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ONSOZz

Yiiksek Lisans boliimiine basladiktan sonra merakla inceledigim sinematografi
konusu Uzerine ¢aligma yapmak ihtiyaci hissederek, danismanim olmasi igin kendisinden
ricada bulundugum Prof. Dr. Lale Kabaday1 ile birlikte tez konum olarak yonetmen Wes
Anderson’1 ve filmlerini irdelemeyi uygun bulduk. Ardindan yapmis oldugum okumalarla
sinematografi konusunda kendimi gelistirerek, o giine kadar izledigim filmlere farkli ve
tenknik bir gdzle bakma imkani1 buldum. Hocamizin sinema filmi izleyip teknik analizini
yaparken ‘hazzi kirmak’ Onerisini goz 6ntnde bulundurarak, Wes Anderson filmlerini
teknik agidan inceleyip sinematografik ve mizansene yonelik tercihlerinin igerigini ve
sonuglarini ortaya koymaya ¢alistim. Neticesinde okumus oldugum kitap ve arastirmalar,
is hayatimda ve sosyal hayatimda kameraya ve sinematografik uygulamalara bakis agimi

degistirip gelistirdi.
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OZET

Auteur kurami, yonetmenin filmin tek yaraticisi konumunda oldugu bir sinema
duzenini ifade etmektedir. Yonetmenin kisisel tislubunun filmlerinde taninabilmesi,
kuramin en 6nemli sartin1 olusturmaktadir. Kuramin ortaya ¢ikigsindan itibaren auteur
olarak degerlendirilen yonetmenlerin filmleri incelenerek, bir yonetmenin hangi sartlarda
auteur olarak degerlendirilecegi sorusu tartigilmistir. II. Diinya Savasi sonrasi
ilkelerindeki sinema yaratim siirecinden rahatsiz olan Fransiz elestirmenlerce ortaya
atilan auteur yaklasimi, zamanla uluslararasi anlamda kabul gorerek sinemanin ve
yonetmenin degerini arttiran elestirel bir kurama doniismiistiir.

Wes Anderson, ¢agdas Amerikan sinemasiin 6nemli auteur yonetmenlerinden
biri olarak kabul edilmektedir. Senaryosunu yazdigi ve yonetmenligini yaptig1 filmlerde
taninabilmesini saglayan, mizansen unsurlarinda dikkat c¢eken kisisel tercihleri,
yonetmenin arastirma konusu olarak segilmesini saglayan onemli faktorlerden biridir.
Dekor, kostlim, set tasarimi, kamera hareketleri ve kompozisyon konusundaki 6zgilin
tercihleri, 6rnegin yonetmeni diger yonetmenlerden ayiran renk tercihleri, onun giiniimiiz
sinemasinda 6nemli bir basar1 ve takipgiye ulagsmasini saglamstir.

Calismanin birinci bolimiinde auteur kuramin tanimi ve ortaya ¢ikis siireci ele
alinirken, ikinci boliimde sinemada mizansen unsurlarinin gesitleri ve teknik tanimlara
yer verilmistir. Caligmanin {i¢iincii ve son boliimiinde ise, auteur yonetmen tanimina uyan
filmleriyle Wes Anderson’in, ¢ektigi dokuz uzun metrajli filmin mizansen yapilart ve
sinematografik unsurlar1 incelenerek, aragtirma konusunun temelini olusturan irdeleme

ve karsilagtirmalar gergeklestirilmistir.

Anahtar Kelimeler: Auteur, Mizansen, Sinematografi, Kompozisyon,

Wes Anderson



ABSTRACT

Auteur theory is pointing to a fact that director is the most essential part of the
film process. The personal style of the director in a film is the major requirement in auteur
theory. With the history of the auteur theory, the directors who were known as auteurs
films have been criticized and reviewed in order to find out in which terms a director
should be named as an auteur. The auteur theory which was established by cinema critics
in France who were not satisfied with the cinematic approach in their country, has been a
theory that was agreed upon in globally and raised the importance of both the director and
the film itself.

Wes Anderson is one of the most important auteur directors in modern American
Cinema. One of the main reasons why | chose Wes Anderson to be the subject of my
thesis is because his personal choices of mise-enscéne elements that makes him
recognizable in his films that he both directs and writes the scripts. His unique choices in
setting, costume, production design, camera movement, composition and the color palette
in his films seperates him from other directors and gives him a reputation and fame in
cinema nowadays.

In the first part of this thesis, the auteur theory definition and its origins and in the
second part types and the technical definitions of the mise-en-scéne will be researched.
And in the third and the last part of the thesis, the director Wes Anderson that fits to the
expression ‘Auteur’ and his nine featiure films mise-en-scene and cinematograhic

elements will be the basis of this research.

Keywords: Auteur, Mis-en-scéne, Cinematography, Composition, Wes Anderson
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GIRIS

Sinema, anlattigi hikayelerle izleyicinin gorsel algisina hitap eden bir sanat
dalidir. Teknolojik imkanlar sayesinde gerceklesen bir icat olan sinema, bu yontiyle diger
sanat dallarindan ayrilan bir gelisim gdstermistir. Sinema, asilan yliz yillik siirecte,
eglence aract olmanin yani sira en basindan itibaren sanatsal anlamda da gelisim
gostermistir. Sinema, kameranin icadiyla birlikte yapilan ¢ekimlerle, 6énce haber ve
belge(sel) niteligi tasirken, kisa siire iginde kurmaca 6zellikler gosteren bir anlatim araci
haline gelmistir. Bununla birlikte hikdye anlatimi, edebiyat ve tiyatro gibi diger sanat
dallarindan esinlenerek gelismeye baslamistir. Izleyicinin cepheden konumlanarak
seyrettigi tiyatro sahnesinin diizenlemesi, sinemanin ilk yillarinda tercih edilen, bazi
goriislere gore tiyatrodan kopyalanan bir yonelim gostermistir. Zamanla sinemanin kendi
0zgilin ifadesini bulmasi miimkiin olmus, yaratici yonetmenlerin denemeleriyle sure¢
hizlanmustir.

Sahnenin dizenlenmesinde etkili olan faktérler, mizansen olarak ifade
edilmektedir. Bu unsurlar olusturulan sahnenin goriiniimiinii ve seyirci algisi iizerindeki
etkisini ifade etmektedir. Tiyatro mizanseni, aydinlatma, dekor, kostum ve sahneleme
unsurlarindan olugsmaktadir. Sinema bunlara ek olarak, kameranin varligiyla ortaya ¢ikan
sinematografi 6gesini de biinyesinde barindirmaktadir. Zamanla kameranin 6zelliklerinin
anlasilmasi, yarattigr etkinin farkina varilmasi sonucunda, kamerayla farkli ¢ekim
acilarinin ve kompozisyonlarin olusturulabilecegi goriilmiistiir. Ilk kurmaca filmleri
ceken Edwin S. Porter, George Méliés, D.W.Griffith gibi yonetmenler, kameranin
cercevelemesi ve kompozisyon Ozellikleriyle yenilikler olusturarak glinimizde
kullanilan sinematografinin ortaya ¢ikmasini saglamistir. Her mizansen 6gesi, sinemaya
farkli anlamlar katabilme Ozelligini tasirken, bazi akimlarin olusumuna da katkida
bulunmustur. Ornek olarak Alman Disavurumcu sinemas: aydmlatma ve dekorun
kullanim o6zellikleriyle, [talyan Yeni Gergekgiligi ise dogal dekor ve dogal 1sikla
tanimlanabilir olmus, bu mizansen 6geleri sinema akimlarinin irdelenmesinde 6nemli
ogeleri olusturmustur.

Sinemada mizansen kurulumu, yonetmenin ve filmde gorev alan yaratici ve teknik

ekibin ortak ¢aligmalariyla olugsmaktadir. Yonetmenin istekleri dogrultusunda aydinlatma



unsurlar1 151k sefleri tarafindan, goriintii yonetmeninin de katilimiyla amaca uygun
sekilde olusturulurken, dekor ise set tasarimeisinin etkisiyle diizenlenmektedir. Mizansen
kurulumuna yonelik ortak caligmalar, yonetmenin talebi dogrultusunda hikayenin
amacina uygun sekilde yiritilmektedir. Mizansen unsurlari, yonetmenin anlatimi
giiclendirmek ve kisisel iislubunu yansitabilmek i¢in kullanmasi1 gereken enstriimanlar
olarak kabul edilmektedir. Mizansen unsurlarinin kurulumu filmin bitcesi ve teknlolojik
imkanlarla dogru orantili olarak degiskenlik gostermektedir. Glnumiizde yonetmenler,
teknolojinin yardimiyla mizansen unsurlari iizerinde daha ¢ok hakimiyet saglamaktadir.
Devasa veya minyatiir dekorlar, maliyet agisindan daha diisiik olan yesil perde
uygulamalariyla, kostiim ve makyaj, bilgisayar programlarinin yardimiyla ¢esitlendirilip
gercekei bicimde olusturulabilmektedir. Kameranin hareketi icin olusturulmus
duzenekler oldukca zor sahneleri kaydedebilirken, yonetmenin yaratict siirecine de
yardimei1 olmaktadir. Bu gelismeler anlatilan hikayenin etkileyici ve gercek¢i olmasina
katki saglamaktadir. Yonetmenin mizansen unsurlarina hakim olmasi, belirli bir tislup ve
bakis agis1 gerekliligini de beraberinde getirmektedir.

Biitlin bu gelismeler ve mizansen unsurlarinin gesitliligi, yaratici bir yonetmenin
varligina ihtiya¢ duymaktadir. Filmlerde kisisel tislubunu yansitan, 6zgiin, taninabilen
etkileri olan, devamlilhiga ve tutarliliga sahip yaratici yonetmenler auteur olarak
nitelendirilmektedir. Auteurler, mizansen 6gelerini kisisel tsluplarini yansitmak igin
kullanmaktadir. Buna gore, 6rnegin J. L. Godard’1 yanlamasina gerceklestirdigi kamera
hareketlerinden, S. Kubrick’i simetrik cercevelemelerinden, M. Scorsese’yi sahneyi
tanitici steadicam ¢ekimlerinden, Wes Anderson’1 ise karakterlere yapilan hizli zoom ve
pan hareketlerinden tanimak miimkiindiir. Bu yénetmenler, G. Méliés, D.W.Griffith gibi
yonetmenlerin olusturdugu film yapisini gelistirmeye devam etmektedir.

Calismanm birinci bolimiinde auteur kuraminin ortaya ¢ikisi, gelisimi ve
glinimiizde sinemadaki yeri incelenmektedir. Sinemanin icadinin gerceklestigi
Fransa’da, savas sonrasi sinemaya yonelik egilimin bir sonucu olarak, elestirmenler
yonetmenin sinemas: olarak da adlandirilan auteur yaklasimi ortaya g¢ikarmistir. Bu
anlayistan hareketle filmler yapmaya baglayan Fransiz sinema elestirmenleri, devam eden
suiregte Fransiz Yeni Dalga sinemasinin temelini atmistir. Onceleri Fransiz sinemasinin

ABD filmlerine Oykiinen, 6zginliikten yoksun filmlerine olumsuz bir bakis agisiyla



yaklasan Frangois Truffaut, Jean Luc Godard gibi elestirmenler, zamanla kendi filmlerini
yaparak auteur yonetmen olarak nitelendirilmislerdir.

Auteur kuram, Fransa’dan sonra diger iilke sinema elestirmenlerince incelenmis
ve doniistiirilmistlir. Amerikali sinema elestirmeni Andrew Sarris, auteur yaklagimi
auteur kurami olarak degerlendirerek kavrami akademik bir zemine kavusturmak
istemistir. Zamanla, auteur kuramin yonetmenleri filmden daha fazla 6n plana
getirmesiyle, filmin degerini yitirdigine yoOnelik elestiriler ortaya c¢ikmistir. Cesitli
elestirilere ragmen auteur kuram, yonetmenleri degerlendirmede onemli bir kistas
olusturmus, ©nemsiz gorinen bazi yonetmenler ve dolayisiyla filmlerin tekrar
incelenmesine kaynaklik etmistir.

Filmi olusturan yaratict yonetmenin bu siirecte kullandig1 teknik enstriimanlar
olan mizansen 6geleri, ¢alismanin ikinci boliimiinde incelenmektedir. Tiyatro sanatinda
sahneleme, aydinlatma, dekor ve kostiim gibi unsurlar igin kullanilan mizansen tabiri,
sinema igin de uygun bir irdeleme alanina sahip olmustur. Tiyatroda sahneleme, sinemada
sinematografi olarak anlam kazanmis ve kisaca kameranin teknik becerilerini yonetmenin
istegi dogrultusunda kullanimi karsiligini almistir. Yonetmenin stilini olusturmada etkili
olarak kullandig1 mizansen 6geleri, farkli kullanimlar1 dogrultusunda sinema akimlarini
belirleyen etkiye sahiptir. Bu dogrultuda auteur kisiligin filmlerde belirlenebilmesi igin
ilk olarak gozlemenlenen unsurlardan; aydinlatma, dekor ve set tasarimi, kostiim, filmde
renk kullanimi, kamera hareketleri ve kompozisyon 6geleri, filmlerde kullanilan baglica
mizansen Ogeleridir.

Uclincii ve son boliimde incelenecek olan Amerikali yonetmen Wes Anderson,
auteur olarak nitelenen yonetmenlerdendir. 1k filmi Bottle Rocket’in ardindan giiniimiize
kadar dokuz uzun metrajli film ¢ekmistir. Bu bolimde, Wes Anderson’in mizansen
unsurlar1 tizerindeki sanatsal etkileri, yonetmenlik bigcemi ve 6zellikle dekor, set tasarimu,
kompozisyon ve renk Uzerindeki auteuryen stili incelenmektedir. Kamera hareketleri,
renk kullanimi, dekor ve set tasarimi konusunda taninabilen 6zelliklere sahip yonetmen,
ilk filminden son filmine kadar mizansen kurulumuna yonelik bicemsel benzerlikler
uygulamistir.

Bagimsiz filmler yapan bir sinemaci olarak Wes Anderson, filmleri Gzerinde

kontrol sahibi olan bir yonetmendir. Senaryosunu da yazdig filmleri her seferinde benzer



ekiplerle gergeklestirmesi ve mizansen unsurlarina yonelik 6zgiin bigimsel lislubu onun
auteur bir yonetmen Ozelligi gosterdigini kanitlamaktadir. Biitce anlaminda diger
filmlerine gore daha zayif olan ve dolayisiyla mizansen tizerindeki etkisi kisitli olan ilk
filmi Bottle Rocket’dan biyik butceli ve yonetmenin iislubunun carpici sekilde
gbzlemlenebildigi son filmi Kopekler Adasi’na kadar ilerleyen sirecte, Wes Anderson

onemli ve incelenmesi gereken auteur yonetmen o6zellikleri gostermistir.



