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OZET

NEOFORMALIST FiLM ANALIZ YAKLASIMIYLA FRANZ
KAFKA'NIN UC SATO ROMANI UYARLAMALARININ
KARSILASTIRMALI INCELEMESI

Temel cikis noktasini Rus formalizminden alan neoformalizm Kristin
Thompson ve David Jay Bordwell’in gelistirdigi bir film analiz metodolojisidir.
Bir yaklasim olarak neoformalizm sanat eserlerinin nasil insa edildigine ve
alimlayicinin biligsel siirecini etkilemede hangi yontemler izlediklerine iliskin
bir dizi genis varsayim sunmaktadir. Ancak neoformalizm bu varsayimlarin tek
tek filmlerde nasil somutlastirildigini belirlemez. Anlatisal, bigimsel ve tematik
diizeydeki varsayimlar her eserin sorunlarina 6zgii bir yontem olusturmak i¢in
kullanilabilir. Bu nedenlerle neoformalizm bir okumadan daha ¢ok filmin tiim
yapisina ve o filmi ilging kilan unsurlara 11k tutmay1 amaglamaktadir.

Rus Bigimeciligi gibi neoformalizm de bi¢im ve igerik arasindaki ayrimi
kabul etmez. Bu analiz yonteminde bi¢gim yalmzca igerige hizmet eden sabit bir
form olarak ele alinmaz, i¢erik ve bigim bir biitlinlin insasindaki ayrilmaz birer
parcadir. Bu yaklasim merkezine yazili edebiyat metinlerini alan formalizmden,
iletisim modelini ve alimlayicinin biligsel siirecini odagina almasi1 yoniinden
ayrilmaktadir. Bu yontem filmleri tek tek aciklanacak birer yapit olarak gormez.

Bigimle igerigi birbirinden ayr1 bagliklar olarak degerlendiren ve igerigi
ana degerlendirme noktast alan film elestirilerinden, Bordwell’in ‘SLAB
Theory ’olarak elestirel bir bakis acisiyla degerlendirdigi, filmleri bir
psikanalitik ekolu veya bir  felsefi diisiinceyi onaylamak adina ele alan film
teorilerinden farkli bir sdyleme sahiptir. Bu sdylemi sebebiyle tek bir yazili eseri
¢ikis notasi alan, Franz Kafka’nin Sato romani sinema uyarlamalari {i¢ uzun
metraj film, Alman yonetmen Rudolf Noelte’nin yonettigi Das Schlo3 (Noelte,

R., 1968), Rus yonetmen Aleksey Balabanov’un yonettigi Zamok (Balabanov,



A., 1994) ve Avusturyali yonetmen Michael Haneke’nin yonettigi Das Schlof3
(Haneke, M. ,1997) neoformalist yaklasimla inclenecektir. Bu karsilagtirmali
neoformalist analizle i¢erik ve bigimin bir biitiin olarak anlam yaratma ve anlati
kurma yoniindeki katkilar1 arastirilacaktir. Caligmada incelenen filmler, dijital
platformlarda veya internet {izerinde erisilebilir ve analiz yapilabilecek
¢Oziiniirliikte olmalar1 nedeniyle secilmistir.

Bu calismadaki analiz, nitel arastirma yontemlerinden “Grnek olay
incelemesi” yontemi ¢ergevesinde yapilacaktir. Bu yontemin se¢ilmesinin temel
nedeni, aragtirma konusu olan filmlerin, 6zgiin baglami i¢inde ve detayli bi¢imde
ele alinarak, genel gecer sonuclardan ziyade derinlikli bir anlam ¢dziimlemesine
olanak saglamasidir.

Anahtar Kelimeler: Neoformalizm, Sato, Film Analizi, Anlati.
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ABSTRACT

From Neoformalist Film Analysis Perspective A Comparative

Study of Three Adaptations for Franz Kafka's The Castle

Neoformalism, which takes its fundamental starting point from Russian
Formalism, is a film analysis methodology developed by Kristin Thompson and
David Jay Bordwell. As an approach, neoformalism offers a series of broad
assumptions about how artworks are constructed and the methods they employ
to influence the cognitive processes of the viewer. However, neoformalism does
not determine how these assumptions are concretely embodied in individual
films. Assumptions at narrative, formal, and thematic levels can be used to create
a method specific to the problems raised by each work. Therefore, neoformalism
aims to shed light on the entire structure of a film and the elements that make it
interesting, rather than providing a sole reading.

Like Russian Formalism, neoformalism does not accept the distinction
between form and content. In this analytical method, form is not merely seen as
a fixed structure serving the content; rather, content and form are inseparable
parts of the construction of a whole. This approach diverges from formalism,
which focuses on literary texts, and shifts its focus to communication models
and the cognitive processes of the viewer. This discourse differs from film
critiques that evaluate form and content as separate entities, prioritizing content
as the main point of evaluation. It also differs from film theories that interpret
films through a psychoanalytic or philosophical perspective to endorse a single-
sided reading.

Due to this neoformalist discourse, Franz Kafka's novel The Castle will be
analyzed with a neoformalist approach through three feature-length film
adaptations: "Das Schlof3" directed by Rudolf Noelte (1968), "Zamok" directed
by Aleksei Balabanov (1994), and "The Castle" directed by Michael Haneke

v



(1997). Through this comparative neoformalist analysis, the contributions of
content and form to the creation of meaning and narrative construction will be
explored. The films analyzed in this study were selected because they are
accessible on digital platforms or the internet and available in a resolution
suitable for viewing and analysis.

The analysis in this study will use the qualitative research method called
the “case study” approach. This method was chosen because it makes it possible
to explore the films in detail and within their original context, focusing on a deep
understanding of their meaning rather than trying to reach broad, universal
conclusions.

Keywords: Neoformalism, The Castle, Film Analysis, Narrative.
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BOLUM 1

1. GIRIS

19. yiizyilin sonlarinda iiretilmeye baglanan sinema, 20. yiizyilla birlikte
teknolojik ve kiiltiirel gelismeleri takiben gilindelik hayatimizdaki yerini
saglamlagtirmistir. Bir sanat dali olarak sinema, modern toplumlarin kiiltiirel
alanlarinda 6nemli bir yer tutmaktadir. Sinema, ideolojilerin toplumlara
aktarimi, bir eglence araci ve kiiltiirel aktivite olusu, toplumlarin kiiltiirel mirasi
ve tarihlerinin bir par¢asi olmast bakimindan bir¢ok inceleme alani sunar. Bu
sebeplerle akademisyenler, sinema elestirmenleri, film teorisyenleri tarafindan
bircok sayida film teorileri, film analiz metotlar1 ve yaklagimlar
olusturulmustur. Erken donem sinema teori ve yaklasimlari, igerigi mutlak
analiz alan1 kabul eden, aliciy1 pasif ve ideolojilerin aktarildig1 edilgen bir arag
olarak tanimlayan goriisler igerir. Bunlarin aksine neoformalizm, filmin formunu
ve igerigi bir biitlinsellik i¢inde ele alan, alicty1 biligsel olarak aktif kabul eden
ve farkli disiplinlerden aldig1 diisiinceleri sinema analiz yaklasimi olarak tiiretir.
Kristin Thompson ve David Bordwell’in olusturdugu bu yaklasim filmlere bir
semay1 dayatarak incelemez. Arag (Device) ad1 verdikleri kavramlarla, her filme
ait inga edilecek bir analiz yontemi kurulmasmi savunmaktadirlar.
“Neoformalizm, BIR YAKLASIM saglar ama BIRCOK YONTEM sunar.”
(Thompson, 1988)

Neoformalizm, formu merkezine alan formalizmi odagina almaktadir. 20.
ylizyil baslarinda Rus Formalizmi olarak adlandirilan ve bir edebiyat inceleme
akimi olan bu metodolojinin uygulayicilar1 formalistler, estetik algiy1 zor ve
alistlmamis bir alg1 bigimi olarak goriiyorlardi. Okuyucunun yerlesik algilari,
aligkanlik tarafindan koreltilmis olsa da sanat eserlerinde karsilagilan
alisiilmamis olanla yenilenebilirdi. Estetik nesneye ait bu goriisiiyle, formalistler
bicim ve icerik ayrimi gereksinimini ortadan kaldirirlar ¢linkii onlara gére eserin

amaci okuyucuya igerigi iletmek degildir. Onlar sanat eserini bir sistem olarak



gormektedir. Form kelimesi bu yaklasimda ¢alismanin toplamina atifta
bulunmaktadir.

Kristin Thompson ise formalizmin edebi olani tahlil etmedeki becerisine
karsilik sinematik olan1 tahlil etme adina yeni formalizm taniminin
gerekliliginden s6z eder. Formalistlerle benzer sekilde, sinema teorisi
olusturmak adina dénemin paradigmasi olan iletisim modelini kabul etmez. Dil
neoformalizmde araclar (devices) adi verilen yontemlerden yalnizca bir
tanesidir. Sinema yalnizca yonetmenin alimlayiciya dil araciligiyla ilettigi
mesajlar toplami degildir. Neoformalist yaklagimin tanimini Thompson su

sekilde ifade eder;

Neoformalizm bir yaklasim olarak, sanat eserlerinin nasil insa
edildigi ve seyirci tepkilerini tetiklemede nasil yol aldigi konusunda
genis bir dizi varsayim sunar. Ancak neoformalizm, bu
varsayimlarin  tek tek her filmde nasil somutlastirilacagini
belirlemez. Bunun yerine, temel varsayimlar, her film tarafindan
ortaya ¢ikarilan sorunlara 6zgii bir ydéntem olusturmak igin

kullanilabilir (Thompson, 1988, s. 6).

Bu calismada inceleme konusu olan filmlerin analizi neoformalist
yaklagimla ele alinacaktir. Bunun sebebi ise Thompson’in belirttigi goriisiinden
hareketle, bu yaklasimin her filmi koseleri belirli bir sema altinda
incelememesidir. Marksist, psikoanalitik ya da bir iletisim araci olarak dili
merkezine alan incelemeler filmin kendisinden 6nce var olur ve genis bir alan
kaplar. Bu yontemlerle incelenecek filmler bir goriis altinda, onu onaylamak
adina sekillendirilir. Sonugta ise 6zgiin olmayan ve analizcinin asil amaci olmasi
gereken filmin kendisine 151k tutmaktan ve onu ilging kilan yonlerini ortaya
cikarmaktan yoksun bir elestiri ortaya ¢ikar. Yine bu sebeple tezin caligma alani
olarak bir romanin ii¢ farkli sinema uyarlamasi secilmistir. Neoformalist
varsayimlar, farkli ii¢c yonetmenin iirettigi bu ii¢ farkli Sato yorumunun icerdigi
fonksiyonlara ve motivasyonlara sahip araglarin incelenmesine olanak sunar. Bu
tic film disinda Sato romani sinema uyarlamalart da mevcuttur. Arastirmanin
ylriitiilebilmesi i¢in filmlerin dijital platformlarda veya internet iizerinde

bulunabiliyor olmasi ve izlenebilir, analiz yapilabilir ¢6ziiniirliikte kopyalara



sahip olmalar1 esas alinmistir. Bu sayede, filmler detayli bir incelemeye olanak
saglayacak sekilde izlenebilmis ve ¢oziimlemeler yapilabilmistir.

Tez kapsaminda olustrurdugum neoformalist analiz yontemi i¢inde, hem
Kristin Thompson hem de David Bordwell’in kullandigi kavramlara yer
verilmistir. Anlatinin icerik incelemsi kisminda, Bordwell’in Narration in the
Fiction Film (1985) kitabinda yer verdigi li¢ syuzhet taktigi, Bilgilendirebilirlik
(knowledgeability), Ozfarkindalik  (self-consciousness) ve Iletisimsellik
(communicativeness) ¢ikis noktast olarak belirlenmistir. Yine ayni eser i¢inde
Bordwell’in Roland Barthes’dan 6diing aldigi, anlati kodlarindan ikisi
Proaeretik ve Hermonetik Kodlar eserlerin anlati igerigi tahlillerinde
kullanilacaktir. Ote yandan eser incelemelerinde big¢im analizi kapsanminda
kullanilacak bagliklar, Kristin Thompson Eisenstein's Ivan the Terrible : A
neoformalist analysis (1981) eserinden sec¢ilmistir. Thompson’in bu
calismasinda kullandig1 Gezici Motif (Floating Motif), Siireksizlikler
(Discontinuties) ve Ses Ayrismalart (Sound Disjunctions) ¢ikis noktalar1 olarak
belirlenmistir. Bir yaklasim fakat bircok method diisiincesinden hareketle, bu tez
calismas1 neoformalist bir method gelistirirken 6zgilin bir bakis agis1 kurmayi
amaclamaktadir.

Anlat1 diizeyi incelendigi boliimlerde yer yer Kafkaesk unsurlara
deginilecektir. Fakat bu ¢alismanin temel inceleme alan1 Kafka ve Sato romani
degildir. Bu calismayla birlikte ortaya konmak istenen bir dykiiye ait her farkl
sOylem i¢in farkli neoformalist yaklagimlarin tiretilebilecegidir. Bununla birlikte
hangi filmde hangi araglar aktif kullanilmistir ve Thompson ve Bordwell’in
dominant, islev, motivasyon, ii¢ syuzhet teknigi, siireksizlikler, ses ayrismalar
olarak dile getirdigi kavramlar 1s18inda, her filmin 6ne ¢ikardigi araglar bu

araclarin islev ve motivasyonlari tespit edilmeye calisilacaktir.

1.1 CALISMANIN AMACI VE ARASTIRMA YONTEMI

Bu caligmada kullanilan bilimsel arastirma yontemi, nitel arastirma tiiriine

dayanmaktadir. Nitel aragtirmalar, toplumsal, kiiltlirel ya da sanatsal yapilarin



derinlemesine incelenmesini ve anlamlandirilmasini amaglamaktadir. Sayisal
verilerle degil, olgularin baglamsal olarak yorumlanmasiyla ilgilenir. Filmlerin
bicimsel yapilarinin, anlat1 stratejilerinin ve estetik tercihlerin incelendigi bu tez
calismasi, nitel ¢oziimleme gerektiren bir ¢alismadir. Bu ¢alisma, nitel aragtirma
yontemlerinden “O6rnek olay incelemesi” yontemi cercevesinde yapilacaktir.
Neoformalist ¢ozlimleme, Ozellikle Ornek olay yontemiyle yapilan film
incelemelerinde kullanilan teorik bir yaklasimdir. Ornek olay incelemesi ise
belirli bir olguyu ya da olgulari, belirli bir ¢cergevede derinlemesine ele alarak
kapsamli bir bakis gelistirmeyi amaglar. Bu yontemin se¢ilmesinin temel nedenti,
arastirma konusu olan filmlerin, 6zgiin baglami i¢inde ve detayli bigcimde ele
alinarak, genel gecer sonuclardan ziyade derinlikli bir anlam ¢dziimlemesine
olanak saglamasidir.

Bu dogrultuda ¢alismanin hipotezi “Farkli yonetmenlerin ayni edebi metni
sinemaya uyarlarken kullandiklar1 araclar, yalnizca bicimsel cesitlilik
yaratmakla kalmaz, ayn1 zamanda izleyici algisini, anlatinin anlasilma bi¢imini
ve eserin yorumunu kokli bi¢cimde doniistiiriir. Neoformalist yaklagim
cercevesinde bu aracglarin islev ve motivasyonlar1i incelendiginde, her
uyarlamanin kendi i¢ yapist dogrultusunda olusturdugu 6zgiin sinematik yapinin
izleyici lizerindeki etkisi daha iyi kavranabilecektir”. Calismada yanit aranacak
temel sorular ise “Farkli yonetmenlerin uyarladigi ayni kaynak metne ait filmler,
hangi icerik ve bicimsel araglar araciligiyla anlat1 yapilarini olusturmaktadir? Bu
araclar nasil islev ve motivasyon kazanarak alimlayici deneyimini
yonlendirmektedir?”. Arastirmada bu problem, neoformalist film analiz

yaklasimi temelinde ele alinmaktadir.



BOLUM 2

2. FORMALIZM VE NEOFORMALIZM

2.1 BIR EDEBIYAT TEORIiSi OLARAK RUS FORMALIZMi

Rus edebiyat ve sanat elestirileri 20. yiizyilin baslarina kadar gelenekselci
bir bakis agisiyla yapitlarin icerigine ve ne aktarmak istedigine odaklanmstir.
Bu diisiince akimi iginde igerik ve form bir dikotomidir, bir biitline ait olmalarina
ragmen higbir ortak noktalar1 ve kesisimleri yoktur. Buradan hareketle ne
aktarmak istedigi temel aragtirma alani olmasi yoniinden form degersizdir ve asil
olan icerigin kendisidir. 1900’lerin basinda bir aydinlanmaci diislince hareketi
olarak goriilebilecek ve daha sonralar1 Rus formalizmi ismini alacak bir goriis
ise form ve igerigin birbirinden ayr1 degerlendirilemeyecegini savunur. En temel
tanimiyla bu iki diisiince arasindaki fark gelenekselci elestiri Ne? sorusuna cevap
ararken Rus formalizmi ise Ne? ve Nasil? sorularina birlikte cevap aramaktadir.

Bir fomalist olan Boris Eikhenbaum geleneksel bakis acisini su sekilde

elestirir;

Siirsel Dil Arastirmalart Toplulugu bugiin “Formal method”
yakistirma adiyla biliniyor. Bu yamlticidir. Onemli olan yéntem
degil, prensiptir. Hem Rus entelijensiyast hem de Rus
akademisyenleri monizm fikriyle zehirlendi. Karl Marx, iyi bir
Alman gibi, tiim yagsami "ekonomi'"ye indirgedi. Ve kendi akademik
goriiglerine ge¢migine sahip olmayan, yalnizca ona yonelik bir
egilimi olan Ruslar, Alman bilim adamlarindan o6grenmeyi
seviyorlardi. Boylece iilkemizde “monist bakis agisi” kral oldu ve
digerleri de onu takip etti. Temel bir prensip olusturuldu ve semalar
insa edildi. Sanat bunlara sigmadig i¢in disari atildi (Steiner, 1984,
s. 24).



Formalizmle iliskilendirilen yazarlar, disiiniirler ve akademisyenler
bir¢ok konuda fikir ayriliklar1 yasasalar da ortak noktalar tekilci bakis agisina
hapsolmadan inceleme alani olarak bi¢imi de ele almalar1 olmustur.

Rus formalizm arastirmacist olan Pavel Medevedev ‘Formalist sayisi
kadar Formalizm vardir’ der. Yapisacilik fikrinin gelismesinde 6nemli bir roli
olan Rus fiitiirizmi, iletisim teorisi ve semiyotik lizerine de c¢aligmalar yapan
Roman Jakobsen’un kurucularindan oldugu Moskova merkezli Moskova
Dilbilim Cevresi, ayn1t donem i¢inde St. Petersburg’da Siirsel Dil Arastirmalari
Toplulugu kurulmustur. En genel anlamiyla Moskova Dilbilim Cevresi, siirin
estetik islevi i¢in bir dil oldugu varsayimindan yola ¢ikar, bu akim diisiiniirleri
ise siirsel motifin her zaman dilbilimsel bir materyalin kullanimindan
olusmayacagini sdylemektedir.

Bu iki diisiiniis altinda Rus formalizmini incelemek miimkiin. Ancak bu
yeterince aciklayict olmayacaktir. Bir edebiyat eserinin nasil incelenmesi
gerektigi konusunda Moskova Dilbilim Cevresi ile iligkilendirilen iki isim
Tomasevski ve Jakobson farkli diisiiniirler. Tomasevski fenomenleri incelerken
Ozlerin a priori bir tanimina ihtiyag duyulmayacagini sdylemektedir. Sadece
onlarin tezahiirlerini ayirt etmek ve baglantilarinin farkinda olmak 6nemlidir.
Formalistler edebiyatt bu sekilde incelerler. Onlar poetikay1r tam olarak
edebiyatin 6ziinii degil fenomenlerini inceleyen bir disiplin olarak diisiiniirler.'
Jakobson ise edebi 6z yerine rastlantisal olgularin pesine diismenin dogru yol
olmadig1 konusunda israr etmektedir. Ona gore edebiyat biliminin amaci
edebiyat degil edebiliktir (/iterariness), yani belirli bir eseri edebi eser yapan
seydir.?

