol oynamaktadir.

Filmlerde muzik kullaniomi sinema tarihinin baglangicina kadar
uzanmaktadir. Muzik, sinemanin ilk dénemlerinde olduk¢a girtltili ¢aligsan
sinematografin ¢ikardigi seslerin gizlenebilmesi i¢in kullanilmistir. Sinemada
siklikla kullanilan piyano ya da orkestranin oncelikli amaci sinematografin
cikardigr gurultiyi gidermek olsa da bununla sinirli kalmamigtir. Sinemada
sahneye uygun miizik kullanimi, filme duygusal derinlik katmis ve muzigin
olusturdugu atmosferle filmin surtkleyiciligini de artirarak seyirciyi film
deneyimine dahil etmistir.

Daha sonra film yapim teknolojisinin gelismesiyle birlikte artik filmlerde
muzik kayitlart kullanilmaya baglanmigtir. Sesli filmler ortaya ¢ikmaya
bagladiginda da onceden kaydedilmis miizik pargalan film soundtrack’lerinde
yer almaya baglamigir O donemde daha ¢ok filmin dramatik etkisini
yukseltmek, sahnenin duygu yogunlugunu vurgulamak ve seyircinin film
deneyimini zenginlestirmek amaciyla kullanilmigtir. Sinemanin baglangicindan
itibaren adeta filmin bir eslik¢isi haline gelen miizik, giinimuzde de filmlerde
kullanilmaya devam etmektedir. Sinemada miuzik temelde ge¢misteki

kullanimla ayn1 amaglart barindirsa da farkli amaglar i¢in de kullanilmaktadir.



Filmlere 6zel hazirlanan miiziklerde kullanilan teknikler izleyicinin zaman
algisina dahi miidahale edebilmektedir. Filmlerinde miizigi basarili bir sekilde
kullanarak adeta anlatinin bir unsuru haline getiren Christopher Nolan’in
filmleri buna 1yi bir 6érnek olmaktadir.

Christopher Nolan'in yonettigi filmlerde miizigin 6énemi, sinematografik
deneyimi derinlestiren ve izleyici lUzerinde gucli bir etki birakan kritik bir
unsur olarak one g¢ikmaktadir. Nolan, filmlerinin atmosferini ve duygusal
yogunlugunu artirmak i¢in miizigi ustaca kullanmaktadir.

Hans Zimmer gibi basarili bestecilerle sik¢a i birligi yapan Nolan,
miizigi hikayenin bir parcasi haline getirmektedir. Filmlerinde muzigi sadece
fon muzigi olarak degil, ayn1 zamanda bir anlati aract olarak kullanmaktadir.
Ornegin, Inception (Nolan, 2010) filmi, karakterlerin i¢sel g¢atismalarin,
gerilimi ve hikayenin karmagikligint vurgulamak i¢in etkileyici bir mizikle
desteklenmektedir. Zimmer'in filmdeki ikonik "Time" adli mizigi, izleyiciler
tizerinde derin bir duygusal etki birakarak hikayenin katmanlarina daha fazla
derinlik katmaktadir.

Ayrica, Interstellar (Nolan, 2014) filmiyle Nolan, mtzigi atmosferin bir
parcast olarak kullanarak uzayin buyuklugini ve anlatinin epik olgegini
vurgulamaktadir. Hans Zimmer'in film igin 6zel olarak besteledigi miizik,
zaman ve uzay arasindaki iligkiyi 6n plana ¢ikarmaktadir.

Nolan'in filmlerinde miizik, sadece hikayeyi desteklemekle kalmaz, ayn
zamanda izleyicinin duygusal bag kurmasina yardimci olarak sinematografik
deneyimi zenginlestirir. Bu nedenle, Nolan'in yonettigi filmlerde miizigin
kullanimi, sinema sanatinin gigli bir ifadesi olarak kendini gostermektedir.

Calismanin da konusu olan Dunkirk (2017) filminin senaryo yaziminda
Christopher Nolan, bir ses illizyonu olan “Shepard Tone” kavramindan
esinlenerek senaryoyu bu prensiple yazmistir. Shepard Tonu, sirekli bir
yukselis veya dusus hissi veren 6zel bir ses efektidir. Bu, dinleyiciye sonsuz bir
yukselis veya dusts hissi verir. Yilksek frekanstan diigik frekansa gegiste

surekli bir tirmanma hissi yaratir, ancak aslinda sesin tonu higbir zaman



gergekten yuksek veya digiik sinirlart agsmaz. Bu, kulaklarr aldatan bir igitsel
yanilsamadir.

3 katmandan olusan Dunkirk (2017) film miizigi, shepard tonu ve
leitmotif gibi tekniklerin ustaca kullanimiyla seyirciye yiksek gerilimi,
zamanin darligini hissettirmekle birlikte, hikayenin zaman dilimi hakkinda
bilgi veren bir unsura donagmustir. Dunkirk (2017) filminin mtziginde ve ses
tasariminda kullanilan miuzikal teknikler seyircinin zamami algilamasinda

manipulatif bir etki yaratarak anlatinin da bir pargasi haline gelmektedir.

1.2 ARASTIRMANIN AMACI

Bu ¢alismanin amaci Dunkirk (2017) film miiziginde kullanilan ses
tasarimt ve muzik tekniklerinin izleyicinin zaman algisini manipiile ederek
anlatinin butiinligi i¢inde nasil kritik bir rol oynadiginin incelenmesidir. Film
u¢ ayn hikaye katmanina dayanan hikaye yapisiyla 6ne ¢ikmaktadir ve Hans
Zimmer’in mizigi bu katmanlar arasindaki zamansal iligkileri giiclendirmek ve
seyirciyi hikayenin i¢ine ¢ekmek i¢in shepard tonu, leitmotif gibi teknikleri
ustaca kullanmistir. Calisma bu tekniklerin farkli sahnelerde nasil kullanildig:
ve bu kullanimin filmdeki zaman algis1 tizerindeki manipiilatif etkilerini analiz

ederek, film muziginin anlatisal bir unsura doniigmesini ele almaktadir.

1.3 ARASTIRMANIN CALISMA SORULARI

Calisma boyunca; “Geg¢misten glinimiize sinemada miizik kullanimi
nastl olmugtur? Muzik bir anlati 68esi midir? Shepard Tonu nedir? Leitmotif
nedir? Ses Koprisi nedir? Tim bu 6geler Dunkirk (2017) filminde miizik nasil
bir etkiye sahiptir?” sorularina Dunkirk (2017) filmi tzerinden cevap
aranacaktir.

Sinemanin evrimiyle birlikte miizigin, sadece guriltiyt bastirmak
amactyla degil, ayn1 zamanda duygusal derinlik katma, atmosfer olusturma ve
seyirciyi film deneyimine dahil etme amaciyla kullamldigr gorulmektedir.

Christopher Nolan filmlerinde miizigi anlatinin bir 6gesi haline getirmektedir.



Bu baglamda Christopher Nolan filmlerinde muizigin bu etkileyici kullanimi,
sinematografik deneyimi gig¢lendiren ve izleyici tizerinde derin bir etki birakan
kritik bir unsura dontismektedir.

Bu calisma, Dunkirk (2017) film miuziginde kullanilan shepard tonu
leitmotif gibi miizikal tekniklerin seyircinin zaman algisini manipile ederek
film anlatisina nasil katki sagladigini ortaya koymaktadir. Film miziginde
tercih edilen tekniklerin stratejik kullaniminin, filmdeki zaman kurgusunu
giclendirdigi ve seyircinin hikayeye daha etkili bir sekilde dahil olmasini
sagladigi gorilmektedir. Dolayisiyla, bu ¢alisma, film miziginin anlatisal bir
unsur olarak nasil evrildigini ve bu tekniklerle seyircinin film deneyiminin

nasil zenginlestirildigini agiklamak amaciyla 6nem tagimaktadir.



BOLUM 2

2. SINEMA VE MUZIK

2.1 SESSIZ FILM DONEMINDE MUZIK KULLANIMI

Sinema bireylerde bir¢cok ortak duyguyu uyandirmayi hedeflemektedir.
Bunu basarabilmek i¢in filmlerde gorsel unsurlarla bir zevk sunmanin 6tesine
gecerek seyirciyi duygusal bir deneyime davet etme amacini tagimaktadir.
Dolayisiyla bu deneyimin istenilen yonde iletilebilmesi i¢in gorsel anlatt
bilesenleri kadar muzik ve ses efektleri de bliytik 6nem tagimaktadir.

Muzigin birgok duyguya hitap edebilme becerisi sayesinde, sinemanin
baglangicindan itibaren ona eslik ettigi gorilmektedir. 1895°te Lumicre
Kardesler sinematografi halka tanittiklarinda bu gosteriye bir piyanist eslik
etmigtir. Boylelikle miizigin, sinemanin ilk anindan itibaren, 6nemli bir bilesen
olarak kullanildigi séylenebilmektedir. Piyano, orkestra veya Wurlitzer orgu,
ortaya koyulan film i¢in bir projeksiyon aleti ve ekran kadar biiyiilk éneme
sahip olmustur. Muzigin sinemanin ayrilmaz bir unsuru olusunu bagka bir
ifadeyle belirtmek gerekirse, sessiz film olarak adlandirilan filmlere “sessiz”
demektense “dilsiz” demek daha uygun gortulmistiir. Ciinkii hi¢gbir zaman tam
olarak sessiz olmamiglardir (Stillwell, 2002, s. 19). Dolayisiyla miizigin,
sinemadaki yeri ilk andan itibaren gorilmektedir. Miizik, sinemanin geligim
yolculugunun ilk anindan itibaren temel unsurlardan biri haline gelmistir.

Tiyatroda hali hazirda uzun zamandir kullanilmakta olan piyano ve
orkestra sinema dogdugunda onun da eslik¢isi olmaya baglamistir. O zamanlar
sinemadaki kullanim amact miizik ve ses efektleriyle hem duygu ve atmosferi
ayarlamak hem de filmdeki eylemleri vurgulamak i¢indir (Gorbman, 1987, s.
36). Sinemada mizik kullaniminin bagka nedenleri de bulunmaktadir.
Bunlardan biri heniiz ses yalitimli kabinlere girmemis olan projeksiyon

cihazlarindan ve seyircilerden gelen seslerin ortillmesidir. Bir digeri ise hem



karanlik hem de sessiz bir ortamda oynatilan sinema filmlerinin insanlarda
yaratabilecegi korkularin 6niine gecmektir. Bazelon, gegmiste sessiz filmlerde
kullanilan miizikleri neredeyse giiliing olarak nitelendirmektedir. Bunun nedeni
olarak da herhangi bir dramatik amagla degil sessizligin yaratacagi korkuyu
engelleme amaciyla her turli miiziksel materyalin (marslar, vatani melodiler,
opera tirti muzikler vb.) tercih edilmesi olarak agiklamaktadir (1975, aktaran
Brown, 1994). Bu baglamda sinemada miizik kullaniminin film atmosferinin
olusturulmasinda ve ¢ikan gurdltilerin engellemesinin yani sira seyirci igin
ortamin yaratacagi psikolojik etkiyi dengelemede bir destek olarak kullanildigt
da goralmektedir.

[lk sinema salonlarinin g¢ogunda oturma vyerleri sabit olmadig ve
herhangi bir akustik ses diizenlemesi olan bir ortam olmadig1 i¢in izleyicinin
perdedeki sessiz goruntiiden keyif almasini saglayabilmek i¢in miizige ihtiyag
duyulmustur. Bu salonlarda kullanilacak ses de sahnenin durumuna gore
degisiklik gostermekteydi. Ornegin kiigiikk bir sinema salonunda yalnizca
piyano kullanilirken daha biyiik bir salonda gesitli ses efektleriyle donatilmig
bir org kullanilabilmekteydi. En biyiik salonlarda ise zaman zaman -eger
yeterince biyik bir orkestra ¢ukuru varsa- tam bir senfoni orkestrasi filme
eslik etmekteydi (MacDonald, 2014, s.14). Charles Hoffman’a gore
muzisyenler genellikle sevdigi ya da =zaten oOnceden bildigi mizikleri
calmaktaydi ve ¢ogu zaman filmlerde ayn1 muzikler kullanilmaktayd: (1970, s.
2). Sehir merkezindeki biyik sinemalar a¢ilmaya basladiginda ¢ogunda en
azindan aksam gosterilerinde ¢alacak buytk orkestralar, 6gle vakti yapilan
gosterimlerde ise kuguk bir topluluk ya da bir org eslik etmekteydi. Luks
salonlar yayginlagtikca standart ekipmanlar arasinda wurlitzer de yer almaya
baglamistir. Bu tir muzik esliginin amact film i¢in uygun bir ruh hali
olusturmak, projektoriin ve sandalyelerin ¢ikardigi seslere engel olmak ve
seyircilerin ¢ikardigr seslerin oniine gegerek dikkat dagitict unsurlart ortadan
kaldirmaktt (Knight, 1957, s. 143). Erken donem sinema miiziginin islevleri ve
normlart, 19. Yizyil tiyatral melodramasinin belirledigi geleneklerden giiclu
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film muziginin olusumu uzerinde belirgin bir etkiye sahip olmustur. Bu
donemde sinemanin fiziksel baglami ve filmlerin sik¢a tiyatro benzeri bir
ortamda gosterilmesi, muizigin o donemki rolint anlamak agisindan buyuk bir
onem tagimaktadir (Reay, 2004, s. 6). Martin Marks kullanilan sessiz film
muziklerini dort kategoriye ayirmistir. Bu kategorilerden ilki, 1890’1arin ortast
ve 1900’lerin baglarina denk gelen doénemi icermektedir. Bu donemdeki
vodvil/muzikhol orkestralarinin g¢esitli gosterilerin bir pargasi olarak goriilen
filmlere eslik ettigini soylemektedir. Ikinci dénem ise 1905°te ortaya cikan
“nickelodeon” belirtmektedir. Bu donemde nickelodeon, filmler igin kitlesel
izleyiciler olusturmustur. Bu doénemde filmler kendi salonlarina tasindikg¢a
miizik de onlarla hareket etmistir. Oncelikli olarak piyanolar ya da mekanik
esdegerleri filmlere eslik etmistir. Marks, bu dénemin ayni zamanda film
miiziginin farkli bir meslek olarak gortlmesinin baglangict oldugunu da ifade
etmektedir. Buna karsin o donemde bir¢ok piyanonun akordunun bozuk,
miizikleri icra edenlerinse yeterince iyi performanslarinin olmadigini da
eklemektedir. Yaklagik olarak 1910’lart kapsayan Ug¢iinci dénem boyunca
filmler daha biyiik ve etkileyici salonlarda gosterilmeye baslanmistir ve bu
donemde miizik i¢in ayrilan butceler de daha ¢ok yiikselise ge¢mistir. Bu
donem ayrica film yapimi ve dagittminda da kokli degisikliklerin yagandigt
zamana denk gelmistir bu da filme uygun miizik diizenlemeleri i¢in biyiyen
bir pazarin ortaya ¢ikmasina 6n ayak olmustur. Bunun yani sira birden fazla
projeksiyonlu sahnelerin sayisindaki artig, film sirelerinin de uzamasini
saglamigtir. Marks’in belirttigi dénemlerden dordincii ve sonuncusu ise
1910’un sonlart ve 1920’leri bagka bir deyisle biuyilk sinema salonlarinin
oldugu doneme denk gelmektedir. Bu donemde sinema saraylarinda buyiik
orkestralar, sefler ve renkli spot 1giklart sahneyi birlikte paylagmiglardir. Bu
donemde yapilan gosteriler, konser uvertirleri, vodvil yildizlar, klasik
sanatcilar ve gergek filmlerin prologlari olarak tasarlanan skeglerin karigimiyla
satafatli ve luks hale gelmigtir (Marks, 1997). Bu baglamda Marks’1n agikladig:
bu dort doneme bakildiginda filmlere vodvil/muzikhol orkestralarinin eglik
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ulagimina kadar olan evreleri igerdigi goriilmektedir. Bununla birlikte buytk
salonlarda gosterime gec¢is, muzik butcelerindeki artig ve film yapimindaki
degisikliklerle birlikte sinema miiziginin evrimini yansitmaktadir. Son dénem
ise biytik sinema saraylarinin yiikseldigi ve gosterilerin daha liks hale geligini
belirtmektedir. Bu kategoriler sessiz filmlerin muziginin evrimine ve sinema
miiziginin profesyonellesme stirecinin baglangicina 1g1k tutmaktadir.

Daha sonralan filmlere eslik edecek muzik segimleri, film yapimcilar
tarafindan yapilmaya baslanmistir. Bu mizikleri, yapimcilara sunulan ve
filmlerinde kullanilmas: onerilen miizik listeleri iizerinden yapmaktaydilar. Tk
listeler 1909 yilinda Edison Sirketi’nden gelmistir ve “Miizikal Oneri
Sayfalari” olarak adlandirilan listeyle sunulmustur. Bir sonraki yil ise “Ses
Cizelgesi” (Cue Sheet) terimi kullanilmaya baglanmigtir.  1920’lere
gelindiginde film sirketleri tarafindan muzik ve gorsel bilesenler arasinda daha
iyl bir uyum yakalamak i¢in filmlerle birlikte ses ¢izelgesi de dagitilmigtir.
Filmler sanat formuna doniismeye bagladik¢a 6zgiin filmlere 6zel muziklerin
bestelenmeye baglamasi da kaginilmaz olmaya baslamistir. (Macdonald, 2014,
s. 15). 70 Years at the Movies kitabinda da bahsedildigi tizere bestect Camille
Saint-Saens’den 1908 yilinda L ’Assassinat du Duc de Guise (Charles le Bargy
& André Calmettes, 1908) filmi i¢in muzik bestelenmesi istenmistir. Bu
zamandan sonra her uzun metrajli filmin, 6zel olarak bestelenmis ya da
derlenmis bir miizige sahip olmasi bir gelenek haline gelmistir (Lloyd, 1988, s.
84). Film miizigi evriminin 6énemli bir agsamast olarak, film yapimcilarn artik
mizik se¢imlerini kontrol etmekte ve film muzigi, sinematik deneyimi
giclendiren ayrilmaz bir bilesen haline gelmeye baglamistir. Bu degisim,
filmlerin sanat formu olarak kabul edilmesiyle birlikte, 6zgliin muizik besteleme
geleneginin dogmasina ve filmlerin duygusal ve atmosferik derinligini artirmak
icin mizigin stratejik bir sekilde kullanilmasina olanak tanimaya basladig
gorulmektedir.

Film muzigi D. W. Griffith’in yaratict zekasiyla Amerikan film
yapimciliginin ayrilmaz bir pargasina déniigmeye baglamistir. Griffith, Edwin
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kadrolu yonetmen olarak c¢aligmaya baglamistir ve 1911°de iki makara
uzunlugunda filmler ureterek o donemki filmlerin siire sinirlarint genigletmeye
baglamistir. 1914’te ise Amerikan sinemasinin ilk dort makarali filmi olan
Judith of Bethulia (Griftith, 1914)’y1 tamamlamistir. Ardindan bir y1l sonra ise
Amerikan perdesinin ilk destansi yapimi olan, i¢ savas ve sonrasini anlatan ii¢
saatlik gorkemli bir drama olan The Birth of a Nation (Griffith, 1915)1
cekmistir. Ik gosterimi 1915’te yapilan bu film igin Griffith besteci Joseph
Carl Breil ile senfonik bir miizik yapmasi i¢in anlagmistir. Breil, film i¢in ilk
olarak Richard Wagner, Peter Ilyich Tchaikovsky, Franz Liszt ve diger 19.
Yuzyil bestecilerinin eserlerinden alinan pasajlarindan olusan bir dizenleme
yapmistir. Ancak sonunda bunun iyi bir sonug¢ getirmedigine karar vererek yeni
mizikal temalar olusturarak bestelemeye baglamistir ve filmin mizikleri
olduk¢a ses getirmigtir. Boylelikle diger film yapimcilart da filme o6zel
tasarlanmig muzigin degerinin farkina vararak bestecilerle, filmlerine orijinal
muzikler yapmasi i¢in anlagmaya baglamiglardir (Manwell, 1972, s. 371). Bu
baglamda Griffith’in sinema dunyasina kattigt iki onemli unsur goze
carpmaktadir. Bunlardan ilki film siire sinirlarint artirmasi bir digerinin ise film
muzigiyle kurdugu 6zgiin is birligi olarak goze carpmaktadir. Bu is birligi
sinemada muzigin yalnizca bir eklenti degil, ayni zamanda bir anlatim araci
olarak kullanilmasina dair erken donem sinemasindan bir o6rnek olarak
sayilabilmektedir.

Bu donem boyunca Hollywood sz yazarlarina, bestecilere ve miizik
yayinevlerine yatirtm yapmistir. Paramount ve Loew’s kendi yayinevini satin
alan ilk girketler olurken, Warner Bros. 1929°da orijinal Tin Pan Alley yayinevi
olan M. Witmark & Sons’u satin almistir. Dolayisiyla film sirketleri artik
filmlerinde kullanilan miiziklerden de ek gelir elde edebilecek bir konuma
gelmiglerdir. Bu baglamda bu doénemin ayni zamanda dikey entegrasyonun
baslangicina da taniklik ettigi sdylenebilmektedir (Reay, 2004, s. 7). Bu durum
o zamanlarda, “Sinema endiistrisi, muzik yayinciliginin bir yan kurulusu olarak
mi1 islemekte yoksa film yapimcilart miizik pazarlama igine mi girdiler?” gibi

yorumlarin ortaya ¢ikmasina da sebep olmustur (Mundy, 1999, s. 5).



Dolayisiyla Hollywood’un muzik endistrisine yaptigl yatirimlar, sinema ve
miizik arasindaki iligkinin sadece bir eslik degil, ayn1 zamanda ekonomik bir
ortaklik haline geldigini ortaya koymustur. Film sirketlerinin s6z yazarlarina,
bestecilere ve miizik yayinevlerine yatirim yapmasi, muzigi sinemanin
vazge¢ilmez bir bileseni ve ek gelir kaynagi haline getirdigi goriilmektedir. O
donemde bu durum ayni zamanda sinema endustrisinin miizik yayinciligiyla
olan iligkisinin dogasinit da sorgulanmasina yol agmustir.

Bu degisikliklerle yakindan baglantili olarak, bu donemde teknolojide
kaydedilen gelismelerden biri de ozellikle 1920’lerin ortalarindan sonlarina
dogru sinemada senkronize sesin tamamen ticari olarak kullanilmaya
baglanmasidir. Sessiz filmler i¢in canli mizik ile sesli filmlerdeki miizik
arasinda onemli bir fark bulunmaktadir. Bu da, biri canli ve siirekli devam eden
bir mizikken; digeri, muzigin kaydedilmis olmast ve bu kaydin
kullanilabilmesi i¢in yeni teknolojik araglarin kullanimini gerektirmesidir. Bu
baglamda sessiz film dénemi boyunca, filmlerle kullanilmak tzere cesitli
gramofon es zamanlayicilant gelistirilmistir.  Thomas Edison 1895°te
kinetoskopun hareketli gorintilerini fonograf ile birlestiren kinetophone’u
tanitmigtir. Ancak bu aletin maliyetinin yiksek olmasina karsin o dénemde
senkronize filmlere olan talep dusukti. 1903’te ise Edison’in ticari
rakiplerinden biri olan Sigmund Lubin bir dizi “sarkili film” pazarlamistir.
1904 yilinda ise Lubin, cinephone adli, enstrimantal mizik, sarki ve
konusmay1 gorintilerle birlestiren bir sistem sunmustur. Ancak bu sistem
olduk¢a ilkel bir senkronizasyon sagladigi igin kisa sirede piyasadan
kaybolmustur.

Ses senkronizasyonu icin Ingiltere’deki ilk sistem ise 1904’te ortaya
¢itkan kronofon olmugstur. 1907°de Cecil Hepworth’un sirketi, uzunlugu
gramafon diskinin ¢alma suresiyle sinirli olan Vivaphone tizerinde ¢aligsmaya
baglamistir. Bu, gramofon diskinin ¢alma stresiyle sinirlanan gramofonun ve
projektorin - senkronizasyonuna bagli bir disk sistemidir. Ancak sesin
kalitesinin diugsik kalmasi ve film teknolojisinin daha da ileri gitmesi tizerine

yetersiz kalmistir (Manvell & Huntley, 1975, s. 17). Dolayisiyla bu dénemde
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her ne kadar miizik ve gorintintiin senkronizasyonu i¢in cihazlar tretilse de

canlt muzigin yerini alabilecek kadar yeterli olamamiglardir.