BIRINCIi BOLUM

AUTEUR KURAMIN TANIMLANMASI

Zaman i¢inde tartisilmakla birlikte gilinlimiizde Onemi halen siliren auteur
yaklagimin kaynagi, sinemanin da diger sanatlar gibi tek bir yaraticinin diisiinsel giiciiyle
ortaya ¢ikmis olmasi fikrine dayanmaktadir. Yaklagimin Fransa'da ortaya konup sinema
cevrelerince desteklenmesinden yillar 6nce, auteur terimi bagka bir Fransiz yonetmen ve
film teorisyeni tarafindan ilk kez ele alinmistir. “1921’de yonetmen Jean Epstein, ‘Le
Cinema et les lettres modernes’de (sinema ve modern edebiyat), ‘auteur’ terimini
yonetmen olarak” kullanmistir (Stam, 2014, s.42). Auteur terimi, daha sonraki yillarda
yonetmenin filmin tek yaraticist oldugu fikrine karsilik gelmistir. Cahiers du Cinéma
Dergisi yazarlarindan, auteur yaklasimi fikrini ortaya koyan Frangois Truffaut ve
cagdaslarinin tartistigi ve auteur yaklasimin olusumuna kaynaklik eden Alexandre
Astruc'un 1948 yilinda yazdigi Caméra-Stylo (Kamera-Kalem) isimli makalesi, sinemay1
‘bir yonetmenin kaleminden dékulen sézciikler’ olarak ifade etmektedir. “Roman yazari
ve sinemaci Alexandre Astruc sinemanin resim ya da roman benzeri bir anlatimin yeni
araci haline geldigini one siirdiigii 1948 tarihli makalesi “Birth of a New Avant-Garde:
The Camera Pen” ile auterizme giden yolu” hazirlamistir (Stam, 2014, s.94).
Sinemacinin bir roman yazart veya ressam gibi sanatinin tek yaraticisi oldugunu 6ne
stiren bu yaklasimiyla Astruc, sinemanin sanat dali olarak kabuliine katkida bulunmus ve
auteur yaklagimin ortaya ¢ikmasina kaynaklik etmistir. Astruc, bu ¢alismasiyla, erken
donemde halen diger sanatlar iginde kendi yerini saglamlagtirmaya g¢alisan sinemanin

sanatsal anlamda nerede olduguna isaret etmis ve yeni bir tanim getirmistir.

“Sinema tipki kendinden onceki sanatlarda, 0Ozellikle de resim ve
romanda oldugu gibi, tam bir digavurum aract haline geliyor. Bir panayir
alanmimin cazibesine sahip, bulvar tiyatrosuna benzeyen bir eglence ya da bir
donemin imgelerini korumamin aract olduktan sonra sinema giderek bir dil
oluyor. Di! derken, bir sanat¢inin ne kadar soyut olursa olsun diistincelerini ifade
edebilecegi ya da tutkularmm tipki bir makalede ya da romanda yaptig1 gibi
terciime edebilecegi bir bigimi kastediyorum. Bu nedenle sinemanin bu yeni
donemine Kamera-Kalem donemi demek istiyorum” (Astruc’tan akt. Monaco,
2006, s.13).



Astruc, halefi olan geng elestirmenlerin de yaptig1 gibi yonetmenin sinemadaki
yerinin daha énemli konumda kabul edilmesi ve sinemanin daha kisisel bir Usluba sahip
olmas1 gerekliligini savunmustur. “Astruc'a gore yonetmen, roman yazari ya da sair gibi
‘ben’ diyebilmelidir. ‘Kamera-kalem’ formiilii film yapimi eylemine deger vermistir:
Yonetmen artik sadece onceden hazir olan metnin (roman-senaryo) hizmetlisi degil,
kendi adina yaratici bir sanat¢idir” (Stam, 2014, s.94). Yonetmene atfedilen bu 6nem,
onun hayata dair fikir ve diigiincelerinden yola ¢ikarak kisisel bir film yapabilecegi ve
bunun onaylanacagi bir ortami hazirlamigtir. Bu, bir yonetmenin kendisini daha rahat
ifade edebilmesi icin yaratici ve 6zgiirlestirici bir diisiince olmustur.

Astruc'un ‘kamera-kalem’i, auteur yaklasimi fikrine kaynaklik etmistir. Belirtmis
oldugu yonetmenin filmin tek yaraticist oldugu iddiasi, farkli cimlelerle ancak ayni ¢ikis
noktasiyla tekrar ele alinip yaklasim olarak daha sonraki yillarda ortaya konulmustur.
Genel bir tanim ¢ergevesinde degerlendirilecek olursa auteur; kendi filmini kendisi yazan
veya yazimina ortak olan, metni ‘kendi i¢ diinyasinin siizgecinden gegirerek’ gorsel
uslubuyla kisisellestiren yonetmen anlamina gelmektedir. Auteur yaklasimi ise; filmleri
yapan yonetmenlerin neden ve nasil auteur olarak degerlendirilmesi gerektiginin

kistaslarini tartisan bir anlayistir.

“Auteur film elestirisi yaklasiminda amag, bir filmin yaratilmasinda
(tipka bir romanin yazari gibi) en biiyiik sorumlulugu tasiyan ve kendi imzasini
filme atan kimse olarak yonetmeni teshis etmektir. Auterist yaklasim yonetmenin
temel kaygilarini, filmlerinde tekrarlayan motifleri, filmlerinin iceriklerini ve
bicimlerini kisiliginin tutarliigr baglaminda ve diger yapitlart ile iligkisi i¢inde
degerlendirmekte ve aciklamaktadw” (Ozden, 2004, s.126-127).
Auteur yaklasimi, sinemanin sanat dali olarak kabuliine 6nemli katki saglamistir.
Diger sanatlarda ¢cogu zaman tireten ve yaratan sanatci tek bir birey ve kisi olmaktayken,
sinemada daha kollektif bir yaratim siireci bulunmaktadir. Bunun iizerine sinemada asil
yaratict konumun hangisi oldugu sorusuna karsilik auteur yaklagimi, yonetmeni isaret
etmektedir. Sinema ile ilgilenen kisilerin sahip oldugu bu yeni, teknolojik ve kurgusal
yonuyle sanatsal yaratimin sinirlarini belirlemek ve onu potansiyeline kavusturmak igin
diger sanatlardaki gibi bireyi yani yonetmeni 6ne ¢ikarmak, auteur yaklasimin 6nemli bir

islevi olmustur.



1.1 Auteur Yaklasini Oncesi Fransiz Sinema Ortami

Auteur kavramini ilk kez kullanan Fransiz elestirmenler, II. Diinya Savasi
sonrasinda toplu olarak izleme firsati bulduklar1 Hollywood filmlerine biyuk 6nem
gostererek dikkatli sekilde incelemeye ve degerlendirmeye baslamistir. “Sinemada
yaratict birey —auteur— miti dolayli bir sekilde II. Diinya Savasi sonrasinda ABD ile
Fransa arasindaki politik ve ekonomik meselelerde orta ¢ikti ve kendi iilkelerinin
filmlerinde sevmedikleri yonlere tepki veren bir grup Fransiz entelektiielin savas sonrasi
cabalarindan gelisti” (Kolker, 2011, s.168). Amerikan filmlerinin Fransa’da gosterilmesi,
ABD’nin o yillarda sinema tizerinde sahip oldugu hegemonyadan kaynaklanmigtir. Film
tiretimi kisith olan Fransa’y1 sinema izleyicisi anlaminda potansiyel bir hedef gibi goren
ABD, kendi ideolojisini sinema yoluyla benimsetmek igin tlkeye birgok Amerikan filmi
gondermistir. Burada ABD agisindan planli bir durum s6z konusudur. “Alman isgalinin
sona ermesinden hemen sonra, ABD ordusunun psikolojik savas boliimii, yeni gosterime
girmis dort yiizden fazla Amerikan filmini, Fransa’da dagitilmasi i¢in Amerikan dagitim
sitketlerine teslim etti” (Bayramoglu’ndan akt. .Arslan, 2010, s.7). Ote yandan ABD
filmlerinin sinemalarda Fransiz filmlerine oranla sayica {istiin olmasi, iilke sinemasinin
gelecegi anlaminda endiselere yol agmistir. Bunun {izerine sinema salonlarinda yogun
sekilde gosterime giren Amerikan filmlerine, Fransiz sinemasi kendi filmlerini ¢ekerek
karsilik vermeye calismistir. Ancak Fethi Gokge'nin belirttigi tizere, yapilan filmler
Hollywood sistemine Oykiunen, yildiz sistemini benimseyen, gosterisli ve edebi
yapitlardan uyarlanan biiyiik biitceli filmler olmus, gisede kismi basarilar elde etse de,

bicem olarak taklitten ileriye gidememistir.

“Fransizlar Hollywood sinemast ile tekrar rekabet ortamina girmek igin
oyunu onlarin kurallariyla oynayip, yiiksek biitceli star filmleri c¢ekmeye
baslarlar ve bunu ‘kalite gelenegi’ diye adlandwrirlar. Bunun onlara dar ve
alisilmis olgiilerde bocalayan bir sinemacilar kusagi vermekten baska katkist
olmaz. Bazi istisnalar disinda Fransiz ticari sinemasi bu donemde edebiyat
uyarlamalarini filme aktarmaktan baska bir sey yapmaz™ (GOkce, 1997, 5.163).

Amerikan filmlerinin Fransiz sinemalarinda gordiigii ilgi ve gisede gosterdigi
basarinin ardindan, ilk olarak benzer iislup ve metotda filmler yaparak rekabet etmeyi

planlayan Fransiz sinemasi 6zgln olmayi basaramamigtir. Fransiz sinemasi, Lumiere



Kardesler’in 1895'te gelistirdigi sinematograf araciligiyla film iiretimi anlaminda, II.
Diinya Savasi’na kadar diinya sinemasinda 0nci konuma sahip olmustur. Ancak tlke
sinemasi olarak savasin bitiminden itibaren tekrar film tiretimine baslanmis olsa da, kendi
kimligini bulmak ve yeni bir sinemasal perspektif gelistirmek agisindan bu yillarda zayif
kalmistir. Savagtan Otiirii sinema iiretiminde sorunlar yasayan Fransiz sinemasina
karsilik, ABD sinemasi savastan etkilenmemis ve o yillarda —ideolojisini de yaymaya
devam ettigi- film Uretimine devam etmistir. Bunun {izerine yillarca gosterilemeyen
Amerikan filmlerini savasin bitimiyle bir anda izleme olanagina sahip olan Fransiz
sinemaseverler, gosterim yapan sinema kultplerinde seyrettikleri filmleri dikkatli sekilde
incelemis, yorumlamis ve bununla beraber kendi film anlayislarini olusturmaya
baglamistir. Filmlerin yan1 sira yonetmenlerin bigemlerini anlamak konusunda da ilgili

olmuslardir. Stikran Kuyucak Esen bu durumu su sekilde 6zetlemektedir;

“Ikinci Diinya savasi sirasinda yasak olan Amerikan filmlerinin, savasin
bitip Alman isgalinin sona ermesiyle, Fransa’ya girebilmesi, gen¢ Fransizlarin
bol bol Amerikan filmi izlemelerine yol acar. Sine-clup’lerin tim Paris’i
kaplamasi, ozellikle Henri Langlois’nin kurdugu Cinemathaque Frangaise’in
arsivi sayesinde eskiden ¢ekilmis ve yeni ¢ekilen biitiin filmlerin tekrar tekrar
izlenebilmesi, sinemaya meraklt gengleri, oOzellikle sinema dergisinin geng
elestirmenlerini ¢ok etkiler. Tekrar tekrar izlenen, ¢ok sayida Amerikan filmi,
onlarin filmler arasinda karsilastirma yapmalarmi saglar. Yonetmenlerin
tarzlarini, bu tarzlarin farkliliklarim gérmelerine yardimer olur" (2015, $.12-

13).

Uzun bir aradan sonra tekrar ¢ok sayida yabanci filmin vizyona girmesiyle Paris'te
yasayan entellektiiel sinemaseverler, yogun sekilde film izleme firsatina sahip olmustur.
Bu donemde bir sinema filmleri izleme kuliibi olan Sinematek, her giin 6nemli Amerikan
ve eski Fransiz filmlerinin gosterimini yaparak Fransiz elestirmenler igin verimli bir

sinema ortaminin gelismesini saglamistir.

“Paris Sinematek’i, aslinda gelecegin Fransiz sanat sinemasinin
temellerini atiyor, tilkenin sinemasal alandaki entelektiiel Uretiminin merkezine
doniigiiyordu. Sinematek maksimum sayida filmi gostermeyi ve gelecegin
sinemasmn temellerini atmak icin sinema kiiltiiriinii yaymayi, sinemacilarin
dinya sinemaswmni yakindan taniyarak kendi anlatim tarzlarimi gelistirmelerini
saglamayr amagliyordu” (Atam, 2010, s.253).



Zahit Atam’in belirttigi gibi, Savastan sonra uzun siire diinya sinemasinin
orneklerinden habersiz olan geng entellektueller, savas sirasinda izleyemedikleri filmleri
Sinematek’te seyrederek, filmlere dair fikirlerini paylasip sinemasal yaklagimlarin
olusturmaya ve gelistirmeye baslamistir. Bunun yani sira Fransiz elestirmenler,
tilkelerinin sinema salonlarimi dolduran ABD filmlerine, ortalama bir Amerikan
elestirmeni ve seyircisinden daha fazla dikkat ve 6zen gostermistir. Bu sayede Amerika'da
fazla degeri bilinmeyen bazi film ve yonetmenler bu elestirmenler tarafindan
onemsenmistir. Filmlerden cok filmlerin yOnetmenlerini 6ven tavirlariyla Fransiz
elestirmenler, gereken ilginin atfedilmedigini diistindiikleri filmleri ve yOnetmenleri
auteur anlayisiyla incelenmeye deger hale getirmistir. Zafer Ozden, Ozellikle tir
filmlerinin bu geng elestirmenler tarafindan tekrar ele alindigimi ve bu filmlerde

baskalarinin gormedigi sinemasal nitelikleri gordiiklerini belirtmistir.

“Auterist elestimenler agirliklt olarak Amerikan sinemaswmmin popiiler
filmlerini iireten yonetmenlerin ve bunlarin filmlerinin degerini saptamaya
girismislerdir. Auteurist elestirmenler sevdikleri yonetmenleri ele alirken,
bunlarin uymak zorunda olduklar: endiistriyel, popiiler, ticari sinirlamalart ve
geleneksel anlati formlarini kabul ederek, bu simirlamalarin olusturdugu alani -
tir filmlerini- Yiiksek Sanat’ goriigtiniin seckinci bakis acisimin yerlestirdigi
diisiik konumdan kurtarmakta yardimct olmuslardwr. (...) Auteur elestiri
olmasaydi, film sanatimin anlati geleneklerinin ve ydonetmenlerin gelisiminde
biiyiik paylart olan bircok tiir filmi anlasilamadan ve film sanatina yaptiklar
katkilar ¢oziimlenemeden tarihin karanliginda kalacaklardi” ((")zden, 2004,
s.109).

Sinemay1 sadece keyifli bir izlence olarak gormeyip icerdigi sanati ve degeri ortaya
cikarmaya calisan elestirmenler sayesinde, ¢ok sayida yonetmen ve film {izerine
konusulmaya baslanmugtir.