Formalizm’de edebilik ol¢iimlemesi bir eseri kimin yazdigi ve ne
yazdigindan 6nce nasil yazdigi sorusuyla baslar. Belirli bir edebiyat tiiriiniin
dogasinda olan ve yazara dayatilan estetik normlar, yazarin sanatsal ve toplumsal

durusundan 6nce gelmektedir. Edebilik kavrami neoformalizmden s6z ederken
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ve film 6rneklerini incelerken neoformalistler tarafindan sinemaya devsirilmis,
sinematiklik (cinematicness) olarak karsilik bulmustur. Yine Rus formalizmi
icinde farkli goriislere sahip fakat metodolojik cogulculugun gerekliligi
konusunda fikir birligine varan disiiniirler de mevcut. Bu sebeplerle
akademisyen Peter Steiner’m ‘Uc¢ Metafor’ olarak tamimladigi ‘Makina’,
’Organizma’, ‘Sistem’ c¢ercevesinde Rus formalizmini tanimlamak daha
aciklayici olacaktir.

Bu kategoriler iginde her teorisyeni bir akimla iligskilendirmek yerine ii¢
farkli analoji altinda farkli teorisyenlerin fikirleri incelenmektedir. Bu noktada
Rus formalizmi hakkindaki teorileri Peter Steiner’in metaforlari ile ele almadan
once birka¢c kavramdan basetmek faydali olacaktir. Bir eseri edebilik
bakimindan incelerken kullanilan en 6nemli kavram arag (device) edebiligi tespit
etmedeki en ufak Ol¢li birimidir. Ara¢ o edebi tiriin kullanilan ekipman
cantasindaki her bir alet olarak diisiiniilebilir. Bu teknikler, yabancilastirma
(defamiliarization) gibi anlati tekniklerinden, ses Oriintiileri, ritim, sézdizimi
ozellikleri ve edebi sanatlar ile soz figiirlerinin kullanimi gibi 6zel dilbilim
yontemlerine kadar uzanabilir.

Yabancilagtirma, yabancilastirma araci (the device of making it strange),
Viktor Shklovsky tarafindan dile getirilen bu kavram, tanidik olani
yabancilastirarak giinliik nesne ve etkinliklerin algilanisini yenileme fikridir. Bu
fikir, sanatin bireyler iizerindeki psikolojik etkisinin derinlerine ve genis etik
boyutlarina kok salmis durumda oldugunu soyler. Shklovsky, bu noktay1
vurgulamak i¢in Tolstoy'un giinliiklerinden bir boliimii 6rnek olarak kullanir. Bu
yazida Tolstoy, bir odada toz alirken yasadigi siradan bir unutkanlik anini anlatir.
Toz alma isini bitirdigini diislindiigli anda odanin bir kismmin tozunu alip
almadigin1  hatirlayamaz. Bu an, aliskanlik ve biling dis1 eylemlerin,
gbzlemlenmeyen ya da mekanik olarak gergeklestirilen eylemlerin sanki hig

gerceklesmemis gibi bir varolussal silinmeye yol actigini betimler.® Sanat,

3 Frederic, Jameson (1972). The Prison-House of Language a Critical Account of Structuralism
and Russian Formalism, s.51



Shklovsky'ye gore, bu silinmeye karsilik, giinlilk yasamin otomatiklesmesini
delerek, diinyayr ham, varolugsal durumuyla yeniden deneyimlememizi
saglayan bir hatirlatici gérevi gérmektedir. Bu bakis agisinda sanat, varligimizi
hatirlatan ve diinyanin algilanisini yenileyen bir rol iistlenmektedir.

Shklovsky, sanat¢inin diinyanin algilanisini ¢evreleyen monotonlugu ve
aligkanliklar1 bozma roliinii genisleterek, sanatginin diinyay1 algilama
bicimimizi yenilemede nasil kritik bir rol oynadigimi savunur. Sanatcilar,
nesneleri alisilmis baglamlarindan ¢ikararak, uyumsuz fikirleri yan yana
getirerek ve dilin kliselerine ve alisilmis tepkilere meydan okuyarak bunu
basarmaktadir. Bu siire¢, sadece ¢evremizdeki nesnelere olan farkindaligimizi
canlandirmakla kalmaz, ayni zamanda deneyimimizin duyusal etkisini de
giiclendirir.

Sanat, anlam ve duygu yogunlugu tasiyan bir diinyadir. Bilingli sekilde
yaratilmig nesnelerle bu diinyay1 kurar. Bu yapz, izleyicide yiiksek bir farkindalik
ve yenilenmis bir alg1 yaratir. Bu yogunluk, Shklovsky’nin sanatin donistiiriicii
giicine dair goriistinii anlamamizda kilit bir rol oynar. Sanat, diinyay1 bize
yeniden ve taze bir hayranlik ile derin bir i¢gdriiyle deneyimleme imkani sunar.*

Edebiyat kurami baglaminda dominant kavrama, bir edebi eserin fenomen
olarak algilanabilirligini saglayan oncelikli bir bilesen veya bilesen grubunu
ifade etmektedir. Bu kavram, 6zellikle Eikhenbaum ve Tynjanov tarafindan,
Alman estetik¢i Christiansen'in  fikirlerinden yararlanilarak gelistirilmistir.
Dominant nitelik, bir eserin edebilik olarak nitelendirilmesinin ¢ekirdeginde yer
almaktadir. Esas olarak bir eserin i¢indeki unsurlar arasinda hiyerarsi kurma ile
0zdestir ve diger unsurlar1 deforme eder veya onlara iistiinliik saglamak olarak
aciklanabilir.’ Bir edebi eser i¢inde daha énce sdziinii ettigimiz araclardan bir
veya birkagi diger araglardan daha baskin olmalidir. Dominant olmayan
faktorlerin 6nemsiz ve goérmezden gelinmesi anlamina gelmez. Aksine, tim

diger faktorlerin asil olan tarafindan ast bir bigimde doniistliriilmesi, bize asil

4 Erlich, Victor (1980). Russian Formalism. History — Doctrine, s. 177
5> Morse, Ainsley ve Redko, Philip (2019). Literature as System: On Yuri Tynjanov, s. 77



faktoriin eylemini, yani dominanti, gosteren seydir. Araclar arasinda bu sekilde
dominant olan ve dominant olmayan dengesi kurulur. Tynjanov’un “On Literary
Evolution” (1927) eserinde lizerinde durdugu bu kavram Rus formalizminin
yazari bu araglar1 yetkin bir sekilde kullanan bir zanaatkar olarak gérmesiyle de

dogrudan iliskilidir.
2.1.1 Metafor Kullanimlarinda Farkh Yaklasimlar
Mekanik Metaforu

Viktor Shklovsky'nin siklikla referans verdigi bu metafor, bir saatcinin
ayrintilara gosterdigi titiz 6zene benzer bir zanaatkarlifa odaklanarak edebi
analizi yeniden tanimlamustir. Shklovsky'nin edebiyatla teknolojiyi, 6zellikle de
bir arabanin mekanigini metaforik olarak karsilagtirmasi, yaklasiminin genel
gercevesini olusturur. Bir arabanin islevselligini anlamak icin bilesenlerini
parcalara ayirmaya benzer sekilde, edebiyatin i¢ isleyisini anlamayir bu
benzerlikle vurgulamistir. Bu da aslinda yapisalcili§in temellerini olusturan
fikirlere zemin anlamina gelir.

Shklovsky'nin edebiyatin mekanigine olan ilgisi, Italyan fiitiirizminin
teknolojiye olan meragr ve teknolojiye hakimiyet sayesinde toplumsal
ilerlemeye yonelik sol goriislii entelektiiel diirtii de dahil olmak iizere cesitli
etkilerden kaynaklanir. Pragmatik bir yaklagimla teknik bilginin ¢cogunlukla g6z
ardi edildigi edebiyat elestirisindeki boslugu doldurmay1 amaglar (Steiner, 1984,
s. 46).

Sanatsal form, kasitli olmas1 gereken insas1 nedeniyle zor kabul ediliyordu.
Shklovsky, sanatin giindelik nesneleri olagan baglamlarindan ¢ikararak
yabancilastirmaya hizmet ettigini, bunun, bir makinenin islevini degistirmek i¢in
pargalarina ayrilip yeniden monte edilmesine benzer bir siire¢ oldugunu
savunmustur.

Shklovsky'ye gore ara¢ kavrami merkezi bir kavramdir. Bir sanat yapitinda
siradan malzemeyi yiiksek bir estetik deneyime doniistiiren bir mekanizmanin

parcalaridir. Rus formalist ve dilbilimci Jakobson siirdeki dilbilimsel araglara



odaklanirken, Shklovsky, so6zlii temsilin olaylar1 ve olusumlar1 nasil
yabancilastirdigin1 vurgulayarak, kavrami diizyazidaki anlati tekniklerini
kapsayacak sekilde genisletmistir (Steiner, 1984, s. 51). Oziinde, Shklovsky'nin
mekanik formalist bakisi, edebi bigimin estetik tepkiler uyandirmak i¢in kasith
olarak inga edilmesini vurgulamistir. Okuyucular i¢in edebiyati1 yalnizca mesaji

icin degil, yaratilisinin ardindaki ustaliga 1s1k tutmay1 amaglamistir.
Organizma Metaforu

Moskova Devlet Sanat Arastirmalar1 Akademisi iiyesi ve bir formalist olan
Boris Jarcho, “Bir Bilim Olarak Edebiyat Teorisinin Sinirlar’” baslikl
metodolojik makalesinde, edebi eser ile biyolojik organizma arasindaki ii¢
benzerlige dikkat ¢ceker: (1) her ikisi de karmasiktir heterojen unsurlardan olusan
biitiinler; (2) her ikisi de birlestirilmis biitiinlerdir; (3) her ikisinde de kurucu
unsurlar hiyerarsik olarak farklilagsmistir; bazilar1 biitiinlin birligi i¢in esastir,
bazilar1 ise degildir (Steiner, 1984, s. 69).

Edebi eserler ile biyolojik organizmalar arasindaki karsilastirma, bazi
yonlerden benzerliklerin otesine gegmektedir. Nasil ki bireysel organizmalar
ortak Ozelliklere sahipse ve ayni tiire aitse, edebi eserler de bigim bakimindan
benzerlikler tasir ve ayni tiire aittirler. Bu hem edebi eserlerin hem de
organizmalarin tiretken varliklar olarak diisliniilebilecegi anlamina gelmektedir.
Siirekli olarak oncekilere benzer ve farkli yeni konfigilirasyonlar iiretirler, bu da
yapilarinin ayr1 degil, devam eden bir doniisiim siirecinin par¢asi olduguna isaret
eder.Bu iiretkenlik fikri, daha Once bahsedilen biitiinsel yaklasimla birlikte,
aragtirmacilar tarafindan Rus formalistligindeki morfolojik egilim olarak
adlandirilmaktadir. Morfoloji terimi formalistler arasinda cesitli sekillerde
kullanilmistir. Bazilar1 bunu edebi eserlerin biitiinligiinii vurgulamak icin
kullanirken, digerleri eserlerin iiretken dogasini vurgulamistir. Kullanimdaki bu
farklilik, terime ¢ercevesi ¢cok genis bir anlam katmustir.

Zirmunskij gibi bazi formalistler i¢cin morfoloji, tslup islevlerini
incelemeden Once siirsel araclari kategorize etmeye odaklanan siniflandirma

anlamina gelmektedir. Eikhenbaum gibi digerleri morfolojiyi big¢imsel
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anatomiye benzer olarak goriirken, Petrovskij'e gore bu, edebi eserlerin hem
statik tanimin1 hem de dinamik isleyisini igeriyordu (Steiner, 1984, s. 70-73).
Her ne kadar morfoloji terimi tiim formalistler i¢in aym1 degerde olmasa da
eserlerin tretkenligini vurgulayanlar i¢in, Ozellikle de Vladimir Propp ve
Michail Petrovskij i¢cin dnemli bir metafor olmustur.

Bu kavramlar1 ve "organizma" kavramini anlamak ic¢in morfolojik
formalistligin altinda yatan biyolojik teorileri detaylandirmak gerekir.
Zirmunskij, yazar bir birey olarak odagina almamaktadir. Bunun yerine yazari,
eserin birlesik biitliniiniin ardindaki nihai neden olarak gormiistiir. Yazarin
niyetinden ziyade "sanatsal gorev birligi"nden (unity of the artistic task) s6z
etmis ve sanatciyr eserin biitlinsel formunu ortaya c¢ikaran varlik olarak
gormiistiir. Her ne kadar bir formiilasyon olarak “ara¢ olarak sanat" (art as a
device) fikrini benimsemese de yazilarinda bunun islevsel yOniinden
bahsetmistir. Hem Zirmunskij hem de Skaftymov edebi eserleri islevsel olarak
biitlinlesmis organizmalar olarak gorse de goriislerinde ufak farkliliklar
bulunmaktadir. Zirmunskij, ¢calismayi, yapist degismeyen 6lii bir hayvan fosiline
benzeyen, islevsel pargalarn uyumu olarak gdrmiistiir. Ote yandan Skaftymov,
onu bazi parcalarin iglevinin baskin olanlara bagli oldugu, hiyerarsik olarak
organize edilmis bir biitiin olarak gérmektedir. Bu farklilik Cuvier'in zoolojik
teorilerine iliskin yorumlarindan kaynaklanir. Zirmunskij bir morfolojik metafor
olarak paleontolojiye daha yakin olmustur (Steiner, 1984, s. 74-79).

Vladimir Propp ve Michail Petrovskij, Goethe'nin morfolojisini organik
formdan edebi forma aktaran iki formalisttir. Goethe organik formlar statik
tiriinler yerine dinamik siire¢ler olarak gérmektedir. Benzer sekilde bu iki
formalist, tiirlerine sabit unsurlardan ziyade degisimlere odaklanarak
yaklagmiglardir.

Propp Rus masallarin1 inceleme motivasyonunun Skaftymov'un
kahramanlik destanlarma olan ilgisine benzer sekilde, her ikisi de Onceki
yaklagimlardan memnun degildi (Steiner, 1984, s. 83). Propp Rus masallarinin
yapisint anlamanin, onlarin tarihsel kokenlerini kesfetmeden once gelmesi

gerektigini sOylemistir. Masalin yapist dogru bir sekilde anlagilmadan, tarihsel
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analizin saglam bir temelden yoksun olacagini savunmustur. Masallar1 ancak
temel bilesenlerine ayirarak onlar etkili bir sekilde karsilastirabilecegimize, din
veya mitlerle iligkilerini kesfedebilecegimizi yazmistir (Steiner, 1984, s. 84).
Propp, bu metaforu masallarin ortak yapilarini anlamak i¢in uygulamis ve
masallarin temel yapi taglarimi gruplamistir. Masallarin ana karakterlerini,
olaylarin1 ve motiflerini tanimlamak ve siniflandirmak i¢in bir yontem olarak
kullanilmistir.  Propp'un yaklagimi, masallarin evrensel bir yapiya sahip
oldugunu one siirer ve masallar arasindaki benzerlikleri ve farklari anlamak igin
bir ¢erceve saglamaktadir. Epigrafilerinde Goethe’nin morfolojisine yer veren
Vladimir Propp, morfolojik metaforu kullanarak masallarin derinlemesine
yapisal analizini ger¢eklestirmistir.

Esas itibartyla edebi eserler ile biyolojik organizmalar arasindaki
karsilastirma, edebi analiz baglaminda onlarin karmasikligini, birligini,

evrimselligini ve tiretken dogasini vurgulamaktadir.
Sistem Metaforu

Sistematik formalistligin rold, diger iki metaforun biraktigi bosluklar
doldurmaktir Oziinde bu metafor, sanat ile yasam arasindaki iliskiyi tanimlamak
ve bu iki alan arasindaki dinamik etkilesimi acgiklayabilecek bir edebiyat tarihi
aciklamasi saglamaktadir.

Bu metaforun dnciisii olan formalist Yury Tynyanov, Isvigreli dilbilimci
Ferdinand de Saussure’iin dil ve konusma iizerine olan teorilerinden
etkilenmistir. Dil bir isaretler sistemidir. Gostergesel bir sistem, ya da onun
tanimlamasiyla gostergebilimsel bir sistemdir. Saussure konusma fenomenini
tanimlarken ise her bir dili konusanlar tarafindan paylasilan temel dil sisteminin
uygulamalari1 oldugunu sdylemektedir.

Bu kavramla Saussure, konugma ile dili ayirarak dilin iletisimde gercek
kullanimi ile bu iletisimi miimkiin kilan soyut isaret sistemi arasindaki farki
vurgulamigtir. Bu ayrim, Saussure’lin dili, sosyal bir fenomen olan konusma

eylemlerinden ayr1 bir yapisal sistem olarak analiz etmesine yardimci olmustur.
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Tynyanov bu dil tanim1 ve edebiyat arasindaki bagdan yola ¢ikar. Her
edebi eserin kimligi, tiirii veya o tarihteki egemen tarz gibi belirli normlar
tarafindan belirlenir. Onemli olan nokta, bir seyin edebi olarak kabul edilip
edilmemesinin, edebiyat dedigimiz sosyal pratigin varligina bagl olmasidir. Bu
baglamda Tynjanov sunu sorar: Bir edebi eser, edebi sistemle olan iliskisinden
bagimsiz olarak ¢alisilabilir mi? Tynjanov’a gore cevap hayirdir. Ona gore boyle
bir ¢aligma, eserin genel baglamini goz ardi ederek yalnizca kisitli bir noktaya
odaklanmak olacaktir. Bir edebi eser, edebi sistemle sikica baglantilidir. Bu
baglam disinda degerlendirildiginde ise 6ziinli kaybedecektir. Tynjanov, "edebi
gercek", "edebiyat" ve "edebi sistem" arasinda ayrim yapar ve Koffka, Cassirer
ve Saussure'un kuramlarina yakin bir goriise sahiptir. Ancak, onlardan iki temel
noktada ayrilmaktadir. Bunlar diyalektik ve tarihsel yaklasimdir. Hegelci
diyaletikten etkilenerek, edebiyati dinamik bir hiyerarsi olarak gérmektedir.
Bilesenler arasinda siirekli bir hakimiyet miicadelesi oldugunu sdylemektedir.
Bu dinamik durumun edebiyatin belirleyici 6zelligi oldugunu savunur (Steiner,
1984, s. 103).

Dominant kavrami, Tynjanov'un sisteminde énemli bir yerdedir. Bir edebi
eserde On plana cikan ve diger tiim unsurlar1 etkileyen parcayi ifade eder.
Birtakim Formalistler i¢in, 6zellikle Eikhenbaum i¢in, dominant, uyumlu bir
iligki yerine unsurlar arasindaki diyalektik gerilimi temsil eder. Digerlerini kendi
ihtiyaclarina uyduracak sekilde deforme eden unsurdur. Tynjanov'a gore,
edebiyatin algilanmasi, hakim ve alt unsurlar arasindaki bu gerilim
farkindaligimiza dayanmaktadir (Steiner, 1984, s. 104). Sanatsal ifade, bu
etkilesim ve miicadeleden ortaya ¢ikar. Edebi iiretimin diizeni, yalnizca edebi
sistemin baglaminda anlasilabilir.

Tynjanov ayrica, okuyucunun edebi siirecteki roliinli de ele almaktadir.
Onlar siir ritmiyle iliskilendirirken okuyucular1 edebi degisimin anlasilmasinda
Oonemli bir unsur olarak goriir. Ancak, okuyucular daha ¢ok sistemsel bir siirecin
parcast olarak algilanir, 6znellikten c¢ok sistem tarafindan yoOnlendirilirler
(Steiner, 1984, s. 135). Bir eserin kabul edilip edilmemesi, o donemdeki edebi

sistemin durumunu yansitir. Tynjanov'un sistem metaforunu kullandigi
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yaklagimi, unsurlarin genis bir sistemsel baglamda diyalektik olarak etkilestigi,
okuyucunun 6nemli ama sistem tarafindan belirlenen bir rol oynadigi edebiyatin
dinamik ve evrimsel dogasini vurgulamaktadir.