2.2 SINEMADA SENKRONIZE SESIN EVRIMI

I. Dinya Savagi sirasinda ses ve goriintii senkronizasyonu konusundaki
gelismeler askiya alinmistir ve film tUzerine ses kaydi yapilan Phonofilm
siteminin tanitildigr 1923 yilina kadar kayda deger bir gelisme yasanmamistir.
Phonofilm Lee DeForest tarafindan gelistirilmigtir Bu sistemde; ses,
gorlntilerin yaninda bir seride kaydedilmigtir. Film kamerasina yerlestirilen
photion lambast, kayit yapilirken alici mikrofondan gonderilen sinyalin giictine
karsilik gelen derecede 11k yaymaktadir. Photion tiipiinden gelen 11k, dar bir
yarigin i¢inden gegerek sabit bir hizda ilerleyen filmin tizerine diigmektedir ve
bu sirada gorintiler her zamanki kesintili hareketle kaydedilmektedir
(DeForest, 1923, s. 94). Phonofilm 1924’te ABD’de otuzdan fazla salonla
baglantt kurmugtur. 1925’te ise Fox DeForest’tan Phonofilmin patentlerini satin
almigtir. Bundan bir yi1l sonra ise Alman Tri-Ergon sisteminin ABD patentlerini
de satin almistir ve bu iki teknolojiyi birlestirmistir. Birlestirilen bu teknoloji
1927°den itibaren “Movietone” olarak adlandirilmistir. Bu arada 1925°te,
Warner Bros. ve Western Electric, 6zellikle muzik tabanli olarak, sesli disk film
projeleri gelistirmeye baslamistir. Fox’un, Movietone sesli kisa filmleri
1927°de gosterime girdiginde, Warner Bros.’un vitaphone programlarina kargt
rekabet olugturmustur. Sesli diskten sesli filme gecis, diyaloglarin senkronize
edilmesini kolaylastirdig: i¢in sesli filmin gelisimi agisindan biyiik 6nem arz
etmekteydi. Ancak bu durum beraberinde yeni kisitlamalart da getirmistir;
¢iinkt senkronize ses, oyuncularin mikrofonlara daha yakin durmalar1 gerektigi
anlamina gelmekteydi. Bu durum 1952 yapimi Singin’ in the Rain (Gene Kelly
& Stanley Donen) miizikalinde komik bir tGslupla seyirciye sunulmustur (Reay,
2004, s. 8). Dolayisiyla bu donemde yasanan ses ve gorinti
senkronizasyonundaki ilerlemeler sinema endistrisinin evriminde 6nemli bir

doneme¢ olusturmaktadir. Ozellikle Phonofilm sistemi ve Movitone
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teknolojisinin entegrasyonu film endistrisine yeni bir sesli film g¢agini
getirmistir. Ancak bu ilerleme, birtakim pratik kisitlamalar1 da beraberinde
getirmigtir. Bu da film yapimcilart i¢in yeni teknik zorluklar olarak
gorulmugtir.

Vitaphone programlarini bir dizi kisa filmde test eden Warner Bros.,
programlarinin promiyerini Agustos 1926’da yapmistir ve “konusmali” filmler
yapmak yerine kaydedilmis miizik esligi saglamay1 amaclamistir. Ik program
son derece bagarilt olmustur ve sekiz ay boyunca devam etmigtir. Maliyeti
giderek artan canli miizigin yerine, énceden kaydedilmis muzik sunma olanagi
katilimcilara oldukca cazip gelmistir Ekim 1926’ya gelindiginde ikinci
Vitaphone programinin promiyeri yapildiginda, ozellikle 7he Better ‘Ole
(Charles Reisner, 1926) adli uzun metrajli filme eglik eden kisa muzikal
parcalar ¢ok daha popiiler olmuslardir. Yaygin olarak, 7he Jazz Singer (Alan
Crosland, 1927) ilk uzun metrajli sesli film olarak bilinse de en eski ornek
Agustos 1926’da gosterime giren bir baska Warner Bros. Yapimi olan Don
Juan (Alan Crosland, 1926) filmidir. Don Juan (Crosland, 1926) konusmali bir
film olmasa da goriintillere eslik etmesi i¢in Vitaphone ses senkronizasyonu
sistemi kullanilarak disklere kaydedilen bir miizik partisyonu igermekteydi.
Warner Bros. bu sistemi ertesi yil 7he Jazz Singer (Crosland, 1927) ile devam
ettirmistir. Bu filmde de vitaphone sistemi kullanilmistir ve sarkilarla
diyaloglarin senkronize performanslarina odaklanilmistir. Ancak Vitaphone
programlarinin uzunlugu ve sayisi artttkca seyirciler hayal kirikligina
ugramistir. Bu durum ve Fox’un Movietone kisa filmlerinin yarattig1 rekabet
ortamt Warner Bros.’u senkronize sesli bir uzun metrajli filme yatirnm yapma
konusunda tegvik etmistir (Thompson & Bordwell, 2019, s. 173). Sonug olarak,
Warner Bros.’un Vitaphone programlari, 1926’da baslayan basarilt bir test
sirecinin ardindan, oncelikle kaydedilmis muizikle ilgilenmistir.

Vitaphone sistemi, canli miizik maliyetini azaltarak ¢ekici bir alternatif
olmustur. Baglangigta populer olan kisa miuzikal pargalara yonelik talep,
seyircilerin ilgisini ¢ekmis olsa da, uzun ve sayica artan Vitaphone programlar

seyircilerin beklentisini kargilayamamis ve rekabet ortami, uzun metrajlt ve
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tamamen senkronize sesli filmlere yonelik bir gegisin gerekliliginin habercisi
olmustur.

1908 yilinda L 'Assassinat du Duc de Guise (Bargy & Calmettes) filmiyle
baglayip gelenek haline gelen filme 6zel miizik bestesi, 1920lerde de artmaya
devam etmistir. Bu konuda ABD disinda en etkileyici ve 6zgiin ¢aligmalardan
bazilar1 Fransa, Almanya ve Rusya’da ortaya ¢ikmistir. Bunlara 6rnek vermek
gerekirse; Eric Satie’nin Enr’acte (René Clair, 1924) filmi, Edmund Meisel’in
Battleship Potemkin (Sergei Eisenstein, 1927) ve October (Sergei Eisenstein,
1927) filmi, Arthur Honegger'in La Roue (Abel Gance, 1924) ve Napoléon
(Abel Gance, 1927) adli filmleri, Dmitri Shostakovich'in The New Babylon
(Grigori  Kozintsev & Leonid Trauberg, 1929) filminin mizikleri
sayilabilmektedir. Meisel’in Eisenstein yonettigi Battleship Potemkin (1927)
filmi i¢in besteledigi muzik, film tekniginde 6nemli bir ilerlemeyi de temsil
etmigtir. Cinki bu miizik yalmzca ekrandaki igerigi gostermekle kalmamisg
aynt zamanda duygusal ve disinsel katmanlari da destekleyerek filmin
anlatisina daha derin bir boyut da katmistir (Lack, 1997, s.39). Meisel, film
miizigi konusunda Eisenstein’la ig birliginde bulunmustur. Boylece filmin
montaji ve mizigi arasinda bi¢imsel bir iligki oldugunu kanitlamaya
caligmiglardir (Prendergast, 1992, s.15).

Burada miizigin filmlere yerlestirilmesinde kullanilan terimleri belirtmek
faydal1 olacaktir. Diegetik terimi filmin diegesisiyle baska bir deyisle ekranda
tasvir edilen oykia dinyasiyla ilgilidir. Burada diegetik muzigin kaynagi,
ekranda  gozlemlenebilmektedir. Ornegin  filmdeki karakterin  radyo
dinlediginin goriilmesi ve ayni zamanda radyoda ¢alan miizigin duyulmasidir
ya da bebegine sarki soyleyen annenin goriilmesidir (Kassabian, 2001, s. 42).
Diegetik olmayan (Nondiegetic) miizik ise hikaye dinyasinin digindan
geliyormus gibi goriinen miziktir. Bu genellikle fon miizigi olarak duyulur ve
cogunlukla filme post prodiiksiyon sirasinda eklenmektedir. Ornek olarak bir
araba kovalamaca sahnesinde, sahnedeki duyguyu vurgulayan sarsict bir muzik
verilebilmektedir. Diegetik olmayan muzik, film karakterlerinin gormesi,

dokunmasi, koklamasi, hissetmesi veya duymasi gerektigi varsayilan duyusal
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diinyanin bir pargast degildir. Bu terimler Claudia Gorbman’in Unheard
Melodies adli kitabinda anlati teorisinden yararlanarak diegetik ve diegetik
olmayan terimlerini miizige uyarlamasindan beri kullanilmaktadir (Brown,
1994). Filmin mizigi izerine kullanilan diegetik ve diegetik olmayan muzik
terimleri filmin 6yki dinyast i¢indeki ve digindaki sesin nasil kullanildiginin
anlanmasina yardimct olmaktadir. Bu terimler, miizigin film karakterlerinin
deneyim diinyasina organik bir sekilde dahil olup olmadigini veya sadece
izleyiciye yonelik bir ara¢ olarak kullanilip kullanilmadigimi belirlemede
kilavuzluk etmektedir. Mizigin bu sekilde kullanimi filmin atmosferini ve
duygusal derinligini zenginlestirmek i¢in gig¢lii bir arag olarak ortaya
citkmaktadir.

Sesli film ortaya ¢ikana kadar muzik agirlikli olarak diegetik olmayan
(nondiegetic) mizik olarak kullanilmigtir. Bagka bir deyisle film disindaki
diinyadan gelen bir 6ge olarak kullanilmistir. Sesli filmin ortaya ¢ikmasiyla
birlikte bu durum degisiklik gostermeye baglamistir. Filmdeki gergeklik hissini
vermek i¢in diegetik miizik kullanimi tercih edilmistir. Bagka bir ifadeyle,
mizigin gorinir bir kaynaktan, film oykisiniin i¢indeki dinyadan gelmesi
tercih edilmeye baslanmigtir. Ancak yine de ses teknolojisinin sinemaya
tanitilmast, film muiziginin kullaniminda belirgin bir standart olugturmamistir.
Baz filmler muzigi sessiz filmlerde oldugu gibi kullanirken bazilar1 sadece
oyki i¢indeki bir kaynaktan gelecek sekilde kullanmistir (Kalinak, 1992, s. 68).
Bu baglamda ses teknolojisinin sinemaya girisi, film muzigi kullaniminda net
bir standart olusturmamigtir. Farkli filmler, farkli yaklagimlar benimsemistir.
Muzigi sessiz filmlerdeki gibi kullanma, sadece oyki i¢indeki bir kaynaktan
gelme ve belirli sahnelerde siirekli diegetik olmayan eslik gibi ¢esitli

varyasyonlar denenmistir.

2.3 SESLI FILM DONEMINDE MUZIiK KULLANIMI

1930 ve 1940’lan kapsayan ve genellikle “Klasik Hollywood” dénemi ve

“Post-Klasik” doneme gecis olarak adlandirilan klasik donem, film yapiminin

14



hakim uygulamalarina, endustrinin organizasyon bigimine ve teknolojinin
standartlagmasina dogrudan bir tepki olarak dogmustur. Stidyo sistemi, bu
klasik donemde Hollywood’da baskin iretim bi¢imi olmustur ve film
endustrisi “buyuk besli” ve “kucik Ug¢li” olarak bilinen sekiz sirketten
olusmaktaydi. Buyiik besli, Paramount, Fox, Metro-Goldwyn-Mayer (MGM),
Warner Bros. ve RKO iken; kiigik tgli ise, Universal, United Artists ve
Columbia sirketleri olarak ifade edilmektedir. 1930 ve 1948 yillar1 arasinda bu
sekiz stiidyo, ABD’de gosterilen tiim filmlerin %95’ini kontrol etmekteydi. Bu
baglamda biyik stidyolarin tretim, dagitim ve gosterim big¢imlerini kontrol
ettigi gelismis bir dikey entegrasyon sistemi mevcuttu. Biyiik stidyolar,
cesitlendirilmis bir ig bolumu ile siirekli olarak calisan montaj hatti Gretimi
kullanarak verimli bir sgekilde faaliyet gostermekteydi. Bu is bolumi,
stidyonun genelinde, muzik bélumiini de igeren her stidyo igin gegerli
olmaktaydi. Mizik bolimleri, Hollywood stidyo sisteminin vazgegilmez bir
pargasiydi ve stidyonun miuzik direktorii, besteciler, orkestratorler, kayit
mihendisleri, baslik uzmanlari ve takip uzmanlan gibi ¢ok sayida uzman
kategorisinden olusmaktaydi. Hollywood duretim modeli ayni zamanda
bestecilerin ne kadar siire ¢aligmalar1 gerektigini de belirlemekteydi ve film
muzikleri ¢ogunlukla film ¢ekilinceye kadar bestelenmemekteydi. Besteciye
verilen siire en fazla i¢ hafta ile alt: hafta arasinda degismekteydi. Bu donemde
ayrica bir bestecinin ayni anda birka¢ yapim tlzerinde c¢aligmasi ya da birkag
bestecinin tek bir yapim tUzerinde caligmasi da aligildik bir durum olarak
gortlmugtir (Reay, 2004, s. 12-13). Bu baglamda Klasik Hollywood Doénemi,
buyuk stiidyolarin hakimiyeti altinda, dikey entegrasyon sistemi ve 6zellesmis
is bolumiiyle karakterize edilen bir film yapim doénemi olarak gorilmektedir.
Bu siiregte, miizik departmanlart da dahil olmak izere studyolar, genis bir
uzman ekibiyle stirekli bir iretim faaliyeti gostermislerdir. Miizikler genellikle
¢ekim tamamlandiktan sonra bestelenmis ve besteciler kisitlt stire i¢cinde yogun
bir ¢alisma temposuna tabi tutulmuslardir.

Bu doénemde kontrol daha ¢ok yapimeilar ve stiildyolarda bulunmaktaydi.

Yonetmenler, oyuncular ve besteciler sadece belirli bir igi yapmak tizere
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sozlesmelilerdi. Marks, bestecileri stiidyo muzik departmanlarina bagl
sozlegsmeli astlar olarak tanimlamigstir (1996, s. 251). 1930’larda besteciler,
muzisyenler, orkestratorler ve stidyolar arasinda uzun vadeli sozlesmeler
olusturulmugtur. Bununla birlikte film miizigi yapanlarin statii ve otoritelerinin
daha da sarsildig1 soylenmektedir. Bunun nedeni ise bir dizi projeye baglanan
bestecilere, kendi miiziklerini bagka bir baglamda kullanma izninin
taninmamast olarak gosterilmektedir (Lack, 1997, s. 126). Ancak bu
kisitlamalar ve zorluklarin yani sira stiidyo sisteminde caligmak bestecilere
belli bagli avantajlar da saglamaktaydi. Bunlar; bestecilerin finansal giivenlik,
yuksek yetenekli muzisyenlerin i¢inde oldugu bir konum ve miziklerinin
milyonlarca kigiye ulagsmasi olarak belirtilmektedir (Marks, 1996, s. 251).
Dolayisiyla bu donemde gii¢ yapimcilar ve stidyolarda yogunlagmaktadir. Bu
durumun muzisyenlere getirdigi birtakim zorluklarin yani sira onlara sagladig:
avantajlar da bulunmaktaydi. Bu baglamda stiidyo sistemi bestecilere finansal
giivence, genis kitlelere erigim imkani gibi avantajlar sunarken; Uzun vadeli
sozlegsmelerin getirdigi baglayicilik bestecilerin kendi muziklerini bagka bir
alanda kullanma oOzgurlugini sinirlayarak bazi zorluklari da beraberinde
getirmigtir.

1948 yilinda bir grup gosterimcinin stiidyolarin gosterim Uzerindeki
tekeline son vermek i¢in anti-tekel davasi agmastyla biiytik stiidyolar da sanssiz
bir doneme girmigtir. Bu dava stiidyo sisteminin ¢okiginin ilk adimin
olusturmustur. Yuksek Mahkeme, haksiz uygulamalar gerekgesiyle buyik
stidyolar1 dikey entegrasyon sistemindeki gulglerinden alikoyacak kararlar
almigtir,. Bu durum bagimsiz Uretimin Onini agarak c¢esitlenme ve
holdinglesme egilimine de yol a¢mistir. Bu siirecte Hollywood’un miuzik
endustrisiyle iligkisi devam etmistir. 1930°da Warner Bros., birka¢ muzik
yayinevini satin almasinin ardindan Brunswick Records’u da satin almigtir.
Bunun yani sira bir diger buyiik stiidyo olan MGM 1940’larin ortalarinda kendi
yan kurulusunu kurana kadar muzik endistrisine katiliminin minimum diizeyde
oldugu gorulmektedir. Decca 1952°de Universal’t satin almistir ve bu da diger

Hollywood stiidyolarinin da 1957 ve 1958 yillart arasinda kayit istirakleri
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baglatmalarina ve satin almalarina yol agmistir. Hem Decca hem de Universal,
1959°da MCA tarafindan satin alinmigtir. Bu katilimin nedenleri arasinda genel
cesitlenme ve holdinglesme ortami, daralan nota piyasast ve plak satiglarindaki
ani artiglar yer almaktadir. Cogu holdingin eglence bolimlerinde, kayit ve
televizyon yan kuruluglarina sahip olmasi; film tanmitimecilarn i¢in potansiyel
tanitim kaynaklarini igeren bir ag olusturmustur (Doty, 1988, s. 77). Sonug
olarak stiidyo sistemini etkileyen 1948 anti-tekel davasiyla birlikte buyik
stidyolarin gi¢ kayb1 yasadigi goriilmektedir. Yiksek mahkemenin aldig karar
sonucu bagimsiz uretim tegvik edilmis bu da ¢esitlenme ve holdinglesmeyi
beraberinde getirmistir.

Sinema Sanatlart ve Bilimleri Akademisi, 1934’te 6zgiin bestelenen film
muzikleri i¢in bir 6dil kategorisi eklemigtir. Buna ragmen 1930’larin ortasiyla
1940’lara kadar olan donemde, film muziginde teknolojik ve stilistik bir
standartlagma gozlemlenmistir. Dolayisiyla sesli filmlerle ilgili bir dizi elestiri
caligmast da ortaya ¢ikmigtir. 1940’larda Eisler ve Adorno o donemki film
muziklerini  “Birdie sings, music sings!” seklinde alayci bir Tslupla
elestirmistir. Bu ifade, film muziklerinin siklikla benzer ve tanidik motifleri
kullanma egiliminde oldugunu wvurgulamaktadir. Bagka bir deyisle film
muziginin sadece basit ve tekrarlayan bir sekilde oykuyiu takip etmekle
yetindigini, 6zgin ve derin bir sanatsal katkisinin olmadigini ima etmistir
(Donnelly, 2005, s. 10). Bu konuda fikir beyan eden Kurt London ise film
muzigine gosterilen ciddiyetin eksikliginden bahsetmistir. London’a gore film
miizikleri genellikle ikinci planda kalmigtir. Muzisyenlerin genellikle sanat igin
degil de maddi kazan¢ igin muzigi ele aldiklart yorumunda bulunmustur
(London, 1936, s. 126). Dolayisiyla bu dénemde film muzigini 6dillendirmek
adina, Sinema Sanatlart ve Bilimleri Akademisi tarafindan yeni bir kategori
eklenerek bu alandaki caligmalarin resmi olarak tanindigr gorilse de film
muziklerindeki standartlagmanin  6ntine gecilemedigi gorilmiistir. Bu
donemdeki film muzikleri sanatsal derinlikten yoksun olarak elestirilmistir.

Film mizigi Uzerine yapilan tartigmalara 6nemli katkilardan biri olan,

Hans Eisler ve Theodore Adorno tarafindan kaleme alinmig Composing for the
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Films (2007) adli eserde film muzi8inin standartlagmast ve seyirciler
tizerindeki etkileri incelenmistir. Yazarlar kitabin “Onyargilar ve Kotii
Aligkanliklar” adli ilk bolumiinde sinema miizigini; leitmotif, géze ¢carpmayan
unsurlar, gorsel gerekgelendirme, illiistrasyon, stok miizik gibi basliklar altinda
ele almigtir ve tim bunlarin sinema miziginin ilerlemesini engellediginden
bahsetmislerdir. Ancak, bu unsurlarin endiistri i¢indeki standart uygulamalarin
bir sonucu oldugunun da altini ¢izmiglerdir. Ayrica stok mizigin bir
standartlagma yarattigint da vurgulamiglardir. Ancak bu durumun, daha genel
olarak, film endiistrisindeki standartlagmayla iligkili oldugunu ifade etmiglerdir.
Bu konuda: Tipik durumlarin ayrintili bir gekilde iglenmesi, tekrarlanan
duygusal krizler ve gerilim uyandirma konusunda basvurulan standartlagmig
yontemleri muzikteki klige etkilere benzetmislerdir (2007, s. 1-12).

Sesli filmin tanittimi sirasinda gergekgilikle ilgili endiseler, 1931°de
filmlerde neredeyse hi¢ diegetik olmayan muzik kullanilmamasina yol agmustir.
Max Steine bu konuda, 1932’den once prodiktorlerin, seyircinin muzigin
nereden geldigini sormasindan korktuklarini; bu nedenle fon muzigini kabul
edilemez bulduklarint belirtmistir (Gorbman, 1987, s. 54). O doénemdeki
disinceye gore kaliteli film miziginin, seyircinin dikkatini ¢ekmeden film
atmosferine entegre olmasi gerekmekteydi. Ancak buna ragmen, sonraki
yillarda, diegetik olmayan muzik klasik sinemanin temel bir birleseni olarak
yerini almigtir (Kalinak, 1992, s. 79). Sonug olarak bastaki endigelere ragmen
diegetik olmayan muzik, zaman iginde sinemanin temel bir unsuru haline
gelmis ve film mizigi, film atmosferine katki saglayan onemli bir ogeye
dontsmustir.

Bu donemde, klasik Hollywood film muziginin ortaya ¢ikisi, 6nemli bir
degisimi de beraberinde getirmistir. Ciinkii daha once yaygin olan, sinirl
orijinal miizik i¢eren derleme muziklerin yerine; filmler i¢in 6zel hazirlanmig
orijinal besteler kullanilmaya baslanmigtir. Klasik Hollywood film miizigi,
anlatim1  gii¢lendirmeye  odaklanarak, diegetik olmayan  miizigin
kompozisyonunu ve stratejik yerlesimini vurgulayan bir dizi kurala uymustur.

Bu kurallar, miizigin yapisal butinligiini korumak, anlati igerigini gostermek
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ve diger ses ogelerine kiyasla diyaloga oncelik verme ilkesini igermektedir. Bu
standartlagmis “klasik model” dénemin endustri organizasyonunu yansitan ve
pekistiren Hollywood pratigine neredeyse hemen adapte edilmistir. 1930’1arda
klasik film miizigini belirleyen ¢ besteci dne ¢ikmaktadir: Max Steiner, Alfred
Newman ve Erich Wolfgang Korngold. Bu bestecilerden ii¢li de filme eglik
eden miizigin ana uslubunu belirlemistir. Kalinak, Steiner’in Cimarron (Wesley
Ruggles, 1931) filmi i¢in besteledigi muzigin, dramatik vurgu i¢in diegetik
olmayan miizik kullaniminda 6nci bir uygulama oldugunu 6ne siirmektedir. Bu
filmdeki kullanim, klasik Hollywood film miizigine evrilecek uygulamanin da
temeli olmustur. Steiner’in caligmalari genellikle klasik Hollywood miizigi
uygulamasinin ana orneklerinden biri olarak kullanilmigtir. Senfonik tarzi ve
miizik ile anlatim arasindaki guglii koordinasyona vurgusu, genellikle mickey-
mousing teknigiyle karakterize edilmistir. Steiner 1936°’dan 1965°e kadar
Warner Bros.’ta gorev yapmig ardindan RKO’ya gecerek miizik direktora
olarak gorev almigtir. Alfred Newman, ilk olarak Street Scene (King Vidor,
1931) filminin mizigini besteledikten sonra 7he Prisoner of Zenda (John
Cromwell, 1937) ve Wuthering Heights (William Wyler, 1939) gibi ¢esitli
filmlerin miizigini bestelemistir. Newman, United Artists ve ardindan 20th
Century Fox’ta miizik direktorii olmustur. Burada 20th Century Fox’un jenerigi
i¢in hala kullanilmakta olan muzigi bestelemistir. Eric Wolfgang Korngold un
caligmalart ise heyecan verici marslar, tutkulu, romantik melodileri
icermektedir. (Kalinak, 1992, s. 79-110). Klasik Hollywood film miizigi,
onceden derlenmis miizikleri kullanma prati§inden 6zel hazirlanan orijinal
bestelere gegerek onemli bir evrim yagsamistir. Bu donemdeki film miiziklerinin
tarzint domine eden Ui¢ 6nemli isim olan Max Steiner, Alfred Newman ve Eric
Wolfgang Korngold, muzigi, filmdeki anlatiy1 giiglendirmek i¢in kullanmaya
odaklanarak klasik Hollywood film muziginin temelini atmiglardir. Bu
dénemin miizik pratigi, yapisal butinligi koruma, anlatt igerigini vurgulama
ve diyaloga oncelik verme gibi kurallara dayanmaktadir.