Auteur yaklagimin heniiz ortaya ¢ikmadigr yillarda kisisel filmler yapan 6nemli
yonetmenlerin Avrupa’da varliklarini siirdiirmelerine ragmen, 0 zamanlar auteur kavrami
henliz tam olarak karsiligin1 bulmadigi ig¢in yonetmenler arasinda bir kategorizasyon
yapmak mimkin olmamustir. Izleme firsatina sahip olduklar1 Hollywood filmleriyle
kendi tilkelerinde iiretilen filmleri karsilastiran elestirmenler, yabanci filmlerin nicelik ve
nitelik olarak kendi sinemalarina iistiinliigiinii fark etmistir. Bunun tzerine ulkelerindeki

sinema anlayisina tepki olarak Fransiz elestirmenler, auteur yaklagimi ortaya ¢ikarmustir.



Bu geng elestirmenler, 1951'de André Bazin'in 6nderliginde kurulan Cahiers du Cinéma
Dergisi etrafinda toplanmis, yazdiklari elestirilerle donemlerinin sinemasini irdelemis ve
kendi sinema anlayislarin1 birbirine benzer tutumlarla ortaya koymuslardir. Esin

Coskun'un ifadesiyle;

“Fransiz sinemasinda yasanan reformun asil kahramani André Bazin’in
1951 yiinda yayinlamaya basladigi Cahiers du Cinéma dergisi etrafinda
toplanan sinema tutkunu geng elestirmenlerin film cekmeye baslamalaridir.
André Bazin ve Cahiers du Cinéma dergisi onlar igin bir yol haritasi iglevi
gormiistiir. Bazin’in etkisi ile Italyan yeni gercek¢ilerini ve Amerikan sinemasini
tanyp Fransiz sinemasini kurtaracak formiillere ulagmislardir” (2011, 5.201).

André Bazin geng sinemaci adaylarini derginin biinyesinde toplamis ve onlara
elestiri yazma imkani1 vermistir. Bu gen¢ yazarlarin ¢ogu, daha sonraki yillarda film
cekmeye baslamis ve kendileri de yonetmen olmustur. Fransiz sinemasinin daha sonraki
yillarda 6nemli yonetmenleri haline gelecek olan Francois Truffaut ve Jean Luc Godard
da, Rekin Teksoy'un da belirttigi iizere, bu dergide yazilar yazarak sinemaya adim atan

elestirmenlerdendir.

Lo Duca, Jacques Doniol-Valcroze ve André Bazin tarafindan kurulan

ve ilk sayis1 1951 yili Nisan ayinda ¢ikan dergi, sayfalarint Francois Truffaut,

Jean-Luc Godard, Claude Chabrol, Eric Rohmer, Jacques Rivette gibi, gelecegin

yonetmenleri olacak geng¢ yazarlara da agti. Bu yazarlarin sinema kiiltiiriinin

gelismesinde Henri Langlois’min (1914-1977) yonetimindeki Sinematek’in (La

Cinematheque Francaise) de dnemli bir islevi oldugunu belirtmek gerekir”

(Teksoy, 2009, s.483).

Sinematek, Fransa'da o donem filmler gOsteren en énemli sinema kultplerinden
biri olmakla beraber, sinema yazarlarinin birlikte film izleyip lizerine tartistig1 bir olusum
ortaya ¢ikarmustir. Entellektiiel anlamda birlesme ve bulusma noktasi olan Sinematek,
paralel diisiincelere sahip yazarlarin sinemaya dair yaklagimlarim1 paylastiklar1 bir yer
haline gelmistir. Cahiers du Cinéma Dergisi’ne mensup geng¢ yazarlar, devamli olarak
film izleyerek kendi aralarinda bu filmleri elestirmistir. Bu elestirmenler, geng ve sinema
yapimi anlaminda tecriibesiz olmalarindan hareketle rol model belirleyebilecekleri
yonetmenlerin filmlerini izleyip kendileri icin benzer bir sinemasal yaratim siireci

hedeflemistir. “S6z konusu dergi i¢inde Orgiitlenen, Fransiz sinemasinin kendisini
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yenilemesini saglayacak olan bu geng insanlar; André Bazin’in de etkisiyle Italyan Yeni
Gergekeilerini ve Amerikan sinemasini taniyacak, bu film anlayiglarindan hareketle
Fransiz sinemasinin ¢ikmazlarina gare iiretmeye ¢alisacaklardir” (Coskun’dan akt. Sahin,
2014, s.6). Ote yandan, elestirel yaklasimlarini sinema cevrelerine kabul ettiren geng

yazarlar, olusturduklari yaklasimin zayif yonlerine egilmekte pek basarili bulunmamustir.

1.2 Francois Truffaut, André Bazin Ve Jean Luc Godard’in Auteur Yaklasim’a
Etkileri

1950'li yillarin baslarinda, 6nemli bir sinema elestirmeni olan André Bazin'in
onciisti oldugu sinema dergisi Cahiers du Cinéma’da yazan gencg eclestirmen Frangois
Truffaut, yine bu dergide yazdigi; Fransiz Sinemasimin Belirli Bir Egilimi isimli
makalesinde Astruc'un ‘kamera-kalem’inden yola ¢ikarak sinemada ‘auteur’e vurgu
yapmis Ve bu yaklasimi oldukga ilgi ¢ekmistir. Fransa’da yapilan filmlerin senarist ve
yapimel odakli filmler oldugunu, oysa filmleri yapan ve bireyselliklerini, diinya
goriislerini katmasi gereken kisinin filmin yonetmeni olmasi gerektigini diisiinen
Truffaut, Rekin Teksoy’un da belirttigi {izere, edebi uyarlamalarla ve séze dayali

anlatimiyla sinemaya h&kim olan filmlere kars1 mesafeli durmustur.

“Francois Truffaut’nun, Cahiers du Cinéma’min 31. sayisinda
yvayinlanan ‘Une Certaine Tendance du Cinema Francais’ (Fransiz Sinemasinin
Belirli Bir Egilimi) baslhikli yazisi, yeni bir sinema anlayiginin manifestosu
sayildi. Senaryonun, konugsmalarin ve tirlerin onem kazandigi Fransiz
sinemasimin ‘kaliteye’ verdigi asiri dnemi elestiren, bu sinemanin ticari agidan
verimli olmasina karsilik seyirciyi ‘uyusturdugunu’ one stiren yazi, yaratici
yonetmen (auteur) anlayisinin giindeme gelmesinde ilk adim oldu” (Teksoy,
2009, 5.483).

Truffaut, icinde bulunulan sinema ortaminda yapilan filmlerin savundugu ilkeleri
begenmedigi icin kendi tarzini olusturmaya calisarak, c¢agdaslarinin yazilart ve
goriisleriyle makalesine ve sinema goriisiine destek bulmustur. Esin Coskun’un bu

konudaki ifadeleri su sekildedir;

“Francois Truffaut, dergide yayimlanan “Une Certaine Tendance du
Cinema Frangais” (Fransiz Sinemaswmin Belli Bir Egilimi) yazisinda, geleneksel
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Fransiz sinemasini, senaristlerin ve yerlesmis genre’larin sinemasi olusundan ve
sadece “konfeksiyon”a gerek duymasindan 6tiru sugluyordu. Bu sinema yerine,
yonetmenin yaratict kisiliginin serbestce gelisebilecegi  “film d’auteur”
sinemasinin ortaya ¢itkmast gerektigini savunuyordu” (2011, s.206).

Truffaut, filmi yaratan kisinin filmin yonetmeni olmasi ve bu yonetmenin belirli
bir diinya goriisii ve bigemsel olarak taninabilen, diger yonetmenlerden ayrilabilen bir
sinema tarzi olmas1 gerekliligini 6ne siirmiistiir. Ayn1 zamanda senaryoya da miidahil
olan veya senaryoyu yazan yonetmenin filmin esas yaraticisi olmasindan yola ¢ikan
Truffaut, Fransiz sinemasina bu anlamda elestiri getirmistir. Andrew Butler bu durumu

su sekilde 6zetlemektedir;

“Truffaut, Fransiz sinemast icindeki yazarlarin filmin en 6nemli 6gesinin
sozctikler oldugunu diistindiigiinii ve yonetmenin de buna sadece birka¢ gorinti
ekledigini one siirmiistiir. (...) Tersine Truffaut, yonetmenin senaryoya katki
sundugu ve gercekten de sinematik bir seylerin yer buldugu filmleri 6vmiistiir.
Oncelikli olarak, bu, filmin bakisimin, mizanseninin ve sorumlulugunun
yonetmene dayandirilabilecegi anlamina gelmistir” (2011, 5.39-40).

Ote yandan auteur yonetmenin karsit1 olarak, metteur-en-scéne tabiri, filmin
yonetmeninin teknik anlamda yeterli, ancak hikéyeye kisisellik katma anlaminda zay1f
kaldig1 konumu ifade etmektedir. Truffaut, auteurlerin filmlerini, filmin sadece teknik
anlamda uygulayicist olarak goriilen metteur-en-scenelerin filmlerinden daha Ustiin
gormiistiir. Ona gore auteur filmleri, diger yonetmenlerin filmlerine goére bariz bir
iistlinliige ve anlama sahip olmaktadir. “Truffaut'nun makalesinde kendisinden ¢ok alint1
yapilan boliimlerinden biri de; Jean Renoir'in en kétii filmini, bir metteur-en-scene olan
Jean Delannoy’un en iyi filmine tercih edecegidir. Bunun anlami Renoir’in gergek bir
sanatgiyken, Delannoy’un bir teknisyen olmasidir” (Bass, 2015, s. 15). Y6netmenin filme
kisisel dokunusunun daha giiclii ve anlamli bir sinema olusturacagini diisiinen Truffaut,
aslinda bir yandan bu yaklagimiyla ileride kendi yapacagi filmlerin hazirhgmi da
olusturmustur. Kisisel olmasi gerektigini diisiindiigli sinemada, hayrani oldugu bazi giiclii
yonetmenleri belirlemis ve onlar1 auteur olarak tanimlamistir. Bu figurleri, iginde
bulunduklar1 stiidyo sistemi ve giiglii yapimci hegemonyasinin altinda kendi
yaraticiliklarini kabul ettiren yonetmenler olarak degerlendirmistir. Konuyla ilgili Robert

Stam'in ifadeleri su sekildedir;
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“Truffaut icin yeni film, otobiyografik icerik anlaminda degil, ama
yonetmenin kigiligini filme agsilayan tarz araciligi ile onu yapan insana
benzemelidir. Auteur teori, Hollywood stiidyolarinda ¢aligtiklarinda bile, éziinde
gii¢lii yonetmenlerin yillar boyunca fark edilebilir bir tarz ve tematik kisilik
gosterecegini one siirer. Kisaca gergek yetenek, kosullar ne olursa olsun ‘orada’

olacaktir” (2014, 5.95).

Truffaut’nun ‘akil hocasi’ olarak kabul edilen, donemin Fransiz sinemasinin
onemli elestirmeni André Bazin, auteur yaklasimi desteklese de, Zafer Ozden'in de
belirttigi gibi, yaklagimin belli sorunlar1 olduguna isaret etmistir. “Bazin’in, yonetmenin
‘estetik bir kilt” durumuna getirilmesi sonucunda auteur yaklagimin bagka konulari goz
ard1 eden bir duruma diisebilecegi konusundaki uyarisim akla getirmektedir” (Ozden,
2004, s.130). Fransiz sinemasinin bu déonemde sinema anlaminda gec¢irdigi degisimin
oncilerinden olan André Bazin, kurdugu dergiyle Fransiz sinemasina geng
sinemaseverlerin elestiri yoluyla adim atmasini saglamis, daha sonra auteur yaklagima
bazi diizenlemelerle Onemli katkilarda bulunmustur. “Bazin, yazilartyla sinema iizerine
diistinen, bu alanda ¢alisan pek ¢ok kimseyi derinden etkilemis, Yeni Dalga (Nouvelle
Vogue) akimmin ortaya c¢ikmasinda ve Auteur yaklasimin olusturulmasinda ve
gelistirilmesinde oncili bir rol oynamistir” (Kuyucak Esen, 2015, s.10). Truffaut'nun
makalesinde tanimladigi auteur kavramimi daha sonra yeniden dlzenleyen Bazin,
yaklagimin gelisimine, ilkelerinin belirlenmesine katki saglamis, yonetmenin hangi
durumlarda auteur olarak nitelenmesi gerektigini belirlemistir. James Monaco’nun
belirttigine gore André Bazin icin auteur, her filminde taninabilen ve ayirt edilebilen
yonetmen anlamia gelmektedir. Bazin’in ifadesiyle; “Bu kuram kisaca sanatsal
yaratimda bir referans standardi olarak kisisel faktori tercih etmekten ve daha sonra da
bunun bir filmden digerine siirdiiglinii, hatta gelistigini varsaymaktan olusur” (akt.
Monaco, 2006, s.14). Monaco’ya gore André Bazin, Truffaut'nun makalesinde bahsettigi
auteur yaklasimi 1957'de yazdig: La politique des Auteurs isimli makalesiyle pekistirmis
ve makalesinin bashigimi auteur politikas: secerek yaklasimin daha anlasilir hale
gelmesini amaglamistir. Bazin, auteur yaklasimin savunucusu olsa da, o dbénem
elestirmenlerinin yonetmenlere olan hayranligini endise verici bulmus ve yonetmenlerin

gereginden fazla yiiceltildigini, bu nedenle filmin ikinci plana atildigin1 savunmustur.
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Bunun auteur yaklasima zararli oldugunu ileri siren Bazin, ayrica auteur elestirisini
savunan geng yazarlarca ortaya atilan, iyi bir auteur’tin kotii bir filmi olamayacagi ve en
koth auteur filminin iyi bir metteur-en-scéne’in en iyi filminden daha iyi olarak kabul
edilmesi fikrini de dogru bulmamistir. Bazin, yine de i¢inde bulunulan dénemde auteur
yaklagimin Fransiz sinemasina ve sinemanin algilanigsina olan katkisini yadsimamaistir.
“Bazin la politique des auteurs’e kimi konularda katilmaz ama bu yaklagima tamamen
kars1 degildir” (Buker, 1989, s.42). Bazin, yaklasimin tek yonlii ve yonetmen haricindeki
unsurlara gereken ©nemi goOstermeyen tutumundan ¢ok, mantikli bir c¢erceveyle
anlasilmasi gerektigini belirtmistir.

Auteur yaklagima elestiri getirenlerden biri de, bu kuramin ortaya ¢ikisindaki en
blyuk destekcilerinden, daha sonra yapacagi filmlerle auteur olarak tanimlanacak Fransiz
yonetmen Jean Luc Godard’dir. Godard’in, auteur yaklasima getirilen genel elestiri olan
‘yonetmenin  6nemini oldugundan blylk gosterme’ (zerine baz1 elestirileri
bulunmaktadir. Godard, yaklasimin, ilerleyen yillarda baglamindan uzaklasarak

carpitildigini savunmustur.