Rus formalizmi yalin bir edebiyat arastirmasi paradigmasini degil, cesitli
teorilerin bir kiimesini temsil etmektedir. Bununla birlikte neredeyse 100 yil
Once ortaya attiklar1 fikirler edebiyat ¢alismalar1 ve diger disiplinler iizerinde
onemli bir etkiye sahiptir. Onceki paradigmalarin ciiriitiilmesi ve edebi siirecin
dogasina dair gelistirdikleri yeni i¢gorii ve teoriler, 20. ylizyilin ortalarina dogru
yeni diisiince bicimlerine ve yeni teorilere verimli bir zemin saglamistir.
Bunlardan biri bir Rus Formalist olan ve Sovyetler baskisindan kacan Roman
Jakobson’un onciisii oldugu Prag'daki Yapisalcilik hareketidir. Saussure ve
Levi-Strauss’u etkileyen bu teoriler ise en nihayetinde Gostergebilim ve
Yapisalcilik gibi diislince hareketlerine evrilmistir. Rus formalizmi, edebiyat
incelemeleri tarihinde ©nemli bir gegis dénemidir. Onciisii oldugu edebi
paradigmalar farkli bir disiplin olan sinemaya etkilerini birakarak giiniimiiziin

elestirel analiz yaklagimi neoformalizm olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
2.2 FILM ANALIZ YAKLASIMI OLARAK NEOFORMALIZM

Rus formalistler, sairleri yalnizca fikirlerin aktaricilari olarak degil, ayni
zamanda bir alanda faaliyet gosteren usta zanaatkarlar olarak gormiistiir. Bu
cercevede, siirin malzemelerine, diline, araglarina ve geleneklerine hakim
olmak, sairlerin okuyucular i¢in yeni ve entelektiiel agidan doniistiiriicii
deneyimler yaratmasi i¢in gerekli oldugunu savunmuglardir. Formalist
teorisyenlerin siklikla kullandig1 metaforlar, siiri titizlikle hazirlanmig nesneler
veya karmasik sistemler olarak ele alir.

Bununla birlikte Rus formalistler sanat eserlerinin dis etkilere agik
oldugunu vurgulamistir. Olaylarin akisina katki saglayan kaliplar1 kabul etseler

de anlatiy1 ileriye tasiyan temel yap1 taglarini ifade etmede zorlanmislardir.
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Roland Barthes, formalist fikirlerden etkilenerek, i¢ ice ge¢mis iki anlati
giicii kavramini ortaya atar: proairetik ve hermenotik kodlar. Proairetik kod,
eylemlerin mantiksal sirasin1  kapsarken, hermendtik kod izleyicinin
sorgulamalar1 ve dngdriisiinii tetikleyerek anlatiy ileriye dogru tasir.

Rus Big¢imciligi, sanat eserlerinin dis etkilere karst duyarliligimin altim
cizmistir. Bu gelenekteki elestirmenler sanat eserlerini diger eserlerle, giindelik
dille ve ger¢ek hayatla etkilesimleri sonucu sekillenen dinamik sistemler olarak
gormiislerdir. Okuyucular, yonelimleri tanimak ve 6zgiinliigi takdir etmek igin
mevcut normlar ve gelenekler hakkinda bilgi sahibi olarak bir siiri okudugu
kabul edilir. Formalist elestirmen okuyucuyu bir birey olarak degil, eserin arka
planiyla olan iliskisinin insa ettigi bir yap1 olarak gormektedir.

Neoformalizm, teorik cerceveler ve elestirel analizler arasinda siirekli
uyum ve etkilesimin gerekliligini vurgulayarak bu temel ilkeleri genisletmistir.
Bu yaklasim, analiz i¢in kati metodolojiler sunmak yerine, sanat eserlerinin
izleyici tepkilerini nasil tetikledigine iliskin genis varsayimlar tiretmislerdir.
Neoformalizm, analistleri ¢alismanin igine yerlestirilmis ipuglarini tanimlamaya
ve kendi bilgileri ve kiiltiirel arka planlarindan yola ¢ikarak izleyicinin olasi
tepkileri tlizerine fikir liretmeye yonlendirir. Amag, calismayr kapsamli bir
sekilde agiklamak degil, izleyicinin idrakini ve degerlendirme yetisini artirmak,
sanat eseri ve onun gibi diger eserlerle daha nitelikli bir etkilesimine zemin
hazirlamaktir (Thompson, 1981, s. 15).

Kristin Thompson neoformalist elestirmenin amacini su sekilde ifade

etmistir;

David Bordwell'e gore, "Alimlayicimin faaliyeti sirasinda bir
kenara atilacak olsa bile, sanat eseri belirli semalarin
uygulanmasini tesvik edecek sekilde olusturulur.” Bu nedenle eserin
tepkilerimizde bize isaret verdigi soéylenebilir. Analistin gorevi
ipuglarina isaret etmek ve izleyicinin arka plan(background) bilgisi
g6z omiine alindiginda, bunlara dayanarak olast  hangi
reaksiyonlarin  ortaya ¢ikacagimi  tartismaktir.  Dolayisiyla

® Thompson, Kristin (1981). A Neoformalist analysis- Ivan the terrible, s.40

15



neoformalist elestirmen, bir dizi statik bicimsel yapiyr degil, daha
ziyade bu yapilar ile varsayimsal bir izleyicinin bunlara tepkisi
arasindaki dinamik etkilesimi analiz eder. Analiz, miimkiin oldugu
kadar filmin zorluklarimi ve karmasikliklarint vurgulamaya ve
korumaya ¢alismalidir. Ancak aymi zamanda sorunlu yonlerin
algisal ve bicimsel iglevlerini de ortaya koymalidir. Neoformalizm
filmi aciklamak istemez, okuyucuyu daha iyi bir izleme becerisiyle
ona ve ona benzer diger filmlere yonlendirmek ister (Thompson,
1988).

Izleme becerisi her zaman bilingli bir ilerleme kaydetmez. Estetik bir
deneyim olan izleme, her izleme aktivitesi sirasinda veya ertesinde bireyin
bilingdisiyla bir etkilesim i¢indedir. David Bordwell estetik deneyim ve izleme

becerisi lizerine;

Giinliik zihinsel yagamda bilingdisi olan seylere bilingli olarak
katilim saglanir. Semalarimiz gekilleniyor, esniyor ve ihlal ediliyor;
hipotezin onaylanmasinda bir gecikme, stirecin faydali bir sonug
vermesi i¢in uzatilabilir. Ve tiim psikolojik aktiviteler gibi estetik
aktivitenin de uzun vadeli etkileri vardir. Sanat standart algisal-
biligsel repertuarimizi giiclendirebilir, degistirebilir ve hatta ona

saldrabilir (Bordwell, 1984).

Alimlayicinin - kolaylikla izleyebildigini diisiindiigii eserlerde, sema
olusturma ve hipotez iiretme bir ara¢ olarak yabancilastirma fenomeninden
yoksundur. Ancak Bordwell’in bahsettigi gibi ekranda goriineni kolaylikla
anlagilir bulmadig: takdirde kisinin algisal-biligsel repertuar1 genisleyecektir. Bir
sanat eseri mevcut izleme becerilerini biiyiik 6l¢lide giliclendiriyorsa, semalarin
nasil kullandig1 ve hipotezlerin olusturuldugu fark edilemez. Fakat Thompson’in
da belirttigi gibi, alimlayici bir filme yalnizca filmin isaretlerini fark ettigi dl¢tide
ve bu ipuclarina yanit verecek kadar gelismis izleme becerilerine sahip oldugu

olgiide aktif olarak tepki verebilir.’

" Thompson, Kristin (1988). Breaking the Glass Armor, s. 31
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2.2.1 Devsirilen Temel Kavramlar
Arag (Device) Kavrami

Neoformalizm, bir filmin anlaminin, onu olusturan unsurlarin degisebilir
dogasindan dolay1 degisime tabi oldugunu ve anlami da dahil olmak iizere her
seyin bir ara¢ oldugunu sdylemektedir. Bu baglamda ara¢ (device), kamera
hareketlerinden i¢ i¢e gecmis anlatilara, yinelenen motiflere, kostliimlere veya
tematik unsurlara kadar film i¢indeki her tiirlii bileseni kapsamaktadir.

Neoformalistler, tiim bunlarin, izleyicinin olaylar1 yeni sekillerde
gormesini saglamak (yabancilagtirma) ve bir filmin yapisini olusturmak igin esit
derecede dnemli oldugunu diisiinmektedir. Unsurlarin yazarin ifade araci olarak
goriildiigii eski fikirlerin aksine, Rus formalistler bunlar1 sanatsal araglar olarak
goriiyorlardi. Neoformalizm, tipki1 Rus formalizminde oldugu gibi bu araglarin
belirli bir hiyerarside diizenlenmesini sadece anlami iletmek icin degil, ayni
zamanda seylerin alisilmadik goriinmesini saglamak i¢in de kullanildiginm
savunmustur. Formalist Tynjanov’un dominant olarak isimlendirdigi kavram
yabancilastirma  agiklanirken  neoformalist  bakis  acistyla  birlikte

detaylandirilacaktir.
Yabancilastirma (Defamiliarization) ve Dominant Kavramlar:

Rus formalizminin olusturdugu kavramlardan biri olan ve neoformalizm
tarafindan benimsenen yabancilagtirma, sanatin giindelik, ideolojik yapilar ve
onciil sanatsal c¢abalara iliskin yerlesik algilara meydan okudugu siireci
kapsamaktadir. Bu kavram, Rus formalistlerinin byfe olarak isimlendirdikleri
gercek diinyaya ait materyali alip, bunlar1 doniistiiriici islemlere tabi tutma
olarak aciklanmaktadir. Bu doniisiim, unsurlar yeni baglamlara yerlestirildiginde
ve agina olunmayan farkli sekillerde birlestirildiginde meydana gelmektedir.
Ancak bir¢ok eserde ayni yontemler kullanildigi 6rneklerde, bu unsurlar
zamanla daha az sasirtic1 veya alisilmadik hale gelir. En nihayetinde siradanlagir

ve yabancilagtirmay1 miimkiin kilan alisilmadik olan kaybolur.
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Bir nesnenin sanat olarak taninmasinda yabancilastirma unsurunun
bulunmasi1 gerekli olarak goriilse de bu aracin kullanilma derecesi degiskenlik
gosterir. Aracin iglevini otomatize hale getirme olgusu, westernler gibi siradan
ve orijinallik barindirmayan sanat eserlerindeki yabancilastirma potansiyeline
negatif yonde etki eder. Bunun aksine, 6zglinliikkleri ve sanatsal degerleri
nedeniyle takdir edilen caligsmalar, tipik olarak gercekligin veya yerlesik sanatsal
normlarin yabancilagtirilmasina veya her iki yaklagimin bir sentezine yonelik
belirgin egilimler gostermektedir. Bununla birlikte, geleneksel bir western film
anlat1 yapisina sahip filmleri, 6rnek olarak John Ford’un 1956 yapimui filmi 7he
Searchers ve Fred Zinnemann’in 1952 yapimu High Noon, siklikla estetik
kaygiya daha ¢ok sahip olan ¢aligmalar i¢in uygulanan aym titiz analitik
incelemeye tabi tutmak, ozellikle geleneksel unsurlarinin tanidik niteliklerini
yavas yavas terk etmesine ve ilgi c¢ekici unsurlarin ortaya c¢ikmasina katki
saglayacaktir.®

Yabancilagtirma kati bir ¢ergeve degil, sanat eserlerinin dogasinda olan bir
etkidir. Neoformalist elestirmenler, yabancilagtirmanin tek bir eserde veya bir
eser tiiriinde tezahiir ettigi spesifik tarzi aragtirmak i¢in dominant kavramini
kullanmistir. Temel diizenleme ilkesi olarak kullanilan dominant kavrami, sanat
eserindeki hangi araglarin ve islevlerin yabancilastirma agisindan Snemli
oldugunu ve hangilerinin nispeten daha az 6nemli kaldigini belirlemek igin
kullanilmaktadir.’ Dominant sanat eserinin tiim hiyerarsisini diizenler. Hem
kiigiik hem de biiyiik bilesenleri birbirine baglayarak bicem, anlati ve tema
yonlerinde uyumu saglamaktadir. Analistler i¢in dominant 6geyi tanimak, belirli
bir film veya film grubu i¢in en uygun analitik yaklasimlar1 se¢melerine
yardimci oldugu i¢in dnemlidir. Dominant kavrami, formalizmde bir siirdeki
motifler veya ses 6geleri iken neoformalizmde ise belirli bir kamera hareketi

veya kadrajlama teknigi olabilir. Bu kavram, Tynjanov'un eserlerinde ve sistem

8 Thompson, Kristin (1981). Neoformalist analysis- Ivan the terrible, s. 34
® Thompson, Kristin (1981). Neoformalist analysis- Ivan the terrible, s. 34-36
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metaforunda sikg¢a ele alinir. Burada dominant en iist diizeyde konumlanan ve

alt 6geleri buna gore diizenleyen 6geyi veya 6geleri tanimlamaktadir.
Bir Aracin Islevi (Function of a device)

Sinematik araclarin analizinde, islev ve motivasyon kavramlarina
bagvurulur. Yuri Tynjanov, islevi edebi bir eserdeki her bir unsurun birbirleriyle
ve tiim edebi sistemle olan karsilikli iligkisi olarak agiklar ve herhangi bir aracin
dahil edilmesinin dogasinda olan amaca vurgu yapmaktadir. Araglar farkli
sinema eserlerinde farkli islevleri yerine getirebildiginden, islevi kavramak, her
bir sanat eserinin benzersiz olan 06zelliklerini ayirt etmede onemli bir yer
tutmaktadir. Bir aracin her bir filmde sabit bir islevi siirdiirdiigiinii varsaymak
hatalidir. Ornek olarak, her alt agidan cekilen karakter iistiin ve egemen konumda
degilken, her iist acidan c¢ekilen karakter de aciz ve c¢aresiz durumda
olmayacaktir. Aksine, her arag, ¢calismanin spesifik baglamsal detaylarina bagl
olarak farkli islevler iistlenir. Dolayisiyla analistin gérevi bu islevleri kendi
baglamlar i¢inde kapsamli bir sekilde bulup ortaya ¢ikarmaktir (Thompson,
1981, s. 33).

Bir Aracin Varhgimin Motivasyonu (The motivation of a device)

Araclarin bir filme dahil edilmesi, belirli islevlere hizmet etmenin yan
sira, esere dahil edilmesinin kendi i¢inde bir mantiksal sebeplendirmesini
gerektirir. Bu nedenle motivasyon kavrami, belirli bir aracin dahil edilmesi i¢in
calismanin ortaya koydugu nedeni ifade etmektedir. Eserden gelen bir direktif
gorevi goriir, aracin dahil edilmesinin ardindaki mantigin anlagilmasini
kolaylagtirir ve boylece eserin yapisal unsurlari ile izleyicinin etkilesimi arasinda
bir koprii gorevi gérmektedir.

Motivasyon dort ana tiirii kapsar: kompozisyonel, gerceke¢i, metinleraras: ve
sanatsal (Thompson, 1984, s. 16).

Kompozisyonel motivasyon, bir hikayenin biitlinliigiinii olusturmak icin

gerekli olan herhangi bir anlati, mekansal ya da zamansal aracin dahil edilmesini

sebeplendirmeye hizmet eder. Tipik olarak bu, anlatinin ilerleyen asamalarinda
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onemli hale gelecek olan bilgilerin erken asamada tanitilmasini igermektedir.
Kompozisyonel motivasyonlar, bireysel sanat eserlerinin insasina rehberlik eden
i¢ kurallar olusturur.

Gergekei motivasyonun bir yonii olan inandiricilik, bizi belirli araglarin
varhigim1 sebeplendirmek i¢in gercek diinya kavramlarina bagvurmaya
yonlendirir. Gergeklik anlayisimiz kiiltiirel etkiler tarafindan sekillendirilir ve
gercekei motivasyonun hem giinliik yasamdaki dogrudan deneyimlerimizden
hem de belirli bir sanatsal donemde gergekgiligin hakim estetik standartlarindan
alinmasina olanak tanir (Thompson, 1984, s. 18).

Tanimlanan {glincii tiir olan metinlerarast motivasyon, diger sanat
eserlerinden referans alma geleneklerine atifta bulunur. Bu motivasyon bi¢imi
cesitlidir ve tarihsel baglamlara baghdir. Genellikle film tiirlerinde, ¢esitli sanat
formlarinda paylagilan geleneklerde bulunan geg¢mis deneyimlerden gelen
araclart tanimamiza dayanir. Dolayisiyla metinlerarasi motivasyon, sanat
eserinden bagimsiz olarak var olur ve sanatgilarin eserlerinde faydalandiklari bir
kaynak gorevi goriir (Thompson, 1984, s. 19).

Sanatsal motivasyon tanimlamasi en zor motivasyon tiiriidiir. Bir sanat
eserindeki her arag, eserin genel bicimine katkida bulunurken, bir¢ok arag
oncelikle kompozisyonel, gercek¢i veya metinlerarasi motivasyonlara sahiptir.
Bu da sanatsal motivasyonu daha az dikkat ¢eken ve isaretleri daha sakli hale
getirir. Ancak diger motivasyon tiirleri ortadan kalktiginda sanatsal motivasyon
daha belirgin hale gelir. Eserin estetik niteliginin temelini olusturur ve bagimsiz
olarak var olabilse de diger motivasyonlar her zaman bu motivasyona baglidir.
Birtakim filmler, diger motivasyonlar1 kullanmayarak sanatsal motivasyon
araglarin1 dominant yapar, bu da eserin algilanan motivasyonlarinda bir eksiklik
yaratacaktir.

Sonucunda ise izleyici araclar arasinda soyut baglantilar aramaya sevk
edilecektir (Thompson, 1984, s. 19).

Uygun bir analitik ¢ergeve gelistirirken analistler, kapsamli bir analiz i¢in

gereken yorumun diizeyini ve dogasii ayirt etmelidir. Bununla birlikte,

yorumlamaya yon veren kapsayici bir ¢ergceve olarak hizmet eden islev ve
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motivasyonun incelenmesi analizin merkezinde olmalidir. Neoformalizm,
onceki deneyimlerden tiiretilen yerlesik normlar1 temel arka planlar olarak
kavramsallastirir ve filmleri bu daha genis deneyimler gercevesine yerlestirir
(Thompson, 1984, s. 21). Neoformalizm, 6znel yorumu o6n planda tutan
yaklagimlarin aksine, bir filmin islevlerini ve motivasyonlarin1 anlamanin
yolunu, onu arka planlar (backgrounds) iginde kavramadan gectigine vurgu
yapar (Thompson, 1984, s. 21). Birtakim filmler anlagilmasi i¢in agirlikli olarak
tarithsel ve toplumsal baglamlara dayanirken, digerleri diger sanatsal

caligmalarla karsilastirmayi tesvik eden bagimsiz sistemler de kurmaktadir.
izleyici ve Alg1 (Perception)

Neoformalizm g¢ercevesinde, sadece edilgen bir 6zne olmayan izleyiciden
ve izleyicinin biligsel siireglerine de kisaca deginmek gerekir. Tarihin izleyicileri
nasil etkiledigini analiz ederken elestirmenler, yalnizca bireylerin tepkilerine
odaklanmamalidir. Bunun yerine neoformalizmi bir yaklasim olarak belirleyen
elestirmenler, izleyicilerin belirli sanatsal unsurlari nasil yorumlayacagini
anlamak i¢in arag, islev ve motivasyon kavramlarini kullanmalidir.