1940°’larin  ortalarinda, klasik Hollywood film miuziginin tarzi

Hollywood’a gelen yeni bestecilerin etkisiyle ¢gesitlenmeye baglamigtir. Bu yeni
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bestecilerden biri olan Bernard Hermann, o doneme kadar film miiziginde
yaygin olan romantizmin 6tesine gecerek duygusal vurgulamadan kaginmigtir,
Bunun yani sira eserlerinde miizik ile ekran hareketleri arasindaki dogrudan
iliskiyi de onlemistir. Ayrica bazilart sadece birkag saniye stren ¢ok kisa ve
genellikle melodik olmayan miizikler bestelemistir. Bu miiziklerde standart
senfonik orkestra yerine daha kiigiik topluluklan tercih etmistir. Bu, onun 7he
Magnificent Ambersons (Orson Welles, 1942) ve Hangover Square (John
Brahm, 1945) gibi filmlerindeki ¢aligmalarinda gosterildigi gibi kendine 6zgu
bir “ses” gelistirmesine yol agmistir. Alfred Hitchcock ile ¢alistigr inla Psycho
(1960) gibi bir¢ok filmde de bu 6zgun tarzini sirdirmeye devam etmigtir
(Reay, 2004, s. 18). Dolayisiyla bu donemde bazi auteur yonetmenlerin
Hollywood normlarindan farkli film muzikleri kullandiklart dikkat ¢ekmistir.
Bunlar ¢ogunlukla, g¢aligmalar1 tzerinde dogrudan kontrol sahibi olan ve
inisiyatif alma konusunda istekli olan bestecilere giivenen isimlerdir. Bunlara
ornek olarak; Alfred Hitchcock, Orson Welles, Otto Preminger, William Wyler
gibi Hollywood’da ¢alisan yonetmenlerin yani sira Michael Powell, Emeric
Pressburger, Max Ophuls, Federico Fellini gibi Avrupa’da ¢alisan yonetmenler
de vardir. Luis Bunuel ve Ingmar Bergman’in yonettigi bazi filmlerde hig
miizik kullanilmamasi tercih edilirken; baz1 yonetmenler ise solo enstrimanlar
ve ¢ok basit mizikler kullanarak hem maliyetten tasarruf etmistir hem de bir
mekani vurgulamay1 ve dokunakli bir atmosfer saglamay: amaglamistir. Buna
ornek olarak 7he Third Man (Carol Reed, 1949) filminde kanun benzeri bir
calgt (zither) kullanilmast tercih edilmigtir (Marks, 1997, s. 258). Rus
yonetmen Eisenstein, filmlerinde merkezi estetik unsuru olarak karsit nokta
mizik kavramina odaklanmistir. Film mizigi anlatinin olusturulmasinda
onemli bir rol oynamaktadir ve kontrpuan teknigi film montajinda
uygulandiginda, sahnedeki ¢atigma ve gerilimi yansitmada olduk¢a biytik bir
etkiye sahiptir (Lack, 1997, s. 72). 1940’larda yeni besteciler, auteur
yonetmenlerin inisiyatif alma konusunda goniillii bestecilerle ortak ¢aligmalar
klasik Hollywood film miizigi konusundaki degisimleri de beraberinde

getirmigtir.
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Klasik film muzigi, koklerini ge¢ romantizmden saglamis olmasina
karsin diger muzik tirlerini -6zellikle caz ve pop muzik formlarini- kullanmaya
da elverisli olmustur. 1940’lar tematik film mizigi (theme score)
kullanilmasina da sahne olmustur. David Raksin’in Laura (Otto Preminger,
1944) filmi i¢in besteledigi miizik, bu yaklagimin en belirgin 6rnegi olarak
kabul edilmektedir. Tematik film mizigi, genellikle klasik skorlama modeline
karg1 olarak ele alinan bir film muzigi yaklasgimidir ve tek bir miizik temasini
on plana ¢gikarmaktadir. Tematik film miiziginin klasik modelden sapma degil,
onun bir varyasyonu oldugu da ifadeler arasinda yer almaktadir (Kalinak, 1992,
s.170). Brown ise bu konuda, Laura (Preminger, 1944) filminin tema
miziginin melodi ve ritmik ogelerinin poptler miizigin karakteristik
unsurlarina dayandigini 6ne stirmektedir (1994, s. 89).

1940’lar ve 1950’ler Hermann, Miklos Rozsa, Leonard Rosenman ve
Jerry Goldsmith gibi bestecilerin eserlerinde atonal miizigin Orneklerine
tanuklik etmistir Bu donemlerde ayni zamanda elektronik enstriimanlar
arasinda theremin ve ondes martenot gibi enstrimanlar da film muziklerinde
kullanilmaya baglanmistir. Hermann, Spellbound (Alfred Hitchcock, 1945) ve
The Day the Earth Stood Still (Robert Wise, 1951) filmlerini theremin
kullanarak bestelemistir. Bunun yani sira 1950’lerin birgok bilim kurgu
filminin miziginde de bu miuzik aletinin kullanimina rastlanmaktadir.
Forbidden Planet (Fred M. Wilcox, 1956) filminin muzigi ise Louis ve Bebe
Barron tarafindan yapilan tamamen elektronik olarak bestelenen ilk film
miizigi olmustur. Ayn1 zamanda, Rosenman’in Last of FEden (Elia Kazan, 1955)
filmi i¢in besteledigi muzikle beraber filmlere, geleneksel miizik normlarindan
sapan, uyumsuz sesler de girmeye baslamistir Bu da filmlerdeki tekinsiz
atmosfere katki saglamistir.

1950’lerde Hollywood film miizigindeki bir diger 6nemli degisiklik ise,
David Raksin ve Elmer Bernstein gibi bestecilerin eserlerinde caz ve pop
mizigi diegetik olmayan bir sekilde kullanmasidir. Bu bestecilerin ¢aligmalart
klasik Hollywood doneminden giiniimtize bir kopri olusturmustur (Reay, 2004,

s. 19).
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1950’lerde caz hala olduk¢a ticari bir mizik tiri olarak gorilse de
1950°den 1965’e kadar olan kara film ve televizyon sug dizilerinde, caz muzik;
yagmurla 1slanan sokaklara, dumanli 6zel dedektif goriigmelerine ve arka oda
baskinlar goriintiilerine mitkemmel bir sekilde eslik etmigtir. 1951°de geng bir
besteci olan Alex North, su¢ cazinin tonunu belirleyen ikonik bir muzik ortaya
koymustur. North, A4 Streetcar Named Desire (Elia Kazan, 1951) filmi i¢in
besteledigi Blanche adli parcada caz tekniklerini ve enstriimantal tarzini
kullanarak buyik bir bagsar1 elde etmistir North’un bu basarist geng
meslektaglar1 Leith Stevens, Henry Mancini ve Elmer Bernstein i¢in ilham
kaynagt olmugstur. Stevens’in The Wild One (Laszlé Benedek, 1953) igin
yaptigt calismada, cazin film mizigi i¢in 6nemli bir gii¢ oldugu fikrini
pekistirmistir. Elmer Bernstein’in The Man with the Golden Arm (Otto
Preminger, 1955) filmi igin yaptigi miizikle Akademi Odili Adaylig
kazanmasi, cazin Hollywood’da bir yer edindiginin gostergesi olmustur. Muizik
skorundaki sert iiflemeler, nefesli ¢algilar, giirleyen bas ve ¢arpict vurmalar
oldukga etkileyici olmustur (Spencer, 2008, s. 9). 1950’lerde caz muzik
ozellikle kara film ve sug¢ tirinin ayrilmaz bir parcasi olmaya baglamisgtir.
Filmlerde caz miizik kullanarak basari elde eden besteciler diger bestecilere de
bu baglamda bir rehber olmustur. Ardindan bu konuda bir¢ok basarili bestenin
de ortaya ¢ikmasiyla filmlerde caz muzik kullaniminin Hollywood’da yerini
saglamlagtirdigr sdylenebilmektedir.

Hollywood diginda, Fransiz Yeni Dalga’nin birgok yonetmeni, Jean-Luc
Godard ve Frangois Truffaut da dahil olmak tzere, filmlerinin
soundtracklerinde caz muzik kullanmistir. Caz muzigin, genellikle anlatiy
desteklemek amagl kullanildigr gortlmiusgtir; Cografi ve tarithi baglamin
gergekligini ortaya koymanin yam sira kent kultirt, otekilesme gibi
cagrisgtmlara sahip olmustur. Cazin, film muziginde kullanilmasi, leitmotif ve
temalara olan bagliligt kirmis ve populer miizigin daha sonraki yillarda
filmlerde kullanilmasi konusunda da etki sahibi olmustur (Lack, 1997, s. 205).
Poptler miizigin, Klasik Hollywood skorlarinin aksine, kurgu ritimlerine ve

kare igindeki hareketlere uyacak sekilde diizenlenmemis olmasi ve sinema
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filmlerinin estetik ve duygusal taleplerini karsilayamamasi gibi sebeplerden
dolay1 uzun siire film miizigi i¢in uygun olmadigt dusinalmustir (Smith, 1998,
s. 10). Bu baglamda filmlerde caz muzigin basarili bir sekilde kullanilmasi
ileriki donemlerde popiler muzigin de kullanilmasinin  6niini  agtigt
gorilmektedir. Bunun yani sira, 1950°ler ve 1960’lardan once filmlerde
popiler miuzigin hem diegetik hem de diegetik olmayan kullaniminin
gozlemlendigi bir¢ok film 6rnegi bulunmaktadir. 7he Public Enemy (William
A. Wellman, 1931) filminin siddet sahnelerinde popiler miizik kullanildig
gorilmektedir. Hitchcock ise genellikle popiiler muzikleri izleyicilerin aginalig
nedeniyle kullanmistir. Raksin tarafindan bestelenen Laura (Preminger, 1944)
filminin ve Anton Karas tarafindan bestelenen 7he Third Man (Carol Reed,
1949) filminin caz noir tiiriindeki jenerik muzikleri buytk bagart elde etmistir.
High Noon (Fred Zinnemann, 1952), filminin “Do Not Forsake Me, O My
Darlin” sarkist da o dénem biuyiik ilgi gormustir (Reay, 2004, s. 20). Bu
baglamda popiller muzigin sinemada, Hollywood’un geleneksel miizik
anlayisina alternatif bir perspektif sundugu gorilmektedir.

1950’lerde Hollywood’da, rock’n roll mizik tiri yayginlagmaya
baslamistir. The Blackboard Jungle (Richard Brooks, 1955) filminde Bill
Haley’nin Rock Around the Clock sarkisini kullanmasi, geng bir izleyici
kitlesini hedef alan filmlerde bir artigsa yol agmistir ve 1950’lerin ortalarindan
sonlarina kadar rock yildizt Elvis Presley’nin birgok filmde yer aldig
gorilmistir. Gorbman film miuziginin klasik Hollywood modeline takili
kalmasinin stidyo donemi film miiziginde tek tip ve birbirinin ayni trinler gibi
hatal1 bir izlenim yaratabileceSinin farkina varmanin énemli olduguna vurgu
yapmistir. Bununla birlikte modelin kapsayabildigi c¢esitlilikteki miizikal
soylemleri ve figirlerin gorilmesinin  engellenmemesinin ~ gerektigini
savunmugtur. Bir Hollywood film miizigi ne kadar aligilmadik ya da avangart
olursa olsun, bu skorlarin genellikle belirli estetik ve duygusal taleplere uygun
olacak sekilde duzenlenmis olacagim da eklemistir (1987, s. 153). Bu
baglamda tek bir miizik tarzina odaklanmak, o dénemdeki tim film miizik

cesitliligini ve 6zgunliginiin goriilmesinin 6niine gegecek bir adim olabilecegi
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gorilmektedir. Bunun yani sira farkli muzik tarzlanyla filmin seyirci kitlesini
de belirleyebilmenin mimkiin oldugu gorilmektedir.

Sonug olarak bu dénemde Hollywood stidyo sistemindeki ¢okiis, bagimsiz
yapimlarin artist ve yonetmenlerin daha fazla kontrol talep etmeye baglamasi
film muzigi alaninda da degisimleri beraberinde getirmistir. Stiidyo sisteminin
dagilmasiyla bagimsiz yapimlarin sayisinda da artig meydana gelmistir. Bu
durum, film muzigi bestecilerine de daha fazla 6zgirliikk taniyan bir ortam
yaratmigtir. Auteur yonetmenlerin yukselisiyle birlikte film miizigi, yonetmenin
vizyonunu daha fazla yansitan bir rol tstlenmeye baglamistir. Bu baglamda
filmin yonetmeni ve besteciler is birligi iginde ¢alismiglardir. Devam eden
sureg, film mizigi tirinde de degisimleri beraberinde getirmistir. Bu siirecte
atonal muzik kullanimlari gibi deneysel yaklagimlar yapilmistir. Bununla
birlikte filmlerde hem diegetik hem de diegetik olmayan sekilde kullanilan caz
miizik, poptler miizik ve rock’n roll muzik tirleri filmlerde 6nemli bir etkiye
sahip olmustur. Dolayisiyla bu donemin 6zellikle sonlarina dogru (daha sonraki
donemlerde de devam edecek olan) film miizigi alaninda daha fazla

deneysellik, cesitlilik ve 6zgtnluk gorilmeye baglanmigtir.

2.4 POST KLASIK HOLLYWOOD DONEMI FILM MUZIiGi

Bu doénemde film endistrisinde, dikey entegrasyona geri dontis, farkli
pazarlama stratejilerin birlegtirilmesi gibi bir¢gok onemli gelisme meydana
gelmistir. Bunun yami sira teknolojik gelismelerle birlikte filmlerde kullanilan
mizigin daha genis bir yelpazeye yayildigr da gozlemlenmistir. Studyo
sisteminin sona ermesi, film miizigi tretiminin gelisiminde olumlu bir etkiye
sahip olmustur. Buytk studyolar artik besteciler ve orkestra gibi tam zamanli
calisanlara sahip degillerdir. Ozellikle yeni bagimsiz film yapimcilar arasinda
film muzikleri i¢in muzik temini konusunda daha vyaratict bir tutum
sergilenmeye baglanmistir. Eglence sektorlerinde ¢esitlenme ve birlesme
egilimi devam etmistir bu da sirketlerin ek “kar merkezleri” olusturarak

risklerini bolistirmeleri anlamini tagimaktadir. 1970’ler boyunca film ve
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miizik endustrileri, oligopol olarak faaliyet gostermistir; bu yillar ayn1 zamanda
dikey entegre medya holdinglerinin ortaya ¢ikisina da tanik olmustur (Gomery,
1998, 5. 51).

Holdinglegsmenin bir sonucu olarak bir¢ok stiidyonun miizik bolimu daha
buytik plak sirketleri tarafindan devralinmistir. Miizik bolimlerine yonelik
tehditlere dayanabilen stiiddyolar yalnizca Universal ve Warner Bros. olmustur.
1980’lerde film uretimi ve dagitiminda Warner Communications Inc. (WCI),
Gulf + Western (Paramount), Disney ve MCA (Universal) gibi dort buyuk
sirket hakimiyet sahibi olmustur. Bunun yani sira bu sirketler, yayincilik ve
miizik gibi farkli alanlarda da séz sahibi olmustur. Ikinci seviye sirketlerden,
MGM/UA, Columbia ve Twentieth Century Fox gibi diger sirketler de bu
alanlarda uretim yapmiglardir. Bagka bir deyisle bu, buytk medya sirketlerinin
genis bir sektore yayildigimi ve farkli endustrileri de etkilediklerini
gostermektedir (Reay, 2004, s. 21).

Cok gecmeden, yeni bir birlesme dalgast baglamistir ve Sony 1986’da
CBS Record Group’u ve 1989°da Columbia Pictures’t satin alarak yeni
ekipmanlariyla kullanabilecegi bir yazilim kutiphanesi elde etmeyi
hedeflemistir (Inoue, s. 39). Rupert Murdoch’un News Corporation sirketi,
1985°te 20th Century Fox’u satin almistir. Warner Communications 1989°da
Time Inc. ile birleserek biiyik bir medya holdingi haline gelmigstir ve
Matsushita 1990’da MCA’y1 (Universal) satin almigtir (Schatz, 2013, s. 14).
1990’1ar ayrica, Miramax ve New Line gibi daha kugiik film sirketlerinin kendi
mizik bolimlerini kurmaya basladigr bir dénemi de kapsamaktadir. Bunun
yant sira bagimsiz sanat filmi dagiticist Miramax ve dugiik butgeli tir filmlert
konusunda uzmanlagmis olan yapimci-distribiitor New Line Cinema bu
konularda elde ettikleri basarilarla birlikte bir satin alma hedefi haline
gelmistir. Disney, Miramax Films’i 1993’te satin almigtir.

1994°1in baslarinda ise Turner Broadcasting, New Line Cinema’yi, “6zel”
sanat filmi bolimi Fine Line Films’i ve bagimsiz yapimct Castle Rock
Entertaintment’t satin almistir (Wyatt, 1998, s. 96). Ayn1 donemde, miizik

sirketleri de film endistrisine giris yapmistir; Polygram, Working Title ve
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Island Pictures dahil birgok sirket bagimsiz film uretimine yatirim yapmistir
(Reay, 2004, s. 22).

1980’lerde, sirketler ¢apraz lisanslama yapma egiliminde olmuslardir. Bu
da bircok durumda anlagmalarin aynt holdingin farkli bolimleri arasinda
yapildigi anlamina gelmektedir. Lack, Amerikan genclik filmi Pretty in Pink’in
(Howard Deutch, 1986) soundtrack’inde ABD’de A&M Records’la anlagmali,
o zamanlarda oldukga iyi taninan bir dizi sanatginin pargalarinin bulundugunu
belirtmektedir. Bu filmin soundtrack’ini, ayni donemdeki benzer bir film olan
The Breakfast Club’m (Jojn Hughes, 1985) soundtrack’iyle karsilagtirmigtir;
Film muziginin sadece populer mizigi kullanarak, ticari kaygilan kargilamak
amacli yapildigini, sanatsal bir kaygi tasitmadig elestirisinde bulunmustur. Bu
elestirisine kargin, Simple Minds’in “Don’t Forget About Me” sarkisinin filmde
bagsarilt bir hit haline geldigini de vurgulamistir (1997, 219-220). 1980’lerde
derlenmis film miuziklerine gecisle birlikte, miizik stpervizorlerinin de 6nemi
artmaya baglamigtir. Miuzik stpervizorleri 1940’lardan beri var olsa da
filmlerde miuzik kullanimin degisimine paralel olarak onlarin da rolleri
degismistir. Stiidyo doneminde muzik stpervizérinin isi, su anda muzik
editorlert tarafindan ustlenilen bazi gorevleri igermekteydi. Bu durum
1960’larin  sonlarinda, kismen pop film miziklerinin artan popiilaritesi
nedeniyle degismistir. 1970’lerin sonlarina dogru miizik siipervizorlerinin
lisansli miuziklerin yerlestirilmesi ve telif haklarindan arindirilmasiyla
ilgilenmesi giderek yaygin bir gorev halini almigtir. Mizik siipervizorinin
gorevinde net olarak bir sinir ¢izilemiyor olsa da genel itibariyle; muzik
butcesinin  olusturulmasini, ¢esitli lisans anlagmalarinin denetlenmesini,
bestecilerle ve sarki yazarlariyla anlagsmalarin miizakeresini ve Uretim
sirketinin  yayincilik  ¢ikarlarmmin - korunmasini  igermektedir.  Muzik
stpervizorleri ayrica, skorun genel konseptini sekillendiren bir dizi kararda s6z
hakki sahibi olmaktadir. Skorun konsepti yonetmen, dagitici ve plak sirketi
tarafindan kabul edildiginde miizik sorumlusu o konsepti eslestirmek igin
uygun bestecileri, sarki yazarlarimt ve kayit sanat¢ilarini saglamak igin

yardimcr olmaktadir. Buyuk bir eglence sirketinin pargasi olarak faaliyet
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gosteren muzik siupervizorleri belli basli avantajlara sahip olmuglardir.
Bunlardan ilki, genellikle sirketin bir par¢ast olan sarkilara ve eserlere kolayca
erisim saglayabilmeleri; ikincisi ise, buytk stidyolar tarafindan iretilen
filmlerin biyiik bir hacme sahip olmasi nedeniyle, muzik stpervizorleri dig
yayincilar ve plak sirketleri ile yapacaklart gorismelerde daha giigli bir
miizakere pozisyonuna sahip olmalaridir (Smith, 1998, s. 209- 211).
Dolayistyla derlenmis film muzigine gecis, miizik stipervizorlerinin 6nemini de
artirmigtir. Bu donemde miizik stipervizorlerinin rold, film miiziginin ticari ve
sanatsal boyutlar1 arasinda denge kurma gerekliligiyle sekillendigi
soylenebilmektedir. Bunun yani sira buyik eglence sirketlerinin bir pargasi
olarak faaliyet gosteren mizik sipervizorleri hem igeriklere erigsim
avantajindan  hem de miizakere pozisyonlarinin  giiglenmesinden
faydalandiklar belirtilmektedir.

2000 yilinda, Time Warner ve dinyanin 6nde gelen internet saglayicist
AOL (Amerika Online) birlesmesi gergeklesmistir. Bu birlesik sirketin film,
muzik, televizyon ve yayincilik alanlarinda ¢ikarlart oldugu gibi AOL’in
cikarlart da bulunmaktaydi. Bu birlesmenin hem film hem de miuzik
endustrilerine biyik bir etkisi olacagi distnilmistir. Bunun sebebi
izleyicilere internet araciligiyla muzik ve filmleri indirme firsati saglayacak
olmasidir ve bunun yaratacagr etkiler o donem ig¢in heniiz belirsizligi
korumaktaydi (Reay, 2004, s. 23). Dolayistyla bu durum, muzik, televizyon ve
yayincilik alanlarinda ¢ikarlara sahip olan birlesik bir sirketin olusumunu
temsil etmistir. Bu birlesmenin seyircilere sagladigi miizik ve filmleri indirme
firsati hem film hem de muzik endiistrileri tizerinde boyutu heniiz belirsiz olan
bir etki beklentisi yaratmigtir

Yeni mizik enstrimanlarinin ortaya ¢ikigt ve kayit teknolojisindeki
gelismeler hem film miizigi tizerinde hem de finansal ag¢idan buyuk bir etki
sahibi olmugtur. Bunlar 1960’larin ortalarinda sentezleyicinin tanitilmas,
1970’lerde ¢oklu parca kaydi ve 1980’lerde MIDI tabanli ornekleme
teknolojileri ile dijital teknolojinin kullanilmasi da sayilabilmektedir.

Sentezleyiciler bazi film miziklerinde tiim orkestranin yerini almigtir.
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Sentezleyiciler ayn1 zamanda bazi yonetmenler tarafindan, amator olarak kendi
filmlerine beste yapmak i¢in de kullanilmigtir (Brown, 1996, s. 562). Gelisen
teknoloji ayrica bestecilerin, ozellikle digik butceli filmlerde ¢aligmasi igin
daha ucuza calisabilecekleri bir yol sunmustur. 1980’lerin baslarinda, dijital
ornekleme ve 6n programlama kullanilarak film miizigi bestelemede bilgisayar
teknolojilerine dayali elektroniklerin kullanimi da baglamigtir. Elektronik
enstrimanlar, mizik topluluklarinda da yaygin hale gelmistir. Jerry Goldsmith,
Maurice Jarre ve Henry Mancini gibi birgok besteci, elektronik skorlar
bestelemistir (Nowell-Smith, 2003, s. 636-637). Teknolojideki ilerlemeler, film
miziginin yarattiminda ve sunumunda 6nemli degisimleri de beraberinde
getirmeye devam etmistir. Bu ilerlemeler, sentezleyicilerin ve diger elektronik
enstrimanlarin kullanimiyla birlikte bestecilere yeni olanaklar sunmustur.

Kay1t teknolojindeki gelismeler aynt zamanda bir filmin genel muzigi,
diyalog ve ses efektleri arasindaki iligki tizerinde de etkili olmustur. Elektronik
film muzigi, geleneksel mizik ile ses efektleri ve hatta diyalog arasindaki
ayrim ¢izgisini bulaniklagtirmigtir (Lack, 1997, s. 314). Baska bir deyisle
elektronik miizik kullanimi, geleneksel muzikten farkli olarak ses efektleriyle
daha organik bir buttnlik i¢ine girebilmis hatta diyalog ile birlestirilebilmistir.
Bu durum film muziginin genel ses izlenimini etkileyerek, ses unsurlarn
arasindaki iligkiyi degistirmis ve film deneyiminde yenilik¢i bir dontisime de
yol agmustir.

Ses teknolojisi bu donemde gelismeye devam etmigtir. 1970’lerin
ortalarinda “ekonomik ag¢idan surdirtlebilir ilk ses sitemi” olan Dolby Stereo
ses sitemi tanitilmistir. Bu sistem, ¢ok kanalli teknoloji kullanarak daha genis
bir frekans araliginda yeni sesler uretmeyi mumkin kilmistir. 1980’lerin
baglarinda ise George Lucas ve igbirlik¢ileri tarafindan gelistirilen THX ses
sitemi tanitilmigtir. Bu sistem sinema salonlarinda ses kalitesini artirmak igin
bir standart belirlemigtir. Bununla, sinemadaki ses miksajlarinin  ve
prodiiksiyonun izleyicilere mimkiin olan en 1yi gekilde iletilmesini saglayan
bir ortam saglanmast hedeflenmistir (Sergi, 1998, s. 159). Bu dénemdeki diger

onemli teknolojik gelismelerden biri de yeni formatlarin piyasaya siiriilmesi
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olmustur. 1980’lerde VHS, CD ve sonrasinda miizik videolar seklinde devam
etmigtir. Bunlann ¢oklu ortam teknolojileri ve DVD izlemistir. 1994’e
gelindiginde, tim buyik film stidyolart yeni bilgisayar tabanli dijital
teknolojilerin sunabilecegi potansiyeli kesfetmek igin interaktif bolumler
agmistir. Yeni multimedya teknolojilerinin ¢ogunun interaktif olmasi izleyiciye
gordiikleri ve duyduklan hakkinda karar verme firsati sunmustur (Reay, 2004,
s. 24). Dolayisiyla bu donemde bilgisayar teknolojilerinin gelisimiyle birlikte,
dijital efektlerin, animasyonun ve interaktif medyanin yikselen &neminin
buytk stidyolarca fark edildigi soylenebilmektedir. Bu baglamda yeni
teknolojilerin sinema ve eglence sektoriinde nasil kullanilabilecegini anlamak
ve bu alanda firsatlart degerlendirmek i¢in film stiidyolari interaktif bolumler
kurmaya baglamigtir. Bu adim film stiidyolarinin dijital déneme uyum saglama
ve yeni pazarlarda varlik gosterme g¢abalarinin bir yansimast olarak da ifade
edilebilmektedir.