“Auteur kavramumin ¢arpikligi hi¢ kuskusuz Yeni Dalga ’'nin olumsuz bir
mirast. Daha evvel auteur kabul edilenler filmlerin senaryo yazarlariydi ve bu
edebiyattan gelme bir gelenekti. Jenerikte yonetmenlerin ismi en son ¢ikardi.
Ford ya da Capra gibiler hari¢, ama bu, onlar ayn: zamanda yapimci da
oldukiar: icin boyleydi. Fakat biz, “Hayir, mizansen (film yonetimi ya da
yonetmenlik sanati anlaminda kullanilyyor) filmin temeli ve gercek yaratictligidr
ve Hitchcock, Balzac iinvaninda bir auteur 'diir” dedik. Buradan yola ¢ikarak bir
kuram gelistirdik ve bu da en zayif oldugu zaman auteur’u desteklemek anlamina
geliyordu. Bir auteur’un koétu bir filmini, auteur olmayan birinin iyi bir filmine
tercih ediyorduk. Ve sonra kavram bozuldu, auteur kiiltiine déniistii. Sonugta
herkes auteur oldu ve dekoratoriin bile dekora ¢aktigi c¢iviler icin boyle
tamimlanmak istemesine ramak kaldi. Terimin hi¢cbir anlami kalmadi. Bugiin
auteur’larca yapilan c¢ok az film var. Cok fazla insan yapamayacaklari,
kapasitelerinin tistiinde islerle ugrasiyor. Yetenekler, 6zgunlikler hala hemen
anlasiliyor fakat artik sistem kalmadi, genis ve bataklikli bir hale geldi. Auteur
kuramint ortaya attigimiz zaman, bu kelimeye imtiyaz taniyarak hata yaptik”

(Godard’dan akt. Aydin, 2005, s.90).

Godard, baslarda bu yaklasima katilip ona uygun filmler yapmis, Yeni Dalga
sinemasinin Onciilerinden olmustur. Daha sonraki yillarda auteur yaklasimdan

uzaklagarak belgesel ve kurmacayi i¢ i¢e gegiren daha politik bir tarza yonelmistir.
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Ote yandan Frangois Truffaut’nun 1959 yilinda cektigi 400 Darbe filmi, auteur
yaklagimiyla sekillenen sinemasal elestiri siirecinin sonunda, Yeni Dalga sinemasinin
baglangici olarak kabul edilmektedir. Truffaut, filmini, hayatin1 kaybeden André Bazin’e
ithaf etmis ve bu filmle ayn1 yi1l Cannes Film Festivali’nde en iyi yonetmen 6dullni
kazanmustir.

Auteur elestirinin merkezinde yer alan Yeni Dalga sinemasi, auteur’lerin
etkisinde olusan bir sinema 6zelligi gdstermistir. Ote yandan bu sinemanin kuruculart
sadece film izleyerek degil, sinema egitimi alarak yetigsmistir. Devletin sinema (zerine
egitim ve vergilendirme politikalari, bu sinemacilarin yetismesi i¢in gereken ortamin

yaratilmasinda biiyiik rol oynamistir. Fethi Gokce durumu su sekilde 6zetlemektedir;

“Yeni Dalga akiminin Fransa’da ¢ikmis olmasi Fransiz sinemasinin ézel
kosullarina da baghdir. Bunlarin basinda Fransa nin Institut des Hautes Etudes
Cinematographiques denilen bir yiiksek sinemacilik okuluna sahip olmasi gelir.
Bu okul Yeni Dalga yénetmenlerinden ¢ogunun yetismesinde rol oynamis ve
Fransiz Sinema diinyasina mektepli bir sinemacilar kusagi vermigtir. (...) Biitiin
bunlarin disinda, Fransa’da Kiiltiir Bakani Malraux 'un onderliginde baslayan
‘Centre National de la Cinematographie’ (Ulusal Sinema Merkezi) ve Loi
d’Aide’in (Film Yardim Yasasi) de etkileri yadsinamaz. Bu kanun, her turli filme
%13 oraminda yardim yapar ve basta kisa filmleri destekleyen bicimiyle Yeni
Dalga akiminin temel giiciinii saglar” (1997, $.167).

Yeni Dalga akimina mensup gen¢ yonetmenlerin sinemaya yeniden sekil veren
radikal yaklasimlari, Fransiz sinemasini degistirmis ve diinyada da ilgi toplayan bir akim
haline getirmistir. O giine kadar var olan ve aligilmis sinema diizenine yeni bir anlay1s
getiren bu akim sayesinde sinemaya yeni teknikler ve diigiinceler katilmigtir. Teksoy’un
da belirttigi gibi, uyarlama senaryolardan orijinal senaryolara ge¢is yapan ve bunlari
kendileri yazmaya baglayan gen¢ sinemacilar, eksikligi hissedilen 6zgiinliigii Fransiz

sinemasina kazandirmislardir.

“Fransiz sinemasinin hantal yapisi degisti ve ilk filmini ¢ceken yénetmen
sayisi, geng yapimcilarin ve sinemaya yardim yasasimin da destegiyle dort yil
icinde doksani, yedi yil i¢inde iki yiizii asti. (...) Geng yonetmenlerin filmlerinin
ortak ozelligi dar biitceli olmalari, senaryoyu da yonetmenin yazmis olmasi,
edebiyat uyarlamalarindan kaginilmasi, stiidyo ¢ekimleri yerine sokaklarda
yvapilan ¢ekimlerin agiwrlik kazanmasi, giin 1s1gimin yapay isiga yeglenmesi,
taminmis oyuncularin oynatilmamasi, ¢ekimler sirasinda dogag¢lamaya da yer
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verilmesi ve kurgunun yerini uzun planlara birakmasiydi” (Teksoy, 20009,
5.484).

Auteur yaklagimin olusturdugu anlayistan dogan bir yonetmen sinemasi olan Yeni
Dalga, yeni ve 6zgiin olusuyla sinema entellektiielleri arasinda ilgi uyandirsa da, gisede
ayn1 basariy1 gosterememistir. Diger yandan politik konulardan uzak durarak daha ¢ok

kisisel hikayeler anlatan bir tarzi olmasiyla da elestirilmistir. Fethi Gokce’nin ifadesiyle;

“Fransiz Sinemasinin bu reformcu gencleri, baslangi¢larindan itibaren,
auteur sinemasina olan inanglarindan dolayr asirt bir kisisellik ¢abast
gosterirler. Bu nedenle Yeni Dalga’da ne kadar sinemaci varsa, o kadar degisik
sinema anlayisi ve o kadar degisik sinema yapiti olacaktir. Konularini genelde
yasadiklar: ¢evreden ve geng kusagin giinliik yasantisindan alan Yeni Dalgacilar,
anlattiklart konunun ardindaki toplum sorunlarmmi eselemek yoluna gitmezler.
Ozlemini duyduklar: sinrsiz zgiirliik tutkusu ve alisilmisin disina ¢ikma
kompleksleri, onlari bir tiir bos verme felsefesine itmig ve bazen de topluma sirt
cevirmelerine dahi neden olabilmistir”” (1997, 5.168).

Ancak Yeni Dalga sinemasi, yonetmenlerin sinemadaki yerini yukseltmesi ve
hiyerarsik diizeni yeniden yapilandirmasi agisindan diinya sinemasinda oldukg¢a dikkat

ceken bir sinema anlayisi olusturmustur.

1.3 ABD’de Auteur Kuraminin Durumu

Sinemada auteur yonetmenin varligini iddia eden Francois Truffaut’dan sonra
André Bazin, bu yaklasima Auteur Politikas: ismini vererek onu yeniden sekillendirmeye
calismistir. Bazin’den sonra bu yaklagima ilgi daha da artmig ve Fransa sinirlarinin
otesine ge¢mistir. i1k olarak Ingiltere ve daha sonra ABD’deki elestirmenler bu yaklasimi
incelemistir. Bu elestirmenler arasinda auteur yonetmen yaklasimina en biiyiik katkiy1
veren, onu artik auteur Kuram: olarak tanimlayarak diinya sinemasinda gelismesini
saglayan Amerikali elestirmen Andrew Sarris olmustur. Sarris, 1962’de yazdig1 Auteur
Teorisi Uzerine Notlar isimli makalesinde auteur politikasin1 auteur Kurami olarak
nitelemistir. “Artik Auteur Politikas1 sozctigiinii kafa karisikligini 6nlemek igin *Auteur
Kurami’ olarak kisaltacagim” (Sarris, 1962, s.530). Sarris, bu nitelemesiyle, auteur

kuramini net bir sekilde tanimlamaya ve kurallarini belirlemeye ¢alismistir. Bir Gniversite
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hocast olan Sarris, bagli oldugu akademik prensipler ve aligkanliklardan dolay1 bu
yaklagimi akademik bir Gslupla ele almig ve siniflandirmalart somut hale getirmeye

calismustir.

“Sarris, yonetmenleri simiflandirmanin,  kategoriler ve listeler
olusturmanmin iki nedeni oldugunu séyler. Birincisi, sinema d&grencileri icin
oncelikler sistemi olusturmaktir. Ikincisi ise sinema alaminda bir akademik
gelenegin olmamasidir. Sarris’in diisiincelerinden anlasilacagi gibi mevcut
ihtivaclara cevap verme ézelligi auteuru dnemli yapmaktadir. Yonetmenlerin
(sanatgilarin), 6zgiirliik hakkini teslim etmesi ise auteurun en onemli 6zelligidir.
Sarris, yonetmenin kendini ifade etmesi éniindeki engelleri agsmast agisindan
auteur kurami énemli gormektedir” (Ulusay’dan akt. Ertas, 2016, s.20).

Sarris, auteur yonetmenlerin hangi durumlarda ve neye dayanarak auteur olarak
belirlenmesi gerektigi lizerine somut yaklasimlar getirmistir. Ona gore bir yonetmenin
auteur olarak nitelenmesi icin, filmlerinde diizen, bigemsel ve anlatimsal devamlilik ve
aligkanliklarin gézlenebilmesi gereklidir. Filmlerinin birbiriyle arasinda gozlemlenebilen
baglar ve benzerlikler bulunmasi onemli gerekliliklerden birini olusturmaktadir.

Sevimli’nin ifadesiyle;

“Fransiz elestirmenlerin one siirdiigii stilistik ilkelerinin devamlilig
kurali, 1960 larin ortasinda bunlari auteur kurami adi altinda ABD ’ye ithal eden
Amerikali film elestirmeni Andrew Sarris tarafindan kodlandi. Amerikali
elestirmen Andrew Sarris, La politique de auteur’dl biraz daha gelistirmis,
olciileri daha netlestirmistir. Incelemenin icine auteur’un diger filmleriyle
karsilastirdmast diisiincesini de eklemis, kurami daha tutarli hale getirmistir”

(2015, s.114).

Yine de, yonetmenlerin hangi kistaslara gore auteur olarak nitelenebileceklerine
yonelik kesin bir karar vermek kolay degildir. Andrew Sarris bu konuda bazi kurallar ve

olculer belirtmekle birlikte bu durumun degiskenliginin farkinda olmustur.

“Aslinda, auteur teorisinin kendisi devamli bir akig halindedir. (...)
Simdilerde auteur yonetmen listem su 20 yonetmenden olusmaktadir;, Ophuls,
Renoir, Mizoguchi, Hitchcock, Chaplin, Ford, Welles, Dreyer, Rossellini,
Murnau, Griffith, Steinberg, Einsenstein, von Stroheim, Bunuel, Bresson, Hawks,
Lang, Flaherty, Vigo. Bu liste kidem ve repiitasyona gore diizenlenmistir.
Zamanla bu auteurlerden bazilar: yiikselip bazilar: diisecektir ve yerleri yeni
veya eskinin yeniden kesfedilmis yonetmenlerince doldurulacaktir. Baska bir
elestirmenin bu listeye tamamen katilacagini da soyleyemem” (Sarris, 1962,
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5.539).

Sarris, auteurlerin yaptigi filmleri metteur-en-scéne yonetmenlerin yaptigi
filmlerden ayr ve tstiin tutmustur. Sarris, Cahiers du Cinéma elestirmenleri gibi filmin
kendisini ikinci planda tutup sadece yonetmeni mercek altina almis ve degerli bulmustur.
“John Ford’un en kotu filmi Henry King’in en iyi filminden daha iyidir mi demek
istiyorum? Evet!” (Sarris, 1962, 5.567). Sarris, birgok yonden, diinyanin en iyi sinema
elestirmeni olarak tanimladigi André Bazin’den bu noktada diisiince olarak ayrilmistir.
Yukarida belirtildigi gibi, Bazin, yonetmen tizerinde yaratilan hayranlik ve kiiltlestirme
diistincesinden memnun olmadigini ve filmin kendisinin degerinin azaltildigini ifade
etmistir. Bazin, auteur kuraminin faydalarina olumlu yaklasmakla birlikte, olumsuz
yonlerini de siralamistir. Auteur kurami blyidk bir ilgi ve dikkatle ele almis ve kabul
gbérmesini saglamak i¢in ¢aba harcamistir. Sarris ise, auteur ydnetmeni, ‘sinemanin
mutlak glict’ olarak gormiistiir.

Sarris, bir yonetmenin auteur olarak nitelenebilmesinin {i¢ yolu oldugunu
belirtmistir. Bunlardan ilki yonetmenin teknik Kkabiliyeti ve yeterliligidir. Burada
kastedilen yonetmenin bicimsel olarak kamera hareketlerine ve mizansen 6gelerine
yonelik becerisi ve hakimiyetidir. Sarris, ikinci oncl olarak, bir yonetmenin kisisel tarzi
ve Uslubunun filme yansimasi gerekliligini belirtmistir. Robert Kolker bu durumu su

sekilde ifade etmistir;

“Orson Welles’in derin odak ve devinen kamera kullanimi; John Ford’un
kendi hayali batist i¢cin Monument Vadisi’'ni kullanmasi; Hitchcock’un yiiriiyen
ve tehdit edici bir nesneye bakan birinin gériintiisiiniin arasina ugursuz bir
sekilde giderek yakinlasan o nesnenin goriintiisiiniin sokuldugu aci-karsi agt
tekniginin bir cesitlemesi olan “paralel kayduma” ya da hasar gorebilir
konumdaki bir hareketi gostermek icin Ust-agt ¢ekimini kullanmasi; Stanley
Kubrick’in simetrik dlzenlemeleri ve dikkatli, neredeyse simgesel renk
planlamalart (...) biitiin bunlar diinyayr kavrama, ydnetmeni ozel gorme
bicimlerine sahip olarak damgalayan goriintiiler olusturma yollaridwr” (2009,
5.169-170).

Kisacast ikinci oncil, yonetmenin film iizerindeki herkesge taninabilir
‘imzasr’dir. Ugiincii olarak, Sarris, icsel anlam seklinde ifade ettigi bir tanim1 ortaya atmis

ve ancak buna sahip olan yonetmenin bir “‘auteur olarak’ nitelenebilecegini sdylemistir.
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Burada tam olarak kolay anlasilabilen bir tanim yapmasa da, i¢sel anlam, ona gére, kisaca

‘yOnetmen ve materyali arasindaki gerilim’dir.

“Auteur kuramwmn ii¢ onciilii giderek yogunlasan ii¢ cember olarak
gorsellestirilebilir: dis cember teknik olarak; ortadaki ¢ember kisisel stil (tarz)
olarak ve icteki cember, icsel anlam olarak biitiinlestivilebilir. Belirli bir
yonetmenin bunlara karsiik gelen rolleri bir teknisyen, bir stilist ve bir auteur

olarak tasarlanabilir” (Sarris, 1974, s.538).

Biitiin bu somutlastirma c¢abalarina ragmen bir ydnetmenin auteur olarak
nitelenebilmesi icin somut ve bariz, herkesce kabul edilen bir yontem bulunamamustir.
Ancak elestirmenlerce kabul edilen auteur’ler mevcuttur. Yine de kuramda varolan
muglakligin iginde auteur kuramu bir ¢caba ve deneme olarak kabul edilmistir. Ote yandan
Sarris, bir yonetmenin auteur olarak nitelenebilmesi igin igsel anlama sahip olmasi
kosulunu one siirmiis olsa da, bu durum her zaman s6z konusu olan sabit ve kesin bir

duruma isaret etmemektedir.