Izleyiciler aktif olarak sanat eserlerinde isaretler arar, cesitli sanat
eserleriyle ve giinliik deneyimlerle zenginlesmis, gelismis izleme becerilerine
dayanarak bu isaretlere yanit verir. Izleyici, hepsi i¢ i¢e gecmis coklu katmanlar
olarak algi (perception), duygu (emotion) ve bilis (cognition) ile etkilesime girer.
Nelson Goodman'in ifade ettigi gibi, Estetik deneyimde duygular bilissel olarak
calisir (Thompson, 1984, s. 10). Bu da sanat eserlerinin hem duyusal hem de
duygusal yetiler araciligiyla anlasildigini ifade etmektedir. Bu nedenle
neoformalist elestirmen, estetik deneyimi yalnizca sanat eserlerine 06zgii
duygulari uyandirmak olarak algilamaz, daha ziyade sanat eserleri bizi kapsamli
bir sekilde mesgul ederek algi, duygu ve muhakeme bi¢imlerimizi degistirir.

Sanat eserleri, zihinsel siireglerimiz tlizerindeki doniistiiriicii etkilerini,
yabancilasma olarak agiklik getirilen ara¢ araciligiyla elde etmektedir. Pratik
olmayan algimiz sayesinde, sanat eserlerinin igindeki unsurlari, sanatsal

baglamlarinda alisilmadik goriindiikleri i¢in gercekte onlar1 algiladigimizdan
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farkli goriiriiz. Kristin Tompson’in alintiladigi, Victor Shklovsky’nin bu

konudaki yorumu muhtemelen terimin en iyi tanimlarindan birini saglamaktadir.

Algimin  genel yasalarimi incelemeye baslarsak alginin
aliskanlik haline geldikce otomatiklestigini goriiriiz. . .. Boyle bir
aliskanlik, siradan konusmada ciimleleri yarim biraktigimiz ve
kelimeleri yarim bwraktigimiz durumlari agikliyor. . .. Giinliik
siradan konusma tarzinda algilanan nesne kaybolur ve ilk izlenimi
bile kalmaz,; sonucta ne oldugunun 6zii bile unutulur. . .. Alisiimig
olma hali isi, kiyafetleri, mobilyalari, kiginin karisini ve savag
korkusunu yok eder. . .. Ve Sanat, kiginin yasam duygusunu yeniden
kazanabilmesi i¢in vardir;, insana bir seyleri hissettirmek, tasi
taslastirmak i¢in oradadir. Sanatin amaci, seylerin bilindigi gibi
degil, algilandigi gibi hissini vermektir. Sanatin teknigi nesneleri
vabanci  hale getirmek, formlar1 zorlastirmak, algilamanin
zorlugunu ve siiresini arttirmaktir. Ciinkii algilama siireci bagl
basina bir estetik amactir ve uzatiimasi gerekir (Thompson, 1981).

“Neoformalizm TEK YAKLASIM AMA BIRCOK YONTEM saglar”
(Thompson, 1988). Neoformalizm cergevesinde izleyiciler, cagdas Marksist ve
psikanalitik elestrilerin onerdigi gibi pasif 6zneler olarak yorumlanmaz. Aksine
eserin genel etkisi iizerinde aktif bir rol {istlenirler. Izleyici etkilesimi; psikolojik,
biling Oncesi, bilingli ve potansiyel olarak bilingdisi siirecleri kapsayan bir dizi
aktiviteyi kapsamaktadir. Psikolojik siirecler, hareketsiz kareler dizisindeki
hareketi algilamak veya renkleri tanimak gibi bilingli farkindaligin Gtesinde
meydana gelen otomatik tepkileri igerir (Thompson, 1984, s. 9). Sinematik bir
eserle karsilagma agisindan 6dnemli olmalarina ragmen, bu algisal olgular film

elestirisinde siklikla g6z ard1 edilmektedir.

Burada dayatilan yontemle ilgili ikinci bir sorunla
karsilasiyoruz. Sadece gosterme amaciyla uygulanan onyargili
yvontemler  genellikle  filmlerin  karmagsikligini  indirgemekle
sonuglanir. Yontem, filmin se¢iminden ve analiz siirecinden once var
oldugundan, varsayimlarimin her filmi kapsayacak kadar genis
olmast gerekir. Bu durumda her filmin yonteme uygun hale
getirilmesi i¢in bir sekilde "aym" olarak degerlendirilmesi gerekir
ve yontemin genis varsayimlart farkliliklari ortadan kaldirma
egiliminde olacaktir. Eger her film bir Odipal draman
canlandiriyorsa, o zaman analizlerimiz kaginilmaz olarak birbirine
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benzemeye baglayacaktir. Bunun sonucunda elestirmen filmleri
stkici ve ilgi ¢ekici olmaktan uzak gosterir, ancak ben elestirmenin
gorevinin kismen filmlerin ilgi ¢ekici yonlerini vurgulamak oldugunu
diistiniiyorum (Thompson, 1988).

Neoformalizm, yalnizca sanat alanini ve onun diinyayla iliskisini
aciklamaya odaklanan yalin bir yaklasim olmustur. Amaci diinyanin biitiiniinii
aciklamak degildir. Sanati1 yalnizca onun igindeki bir parga olarak ele almaktadir.
Hedeflerdeki bu temel farklilik nedeniyle neoformalizmi diger cagdas analiz
yaklagimlartyla karsilagtirmak oldukga zordur. Bu sebeplerle neoformalizm, bir
romandan yola ¢ikan ii¢ filmin her biri i¢in ayr1 bir neoformalist yaklagim

olusturma ve karsilasgtirmali bir analiz yapmay1 miimkiin kilmaktadir.
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BOLUM 3

3. NEOFORMALIST BiR ANALIiZ YONTEMI OLUSTURMA

Bu calismanin {icilincli boliimiinde, filmin bigimsel ve icerige dair
coziimlemesini yapabilmek amaciyla neoformalist film kurami temelinde 6zgiin
bir analiz yontemi olusturulmustur. “Neoformalist Bir Analiz Yontemi
Olusturma” baghiginin tercih edilmesinin nedeni, klasik anlati yapisindan
sapmalari, anlatidaki bigimsel tercihlerle birlikte ¢oziimleyebilecek bir kuramsal
cercevenin insa edilmesidir. Neoformalist yaklagimin segilmesinin sebebi,
filmleri yalmizca tematik ya da ideolojik degil, ayn1 zamanda igeriksel ve
bicimsel unsurlar ilizerinden okuma imkani sunmasidir. Bu baglamda, filmin
anlat1 diizeyi, gezici motif kullanimi, siireksizlikler ve ses ayrigmalar1 gibi
Ogeler, belirli bir yontemsel yap1 i¢inde analiz edilmekte ve kuramin sundugu

araclarla anlamlandirilmaya ¢alisilmaktadir.

3.1 NEOFORMALIST YAKLASIMLA ANLATI DUZEYININ
INCELENMESI

Bir aracin motivasyonu kisminda kisaca arka planlar (backgrounds)
kavramima deginilmektedir. Sato film uyarlamalarin1 incelemek adina
neoformalist bir analiz yontemi olusturmadan once Kristen Thompson’in
analistin lizerinde durmas1 gerektigini diigiindiigii bu kavrami detaylandirmak
faydali olacaktir.

Neoformalizme karsi yapilan olumsuz elestirilerden biri bu yaklasimin
gecmisi, bir inceleme alani olarak ele alamamasidir. Ancak bu kaninin aksine
neoformalist yaklagim filmin tarihsel baglam i¢inde soyut bir eser olamayacagini
soylemektedir. Her izleme belirli bir durumda gergeklesir ve alimlayici, diger

sanat eserleriyle karsilagsmalarinda ve giinliik deneyimlerde 6grendigi izleme
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becerilerini kullanmadik¢a filmle etkilesime gecemez.!° Bu nedenle bu
yaklagimi kullanacak bir analist, alimlayiciy1 belirli yonde tetikleyen ipuglarini
onceki tecriibelere bagli arka plan kavramiyla arar. Thompson bu kavram tige
aymrr. Ilki giindelik yasamdir. Bununla birlikte referansa dayali anlami
kavrayabilir, hikayeleri, karakter davranislarin1 ve diger temel araglar1 takip
edebiliriz. Ikinci arka plan ise diger sanat eserleridir. Farkl1 sanat tiirlerindeki
birgok eserle karsilasiriz ve algi repertuarimiz zamanla bir filmdeki konuyu takip
etme, planlar arasindaki devamliligi kavrama gibi yetiler kazanir ve bunlari
gelistirir. Diger filmler, diger sanat tiirlerindeki eserler, ele alinan filmin
islevlerini ve motivasyonlarini belirlemede 6nemli rol oynamaktadir. Ugiincii ise
sinemanin estetik degeridir. Filmin pratik kullanimlarini (roportaj, reklam,
tanitim) estetik kaygiyla yapilan sinemadan ayiririz.

Dolayisiyla estetik bir film izledigimizde onun gerceklikten, diger sanat
eserlerinden ve pratik kullanimdan bazi farkli yonlerden ayristigini algilariz.
Sinemanin arka plandaki normlara baglili§i ve bu normlardan uzaklagmasi
analistin ¢aligsma alanidir. Arka planin sagladigi tarihsel baglam, analistin uygun
bir yontem olusturmasi igin ipuglar1 verir.!! Neoformalist bir yaklasim iginde
tiretilen kavramlarin 6ziinde bu arkaplan kavrami yer almaktadir. Bununla

birlikte tez kapsaminda kullanilacak neoformalist unsurlar ele alinacaktir.
3.1.1 Proairetik (ACT) Kod ve Hermenotik (HER) Kod

Fabula, tiim hikayeyi olusturan olaylarin biitiinii, kronolojik bir sirayla
ifade eder. Anlati diinyasi icinde meydana gelen tiim olaylari, karakterleri,
eylemleri ve durumlar1 kapsar. Temelde fabula, olaylarin herhangi bir
manipiilasyonu veya yeniden diizenlenmesi olmaksizin, kronolojik sirayla
ortaya ciktig1 sekliyle hikayedir. Hikayenin hammaddesini, olaylar1 hikaye
evreni i¢inde "gercekte" nasil gerceklestigi seklinde temsil eder. Ote yandan

syuzhet, fabula'nin anlati i¢indeki 6zel diizenlemesi veya sunumudur.

19 Thompson, Kristin (1988). Breaking the Glass Armor, s. 21
"' Thompson, Kristin (1988). Breaking the Glass Armor, s. 21-22
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Hikayenin yapilandirilma, organize edilme ve izleyiciye sunulma bi¢imini
ifade eder. Buna geri doniisler, onceden haber verme, dogrusal olmayan hikaye
anlatimi ve olaylarin kronolojik sirasini degistirmek i¢in kullanilan diger araglar
gibi teknikler dahildir. Syuzhet, temelde seyirciye anlatilan anlatidir ve dramatik
etki, tematik aktarim veya diger sanatsal amaglar i¢in fabula'min kronolojik
sirasindan sapabilir.

Proairetik ve hermendétik kodlar, Fransiz edebiyat teorisyeni Roland
Barthes'in ortaya attig1 terimlerdir. Anlatilara iliskin daha genis analizinin bir
parcasi olan bu kodlar, okuyucularin hikayelerle nasil etkilesim kurdugunu ve
hikayeleri nasil yorumladigini agiklamaktadir. Proairetik kod, bir anlati i¢cindeki
sirali veya eyleme dayali unsurlarin tamamidir. Hikayeyi ileriye tasiyan olaylar,
eylemler ve nedensellik iligkilerine odaklanir. Bagka bir deyisle, proairetik kod,
olaylarin mantiksal ilerleyisini ve bunlar arasindaki nedensel iliskileri ele alir.
"Sonra ne olacak?" veya "Bu olay neden gerceklesti?" gibi sorularla ilgilenir.
Okuyucular, olaylarin ardisik diizenini ve sonuclarini zihninde siralayip
anlayarak proairetik kodu c¢ozerler. Bu da anlatiyr anlama ve yorumlama
siirecine katkida bulunur. Hermendtik kod ise, anlati icindeki gizemli, belirsiz
veya anlagilmaz unsurlar1 kapsar. Metni yorumlamaya ve anlamaya yonlendiren
sorular, gerilim yaratma veya bilgiyi saklama gibi bilesenleri igerir. Hermendtik
kod, anlatiya belirsizlik veya karmasiklik katarak, okuyucularin yorum
yapmasina ve anlam aramasina yol agar. "Bu ne anlama geliyor?" veya "Neden
bu bilgi saklaniyor?" gibi sorularla ilgilenir. Okuyucular, metinde sunulan
¢oziilememis sorularla ve belirsizliklerle basa ¢ikarak hermendtik kodu ¢ozerler.
Bir edebiyat anlat1 teorisi i¢inde yer alan bu iki terim David Bordwell’in film
teorilerini ve Kristen Thompson’in neoformalist yaklagimi olustururken referans
aldig1 kavramlardandir.

Her film anlatisinin bir baslangici ve bitisi vardir. Bu noktalar genel
syuzhet'in siradan parcalar1 degildir. Baslangig, bize masal hakkinda en giiclii ve
en kalic1 hipotezlerimizi olusturdugumuz 6nemli bilgileri saglama egilimindedir.
Ve son, esas olarak, anlatinin bizden sakladig1 en 6nemli bilginin nihayet agiga

ciktig1 ya da en azindan Onemli bilginin bize hi¢bir zaman verilmeyecegini
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anladigimiz andir. Dolayisiyla hermendtik kodlar bize anlatinin ne zaman
bitecegine dair bir fikir vermesi agisindan dnemlidir.

Her anlati baglangiclar1 ve sonlar1 gii¢lii bir sekilde vurgulamaz. Ancak
baslangig, bir proairetik veya hermendtik yapr kurup bastan sona kadar yanit
veya tamamlama saglamadiginda, tiim syuzhet bir dizi birbirine bagli olay
etrafinda birlesmis olarak algilanir. Shklovsky bunu buckle yapisi olarak
adlandirir. Ciinkii son, bir sekilde baslangica atifta bulunur. Hikayenin sonunun
geldigini baslangictaki durumla benzestigi i¢in algilariz. Shklovsky, Oedipus
Rex ve Macbeth'i 6rnek olarak verir, her ikisi de ana karakterlerin kehanetleri
atlatmaya calismalar1 etrafinda doner. Her biri kehanet tamamen
gerceklestiginde biter. Thompson tiim bilgileri saglayan ve tiim nedensel
eylemlerin etkilerini netlestiren dykiilere kapali anlati (closed narrative) der.
Shklovsky’nin buckle yapisini tamamlayan, tam bir daire ¢izerek tamamlanirlar.
Birtakim anlatilar ise bu tiir kapanisi saglamaz. Nedenlerin sonuglarin1 havada
birakan ve muammaya tam bir ¢dziim sunmayan anlati i¢in ise Thompson a¢ik
anlati (open narrative) der."”

Bu noktada Sato film uyarlamalar1 i¢in neoformalist yaklagim gelistirirken
David Bordwell’in anlatim tanimi ve anlatima dair {i¢ bilesen kavramlari ele
aliacaktir. Syuzhet'in masal bilgisini belli bir diizen igerisinde sunmasi ve
saklamasi islemine anlatim denmektedir. Anlatim, bu nedenle filmi izleme
siireci boyunca fabula olaylar1 hakkinda hipotez olusturma siirecimizi siirekli
olarak isler kilar."* David Bordwell, temelleri Anlatibilim {izerine ¢alismalari
olan akademisyen Meir Sternberg’e dayanan, bir film anlatiminin analizinde
kullanilabilecek ii¢ syuzhet taktiginini Narration in the Fiction Film (1985)
kitabinda ele almaktadir. Bunlar Bilgilendirebilirlik (knowledgeability),
ozfarkindalik (self-consciousness) ve iletisimsellik (communicativeness) olarak

adlandirilir.'

12 Thompson, Kristin (1988). Breaking the Glass Armor, s. 40
13 Thompson, Kristin (1988). Breaking the Glass Armor, s. 41
14 Bordwell. Narration in the Fiction Film, s. 57-61
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3.1.2 Anlatimda Kullamilan U¢ Syuzhet Taktigi

Neoformalist yaklasim i¢inde izleyicinin, edilgen bir konumdan ziyade
aktif bir rol alan, film icindeki isaretlerin takibi sirasinda algisinda insa ettigi
fabula evreniyle birlikte anlatiy1 takip ettigi vurgulanir. Herhangi bir kurgusal
anlatidan bahsederken, alimlayicisiyla fabuladaki mutlak tiim bilgileri paylasan,
eserin basindan sonuna bunun bir kurmaca evren oldugunu vurgulayan
eserlerden bahsetmek miimkiin degildir. Film sanatinin sahip oldugu teknikler
kullanilarak alimlayicinin da katkistyla bir fabula evreni inga edilir. Bu noktadan
hareketle Bordwell fabula evreni kurulurken syuzhetin anlatida bosluklar
olusturdugunu sdylemektedir. Bu bosluklar1 tespit etmekte Bordwell’in
kullandig1 ii¢ kavram bilgi diizeyi, 6zfarkindalik ve iletisimsellik tez kapsaminda

olusturulacak neoformalist yaklasim i¢in yol gdsterici olacaktir.
Bilgilendirebilirlik

Bordwell'in kavramsallastirdigi sekliyle film anlatiminda
Bilgilendirebilirlik, filmin anlati siirecinin fabula evreni ve karakterleri hakkinda
ne bildigini ve neyi ortaya koymay1 sectigini ifade etmektedir. Bu kavram,
anlatinin sahip oldugu bilginin smirlarii ve bu bilginin izleyiciye nasil
sunuldugunu tanimlar. Bordwell bu kavrami, bilginin kapsami ve derinligi
olarak ikiye ayurir.

Film anlatiminda bilgi kapsami, kisitli ile kisitlanmamig arasinda bir
spektrumda var olur. Edebi anlamda sinirli bakis agisi (restricted point of view)
kavramiyla iliskilendirilen kisitl anlatim, anlat1 bilgisini bir veya se¢ilmis birkag
karakterin bildigi veya algiladig1 seyle siirlar. Edward Branigan, bu tiir bir
kisitlamanin izleyicinin karakterlerle uyumunu tesvik edebilecegini ve
potansiyel olarak 6zdesleyimi artirabilecegini savunur.' Buna karsilik, edebi her

seyi bilme durumuna benzer olan kisitlanmamis anlatim, herhangi bir

15 Tomasulo F. Edward R. Branigan, Point of View in The Cinema: A Theory of Narration and
Subjectivity in Classical Film, s. 310
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karakterin bilgisini agan bilgiler sunar. Bu yaklasim dramatik ironi ve karmasik
olay Orgiisii yapilarim1 kolaylastirabilir. Tek bir film i¢inde kisith ve
kisitlanmamig anlatim arasindaki gegisler, cesitli anlati amaglarima hizmet
edebilmektedir. Bordwell, bu tiir degisimlerin genellikle hipotez olusturma igin
ipuglar1 sagladigini, bunun da izleyicinin filmle biligsel etkilesiminin kilit bir
yonii oldugunu belirtmektedir.'®

Bilgi derinligi, karakter psikolojisinin anlatimdaki sunumunun 6znellik
veya nesnellik derecesiyle ilgilidir. Bu kavram, saf digsal, davranisgi
betimlemelerden derin psikolojik incelemeye kadar uzanmaktadir. Bu yaklagim,
karakterlerin motivasyonlar1 ve i¢ durumlar1 hakkinda belirsizlik yaratabilir ve
potansiyel olarak daha aktif izleyici katilimin1 tegvik edebilir. Karakterlerinin i¢
diinyasina dair sadece varsayimlarda bulunulabilen derin olmayan anlatisal bilgi
bir estetik tercih olabilir. Buna karsilik, derin anlatisal bilgi, karakterlerin
diisiincelerine, riiyalarina veya bilingalti durumlarina erisime izin vermektedir.
Edebi eserlerdeki i¢sel odaklanmay1 animsatan bu yaklasim, karmagsik karakter
gelisimini ve karakterin psikolojisini anlamay1 kolaylastirabilir. Dig bir anlatici,
0znel kamera acilar1 ve hareketleri veya zihinsel durumlarin gorsellestirilmesi
(6rnek olarak riiya sekanslari) gibi teknikler genellikle bu motivasyonla
kullanilmaktadir.