1960’lar ve 1970’lerde biyiik olgekli romantik orkestranin kullaniminda
bir azalma yagandig1 gorilmiistiir. 1960’larda Barry, Mancini, Lalo Schifrin ve
Dave Grusin gibi taninmig bestecilerin ¢aligmalarinda cazin  etkisi
gorilebilmektedir. Bu bestecilerin ¢aligmalar1 ayni zamanda pop skorunun
gelisiminde de 6nemli rol oynamistir. Barry ve Mancini popiiler tarzlar ve
sarki formlarint orkestral muzigin gelisimsel formlariyla birlestirmistir (Smith,
1998, 11). Mancini’nin Breakfast at Tiffany s (Blake Edwards, 1961) filminin
cok temali muzigi, tipik bir pop albimunin formatini ve geleneklerini
kullanmistir. 1961°de film miizikleri yapmaya baslayan ancak 1964’te Sergio
Leone’nin A Fistful of Dollars (1964) filmi gosterime girene kadar bir atilim
gerceklestirememis olan Morricone’nin ¢alismalart da filmlerde pop muziginin
kullaniminin gelisiminde 6nemli bir yere sahip olmustur. Film, Morricone’nin
hit olan tema sarkisinin da etkisiyle biyiikk bir basar elde etmigtir. Devam
filmleri olan For a Few Dollars More (Sergio Leone, 1965) ve The Good, The
Bad and The Ugly (Sergio Leone, 1966) de ticari a¢idan ayni derecede basarili
olmustur ve pop enstrimanlarinin muzik uygulamalarina dahil edilmesi

konusunda onciilik eden ¢aligmalardan sayilmistir (Romney & Wootton, 1995,
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s. 7). Bagrollerinde Beatles tiyelerinin rol aldig1t 4 Hard Day s Night (Richard
Lester, 1964) filminin basarist film endistrisini ve plak sirketlerini filmlerde
daha fazla populer miizige yer vermeye tesvik etmistir. Bu donemde pop ve
rock gruplart filmlerde goriinmeye, bazen de kendilerini oynamaya
baglamiglardir, bunlara 6rnek olarak; Head (Bob Rafelson, 1968) filminde The
Monkees rock grubunun ve O Lucky Man! (Lindsay Anderson, 1973) filminin
miiziklerini besteleyen Alan Price’in filmin bazi sahnelerinde de rol almasi
gosterilebilir. Jean Luc Godard’in Sympathy for the Devil (1968) filminde ise
Rolling Stones’un filmle ayni adi tasiyan sarkisinin kaydedilme surecini
aktarmaktadir. Bu siireg, grup uyelerinin stidyo ¢aligmalarini, sarkinin
diizenlenmesi ve kaydedilmesi gibi sahneleri gostermektedir. The Graduate
(Mike Nichols, 1967) ve Fasy Rider (Dennis Hopper, 1969) filmlerinin
basarilari, rock ve pop miizigin dramatik alt yapt olarak kullanilmasina devam
edilmesi agisindan 6nemli olarak gortilen diger film 6rnekleri olmustur (Reay,
2004, 28). 1960’larin sonu ve 1970’lerin baginda bir¢ok pop ve rock
miizisyeninin film miizigi bestelemesi giderek yayginlasan bir fenomen haline
gelmistir. Ancak 1970’lerin sonlarinda, John Williams’in Star Wars (George
Lucas, 1977, Irvin Kershner, 1980; Richard Marquand, 1983) i¢lemesi i¢in
besteledigi muziklerle birlikte epik romantik film skorunun “yeniden” kesfi
yasanmistir. Kalinak, Willams’1 klasik skoru ge¢ romantik koklerine donduren,
Steiner ve Korngold’un senfoni orkestrasinin modern kayit stiidyosuna
uyarlanmasinda en 6nemli gii¢ olarak gordiigiinden bahsetmistir (1992, s. 188).

1980’lerde film muzigi yapan birgok besteci ortaya ¢ikmistir, bunlara
ornek olarak; Coen Kardesler’in bir¢ok filminin mizigini yapan Carter
Burwell, The Silence of the Lambs (Jonathan Demme, 1991) ve birg¢ok
Cronenberg film miizigini yapan Howard Shore, Romancing the Stone (Robert
Zemeckis, 1984) ve Back to the Future (Robert Zemeckis, 1985) filmlerinin
mizigini yapan Alan Silvestri ve Tim Burton’in yonettigi filmler de dahil
olmak uizere pek ¢ok filmin miizigini yapan Danny Elfman gosterilmektedir
(Reay, 2004, s. 27). Wendy Carlos 1971°de Stanley Kubrick’in A Clockwork

Orange (1971) filmi i¢in Purcell, Beethoven, Rossini ve Elgar’in muzikleriyle
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harmanlanmig, kismen elektronik sentezleyiciler kullandigr bir muzik
bestelemistir. Lack, erken donem elektronik film miuziklerinin karakteristigini,
film mizigi boyunca ¢esitli tekrar ve remiks versiyonlarinda ¢alisan
genigletilmig muzik pargalari olarak tanimlamistir (1997, s. 316). Soundtrack
boyunca ¢esitli tekrar ve remiksten olusan elektronik muzik skorlarlari, Giorgio
Moroder tarafindan bestelenen Ug¢ skor igin de gecerli olmustur: American
Gigolo (Paul Schrader, 1980), Cat People (Paul Schrader, 1982) ve kismen
Midnight Express (Alan Parker, 1978). 1980’lerin en taninmig elektronik
miziklerinden bazilart ise Vangelis tarafindan, Chariots of Fire (Hugh Hudson,
1981) ve Blade Runner (Ridley Scott, 1982) filmleri i¢in bestelenen miizikler
olmustur (Reay, 2004, s. 28).

2000’lerde ise Howard Shore, Thomas Newman ve James Horner gibi
bircok basarili Amerikali bestecinin biyik 6lgekli senfonik film muzikleri
yazmaya devam ettigi gorilmektedir. Smith, ¢cagdas film skorlarinin genellikle
dort temel modelden birine uydugunu 6ne sirmektedir. Bunlardan ilki, neo-
romantik ya da modernist tarzda bestelenmis ve yogunluklu olarak leitmotif
igeren skorlardir. Ikinci model, bir veya iki popiiler miizigi igeren orkestral
skorlardir. Uglinciisii, tamamen popiiler kayitlardan olusan skorlardir.
Dordincii model ise orkestral altyapiyr birkag pop miuzigiyle karistiran
skorlardir (1998, s. 215). Dolayisiyla bu donemde film muzigi bestelenmeye
devam ediliyor olsa da filmlerde ¢ogunlukla hem diegetik hem de diegetik
olmayan kullanmimlarda farkli popiler mizik turleri kullanilmaya devam
edilmigtir. 1970’lerde New York’un mahallelerinde rap tarzi ritmik konusulan
kafiyeli siirlerle baglayan hip-hop, sonraki yillarda popiiler miizigin en etkili
kollarindan biri haline gelmistir. O donemlerde en basarili rap sanatgilarindan
biri olan Eminem, & Mile (Curtis Hanson, 2002) filminde bagrol oynamistir.
Daha sonralart diger bir¢cok hip-hop sanat¢ist da filmlerde rol almaya
baglamistir (MacDonald, 2014, s. 408). Dolayisiyla bu dénemde filmler igin,
bestelenmis miiziklerden ziyade derlenmig muzikler popilerlik kazanmistir. Bu
faktorler film ve muzik endustrileri ile hem filmlerin hem de film muzigi

albiimlerinin pazarlanmasi uzerinde biyik etkiye sahip olmustur. 2000’1
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yillarda geleneksel film tirleri etkileyici bir populerlikle geri donmiustur.
Ridley Scott’in Oscar odilla Gladiator (2000) filmi, ardindan 2001, 2002 ve
2003’de vizyona giren Lord of the Rings (Peter Jackson) tglemesi, Kingdom of
Heaven (Ridley Scott, 2005), King Arthur (Antoine Fuqua, 2004), Troy
(Wolfgang Petersen, 2004) ve 300 (Zack Snyder, 2007) gibi fantastik epik
tirlerde filmler tretilmistir. Bu doénemde onemli bir bagariyla yiikselen diger
tir ise muzikal filmler olmustur. Moulin Rouge (Baz Luhrmann, 2001) filmiyle
baglayarak on yil boyunca hemen hemen her yil en az bir muzikal film
yayinlanmistir. Bunlar arasinda Chicago (Rob Marshall, 2002), The Phantom
of the Opera (Joel Schumacher, 2004), Dreamgirls (Bill Condon, 2006),
Mamma Mia! (Phyllida Lloyd, 2008) ve Nine (Rob Marshall, 2009) gibi
basarili Brodway sovlarinin uyarlamalari da bulunmaktadir. Bu donemde basart
elde etmis bir diger tiir ise ¢izgi roman kahramani uyarlamalaridir. Spider-Man
(Sam Raimi, 2002), Fantastic Four (Josh Trank, 2005), Superman Returns
(Bryan Singer, 2006), The Dark Knight (Christopher Nolan, 2008), /ron Man
(Jon Favreau, 2008) filmleri bu tirtin o dénemki bagarili yapimlar arasinda yer
almaktadir. Bu tiirlerin yani sira kitap uyarlamalart da oldukga basarili olmaya
baglamistir. J. K Rowling’in yedi kitaplik serisinin ilk filmi olan Harry Potter
ve and the Sorcerer s Stone (Chris Columbus, 2001), yayinlanmasinin ardindan
buyiik bir basari elde etmistir. Bunun iizerine bir¢ok kitap uyarlamasi olan film
cekilmeye baslanmigtir. 2003’te yayinlanan, Pirates of the Caribbean: The
Curse of the Black Pearl (Gore Verninski, 2003) ve devam filmleri; C. S.
Lewis’in yedi ciltlik Narnia Gunlikleri’nden uyarlanan 7he Chronicles of
Narnia: The Lion, The Witch and The Wardrobe (Andrew Adamson, 2005) ve
Chronicles of Narnia: Prince Caspian (Andrew Adamson, 2008) buna ornek
olarak gosterilebilmektedir. 2000’1erde talebi artan bir diger film grubu ise, 3D
gosterilen filmler olmustur. 7The Polar Express (Robert Zemeckis, 2004) ve
Pixar’in animasyon filmi Up (Pete Docter, 2009) gibi filmlerinin bagarisinin
etkisiyle 2000’lerin sonuna gelindiginde 3D filmlere olan talep oldukca
artmistir. Ancak James Cameron’in Avatar (2009) filminin essiz basarisi,

seyircilerin normal versiyon yerine filmi 3D olarak izlemeyi tercih ettiklerinin
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kesin bir kanitt olmustur. Film muzigi bestecileri i¢in, stper kahraman,
fantastik, epik ve animasyon filmleri, genellikle sentezlenmis seslerin eklendigi
tam orkestrasyonlu mizikler i¢in firsat saglamistir. Ancak 2000’1 yillarin
buyik biutceli filmlerindeki miziklerin ¢ogu, dogast geregi tirevsel
gorinmekteydi. Bagka bir deyisle kullanilan muziklerin alisilmis &zelliklere
sahip oldugu dikkat ¢ekmistir. Film yapimcilan tarafindan saglanan gecici
miizikler, bestecilerin yaraticiligini engellemistir. Dolayisiyla 2000’ 1lerde film
muizigi bestecilerinin genellikle daha 6nceki donemlerdeki miizik bestecilerinin
sahip oldugu derecede 6zgiirlige sahip olmadiklart gorilmustir (MacDonald,
2014, s. 415-419). Bu baglamda 2000’lerde Hollywood sinemasinda muzik
kullaniminin genis bir yelpazede cesitlilik gosterdigi soylenebilmektedir. Eski
sarkilarin yeniden kullanilmasi, popiiller muziklerin kullanilmasi, orijinal film
muziklerinin bestelenmesi gibi birgok farkli yaklasimla devam edilmisgtir.
Bir¢ok tirde yapimin ortaya ¢iktigt bu dénemde yine de film mizikleri
konusunda ayni ¢esitliligin gorilmedigi, bestecilerin belli kaliplara uygun

miuzikler bestelemesinin beklendigi belirtilmistir.
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BOLUM 3

3. CHRISTOPHER NOLAN SINEMASI

3.1 CHRISTOPHER NOLAN SINEMASINA GENEL BAKIS

(Cagdas sinemanin en etkileyici ve yaratict yonetmenlerinden biri olarak
gortlen Christopher Nolan’in filmografisindeki her eser derin anlamlar
icermektedir. Nolan, filmlerindeki bu derin anlami seyirciye sunarken diz bir
anlatt yapist kullanmak yerine karmasik kurgular kullanarak seyirciyi adeta bir
yolculuga ¢ikarmaktadir. Nolan’in filmlerinde, siklikla ele alinan zaman
algisini manipile etme ve gerceklik ile riiya arsindaki ince ¢izginin kaybi
ve/veya kesfi onu 6zgiin kilan bir 6zellik olarak 6ne ¢ikmaktadir.

Christopher Nolan, ilk olarak kisa metraj filmlerle basladig1 sinemaya
sonralart uzun metraj filmlerle devam etmistir. Cektigi filmlerle kisa sturede
Hollywood’da gise rekorlar1 kirmigtir. Bunun yani sira filmlerindeki sanatsal ve
tematik tutarlilik, 6zgunluk ve kendine has tarziyla auteur yonetmen olarak
taninmaya baglanmisgtir (Eberl & Dunn, 2017). Elbette Nolan’in kariyerinin
evrimi ve tarz arayist ¢ok kisa bir siirecte gerceklesmemistir. Christopher
Nolan kariyerine 1980’lerin sonlarinda Tarantella (1989) ve Doodlebug (1997)
gibi kisa filmlerle baglamigtir. Ardindan uzun metrajli filmlere gegerek
kariyerini bu yonde sirdiirmeye devam etmistir. Oncelikle Following
(Christopher Nolan, 1998) ardindan Memento (Christopher Nolan, 2000) adli
polisiye turiinde filmler ¢ekmigtir. Bu iki uzun metraj filmi, Nolan’in sanatsal
izini somutlagtiran filmler olarak gortilmektedir. Nolan filmlerinde olay &rgust,
seyirciyi aldatmaya hizmet eden; omuzdan kamera takibi, ters kurgu, psikolojik
olarak dengesiz bazi karakterlere odaklanma gibi tekniklerle karmagik ve ayn
zamanda eglenceli hale getirilmektedir (Labrude, 2002, s.8). Bu baglamda
Nolan, yetenekli bir hikaye anlaticist ve yonetmen oldugunu ilk olarak kisa

metrajli filmleriyle kanitladiktan sonra uzun metrajli filmlerde daha derin ve
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karmagik hihikayeler anlatma imkant bulmustur. Sinematik vizyonu ve teknik
becerileri de uzun metraj filmlerinin basarisinin kapilarini agmada etkili bir
anahtara dontsmiistir. Gorsel olarak garpici sahneler ve yenilik¢i kamera
teknikleri kullanmasi da filmlerine kendine has bir estetik katmaktadir.

Universite’de edebiyat egitimi almis olan Nolan, iiniversite yillarinda iyi
bir 6grenci olmadigini, ancak durum boyle olsa da; bunun o doénemde
yazarlarin yuzyillardir sahip oldugu anlatt o6zgurliikleri tzerine siklikla
disinmesine yol actigindan bahsetmektedir. Yazar ve romancilara taninan
gorece Ozgurligin aksine film anlatiminin belirgin kisitlamalarina dair bu
farkindalik, Nolan’in ilk uzun metrajli yonetmenlik denemesi Following
(Nolan, 1998)’de ortaya ¢ikmistir. Yalnizca 6 bin dolarlik bir biitgeyle, ¢ekimi
bir yil siiren filmin par¢alanmig zaman temasi, Nolan’in diger filmlerinde de
ele aldigr en onemli yapi taglarindan birine dontigmistir (Joy, 2015, s. 1-3).
Nolan’in  tniversite egitimi siresinde edindigi farkindalik, yazinsal
ozgirliuklerle sinema anlattminin kisitlamalart arasindaki dengenin 6nemini
vurgulamaktadir. Bu farkindalik, ilk uzun metrajli filmi olan Following
(1998)’te belirginleserek Nolan’in sinematik yolculugunda pargcalanmig zaman
gibi temalart 6n plana ¢ikarmasini saglamigtir.

Filmlerinde her ne kadar klasik anlatt o6gelerine rastlansa da sinema
elestirmenleri ve yazarlart Nolan filmlerini karmagsik oyki anlaticiligi olarak
tanimlamaktadir. Dolayisiyla Nolan sinemasinin anlati yapist, klasik ve ¢agdas
sinemanin birtakim ¢gelerinin birlesiminden olusan karmagik 6yki anlaticilig
olarak degerlendirilmistir (Elsaesser, 2019, s. 64). Bunun yani sira Nolan
filmlerini, akil oyunlart barindirmasi gibi nedenlerle “bulmaca filmler” olarak
nitelendiren sinema elestirmenleri de bulunmaktadir (Brooker, 2015). Bu
baglamda Nolan’in sira dis1 konular islemekten, baska bir deyisle risk almaktan
cekinmeyen bir yonetmen oldugu gorilmektedir. Nolan filmlerinde karmagik
ve zorlayict hikayelerle, karakterler ve yapilar arasinda kafa karistirict bir
denge kurmaktadir. Bu da klasik ve bagimsiz sinema arasindaki sinirlar
bulaniklagtirmaktadir. Dolayisiyla Nolan sinemasini geleneksel tarz i¢inde ya

da disinda degerlendirmek de daha zor bir hale gelmektedir.
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Nolan’in Warner Bros. i¢in yaptigi ve ticari yonden de oldukga basarilt
olan fimlerde dahi Nolan’in kisisel temalarina rastlanmaktadir. Nolan’in
psikolojik dramalara olan ilgisi, anlatida tekrar tekrar deneyler yapmasi ve
zaman, bellek, kimlik gibi konulari irdelemesi, onun sinemasinin belirli bir
ozelligi haline gelmistir (Joy, 2015, s. 3-7). Dolayisiyla Christopher Nolan’in
kendine has tarzi ilk filmlerinden itibaren Nolan sinemasindaki klasik anlatinin
siklikla kesintiye ugramasina sebep olmustur. Bu baglamda anlatinin sekli,
karakterlerin yasadigi durumlar, oéykiiniin islenig sekli ve filmdeki zamansal
kirilmalar gibi 6geler Nolan’in sinemasini, ana akim sinemanin klasik
kaliplarinin  digina ¢ikarmaktadir. Yine de bu durum Nolan sinemasini,
tamamen klasik sinema dilinin diginda konumlandirmamaktadir (Koluagik &
Cantas, 2022, s. 263). Bu baglamda Nolan sinemast genelinde, bagimsiz
yapimlardan gise rekorlar kiran filmlere kadar ¢esitli benzerlikler, tutarliliklar
ve ortak temalar gozlemlenmektedir. Her filmde seyircilerin deneyimledigi
detaylarin 6zenle yerlestirildigi gorilmektedir. Kisa filmlerinden uzun metrajli
yapitlarina kadar, yonetmenin orijinal vizyonuna siki sikiya bagli kaldigi
acikga fark edilebilmektedir (Mooney, 2018, s. 9-10). Chirstopher Nolan’in
tim filmleri belirli tematik kurallar dizisine gore diuzenlenmistir. Following
(1998)’te issiz geng bir yazar yeni bir kitap yazmak i¢in veri toplamak
amactyla yabancilan takip ederek kendi siki kurallarini terk eder ve bu durum
hi¢ de beklenmedik sonuglara neden olur. Memento (Nolan, 2000) filminde
kisa sureli hafiza kaybi yasayan ve karisinin tecaviz edilip oldirildigine
inanan Leonard Shelby ile seyirci arasinda empatik bir bag kurmay1 hedefleyen
Nolan, neredeyse klasik anlati ilkelerini ortadan kaldirmistir (Joy, 2015, s. 4).
Dolayistyla Nolan filmlerinde klasik anlat1 6geleri bulunmasina ragmen, zaman
ve kimlik gibi pek ¢ok konunun karmagik bir yapida irdelenmesi, Nolan
sinemasint geleneksel sinema kaliplarinin digina ¢ikarmaktadir. Bu durum,
Nolan sinemasinin kendine 6zgii tarzini olugturmasina ve klasik sinema dilinin
siklikla kirildigina isaret etmektedir. Seyircinin karakterin deneyimlerini
derinden anlamasi i¢in olaylarin sirasinin karigtk bir gekilde sunulmast

geleneksel anlati ilkelerinden farkli bir yaklagim olarak goriilmektedir.
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Christopher Nolan, ilk uzun metraj filminden itibaren 6zgiin temalarda
yazdig1 kompleks senaryo yapilariyla adint duyurmustur. Nolan’in filmlerinin
gisedeki basarisi, senaryonun karmasik yapisinin seyirci tarafindan da
begenildigi anlamini tagimaktadir. Bunun yani sira senaryonun ¢ok katmanl
yapisi ve 6zellikle filmin sonunun seyirciye birakilmasi, ¢ozilldigiinde eskiyen
bir bulmacadan ziyade filmin her izleniginde yeni bir bakis agist getirilmesini
saglayan bir etki birakmaktadir. Nolan’in film senaryolarinin derinligi
izleyiciyi filmi tekrar izlemeye tesvik ettigi de soylenebilmektedir (Gérardin,
2021, s. 20-23). Dolayistyla bu durum Nolan sinemasinin tek bir bakis agisina
bagli olmadigi, bagka bir deyisle birden fazla perspektiften degerlendirilmeye
acik, uzerine farkll fikirlerin soylenebilecegi, ¢ok katmanli bir yapiya sahip
oldugunun bir gostergesi olarak degerlendirilmektedir.

Nolan, bir¢ok filminde seyirciye kesin bir sonu¢ sunmay1 reddetmektedir.
Bunun yerine filmin sonundaki belirsizligin onlar1 kendi anlamlarini yaratmaya
tesvik etmesine izin vermeyi tercih etmektedir (Hill-Parks, 2010, s. 106-107).
Bunun en belirgin orneklerinden biri /nception (Christopher Nolan, 2010)
filmidir. Film, ger¢eklik ve riiya arasindaki sinirlari bulaniklastiran karmagik
bir hikayeden olusmaktadir. Filmin sonunda, ana karakterin gercek hayatta m1
yoksa hala bir rityada m1 oldugu konusunda kesin bir cevap verilmemektedir.
Son sahne semboliin donmesiyle sonlanmaktadir ve semboliin diisiip dismedigi
gortilmemektedir. Bir bagka o6rnek olarak iki sihirbazin rekabetini konu alan ve
gerceklik ile illizyon arasindaki sinirlant siklikla sorgulatan 7he Prestige
(Christopher Nolan, 2006) filmi verilebilmektedir. Film sonunda hangi
karakterin  ger¢ekten kazandigi veya kaybettigi net bir sekilde
belirtilmemektedir. /nterstellar (Christopher Nolan, 2014) da benzer bir sekilde
sonu agtkliga kavusturulmayan filmlerine bir 6rnek olarak gosterilebilmektedir.
Film sonunda ana karakterin bir kara delige disip dismedigi veya bunun bir
riya m1 yoksa gercek mi oldugu belirsizligini korumaktadir. Ayrica filmin
sonunda Cooper ve kiz1 arasindaki iletisimin ve/veya bagin nasil sonuglandigi

tam olarak agikliga kavugmamaktadir.
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Ozellikle 1990’larin sonu ve 2000’lerde sinemada subjektif bellegin
manipuilasyonu ve degistirilmesi konulan ele alinmaya baglanmigtir. Sinematik
ve kiltirel metinlerde, silinen, sorgulanan, uydurulan ve/veya degistirilen
anilarla yogun bir gekilde ilgilenilmistir. Bu genel olarak kiltiirel hafizay1
actkca sorgulayan ve siklikla yeniden yazan popiler kultirde belirgin bir
donemi yansitmaktadir. Bu donemde puzzle filmler aracilifiyla geg
postmodernitede gergeklik, simiilasyon, kesinligin aginmasi ve travma temalart
islenmigtir. Bu temalarin yeniden ortaya ¢ikmasiyla birlikte hafiza ve
belirsizligin 6znel alani, Christopher Nolan i¢in merkezi diegetik gii¢c haline
gelmistir. Nolan’in erken donem kult filmi olan ve karisinin katilini arayan ve
kisa siireli hafizasi olmayan bir adamin hikayesini anlatan Memento (Nolan,
2000)’dan, bir ig adaminin varisinin bilingaltinda gegen ve riyalar araciligiyla
varisin beynine fikir yerlestirmeye calisan ekibin maruz kaldigi psikolojik
istilay1 anlatan /nception (Nolan, 2010) filmine kadar bellek ve puzzle film
formunu seyirciye sundugu gorilmektedir (Fhlainn, 2015, s. 147). Bu
baglamda Nolan’in filmlerinin genellikle karmagik bir anlatt yapisina sahip
oldugu ve seyirciyi bellek, gerceklik ve anlatisal karmasiklik gibi konular
tizerinde diigsinmeye sevk ettigi ifade edilebilmektedir. Nolan’in eserlerinde
one ¢ikararak derinlestirdigi bu temalar modern sinema tzerinde 6nemli bir
etkiye sahip olmustur.