“Sarris, iic cember olmasina ragmen, bir yonetmenin auteur olabilmesi
icin, en belirleyici olan i¢sel anlam evresinde iiretim yapabilmesi icin, hazir bir
regetelendirilmiy siirecin olmadigimi belirtiyor ve ekliyor: “Godard bir kez
Visconti’nin sahneleme ustasindan bir auteura evrim gecirdigine dikkatimizi
cekmisti, oysaki Rosselini bir auteur’dan bir sahneleme ustasina dogru evrim
gecirmistir. Zit yonlerden, onlar karsilastirilabilir statiilere biiriinerek ortaya
ciktilar. Minnelli bir stilist olarak ikinci cemberde basladi ve devam etti; Bunuel
birinci ¢emberin teknigini bir araya getirmeden Once bile bir auteurd(”
(Sarris'ten akt. Atam, 2010, s.261).

Kurama dair belirleme c¢abalarinin ortak noktada bulustugu ve durumu tek
kelimeyle Ozetleyebilecek tanim, yonetmenin ‘stil’idir. Bir yonetmen ve filminden
bahsederken ve onun auteur oldugunu varsayarken, akla ilk gelen tanimlama genelde bu

olmaktadir.

“Stil dekorasyon degil, bir yonetmenin filmden filme yineledigi ve
cesitledigi sinema dili araciligiyla, duygu ve diistincenin gorsel yaratimi ve
disavurumudur. Bu ‘dil’ Hollywood stilinin bireysel ifadelerinden ya da sinema
araciligiyla yeni gérme bicimlerinden olusabilir. Bu da auteure dair GgUncl ve
Sarris’e gore en onemli dgeye gotiiriir, tutarli bir diinya gorisii, tutarl bir
tutumlar ve diisiinceler dizisi. Sarris buna ‘i¢c anlam’ ya da gériis der ama buna
bir diinya goriisii, bir felsefe, ya yonetmene ozgii ya da daha biiyiik anlati
geleneklerinin énemli ve tutarli bir ¢esitlemesi olan bir Uir kisisel anlati da
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denebilir” (Kolker, 2009, s.171).

Sarris’in auteur kurami, yonetmenlerin deger kazanmasini saglamis olsa da, diger
elestirmenler tarafindan yaklasimina karsit goriisler ve yogun elestiriler getirilmistir. Bu
yaklagimin Sarris tarafindan teori olarak nitelenmesine karsin, Peter Wollen’in da iddia
ettigi Uzere, bu tabir, sinema diinyasinda genel kabul gérmemistir. “Auteur kurami
oldukca diizensiz bir bicimde gelisti; bu konuda hi¢bir zaman programli manifestolar ya
da kolektif bildiriler yayimlamaya yonelik ¢alismalar yapilmadi. Bunun sonucu olarak
auteur kurami oldukg¢a genis anlamlarda yorumlanabilir ve uyarlanabilir bir hale geldi”
(Wollen, 2014, s.68). Auteur kuramin tam anlamiyla bir kuram olmadigini kendisi de
kabul eden Sarris, kavram karmasasini Onlemek ve yonetmenin dikkat ¢ekmesini
saglamak i¢in, auteur kurami tabirini kullandigini vurgulamustir.

Sarris’in auteur kuramina yonelik yapilan elestirilerden bir digeri ise, kendisinin
Amerikan sinemasini diger sinemalara {istiin tutmasina yonelik tutumuna iliskin
olmustur. Bu dogrultuda milliyetgi bir durus sergileyen Sarris, Fransiz sinema ekollinden
aldig1 auteur yaklasimin savunuculugunu yapmis olsa da, kendi tlkesindeki Hitchcock,
Ford, Hawks gibi yonetmenlerin filmlerini daha incelemeye deger ve basarili bulmustur.
“Sonug olarak, ben auteur kuramini Amerikan sinema tarihini kaydetmek icin kritik bir
arag¢ olarak kullaniyorum. Derinlik anlaminda incelemeye deger tek sinemayi1!” (Sarris,
1974, 5.535). Sarris’in savundugu ‘auteur yonetmenin baskin ve diger yonetmenlerden
ayrilabilir kisiligi savi’na karsi ¢ikanlardan biri de, Amerikali elestirmen Pauline Kael
olmustur. Pauline Kael, yonetmenin kisiligine yapilan vurgunun anlamsizhigimni

savunarak, buna karsin film yapitinin 6nemini hatirlatmustir.

“Kael, sanat yapitina sanatgidan daha ¢ok 6nem verilmesini elestiren
karsit kutbu temsil eder. Auteur elestirinin yénetmenin kisiligine olan vurgusunu
elestirir. Yonetmenin kisiliginin ana odak alinmasimin dogru olmadigin
diistinerek Sarris’e karsi ¢ikar. Sadece yonetmenin kisiligi baglaminda yargida
bulunmak, kisiligini temel 6l¢iit almak diisiincesi ona gore yanhstir. Kael yazar-
yonetmenin kisiligi ile malzemesi arasinda hi¢bir gerilimin olmadigin belirtir”

(Kablamaci, 2010, s.76).
Kael, yonetmen ve materyal arasindaki gerilimin kendi senaryosunu yazan

yonetmenlerde olamayacagini, ¢iinkii senaryosunu kendisi yazan yonetmenin materyalini

de kendisi sectigi i¢in arada varolabilecek bir gerilimden s6z edilemeyecegini 6ne siirerek
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Sarris’in yaklasimini ¢iiriitmeye calismuistir. Sarris’in auteur kuramini teori olarak
nitelemesi, yaklagima blyUk bir anlam yiiklemis ve somut, elle tutulur bir yonteme ve
verilere mecbur birakmistir. Kael’e gore, sinemada kisisel tislup s6z konusu oldugunda
somut bir yaklasim ve sonu¢ miimkiin olamayacagindan bu yaklagim hi¢bir zaman bir
teori haline gelememistir. Stikran Kuyucak Esen’in konuyla ilgili diisiinceleri su

sekildedir;

“Sarris'in dnerdigi ii¢ dl¢iitiin, Gglncusi en 6nemlisidir auteur’d kesin
belirlemek igin. Ama o da yeterince acik ifade edememektedir. ‘Ruhun coskusu’
deyisi ashinda agiklayict ama olgiicii degildir. Bir kuramin bilimsel olabilmesi,
oOlgiilebilmesiyle  miimkiindiir. Sanat yapitlart  milimetrik  6lgiiler  igine
kistirilamacz. Oyleyse miimkiin olan, sezilebilen, iliskilerden cikarilabilen
olgiitleri kullanmak zorundayiz” (2015, s.19).

Andrew Sarris, Cahiers du Cinéma elestirmenlerinin aksine, auteur yaklasimi
kuramlagtirmaya ve sistematik sekilde uygulanabilir hale getirmeye ¢alismistir.
Boylelikle ABD’de bazi tur filmlerini ve degeri bilinmemis yonetmenleri ortaya
cikararak, sinemaya yeni bir bakis agist getirmistir. Onun da katkisiyla yi/diz oyuncu
hakimiyetinin yanm1 sira yildiz yonetmen kavrami da dikkat ¢ekmeye baslamis ve
yonetmenin (ne kavusmasi, seyircilerin bu yonetmenlerin filmlerine 6zellikle gitmesini
saglamasi agisindan dnemli olmustur.

Auteur kuramina farkli yaklasim getiren ve kurami yapisalcilikla birlestirerek
akademik bir perspektife oturtan diger bir kisi, Peter Wollen olmustur. Pam Cook’a gore,
Wollen’in 6nemi, elestirilere ragmen auteur kurami olarak nitelendirilen yaklagimi, bu
elestirilerin odagindan kurtararak daha ciddiye alinir bir zemine yerlestirmesi olmustur.

Pam Cook’un (2007) ifadesiyle;

“Boylelikle, Movie dergisinin yazari ve bir teorisyen olan Peter Wollen,
Auteur yaklagima énemli bir miidahalede bulunarak, yeni bir bakig acis1 sunan
Auteur-yapisalci yaklasimi 6nermistir. Bu yaklasim auteur teorisine entellektiiel
ve teorik bir zemin kazandwmuistir ve film okullarimda bir 6greti haline gelmistir.
Auteur-yapisalct yaklasim, bugiin artik Auteur teorisinin giintimiize kadar
yasayacak enerjiyi ona saglayan bir yaklasim olarak goériilmektedir” (akt.
Demiray, 2012, s.25-26).

Auteur tanimi1 yaparken, Wollen da Bazin gibi, yonetmenin kisisel siirecinden ¢ok
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film yapitinin kendi icindeki 6nemine vurguda bulunmustur. Wollen, y6netmenin
bilingaltinin filmdeki temaya etkisini belirtirken, benzerliklerin yani sira, filmdeki

karsitliklarin da auteur tanimi yapilirken 6nemli oldugunu varsaymustir.

“Yapisalci bir yaklasima sahip olan Peter Wollen ise Auteur kurami
yapiyi goz ardi ettigi gerekgesiyle elestirmektedir. Yapisalct ¢oziimlemeyi adres
gostererek yonetmeni asan toplumsal ve bireysel biling disi anlamlarin 6nemine
dikkat ¢ekmektedir. Auteur analiz yapilirken bigcim ve goriintiiyii degil
temayi/anlami temel alarak auteur’un Ozgiiliigiinii ortaya ¢ikarabilecegimizi
soylemektedir. Ona gére yonetmenin auteur kimligi varsa bunu kanitlamak icin
filmografisindeki karsithikiar arasi iliskileri desifre etmek gerekmektedir”
(Sahin, 2014, s.20).

Wollen, karsithiklart iyi kullandigint ve her filminde tarzinin evrildigini
diisiindiigii yonetmen John Ford’u 6vmistiir. Wollen, Howard Hawks’1 bir auteur olarak
degerlendirse de, yapisalci yaklasima daha dogru bir 6rnek olarak gordiigii Ford’un ondan
ayrilan yoniinlin, her filminde baskalasan ve degisime, doniisiime ugrayan iislubu
oldugunu soylemektedir. Wollen, Ford’un filmlerinde daha ¢ok karsitlik bulundugunu ve
glciinii buradan aldigini ifade etmistir. Wollen, Ford gibi yonetmenleri ‘blyuk auteurler’
olarak tanimlamis ve her filminde baskalasan ve degisen tematik tarzini Gvmiistiir.
“Nowell-Smith’in dedigi gibi sabit kalan, degisime ugramayan temel motiflerle
tanimlanabilecek olan auter’ler belki yalnizca zayif auteurlerdir. Biiyiik yonetmenlerse
degisen iliskiler ile, biitinlikleri oldugu kadar kimseye benzemezlikleriyle de
tanimlanmalidir” (Wollen, 2014, s.92). Wollen, yaklasim olarak auteur tanimini
modernize etmek i¢in ¢aba sarfetmistir. Ancak auteur kurami, halen tartisilan bir kavram
olmaktan uzaklagamamustir.

Bazin, Truffaut, Sarris, Wollen gibi elestirmenlerin farkli yaklagimlarla
dizenlemeye c¢alistig1 auteur kuraminin ¢ikis noktasi, bir yonetmenin, filmin tzerinde
hakimiyet kurarak filmi kendi diistinsel diinyasindan meydana getiriyor olmasidir. Bu
durumda bazi elestirmenler auteur yonetmeni kosulsuz olarak ovmiis ve filmin kendi
igindeki degerini gbzardi etmistir. Bu goriise karsit elestirmenlerse auteur yénetmenin
Oneminin yani sira filmin kendi i¢indeki degerinin de 6n planda tutulmasi gerekliligini

hatirlatmistir.
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1.4 1990 Sonrasi Sinemada Auteur Yonetmen

Bazi yonetmenler auteur olarak tanimlansa ve bir filmi tek basina kendi diigiinsel
diinyasindan ortaya cikardigi diisiiniilse de, film setinde yonetmenin haricinde bir¢ok
yaratict unsur bulunmaktadir. Sette, goriintli yonetmeni, kameraman, yapimci, asistan,
ses¢i, 151k¢1 ve oyuncular da mevcuttur ve her biri ayr1 gérevi yerine getirmektedir. Tum
bu bireyleri bir orkestra sefi gibi yonetmek durumunda olan ydnetmen, ayni1 zamanda
belirli dizeyde yapilan her isten de anlamak durumundadir. Setteki kisiler de, kendilerine
birakilan hareket alan1 ve yaraticilik izni dahilinde filme deger katmakta ve yonetmene
yardime1 olmaktadir. “Ote yandan bir auteuriin isi yonetmek oldugu kadar yoneticiliktir
de. Senaryo yazari/yazarlarindan oyuncudan, kameramandan, 1sik¢idan, kurgucudan,
istediklerini bilir, aktarabilir, onlardan aldig1 sonucu kendi anlatmak istediklerine gore
basariyla kullanabilir” (Sevimli, 2015, s.124). Ancak tiim bu faktorlerin sonucunda ortaya
¢ikan eser, yonetmenin diisiince diinyasindan olusmaktadir. Bu yuzdendir ki, bir filmi
ortaya ¢ikaran tek bir yaraticidan s0z etmek gerekirse, bu ‘yonetmen’ kabul edilmektedir.

Gunimuzde artik auteur olarak taninan 6nemli yonetmenlerin yani sira teknik
yonden usta sayilabilecek goriintii yonetmenleri de vardir. Greg Tolland, Emmanuel
Lubezki, Roger Deakins ve bu tezin de konusu olan yonetmen Wes Anderson’in birlikte
calistigi Robert D. Yeoman gibi isimler, yer aldiklar1 filmlerde teknik agidan &nemli
derecede sorumluluk alarak, auteur yonetmenlerin filmlerinin bigimsel agidan
kurulumuna katkida bulunmaktadir. Glniimuz sinema sektorinde, yonetmenlerin
ekibinde varolan glclu géruntt yonetmenleri, ¢ekilen malzemeyi 151k, mizansen 6geleri
acisindan biiyiik bir inisiyatifle kurmaktadir. Bir yonetmenin filme yaraticilik anlaminda
hakim olmasi ve o filmi sik¢a i¢ diinyasindan gelen diirtiilerle kontrol etmesi, her zaman
gerekli gorilen bir sey degildir. Ornek olarak Milos Forman, Sidney Lumet, Gus Van
Sant gibi yonetmenler, filme kendi etkilerini belirgin olarak koymaktansa, hikayeyi 6n
planda tutan bir tutum belirlediklerini agiklamaktadir. Milos Forman’in konuyla ilgili

disiinceleri su sekildedir;

“Benim igin yonetmenlik her zaman hikdyenin emrinde olmali. Her
zaman elinizde ideolojisi veya temalart ¢ok giiclii bir konu varsa kendinizi
neredeyse tiimiiyle silmeyi ve anlatimin sadeligi iistiinde durmay: bilmelisiniz.
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Buna karsilik, eger elinizde ¢ok giizel ve siirsel fakat zayif bir konu varsa, iste o
zaman biitiin silahlari, tehlikeli sicramalari ve havai figekleri ortaya ¢ikartmak
gerekir. Yeteneginizi filmin hizmetine sunmak diiser size. Baska tiirliisii

diisiiniilemez” (akt. Aydin, 2005, s.72).