Film anlatiminda bilgi kapsami ve derinligi arasindaki etkilesim, Bordwell
ve Thompson'in filmin anlatisal mod (narrational mode) olarak adlandirdigi
terime Onemli Olgiide katkida bulunur ve hikayenin nasil sunuldugunu ve

algilandigini sekillendirir.
Ozfarkindahk

Film anlatiminda 6zfarkindalik, anlatinin kendi hikaye anlatma eylemini
kabul etme derecesini ifade etmektedir. Temeli edebi teorinin iistkurmaca
(metafiction) kavramina dayanan bu kavram, sinemada cesitli stilistik ve anlati

teknikleri araciligiyla anlatidaki bosluklara katki saglar. Bordwell,

16 Bordwell. Narration in the Fiction Film, s. 60
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Ozfarkindalig1 ikili bir durumdan ziyade bir derece meselesi oldugunu one
stirmektedir. Tim filmsel anlatim, medyanin insa etme dogasi gbz Oniine
alindiginda, bir dereceye kadar 6ziinde 6zfarkindaliga sahiptir. Bununla birlikte
bazi filmler bu yonii digerlerinden daha fazla 6n plana ¢ikarir.

Anlatisal 6zfarkindalik araglarina su 6rnekler verilebilir;

a. Karakterlerin izleyiciyi kabul ederek dordiincii duvar kirmasi, Brecht'in
yabancilastirma etkisi olarak teorilestirdigi bir teknik.

b. Hikaye anlatma siirecinin kendisi hakkinda yorum yapan dis ses
anlaticist.

c. Film yapim siirecine dikkat ¢ceken kamera hareketleri, kurgu kaliplari
veya diger bicimsel 6geler.

d. Miizigin ve sesin sahne ve sekans gecislerinde kullanim paternleri ya da
filmin bir yap1 olarak farkindaligini artiran yaziyla boliinmiis evre gecisleri.

Film anlatiminda 6zfarkindaligin islevi cok yonlii olabilir. Estetik mesafe
yaratmak, potansiyel olarak filmin temalar1 veya yapist ile elestirel katilimi
tesvik etmek bir motivasyonu olabilir. Izleyicinin film medyas1 kurallart
hakkindaki farkindaligini1 artirarak elestirel bir bakis agisi sunabilir. Anlat1 ile
izleyici arasinda, asir1 Ozdesleyim kurmak ya da tam tersi durumda
yabancilastirmay1 iist noktaya tasimak baska bir motivasyonu olabilir.
Thompson Ozfarkindalik hakkinda, eger tiim agiklamalar belirli karakterlerin
diger karakterlere diyalog yoluyla bilgi vermesiyle motive ediliyorsa, anlatiy1

fark etmemizin olasiligi azalir. Bu durumda film anlatis1 daha az 6zfarkindadr.!”
Tletisimsellik

Bordwell'in tanimladig: sekliyle iletisimsellik, anlatinin bilgi kapsami ve
derinliginin izin verdigi Olgiide bilgileri paylasma egilimiyle ifade
edilmektedir.'® Bu kavram, filmlerin anlat1 bilgisinin alimlayiciya akisini nasil

yonettigini anlamada 6nemlidir. Bu sadece anlatinin bilgililigyle ilgili degil, ayni

17 Thompson. Breaking the Glass Armor s. 42
18 Bordwell. Narration in Fiction Film s. 60
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zamanda bilgiyi ne zaman ve nasil agikladigiyla da ilgilidir. Bordwell
iletisimsellik derecesini yine bir spektrum olarak kavramsallastirir. Yiiksek
iletisimsellik, anlatinin sahip oldugu tiim ilgili bilgileri kolayca paylasmasiyla
aciklanir. Diisiik iletisimsellikte, anlat1 stratejik olarak bilgiyi saklar, izleyicinin
bilgisinde bosluklar yaratir. Benzer bir temaya sahip Dead Man' (1996)
filminde ana karakter William Blake ilk sahnede ayn1 vagonda birlikte yolculuk
ettigi kisiye nereye, ne i¢in gittigini anlatir. Uzak bir kasabada is teklifi alms bir
muhasebecidir. Das Schlof’da ise ana karakter K girdigi bir handa kalacak yer
ister. Kalmasi miimkiin olmadig1 sdylendigi ¢atisma durumunda bir gorevli
olarak o kasabaya atandigini aciklar. Yine bu sahne i¢inde anlatict dis ses
karakterin durumuna dair agiklamalar yapar. Iletisimsellik Dead Man sahnesine
kiyasla disiiktiir fakat 6zfarkindalik yiiksektir. Bu strateji, hikayeyi kesfetme
stirecinde olan alimlayici i¢in farkli bir antalitisal mod olusturacaktir.

Iletisimsellikte degisiklikler birden fazla anlatisal isleve hizmet edebilir.
Hitchcock sinemasinda siklikla kullandig, gerilim yaratmak i¢in kilit bilgileri
saklama bunun bir drnegidir. Izleyici hipotezlerini ve izleyicinin bir dedektif gibi
katilimina tesvik etmek icin iletisimsellik sinirlanabilir.

Bordwell’in burada verdigi 6rnek Rear Window?® (1956) filmidir.
Izleyicinin bilgilendirilmesi yalmzca Jack’in tekerlekli sandalyesinden
diirbiiniiyle gorebildigi kadardir. Alimlayiciyla karakterlerden daha fazla
iletisim kurarak, hikaye bilgisi ile olay o6rgiisii sunumu arasinda bir kopukluk
yaratmak diger bir neden olabilir. Iletisimsellik derecesi, Bilgilendirebilirlik ile
karmasik bir sekilde etkilesime girer. Bir anlat1 yiliksek derecede bilgili olabilir
(kapsamda kisitlanmamis ve psikolojik erisimde derin) ancak anlati etkisi i¢in
bu bilgiyi saklayarak iletisimsiz olmayi secebilir. Bordwell, iletisimsellik
normlarinin genellikle tiire dzgii oldugunu sdylemektedir. Ornegin, dedektif

filmleri genellikle gizemi korumak i¢in ortiik ve diisiik iletisimsellikle bir anlati

19 Jarmusch J. Dead Man, 1996
20 Hitchcock A. Rear Window, 1956
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kurarken, melodramlar duygusal katilimi artirmak ig¢in yiiksek iletisimsel bir
yaklagima egilimlidir.

Bu kavramlarla neoformalist bir yaklagim, onlarin filmin genel bi¢imsel
sistemi i¢inde nasil islev gordiigiine odaklanir. Bilgilendirebilirlik, 6zfarkindalik
ve iletisimselligin diger bigimsel unsurlarla nasil etkilesime girerek izleyicinin
deneyimini sekillendirdigi analiz eder. Sato romani uyarlamasi olan ii¢ film i¢in
olusturulacak neoformalist method, filmlerin bilgilendirebilirlik, 6zfarkindalik
ve iletisimsellik diizeyinin alimlayicinin  deneyimini hangi araglarla
sekillendirdigi ve bu araglarm fonksiyonlar1 tartisilacaktir. Iletisimdeki
degiskenliklerin filmin genel big¢imsel yapisina, temposuna ve izleyicinin
hikayeyle biligsel ve duygusal etkilesimine nasil katkida bulundugu ele
almacaktir. Dis bir anlatici ile yiiksek Ozfarkindalig1 olan ve kameraya sirti
dontik karakterlerle kompozisyonlar olusturan Das Schloss (1997) filmlerinin

motivasyonlar1 incelenecektir.

3.2 Gezici Motif (The Floating Motif) ve Bicimsel Diizey

Motif bir filmin i¢inde o filmin antatisal motivasyonuna katkida bulunan
ve bu sanat¢inin sectigi anlati stiline goére hem proaeratik hem de hermendtik
koda destek olabilecek araclar olarak tanimlanabilir. Bir aracin birden fazla kez
kullanilmasi o aracin motif olarak adlandirilmas i¢in yeterli degildir.?! Aracin
tekrarlanan kullanimlarindan birinin anlatisal motivasyona destek olmasi o araci
bir motif olarak isimlendirilmesini saglamaktadir. Aksi takdirde bir arag¢ film
icinde tekrarlansa bile yalnizca arka planda mizansenin bir pargasi olarak
kalacaktir. Klasik hollywood anlatis1 i¢inde motifler proaeratik kodun bir
pargasidir. Bu anlamda Alfred Hitchcock’un filmlerinde kullandig1 bir¢gok motif
bu amaca hizmet etmektedir. Hitchcock 1946 yapimi Notorious®? filminde

anahtar, kilit, sarap sisesi, ¢ay fincani, ayna, merdiven gibi bir¢ok motif kullanir.

2! Thompson, Kristin (1981). A Neoformalist analysis- Ivan the terrible, s. 158
22 Hitchcock A. Notorious 1946
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Anahtar ve kilitlerin tekrarlayan gosterimleri filmdeki gii¢ kaynaginin ve sirrin
izdiigiimleridir. Nazilerin planinin gizlendigi yerin ve ayrica iliskilerdeki
birbirine gilivenin temsilidir. Devlin, sarap mahzeninin anatarim1 Alicia'ya
emanet eder, ancak kocas1 Alex'in onun buna sahip oldugunu kesfetmesi gerilimi
tirmandirir. Bu temel motif, Alicia'nin bununla risk almaya istekli olmasi
Devlin'e olan bagliligin1 gdsterdigi i¢in gerilim ve romantik gerilimi i¢ ice
gecirir. Tekrarlanan fincan motifi Alicia’nin zehirlendigi sahnenin ana
parcasidir. Bir stil tercihi olarak Hitchcock bunu mizansenin ortasina ve 6n plana
yerlestirir. Bu motif de sarap siseleri gibi giiven ve ihanetin bir iletisim aracidir.
Ancak bu motifler birer Gezici Motif Ornegi degildir. Hikayenin anlati
iskeletinin ana parcalaridirlar. Bu motiflerin filmden ¢ikarilmasi filmin
proaeretik kodunu bozacaktir.

Thompson Korkung¢ Ivan filmindeki motifleri analiz ederken, oncelikle
sahneler ve eylemler arasinda paralellik kurmak i¢in kullanilan klasik motifleri
ele alir. Burada az once Hitchcock filmi orneginde verilen hikayenin
ilerlemesinde kullanilan temel motiflere yer verir. Buradan hareketle ise daha
Ozgiir ve cesitli cagrisimlar edinen, dogrudan paralellikler yaratmanin 6tesine
gecen Gezici Motifleri ele alir. Bu motiflerin anlatiyr nasil destekledigini
kavrayabilmek icin onlarin belirgin yapilarinin daha genis bir baglamda
incelenmesi gerektigini savunur.

Thompson Eisenstein’in motif kullanimi, Hollywood’dan ii¢ temel sekilde
ayrir. 11k olarak, genis bir motif cesitliligine sahip oldugunu sdylemektedir.
Gozler, mumlar, kuslar, ¢anlar, paralar, ikonlar ve tekrarlanan miizikal motifler
gorsel ve isitsel unsurlar1 karmasik bir dokuda birlestirir. ikinci olarak, bu
motifleri nadiren tek bir karakter veya olayla iliskilendirir. Bu sayede, Korkung
Ivan’m ilerleyen boliimlerinde bir motifin tekrari, dnceki sahnelerdeki gesitli
anlart anmmsatir. Ucgiincii olarak, Hollywood’un daha dogrudan motif
kullaniminin aksine, Eisenstein’in motifleri genellikle eylemde belirgin bir
nedensel rol oynamaz. Bunun yerine, olay orgiisiiniin nedensel unsurlarina
paralel olarak mizansen iginde yer alir. Ornegin, filmdeki tiim kuslarin

cikarilmasi, proaeratik kodu bozmayacaktir. Ancak, bu eksiklik, filmin algisal
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ipuclarini 6nemli Glgiide degistirecek ve alimlayicinin filmi deneyimleme
bigimini etkileyecektir.?

Thompson’in Neoformalist bir yaklasimla inceledigi Korkung Ivan
filminde, tekrar eden motifler; kupalar, gézler ve kuslar film boyunca farkl
derecelerde anlat1 agisindan 6nem tagiyan unsurlar olarak karsimiza ¢ikar. Bu
motiflerin her biri, en az bir kez merkezi bir anlati islevi listlenerek anlatisal
yapiya katki saglar. Boylece tekrar, motiflerin dinamik bir etkilesimini sunarken,
anlati bu unsurlar1 vurgular ve One c¢ikarir. Eisenstein, renklerin bireysel
karakterlerle degil, dramanin belirli bir an1 ile iligkilendirilmesi gerektigini ifade
eder. Ornek olarak, Ivan’in bir sahnede kirmizidan siyaha gecisini sahne
modundaki bir degisimi yansitmak amaciyla kullanir. Bu renk degisimi, Ivan’in
Vladimir’i taglandirmak i¢in yaklastigi sirada kirmizi kaftani {izerine siyah
pelerinini giymesiyle somutlasir ve sahne i¢inde anlamli bir gegisi simgeler.
Daha sonra, Oprichniki’nin siyah bir elbise giymesiyle ton daha karanlik ve
kasvetli bir hal alir. Son olarak, siyah beyaza doniis, katedralin golgeli ve
disavurumcu atmosferini yogunlastirir. Bu durum, rengin varlig1 veya yoklugu
araciligiyla sahne ilerleyisine isaret ederken, ona siradan bir anlam yiiklemez.
Eisenstein i¢in motifler, belirli karakterlere bagimli olmaktan ziyade, daha genis
bir baglamda yer alir ve daha genis bir iliski yelpazesine izin verir. Bununla
birlikte, bu Gezici Motif olarak adlandirilan motiflerin kullanim1 rastgele
degildir. Bu motifler, tekrarlandikga ¢esitli anlamlar kazanir ve sahnelere algisal
zenginlik katar. Birden fazla motifin ayn1 anda sunulmasi, izleyicinin bunlar
algilamast icin bir siire gerektirir.?*

Fikirleri sinema dahil farkli disiplinlelere kaynak olmus Henri Bergson'un

Stire kavrami bu noktada hatirlanabilir.

Fakat su itirazdan kacamam: Ne kadar basit olursa olsun, her
zihinsel durum her an degisir, ¢iinkii hafiza olmadan biling olmaz ve
bir durumun devami, simdiki duyguya geg¢mis anlarin hafizasinin
eklenmesi olmadan gerceklesmez. Iste bu, siireyi olusturur. Igsel

23 Thompson, Kristin (1981). A Neoformalist analysis- Ivan the terrible, s. 158
24 Thompson, Kristin (1981). A Neoformalist analysis- Ivan the terrible, s. 159-160
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siire, gecmisi simdiye uzatan bir hafizamin siirekli yasamidir...
(Bergson, 1903).

Bergson bireyin hafizasi lizerinden bir igsel siire kavramindan séz eder.
Sinemanin biligsel bir siire¢ icinde alimlayiciyla kurdugu etkilesim burada
belirtilen hafiza lizerinden okunabilir. Bu igsel siireye bagl sezgi ve goriintii
icinde imgeden bahseden Bergson, su an i¢in, Siire’nin dogrudan bir sezgiyle
bize sunulabilecegini, dolayli olarak imgelerle bize Onerilebilecegini, ancak
kelimeyi kendi dogru anlamina indirgersek kavramsal bir temsil i¢inde asla
kapsanamayacagini gostermis olmamiz yeterlidir® der. Siirenin niceliksel olarak
oOlgiilebilir bir siralama yerine, niteliksel bir deneyim olarak yasandig1 anlayisini
vurgular. Bir goriintii icinde bir imgenin de alimlayicinin Siire kavraminda, yine
sezgi yoluyla olusturacagi deneyiminde siireklilik ve ¢cokluk yaratan bir bireysel
zamansallik olarak diisiiniilebilir. Korkun¢ Ivan’da ele aldigimiz Gezici
Motiflerin etkisi, benzer bir sekilde, anlati zamaninin dogrusal, nedensel
ilerleyisini bozar. Alimyaciya, ana neden-sonu¢ yapisinin disinda, dikkatini
birden fazla unsur ilizerinde yogunlastirmasini gerektiren motifler sunar ve onlari
bu motifler iizerinde durmaya yoneltir. Ayr1 sahneler i¢inde motiflerin tekrarl
ve g¢esitli kullanimi, izleyicinin hafizasinda bu motiflerin 6nceki hallerini
cagristirarak, bir tlir sinematik igsel siire hissi yaratir. Bergson’un Siire
anlayisina benzer sekilde, bu motifler olay 6rgiisiinli nedensel olarak ilerletmez,
bunun yerine dogrudan anlati ilerleyisinin 6tesinde, izleyicinin deneyimini

cagrisimlarla pekistirir.

25 Bergson, H. An Introduction to Metaphysics. Translated by T. E. Hulme. New York and
London: G. P. Putnam's Sons, 1912, s. 22
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3.3 SUREKSIZLIKLER (DISCONTNUITIES) VE SES AYRISMALARI
(SOUND DISJUNCTIONS)

Kopukluklar ve Siireksizlikler bagliklar1 altinda Thompson, neoformalist
inceleme yapacak kisinin izleyecegi yol ve yabancilagtirma konularina tekrar
deginmektedir. Bu noktada yaptig1 tespitler bir tekrar niteliginde oldugu
diisiiniilebilir fakat bu iki kavramin ¢ikis noktalarini agiklamada faydalidirlar.
Yapisalc1 gelenekten gelen ve bir edebiyat kuramcist olan Jonathan Culler
yazilarinda kullandig1 Dogallastirma (naturalization), okurlarin alisilmadik veya
geleneksel olmayan anlati unsurlarini, bilinen Kkiiltiirel, sosyal veya edebi
normlarla iliskilendirerek anlamlandirma cabasini ifade eder.

Buna bir 6rnek olarak gercekiistii veya anakronik bir anlatiyla karsilasan
bir okur, bunu sembolik veya psikolojik durumlarin bir yansimasi olarak
yorumlayabilir. Bu siire¢, yabanci olani, okurun mevcut yorum aligkanliklar
cercevesinde anlasilir kilma gabasi olarak adlandirilir. Culler, okurlarin bir metni
dogallastirmak i¢in nasil yontemler kullandigini ve bdylece onu tutarli bir anlam
sistemi i¢ine yerlestirdigini agiklar. Bu ¢aba ayni zamanda sinema elestirmeni
ve yazarlart i¢in de gecerli bir kavramdir. Bir elestiri veya incelemede
paradigma, eseri yabancilastiran ve onu anlamayr zorlastiracak kisimlarin
tizerine gitmemek ya da onlar1 yalinlagtirarak anlaml kilip agiklamaya calisma
tizerinde yogunlagir. Bir eser incelemesinde araglari, motifleri, fonksiyonlar1 ve
bunlarin motivasyonlarini okuyucuyu belli bir diislinceye sabitlemeden yapmak,
bir arastirmaci i¢in temel amac¢ olmalidir. Bununla birlikte tiim eseri
yalinlasgtirmak i¢in indirgemeci bir yaklagimdan da kaginmak gerekir. Thompson
neoformalist bir inceleme yapacak kisinin dogallastirmay1 kullanabilecegini
fakat bunun tek basma bir yontem olamayacagim savunur.’ Kopukluklar ve
Stireksizlikler kavramlariyla Thompson, bir sanat eserini biitiinliiklii bir sekilde
aciklamaya uymayan zorluklara ve klasik anlatiya ters diisen tekniklere

odaklanmaktadir.

26 Thompson, K. (1981). A Neoformalist analysis- Ivan the terrible, s. 262
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3.3.1 Siireksizlikler

Klasik anlat1 icinde Hollywood’un sinemaya kazandirdig: Stireklilik ya da
Devamlilik Kurgusu’nun (Continuity Editing) temel amaci, plandan plana lineer
bir akig yaratmaktir. Plan i¢inde gerceklesen bir hareketin bir sonraki planda
devam etmesi, figiirlerin dengeli ve simetrik bir sekilde plana yerlestirilmesi,
sahnenin aydinlatmasi, aksiyonun ekranin merkez bolgesini kaplamasi siireklilik
kurgusunun temelini olusturur.?’ Siireksizligi saglayan ise bu normlarmn bir
sekilde kirildig1 planlar ve sahneler kullanmaktir. Tiim tanimlamalar1 i¢inde
kurgunun iki taktigi olan zamansal ve mekansal isaretler siirekliligin ya da
stireksizligin ana ayristiricilaridir. Siireklilik kurgusu i¢inde bir mekanda ¢izilen
hayali 180 derecenin aksi tarafina ge¢meme, bir figiire ait arka arkaya gelen
ikinci planda 30 dereceden fazla bir ag1 ekleme veya mekansal biitiinliik i¢in bir
genis plan i¢inde bulunan figiirlerin ikinci bir orta planda birbirlerine olan
mesafelerini koruma, planlar arasindaki zaman atlamalarinin stireklilik

yaratmasi, zamansal ve mekansal siireklilik kurgusunun 6rnekleridir.