Nolan film yapim siirecinde sentetik goriintillerden kaginarak, yontem ve
teknolojinin  sinurlarimt  zorlamay1 tercih  etmektedir. Bunun yani sira,
eserlerinde oOncilerini her zaman hatirlamaya ve filmlerinde onlarin
eserlerinden esinlenmeler bulundurmayi ihmal etmemektedir. Buna ornek
olarak: Interstellar (Nolan, 2014), 2001: A Space Odyssey (Stanley Kubrick,
1968) filminin mirasgist olarak, zaman kavrami ve zaman kesisimleriyle olan
iligkiyi yansitmaktadir. Dunkirk (Christopher Nolan, 2017) bir savasi Ui¢ paralel
zamansallikta beyaz perdeye aktarmaktadir. Bu film, Sovyet sinema ekoliine,
ozellikle de Sergei Eisensteien’a (Battleship Potemkin, 1925), bir mektup
olarak nitelendirilmektedir. 7enet (Christopher Nolan, 2020) filminin ise James

Bond filmlerinden esinlenilmis oldugu dikkatten kagmayan ve zaman
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yolculuguyla harmanlanmig bir casus filmi olarak seyirciye sunulmaktadir
(Labrude, 2002, s. 10). Bu baglamda Nolan, ge¢misin Ogretilerinden
faydalanmay: ve ona saygi gostermeyi hedefleyen bir postmodern yaklagim
benimsemektedir. Bunun yani sira filmlerinde yalnizca diger yonetmenlerin
eserlerinden esinlenmekle kalmamis ayn1 zamanda sanatin farkli dallarindan da
yararlanmigtir. Nolan, The Guardian’a verdigi bir roportajda, Francis Bacon’un
tablolarindaki  perspektif bozukluklarin  dogal bir gergeklik olarak
duyumsanmasina olan hayranlig: dile getirmistir. Hayranlik duydugu bu olguya
bir¢ok filminde yer verdigi gorilmektedir. Nolan buna 6rnek olarak Joker’in
yuzini gostermistir. Jokerin giliimsemesi yara izlerinin geklini almistir ve yliz
ifadesi soluk makyajiyla bulaniklagtinlmistir. Bu olguya farkli filmlerinden
ornek vermek gerekirse, Memento (2000) ve Insomnia (Christopher Nolan,
2002) filmlerinde alginin patolojik olarak bozulmasi en ¢ok vurgulanan konu
olmugtur. Ciunka bu iki filmde de karakterlerin bozulmug bakis agisinin hem
vicutlarina hem de g¢evrelerinin aldigi sekle etkisi bulunmaktadir (Gérardin,
2021, s. 6). Nolan’in filmlerinde, oncllerinden ilham almay1 ve sanatin ¢esitli
alanlarindan beslenmeyi bagariyla bir araya getirdigi gorilmektedir. Bu
postmoden yaklagim, eserlerinde ge¢migin izlerini tagiyan yeni ve 6zgiin bir
sinema deneyimi yaratmasina olanak tanirken, sanatin farkli formlarini bir
araya getirerek seyirciye derinlemesine bir perspektiften eserler sunmasini da
saglamaktadir.

Karmagik senaryo yapilarinin seyirciye dogru bir sekilde aktarilmasinda
en onemli islevlerden biri de kurguya dismektedir. Dolayisiyla Nolan
sinemasinda kurgunun 6nemli bir yer tutmast olduk¢a uygun goriilmektedir.
Post prodiksiiyon asamasinda sahneler arasi gegislerin saglanmasi ve pargali
anlattyr anlagilir kilmak igin birgok yol izlenmektedir. Bu asamada yapilan
islemler, seyirciyi hem sasirtma hem de yonlendirme rolint ustlenmektedir.
Nolan bu amaglart yerine getirebilmek amaciyla kurguya c¢esitli islevler
yuklemektedir. Bunlar: Surikleyicilik iglevi, mantiksal islev ve kronolojik
iglevdir. Nolan filmlerinde genellikle i¢ diinyas: dis diinyayla etkilesim halinde

olan karakterleri sahnelenmektedir. Dolayisiyla siriikleyici (immersive)
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kurguyu karakterin zihinsel i¢ ¢atigmalarini, ge¢mise dair anilarini, duygusal
durumlarimt yansitmada kullanmaktadir. Nolan kurguyu ayni zamanda bir
ipucu olarak kullanmaktadir. Bu da senaryonun labirentsi yapisini seyirci igin
okunabilir bir diizenek haline getirmektedir. Kurgunun kronolojik islevini ise
filmlerinde senaryoyu tarihsel bir diizlemde anlatmak i¢in degil seyircide daha
derin bir kavrayis saglamak ig¢in kullanmaktadir Bunu bazi sahnelerin
baglangict ve sonu arasinda gidip gelme veya belirli bir olayin farkli agilardan
sunulmasi gibi tekniklerle saglamaktadir. Bu da karakterlerin i¢sel dinyasi,
motivasyonlart ve iligkilerinin daha derinlemesine incelenmesine firsat
saglamaktadir (Gérardin, 2021, s. 27-31) Bagka bir deyisle Nolan’in kronolojik
kurguyu kullanma sekli, sadece hikayenin olaylarini aktarmakla kalmamakta
aynt zamanda karakterlerin psikolojisini ve hikaye oOrglisinii daha
derinlemesine kesfetme firsatt sunmaktadir. Nolan’in kullandigt bu kurgu
teknikleriyle seyircinin karakterlerle daha gl¢li bir bag kurmasini saglayarak
hikayenin etkisini artirmaktadir. Ayni zamanda filmlerinin kangik yapisinin
seyirci agisindan anlasilir kilmak i¢in kurguda birtakim yollar izlemektedir.
Boylece seyircinin filmden kopmamasi ve hikayenin hangi noktasinda
oldugunu anlamasi ve neyin olup bittigini kagirmamasi da saglanmaktadir.
Nolan’in filmleri zaman, hafiza ve kimlik gibi karmagik temalarin
kesfedilmesiyle oldukga ilgilidir. Bu unsurlar, geleneksel anlatimi sorgulayan
karmagik anlatilarla islenmektedir. Nolan’in zaman yolculuguna ve dogrusal
olmayan anlatt yapilarina olan ilgisi, onun ilk filmlerinden daha sonraki
caligmalarinda dahi kolaylikla gorilebilmektedir. Nolan’1 ilk uzun metraj filmi,
Following (Nolan, 1998)’te anlat1 dogrusal olmayan bir sekilde gelismektedir.
Bu durum filmi gizem ve gerilim dolu bir hale getirmektedir. Hikaye geng bir
adamin yabancilart takip etmeye baglamasinin ardindan su¢ dunyasina
bulagmasiyla ilgilidir. Film, zaman i¢inde ileri geri atlamalaryla seyircinin
daha etkin bir izleme deneyimi yasamasini saglamaktadir. Bunun yani sira nu
Nolan’in geleneksel anlatim akisint bozmaya yoénelik ilgisinin ilk filmlerindeki
yansimalarini tagimaktadir. Daha sonraki ¢aligsmalarindan biri olan Inferstellar

(Nolan, 2014) filminde tematik ve gorsel olarak zaman yolculugu daha buyiik
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bir olgekte ele alinmigtir. Film, insanligin yildizlar arasinda yeni bir yuva
arayigl olarak uzay ve zaman yolculugunun olanaklarini kesfetmeyi konu
almaktadir. Interstellar (2014), zamanin genislemesi ve karadeliklerin etkilerini
ele alarak, bilimsel olarak temellendirilmis ancak duygusal olarak etkileyici bir
aile, fedakarlik ve zamanin acimasiz ilerleyisi hakkinda bir hikaye
sunmaktadir. Filmdeki anlati karmagikligi ve gorsel ihtisam, Nolan’in
yonetmen olarak gelisen becerilerini sergilemekle kalmaz zaman kavramina
olan ilgisinin devam ettiSinin de bir igareti olmaktadir. Kariyeri boyunca
Nolan, hikayelerinin duygusal etkisini derinlestirmek ve seyircilerin algilarini
sinamak i¢in zamani bir anlati araci olarak tutarli bir gekilde kullanmistir.
Memento (Nolan, 2000) filminde pargalanmig hafiza, Inception (Nolan,
2010)’1n ruya katmanlar1 veya 7enet (Nolan, 2020)’in zaman bikme savaglari
aracilifiyla olsun, Nolan’in filmleri seyircileri zaman, gergeklik ve insanin
evrendeki yeri Gizerine diisinmeye sevk etmektedir (Furby, 2015, s. 247- 264).
Nolan’in filmleri zaman, hafiza ve kimlik gibi karmagik temalan iglerken
geleneksel anlattimi, sorgulayan karmagik yapilarla etkileyici bir sekilde
harmanlamaktadir. Bu anlamda, zamanin ve dogrusal olmayan anlatilarin
kullanimi, Nolan’in sinematik evreninde belirgin bir iz birakmaktadir.

Nolan, filmlerinde siklikla kendi algilarina hapsolmus karakterlere yer
vermektedir. Bu baglamda karakterlerin eylemlerinin ve kararlarinin ahlaki
belirsizlikleri siklikla s6z konusu olmaktadir. Filmleri genellikle hem hikaye
igindeki karakterleri hem de seyirciyi dogru-yanlis, 1yi-kotii ve insan dogasinin
0zii hakkinda sorgulamaya =zorlayan ahlaki olarak karmagik durumlar
sunmaktadir (McGowan, 2015, s. 165). Buna filmlerinden 6rnekler vermek
gerekirse; The Dark Knight Triology (Christopher Nolan, 2005, 2008, 2012) bu
ticleme, Batman’in koétilikle savasini anlatirken siklikla ahlaki ¢atismalara da
deginmektedir. Ozellikle The Dark Knight (Christopher Nolan, 2008) filminde,
Joker’in insanlarin ger¢ek dogasini test etmek i¢in yarattigi karmagik tuzaklar,
karakterlerin ig¢sel ahlaki miucadelelerini de agiga ¢ikarmaktadir. Batman’in
kendi ahlaki sinirlarini belirlemesi ve Joker’in felsefesi arasindaki ¢atigma,

filmin ahlaki sorunsalini olusturmaktadir. /nsomnia (Nolan, 2002)’da dedektif

41



bir cinayeti ¢Ozmeye c¢alisirken ahlaki olarak zorlayict durumlarla
kargilagmaktadir. Dedektifin, ozellikle gegmisinde yaptigi hatalarla yiizlesmesi
ve onlart Ortbas etmeye ¢alismasi onun kendi vicdaniyla savagmasina neden
olmaktadir. /nterstellar (2014) filminde ise ana karakter birgok kez insanligin
gelecegi ve bu gorev i¢in kendi hayatinda yaptigr fedakarliklar konusunda
ahlaki kararlarin1 ele almaktadir.

Nolan sinemasinda “duyular” énemli bir yer tutmaktadir. Bunu Nolan’in
kisa filmlerinden itibaren gozlemlemek mumkindir. Nolan’in kisa filmi
Doodlebug (Nolan, 1997)’tan baglayan ve hemen hemen tim filmlerinde
devam eden Nolan sinemasinin karakteristik bir temasi olarak ele
alinabilmektedir. Doodlebug (1997), kisa bir film olmasina ragmen, karakterin
duyusal uyarimlarla micadelesini etkileyici bir sekilde yansitmaktadir.
Nolan’in filmlerindeki karakterler genellikle algilarinin esiri oldugu igin gorsel
ve isitsel uyarimlar onlarin i¢ diinyalarina ve gec¢mislerine 151k tutmaktadir.
Nolan’in filmlerindeki gorsel uyarimlar, kisa ve etkileyici sahnelerle
karakterlerin zihninde tekrarlanan gorintilerle temsil edilmektedir. Bu
Memento (2000)’da ge¢misin anilarindan ziyade, bir trajedinin tekrarlanan
goruntisi seklinde sunulmaktadir. Filmlerinde yalnizca duyusal uyaranlar degil
isitsel uyaranlara da siklikla yer verilmektedir. Ornegin, Insomnia (Nolan,
2002) filminde karakterin uykusuzlugun etkisi altinda oldugu sahnelerde,
cevresel seslerin ozellikle dikkat c¢ekici oldugu gorilmektedir. Dunkirk
(Christopher Nolan, 2017) filmi ise duyusal deneyimleri en st diizeye
cikardigr film olarak o6ne ¢ikmaktadir (Bu konu ilerleyen bolimlerde
detaylandirilacaktir). Nolan’in filmlerindeki duyusal deneyimler gérme ve
isitme duyularini  oldugu kadar dokunma, hissetme gibi duyulann da
uyarmaktadir. Following (1998), bir hirsizin eldivenli elleriyle objelerle
ugragirken gosterildigi bir sahneyle baslamaktadir. /nsomnia (2002) filminde
karakterin gdmlek mangetindeki lekenin dokunma duyusuyla iligkilendirilerek,
lekeyi ¢ikarmaya caligmasinin bir refleks haline geldigi gorilmektedir. Bunun
yant sira dokunma duyusunun karakterlerinin i¢ dinyasinin bir yansimast

olarak ele alinabilecegi de goriilmektedir. Memento (2000) filminde, karakterin
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esinin katilini bulma ¢abasi, bedenine dévme yaptirararak amacini tanimlamast
ve bu dovmelerin karakterin kimligini belirlemesinin alti ¢izilmektedir. Bu
sekilde karakterlerin dokunma/hissetme duyusu igsel disiincelerinin ve
duygularinin disa vurumu haline gelmektedir (Gérardin, 2021, s. 12-15). Nolan
sinemasinda duyusal deneyimlerin 6n planda oldugu ve karakterlerin ig
dinyalarinin  ge¢mislerinin  ve duygularinin  gorsel, isitsel ve dokunsal
uyarimlar araciligiyla derinlemesine incelendigi gozlemlenmektedir. Bu
anlamda, Nolan’in filmleri, izleyiciyi sadece gorsel ve isitsel agidan degil, ayni
zamanda dokunma ve hissetme duyulariyla da etkileyerek, sinema deneyimini
butiinsel ve derin bir hale getirmektedir.

Nolan film ¢ekimleri esnasinda, klasik¢i bir yaklagim izlemektedir.
Cekimler sirasinda oyunculari monitérler arkasindan izlemektense oyuncularla
g6z temasi kurarak kameranin gordiigiinii dogrudan gérmeyi tercih etmektedir.
Bu daha dogal ve etkileyici performanslar elde etmek icin etkili bir strateji
olarak gorilmektedir. Nolan film ¢ekimlerinin her asamasinda bizzat kendisi
aktif olarak yer almaktadir. Bu filmlerinin yonetmeni olarak tam kontrol ve
ozgunlik saglamasina yardimct olmaktadir. Bunun yani sira miimkin
oldugunca bilgisayar uretimi goriintilerden bagka bir deyisle efektlerden
kaginmaktadir. Bunun yerine model, matlar, fiziksel setler, projeksiyonlar gibi
cekim sirasinda kaydedilen efektleri post proditksiyonda eklenen efektlerden
daha fazla tercih etmektedir. Post prodiksiyon koordinatori 7he Dark Knight
Rises (Christopher Nolan, 2012) filminde toplam 3.000 efektli ¢ekimden
yalnizca 430 unun kullanildig: belirtilmistir (Shone, 2020, s. 14).

Nolan filmlerinde IMAX teknolojisini kullanmay: tercih etmektedir. Bu
onun sinematik deneyimi teknolojik yeniliklerle gelistirdigini gosteren 6nemli
bir film yapim stili 6zelligi olarak goriilmektedir. Nolan IMAX kullanimini
sadece teknik bir tercih degil ayn1 zamanda anlatisal bir tercih olarak da
sunulmaktadir. IMAX in yitksek ¢ozunurligi ve buytk ekran boyutu, Nolan’in
filmlerinin tematik derinligini ve gorsel solenini pekistirmektedir bu da
seyircilere daha yogun ve g¢arpict bir deneyim sunulmasini saglamaktadir. Bu

baglamda Nolan’in klasik sinematik degerler ile ¢agdas teknolojik ilerlemeler
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arasinda kopri kurmasi, onu sinema sanatinin geleceginde de 6nemli bir figir
olarak konumlandirmaktadir (Whitney, 2015, s. 31-33). Bu baglamda
Christopher Nolan’in yonetmenligini yaptig filmler, klasik sinematik
degerlerle cagdas teknolojik ilerlemeler arasinda benzersiz bir denge
kurmaktadir. Ozellikle The Dark Knight Triology (Nolan, 2005,2008,2012) ve
Inception (2010) gibi yapitlarda, Nolan’in tercih ettigi dogal ¢ekimler ve az
sayida bilgisayar uretimi efekt, seyirciye daha etkileyici ve gergek¢i bir
deneyim sunmaktadir. Bununla birlikte Interstellar (2014) ve Dunkirk (Nolan,
2017) gibi filmlerde bilgisayar tretimi efektler minimize edilerek, filmdeki
atmosfer ve duygusal derinlik artirllmaktadir. Nolan ayrica IMAX teknolojisini
sik¢a kullanarak biyiik ekran boyutu ve yiksek ¢oziinirlik ile seyircilere daha
yogun ve ¢arpict bir deneyim sunmay1 hedeflemektedir. Nolan’in bu yaklagimi,
onu sinema sanatinin geleneksel degerlerini modern teknoloji ile bulusturarak,
sinema endustrisinin geleceginde onemli bir figlir olarak konumlandirmaktadir.

Christopher Nolan sinemasinda mizigin ¢énemi de oldukca buyuktir.
Nolan, film miizigini hikayenin bir par¢asi olarak kullanmay1 tercih etmektedir.
Muzigi atmosferi guglendirmek, duygusal derinlik katmak ve seyircinin

deneyimini gl¢lendirmek i¢in kullanmaktadir.

3.2 CHRISTOPHER NOLAN SINEMASINDA MUZIK

Christopher Nolan sinemasi, gorsel ve isitsel unsurlari ustalikla
birlestirerek seyirciyi diisinmeye sevk eden ve ayni zamanda duygusal olarak
derin bir etki birakan eserlerle taninmaktadir. Miizik, Nolan’in filmlerinde bir
arka plan unsuru olmanin 6tesinde bir rol oynamaktadir. Miizik, adeta filmin
kendisiyle etkilesim i¢inde olan dinamik bir yap1 haline gelmektedir. Nolan,
filmlerinde muzigi anlatinin bir pargasi olarak kullanarak, seyirciyi hikayenin
icine ¢ekmekte ve duygusal deneyimi gigli kilmaktadir. Nolan sinemasinda
miizik zaman iginde artan bir 6neme sahip olmustur ve filmlerinin temel bir
pargast haline gelmistir. Nolan’a gore iyi bir film miizigi, diger yollarla ifade

edilemeyecek bir gorev ustlenmektedir. Bunu filmlerini yaparken bir makine
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kurmak ve ardindan miizigin mekanizmasini kullanarak bu makineyi temel
duygularla bulusturmak olarak ifade etmektedir (Shone, 2020 s. 20). Bu
baglamda Nolan’in sinematik evreninde muzigin zaman igindeki artan 6nemi,
eserlerinin sadece gorsel ve isitsel bir zenginlik sunmakla kalmayip aymn
zamanda derin duygusal katmanlar eklemesine olanak saglamaktadir.
Christopher Nolan filmlerinde miizik bircok gorevi ustlenmektedir.
Ornegin Insomnia (2002) filminde miizik, karakterlerin duygusal durumlarini
ve cevrelerini etkilemektedir. Filmdeki Will Dormer karakterinin uykusuzluk
belirtileri gosterdigi bir sahnede, ¢evresindeki guriltii kaynaklarini fark etmesi
ve bu guriltilerin onu nasil etkiledigi tizerinde durulmaktadir. Bu etki
genellikle film muzigi araciligiyla saglanmaktadir. Bunun yani sira Nolan
filmlerinde miizik, karakterlerin i¢ dunyalarini yansitmaktadir ve bununla
birlikte atmosferi de sekillendirmektedir. Ornegin Following (1998)’in ses
tasariminda kullanilan makine sesleri ve gerilim anlarinda kullanilan 1slik sesi
gergin bir atmosfer olusturmaktadir. Filmde Walter Finch karakteri baz1 kritik
sahnelerde 1slik c¢alarak diger karakterleri rahatsiz etmekte ve onlan
korkutmaktadir. Bu 1slik sesi, Finch’in tehditkar dogasin1 vurgularken ayni
zamanda filmdeki gerilim hissini de artirmaktadir. Bunun yami sira daha
sonralart Dedektif Dormer 1slik sesini, vicdani ¢atigmalarinin bir yansimasi
olarak duymaya baglamaktadir. Dolayisiyla 1slik sesi, Dormer’in igsel
catigmalarint ve sugluluk duygularimi  vurgulamak ig¢in kullanilmaktadir.
Memento (2000) film miziginde ise tibbi cihazlarn cagristiran elektronik
gurtltiler kullanilmigtir. Benzer etkiler, Hans Zimmer’in The Dark Knight
(Christopher Nolan, 2008) ve Inception (2010) icin besteledigi orijinal
miziklerde de bulunmaktadir. Burada gurilti ve uyum arasindaki tereddut,
yankili perkiisyon ve uflemelilerle dolu bir formatta seyirciye sunulmaktadir.
Goruntulerin karakterleri uzak, ge¢mis bir diinyaya bagladigr yerde; sesler
onlart simdi ve burada olmalarin1 saglamaktadir (Gérardin, s. 16-18).
Christopher Nolan’in /nception (2010) filminde de miizik kullanimu,
anlat1 ve tematik yapt i¢inde 6nemli bir role sahip oldugu goriilmektedir. Bu

filmde miizik, karmagik riya diinyasinin katmanlarinda izleyiciyi yonlendiren
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kritik bir anlati aracina dontismektedir. Muzik, karakterlerin biling ve bilingalti
alanlar arasinda gezinmeleri ve seyirci arasinda semiyotik bir kopri gorevi
gorerek seyircinin bu karmagik yapiyr anlamasini  kolaylastirmaktadir.
Dolayistyla muzik, hem karakterler hem de izleyiciler i¢in bir ipucu gorevi
gormektedir. Bagka bir deyisle riya manzarasindaki degisiklikleri ve riya
diinyasindaki zamanin gegisin ayrimini fark edilir kilmaktadir. Bunun yant sira
filmde kullanilan Edith Piaf’1n “Non, je ne regrette rien” (Hayir, hi¢bir sey i¢in
pisman degilim) adli sarkisi filmdeki kritik bir konuda 6énemli bir arag¢ olarak
kullanilmistir. Sarki, sadece karakterlerin etkilesimde bulundugu bir 6ge degil,
ayni zamanda riya dizilerinin baglatilmasint ve sonlandirilmasini belirten
semiyotik bir isaretgi olarak bulunmaktadir. Sarkinin tematik igerigi ve
filmdeki anlati yapisindaki roli hafiza, pismanlik ve kurtulus arzusu gibi
temalart da dusindirmeye yoneltmektedir (Engel & Wildfeuer, 2015, s. 233-
240). Bu baglamda miuzik, /nception (2010) filminde seyircinin, karakterlerin
deneyimlerini anlamasina yardimecr olmak ic¢in bir sembol ve ipucu olarak
kullanilirken, ayni zamanda riya dinyasinin karmagikligina daldirmak ve
seyirciyi anlattya daha fazla dahil etmek igin bir arag islevi gormektedir.
Dolayistyla, Mizik, filmdeki tematik yapiyr gi¢lendiren ve anlatinin
derinligini artiran semiyotik bir arag olarak ortaya ¢ikmaktadir.

Nolan sinemasinda miizigin kullanimin bir bagka ornegi olarak
Interstellar (Nolan, 2014) filmine bakmak faydali olacaktir. Christopher Nolan,
filminin zaman araligini sekillendirmeden Once, izleyiciye Cooper’in Diinya ve
ailesinden uzakta oldugunun hissini vermektedir. Ozellikle gemileri Satiirn’e
ulagtiginda, Cooper’in bir diger astronot olan Romilly’e yagmur ve firtina
altindaki doga seslerini dinletildigi sahnede; Satiirn’in biyileyici gorintiisi ile
Diinya’ya ait ses arasindaki bu uyumsuzluk, seyirciye sinema ve ses-gorinti
teknolojisi araciligiyla ifade edilmektedir. Bu uyumsuzluk, iki gezegen
arasindaki devasa boglugu isaret ederken, adeta garip ve duygusal bir “uzayin
mizigi’nin duyulmasin1 saglamaktadir. Hans Zimmer’in bestesiyle bu
uzamsal-zamansal fark miizikle daha da gig¢lendirilmektedir. Dolayisiyla

Zimmer’in bestesinin epik gtcii Nolan’in filmin anlatisina buyik bir katki
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saglamaktadir (Gomot, 2017, s. 4). Bu baglamda Interstellar (2014) filminde
mizigin kullanimi, seyircinin uzayin buyukligini ve uzakligim derinden
hissetmesini saglamaktadir.

Dunkirk (2017), Christopher Nolan’in ger¢ek bir olaydan aktarilan ilk
filmidir. Bagka bir deyisle Dunkirk (2017), Nolan’in filmlerinin i¢inde bulanan
objektif gercekligin filmin kendi sinirlart disinda var oldugu ilk filmdir. Bunun
yani stra Dunkirk (2017), Nolan’in filmografisine gore oldukga kisa bir film
olarak goze g¢arpmaktadir. Yonetmen bunu bilingli bir sekilde tercih etmistir.
Filmdeki her sey senkronize edilmistir, ses, mizik ve gorintiiniin
senkronizasyonuyla birbirinden ayri olmayan bir yapt olusturulmustur. Ancak
bu durumun ¢ok uzun sirelerde seyirci igin yorucu olabilecegini diigindigu
icin filmin kisa olmasini tercih etmistir (Mooney, 2018, s. 213-215)

Ses, anlat1 sinemasinda kritik bir rol oynamaktadir. 7enetr (Christopher
Nolan, 2020) filminde her kare, diyalog, miizikal skor ve ses tasarimi, hem ileri
hem de geriye dogru olan zaman vektorleri ile doludur. Bu, ses se¢imindeki
hassasiyeti, miizikal temalar ile sinematik hikaye arasindaki uyumu ve karakter
ozelliklerinin  sahnelerin  zaman ve mekan baglami ile uyumunu
vurgulamaktadir. Filmin zamanin akiskanligina dair merkezi motifi, sadece
efektlerde degil, ayn1 zamanda tekrar eden bir ses temasi olarak ses tasariminda
yansitilmaktadir. Besteci Ludwig Goransson, 7enef (Nolan, 2020)’in miizigini,
filmin karmasik zaman anlatisini ifade etmek i¢in avangart elektronik muzik
tarzlart ve teknikleri ile bestelemistir. Goransson, film bestesini yaparken
leitmotif tekniklerini kullanarak filmdeki her karaktere veya &zel olaya 6zgu
mizikal motifler atamigtir (Wu & Wu, 2023). Christopher Nolan’in birgok
filminde oldugu gibi 7ener (2020)’te de mizik ve ses efektlerinin filmdeki
hikayeyi ve karakterleri desteklemek i¢in kullamldigr gorilmektedir. Bu
baglamda, yonetmen ve bestecinin ig birligiyle birlikte miizigin ve ses
efektlerinin filmlerin yalnizca destekleyici unsurlart olmaktan ¢ikarilarak
onemli anlat1 6gelerine donistiglne dikkat gekilmektedir.