Auteur yonetmenler, kendi senaryosunu yazan ve baskasi tarafindan yazilan bir
senaryoyu hayata gegiren olmak tizere ikiye ayrilabilirler. S6zU edilen ydnetmenlerin
filmlerinde birbirini tekrar eden ve donisen motiflerin sz konusu olmasi 6nem
tasimaktadir. Bu noktada kendi senaryosunu da yazan bir auteur’dn film Gzerindeki
hékimiyeti daha gii¢lii olmaktadir. Diger bir durumda ise bir senaryonun onu yazamayan
bir yonetmenle gergeklestirilebilmesi de s6z konusu olabilir. Fransiz yonetmen Bertrand

Blier’in bu konudaki goriisleri su sekildedir;

“Cekeceginiz filmi yazmanin iki avantaji vardir. Birincisi yazarken
goriintiilerle diisiiniirstiniiz. Hayali bir goriintii, soyut bir vizyon (genis/uzak
goriisliiliik) olusur ve sonra bunu sette somutlastirmaya calisirsiniz. Bunu
basarmak her zaman kolay olmaz ama en azindan ne istediginizi biliyorsunuzdur.
Sonra oyuncularimizi daha iyi segebilirsiniz ve onlart yonetmeniz daha kolay
olur. Ciinkii yazar onceden biitiin rolleri kendisi tek basina, ofisinde oynamistir.
Filmi elli defa gormiistiir. Bunlardan sonra sadece filmi kafasindaki modele
uydurmak kalwr. Tabii bu ikili calisma bir ¢esit sizofreniye sebep olabilir. Bana
gore yonetmen senaryo yazarini hep bogmak ister ¢iinkii yazi ¢ok diktatorce, cok

buyurgandir” (akt. Aydin, 2005, s.61).

Cagdas sinemanin iinlii yonetmenlerinden Martin Scorsese ve Steven Spielberg gibi
isimler kendi senaryolarini yazmayan yonetmenler konumundadir. Bu isimler dogal
olarak senaryoya ihtiya¢ duymakta ve onu kendi tarzlariyla bicimlendirmektedir. Ancak
senaryosunu kendisi yazan bir auteur’(in, bir proje, senaryo beklemek zorunda olmamasi,
istedigi takdirde kendi hik&yesini yaratabilmesi, ayricalikli bir durum olarak
diistintilebilir. Filmlerinin senaryosunu yazmis ve yonetmis bir bagka auteur yonetmen
Woody Allen da, senaryosunu kendisi yazan yonetmenlerin 6nemli avantajlar1 oldugunu

dile getirmistir.

“Sanmirim daha bastan yonetmenleri ikiye ayirmak gerekir: Senaryosunu
kendi yazanlar ve baskasinin senaryosunu filme uyarlayanlar. Bu iki kategoriye
girmeyen ¢ok az yonetmen vardir —ki su an bir tane isim bile aklima gelmiyor.
Ustelik adlart da pek duyulmamistiv. Bu kategorilerden birinin digerine giore
daha iyi oldugunu ya da bu kategorilerden birindeki sinemacinin digerine goére
daha gozde olacagini soyleyemem. Basitce soylenirse, bunlar farkhidir ve

24



yaptiklart filmler de esit kosullardadir. Siiphesiz yonetmen ayni zamanda
yazarsa, kararli ya da en azindan sabit bir stili vardir. Siirekli ayni temalarla
ugrasirken ve c¢ekimler sirasinda kisiligini ortaya serdigi igin ydonetmen
‘tik’lerine sahip olma olasiligi yiiksektir. Buna karsilik her seferinde baska bir
yazarin yapitini uyarlayan yonetmense gorsel agidan etkileyici filmler yapabilir
ama neredeyse hicbir zaman bir ‘auteur’ filminin kisiselligine ulasamaz”
(Allen’dan akt. Aydin, 2005, s.116).

Bagka bir diisiince de, stiidyo sisteminde bir senaristin yazdigi senaryoyla caligan,
kendi senaryosunu yazmayan yonetmenlerin, senaryosunu kendisi yazan auteurlerden
daha ¢ok bu tanima uydugunu varsaymaktadir. Clnkl bu durumda yonetmen elindeki
materyali kendi varlhigiyla, tim benzerlikleri ve tezatliklariyla islemekte ve aradaki
gerilimden beslenerek Ozellikle bigimsel olarak ortaya daha orijinal bir eser

koyabilmektedir. Emir Kusturica bu durumu soyle ifade etmektedir;

“Auteur olmak i¢in mutlaka senaryoyu yazmis olmak mi gerekir?
Sanmiyorum. Aksine, eger sadece film ¢ekiyorsaniz daha biiyiik bir hareket etme
ozgiirliigtine sahip oldugunuzu diistintiyorum. Ben genellikle bir baskasinin
senaryosunu uyarlyyorum ama sette kendimden o kadar ¢ok sey ekliyorum ki,
sonunda filmi kendi tarafima c¢ekmis oluyorum. Senaryo filmin mimarisini
yapilandirmak igin dayandigim bir gesit temel, bir taban sadece” (akt. Aydin,

2005, 5.166-167).

Diger yandan auteurlin nasil auteur kabul edilecegi sorusu, zaman zaman farkl
yaklagimlara sebep olmustur. Baz1 yapimcilarin ve yildiz statiisiindeki oyuncularin da
auteur olarak nitelenmesi tartismaya acilmistir. Bu goreceli yaklasimlar yiiziinden, auteur
kuramui, kesin bir ¢er¢eveye sahip her yerde uygulanabilen ve ayni kalan bir kuram haline
gelememistir. Ote yandan bir auteur’iin iyi olmayan bir filminde de onun kisisel imzasin
gérmek mumkundar. Ancak bu, filmin kendiliginden iyi olacagi anlamina gelmemelidir.
Bununla birlikte film yine de bir auteur filmi olmaya hak kazanabilir. “Auteurler her
zaman bu statliye sahip midir, yoksa bu onlarin sadece bazi filmlerle elde ettikleri gegici
bir unvan midir?” sorusu, Stam’in de belirttigi tizere, ayr1 bir tartisma konusu olmaya

deger goriilmektedir.

“Peki, Tv reklami yonetmeni (Ridley Scott, Alan Parker) sinemaya ya da
kendini adamis yonetmenler (David Lynch, Spike Lee, Jean-Luc Godard)
reklama kaydiginda veya Michelangelo Antonioni Renault i¢in psikedelik bir
konunun koreografisini yaptiginda auteur olarak bu kisilerin statiisii ne olur?
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Her zaman ve her durumda auteur midurler ya da auterluk durumlar: arag,
baglam ve formata mi baghdw?” (Stam, 2014, s.102).

Sonug olarak, bir yonetmenin her zaman auteur olarak anilmasi veya verdigi iiriine
gore bunun degismesi konusu bazi cevrelerce sorgulanmigtir. Bunun nedeni auteur
kuraminin 6l¢iiliip kanitlanabilir niteliginin tartismaya acik olmasiyla iligkilidir.

Auteur kuramin yonetmeni 6ne ¢ikarmasi ve onu yuldiz statlisine getirmesiyle
birlikte, 1970'lerden itibaren Martin Scorsese, Francis Ford Coppola, Brian De Palma,
Steven Spielberg, Robert Altman gibi yonetmenler yeni donem Hollywood sinemasindaki
auteurler olarak tanimlanmustir. Bu yonetmenlerin filmleri buyik ilgi gormiis ve kendileri
de yildiz konumuna gelmistir. Auteur tanimina uyan ve gise anlaminda olumlu sonuglar
elde eden bu yonetmenler sayesinde, gunumizde halen buyik butceli auteur filmleri
yapma gelenegi devam etmektedir. Glnimiiz Hollywood sisteminde, auteur yonetmenler
onemli bir yere sahiptir. Buyuk butceli siper kahraman filmlerinin de aralarinda
bulunabilecegi filmler yaninda sanatsal bir tslupla hikayeler anlatan ve begenilen auteur
yonetmenler, Hollywood sisteminde yaraticiliklarini koruyabilmektedir. Ote yandan Wes
Anderson, son donemde tarzini sinematografik agidan taninabilir sekilde ortaya koyan ve
her filminde benzer sekilde gozlemlenebilen &zellikler sergileyen auteur
yonetmenlerdendir. Anderson, simetrik cercevelemeleri, canli renk paleti kullanimlari,
absiirt karakterleri, ciddi durumlarda ortaya c¢ikan traji-komik anlar yaratmadaki
becerisiyle seyirci tarafindan auteur dzelligi gésteren bir yénetmen konumundadir. Ote
yandan ginimiuzdeki hikéye ve senaryo anlaminda yasandigi savunulan yaraticilik ve
farklilik eksikligini, Hollywood, eskiden yaptigi gibi farkli iilke sinemalarindan
uyarlanan oykiler ve ortak projeler irettigi yonetmenlerle ¢ézmeye caligmaktadir.
Ornegin son dénemde Alejandro Inarritu, Alfonso Cuaron, Guillermo Del Toro gibi
Meksikali sinemacilar, Dennis Villeneuve, Neill Blomkamp gibi Amerikali olmayan
yonetmenler, Hollywood sinemasinda film yapmakta ve auteur Ozellikler sergileyen
urtnler vermektedir. Senaryo ve hikdye iiretmede sorun yasadigina inanilan Hollywood
sinemasina, bu yonetmenlerin, canlilik ve yaraticilik getirdigine yonelik diisiinceler

gelismektedir.
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IKiNCi BOLUM

SINEMADA MiZANSEN KURULUMU VE OGELERI

Yo6netmenin sanat anlayigina uygun sekilde yaptigi diizenlemeler, yaptigi islerde
taninabilmesine olanak saglamaktadir. Auteur yonetmenin en Onemli sarti olan,
filmlerinde kisisel imzasinin taninabilirligi, yonetmenin mizansen Ogelerine olan
hakimiyetiyle mlmkiin olmaktadir. “Mizansen elestirmenin sinematografik ¢alismanin
ozgilliiglinii saptayabilecegi yonetmenin kontroliindeki etkili bir aractir. Diger bir deyisle
elestirmen, mizansene bakarak bir filmin 6zgiin stilini ortaya g¢ikarabilir ve bunu bir
auteurliik isareti olarak gosterebilirdi” (Hayward, 2012, s.301). Yo6netmenin bir film
setinde kontrolinin altinda olan mizansenin her 6gesi, hikdyeye farkli anlamlar

kazandirmaktadir.

2.1 Mizansenin Tanimi

Mizansen, tanim olarak tiyatro kokenli olup yonetmenin sahnelemede gereken
bazi belli bagli etmenleri kullanmasini ifade etmek i¢in ortaya konmustur. “Orijinal olarak
Fransizca olan mise-en-scene ‘sahneye koyma’ anlamina gelir ve ilk olarak oyunlar
yonetme pratigine uygulanmistir” (Bordwell ve Thompson, 2012, s.118). Mizansen
Ogeleri, sahnelemede farkli amaclara hizmet eden, birbirinden farkli yaratici siiregler
gerektiren pratiklerden olugmaktadir. “Mizansen yodnetmene hangi secim ve kontrol
olanaklarint sunar? Dort genel alani secip ayirabiliriz: dekor, kostiim ve makyaj, 151k
(aydinlatma) ve sahneleme” (Bordwell ve Thompson, 2012, s.118). Sinema, tiyatrodan
etki alan bir sanat dali olarak, mizansen tamimini1 genisleterek kendi pratigine
uyarlamistir. Kisaca ifade etmek gerekirse; bir sinema filminde, kameranin karsisinda
seyirci tarafindan goriilen her sey mizansen 6gelerinden olugsmaktadir. Bunun sebebi ise
kamerayla ¢cekilen goruntiintn icerigindeki her seyin bilingli sekilde, segilerek gergevede
gereken yerlere konmasidir. Sahnedeki dekor, ister gergcek bir mekan olsun ister studyo
ortami, ister bilgisayar ortaminda olusturulmus olsun, yonetmenin tercihiyle kamera

karsisinda var olmaktadir. Oyuncu ve nesnelerin lizerine diisen 151k aydinlatma adi
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altinda, giyilen kiyafetler kostim, sahnenin kamerayla c¢ekim secenekleri ise

sinematografi ismiyle mizansen taniminin gatisi altinda biraraya gelmektedir.

“Guintimiizde mizansen daha genis anlamda kullanilmaktadr. Mizansen,
yonetmen ya da yapumcun, izleyicinin alimlamasini yonlendirmek ve
sekillendirmek iizere perde icin olusturdugu, set kurulumundan kostiim
tasarumina, aktorlerin performanslarindan aydinlatmaya ve kamera acilari,
kamera hareketleri, kameramin uzaklhigi, sesin kullanimi ve kompozisyon
olusturmaya kadar tiim film tekniklerini kapsayan, ¢ekimle ilgili her seyi icerir”
(Kabadayi, 2013, s.45).

Yonetmen filmde mizansen unsurlarmi uygun sekilde belirleyerek kisisel
anlatisini1 olugturmaktadir. Bu birbirinden farkli unsurlar, yonetmenin verdigi kararlarla
uyumlu sekilde diizenlenerek, seyircinin goziinde anlamli bir biitiin olusturur ve filmi
meydana getirir. Bu yaratici siirecin basarisi, yonetmenin mizansen 6gelerine olan
hakimiyetiyle dogru orantilidir. “Mizanseni kontrol eden yonetmen, kamera i¢in olay1
veya aksiyonu sahneye koyar. Bagka bir deyisle mizansen, yonetmenin ‘nasil
cekecegim?’ sorusuna aradigi cevaptir” (Serter, 2005, s.58). Yonetmen, kameranin
cercevesine dahil olan unsurlar1 bir amag¢ cercevesinde, senaryonun gereklilikleriyle

dogru orantili sekilde olusturmalidir.

2.2 Dekor Ve Set Tasarimi

Mizansenin ana 6gelerinden olan dekor ve set tasarimi, senaryonun i¢inde gectigi
sinema evrenini dogru yansitmak i¢in karakterlerin alanini olusturur. “Goruntinin
baslica 6gelerinden biri de dekor’dur. Dekorun ilk gérevi filmin ‘havasini’ yaratmasidir”
(Onaran, 1986, s.42). Ornegin gelecekte gegen bir bilimkurgu filmi igin set tasariminin
fltaristik bir yap1 icermesi gerekir. Bir savag filminin gectigi donemin kosullarinin da
dogru set tasarimiyla yaratilmasi, filmin mizanseninin gercekgiligi agisindan zorunlu
kabul edilmektedir.

Sinemanin ilk zamanlarinda dogal dekor ve 1s1kta yapilan ¢ekimlerin kontroliiniin
zorlugu ve maliyetinin yiiksekligi, yonetmenleri baska ¢areler bulmaya yonlendirmistir.

Butler’1n ifadesiyle;
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“Iik filmler miihendislerin atdlyelerinde ve bunlarin ¢evresinde
cekilmistir. Ne var ki, zamanla basarili bir film cekmek icin belli bir ortamin
kontrol edilmesinin gerekliligi, ozellikle stiidyolarin kamera, ekip ve aydinlatma
donanmimlart igin daha genis alanlarin maliyetini karsilayabildigi i¢ ¢cekimlerde
dekorlarin kullanilmasini beraberinde getirmistir” (2011, s.33).