Bir  yonetmen,  Hollywood'un  siireklilik  kurgusunu
kullanmayan bir film yapmaya karar verdiginde, mekansal ve
zamansal iliskiler yaratmak igin herhangi bir alternatif yaklasim
formiile edebilir. Bu yaklasimlarin tiimii, klasik Hollywood sinemasi
baglaminda degerlendirildiginde siireksiz goriinecektir. (Thompson,

1981).

Siireklilik kurgusu belirli bir dizi kurallar ve patternler kullanilarak,
hikayenin yapitas1 ve ilerleyecegi aksi iken siireksizlik bir diizensizlik ve
anlatiin ilerlemedigi bir yontem mi sunmaktadir? Bunu dogru olarak kabul
etmek zordur. Sergei Eisenstein’in onciisii oldugu, Yasujiro Ozu ve Jean-Luc

Godard gibi yonetmenlerin de siklikla bagvurdugu stireksizliklerle de anlati

27 Thompson, K. And Bordwell D. (2001). Film Art: An Introduction, s. 262
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kurulabilir. Thompson’in belirttigi gibi Hollywood klasik anlatis1 disinda
alternatif bir yap1 formiile edip kullanmak bir hikaye anlatim tercihi olabilir. Her
film karesi dogal olarak bazi unsurlarin digerlerinden daha fazla dikkat
¢cekmesini saglar. Konusan bir karakterin genellikle konusmayan karakterden
once fark edilen kisi olmasi bunun yaygin bir 6rnegidir. Bu dogru olmakla
birlikte, konusan figiiriin yalnizca bir pargasi oldugu genel kompozisyonun da
farkinda oluruz. Ayrica, arka plan tamamen siyah, beyaz veya gri bir alan olsa
bile, dikdortgen ¢er¢evenin kendisinin farkindayizdir. Bu farkindalik, bakmanin
biligsel bir siirece, gérmenin ise goziin fizyolojik islevine bagli olmasindan
kaynaklanir. Bakmanin bilingli segiciligi, goérmenin dogasinda bulunan
secicilikten tamamen bagimsizdir.?®

Bir film karesine bakmak bir fotografa veya tabloya bakmaktan farksiz bir
eylemdir fakat harketli karelerde gormek, bilissel olarak farkli bir siirecin
islemesi anlamina gelir. Bir tablonun, bir nesnenin ¢oklu goriiniimii olarak
indirgenmesi biiyiik bir basitlestirme olur. Ancak Eisenstein tarafindan
gelistirilen montaj teknikleri, ayni1 nesnenin farkli agilardan ¢ekilmis sahnelerin
bir araya getirilmesi stratejisinin oncii bir estetik tasviri olarak goriilebilir. Hem
Burch’iin hem de Thompson bu noktada adlandirdig: bir siireksizlik kavrami
mevcuttur. Kiibist bir ressam olan Juan Gris’in tablosunda sagladigi hazzin bir
kisminin, bir nesneyi birden fazla bakis agisindan ayni1 anda gérmekten degil,
g0ziin her bir goriiniimii digerleriyle karsilastirmasi siirecinden kaynaklandigi
One siirtilebilir. Bu siirecte goz, yeni algisal bicimlerinde nesnel olarak ortak
ozellikleri tanimlar, farkliliklar1 benzerliklere karsilastirir, kisacasi siireksizlikte
stirekliligi ve stireklilikte siireksizligi kesfeder. Goziin sekilleri hatirlama bigimi
nedeniyle, ayn1 konunun iki farkli agidan ¢ekilmis iki goriintiisii, bir araya
getirildiklerinde benzer bir estetik tatmin saglayabilir.?’

Thompson Korkung Ivan incelemesinde sik¢a rastladigi bir kurgu

teknigine kiibist kurgu ismini verir. Bu teknik ayni mekanin ardisik bir dizi

28 Burch, N. The Theory of Film Practice. s.34-35
2 Burch, N. The Theory of Film Practice. s.37
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planda gosterilmesi ve bu planlar arasinda mizansen Ogelerinin yeniden
diizenlenmesi ve figiirlerin mesafesinin planlar arasinda degismesini Ongiiriir.
Bu durum, genellikle Hollywood'da siireklilik agisindan bir hata olarak
degerlendirilecek bir durumken, Eisenstein filminde bunu merkezi bir mekansal

ilke haline getirir.*

Teorik olarak, bir planda mizansen 6gelerinin kesme sirasinda
degismesi, bir zaman gegisini ima eder... Hollywood, bu tiir hileleri
genellikle kesme sirasinda oOykii igi sesi devam ettirerek veya
hareketi eslestirerek, bazen de her iki yontemi birden kullanarak fark
edilmez hale getirir. Eisenstein ise, degisen mekansal iliskileri olay
orgiistindeki zaman bosluklarint gostermek igin kullanmaz. Bunun
verine, hilelerini agik¢a ortaya koyar; hareket eslesmesini saglamaz
veya 0ykii i¢i bir ses ¢izgisini kesme boyunca devam ettirmez. Ayrica,
Hollywood filmlerine kiyasla ¢ok daha fazla sayida hileli kesme
kullanir. Bu sekilde, degisen mekan ile siirekli zaman arasindaki
celiski daha belirgin hale gelir. (Thompson, 1981).

Kiibist kurgu teknigi, 6zlinde zamanin gegmedigini bildigimiz gercegine
dayanir. Bu nedenle, ardisik planlar arasindaki mekansal iligskiler miimkiin
gbziikmez. Bu durum, zamansal unsurlarin kiibist kurgunun etkisinin 6nemli bir
pargast haline gelmesini saglar. Korkun¢ Ivan filminde, bakis yonlerinin
eslesmemesi, 180 ve 30 derece kurallar1 gibi diger klasik kurgu kurallarini bozan
teknikler de kullanilmaktadir. Bu 6rnekler Eisenstein'in siirekliligi korumay1
umursamadigi veya bunu gézden kag¢irdigi anlamina gelmemektedir. Film i¢inde
bir¢ok sahnede bakis yonlerinin eslestigi planlar bulunmaktadir. Eisenstein, bu
stireksizlik tekniklerini kullanarak alimlayiciy1, filmdeki mekansal ve zamansal

tutarsizliklar1 bilingli bir sekilde fark etmeye yonlendirir.
3.3.2 Ses Ayrismalari

Sinemanin ilk donemlerinde filmler gorsellige dayali bir anlatima sahipti.

Bu donemde alimlayici heniiz bir filmin islevlerini ve motivasyonlarini

30 Thompson, K. (1981). A Neoformalist analysis- Ivan the terrible, s. 268
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algilamay1 saglayacak (6nceki boliimde Thompson’in arka planlar olarak
tanimladigl) kilavuza sahip degildi. Hikaye anlatimi, oyuncularin jest ve
mimikleri, kamera hareketleri ve ara yazilar gibi araglara, proaeretik kod i¢inde
neden-sonug iligkilerini temel almistir. Sesin yoklugunu telafi etmek icin
gosterimler sirasinda piyano, orkestra ya da ses efektlerini iireten makineler
kullaniliyordu. Isitme duyusunun devreye girmesi Eisenstein'm "duyularin
senkronizasyonu" olarak adlandirdig1 goriintii ve sesi bir biitiin olarak tecriibe

etmeyi miimkiin kilmistir.

...Ancak ses, belki de calisilmasi en zor tekniktir. Cevremizdeki
bir¢ok sesi filtreler ve duymayiz. Cevremizin yerlesimi hakkindaki
temel bilgiler gorme duyumuzdan gelir ve bu yiizden giinliik hayatta
ses genellikle gorsel dikkatimizi tamamlayan bir arka plan islevi
goriir. Benzer sekilde, bir filmden bahsederken izlemek fiilini
kullanir ve kendimizi izleyiciler ya da seyirciler olarak tanimlariz.
Tiim bu terimler, sesin ikinci planda bir faktor oldugunu ima eder.
Sinemanin gergek temeli olan hareketli goriintiilerin yaninda sesi
valnizca bir eslik unsuru olarak diisiinmeye meyilliyiz. (Thompson
ve Bordwell, 2001).

Thompson ve Bordwell sinemada sesin konumunu, insanin gerc¢ek hayatta
cevresiyle olan etkisimiyle aciklar. Ancak bu sesin daha az dnemli bir faktor
oldugu anlamma gelmemektedir. Siireklilik veya siireksizlik kurgularinda
oldugu gibi zamansal/mekansal isaretleri yonetmede birincil etken olabilir. Eger
bir kapinin agilma sesini duyarsak, birinin odaya girdigini ve bir sonraki sahnede
bu kisiyi gérecegimizi tahmin ederiz ya da plan i¢inde olmayan bir kisinin sesini
duydugumuzda yine ayni sekilde bir beklenti i¢inde oluruz. Bu gibi isaretler
alimlayicinin ~ beklentilerini  yaratict  bir sekilde yaniltabilecegi veya
yonlendirebilecegi yontemler olarak kullanilir. Ses birgok arag ve
fonksiyonlariyla Robert Bresson icin birincil unsurdur ve bu konuda “Bir ses her
zaman bir gorilintllyli ¢agristirir; bir goriintli asla bir sesi cagristirmaz.” der.

Bresson Un condamné a mort s'est échappé®' (1956) bir hapisten kacis hikayesi

31 Bresson R. Un condamné a mort s'est échappé, 1956
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olan filmde tahta kazima sesi ve mahkumlar arasindaki oksiiriikleri birer isaret
haline getirir. Filmde baska bir¢cok ses motifleri (canlar, silah sesleri, diidiikler,
cocuk sesleri) vardir. Bu araclar ana karakter Fontaine’in kagigin1 dinamik hale
getirmek, detaylara dikkat ¢cekmek ve alimlayicinin neyi fark ettigimizi
yonlendirmek adina aktif olarak kullanilir.

Yonetmen, ses, kurgu ve goriintii ritimleri arasinda bir uyumsuzluk
yaratmay1 da tercih edebilir. Thompson’in ses ayrismalar1 olarak adlandirdigi
kavram, ses ve goOriintli arasindaki uyumsuzluklarin algimada zorluga ve
dolasiyla yabancilagtirmanin daha etkili olmasina karsilik gelir. Eisenstein’in
Korkung Ivan’da kullandig1 ses ayrismalari dominant bir aragtir. Bu ses araglari,
filmin karsi-anlat1 yapisinin 6nemli bir pargasidir. Kurgu, ses ile gorsel unsurlar
arasinda onemli bir uyum saglasa da, filmin ses miksajinda rahatsiz edici pek
cok unsur vardir. Diger iislup 6gelerinde oldugu gibi, bu karsit giiclerin yarattigi
gerilim, algiy1 hem yogunlastirir hem de zor hale getirir.>? Kullanimlarina cagdas
sinemada da fazlaca rastlanan ses ayrigsma araglarma 6rnekler Thompson’in

Korkung Ivan’daki bulgular iizerinden incelenecektir.
Mekansal Bir ipucu Olarak Ses Seviyesi

Eisenstein’in klasik anlati geleneklerinden ayrildigi 6nemli noktalardan
biri, kesmelerde ses seviyesini sabit tutmasidir. Hollywood devamlilik
kurgusunda, mekansal iliskiler genellikle sahneye girig veya ¢ikis planlariyla
gosterilir ve ses seviyesi mesafeye veya ¢evreye bagli olarak degisir. Ancak
Eisenstein, mekansal ipuglarini minimize ederek veya tamamen ortadan
kaldirarak, dis mekandan i¢ mekana olan kesmelerde bile ses seviyesini sabit
tutar. Ic mekandan dis mekana gegislerde ses seviyesinin degismemesi,
izleyicinin mesafe veya c¢evresel degisikliklere gore ses yogunlugunu
hissetmesini engeller. Bu yaklasim, izleyiciyi mekansal isaretler i¢in diger

unsurlara yénlendirmeye zorlar ve belirsizlik hissini artirir.>3

32 Thompson, K. (1981). A Neoformalist analysis- Ivan the terrible, s. 281
33 Thompson, K. (1981). A Neoformalist analysis- Ivan the terrible, s. 277
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Dudak Senkronizasyonu ve Oykii I¢i (Diegetic) Seslerde Belirsizlik

Eisenstein, mekansal siirekliligi bozmak i¢in dudak senkronizasyonunu
kullanir. Thompson, karakterlerin konusmalarinin, gorsel eylemleriyle uyumlu
olmadig1 ornekleri siralamaktadir. Birinci bolimde Boyarlar’in plan yaptigi
sahnede, Kolychev’in diyalogu dudaklar1 hareket etmeden baslar ve sonraki
planda dudak hareketleri konusma ile eslesir. Benzer sekilde, ikinci boliimde
Boyarlarin yas sahnesinde Efrosinia’nin sesi, dudaklar1 hareket etmese bile
duyulmaya devam eder. Bu tiir bozulmalar, dogal diyalog aliskanliklarini kirarak
izleyicinin filmdeki ses miksajinin yapayligini fark etmesini saglar.

Eisenstein, Oykii i¢i diinyay1r daha da belirsizlestirmek i¢in kaynak
gostermeyen veya kimligi belirsiz sesler kullanir. Bir sahnede, Malyuta’nin bir
avluda durup uzakta Kurbsky ve Efrosinia’ya baktigi sirada bir erkek sesi,
“Carin gozii...” der ve ardindan bir kesmede ayni1 ses, “Malyuta” diyerek devam
eder. Ancak sesin kaynagi asla ortaya cikmaz. Bu belirsizlik, alimlayiciy

anlatinin belirsiz anlamlariyla miicadele etmeye zorlar.>*
Miizik ve Korolarin Oykii i¢i Sesleri

Filmde miizigin 6ykii i¢i konumu, mekansal ve anlatisal kafa karisikliginin
bir bagka kaynagidir. Korolarin film evreni i¢inde sdyledigi duyulan miiziklerin
siklikla goriintir bir kaynagi yoktur. Diiglin ziyafetinde kadin korosu sarki
sOylerken sahnede yalnizca erkek misafirler ve bir kadin karakter Efrosinia’nin
bulunmasi, sesin kaynagma dair beklentiye cevap vermemektedir. Benzer
sekilde, Ivan’in Olmiis olan Boyarlar’a baktigi sahnede baslayan koro,
baslangicta Oykii dist bir ses gibi goriiniirken, yas sahnesine geciste 0ykii i¢i bir
boyut kazanir. Bu tiir gecisler, dykii i¢i ve Oykii dis1 ses arasindaki sinirlari
bulaniklastirarak izleyicinin isitsel anlatiya olan gilivenini etkiler. Sarki sGylenen

bir sahnede Efrosinia’nin 6ykii i¢i sesine goriintiiye gelen bir koro eslik eder.*

3* Thompson, K. (1981). A Neoformalist analysis- Ivan the terrible, s. 278
35 Thompson, K. (1981). A Neoformalist analysis- Ivan the terrible, s. 279
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Zamansal Isaretlerin Sesle Bozulmasi

Eisenstein, ses ile gorsel arasindaki zaman iligkilerini bozar. Sesler bazen
goriintiiden Once baglar veya ilgisiz sahnelere tasarak devamlilik beklentisini
bosa ¢ikarir. Diigiinde sdylenen sarkidan alarm ¢anlarina ani gegis, anlatinin
stirekliligini etkilemektedir. Benzer sekilde, Efrosinia’nin salona giris yaptigi bir
sahnede miizik ani bir sekilde degiserek izleyicinin mekan ve zaman algisini
kirmaktadir.’® Korkung Ivan, izleyici algisin1 manipiile etmek ve geleneksel
anlati kaliplarin1 kirmak i¢in mekansal ve zamansal gecisleri kasitli olarak
belirsizlestirir. Farkli araglar1 beklenmedik sekilde bir araya getirerek izleyicinin
dikkatini yogunlastirir ve aktif bir algisal siire¢ baslatir. Bu yontem, izleyiciyi,
sahneler arasindaki gegisleri ve mekansal ipuglarini anlamlandirmak i¢in ¢aba
gostermeye zorlar.

Dordiincii boliimde ortaya konan neoformalist analiz yaklagimi anlati
diizeyinin ¢éziimlenmesi, gezici motiflerin ve bigimsel diizeyin incelenmesi,
ayrica stlreksizlikler ve ses ayrigmalar1 gibi temel basliklar altinda
yapilandirilmistir. Bir sonraki bdliimde, bu yontem dogrultusunda Sato

uyarlamalar1 s6z konusu bagliklar temelinde analiz edilecektir.

36 Thompson, K. (1981). A Neoformalist analysis- Ivan the terrible, s. 280
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BOLUM 4

4. MICHAEL HANEKE’NIN SATO FiLMIi VE DIiGER iKi
UYARLAMANIN KARSILASTIRMALI NEOFORMALIST ANALIZI

Bu boliimde, Franz Kafka’nin Sato romanindan yola ¢ikarak cekilen ii¢
uzun metraj film, Uglincii bolimde kurulan neoformalist analiz yontemi
dogrultusunda incelenecektir. Neoformalizmin sundugu yaklasima istinaden,
analiz yalnizca bir igerik okumasi sunmakla sinirli degildir. Her filmin bi¢imsel
yapisini, anlati stratejilerini ve izleyici tizerindeki biligsel etkilerini merkeze
alarak, onu ilgin¢ kilan yapisal unsurlara 151k tutmayi amaglamaktadir. Bu
dogrultuda her film, anlat1 diizeyi, gezici motif kullanimu, siireksizlikler ve ses
ayrigmalar1 gibi araglarin islev ve motivasyonlar1 agisindan incelenecektir.
Karsilagtirmali analizlerin ilk kismini olusturan Michael Haneke’nin 1997
yapimi Das Schloss filmi, bu yontemin uygulamasina zemin hazirlayan temel
eser olarak belirlenmistir. Haneke’nin bi¢imsel tercihlerinin ve anlati
kurgusunun olusturdugu dominant yapi, diger uyarlamalar i¢in karsilastirma
temelini olusturacaktir. Neoformalizm kapsaminda analiz, bu {i¢ uyarlamay1
incelerken yalnizca temanin ya da karakterlerin aktarimina odaklanmayacaktir.
Analiz, aktarimlarin nasil gerceklestirildigine, kullanilan araglarin nasil
isledigine ve motivasyonlandigina, bicimsel seg¢imlerin anlati yapisina nasil
katk1 sagladigina ve izleyiciye nasil sunulduguna 151k tutmay1 amaglamaktadir.

Bu baglamda dordiincii boliimde yapilacak olan analizler, her bir filmin
form ve igerigi arasinda kurdugu iliskilerin, anlatinin biitiinselligi igerisindeki
yerini arastiracaktir. Boylece, neoformalist s6ylemin de vurguladigi gibi, bu
analizlerin amaci yalnizca bir anlam iiretmek, bir agiklama getirmek degil, her
bir filmin kendi i¢sel yapisi i¢inde nasil galistigini, nasil isledigini ve o filmi
ilging kilan unsurlara 151k tutmaktir. Buradan yola ¢ikarak ilk baslikta Michael

Haneke'nin Das Schloss uyarlamasi incelenecektir.
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4.1 1997 YAPIMI MICHAEL HANEKE’NIiN YONETTIiGIi DAS
SCHLOSS

Filmde kullanilan motifler, bunlarin islev ve motivasyonlarindan
bahsederek giris yapmak faydali olacaktir. Siklikla 6ne ¢ikan gezici motif planlar
veya sahneler arasi birkag¢ saniyeligine ekranda kalan siyah ekrandir. Birden
fazla sahnede birkag¢ saniyelik siyah ekran aradan belirli bir siire gectigi hissi
vermektedir. Ana karakter K kasabaya ilk geldigi aksam hancinin ona verdigi
silte ilizerinde goziinii kapar. Bu plan sonrasi birka¢ saniyelik siyah ekran
goriintiide kalir. Bir sonraki planda K’y1 ayni1 yerde uyurken goriiriiz. Biri onu
sarsarak uyandirmaya calisir. Yine benzer bir sekilde K Sato’ya karli bir yoldan
yiirlirken paralel bir saryo hareketiyle takip edilir. Araya giren siyah ekran
sonrasi yine ayni a¢idan takip edilen K’y1 daha karli ve zorlu bir yolda yiiriimeye

devam ederken goriiriiz.