Nolan sinemasinda miizigin yalnizca bir arka plan unsuru degil hikayenin

ve duygusal deneyimin temel bir parcasi haline geldigi goriilmektedir. Nolan,
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gorsel ve isitsel unsurlari ustalikla birlestirerek seyirciyi disinmeye sevk eden
ve ayni zamanda derin duygusal etkiler birakan eserler ortaya koymustur.
Muzik, Nolan’1n filmlerinde karakterlerin duygusal durumlarini, ¢evrelerini ve
i¢ diunyalarini yansitmaktadir. Nolan, filmlerinde miizigi anlatinin bir pargast
olarak kullanarak, seyircinin film hakkinda daha fazla bilgi ve dustnce sahibi
olmasint saglamaktadir. Bunun yam sira bazi filmlerinde ise miuzik
kullanimiyla, filmin karmagik anlati yapisi seyirci tarafindan daha anlagilir
kilinmigtir ve seyircinin filmin katmanlarini daha rahat algilayabilmesi
saglanmigtir. Dolayisiyla Nolan sinemasinda muzigin kullanimi, sadece gorsel
ve isitsel bir deneyim sunmakla kalmayip aymi zamanda hikayenin anlatisini
giiclendiren sembolik bir ara¢ olarak ortaya ¢ikmaktadir. Mizik, seyircinin
duygusal tepkilerini yonlendirmekte ve karakterlerin i¢ dunyalarini daha
derinlemesine anlamalarina yardimct olmaktadir. Bu sekilde Nolan
sinemasinda muzik, film deneyimini zenginlestiren ve seyirciyi hikayenin igine

ceken 6nemli bir unsur olarak gorilmektedir.

3.3 CHRISTOPHER NOLAN VE HANS ZIMMER

Hans Zimmer, Hollywood film endustrisine olduk¢a sira digt bir yolla
girmistir. Besteci, resmi yiiksek 6grenim veya miizik egitimi almamistir. Birgok
roportajda Zimmer, genellikle ¢cocuklugunda resmi miizik derslerine karsi olan
tavrini dile getirmektedir. Zimmer Bati sanat muzigiyle dolu bir kultirde
buyumiustir ve okuldan mezun olduktan sonra Londra’ya taginarak cesitli
projelerine baslamistir. Ilk olarak stiildyo miizisyeni olarak ¢alismistir (Hexel,
2016, s. 1). 1977°de besteci popiiler bir grup olan The Buggles’a katilmigtir ve
“Video Killed the Radio Star” adli bir hit par¢a yayinlamiglardir. Daha
sonrasinda Zimmer parga i¢in bir mizik videosu olusturmustur. Bu Zimmer’1n,
mizik videosu formatinin ve goruntii ile ses arasindaki iligkinin artan
potansiyellerine olan ilgisini fark etmesini de saglamigtir. 1980°de Zimmer
inlii Ingiliz besteci Stanley Myers ile staj yapma imkani bulmustur. Besteci,

Zimmer’1 elektronik enstrimanlar konusunda genig bilgisi oldugu i¢in yeni
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muzik teknolojisinin artan talebiyle basa ¢ikmak i¢in ise almigtir. 1984’ten
itibaren, Ingiliz filmleri i¢in besteler yapmaya baslamistir, mentorii Myers ile
Steven Frears’in My Beautiful Laundrette (1985) ve Chris Menges’in A World
Apar (1988) filmlerinin muziginde is birligi yapmistir (Hexel, 2016, s. 2).
Sonraki yil, yonetmen Barry Levinson, Zimmer’1 bir sonraki filmi i¢in davet
etmigtir. Bir gece ge¢ saatlerde, Levinson Zimmer’in Londra’daki stidyosunu
ziyaret etmigtir ve zaten ¢ekilmis olan bir filmi izlemesini istemigtir (Zimmer
& Pearson, 2018). Boylece 1988’de Zimmer, Rain Man (1988)'in miizigini
yapmak i¢in Hollywood’a gitmistir.

Zimmer ilk kez 2005°te Nolan ile birlikte calismistir ve Batman Begins
(Christopher Nolan, 2005) filminin muzigini James Newton ile birlikte
bestelemistir. Yonetmen ve besteci arasindaki i birliginin tam olarak nasil
bagladigr hakkinda pek bilgi bulunmamaktadir, ancak film elestirmeni Tim
Greiving Nolan’in, Zimmer’in The Thin Red Line (Terrence Malick, 1998) i¢in
besteledigi muzigi begendigini 6ne sirmektedir. Batman Begins (Nolan, 2005),
Zimmer’1in besteledigi 83. uzun metrajli film muzigi olmustur ve Nolan ile
besteci arasindaki 13 yillik ig birliginin de baslangict olmustur (Pace, 2023, s.
83). Christopher Nolan, Hollywood’da su anda ¢alisan en karmagik hikaye
anlaticilarindan biri olarak kabul edilmektedir. Nolan’in eserleri neredeyse
tamamen geleneksel olmayan hikaye anlattm yontemlerini sunmaktadir ve
filmleri zamansal olarak lineer olmayan bir anlati yapisini benimsemektedir.
Nolan, c¢agdas stiidyo sistemi iginde ¢aligmasina ragmen, seyircilerin
filmlerinin hikaye ve zamansal olarak karmagik olacagini varsaymalarina
olanak taniyan bir auteur yonetmen olarak bilinmektedir. Dolayisiyla, seyirciyi
bu karmagik sinematik diinyalarin igine sokabilmek i¢in Nolan, hikaye
uyumunu bagka bir sinematik 6ge olan muzikten fazlasiyla yararlanarak
saglamaktadir. Bu karmagiklik baglaminda, yonetmen ve besteci film yapim
surecinde birlikte caligmaktadir. Film mizik yapimi genellikle post
prodiiksiyona birakilan bir gorevken, Nolan ve Hans Zimmer’in ortak
caligmasinin senaryo yazim sirecinden itibaren baglamasi bu is birligini

dikkate deger kilmaktadir. Nolan ve Zimmer’in /nception (2010), Interstellar
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(2014) ve Dunkirk (2017) filmlerindeki is birligi, miizigi kullanarak seyircilerin
bu karmagik filmleri anlamalarina yardimecit olmak i¢in degisen gerilim
seviyelerini sunarak miizige atfettikleri 6onemi gostermektedir (Pace, 2023, s.
97-98)

Nolan’in /nception (2010) filmini yazmast 10 yildan fazla stirmistir.
Hikayenin anlagilir olmast i¢in sik sik basa donmistiir. Yayinlandigi dénemde
anlatisal olarak en karmagik filmlerden biri olan /nception (2010), karakterlerin
seyahat ettigi bes katmanl bir yapt sunmaktadir. Nolan bu anlatilar arasindaki
seyahatin anlagilir olmasini saglamak i¢in yalnizca gorsel ipuglarina
giivenememistir. Bu durum hem karakterler hem de seyirciler i¢in gegerlidir.
Bunun igin karakterler gercek ve riiya arasindaki farki anlamak igin bazi
nesnelerden ya da bir sarkidan yararlanmaktadir. Yonetmen, hikayenin
gerceklik katmaninin degiseceginin bilgisini belirten isitsel gostergelerdeki
mizige birakmak durumundadir. Bu durum, Zimmer’in seyircilerin ve
karakterlerin bu anlatisal olarak karmagik oykiide gezinebilmelerini saglamak
igin senaryo yazma sirecinin erken asamalarinda dahil olmasi gerekmistir.
Inception (2010)’da her katmanda zaman farkli islemektedir. Karakterler
riyanin daha derin katmanlarina yol aldikga iistteki diinya daha dengesiz hale
gelir ve bu ylzden karakterler sedasyona ihtiyag duymaktadir. Ancak bu
sedasyon, riiyalardaki zamani da yavaglatmaktadir. Dolayisiyla, Nolan’in ana
endigesi bu zamansal ve anlatisal olarak karmagik hiyerarsinin seyirci
tarafindan takip edilmesinin ¢ok zor olabilecegidir. Yonetmen, hikayede eksik
olan bosluklart miizigin dolduracagindan emin olana kadar hikayeyi bitirmesi
mimkin degildir (Zimmer & Pearson, 2018). Bu baglamda mizik bir rehber
olarak islev gormektedir. Christopher Nolan’in Inception (2010) filminde
mizik siklikla filmi yorumlamada anlam tasiyan bir unsur olarak
tammlanmstir. Ozellikle miizigin ritya ve gerceklik seviyelerinin anlagilmasina
ve bu katmanlar arasindaki ge¢isin anlagilmasina katkisi sinema elestirilerinde
ve filme yonelik teorik yaklagimlarda vurgulanmistir. Bu konuda Nolan’in film
mizigi i¢in Hans Zimmer’dan film ig¢in bestelenecek mizigin, seyirciyi

duygusal ve zamansal olarak yonlendirerek potansiyel olarak karmagik bir
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hikayeyi seyirci agisindan anlagilir kilmasini istemistir. Dolayisiyla bu da film
muziginin sadece duygusal bir atmosfer yaratmakla kalmayip ayni zamanda
seyirciyi hikayenin i¢inde yonlendirmek i¢in kullanildigini gostermektedir. Bu
da film miziginin hikayenin anlagilmasinda kritik bir rol oynadigina isaret
etmektedir (Engel & Wildfeuer, 2015, s. 233). Bu baglamda /nception (2010)
film miziginin derinlerindeki yonlendirici guciinii ortaya koymast, film
miziginin sadece duygusal bir atmosfer olusturmanin o6tesinde, seyirciyi
karmagik bir hikayenin iginde rehberlik eden kritik bir unsura doénistigina
gostermektedir.

Zimmer ve Nolan’in Batman Begins (Nolan, 2005) ile baglayan is birligi
hala devam etmektedir (Hexel, 2016, s. 19). Hans Zimmer miziklerinde
kullandigr ¢esitli efektler, filmde yasanan duyguyu seyirciye iletmekte dnemli
rol oynamistir. Bruce Wayne’in ebeveynlerinin 6limuni takip eden sahnenin
son anlarinda diegetik olmayan bir sekilde kullanilan, “Barbastella” adli
mizikal par¢anin skorunda bir ¢ocugun seslendirdigi soprano vokal
duyulmaktadir. Daha sonra, Wayne’in ebeveynlerinin katilinin yargilanmasi
igcin Gotham’a ilk dontstunt takip eden bir sahnede, intikamini almak igin
kullanmay1 duasindigi bir silahi  dikkatlice eline aldigr gorilmektedir.
Ebeveynlerinin olimuntn agik gorsel hatirlatmalart olmasa da, silahin
imgelerine daha once filmin bagka bir yerinde bir ¢ocuk sesinden sdylenen ayni
soprano vokal ile eslik etmektedir. Bu baglamda gorsel hatirlatma olmayan
sahnede, muzikal motif 6nceki sekansla isitsel bir baglanti saglamaktadir. Bu
nedenle miizik, Wayne’in 6znel zihinsel durumuna bir i¢ géri sunmaktadir.
Ayrica Hans Zimmer, Wayne’in ebeveynlerinin 6liim aninda zamanin donmusg
oldugu fikrini temsil etmek i¢in notanin uzunlugunu dijital olarak manipiile
etmigtir (Joy, 2020, s. 57). Bu baglamda Hans Zimmer, Bruce Wayne’in
ebeveynlerinin 6lim aninda yagadigi duygusal travmanin ve olayin etkisinin
mizik araciligiyla guglendirmektedir. Ardindan filmde gorsel olarak
bulunmayan bu olay1 seyirciye hatirlatmak i¢in muzik ipucuna déniigmektedir.
Wayne’in ruh halini, i¢ diinyasimt yansitan bu miuzikal motif, filmin temel

temasina ve karakterin gelisime énemli bir katk1 saglamaktadir.
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9 yil boyunca Batman Triology (2005, 2008, 2012) ve Inception (2010)
tizerinde beraber ¢alistiktan sonra, Christopher Nolan, bir film yapimcisi olarak
kariyeri boyunca hi¢ yapmadigt bir seyi yaparak; 2013 yilinda, -o sirada
tamamlanmamis olan- Inferstellar (2014) senaryosunun bir sayfasini Hans
Zimmer’a vermigtir ve ona filmin tirt, adi, karakterler ya da hikayenin ne
oldugu hakkinda higbir bilgi vermeden bir muizik pargast yazmasini istemisgtir.
Nolan bunu neden yaptigiyla ilgili olarak, muzigin tirine hi¢ dikkat
edilmemesinin onun i¢in ¢ok dnemli oldugunu ve Hans Zimmer’1 bu yaratici
sirece dahil etmek istedigini soylemistir. Boylelikle tiim kisitlamalardan uzak
bir sekilde, yalnizca filmin baz1 diyaloglarina bakarak 6zgtn bir miizik ortaya
¢citkmasint saglamak istemistir. Bu deneyimle siireci baglatan Hans Zimmer ve
Nolan filmin en can alict noktasimi yakalamayi basarmiglardir. Bu da bir
ebeveyn olmanin ne demek oldugudur. Zimmer muzigi bestelerken bir baba
olmanin ve bir oglunun olmasinin nasil bir his oldugunu distnerek
besteledigini soylemektedir. Ancak daha sonra Zimmer’in Nolan’in verdigi
senaryoyla oglun aslinda bir kiz oldugu 6grendigi belirtilmektedir. Zimmer ilk
kez miizigi Nolan’a dinlettiginde duygusal olarak filmde istedigi akorlar
yakaladigint diigindiginti ve ancak o noktada filmin tirinden bahsettigini
fakat yine de daha fazla detay vermediginden bahsedilmektedir. Interstellar
(2014)’1n soundtrackini olugtururken Nolan ve Zimmer, Inception (2010) i¢in
yaptiklar1 ¢aligmalardaki karakterizasyonlart onlemek ve benzersiz bir
soundtrack olusturmanin yeni yollarini bulmak ig¢in buyik bir c¢aba sarf
etmiglerdir. Bunun i¢in yaptiklar gortismeler /nception (2010)’da yaptiklarinim
neredeyse 3 kati daha fazla olmustur. Bunlar igin sesler lizerinde denemeler
yapan ikili muzik enstrimanlarn igleyisini ¢grenmek i¢in de oldukca fazla
emek harcamiglardir. Sonunda filmin soundtrack’i i¢in kullanilacak enstriiman
olarak kilise orgunu (borulu org) se¢mislerdir. Nolan’in bu enstiirmanin
secimine dair agiklamasi, kilise orgunun ve mimari katedrallerin insanligin,
metafiziksel olani veya insanlig1 asan seyleri, giinlik yasamin 6tesinde olanlar
nasil betimlediginin bir temsili oldugunu belirtmektedir Bu baglamda

Interstellar (2014) dini bir anlam tagimasa da bu dunyaya ait olmayanla ilgili
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duygularin yansitilmasi hedeflenmigtir (Carlsson, 2019, s. 16-17). Zimmer
orgun sesinin var olan seyirci kitlesi tarafindan nasil algilanacagindan tam
olarak emin olamamigtir, bunun gotik tir olarak algilanabilecegi konusunda
sipheye diigmustir. Ancak bu sipheye ragmen bu enstrimanin kullanilmasi
konusunda olduk¢a da merakli olmustur. Zimmer boylesine karmagik bir uzay
filminde 17. Yiizyilda insa edilmis olan en karmagik insan yapimi teknoloji
olarak tanimladigr bir enstrimani kullanmayi olduk¢a anlamli bulmustur
(Zimmer & Pearson, 2018). Nolan ve Zimmer is birliklerinin sinirlarini bu
filmde olduk¢a =zorlamislardir. Is birlikleri, kendilerini ve vyaratic
ortakliklarinin sinirlarint zorlamak igin ses katmanlarinda deneysel olarak
denemelerine de bir ortam olusturmaktadir. Frank Lehman bu konuda,
Zimmer’in minimal mizik pargalarindan biyik miuzikal jestler yaratmak
Zimmer’in ticaret markast oldugunu, bestecinin, bu basit minimal ipuglarin
“baglayict bir etki” yaratmak i¢in saplantili bir tekrarla kullandigini
soylemektedir (2016, s. 29). Bu baglamda Nolan ve Zimmer’in ig birliklerinin
ozgunlugini korumak ig¢in olduk¢a farkli teknikleri kullandiklari ve birgok
farklilik (hem teknik hem de yontemsel olarak) deneyerek en iyiye ulagmaya
calistiklar1 soylenebilmektedir. Ikilinin {iretim asamasindaki merak ve kesif
arzular1 onlarin eserlerine farkli bir anlam getirmektedir. Bazi islerinde senaryo
yazim agamasinda yer alan Zimmer’in senaryonun sadece ana fikrinden
haberdarken dahi olduk¢a benzersiz igler ¢ikarmasinin ikilinin ortak ¢aligmalart
ve olabildigince iyiye wulagsma arzularinin bir sonucu olarak da

yorumlanabilmektedir.
3.3.1 Dunkirk (2017) Filminde Nolan ve Zimmer Ortaklig

Nolan ve Zimmer’in Dunkirk (2017) tizerindeki 1g birligi bugtine kadarki
ortakliklart arasinda en zorlu filmlerinden biri olmustur. Gergek yasam
olaylarinin hassasiyetini de goz Ontinde bulundurarak yonetmen ve besteci
benzersiz bir sinematik deneyim elde etmeyi amaglamiglardir. Seyircinin,
savagin, farkli asker gruplarimin tzerindeki hem fiziki hem de psikolojik

etkisini adeta deneyimledikleri bir film olarak sunulmaktadir. Bunun i¢in, film
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ti¢ farkli zaman diliminde gerceklesen ve sonrasinda ortak bir zamanda kesigen
bir hikaye sunmaktadir. Bu ti¢ zaman dilimi, kara (bir hafta), deniz (bir giin) ve
havadan (bir saat) olusmaktadir. Film II. Dinya Savagi sirasinda Dunkirk’teki
Ingiliz, Fransiz ve Belgikali askerlerin hikayesini konu almaktadir. Alman
kuvvetleri tarafindan kusatilmig olmalarina ragmen, agikta kalan askerler
(karadaki askerler), kurtarimay:1 beklerken karayr havadan koruyan hava
kuvvetlerine glivenmek zorundadir. Donanma, askeri gemilerin sahile
yanagamamasi nedeniyle sivilleri Ingiliz Kanali’ndan botlarin1 seferber etmeye
cagirmigtir. Bu ¢ hikaye arasindaki kesigsme noktalari, seyirci ile her bir
anlatida agiga c¢ikan zaman algist arasinda karmagik bir iligkiye neden
olmaktadir. Dolayistyla, ses, seyircinin her bir katmanda askerler, siviller veya
pilotlar gibi zamani deneyimlemesine olanak saglamaktadir (Pace, 2023, s.
122-123).

Zimmer baglangigta, gorintilleri gérmeden Once, tam bir orkestral skor
bestelemistir ancak besteci bu skorun gorintiyle uyumlu olmadigini
disinmugtir (Zimmer & Burton, 2018). Sonrasinda Nolan’in onerisiyle,
Zimmer bu orijinal skoru “shepard tonu” adi verilen bir ses efektiyle
olusturmustur. Yonetmene gore bu etki, diigiik notalarin yiiksek notalardan
daha yuksek bir sesle ¢alinmasiyla olusturulmaktadir. Bu, dinleyicinin algisini
etkileyerek, surekli bir yiikselme hissi yaratmaktadir. Bu illizyon, dinleyicinin
bir dizi tonun aslinda sabit bir aralikta oldugunu anlamasi yerine siirekli olarak
yukseldigini algilamasiyla olugmaktadir (Nolan & Collins, 2017). Ancak post
prodiiksiyon asamasina gelindiginde, bu ses illizyonunun mekanizmalariyla
bestelenmis ve tamamlanmig skorun gorintiyle uyumlu olmasini saglamak
beklenenden ¢ok daha zor olmugtur. Zimmer bu durum igin, filmin mizigini
olusturmadan once, Nolan ile 100 dakikalik bir muzik c¢ergevesi
hazirladiklarini, ancak film tamamlandiktan sonra sirekli yiikselen bir sesle
caligmanin oldukg¢a zor oldugundan bahsetmigstir. Bu tarz siirekli devam eden
bir muzikte, sahneler arasinda kesme yapmanin veya dizenlemeler yapmanin
neredeyse imkansiz oldugunu, yapildig takdirde seyirci tarafindan fark

edilecegini agiklamistir. Bu nedenle, miizigin kurguya uyum saglamasi ve
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BOLUM 4

4. ANALIZ VE BULGULAR

4.1 YONTEM

Doktiman analizi, belge tarama analizi olarak da adlandirilmaktadir. Bu
analiz yonteminde, amaca yonelik kayitlara ulagilarak bu kaynaklar tizerinden
bir degerlendirme yapilmaktadir (Corbin & Strauss, 2008). Dokiiman analizi,
mevcut belgelerin incelenmesiyle gergeklegen bir bilgi toplama siirecidir. Bu
belgeler yalnizca yazili metinler degil ayn1 zamanda cesitli brogurler, sanat
eserleri, haritalar, ¢izelgeler, program kayitlar1 gibi belgeleri de icermektedir.
Bu yontem, aragtirmacilarin belge inceleme siirecinde edindikleri bilgiler
dogrultusunda ¢ikarimlar yapmalarina olanak tanimaktadir (Labushagne, 2003,
s. 101). Bunun yani sira aragtirmacilar, ¢esitli kaynaklardan gelen verileri
karsilagtirarak daha genis bir perspektif elde edebilmektelerdir. Dokiiman
analizi, ozellikle uzun siireli ve tarihsel aragtirmalar i¢in olduk¢a 6nemli bir
yontem olarak degerlendirilmektedir.

Doktiman analizinde takip edilmesi gereken dort asama bulunmaktadir.
Ilk asama analiz konusu olan veriden oOrneklem se¢medir. Bu asama,
aragtirmacinin incelemek istedigi spesifik belgeleri belirlemesini icermektedir.
Ikinci asama, kategorilerin gelistirilmesidir. Bu asamada, arastirmaci belgeleri
siniflandirmak ve analiz etmek i¢in kullanilacak ana temalar1 ve kategorileri
belirlemektedir. Uglincii asama ise analiz biriminin saptanmasidir. Analiz
birimi belgelerde yer alan belirli veri noktalar1 veya bilgi parcalar
olabilmektedir. Son agama ise verilerin sayisallagtirilmasidir. Bu, nitel verilerin
nicel hale getirilmesine olanak tanimaktadir (Bailey, 2008). Dokiiman analizi
yontemi, arastirmacilara genis bir veri yelpazesi sunarak derinlemesine ve

anlamli sonuglar elde etme olanagi sunmaktadir.
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Bu calismada analiz edilecek dokiiman Dunkirk (2017) filmidir. Filmde
kullamlan miizigin manipiilatif etkisi, Shepard Tonu, Leitmotif, Tonal Iliskiler,
Muzik ve Ses Tasariminda Teknolojinin Etkisi, Entegre Mizik ve Anlati
Surrekliligi bagliklart altinda incelenmistir. Ayrilan bu kategoriler iizerinde
miizik ve zaman algist ve miizigin anlatinin bir 6gesi haline gelmesi sahneler
tzerinden yorumlanmistir. Bu yontem, Dunkirk (2017) film miziginde
kullanilan tekniklerin zaman algis1 tzerindeki etkilerini anlamak ve film

miziginin anlatisal rolini incelemek i¢in glgli bir arag olmustur.
4.2 DUNKIRK (2017): ZAMANDA BiR YOLCULUK

Dunkirk (2017) filmi, Christopher Nolan'in yonettigi bir savas filmidir ve
seyirciye olayt  yasayan insanlarin  6znel deneyimlerini  sunmay1
amacglamaktadir. Film, farkli karakterlerin zaman algilarinin ve deneyimlerinin
catigmasiyla sekillenen bir hikaye anlatmaktadir. Film ¢ ana hikaye anlatim
cizgisiyle ilerlemektedir ve her biri ayni olayin farkli zaman araliklarin
islemektedir. Ancak, filmin finalinde bu farkli zaman ¢izgileri bir araya
gelerek, ana karakterlerin deneyimleri; ayni anda, aymi yerde, ayni olay1
yasayacaklari sekilde senkronize olmaktadir. Bu birlesme, Nolan'in filmlerinde
sitk¢a kargilagilan bir tema olan bireysel deneyimlerin ve objektif gergekligin

catigmasini yansitmaktadir.
4.2.1 Dunkirk (2017) Film Ozeti

Dunkirk (2017) filmi, lkinci Diinya Savasi’nda gergeklesen Dunkirk
tahliyesini konu almaktadir. Ingiliz ve miittefik askerleri, Alman Ordusu
tarafindan kusatilmis olan Dunkirk’te mahsur kalmiglardir. Fransa’nin
kuzeyindeki bir sahil kasabas: olan Dunkirk’te sikisan Ingiliz birlikleri, tahliye
edilerek Ingiltere’ye donmek istemektelerdir.