Bordwell ve Thomson’a gore, bu anlamda 6ncii olan Fransiz sinemaci George
Mélies, stiidyoda ¢ekim yaparak filmlerinin tizerindeki kisisel denetiminin artmasini
saglamistir ve deneysel anlamda yaratici bazi uygulamalarda bulunmustur “Méliés
stiidyoda ¢ekim yapmanin kontrolii arttirdigini anladi ve ¢ogu yénetmen onun yolundan
gitti” (Bordwell ve Thompson, 2012, 5.121). Ote yandan stiidyoda dekor ve set tasarimu,
Alman Disavurumcu sinema akiminin 6nemli bir pargasi olmustur. Carpik ve gercekiistii
dekorlar, bu akimin olusumunda ve taninirliginda 6nemli yere sahip olmustur.

Sinemanin ilk yillarindan glinumize, 6zellikle Hollywood stiidyolari, i¢ mekanda
mizansen yaratimi konusunda énemli drnekler vermistir. Ug akademi odulll, Ingiliz
Hasta (The English Patient Yonetmen: Anthony Minghella, 1996), Fil Adam (The
Elephant Man Yonetmen: David Lynch, 1980), Gandhi (Yonetmen: Richard
Attenborough, 1982) gibi filmlerin set tasarimcisi Stuart Craig durumu su sekilde

Ozetlemistir;

“En iyi dekorlar en basit, en makul olanlaridwr; her sey dykiiniin
duygusuna katkida bulunmalidir ve bunu yapmayan hicbir seye yer yoktur.
Gergeklik genellikle fazlasiyla karmagsiktir. Gergek mekanlar agsirt olan ya da
birbirini tutmayan ¢ok fazla seyi icerirler ve her zaman biraz basitlestirmeyi
gerektirirler; bir seyleri uzaklastirmak, renkleri uyumlu hale getirmek vb. Ger¢ek
bir mek&na gore insa edilmis bir sette basitlestirme araciligiyla bu giicii elde
etmek ¢ok daha kolaydir” (akt. Bordwell ve Thompson, 2012, s.123).

Sinemada dekor, bir evin duvarlari olabilecegi gibi, Lars Von Trier’in Dogville
(Yonetmen: Lars Von Trier, 2003) filmindeki gibi tebesirle ¢izilmis sembolik mekanlar
veya glnimizde artik sik¢a kullanilan yesil perde 6niinde gekilen, oyuncularin arka

fonunda bilgisayar programlariyla olusturulmus bir uzay tissii vb. de olabilmektedir.
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Resim 1. Dogvle filminden bir kare. Ydnetmen: Lars von Trier (2003, Zentr
Entertainments)

Stiidyoda yapilan ¢ekimlerin yapimlari mali anlamda ucuzlatip pratik anlamda
kolaylastirmasinin 6tesinde, film yapiminda aranan gerceklik duygusu, film yapimeilarini
gercek mekanlardan tamamen koparmamustir. Kentleri, mekanlart oldugu gibi kullanan
yonetmenler, mizansenin dekor disindaki 6gelerini diizenleyerek, gergekgilik hissini
arttirmak  istemistir. “Ornegin bir hapishane sahnesini, bir lokanta icini, bir
ameliyathaneyi en iyi canlandirma yolu, ¢evirimleri gercek bir hapishanede, lokantada,
ameliyathanede gerceklestirmektir” (Onaran, 1986, s.43). Giiniimiiz sinemasinda halen
bazi yonetmenler, stiidyo imkanlarina ragmen, filmin bazi sahnelerinin veya biiylk
cogunlugunun gercek mekanlarda ¢ekilmesi konusunda 1srarci olabilmektedir.

Bilgisayar tabanli animasyon programlari, gercek mekan veya stiidyoda gekilen
sahneleri yesil ve mavi perdenin kurulumuyla istenildigi sekilde olusturabilme imkanina
sahiptir. Dekorun anlami ve kullanimi, teknolojiyle birlikte degismistir. Artik ok blyuk
mekanlarin ingasi, bazen sadece stidyo ici veya gercek mekéanda cekilmesi fark

etmeksizin, yesil ve mavi perde uygulamalariyla gergeklestirilebilmektedir.
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Resim 2. Intikamcilar: Sonsuzluk Savas: (Avengers: Infinity War) filminden bir kare.-
Yonetmen: Anthony ve Joe Russo (2018, Marvel Studios)

Intikamcilar  (Avengers) serisi, stiper kahramanlarin fantastik diinyasini
bilimkurgu ve aksiyon tiirleriyle olustururken, yesil perde uygulamasindan siklikla
yararlanan bir yapimdir.

Teknolojinin dekor ve set tasariminin bir pargasi olmasi, fantastik filmlerin
yapimini kolaylagtirmigtir. Titanic (1997), Yokedici (Terminator, 1984) gibi filmlerin
yaraticist James Cameron, bilgisayar teknolojilerinin ilerleyisini takip ederek, yapimini
hayata gegirmek istedigi Avatar (2009) gibi baz1 projeleri, bilgisayar programlar1 daha
yetkin hale geldikten sonra gerceklestirmistir.

2.3 Kostim Ve Makyaj

Kostlim ve makyaj, sinema mizanseninde tamamlayici ve etken unsurlardandir.
Dekor ile uyumlu kullanimi, bu mizansen 6gesinin filmin biitiiniine olan etkisini
arttirmaktadir. “Dekor gibi kostiim de filmin biitiiniinde 6zel islevlere sahip olabilir ve
olasiliklar alan1 ¢ok biiyiiktiir” (Bordwell ve Thompson, 2012, s.125). Bir filmde gecen
zaman dilimini, atmosferi, kosullari, karakterin meslegini dogru yansitabilmek igin
kostim ve makyaj uygun sekilde olusturulmalidir. “Agiktir ki, her karakterin kisiligini ve
tarzin1 yansitan kendine Ozgii bir kostiimi vardir” (Butler, 2011, s.36). Matrix

(Yonetmen: Wachowski Kardesler, 1999)’in kasvetli, soguk, sanal diinyasinda gizemli
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yabancilar olan Morpheus ve Trinity karakterleri, giydikleri siyah ve uzun pardostlerle
bulunduklar1 ortama ciddiyet ve merak unsuru katmaktadir. Ancak sanal evrenden
cikildiktan sonra gercek kisiliklerinin kiyafetleri, bir isyanin parcasi olan zor durumdaki
insanlarin durumunu yansitacak sekilde basit ve bakimsizdir. Bir diger film Schindler’in
Listesi (Schindler’s List, Ydnetmen: Steven Spielberg, 1993)’nde ise, siyah-beyaz ¢ekilen
filmde, Nazi soykirimina maruz kalan Yahudilerin arasinda bir kiz ¢ocugu, kirmizi

kiyafetiyle sahnedeki rengi olan tek unsur olarak carpici sekilde izleyicinin karsisinda

belirmektedir.
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Resim 3.Schind|er’in Listesi (Schindler’s List) filminden bir kare.
Yonetmen: Steven Spielberg (1993, Universal Pictures)

Boylelikle kii¢iik kizin giymis oldugu kirmizi renkli kiyafet, yasanan savas i¢inde
masumiyetin bir ifadesi olarak kullanilmistir.

Makyaj unsuru ise, filmlerde bir karakterin insan mi1 yoksa yaratik, hayvan, uzayl
mi vb. oldugunu belli edecek kadar kritik rol oynamaktadir. Olii kisiler makyaj sayesinde
soguk ve beyaz bir ylize sahip kilinmakta ve izleyici bu ayrimi gordiiglinde rahatlikla
tanimlama yapabilmektedir. Ote yandan makyajmn iiretimi, teknolojinin de yardimiyla,
CGI ad1 verilen bilgisayar iiretimli imgeleme sayesinde, artik karakterlerin yiizlerinde
biiyiik degisimler yaratmaktadir. Avatar filminde uzayli bir irk1 canlandiran oyuncular,
Ylziklerin Efendisi (Lord of the Rings, YOnetmen: Peter Jackson, 2001) filmlerinde

Gollum’u, Maymunlar Cehennemi (Planet of the Apes, YoOnetmen: Rupert Wyatt,
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2011)’nde maymun Sezar’1 canlandiran oyuncu, ¢ekim esnasinda yiizlerinde bazi referans
noktaciklar1 tagimaktadir ve bu yiizler sonradan bilgisayar programlar1 sayesinde
degistirilmektedir. Bu imkén da giinimiiz sinemasinda plastik makyajin basarmakta

zorlanacagi gergeklik duygusunu arttiran dnemli bir faktor haline gelmistir.

2.4 Aydinlatma

Sinemada 11k, neleri goriip neleri gormeyecegimizi belirleyen yonetmenin
kullammmiyla aydinlatma adi altinda bir mizansen 0gesi haline gelmektedir.
Aydinlatmadaki 6nemli amaglardan biri, iki boyutlu olan ¢er¢evenin ii¢ boyutlu hal
almasin1 saglayan mekan duygusunu yapay olarak yaratmaktir. Barsam’m (2010)
ifadesiyle; “Isik, insanlar1 ve nesneleri aydinlatarak aydinliklar ve golgeler olusturarak ve
bicimleri ve dokular1 belirleyerek sinemasal mekan algimizi olusturmaktadir (akt.
Ankaraligil, 2016, s.127). Aydinlatma, film ger¢ek bir mek&nda geciyorsa, dogal giines
15181 kullanilarak yapilabilirken, ek 1s1k kaynaklariyla ve yansiticilarla da
desteklenebilmektedir. Yonetmenin tercihine bagli olarak tamamen dogal 11k
kullanilarak yapilan g¢ekimler, beraberinde zaman sorununu da getirmektedir. Gin
icerisinde havanin a¢ik olmas1 durumunda ¢cogunlukla dik gelen giines 1s1nlari, karakterler
ve ortamin tizerinde sert golgeler olusturmaktadir. Bu sebepten alfin saat denilen gilinesin
batmak ve dogmak tizere oldugu saatlerde ¢ekimin yapilmasi gerekliligi ortaya ¢ikar. Bu
da prodiiksiyonun gergeklestirilebilmesi i¢in oldukga kisitli bir ¢gekim siiresi bulundugu

anlamina gelmektedir.

“Sinemanmin baslangicinda yalnizca dogal 11k kullanilmisti; cekimlerin
cogu dis mekénlarda ya da cam veya giines wsigina acik catilarin oldugu
stiidyolarda yapiliyordu. 1900 lerin basinda anlatilar giderek karmasiklastigi ve
triin talebinin artmast daha siki ¢ekim programlariyla ¢alismak anlamina geldigi
icin, kolayca kontrol edilemeyen giin 15181 kullamimi yeterince tatmin edici
olmamaya bagsladi. Bu nedenle mevcut isiga ek olarak yapay isiklandirma

devreye girdi” (Hayward, 2012, 5.199).

Sinemanin ilk zamanlarinda giin 15181n1n kisitl siiresinin yani sira kameralarin 1s1k
gecirgenliklerinin diisiik olusu, ¢ekimlerin ek 151k kaynaklariyla stiidyolarda yapilmasini

gerektirmistir. Ancak yonetmen yine de dogal 1sikta kisithi bir siirede filmini ¢gekmeyi
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tercih edebilir. 2015 yapimui Dirilis (Revenant, YOnetmen: Alejandro Gonzalez Ifarritu,
2015) filminde yénetmen Alejandro Gonzales Ifiarritu ve gorintl yénetmeni Emmanuel

Lubezski, filmi tamamen dogal ortamda ve dogal 1sikla ¢ekmeyi tercih etmistir.

Resim 4. Dirilis (Revenant) filminden bir kare.
Yonetmen: Alejandro G. Ifarritu (2015, Regency Enterprises)

Giiniin belirli ve kisith zamanlarinda gergeklestirilen ¢cekimler, uzun bir yapim
streci gerektirmektedir. Dirilis (Revenant) filminin bitcesi ve yénetmenin becerisi, bu
yaratici tercihin miimkiin olabilmesini olanakli kilmustir.

Isigin kullanimi, karakter ve atmosfer izerinde anlam yaratilmasinda 6nemli bir
rol oynamaktadir. Is1gin belirli noktalara verilip belirli noktalarin karanlik kalmasi tercihi,
ortama kasvet, gizem, korku duygularinin hakim olmasini saglayabilmektedir ve
aydinlatmanin bu sekilde kullanimi bazi film tirlerinin tercih ettigi bir durumdur. Ornegin
Amerikan sinemasinin kara film tiirtinde 151k, golgelerin yaratilmasiyla birlikte ortama
tekinsiz bir hava katmaktadir. Olasi bir cinayetin belirsizligi ve aydinlatilmasi gerekliligi,
151810 bu sekildeki kullanimiyla desteklenir. Bu teknigin (chiaroscuro) kokeni resim
sanatina dayanmakta ve A/man Disavurumcu akimimin anahtar aydinlatma kurallarindan
birini olusturmaktadir. “1920’lerin Alman Disavurumculari dramatik efektler igin
resimden ‘chiraroscuro’ kodunu (yani resimde 151k ve golge kullanma teknigini) 6diing
aldilar” (Monaco, 2002, s.187). Isik, giinliik hayatta direkt olarak 6zne/nesnenin (izerine

geldigi gibi, gblge alanlarda ve i¢ mekénlarda kirilarak farkli ylizeylerden yansiyabilir ve
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yumusayabilir. Bu dogal etkiyi yapay sekilde yaratmanin yolu birden ¢ok 1s1k kaynagini,
birbirleriyle uyumlu sekilde kullanmaktir. Tek bir 151k kaynagiyla yapilan aydinlatma ise
beraberinde bazi istenmeyen etkileri getirmektedir. “Tam cepheden aydinlatma bir
nesneyi siliklestirir, istten aydinlatma nesneye egemen olur, asagidan aydinlatma
nesneye kasvetli bir goriiniim verir, tepeden aydinlatma ayrintilara (¢ogunlukla sa¢ ve
gozlere) dikkat ceker; arkadan aydinlatma ya nesneye egemen olur ya da onun &zel bir
boliimiini 6ne ¢ikarir” (Monaco, 2002, 5.188). Giiniimiizde halen kullanilmakta olan ve
aydinlatma tekniklerinin temel prensiplerinden biri olan yontem, ¢ kaynakli aydinlatma
teknigidir. Karakterin tiim hatlarinin net ve dogal bir sekilde gorulebilmesi icin bu teknik
kullanigh kabul edilmektedir. “Temel aydinlatmay1 yaratan baslica ii¢ 151k kaynagi
bulunmaktadir: anahtar (key) 151k, dolgu (fiil) 15181 ve arka (back) 151k” (Vardar, 2000,
s.71). Ancak bu, olmazsa olmaz bir kural degil, dogal isiklandirmanin sadece bir
yontemidir. Her sahne, filmde farkli anlamlarin olusmasini talep edebilir ve yonetmen,
15181 kullamis sekliyle bu anlamlari yaratabilir. Ornegin Yedi (Seven, Yonetmen: David
Fincher, 1995) filminde David Fincher ve gorlntli yonetmeni Darius Khondji, cinayet
mahallini iceren bir sahnede, yapay 1sik kullanmaksizin, sadece polis ekiplerinin elindeki
fenerlerin 1siklariyla sahneye Qrpertici, karanlik ve dogal bir atmosfer katmayi

basarmustir.