Sekil 4.1 (Sahne) Michael, H. (Yonetmen) (1997) Das Schloss [Film)].
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Sekil 4.2 (Sahne Devam) Michael, H. (Yo6netmen) (1997) Das Schloss [Film].

Sekil 4.3 (Sahne Devam) Michael, H. (Yo6netmen) (1997) Das Schloss [Film].

Iki 6rnekte oldugu gibi siyah ekran, yapilan eylemin bir siiredir devam
ettigi hissi yaratmaktadir. Bununla birlikte siyah ekranin gezici bir motif
olmasiin sebebi tek bir isleve sahip olmamasidir. Kasabadaki bir ayakkabici
olan Lasseman’in evinden K disar1 atilir. Bu sahnenin akabine birkag saniyelik
siyah ekran gelir. Ardindan gelen sahnede K’nin yardimcilari oldugunu iddia
eden iki gen¢ kendilerini K’ya tanitir. Buna benzer bir kullanimda K Sato’da
calisan beylerin kaldig1 hanin gorevlisiyle konusur. Gorevli ona handa o gece
kalacak tek kisinin K’ya mektup yazip ona direktif veren Klamm oldugunu
sOyler. Kar ve tipi siklikla kullanilan bir aragtir ve burada deginmek yararl

olacaktir. K ve hanci arasinda gecen bu konusma han kapis1 dniinde yogun bir
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tipi altinda geger. Bu konusma sonrasi siyah ekran ve akabine bara yaslanmig
K’y1 Frieda ile konusurken goriiriiz. Bu iki drnekte de bir zaman ge¢mis olma
hissi elbette vardir fakat siirdiiriilen bir eylemin devam ettigi seklinde degildir.
Burada aracin islevi, alimlayiciya nefes alacak bir siire tanimaktir. Siyah ekran
kullaninminda Proaeretik Kod olma motivasyonu mevcuttur. Her kullanimi
hikayeyi ileriye tasiyan bir isleve sahiptir. Yine ileride orneklerinden
bahsedilecek ii¢ syuzhet tekniginden biri olan Ozfarkindahga katki
saglamaktadir.

Siyah ekran kullanimlar1 film iginde yazisiz evre gegisleri olarak
nitelendirebilir ve anlatinin kendi hikaye anlatma eylemini kabul etme derecesini
artirir.

Dis ses bir anlatici gorevindedir. Bu motif yine tek bir isleve sahip
degildir. Zaman zaman proaeretik olarak hikayenin anlatisal olarak ileriye
taginmasini saglar. Diger kullanimlarinda ise Hermeno6tik Kod 6zelligi tagiyarak
Bilgilendirebilirlik i¢indeki bilgi derinligine ya da Iletisimsellik derecesine katk1
yapmaktadir. Dis ses hancinin sesi tizerine konusurken onun hissettigini ge¢
gelen miisteriye sasirmisti olarak sozlii anlatir. Baska bir sahnede dis ses
birbirleriyle az 6nce tanisan K ve Frieda’nin birbirine asik oldugunu anlatir. Dis
ses K'nin hissettiklerini filmi i¢inde betimlemeye devam eder. Kalmasi yasak
olan barda bira igerken ayak sesleri duyunca K giivende hissetmek igin
saklandigini anlatir. Bunun gibi 6rneklerde Bilgilendirebilirligin Bilgi Derinligi
yonii 6n plandadir. Karakterlerin i¢ diinyalar1 ve ne hissettikleri alimlayiciyla
dogrudan paylagilir.

Bilginin Kapsami kisitlanmamaistir. Sato ¢alisanlarinin kullaniminda olan
bara Frieda yerine Pepi isimli biri alinmistir. Bu kisi de izleyicinin heniiz
bilmedigi konulara hakimdir. K ona Frieda benim nisanlim der ve Pepi buna
karsilik evet biliyorum der. Pepi'nin verdigi haberle K disarida at arabasinin
yakininda bir kap1 6niinde bekler. Arabanin soforii uzun siirebilecegini sdyler. K
anlamamis gibi 'Uzun siirebilecek olan nedir?' diye sorar. K Sato’daki bir
sekreterle telefonda konusur. Telefondaki kisi K'nin yardimcilariin isimlerini

K hatirlamasa da bilir ve K'y1 diizeltir. Filmdeki karakterler her zaman bilgi
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sahibidir ve bilgi hi¢gbir zaman bir karakterle siirli kalmaz. Fakat bununla
birlikte Iletisimsellik genellikle diisiiktiir. Bir durum hakkindaki bilgiler
alimlayiciyla kolayca paylasilmaz. izin diyalogu sirasinda Schwarzer K’ya
orada konaklayamayacagini, Sato’nun izni olmadan kimsenin kasabada
konaklamasinin miimkiin olmadigini agiklar. K bu diyalog ve bunun 6ncesinde
hanciyla yaptig1 konugsmada o kdye gonderilen kadastrocu oldugunu sdylemez.
Bagka sanst kalmadigr takdirde kendini tanitir ve ekibinin yarin aletleriyle
birlikte bir sonraki sabah gelecegini soyler. Bir ilgi c¢ekici nokta da dis ses
anlaticinin K’nin gorevlendirilen Kadastrocu oldugunu bu konugma sonrasi
onaylamasidir. Bu bilgiyi anlatict da Hermendtik Kod’a katki saglamasi adina
alimlayiciyla paylagmaz.

Dis sesin varlig1 bash basma filmin Ozfarkindaligi’m yiikseltir. Filmin en
basinda ilk duyulan ses anlaticiya aittir. Anlatict K'nin ge¢ vakitte geldigini
sOyler ve bunun akabine kap1 acilma sesiyle bara K girer. K hanciya odas1 olup
olmadigini sorar fakat hanci konugmaya bagladigi sirada dis ses onu bastirarak
oda olmadigini1 agiklar. Burada Ses Ayrismasi olarak bir bigim tercihinden
bahsetmek gerekir. Hancinin durumu K’ya agikladigi sesi arkplanda az duyulan
bir seviyede devam eder. Ancak anlatict oda olmama durumunu onun sesini
bastirir bir sekilde anlatir. Burada izleyicinin algilamasini zorlastirict ve
yabancilastirmaya katki saglayan bir unsurdur. Konugmayi siirdiiren hanciy1
dinlemeye devam etmek dogal bir refleks olabilir. Fakat duyulamayacak bir
seviyede olan hancinin sesi yerine izleyici anlaticiyr dinlemek zorundadir.
Diisiik Iletisimsellik seviyesine bir diger 6rnek Frieda’nmin K’nin yardimeilarina
kot davranmamasint ve giivenilir olduklarini sdyledigi sahnedir. Bu da bizim
Frieda’nin bunu nereden bildigini tahmin edemedigimiz bir durumdur. ilerleyen
bir sahnede Frieda yardimcilarin onun ¢ocukluk arkadasi oldugunu agiklar.

Ses ayrigmalart klasik anlati icinde tercih edilmeme egilimindedir.
Nihayetinde izleyicinin takip etmesini zorlastiran, filmin ilerleyen anlatisina
katki saglamak yerine yabancilastirmay1 amacglayan Hermendtik Kod’lara katki
saglar. Filmin Ozfarkindaligi’na drnek verilen sahne gibi Sato’yla iletisimde

oldugunu 6grendigimiz Schwarzer’in telefonla ulastig1 kisiyle konusurken dis
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ses olay1 betimler. Schwarzer’in sesi duyulamayacak kadar al¢aktir. Bir diger
ornek Muhtar ve esi Mizzi’yle K’nin yaptig1 konusmada bulunabilir. Muhtar
siklikla esine soru sorar. Ondan onay bekler veya elindeki mektubu okumasini
ister. Sordugu sorulara bir cevap gelir fakat biz yan yana olmalarina ragmen
kadinm bir plan disinda ne duyar ne de goriiriiz. Bir cevap geldigini Muhtar’in
konusmasindan anlariz. Mizzi de bana katiltyor seklinde Muhtar bunu ifade eder.
Bu estetik tercihle zamansal/mekansal isaretleri ydnetir, alimlayicinin
beklentilerini yaratici bir sekilde yaniltir veya yonlendirir.

Filmdeki Siireksizlik isaretlerinin en belirgini yine siyah ekran
kullanimidir. Barnabas Klamm’dan gelen mektubu K’ya iletmistir. Fakat handan
c¢ikma eylemi bir planla izleyiciye gosterilmemistir. Birkag saniyelik siyah ekran
sorasinda K'nin disarda yiiriirken Barnabas’a dogru seslendigini ve aralarinda
gecen konusmay1 yogun tipi sirasinda disardayken dinleriz. Bir siireklilik isareti
olarak Barnabas’in handan ¢ikis1 paylagilmaz. Anlatici bunu izleyiciye K disarda
yiirimekteyken paylasir. Bu sirada da Barnabas’a seslenir. Giindiiz ve gece
yasanan olaylarin sirasinin birbirini takip etmedigi sahneler vardir. K’nin Frieda
ile beylerin haninda gecirdigi ilk gece sonrasi sabah oldugu camdan igeri giren
giin 15181 ile agikca anlagilir. Bu sahnede K Frieda ve asistanlari hep birlikte bu
Sato calisanlarina ait handan birlikte ¢ikar. Ancak bir sonraki sahnede K yine
giindiiz oldugu anlasilan bir planda uyumaktadir ve uyandiginda basinda hanin
sahibinin egini bulur. Bu gibi ardisak bir siraya konamayan hikaye parcalarindan
fabula evrenindeki toplam siireyi tahmin edebilmek giictlir. Tiim hikayenin bir
hafta gibi bir siirede gergeklesebilecegi gibi bir yilda yasanmis olmasi da
muhtemeldir. Siireksizligi saglayan ise anlatt normlarin bir sekilde kirildig:
planlar ve sahnelerin kullanilmasidir.

Tim bu gozlemlenen araglarin Dominant ile bir hiyerarsiye konuldugu
varsiyabilir. Dominant kavrami tanimlanirken eserdeki hangi araclarin ve
islevlerin yabancilastirma agisindan 6nemli oldugunu ve hangilerinin nispeten
daha az onemli kaldigin1 belirlemek adma kullanildig1 paylagiimaktadir. K
Muhtar'in anlattiklarindan sonra 'O halde her sey muglak ve ¢oziimsiiz' der.

Kafkaesk temalarla 6rtiisen, muglakliga katki saglayacak bir Dominant filmdeki
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tiim araclara ve kavramlara hakimdir. Bastan sona kotii bir riiyanin i¢inde oldugu
sOylenebilecek K'ya tanistigi herkes bir alternatif sunar. Sato’daki gorevine
ulagsmak adina tiim kasaba boyunca birilerinin pesinde savrulmaktadir. Tiim bu
bahsedilen araglar ve motivasyonlar muglakliklik ve biirokrasi igindeki

¢Oziimsiizliik Dominant araci altinda sekillenmektedir.

4.2 1968 YAPIMI RUDOLF NOELTE’NIN YONETTIGI DAS SCHLOSS

Klasik anlatt normlarin1 kirmaya g¢alismayan bir filmde yabancilagtirma
etkisi yaratmaya c¢alisan araclari bulmak miimkiin olmayabilir. Nitekim ayni
metinden yola ¢ikmasina ragmen Haneke yapimi ya da Balabanov yapimi Sato
uyarlamalarinda karsilasilabilecek neoformalist kavramlara ait isaretler Noelte
yapimu Sato filminde mevcut olmayabilir. Karsilagtirmali olarak bir analize
baslamak adina dis ses anlatic1 etkisinden bahsedilebilir. Noelte’nin yonettigi
filmde bir anlatic1 yoktur. Eger bir noktada anlatinin ilerlemesine herhangi bir
aracin yon vermesi istendiginde bu bir karakterin agzindan paylasilir.
Lasseman’nin evindeyken, Lasseman’in esi eve girenin yeni kadastrocu
oldugunu soyler. K nereden bildigini sordugunda Sato’da duydugunu soyler.
Burada bir aciklama getirilmesi yonetmenin anlatiy1 kurdugu diizen ig¢indeki
secimidir. Buna Domanint’in diger tiim araglarin hiyerarsisini diizenledigi
tanimlamasi yapilabilir. Eger Dominant 6ge muglak bir yap1 kurma {izerine inga
edilseydi, bu gibi bir agiklamaya ihtiyag duymadan izleyicinin bunu bilissel
adimlarla kendi kendine sorarak bulmaya ¢alismasi miimkiin olabilirdi. Bunun
benzeri bir ornekte disarda isiiylip iceri giren K’nin yardimcilarina Mubhtar,
Mizzi’ye yardim etmelerini soyler. Sato c¢alisanlar1 disinda evraklara
dokunulmasinin yasak oldugu sdylenen K durumun nedenini sorgular. Boyle bir
sorgulamaya hem kitapta hem de Haneke’nin Sato filminde yer verilmemistir.
Mubhtar bu filmde yardimcilarin Sato icin ¢alistigini sdyler. Muhtar’in esi Mizzi
onun istedigi evragl bulamadigini sdyler ama bu sekilde bir konusma kitapta
gegmez. Gizem ve muglaklik bu filmin Dominant 6gesi degildir. Hikaye

Hermenotik Kod’lara yer vermez. Sadece hikayeyi ileriye tagiyacak Proaeratik
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Kod’lar kullanilir.

Yine bununla baglantili olarak filmde Iletisimsellik diizeyi yiiksektir.
Herhangi bir bilginin aciklanmasi ertelenmez. Barnabas K’nin Klamm’a
iletecegi mesaj1 tekrarlamak ister ve bunun sebebi olarak bu iste yeni oldugunu
belirtir. Hemen akabine mesaji iletip yliriimeye baglayan Barnabas’a K Sato’ya
gidip gitmedigini sorar ve yarin gidecegi bilgisi hemen izleyiciyle paylasilir.
Haneke’nin yonettigi Sato filminde ise Barnabas ilk agizdan bu iste yeni
oldugunu K’ya ilk tanismalarinda belirtmez. Romanda oldugu gibi ilerleyen bir
asamada bu bilgi Barnabas’in kizkardesi tarafindan ailenin kotii durumunu
aciklama kisminda izleyiciye verilir. Yiiksek iletisimsellik ve Bilgi Kapsamimin
kisitlanmamis olmasi noktasinda Klamm’in sekreterinin K’ya sorular sordugu
sahne verilebilir. Bu sahneden 6nce K hanin disindaki at arabasinin basinda
Klamm’in g¢ikmasini beklemektedir. Klamm’in sekreteri tarafindan hana
cagirilan ve sorguya cekilen K’ya bu sirada at arabasinin hareket edip Klamm’in
yola ¢iktigin1 Pepi sOyler. Burada yine gorsel isaretler yerine bir karakterin
konusmasi anlatryi ileri tagir. Film romanda olmayan bir sona sahiptir. Bir tabut
lizerine Muhtar ve esi Mizzi'nin elleriyle toprak attigi goriiliir ve K’nin
yardimcilarindan biri tabutun {izerine Klamm’imn mektubunu birakir. Tiim film
K’nin Sato’ya ulasip ulasamamasi ve kadastrocu olarak goérevini yapabilmesi
tizerine kurulur. Romanda oldugu gibi Haneke’nin versiyonunda bu sonu agik,
Iletisimselligi diisiik ve izileyici yorumuna birakilmaktadir. Bu versiyonda ise
izleyiciyle yoruma kapali bir son paylasilir.

Thompson’in Eisenstein’in  Korkun¢ Ivan incelemesinde 30 derece
kuralina filmin genelinde uyulmadig1 ve bunun izleyici iizerindeki biligsel siireci
temellendirilir. Bu filmde ise siireklilik esastir. Lasseman’nin evinden
atildiginda hareketin devamini kap1 6niinde yere diisen K olarak goriiriiz. Benzer
bir sekilde Hanci Frieda’ya K’nin nerede oldugunu sordugunda K heniiz
saklanmamustir. Frieda K’y1 bar altinda saklanmasi i¢in yonlendirir. Siireksizlik
bir anlat1 teknigi olarak film i¢inde estetik kaygiyla kullanilabilir. Bununla
birlikte siireklilik esas olan Noelte uyarlamasinda goze carpan siireksizlikler bir

hikaye anlatim tercihinden ¢ok bir hata hissi yaratir. 30 derece kurali bir norm
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olmasina ragmen uygulanmadigi sahneler mevcuttur. Ornek olabilecek
sahnelerden birinde K Klamm’dan gelen metubu Mizzi’ye uzatir ve plan iginde
Mizzi ve mektup varken akabine gelen planda K’y1 Mizzi’ye yaklagirken
goriirtiz. Siireksizlik hissi veren bir arag K’nin yaninda tasidigi Klamm’in
mektubudur. Muhtarin evinde okunurken mektupta ortadan ikiye ayrilacak kadar
fazla delik oldugu goriilmektedir. Bir sonraki sahnede hana doniip yataga uzanan

K’nin elinde mektubu goriiriiz. Fakat mektupta sadece ufak bir delik vardir ve K

mektubu kolayca bir tahta ¢ikintiya asabilir.

Sekil 4.5 (Sahne Devam) Noelte, R. (Yonetmen) (1968) Das Schloss [Film].
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Sekil 4.6 (Sahne Devam) Noelte, R. (Yonetmen) (1968) Das Schloss [Film].

Noelte’nin 1968 yapimi Sato uyarlamasinda anlati, izleyiciyi klasik
dramatik yapiya ve karakter odakli ilerlemeye yakin bir bicimde yonlendirir. Bu
versiyonda anlatici dis sesin yoklugu, seyirciyi yalnizca karakterlerin sdylemleri
ve davraniglart araciligiyla bilgiye ulagsmaya iter. Anlatimin seffaf yapisi,
karakterler aras1 diyaloglara ve olaylarin dogrusal akisina agirlik verir. Boylece
izleyici, Hanekenin filmindeki gibi anlatinin kendisinin farkinda olmaya davet
edilmez. Aksine, anlat1 akisi igerisinde olaylari sirasiyla takip etmesi beklenir.
Gorsel ve isitsel diizeyde yabancilastiric bir estetik yerine lineer anlatt hakimdir.
Bu lineer anlatim, Kafka'nin metnindeki biirokratik ¢ikmazi yorumlamaktan
ziyade, onu sahneye tasir. Bu yoniiyle Noelte’nin Sato uyarlamasi, Haneke nin
yoruma agik, Ozfarkindalikli yapismin aksine, daha kapali ve temsile dayali bir

anlati 6rnegi sunar.
4.3 1994 YAPIMI ALEKSEY BALABANOV’UN YONETTIGI ZAMOK

Rus yonetmen Balabanov’un Sato uyarlamasi bu ii¢ film i¢inde metne en
az sadik kalan yapimdir. Romanin genelindeki diyaloglara ve aksiyonlara
yapilan eklemeler disinda filmin son 15 dakikasi yonetmenin yazdig1 senaryo

tizerinden cekilmistir. Metinle film arasindaki en dikkat c¢ekici farklardan biri
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anlatiy1 ileriye tasiyacak Proaeretik Kod’larin keskinlestirilmesidir. Sato’ya
dogru yiiriiyen K Ogretmen’le karsilir. Ogretmen ona dikkatli olmasmi yoksa
basaramayacagini sdyler. Hanci’nin esi Frieda’nin onun {ivey kizi oldugu i¢in
lizerine titredigini sdyler, metinde olmayan fakat Hanci’nin esinin aksiyonlarini
sebeplendirme cabasi vardir. Benzer bir sekilde Barnabas’in kardesi Olga’yla
birlikte oldugunu dair roman icinde bir isaret yoktur fakat Frieda’nin
kiskangligini ve ayrilmasini gerekgelendirmek i¢in K ve Olga’y1 ayni yatakta
ciplak bir sekilde yatarken goriiriiz.