Film ug¢ farkli hikaye ¢izgisini bir araya getirmektedir: Kara, deniz ve
hava. Kara sahnelerinde, geng bir Ingiliz asker olan Tommy ve diger askerlerin

Dunkirk sahilinde hayatta kalmak i¢in verdigi miicadele anlatiimaktadir. Bu

58



sahnelerde askerler ¢aresizlik icinde bir sonraki tahliye gemisini beklemektedir.
Aynmi zamanda hayatta kalabilmek i¢in bir¢cok tehlikeye gogus germek
durumunda kaldiklar1 goriilmektedir.

Deniz sahnelerinde, sivil denizcilerin, balik¢t teknelerinin ve diger kiigik
gemilerin katilimiyla gergeklesen biuiytik bir tahliye operasyonun yurutildigi
gorilmektedir. Burada Mr. Dawson ve oglu Peter gibi sivil denizcilerin, kendi
tekneleriyle Dunkirk’e dogru yola ¢ikarak catisma bolgesinde mahsur kalan
askerlere yardim etmek i¢in gu¢lii bir miicadele verdikleri yansitilmaktadir.

Hava sahnelerinde ise, Ingiliz Hava Kuvverleri pilotu Farrier’in savastaki

miicadelesi anlatilmaktadir. Farrier ve diger pilotlar, Ingiliz askerlerini
korumak i¢in Dunkirk’e yaklasan Alman bombardiman ugaklarniyla
savagmaktadir.
Dunkirk (2017) filminde, zamanin ¢ farkli diliminde ilerleyen bir hikaye
anlatilmakta ve bu zaman dilimleri arasinda sik sik gegisler yapilmaktadir. lk
zaman dilimi, bir hafta boyunca karada yasanan olaylan takip etmektedir.
Ikinci zaman dilimi, bir giinii aktarilan denizde yasananlar, Gigiincli zaman
dilimi ise havada yasanan bir (1) saati kapsamaktadir. Bu ti¢ zaman dilimi,
farkli yerlerde farkli kosullardaki karakterlerin yasadigi olaylari seyirciye
aktarmaktadir.

Filmin son sahnesinde, ¢ farkli zaman dilimindeki olaylarin kesistigi
gorilmektedir. Sahildeki askerlerin ¢abalari, hava ve denizdeki miicadelenin
sonuglart, birbirleriyle baglantili bir hale gelmektedir. Bu kesisim, film
boyunca farkli zaman dilimlerinde izlenilen olaylarin aslinda aymi biytk

hikayenin pargalari oldugunu gostermektedir.
4.3 DUNKIRK (2017) FILMINDE ZAMAN ALGISI

Sinema, seyirciyle etkilesimini artirmak ve film deneyimini
zenginlestirmek amaciyla bircok gorsel ve isitsel unsuru bir araya
getirmektedir. Sinemanin ilk gintinden beri énemli bir rol sahibi olan mizik,

hikayeyi desteklemek ve seyircinin filmle duygusal bir bag kurmasini
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saglamak i¢in gii¢li bir ara¢ olarak 6ne ¢ikmaktadir. Filmlerinde bu gii¢lu araci
kullanimiyla 6ne ¢ikan yonetmenlerden biri olan Christopher Nolan, Hans
Zimmer gibi bestecilerle calisarak filmlerinde miizigi sadece fon olarak degil
anlatinin bir pargast olarak kullanmaktadir. Dunkirk (2017) filminde kullanilan
miizik buna onemli bir o6rnek olmaktadir. Bu c¢alismada Dunkirk (2017)
filminde kullanilan miizikal tekniklerin nasil atmosferik bir etki yarattigini ve
izleyicinin deneyimini nasil sekillendirdigi kullanilan muzikal tekniklerin

filmden ornekleri sunularak agiklanacaktir.
4.3.1 Zamanin Déngiisii: Shepard Tonu

Shepard tonu, bir isitsel yanilsama olarak tanimlanmaktadir. Bu
yanilsama, miuzikal bir olgegin on iki esit parcaya bolindigi bir yapiya
sahiptir. Bu ton, sesin yuksekligini belirsizlestirirken, sesin miizikal notasini
(ton kromasin1) korumaktadir. Shepard tonu uygulanan bir muzik
dinlendiginde, sesin sonsuz bir spiral boyunca yiikseldigi isitsel bir algi
yaratmaktadir (Patricio, 2012). Han Zimmer film miiziginde shepard tonu ve
dongiisel teknikleri kullanarak sahneler arasinda kademeli bir gerginlik
hissiyati olugturmaktadir.

Filmin baslangicinda (0.00 — 10.00), Zimmer yikselen bir melodiyi
dustk enstrimanlarla birlestirmektedir. Shepard tonunun yarattifi “sonsuz
dongl” hissiyatini  giglendirmek igin stratejik bir bi¢imde diyalog veya
sahneye uygun ses efektleri kullanilarak enstriimanlarin  gegislerinin
belirginligi ortadan kaldirilmaktadir. Filmin baglangi¢ sahnesinin ilerleyen
dakikalarinda miizik giderek daha fazla enstrimanla desteklenmektedir, bu
durum miizigin dinamigini ve yogunlugunu artirilmaktadir. Ozellikle dakika
00:05:20’de baslayan bu melodik dongi, seyirciye filmdeki gerilimin artmaya
bagladigini hissettirmektedir.

Diyalog ve ses efektleri kullanilarak miizikte yeni bir dongiiye gecisin
belirginliginin azaltilmasina o6rnek olarak filmin 01:20:25 dakikasindaki
patlama sesleri gosterilebilmektedir. Burada patlama sesleri muizikteki yeni bir

donguniin baglangicint maskelemektedir. Ancak baz1 durumlarda ise miizikteki
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donguniin baglangict 6zellikle vurgulanmaktadir. Filmin 01:23:52 dakikasinda
enstrimanlarin tekrar devreye girmesi 6nemli bir anin da isaret¢isi olarak
gorilmektedir. Bu noktada, savas gemileri ve sivil tekneler, Ingiliz ve miittefik
askerlerini Dunkirk’ten tahliye etmek i¢in yogun bir c¢aba sarf etmektedir.
Ancak denize dokilen petrol iginde yiizen askerlere havadan saldirt da
yapilmaktadir. Bu yiizden askerlerin kurtarilabilmesi i¢in ¢ok kisa bir zaman
bulunmaktadir. Havadan digman savas ugaklarinin yeniden yaklagmasiyla
devreye giren enstrimanin yarattigi atmosfer, yasanan kritik anin agirligini ve
geriliminin derinden hissedilmesini hedeflemektedir. Burada kullanilan teknik,
oncelikle tonal yukseklik agisindan dongiisel bir yapiya dayanmaktadir. Hans
Zimmer, Dunkirk (2017) filminde sadece tonal yukseklik degil ayn1 zamanda
miizikal yap1 agisindan da dongiisel bir yaklagim kullanmaktadir. Bu muzikal
dongl, surekli bir hizlanma etkisi yaratmaktadir. Bagka bir deyisle seyirci
tarafindan “muzik adim adim daha hizli hale gelmekte” seklinde
algilanmaktadir. Bu durum ise sahnedeki gerilimi artirmakta ve zamanin
daraldigint hissettirerek zamansal bir maniptilasyon yaratmaktadir.

Shepard tonunun sagladigi degisken gerilim seviyeleri, seyircinin her bir
anlatt iginde zamani farklt deneyimlemesine olanak tanimaktadir. Sherpard
tonu birkag¢ dakika ya da saniye iginde sonsuzlugu yansitabilen psikolojik bir
his iiretebilmektedir. Ornegin Dunkirk (2017)’teki hava zaman gizelgesi bir
saat kadar stirmektedir (filmdeki katmanlar arasindaki en kisa zaman dilimi).
Savas ugaginin kokpitindeki dar alanda, ses efektleri son derece gergeke¢i ve
gurtultiludir. Minimal diyalog, jetlerin digina g¢arpan mermilerin carpict
seslerinin 6n plana ¢ikmasini saglamaktadir. Shepard tonu bu sahnelerde en
yuksek seviyede oldugu i¢in ya da en azindan ses efektleri muzikle ayni ses
seviyesinde oldugu i¢in seyirci, zamani ¢ok daha kisaymis gibi algilamaktadir.
Ote yandan kara ve deniz zaman ¢izelgelerinde ¢arpisma anlarindaki ses ortami
genellikle daha izole edilmistir. Bagka bir deyisle gercekgi sesler seyircinin
duyabilecegi diger seslerin 6n planinda yer almaktadir. Bunun yerine, shepard
tonu, ¢ogu zaman, etki anlarin1 6ngéren durumlar i¢in tercih edilmistir. Bu yan

yana gelig, degisen miktarlarda gerilime yol agmaktadir ve boylece her anlati
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sirasinda seyircinin benzersiz ve degisken deneyimlerini pekistirmektedir. Bu
kesisen zaman ¢izgileri boyunca istenen gerilim seviyelerine ulagsmak, seyirciyi
zamanin bu farkli maniptlasyonlarini filmde farkli karakter gruplariyla ayni
oranda deneyimlemesini saglamaktadir.

Aligilagelmis savag filmlerinden uzaklagan Nolan, filmin muziginin
buytk boliminde duygulardan uzak durulmasi gerektigi konusunda olduk¢a
kararlt olmustur. Yonetmen, askerlerin ve sivillerin hikayelerinde zaten ¢ok
fazla duygu oldugunu ve bu nedenle seyircinin bu karakterlerin yasadigi
duygulart derinlemesine hissedecegini one sirmektedir. Dolayisiyla Dunkirk
(2017), sahilde, teknede ve savas ugaginda bir asker olma deneyimini
somutlagtirmaktadir. Dolayisiyla, bir savag filminde duyulmasi beklenen
duygusal ya da hisli miizikler yerine, Nolan; saatlerin tik taklari, kalp atislari,
techizatlarin higirtisi, nefes gibi sesleri tercih ettigini soylemektedir (Nolan &
Collins, 2017).

Askerlerin, Alman kuvvetlerinden saklanmak i¢in terk edilmig bir
tekneye saklandiklar1 sahnede (01:05:00), diisman askerler teknedeki hareketi
fark ederek tekneye ates etmeye baglamaktadir. Mermiler teknede delikler agar
ve tekne su almaya baglar. Bu sahnede muzikte kullanilan shepard tonu teknigi
gerilimi surekli artiran ve asla ¢oziime ulagmayan yapisiyla sahnede
yagananlarin muzikle de ifade edilmesini saglamaktadir. Sahne boyunca miizik
giderek daha yogun ve tehditkar bir hale gelmektedir. Boylelikle seyirci hem
var olan problemin ¢oziimsizliguni algilamakta hem de miizigin etkisiyle
surekli daralan zamani derinlemesine hissetmektedir.

Filmde Alman ug¢aginin dismesiyle denizdeki petroliin yanmaya
bagladigt sahnede (1.25.03), denizdeki askerlerin bir¢ogu yasamini
yitirmektedir. Bir kisminin ise kurtulmak igin ¢ok kisitli zamani vardir. Bu
sahnede kullanilan shepard tonu sahnedeki aciliyet duygusunun daha fazla
hissedilmesini saglamaktadir. Bu ses illizyonuyla seyirciye sahnedeki yogun
stres daha fazla yansitilabilmektedir. Bunun yani sira zamanin daraldigi ve
tehlikenin arttig1 hissi de yansitilmaktadir. Miizik sahnede yasanan kaos ve

tehlikeyi daha da belirgin hale getirmektedir.
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Film miziginde kullamlan shepard tonu zamanin algilanmasini
derinlemesine etkileyen bir unsur olarak ortaya ¢ikmaktadir. Filmin
baglangicinda digiik tonlu enstriimanlarla baglayan miizik, zaman ilerledik¢e
daha fazla enstrimanla desteklenmektedir ve filmdeki olaylarla birlikte
mizigin de dinamik yogunlugu artmaktadir. Filmdeki kritik anlarda, ses
efektleriyle birlikte miizikte yeni dongulere gecislerin belirginligi azaltilmakta
veya vurgulanmaktadir. Bu durum seyircinin olaylarin hizin1 ve yogunlugunu
algilama bi¢imini etkileyerek zamanin akisin1 manipile etmektedir.

Sonu¢ olarak shepard tonu, filmdeki zaman ¢izelgesinin seyirci
tarafindan degisken sekilde deneyimlenmesini saglamaktadir. Ozellikle savas
sahnelerinde, shepard tonunun kullanimiyla zamanin uzadigi veya daraldigr
algisi giiclendirilmektedir. Bu baglamda shepard tonu, Hans Zimmer’in
mizikal yonetimindeki kritik roluyle, filmdeki atmosferik yogunlugun ve
gerilimin suirekli olarak artmasina katki saglamaktadir. Bu teknik, filmin olay
orgisit ve karakter gelisimiyle entegre olarak, seyircinin duygusal bag
kurmasint ve filmdeki olaylarin ilerleyisine biitinsel bir sekilde katilmasini

saglamaktadir.
4.3.2 Zamanla Yaris: Leitmotif

Leitmotif, muzikte ve diger dramatik eserlerde, belirli bir karakteri, fikri
veya duyguyu temsil etmek i¢in kullanilan, kisa tekrarlanan bir melodik,
harmonik ve ritmik motiftir. Bu motif, eserin farkli bolumlerinde tekrar tekrar
ortaya ¢ikar ve dinleyicinin bu belirli temalar1 hatirlamasini ve tanimasini
saglamaktadir (Deliege, 1992, s. 26).

Leitmotif, Dunkirk (2017) in mizik ve ses tasariminda kullanilarak film
boyunca birgok kez duyulmaktadir. Filmde tekrarlanan bir ses motifi
bulunmaktadir ve bu iki yakin nota arasindaki ge¢isi ifade etmektedir. Bu motif
hem yiikselen hem de diigen tonlart igermektedir. Bagka bir deyisle miizikte
yuksek bir notanin hemen ardindan asagiya inen bir ses duyulur (disen kigiik
ikinci) ve/veya digiik bir nota ardindan hemen yukariya ¢ikan bir ses duyulur

(yukselen kugiik ikinci). Bu, notalar arasinda kesintisiz gegisi yansitmaktadir
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(glissando). Bu gecisler genellikle hizli ve belirgin bir sekilde duyulmaktadir.
Filmde bu motif genellikle siren, alarm veya saat sesi efektleriyle
iliskilendirilmektedir. Bu motif, korku, 6lim veya aciliyet gibi duygularin
aktarilmasini ve seyircide belirli bir duygusal tepki uyandirmayi, zamanin
darligin1 vurgulamay1 amaglamaktadir. Filmin bir¢ok sahnesinde saat tiklamasi
sesi duyulmaktadir. Genellikle filmin g¢esitli sahnelerinde zamanin hizla
ilerledigini ve askerlerin tahliye siirecindeki aceleci durumlarini anlatmak i¢in
kullantlmugtr.

Filmin baglangicinda (00:02:35 — 00:03:06), Tommy’nin Fransiz
barikatlar1 arasindan gectigi sahnedeki muzikte leifmotif kullanilmaktadir.
Burada leitmotif, saat tiklamasi olarak seyirciye sunulmaktadir. Burada
Tommy’nin kursunlardan kag¢tigt esnada duyulan saat sesi onun hem
askerlerden kacarkenki savasini hem de zamana karst olan yarigini
yansitmaktadir.

Mr. Dawson’in kendi teknesiyle askerleri kurtarmaya c¢alistigl sahnede de
(1.02.46) leitmotif saatin tiklamasiyla seyirciye sunulmaktadir. Bu sahnede Mr.
Dawson, havadaki savas ucaginin denize dustiigiinii gormektedir. Igindeki
askerin yasayip yasamadigi hakkinda bir fikri olmamasina ragmen onu
kurtarmaya gitmek istemektedir. Oglu ise parasiit gormedigi i¢in muhtemelen
oldugini ve oraya gitmemeleri gerektigini soylemektedir. Ancak savas
ucagindaki asker yasiyordur ve sikismis durumdadir. Eger kisa siire iginde
¢ikamazsa bogulacaktir. Burada onun kurtarilmasi i¢in kisa bir vakit vardir ve
bu zaman darligi saatin tiklama sesiyle seyirciye yansitilmaktadir. Burada
kullanilan saat tiklamasi siirekli hizlanarak seyircinin, durumun aciliyetini
algilamast saglanmaktadir.

Havada savasan pilot (Farrier) sahnelerinde ise, ugagin yakitinin bitmek
tizere oldugu anlarda saat tiklamasi duyulmaktadir. Bu hem gerilimi hem de
zamanin tiikkenigini seyirciye hissettirmektedir. Bagka bir deyigle burada saatin
tiklamasi, havada gegen stirenin sinirliligint ve bu siire i¢inde alinmast gereken
kararlarin aciliyetini vurgulamaktadir. Pilotlar savas sirasinda anlik kararlar

vermek zorunda kalmistir ve zamanin hizla ilerledigi bu durumda her saniye
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onlar i¢in bityiik bir 6nem arz etmektedir. Saatin tiklamasi, pilotlarin kararlarini
zamanla yarigarak verdigi bu kritik anlart seyirciye daha somut bir sekilde
hissettirmektedir.

Denizdeki askerler ve siviller igin saatin tiklamasi, yagamlarini tehlikeye
atan ve surekli olarak hayatta kalma micadelesi veren insanlarin zamanla
yanistig gergegini vurgulamaktadir. Ozellikle denizde mahsur kalan askerler
icin, gemilerinin batigi veya kurtarma operasyonlari sirasinda zamanin nasil
kritik bir faktor oldugunu yansitmaktadir. Saatin tiklamasi, bu acil durumlarin
yogunlugunu ve her gecen dakikanin hayati 6nem tasidigini seyirciye
hissettirmektedir.

Karadaki askerler i¢in saatin tiklamasi, tahliye bekleyislerinin ve bu
sirecin ne kadar uzun ve yorucu oldugunun altimi ¢izmektedir. Askerler,
diisman atesi altinda beklerken zaman onlar i¢in oldukg¢a yavasg ilerlemektedir.
Bunun yani sira kurtulusun ne zaman geleceginin belirsizligi, zamanin hem ¢ok
uzun hem de ¢ok kisa algilanmasini saglamaktadir. Bagka bir deyisle savasin
ortasinda olan askerler i¢in zamanin sadece bir olgit degil ayni zamanda
onlarin aleyhine igleyen bir diisman oldugu da gorilmektedir. Saatin tiklamast
bu bekleyisin stresini ve sabirsizligini seyirciye ifade etmektedir.

Genel olarak muzikte leitmotif olarak kullanilan saatin tiklamasi,
zamanin askerler tarafindan nasil algilandigini gosterirken ayni zamanda
seyircide de aciliyet, sabirsizlik gibi hisler ortaya ¢ikarmaktadir. Bu da
seyircide gerilimi artirarak karakterlerin deneyimledikleri stresi daha derinden
hissetmelerini saglamaktadir.

Saatin tiklamasi, filmde zamanin kritik 6nemini ve savagin her
bolumiindeki karakterlerin psikolojik deneyimlerini seyirciye etkili bir bigimde

aktaran bir motif olarak ortaya ¢ikmaktadir.
4.3.3 Duygusal Manevralar: Tonal iliskiler

Zimmer filmde farkli duygusal merkezleri birbirine kars1 kullanmaktadir.
Filmde sahnelerle baglantili olarak kurtulus ve eve o6zlem duygularini

simgeleyen neseli ve umut dolu muzikler kullanilmaktadir. Buna karsin birkag
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geminin batt1g1, denize dokilen petrolin yandigi ve askerlerin bogularak
yasamlarini yitirdikleri sahnelerde daha karamsar ve hiizinli muzikler
kullanilmaktadir. Zimmer bu duygusal gegisleri bilingli olarak seger ve miizigin
farkli katmanlarini kullanarak bir duygudan digerine gecis yapmaktadir.

Bir gecis ornegi, ufukta teknelerin gorindiigi sahnede gorilmektedir
(1:13:41) Sahne sirasinda gergin bir mizik g¢alarken Komutan Bolton,
dirbuniyle ufukta gordigi teknelere bakar. Ona orada ne gordiigiinii soran
askere “Ev!” cevabini verdigi an umut dolu bir miizige gegis yapilmaktadir. Bu
s0z soylenmeden 6nce muzik gergin ve korkutucu bir atmosfer yaratmaktadir.
Ancak Komutan’in cevabiyla miizikteki bu tehdit hissi ortadan kalkmaktadir.
Burada gergin muzigin umut dolu bir muzige doéniigmesi sadece sahnenin
duygusal tonunu degistirmekle kalmamakta ayni zamanda seyircinin zamanin
akigini ve olaylarin gelisimini daha net algilamasini saglamaktadir. Bu film
miziginin en geleneksel rollerinden birini tstlenen gerilimden tatmin edici bir
kurtulustur: yani “duygunun kendisinin bir gostergesidir”. (Gorbman, 1987, s.
73). Bu gegisler, seyircinin korku ve umut arasinda gidip gelmesini, boylece
hikayenin temposunu ve duygusal yikiinii daha etkili bir sekilde hissetmesini
saglamaktadir.

Dunkirk sahilinde tek bagina uyanan asker (01:33:27) etrafina baktiginda
herkesin gittigini gormektedir. Etrafta sessizlik hakimdir ve bu sahnede
miizikte tek bir nota duyulmaktadir. Bu, askerin yalnizligini ve c¢aresizligini
yansitmaktadir. Ardindan Komutan Bolton’un askere “Hadi Asker!” diye
seslendigi anda miizik tek bir notadan yavas yavas yumusak yaylilarin dahil
oldugu umut dolu bir mizige donigmektedir Miuzik askerin yalnizliktan
umuda gegisini izleyiciye etkili bir sekilde hissettirmektedir. Es deyisle seyirci,
karakterin yasadig1 duygusal degisimi muzikle birlikte daha net bir sekilde
algilamaktadir. Burada miizigin yavasca gelismesi sahnedeki asker igin
zamanin akisinin yavasligini da vurgulamaktadir.

Hans Zimmer’in film miziginde kullandigi tonal gegcisler, seyircinin
duygusal tepkilerini yonetmede ve hikayenin ritmini anlamada kritik bir rol

oynamaktadir. Neseli, umut dolu tonlar ve karamsar, hiiziinlii tonlar arasinda
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gecigler yaparak seyirciyi sahnelerin duygusal yogunluguna g¢ekmektedir.
Zimmer 1n, sahneler arasinda ge¢is yaparken bu iki ton arasinda bilingli bir
sekilde hareket ettigi gorilmektedir. Bu gegisler seyircinin sahneler arasinda
duygusal bir baglanti kurmasim saglamaktadir. Ornegin, bir sahnede tehlike
altinda olan askerlerin umutsuzlugunu hisseden seyirci hemen ardindan gelen
kurtulus sahnesindeki rahatlama ve sevinci daha yogun bir sekilde
deneyimlemektedir. Bunun yani sira tonal gegisler, hikayenin ritmini ve akigini
da belirlemektedir. Bu da seyircinin zamanin akigint ve olaylarin gelisimini
daha net algilamasini ve filmdeki ¢ ayrn katman ve zaman araliginda

ger¢eklesen durumlart daha rahat takip etmesine olanak saglamaktadir.
4.3.4 Dijital Izler: Miizik ve Ses Tasarimmnda Teknolojinin Etkisi

Dunkirk (2017) filminin mizik ve ses tasariminda Hans Zimmer ve
Christopher Nolan’in karsilikli etkisi ve i birligi, seyircilerin hikaye ve
miizikle daha derin bir duygusal baglanti kurmasini saglamaktadir. Nolan’in
yonetmen olarak muzik uzerindeki kontroli, hikayenin duygusal anlarini
miizikle giiclendirmesine olanak tanimaktadir.

Sergei Casanelles’in tanimladigr “hyperorkestrasyon araglar”, orkestra
kayitlarini dijital olarak orneklenmis muzikle birlestirmeyi ifade etmektedir.
Hyperorkestrasyon araglari, miizik, ses ve gorunti arasindaki sinirlarin
bulaniklasti§i entegre bir soundtrack yaratmaktadir (2016, s. 58-61). Bu
baglamda muzik, ses efektleri ve gortiintiiniin butiinlesik bir sekilde sunulmasi
seyircinin filmin hikayesiyle daha fazla biitinlesmesini ve filmin atmosferini
daha yogun bir sekilde hissetmesini saglamaktadir. Muzik ve ses efektlerinin
arasindaki sinirlarin belirsizlesmesi seyircinin sahnelere daha organik bir
sekilde tepki vermesine de yardimci olmaktadir. Bunun yani sira elektronik
miizik katmanlarinin orkestra ile harmanlanmast muzigin daha zengin ve ¢ok
katmanli bir yapiya sahip olmasini saglamaktadir. Muzigin bu yapisi,
izleyicinin filme olan odagim artirmakla birlikte duyusal deneyimini de
zenginlestirmektedir. Dunkirk (2017)'te elektronik katmanlar dikkatle

tasarlandig i¢in film boyunca seyirci tarafindan miizigin dogal bir pargast
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olarak algilanmaktadir. Bu durum seyircinin farkinda olmadan mizigi ve
filmdeki olaylart daha derinlemesine hissetmesini de saglamayi
amaclamaktadir.

Zimmer’in miksaj tarzi ve dijital yazilimlanin kullanimi, miuzigin
yogunlugunu ve duygusal etkisini artirmaktadir. Seyirci, bu yogunluk
sayesinde filmdeki duygusal anlar1 daha giigli bir sekilde deneyimlemektedir.
Ozellikle savas sahnelerinde ve dramatik anlarda bu tir muzik diizenlemeleri
seyircinin sahneyi ve karakterlerin hislerini daha yogun bir sekilde
hissetmesine yardimct olmaktadir.

Muzikte kullanilan bu teknikler ve yaklagimlar, seyircinin filmi daha
derin, duygusal ve etkileyici bir sekilde deneyimlemesini saglamaktadir. Filmin
muziginde ve ses tasarimindaki bu yenilik¢i yaklagimlar filmi sadece izlenen
bir gorsel hikaye olmaktan ¢ikarip, seyircinin tim duyulanyla hissettigi bir
deneyim haline getirmektedir.

Ingiliz askerlerinin tahliye olmak igin gemiye bindikleri sahnede miizik
tekrar devreye girmektedir (00:30:26). Bu sahnede diisiik frekansli elektronik
vuruslar, yaylt ¢algilarin keskin sesleri birbirine karigsmaktadir. Geminin iginde
yankilanan ayak sesleri de ses tasarimina katki saglamaktadir. Bu sahnede ses
tasarimi ve miizik seyirciye kapali ve tehlikeli bir ortamda olma hissini
yansitmaktadir. Gerilim ve tedirginlik, miizigin yogunlugu ve ses efektlerinin
kullanimiyla desteklenmektedir.

Nolan, filmde tarihi gergeklige mimkin oldugunca yakin durmayi
hedefledigi i¢in ses efektlerinin de olabildigince gergek¢i olmasini istemistir.
Ses tasarimindan sorumlu olan Richard King, II. Diinya Savagi sirasinda
Dunkirk’te meydana gelen olaylarla ilgili birgok tarihi arastirma yapmistir ve
bu konuda ozellikle bu donemi yasamig kisilerin sesle ilgili anilarin
incelemistir. Bu anilar arasinda, bazi Alman bombardiman ugaklarinin (Stuka
olarak adlandirilan) ¢ikardigr karakteristik siren sesinin de bulundugunu fark
etmigtir. O donem, bu siren sesi psikolojik bir silah olarak tasarlanmigtir ve
hakli terérize etmek ve askerlerin kagmasini engellemek amaciyla

kullanilmigtir. Bu cihaz her inis takiminin tepesine yerlestirilen, pervane
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tarafindan galigtirllan mekanik bir sirendir. Bir askerin sézlerini aktaran ses
tasarimcist bu ses i¢in “Kargilagilabilecek en cehennemsi ve korkutucu ses”
demistir (Dezowitz, 2017). Richard King, giinimiizde hala ¢alisir durumda bu
tir bir ugak olmamasi nedeniyle, bu sesi o donemin kayitlarindan ilham alarak
yeniden meydana getirmek durumunda kalmistir. Bunun icin de gergek hava
sirenleriyle yakinlardaki bir ¢ole gittiklerini ve onlart daha carpici bir hale
getirmek i¢in bir dizi baska uyumsuz sesler de eklediklerini aktarmaktadir
(Lambert, 2017). Olusturulan bu sesin etkisi 6zellikle sahilde gecen ilk sahnede
olduk¢a carpicidir. (00:06:21-00:07:15) Bu sahnede disman ugaklarinin
yaklagmasiyla askerlerden bazilar1 yere yatmaya calisir, bazilarinin ise
bombalarin atilacagi yonii tahmin etmeye g¢alistiklart gorilur. Sirenlerin tiz
sesinin  surekli olarak yikselmesi, bombardiman ugaklarinin motor
ugultulariyla birlegerek tehlikenin kaginilmaz oldugu hissini uyandirmaktadir.
Bu tehlike, Ingiliz askerlerin, kameranmin ekseninde, sol yarida yere yatan ve
surekli 6ne dogru yaklasan bomba patlamalariyla somutlagmaktadir. Sahnenin
gergekeiligi, kameranin ¢ekim agisi ile ses noktasi arasindaki siki iligkiye
dayanan ses igleme ile gi¢lendirilmigtir.

King ve ekibi, ¢ekimlerde kullanilan farkli ugak modellerinin (Alman
bombardiman ugaklari, savas ucaklart ve Ingiliz Ordusunun Spitfire’larr) ugus
esnasindaki seslerinin kayitlarini gergeklestirmistir. Kokpit i¢ine, motor ve
egzoz yakinina yirmi dort adet mikrofon yerlestirmislerdir. Bunun yani sira
pilotun yasadig fiziksel hissi ekrana yansitabilmek i¢in govde titresimlerinin
dahi ses kayitlarimi almiglardir (Grobar, 2017). Filmde, bu siirekli degisen
metalik sesler ve titresimler, bazen miizige veya pilotlar arasindaki diyaloga
yer agmak i¢in kaybolmaktadir. Buna 6rnek olarak, Farrier’in yakit deposu bos
oldugu halde kahramanca bir karar vererek savasa geri dondugi sahne
gosterilebilir.

Ses tasarimi i¢in, deniz sahnelerinde kullanilan farkli motorlarin ¢esitli
seslerinin kaydedilmesi gerekmistir. Mr. Dawson tarafindan yoénetilen tekne
olan Moonstone’un tekrar eden motor sesi deniz sekanslarina bir ritim

katmaktadir (Lambert, 2017). Bu ses filmin orijinal mtziginde ritmik bir hticre
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olarak da kullanilmistir (Dezowitz, 2017). Dalgalarin tekneye ¢arpma sesi,
givertedeki riizgarin sesi, teknenin hareketinden kaynakli gicirtilar vb. tim
sesler teknede yasanan hissi somut olarak seyirciye yansitabilmek amaciyla
yeniden kaydedilmistir.

Bazi sahnelerin trajik ve korkutucu boyutu, biiyiikk 6l¢iide miizik ve ses
tasariminin giigli etkisine dayanmaktadir. Bu baglamda Dunkirk (2017)in
buytk bir hassasiyetle olusturulmus ve miizige entegre edilmis ses tasarimi
sahnelerin yogunlugunu seyirciye somut bir sekilde aktarmada buyiik bir basar
olarak yorumlanabilmektedir. Tanikliklar, argivler ve tarihi belgelerden
kaydedilen veya yeniden olusturulan genis ses yelpazesi, seyircinin her olayin
her durumun somut oldugu kurgusal evrene tamamen dalmasina izin
vermektedir ve c¢arpict bir gergeklik hissi olusturulmasina katkida

bulunmaktadir.
4.3.5 Zamanin Timilari: Entegre Miizik

Dunkirk (2017)’te seslerin, miizigin bir pargastymis gibi soundtracke
dahil edildigi bir¢ok sahne dikkat ¢ekmektedir. Ses efektleri miizigin bir
parcasi gibi gortnse de aslinda olmadiklart ya da bu durumun tam aksi oldugu
sahneler bulunmaktadir.

Filmde ozellikle miuzikteki uygun seslerin, goruntulerle aktif bir
etkilesimi vardir. Bunun en belirgin orneklerinden biri filmin sonunda
duyulmaktadir (1:35:55). Bu sahnede askerleri tagiyan tren durmaktadir. Trenin
frenlerinin sesi orkestranin ¢almak iizere oldugu bir sonraki armoniye kargilik
gelmektedir. Dolayisiyla burada trenin fren sesi ve film miizigi 6rtismektedir.
Filmde bu tir detaylica entegre edilmis ses efektleri, film miiziginin
gergekgeiligine katkida bulunmaktadir. Bu sahnede sesin miuizikle entegrasyonu,
gerceklik ve film muzigi arasindaki sinirlart bulaniklagtirmaktadir. Bu
seyircinin dikkatini sahnedeki duygusal tona ve karakterlerin durumuna
cekmeyi amaglamaktadir. Tren sesi, seyircinin savagin kaotik atmosferinden

giivenli alana dogru olan geg¢isi hissetmesini saglamaktadir.
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Liz Green, kitabinda girtlti, ses, miizik ve sessizlik kavramlarini
tartisirken; bu kavramlarin bir arada var olabildigini ve aralarindaki sinirlarin
belirsiz oldugundan bahsetmektedir. Baska bir deyisle bu dort kategoriyi ayr
ayri ele almak yerine, birbirleriyle nasil i¢ ige gectiklerini ve birbirleriyle nasil
etkilesimde olduklarin1 vurgulamaktadir (2016, s.1-13). Dunkirk (2017)
filminde bu dort kategorinin ortiigsmesi, Green’in bu teorik yaklagiminin
pratikte nasil uygulandigina bir 6rnek olarak degerlendirilebilir. Film boyunca
siklikla duyulan saatin tik tak sesi, soundtrack iginde bir leitmotif olarak
kullanilmaktadir. Tik taklarin temposu filmde anlamsal ve zamansal olarak
yonlendirici bir unsura donigmektedir. Filmin baglangicinda (00:02.45)
Tommy’nin ayak sesleri tiktak sesi ile ortigsmektedir. Tommy barikattan
atladiginda (00:03.10) ilk olarak sadece silah sesleri ve tiktak sesi
duyuluyorken devaminda saatin tik taklariyla es zamanli olarak bir kalp atis1 da
duyulmaya baglamaktadir. Burada saat ve kalp atig1 sesi daha 6nce duyulan
ayak seslerinin yerini almaktadir. Burada kullanilan sesteki miksaj yontemiyle
miizik ve ses efektleri arasindaki simirlar bulaniklagmaktadir. Diyegetik olan
ses (kalp atig1), diyegetik olmayan sesle (saatin tik tak sesi) karisarak bir
butinlik yaratmaktadir. Filmin genelinde kullanilan tik tak sesi, hikayeye
ritmik bir yapt kazandirmaktadir ve zamanin baskisini seyirciye siirekli
hissettirmektedir. Tommy’nin ayak seslerinin tiktak sesiyle Ortiigmest,
karakterin kagisinin ve g¢aresizliginin altin1 ¢izmektedir. Bu sesin kalp atisiyla
birlegsmesi ise, karakterin hayatta kalma mucadelesini ve yasadig stresi daha da
vurgulamaktadir. Seyirci bu ses miksaji sayesinde karakterin duygusal
durumunu ve zamana karst mucadelesini derinlemesine hissetmektedir. Bunun
yant sira olusturulan tik tak sesiyle, “zamanin akig” anlatinin merkezine somut
olarak yerlestirilmektedir.

Filmin sonunda, kurtulusa yaklagildiginda, saatin temposunun nasil
degisebilecegi anlagilmaktadir. 01:27:08’de, onceki sahnelerdeki kaos hissini
ortadan kaldirmak i¢in tik tak sesi yavaglatilmaktadir. Ancak daha fazla gerilim
katmak i¢in, saatin tik taklari her vurusta iki olan tik sayisi kademeli olarak

dorde ¢ikmaktadir. Kurtulusa yaklagilan sahnelerde tiktak sesinin yavaglamast,
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izleyicinin tUzerindeki gerilim hissini hafifletmektedir ve seyircide bir
rahatlama saglar. Saatin temposunun degismesi, karakterlerin giivenli alana
ulagma umutlarin1 da yansitmaktadir. Bu tir ses degisiklikleri, seyircinin
duygusal tepkilerini yonlendirerek film boyunca duygusal bir yolculuk
yagsamalarini da saglamaktadir.

Filmin 01:27:33. dakikasinda, sahneler arasinda siirekliligi saglamak igin,
saatin tik taklari teknenin motorunun hizina ayak uydurmaktadir ve iki ses
tamamen i¢ ige gegmektedir. Bu noktada saatin tik taklari, miizigin normalde
sahip oldugu kopri islevinin yerini almaktadir. Bu sayede seyirci, sahneler
arasindaki kesintiyi fark etmeden farkli ¢ekimleri ve sahneleri birbirine bagl
bir bi¢imde algilayabilmektedir. Bagka bir deyisle saatin tik tak sesinin
teknenin motor sesiyle entegrasyonu, sahneler arasindaki gecisi puriizstiz hale
getirmektedir. Bu izleyicinin sahneler arasinda kopukluk hissetmeden,
hikayenin akigina devam etmesini saglamaktadir. Teknenin motor sesi ve tik
taklarin uyumu seyircinin filmin temposunu ve ritmini daha dogal bir sekilde

hissetmesine olanak tanimaktadir.
4.3.6 Miizikal Yolculuk: Anlati Siirekliligi

Onceki boliimlerde de vurgulandigi gibi, filmde hikayenin temelini
olusturan tg farkli mekan-zaman birimi genellikle birbirinden bagimsiz olarak
ilerlemektedir ve bazi sahneler haricinde es zamanlilik géstermemektedir. Bu
yapisal tercih, her biri olaylar farkli agilardan deneyimleyen karakterlerin igsel
bakis agilarini seyirciye yansitmaktadir. Bu ¢oklu bakig agisi, filmdeki anlatiy1
pargali bir sekilde sunmaktadir. Ancak, film miizigi anlatidaki par¢calanmiglik
hissini hafifletmek ve farkli anlati alanlart arasinda bir siireklilik saglamak
amaciyla 6zenle tasarlanmistir. Ornegin, filmde 00:10:11 ile 00:15:58 dakikalar
arasindaki bolimde, iki kez, kara, deniz ve hava sahneleri arasinda gegisler
yasanmaktadir. Bu gegisler sirasinda kesintisiz  bir miizik temast
kullanilmaktadir. Bu mizik, yayli enstriman notalarnn ile baglamakta ve
zamanla dramatik bir ritim ve sentezleyicilerden elde edilen katmanlar

eklenerek zenginlesmektedir.
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Ses koprisii (Sound Bridge), bir filmde sahneler arsindaki gegisleri
yumusatan bir diizenleme teknigidir. Ozellikle bir sahnenin sonundaki ses veya
muzigin bir sonraki sahnenin baglangicinda dogal bir sekilde devam etmesiyle
olusturulmaktadir (Bordwell & Thompson, 2004). Bu sayede sahnenin sonunda
baglayan bir muzik parcasi, bir sonraki sahnenin baginda devam edebilir veya
onceki sahnenin sonunda hafif¢e duyulabilir. Bu teknik Dunkirk (2017)’te,
ozellikle filmin ilk yetmis dakikasinda sahneler arasindaki siirekliligi korumak
icin sik¢a kullanilmaktadir. Boylelikle bu teknik, hem hikayenin pargali
yapisint hafifletmekte hem de seyircinin sahneler arasindaki gecisleri daha
akict bir sekilde deneyimlemesini saglamaktadir.

Ornegin, pilotlardan biri olan ve savas ugagi diisen Collins’in kokpitinde
suyun yukseldigi sahneyle, askerlerin saklandigi balik¢i teknesinin su almasi
sahnesi arasinda bir paralellik bulunmaktadir (01:02:27- 01.10:21) ve bu
sahneler arasi gecislerde ses kopriisii teknigi kullanilarak daha yumusak bir
gecis saglanmugtr.

Filmin sonu da bu ses teknigine bir 6érnek olarak gosterilebilmektedir.
Bagka bir deyisle hikayenin sonu da miizikal bir sureklilik ile karakterize
edilmektedir. Epilog sahnesinde “Variation 15”7 olarak adlandirilan muzik
kullanilmigtir. Bu parga, U¢ ardisik tema tarafindan aktarilan ve birbirine
organik bir sekilde baglanan motiflerden olusmaktadir. Mizik, girig ve
cikiglarda keskin veya dikkat c¢ekici degisiklikler igermemektedir. Bu sayede
hem dogrusal olmayan anlatidan kaynakli Gi¢ katman arasindaki fark nétralize
edilmistir hem de miizik ve ses efektleriyle birlikte olusturulan sureklilik hissi,
seyircinin bu kesigen hikayelerin i¢inde kalma etkisini korumaktadir. Bagka bir
deyisle, seyircinin dikkatini eylemden uzaklagtirmadan, aniden kurgusal bir

temsil izlediginin farkina varmasinin 6niine gegmektedir.
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SONUC VE ONERILER

Sinema, gorsel ve isitsel 6geleri bir araya getirerek gegmisten giinimuize
seyirciyle etkilesim kuran ve seyircide belli bagli duygulan ortaya ¢ikaran bir
sanat formudur. Bu ogeler arasinda yer alan miizik, seyircinin film deneyimini
zenginlestirmede etkili bir ara¢ olarak 6ne ¢ikmaktadir. Miizik bu baglamda,
seyirci ile hikaye arasinda duygusal bir koprii kurma islevi gormektedir. Her ne
kadar sinemanin ilk dénemlerinde miizik, guraltityti bastirmak i¢in kullanilsa
da zamanla film atmosferini giiglendiren ve filme derinlik katan bir 6ge haline
gelmistir.

Film muzigi, sinema tarithinde 6énemli bir yer edinmig ve sesli filmlerin
yayginlagsmasiyla, soundtrackler filmlerin ayrilmaz bir pargast olmustur.
Gunumiuzde ise film miizigi, 6nceki islevlerinin 6tesinde farkli amaglara da
hizmet etmektedir. Bu baglamda, Christopher Nolan, eserlerinde muzigi, ¢ok
yonlu bir sekilde kullanan yonetmenlerden biri olarak degerlendirilmektedir.

Christopher Nolan’in sinema yapma tarzi, onun ¢agdas Hollywood film
endustrisinde en dikkate deger auteur yonetmenlerden biri olarak ayirt
edilmesini saglamaktadir. Ozellikle zamansal ve anlatisal olarak karmasik
filmler ortaya ¢ikarmaya olan bagliligi; belirli bir Nolan sinemast deneyimi
arayan sadik hayran kitlesinin olugmasina ve yonetmenin tarzini anlayan ve
destekleyen bir film ekibine dayanmaktadir. Bu baglamda, olduk¢a karmagik
filmler yapan Nolan, filmlerindeki karmagik yapinin ¢ézilmesinde “muzigi”
onemli bir yardimci olarak gormektedir. Nolan’in Hans Zimmer ile devam
eden is birligi, cagdas film endistrisinde giderek daha normatif bir hale
gelmeye baglamigtir. Yonetmen ve bestecinin birlikte yurattigt caligmalar
sayesinde miizik, ¢agdas Hollywood filmlerinde ek roller iistlenmektedir ve
seyircinin hissettigi bilgi eksikligini telafi etmektedir. Bu da Christopher Nolan
ve Hans Zimmer gibi yonetmen ve besteci arasindaki ig birliginin 6nemini
ortaya koymaktadir. Bu yaklagim film muziginin sinirlarim daha da ileri

tagimaktadir (Pace, 2023, s. 93). Nolan, Hans Zimmer’la olan is birligiyle, film
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miizigini bir arka plan unsuru olarak degil, anlatinin énemli bir pargast olarak
kullanmaktadir.

Bu calismada Dunkirk (2017) filmi tizerinden mizik ve ses tasariminin
filmdeki anlatisal iglevleri incelenmistir. Caligmanin temel hipotezi, ses ve
mizigin anlatinin sadece bir tamamlayicisi degil aynit zamanda seyircinin
duygusal ve zamansal algisini manipiile eden kritik bir bilesen oldugudur.

Aragtirma, film muziginin anlatinin ayrilmaz bir pargast oldugunu
gostermistir. Hans Zimmer tarafindan bestelenen miizikte kullanilan teknikler,
filmin temposunu belirlerken aym1 zamanda seyircinin duygusal tepkilerini
yonlendirmeyi de hedeflemistir. Film boyunca muzik, yalnizca bir atmosfer
yaratmakla kalmayarak olaylarin dramatik yapisini da pekistirmistir. Ozellikle
miizikte shepard tonu gibi tekniklerin kullanimi, seyirciyi strekli bir gerilim
halinde tutmus ve filmin temposunu dinamik kilmigtir.

Film muziginde kullanilan shepard tonunun, hikayenin duygusal ve
anlamsal baglamina 6nemli katkilarinin bulundugu tepit edilmistir. Miizikte,
spiral bir dongl hissiyati yaratan shepard tonunun, film boyunca baslangi¢ ya
da yeni bir dongiiye gecisi baz1 sahnelerde bir diyalog ya da enstriimanla
maskelenirken bazi sahnelerde ise bilingli olarak vurgulanmasi tercih
edilmistir. Bu kullanimla, shepard tonunun filmdeki 6énemli bir anin habercisi
olmasi baska bir deyisle anlatinin bir unsuru haline getirildigi gozlemlenmistir.
Shepard tonunun filmin U¢ ayrt zamansal ekseninde yaganan olaylarin,
zamansal olarak farklarinin algilanmasinda ve o anda sahnede olan askerler
icin “zaman” kavraminin tam olarak neyi ifade ettiginin kavranmasinda énemli
bir ipucuna donistigi saptanmistir. Bunun yami sira, filmin G¢ ayn
katmanindaki gegislerde, hikayedeki kesintilerin fark edilmesinin Oniine
gecerek; Uc ayr1 zaman dilimi paralel olarak anlatilan filmin, bir biitiin olarak
algilanmasin1  saglayarak seyircinin filmden kopmasinin 6niine gecildigi
gorilmistiir. Sahne gegcislerinde shepard tonu, seyirciye zamanin hizlandigt ya
da yavagladigint hissettirdigi es deyisle seyircide zamansal bir maniptilasyona

yol agtig1 saptanmugtir.
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Dunkirk (2017) filminin miiziginde kullanilan leitmotifin, film boyunca
belli olaylar ve durumlar arasinda koprt kurarak seyircide birtakim duygularn
aciga c¢ikarmayi hedefledigi gozlemlenmistir. Muzikteki leitmotif siklikla saat
tiklamasi olarak duyulmaktadir. Bu motifin kullanildigt Gi¢ aynn katmanda da
bagka bir deyisle havadaki, karadaki ve denizdeki sahnelerde seyircide
neredeyse aynt hissi uyandig: belirlenmistir: Zamana kargi yaris. Bu baglamda
her bir katmandaki askerin yasadigi durum leitmotifle bir araya geldiginde hem
disman askerlere kars1 verilen miicadele, sahnede yasananlarla, zamana kargt
verilen miicadele ise muzikteki leitmotifle yansitilmistir. Bununla birlikte
filmde karakterler hakkinda seyircinin bilgisi olduk¢a az olmakla birlikte film
boyunca diyaloglar da simirhidir. Ancak miizikte kullanilan leitmotifin,
seyircinin, karakterlerin psikolojik derinliklerine daha fazla niifuz edebilmesini
saglayan bir anlati aracina donistigi gorilmistir. Bu sayede, seyircinin
karakterlerin duygusal yolculuguna daha empatik yaklagmasi da saglanmigtir.

Hans Zimmer’in film miiziginde kullandig1 tonal gegislerin, seyircinin
duygusal tepkilerini yonlendirirken hikayenin ritmi tizerinde de belirleyici bir
etkiye sahip oldugu tespit edilmistir. Neseli ve karamsar tonlar arasindaki
geciglerle, filmin ayr katmanlarindaki durumlarin daha net algilanmasina ve
olaylarin gelisiminin daha kolay takip edilmesine olanak sagladig1 goralmustiir.
Dolayisiyla tonal gegislerin hem filmin ritmini belirledigi hem sahnedeki
duyguyu yansittigt hem de karmagik bir kurguya sahip olan filmin daha net
olarak anlagilabilmesi igin bir ipucuna es deyisle anlatinin bir unsuruna
donistigu tespit edilmistir.

Filmin muzik ve ses tasariminin, filmdeki atmosferi daha etkili bir
sekilde hissettiren, duygusal derinligine katkida bulunan ve gergek¢i bir
deneyim sunan ¢nemli bir unsur olarak one ¢iktigr gorilmustiir. Bu baglamda
miizik ve ses efektlerinin entegre bir sekilde kullanilmasi, elektronik muzik
katmanlarinin orkestral miizikle birlestirilmest, tarihsel ger¢ekligi olabildigince
net bir gekilde yansitilabilmesi i¢in detayli ses ¢aligmalari, filmin gergekgiligini
ve duyusal deneyimini artirmigtir. Miizige entegre edilen ses tasariminin bu

kullanimla, seyircinin kendisini olaylarin i¢ginde hissetmesi ve savagin kaotik
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dogasini ilk elden algilamast hedeflenmistir. Dolayisiyla buyik bir hassasiyetle
olusturulan ses tasariminin, kurgusal alanda yasanan olaylarin seyirci igin
somut bir gerceklige dontstirildigu tespit edilmistir.

Daha once de ifade edildigi gibi, filmdeki ¢ farkli zaman dilimi, anlati
boyunca paralel olarak sunulmustur. Bu yapisal zorlugun agilmasi i¢in ses ve
miizigin seyircinin algisint yonlendirerek asildigi tespit edilmistir. Bunun yani
sira kullanilan ses koprust teknikleri bu farkli zaman dilimleri arasindaki
geciglerin plriizsiz olmasini saglayarak seyircinin zaman ve mekan algisini da
yonettigi gorulmistiir. Bu sayede seyircinin, katmanlar arasi gegislerde aniden
kurmaca bir temsil izlediginin farkina varmadan, hikayenin i¢inde kalmasinin
saglandigl tespit edilmigtir.

Sonug olarak 3 katmandan olusan Dunkirk (2017) filminin, muzik ve ses
tasariminda kullanilan teknikler, seyirciye yiiksek gerilimi, zamanin darligini
hissettirmekle birlikte, hikayenin zaman dilimi hakkinda bilgi veren, seyircinin
olduk¢a az bilgi sahibi oldugu karakterlerle empati kurmasini saglayan bir
anlati ogesine donusmistir. Dunkirk (2017) filminin muziginde ve ses
tasariminda kullanilan miuzikal teknikler seyircinin zamami algilamasinda

manipulatif bir etki yaratarak anlatinin da bir pargasi haline gelmistir.
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