Filmdeki gizem motivasyonuna katki saglayacak araglar da mevcuttur. Bir
can calar ve herkes ayaga kalkip saygi durusunda durur. Ufak domuzlar han
icerisinde kosar ve K disinda herkes ne yapacagini bilir. K ise dengesini
kaybedip yere diiser. Hancinin esi bunun bir kdy gelenegi oldugunu sdyler. Daha
sonra iki sahnede daha bu ritiiel gosterilir. Ikincisinde bu aracin islevi K’nin
uyum sagladig1 yoniindedir. Diger herkes gibi ayaga kalkar. Ugiincii seferde ise
K ofkelidir ve domuzlara dogru tekme savurup onlar1 kovalar. Aracin
motivasyonu daha ¢ok kompozisyoneldir. K’nin karakter gelisimiyle dogrudan
iliskilidir.

Film kitapta olmayan bir sona sahiptir. K koOylin yazicisi1 tarafindan
sorguya cekilir. Rorschach testine benzer bir test ile filmin kimi yerlerinde
goziiken tavsan, yiizlik ve diidiik figiirleri K’ya gosterilir ve cevaplamasi istenir.
Ayakabici1 Brunswick Kont’u ikna eder ve K ile Brunswick hayatlarini1 degismis
olur. K artik bir ayakkabici olurken, Brunswick Klamm’in ayricaliklar tanidig:
kadastrocu olur. Film genelinde muglaklik ve ¢oziimsiizliikten ¢ok ifade etme ve
alimlayiciyr yonlendirme mevcuttur ancak bu Orneklerdeki gibi Hermotik
Kod’lara da zaman zaman yer verilmektedir.

K handa ilk giin uyudugu sirada riiyasinda Sato’yu goriir. Daha sonra sik
stk K’nin riiyasinda Sato’ya yer verilmektedir. Riiya sekanslarinda Sato’ya
dogru akan nehirlerde kopiiklii su akmaya baslar ve bir kuzgunun bu su iginde
cupindigr goriiliir. Bilgilendirebilirligin Bilgi Derinligi noktasinda K’nin

rilyalart izleyiciyle paylasilir.
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Sekil 4.7 (Sahne) Balabanov, A. (Yonetmen) (1994) Zamok [Film].

Sekil 4.9 (Sahne Devam) Balabanov, A. (Yonetmen) (1994) Zamok [Film].
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Yine Bilgi Kapsaminda ise kisitlanmamislik vardir. Bu incelenen her i¢
filmde bu sekildedir. Kafka romanininda herkesin K iizerinde gizemli bir otorite
kurabilmesinin 6nemli sebeplerinden biridir. Bir anlatici yoktur fakat riiya
sekanslar1 filmin Ozfarkindalik seviyesini yiikseltir. Bunun disinda yine bunu
ylkselten unsurlardan biri film evrenine ait olmayan film miizikleridir. Dis
sahnelerde bu miizige siklikla yer verilir. Haneke’nin yonettigi versiyon ile
karsilastirildiginda bu uyarlama igin Ozfarkindalig: diisiiktiir denilebilir. Ses
Ayrigsmalari’nin bulunabilen tek 6rnegi Muhtar’in evinde esi Mizzi’nin sarki
sOyledigi sahnede bulunur. Kadinin sarki sdylerken dudak hareketlerini ilk basta
goriiriiz fakat sarki devam etmesine ragmen Mizzi bir siire sonra dudaklarin
oynatmay1 birakir.

Filmin Dominant 6gesi tiyatral bir anlatiya sahip olmasidir. Gosterisli
oyunculuklar, diyaloglar buna gore sekillenir. K kendini 6zgiivenli ve sert bir
tavirla Schwarzer’a tanitir. Schwarzer’in bunun karsisinda sesi incelir ve
korkarak telefon etmesi gerektigini soyler. Ilk telefon konusmasindan sonra
Schwarzer’in K’y1 yalanct olmakla itham ettigi sahnede K korku ve panikle
hareket eder. Muglaklifa sebep olabilecek durumlar sebeplendirilir ve bir
aciklamasi olur. Boylelikle izleyici minimum diizeyde ¢aba harcar. Sebep-sonug
iligkileri {izerinden anlatiy1 takip etmek kolaylasir. Gezici Motiflere ve
Siireksizliklere sik yer verilmez. Iligkilere anlam yiiklemek igin gayret gosterilir.
K Frieda’y1 geldigi konumdan dolay1 6viip ona i¢ini agmasinin kolay olmadigini
bildigini soyler. K Pepi’den Frieda’in rahiplerle hamamda para karsilig
eglendigi duyar. K Frieda’ya yardimcilariyla sakalastigi sirada bagirir ve yanina
cagirir. Bu iddiay1 Frieda’ya sorar. Bu tip agiklayici diyaloglara orjinal metinde

yer verilmemektedir.
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SONUC VE ONERILER

Bu tez caligmasiin ilk bdliimiinde bir literatiir incelemesi yapilarak
Formalizm’in tanim1 ve Peter Steiner’in kategorize ettigi, Formalistlerin
kullanidig1 ti¢ farkli metafor tiirii agiklanmistir. Yine ilk boliimde temelini
Formalizm’den alan Neoformalizm’in tanimi ve bu film analiz yaklagimi igin
Formalizm’den devsirdigi kavramlar ele alinmistir. Bu kavramlar filmin en ufak
bileseni kabul edilebilecek araclardan, bu araglar sayesinde alimlayicinin
aligkanliklarimi  ve yerlesik algilarint  bozan/doniistiiren yabancilagtirma
unsuruna kadar uzanir. Sinematik araglarin analizinde, islev ve motivasyon
kavramlarinin tanimi yapilir. Yuri Tynjanov, islevi edebi bir eserdeki her bir
unsurun birbirleriyle ve tiim edebi sistemle olan karsilikli iliskisi olarak agiklar
ve herhangi bir aracin dahil edilmesinin dogasinda olan amaca vurgu yapar.
Araclar farkli sinema eserlerinde farkli islevleri yerine getirebildiginden, islevi
kavramak, her bir sanat eserinin benzersiz olan 6zelliklerini ayirt etmede 6nemli
bir yer tutmaktadir. Araclarin bir filme dahil edilmesi, belirli islevlere hizmet
etmenin yami sira, esere dahil edilmesinin kendi i¢inde bir mantiksal
sebeplendirmesini  gerektirir. Bu sebeple motivasyon kavramindan soz
edilmektedir. Bu belirli bir aracin dahil edilmesi i¢in ¢alismanin ortaya koydugu
nedeni ifade etmektedir.

Ikinci bélimde Kristen Thompson ve David Bordwell’in cesitli
caligmalarinda tanimlamalarint yaptigi ve kullandigr se¢ilmis kavramlar
araciligiyla neoformalist bir film analiz methodu gelistirilmistir. Thompson’nin
ilk boliimde paylasilan neoformalizm tanimi, bu method olusturulurken alinan
en temel ¢ikis noktasidir. Bu tanim, neoformalist ana varsayimlar, her film
tarafindan ortaya c¢ikarilan sorunlara 06zgli bir yontem olusturmak igin
kullanilabilir. Bu tez kapsaminda secgilen kavramlar tanimlar1 yine bu bolim
icinde yapilmistir. Dordlinci bolimde ise secilen ii¢ Sato sinema
uyarlamasindan Haneke’nin yonettigi versiyon temel karsilastirma noktasi

almarak t¢ilincii bolimdeki yaklasim esasinda {i¢ eser incelenmistir.
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Calismada yanit aranan temel sorular “Farkli yonetmenlerin uyarladigi
ayn1 kaynak metne ait filmler, hangi icerik ve bicimsel araclar araciligiyla anlati
yapilarint olusturmaktadir? Bu araglar nasil islev ve motivasyon kazanarak
alimlayici deneyimini yonlendirmektedir?”. Arastirmada bu problem,
neoformalist film analiz yaklasimi temelinde ele alinmaktadir.

Bir romandan yola ¢ikarak uyarlanan filmleri, Fabula®’ evreni tek olsa da,
her bir yoénetmenin Syuzhet’i*® olustururken yaptig1 tercihler ve kullandig
tatikler ile benzersiz bir esere doniistiirmesi miimkiin olur. Alimlayicinin
isaretlere verdigi tepkiyi yoneterek birbirinden farkli deneyimler yaratilabilir.
Bu tezle birlikte bu isaretlerin kaynagini bulmak icin secilen araglar Proaeretik
ve Hermenotik Kodlar’da, Gezici Motiflerde, Bordwell’in tanimladigi
Bilgilendirebilirlik, Ozfarkindalik ve Iletisimsellik kavramlarinda, Siireksizlik
ve Ses Ayrigmalar1 gibi bi¢cim tekniklerinde ve bunlar1 6ziinde birlestirip
sekillendiren Dominant kavraminda aranmistir. Franz Katka gibi 6znel
yorumlara sonuna kadar agik bir yazarin metninden yola ¢ikmak zorlu bir gérev
olsa da ayn1 zamanda genis bir 6zgiirliikk alan1 da sunacaktir. Sato romanin bir
sona sahip olmadig, Kafka’nin diger birka¢ eserinde oldugu gibi
tamamlanmamus bir hikaye oldugu kabul edilir. Ug eserden yalmzca Michael
Haneke’ye ait olan versiyonda romanda oldugu gibi bir tamamlanma yoktur.
Diger iki versiyonda ise izleyici Iletisimselligi yiiksek sonlara sahiptir.

Her {i¢ filmde de romanda oldugu gibi ilk sahnede K hana varmaktadir.
Noelte versiyonunda ilk plan Sato’nun panaromik bir goriintiisiiyle agilir.
Ardindan K’y1 karlarla kapl tepeleri agarken goriiriiz. Hana girdikten sonra hem
hanci hem de handaki diger insanlar K’y1 siizer. K kimseyle konugsmadan oda
oda gezer ve buldugu bir silteyi tasidig: sirada Schwarzer ona orada Sato izni

olmadan konaklayamayacagini anlatir. Orada bir Sato olup olmadigini soran K

37 Rus Formalizmi’nin ifade ettigi sekliyle kronolojik hikaye evreninin tiimii (Chatman, 1978,
aktaran Yaren, 2004, s. 18).

38 Olaylarmn izleyiciye sunuldugu sekildeki diizeni (Chatman, 1978, aktaran Yaren, 2004, s.
18).
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hani terketmek tlizereyken Sato’nun onu davet ettigini ve gorevlendirilen yeni
kadastrocu oldugunu soyler.

Balabanov uyarlamasinda agilis sahnesi yine K’y1 karli tepeleri asip
yiirtirken gortiriiz. Diger iki filmin aksine oyki disi bir miizik duyulur. K bu
yolculuk sirasinda kayarak diiser. Bir dere basinda durup egilerek akan sudan
icer. Hana girip kimse var mi diye seslenir. Kimseyi bulamayinca somine
basinda uyuyakalir. Riiyasinda uzak bir mesafeden Sato’nun siliietini goriir. Onu
Schwarzer uyandirir ve Sato’nun izni olmadan orada konaklayamayacagin
sOyler. K izin almak i¢in Kont’u aramak istedigini sdylediginde Schwarzer ve
handaki digerleri giilmeye baslar. Izni olmadig1 icin ham terketmesi sdylenir.
Bunun iizerine K ayaga kalkip sert bir dille Kont’un bekledigi kadastrocu
oldugunu agiklar.

Haneke uyarlamasinda filmin agilis planinda Franz Katka’nin yarim kalan
romanindan uyarlanmugtir yazisi ekranda yazar. Oykii i¢i bir miizik duyulur. D1s
ses ‘K geldiginde vakit epey gecti’ diyerek sdze baglar. K hanin kapisini agar ve
iceri girer. Herhangi bir kar plani1 olmasa da igeri giren K’nin giyiminden ve
agzindan ¢ikan buhardan disarda soguk bir hava oldugu, yine K’ nin suratindan
terlemis olup bir yol katettigi isaretlerini takip ederiz. Bir elin uzanip radyoda
calan miizigi durdurdugu goriiliir. Daha sonra hanci K’ya dogru yaklasir. K ona
odast olup olmadigimi sorar. Hanci kafasini olumsuz bir ifadeyle sallayarak
konusmaya basladig1 sirada dis ses onun sesini bastirarak soze girer. Hancinin
gec gelen misafire sagirdigini ve ona verecek odasi olmadigi i¢in uyumasi i¢in
silte verebileceginden s6z eder. K’nin hancinin teklifini kabul ettigini de ekler.
Arka planda bastirilmis olan hancinin ve K’nin sesleri de bir yandan duyulmaya
devam eder. K silte lizerine uzanir ve miizigin tekrar baglatildigi duyulur. Birkag
saniyelik siyah ekran ve sessizlik sonras1 K’nin gozleri kapali oldugu bir plan
gelir. Biri onu sarsarak uyandirir. Kendini tanitan Schwarzer onun Sato izni
olmadan handa oturamayacagi veya konaklayamacagini soyler. K yanlis bir
yerde olabileceginden s6z ederken bu kasabada bir Sato olup olmadigini sorar.
Bu sirada bir el uzanip radyodaki miizigi tekrar kapatir. Handaki miisterilerin ve

hancmin konusmakta olan K ve Schwarzer’a baktigi goriiliir. izin almak
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istedigini soyleyen K’ya Schwarzer bunun ge¢ saatte miimkiin olmadigini
sOyler. Sato’nun arazisinden ¢ikmasi gerektigini de sdyler. Bu noktada K
Sato’nun bekledigi kadastrocu oldugunu agiklar.

Ug eserdeki ilk sahne, bu calisma i¢in olusturulan alt1 neoformalist analiz
method altbaslig1 ile asagidaki karsilagtirmali tabloda sunulmustur. Filmin
biitiinii i¢in anlam ifade eden Gezici Motif ve Dominat kavramlarina ve yine bu

sebeple Proaeretik ve Hermonetik Kodlar’a bu tabloda yer verilmemistir.

Tablo 5.1 Ug Filmin Ilk Sahnesine ait Karsilastirmali Analiz Tablosu

Haneke Noelte Balabanov
Uyarlamasi Uyarlamasi Uyarlamasi
Bilgilendirebilirlik | Bilgi Derinligi Bilgi Kapsami Bilgi Derinligi
vardir (Hancinin kisitlanmis, Bilgi vardir (K nin
saskinligini Derinligi yoktur riiyasinda Sato’yu
anlaticinin gormesi, tiyaral
aciklamasi, yiize oyunculuklarla
yapilan yakin karakterlerin
planlar) duydurumu)
Ozfarkindalik Yiiksek (Siyah Diisiik (Anlatmin | Yiiksek (Oykii dist
ekran, Anlatici, kendi hikaye miizigi kullanimi)

Kafka’nin yarim
kalan romanindan
uyarlama oldugu
yazisi)

anlatma eylemini
kabul ettigini
vurgulayan bir
arag yoktur)

Iletisimsellik Diisiik (Bilgilerin | Diisiik (Bilgilerin | Diisiik (Bilgilerin
paylasilmasi paylasilmasi paylasilmasi
ertelenir) ertelenir) ertelenir)

Stuireksizlik Gozlemlenmedi Gozlemlenmedi Gozlemlenmedi

Ses Ayrigmalari Gozlemlendi Gozlemlenmedi Gozlemlendi
(Anlaticinin (Schwarzer telefon

karakterlerin sesi
lizerine
konugmasi)

etmeden 6nce K
hanm iginde
kapiy1 agmamustir.
Telefon edildigi
sirada K’ya
kesilen planda K
hanin disindadir.
Kap1 agilma veya
yiirime K’nin
disar1 ¢iktigina
dair bir isaret
yoktur.)
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Bu tez ¢alismasi, ayn1 edebi metnin farkli sinemacilar tarafindan yapilan
lic uyarlamasini, neoformist film analiz yaklasimi gercevesinde karsilagtirarak
araglarin islev ve motivasyonlarimin anlati yapist iizerindeki etkisini ortaya
koymay1 amacglamigtir. Yapilan analizlerde, Ozellikle Bilgilendirebilirlik ve
Ozfarkindalik  basliklarinda  filmlerin  belirgin  farkliliklar ~ sergiledigi
gbzlemlenmistir. Michael Haneke uyarlamasi, anlatict sesi ve siyah ekran
kullanimi gibi araglarla hem yiiksek Ozfarkindalik tasimakta hem de izleyiciye
karakterlerin i¢ diinyasina dair yiliksek Bilgi Derinligi sunmaktadir. Aleksey
Balabanov uyarlamasinda ise 6yki dis1 miizik kullanimi, anlatinin kendi yapisal
farkindaligin1 ortaya koyarken, Noelte uyarlamasi bu agidan klasik bir anlati
yapisini tercih etmistir. Her ii¢ filmde de iletisimsellik diisiik seviyededir. Bu
durum, Kafka’nin metninin dogasina uygun olarak bilgilerin izleyiciye
gecikmeli ve smirl bir sekilde verilmesiyle agiklanabilir. Stireksizlik ii¢ filmde
de smirhidir. Ancak Ses Ayrigsmalari, Ozellikle Haneke ve Balabanov
uyarlamalarinda anlatinin dramatik etkisini artiran 6nemli bigimsel tercihler
olarak 6ne ¢ikmaktadir. Proaeretik ve Hermenotik kodlar bakimindan da dikkat
cekici farkliliklar gézlemlenmistir. Haneke'nin filminde Hermenétik Kodlar
dominant konumdadir. Izleyiciye siirekli eksik birakilan bilgi, ge¢ verilen
aciklamalar ve anlaticinin miidahalesiyle bir bilinmezlik ortami yaratilir.
Proaeretik kodlar ise ¢ogu zaman geri plandadir. Olaylarin ilerlemesinden ¢ok
duraksamalar, belirsizlikler ve ertelenmis eylemler 6n plana ¢ikar. Noelte
uyarlamasinda ise Proaeretik Kodlar daha belirgin bir yapidadir. Mekan gegisleri
ve olay Orgiisiiniin ilerlemesi klasik anlati yapisina yakinsamaktadir.
Hermenotik kodlar ise daha smirli kullanilmig, bilgi ¢ogunlukla dogrudan
aktarilmistir. Balabanov versiyonunda ise bu iki kod dengeli bir bigimde
kullanilmaktadir. Riiya sekanslari, ¢can sesiyle beliren domuz siiriileri, yer yer
gosterilen diidiik, yliziik ve tavsan motiflerinin kullanim1 gibi sembolik anlatim
bicimleriyle Hermenétik Kod, muglakliga sebep olabilecek durumlarin
sebeplendirildigi sahnelerle ise Proaeretik Kodlar’a yer verilmektedir. Bu
farkliliklar, film sanatinda syuzhet tercihlerinin fabula {izerindeki belirleyici

etkisini gostermekte ve neoformalist analiz yontemiyle, bir edebi metinden yola
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cikan ti¢ farkli yapimin nasil 6zgiin sinemasal deneyimlere doniistiigiinii ortaya
koymaya caligmistir.

Bu calisma, Tiirkge literatiirde az sayida 6rnegi bulunan neoformalist film
analiz yonteminin uygulamali bir 6rnegini sunarak, bu yaklasimin kavramsal
cercevesini genisletmeyi hedeflemistir. Analiz edilen filmler araciligiyla, anlati
yapilarmin  nasil  bigimsel tercihlerle kuruldugu ve alimlayicinin
yonlendirilmesinde hangi araglarin nasil islev ve motivasyon kazandigi
gosterilmistir. Gelecekte yapilacak caligmalar, bu yontemi farkli tiirlerdeki
edebiyat uyarlamalarina, kesintili ve agik uglu anlatilara sahip eserlere
uygulayarak hem yontemin sinirlarini test edebilir hem de izleyici deneyiminin
yeniden {iretimi iizerindeki araglarin etkisini daha derinlemesine analiz

edebilecektir.
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