Resim 5. Yedi (Seven) filminden bir kare.
Yonetmen: David Fincher (1995, New Line Cinema)
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Yedi 6liimciil giinahtan oburluk giinahini islemis kurbanin dairesine gelindiginde,
dedektiflerin evde arastirma yaparken tutulan feneriyle aydinlatilan kurbanin bedeni,
sahneye gerilim ve korku unsuru katmakta etkili olmustur.

Aydinlatmanin temelinde siklikla kullanilan {i¢ 6nemli 151k kaynag1 vardir. Bunlar
sahnenin biiyiikk bir kismmin aydinlanmasimi saglayan anahtar isik, anahtar 15181in
olusturabilecegi olas1 keskin golgeleri yumusatmak i¢in kullanilan dolgu 151k ve karakteri

oniinde bulundugu arka plandan ayirmaya yarayan arka isiktir.

2.4.1 Anahtar Isik

Anahtar 151k, biylik ve gliglii bir 151k kaynagindan gelir ve karakterin
aydinlatilmasiin biiytlik bir kismini1 gergeklestirir. Dogal ortamda anahtar 151k, giinestir.
Ancak yapay 1s1klandirmada anahtar 151k giinesin yerini tutmaktadir. Giines gibi sert, dik
ve cepheden geldigi takdirde sert golgeler olusturur. Bu sebeple anahtar 151k karaktere
acili bir sekilde verilmelidir. “Cekilen nesnede ii¢ boyut etkisinin olusabilmesi igin,
anahtar 15181 kameranin konumuna goére 45 derece agiyla konumlandirilmasi
gerekmektedir” (Vardar, 2000, s.73). Ornegin sorgu sahnelerinde zanlinin ve onu
sorgulayan dedektifin iizerine tepeden diisen sert 1s1k, zanlinin baski altinda oldugu

izlenimini verir ve bu yiizden anahtar 151k, sert bir sekilde bilingli olarak tepeden verilir.
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Resim 6. Kdse Basindakiler (Clockers) filminden bir kare.
Yodnetmen: Spike Lee (1995, Universal Pictures)

Ana 15181n tek bir kaynaktan kullanimi, karakterler ve nesneler lizerinde keskin
golgeler yaratmakta ve giinesin giin igerisinde dik geldigi anlarda gorilen etkiyi
olusturmaktadir. “Ana 151k dominant 15181 saglayan ve en giiclii gblgeleri olusturan baslica
kaynaktir” (Bordwell ve Thompson, 2012, 134). Bu gii¢lii etki anlamli bir kullanim
haricinde sahnenin kot 1siklandirilmis oluguna isaret etmektedir. Bilingli ve hikayeye
anlamli bir sekilde hizmet eden kullanimlarinin haricinde anahtar 1s1k, diger 1s1k

kaynaklariyla birlikte bir biitiin olarak uygulanmaktadir.

2.4.2 Dolgu Isik

Dolgu 151k, anahtar 15181n yarattigi sertligi yumusatmak i¢in kullanilan, genellikle
anahtar 15181 diger agisindan verilen bir 1s1k tiirlidiir. 45 dereceyle verilen anahtar 151k,
karakterin ylzunin bir bolimina sert sekilde aydinlatirken, dolgu 151k yizin gdélgede
kalan diger kismin1 yumusatarak dogal bir goriintii elde edilmesini saglar. “Dolgu 151k,
ana 15181n olusturdugu gdlgeleri yumusatan ya da yok eden, ‘dolgu yapan’ daha az yogun
aydinlatmadir” (Bordwell ve Thompson, 2012, s.134). Dogal 1s1kta ise dolgu 151k, bir 151k

kaynag1 yerine reflektorlerle de giines 1s18indan yansiyan i1sikla saglanabilmektedir.
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Dolgu 151k, diisiik yogunluklu ve anahtar 1s18a yardimci olan bir unsur olarak tek basina

kullanimi miimkiin olmayan bir aydinlatma tiirtidiir.

2.4.3 Arka Isik

Arka 151k, karakteri onlinde bulundugu fondan ayirmak i¢in kullanilmaktadir.
Anahtar 151k ve dolgu 151k karakterin yliziinii, viicudunu ortaya ¢ikartirken, goriintiiniin
ticlincii boyutuna ulagabilmek i¢in arka 151k tamamlayici unsur olmaktadir. Filmlerde bu
arka 151k, bazen karakterin ardinda yanan bir gece lambasi, bazen bir mum gibi dogal 151k
kaynaklariyla, sahne ve dekorla biitlinlesir. Baz1 durumlarda da arka 151k, tek basina
kullanildiginda karakterleri siluet haline getirerek farkli anlamlarin ve gorsel olarak
etkileyici sahnelerin yaratiminda kullanilir. “Cisimlerin veya nesnelerin kendilerinin
degil fonlarinin aydinlatilmasiyla, yani 6n plandaki bigimlerin gélgede birakilip ¢cekim
derinliklerinin aydinlatilmasiyla elde edilen aydinlatma sekli ‘siluet aydinlanma’ olarak

adlandirilir” (Miikerrem, 2012, s.46).

Resim 7. Korkak Robert Ford’un Jesse James Suikasti (The Assassination of Jesse
James by the Coward Robert Ford) filminden bir kare
Yonetmen: Andrew Dominik (2007, Warner Bros.)

Isik, sadece kamera Oniindekilerin gorilmesini saglamaktan Gte, mizansen 6gesi

olarak anlatimin ¢ok Onemli yaratici bir unsurudur. “O sadece goriiniirliigii saglamak
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degil, goriintiiye estetik bir boyut katmak ve anlamlandirmak gérevlerini de yiiklenir”
(Giingor, 1994, 5.67). Is1gin bilingli bir amaca yonelik kullanimi, sahneye gerilim, cosku,
korku, hiiziin, gizem gibi duygulari, diyalog olmaksizin izleyiciye hissettirebilme giicline

sahiptir.

“Bir goruntiniin etkisinin biiyiik boliimii 1s1gin yonlendirilmesinden

gelir. Sinemada 151k aksiyonu gérmemizi saglayan sadece aydinlatmadan daha

fazlasidr. Cerceve icindeki daha aydinlik ve daha karanlik alanlar her ¢ekimin

biitiin kompozisyonunun yaratilmasina yardim eder ve boylece belirli nesnelere

ve aksiyonlara dikkat etmemize rehberlik eder” (Bordwell ve Thompson,

2012, 5.131).

U¢ noktadan saglanan 1513 amaci, sahneyi olabildigince dogal sekilde
aydinlatmaktir. Oyuncularin net goérilebilmesi, sahnenin ve mekanin izleyicinin aklinda
yer edebilmesi i¢in kullanilagelen standart bir aydinlatma uygulamasidir. Ayrica bu
1siklar her zaman sabit bir sekilde durmaz, sahneye gore hareket ettirilmektedir. Isigin
kullanimi, karakterin hareketiyle gesitlendirilmektedir. Bunun yaninda kameranin da
hareket etmesiyle birlikte, 1sikta baz1 degisimler meydana gelmelidir. Sahnenin ¢ekim
diizenlemesi yapilirken buna dikkat edilmeli ve 151k kaynaklarinin yerleri degismeli veya
en bastan bu duruma gore diizenlenmis olmalidir. Giiniimiiz sinemasinda, izleyicinin
cerceve Uzerindeki dikkatini uzun siire iizerinde tutabilmek, ge¢mis sinema donemine
oranla daha zor hal almistir. Bununla birlikte devingen bir hale gelmek zorunda olan,

sahneye dinamizm katmak i¢in siklikla kullanilan kamera hareketleri ile aydinlatma,

birlikte planlanmasi zorunlu hale gelen mizansen 6geleridir.
2.5 Sinematografi

Tiyatronun mizansen &geleri, sinema tarafindan kullanilmaya baglandiginda,
tiyatroda olmayan kameranin varligi, fazladan bir mizansen unsuru olan sinematografiyi
ortaya ¢ikarmistir. YOnetmen sinemada bu yeni mizansen unsurunu kullanarak

sahnelemeyi yaratmaktadir.

“Mizanseni kontrol ederken yonetmen filme alinacak bir olayr sahneler. Ancak
bir arag¢ olarak sinemanin kapsaml bir agiklamast kameranin oniine yerlestirilenle
bitirilemez. Cekim, modeller bir film kusagi tizerine kaydedilene kadar var olmaz.
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Yonetmen ayni zamanda ¢ekimin sinematografik niteliklerini de -yalnizca ne ¢ekildigini
degil, ama nasil ¢ekildigini de- kontrol eder”” (Bordwell ve Thompson, 2012, s.167).
Sinematografi, kameranin 6niinde gergeklesen sahnenin kamera tarafindan nasil
bilingli bir sekilde kayit altina alinacagini belirleyen konumlari, ¢ergeveyi ve hareketi
belirten bir terimdir. Sinematografi terimi, kameranin varligiyla ortaya ¢ikmistir ve
kamera cergevesinin onunde olan, kamerayla ilgili her tarli teknik unsuru igerir.
‘Hareketle yazmak’ anlamina gelen sinematografi, sinemaya 6zgiidiir. Blain Brown’in

ifadeleriyle;

“Sinematografi soziinii olusturan sozciiklerin kokii Yunancadir ve bu

bilesik sozciik ‘hareketle yazi yazmak’ anlamina gelir. Isin oziinde film ¢ekmek

cekim yapmaktir, ama sinematografi basit bir goriintiileme iginden ¢ok étesidir.

Diisiince, hareket, duygusal ifade, ton ve iletisimin soze gelmeyen tiim diger

bi¢imlerini alip onlari gérsel terimler haline getirme siirecidir” (2014, s.2).

Sinematografi, kameranin gergeve, perspektif, alan derinligi, renk, objektif,
kamera hareketleri, ¢cekim Olcekleri gibi bilesenlerini igerir. “Sinematografik anlam;
yalniz film dilinin araglariyla disa vurulan bir anlamdir ve bu araclar disinda
gerceklesmesi olanaksizdir” (Lotman, 1999, s.71). Sinemada kamera, izleyicinin
gormesini  saglayan birincil unsurdur. Kameranin nasil kullanilacagi, nereye
yerlestirilecegi, seyircinin sahneyi nasil gorecegini belirler. Baska bir ifadeyle sinemada
kamera, seyircidir. Diger mizansen 6gelerinin goriilebilirligi, kamera sayesinde miimkiin
olmaktadir. Dolayisiyla kameranin konumu ve kompozisyonu nasil olusturacagi sorusu,
mizansenin btundnu etkilemektedir.

Cergeve, simirlart olan, bu sinirlarin iginde ve disinda tasidigi anlamlarla ve
secimlerle, yonetmenin kendi goriisiinii izleyiciye aktarmasini saglayan sinematografik
bir unsurdur. Yonetmen, bu simirl alanda kamerayla, belirli agilar segerek, cekilecek
nesne ve kisileri gorunttide belirli alanlara konumlayarak sahnelemeyi nasil kayit altina
alacagint belirlemektedir. “Sinemaci, goriintii cergevesi icine topladigi varliklari,
cisimleri, kisacasi sahneyi en uygun noktadan gormek ve gostermek ister. Bu da onu, alict
acisini, goriis noktasini se¢gmege yoneltir” (Onaran, 1986, s.36). Bu anlamda
cercevelemede en 6nemli unsur kompozisyondur. Cerceveye girecek unsurlar ve bu

unsurlarin ¢er¢evedeki konumlari, gorsel kompozisyonu olusturur. “Kameray1 nereye
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koyacaginiza karar vermeden once, kompozisyona neyin hakim olacagini, ger¢eveye
neyin girip neyin girmeyecegini ve ¢ercevede igerilenlerin diginda, planin nasil bir anlam
aktarmasi gerektigini tam olarak bilmeniz gerekir” (Mercado, 2011, s.20). Bu dogrultuda
gosterilmek istenen nesne ve karakterler c¢ercevede ilgi c¢ekecek sekilde

konumlandirilmalidir.

2.5.1 Kompozisyon

Kompozisyon, mizansen oOgelerinden sinematografinin bir pargasi olarak,
yonetmenin sinemanin baslica unsuru olan kamerayla ¢er¢evede neyi, nasil, nerede
gostereceginin diizenlenmesini saglayan gorsel anlamlar blttintdir. Tarihsel anlamda ilk
olarak resim sanatinda kullanilmakta olan kompozisyon kurallari, fotograf ve sinema
sanatinda da kullanilir hale gelmistir. “Bat1 uygarlig1 resim sanati araciligiyla gorsel
kompozisyon ve anlatim yetenegine zaten sahipti” (Adanir’dan akt. Cinar, 2008, s.16).
Kompozisyon, kameranin ¢ergevesinde goriilen uzamdaki nesneleri, insanlari, mekanlari,
filmin anlam biitiinliigii dogrultusunda diizenlemektedir. Ote yandan kelime anlami
olarak kompozisyon, ‘filmin diinyasinin belirli bir boliimiinii segmek ve gostermek’
anlamina gelir. Bu secim, belirli kurallara gére yapildiginda etkili olur. “lyi bir
kompozisyon, gorsel malzemenin uyumlu bir Dbitin olusturacak bigimde
diizenlenmesidir” (Mascelli, 2007, s.207). Mizansen 6gelerinin yerlesimi, izleyicinin
ilgisini dagitmayacak, tersine {izerinde toplayacak sekilde diizenlenmelidir. Cergevede
amaca hizmet etmeyen hicbir unsur bulunmamalidir. “Bir kompozisyonun iyi olup
olmadig1, kompozisyonun etkisi bozulmaksizin herhangi bir unsurun atilip atilamayacagi
ile dl¢tliir. Cercevede yer alip, 0ykii anlatimina uygun diismeyen her tiir 6ge seyircilerin
dikkatini istenmeyen yonlere geker” (Mascelli, 2007, s.252). Sonugta bir hikayenin gorsel
anlatiminda, ilgiyi devamli sekilde iistte toplamak esas olmaktadir. Seyirci ilgisini
kaybederse, hikayenin akisinda kopmalar yasayabilir, filmin biitiiniinii anlamayabilir. Bu
ise film izleme siirecini basarisiz kilar. Kompozisyonun, yazinin devam eden kisminda
ele alinacak birka¢ 6nemli unsuru bulunmaktadir. Bunlar, ¢er¢evede olusturulan anlamin
teknik olarak belirlenmesini saglayan yaratici unsurlar olan a¢ik-kapali ¢erceve, Ucte bir

kurali, dengesiz kompozisyon ve simetrik kompozisyondur.
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2.5.1.1 Acik Ve Kapali Kompozisyon

Ac¢tk ve kapali kompozisyon, ¢ercevenin igindeki olaym goriintii icinde
tamamlandigimi veya goriinti disinda da devam etmekte oldugunu belirleyen
kompozisyonlardir. “Ac¢ik ve kapali kompozisyon, filmin anlik evreninin ekranda
goriinen gerceveden ibaret mi oldugu, yoksa ¢ercevenin disinda da bir evrenin siirmekte
mi oldugu sorusuyla ilgilidir” (Ankaraligil, 2016, s.95). Kapali kompozisyonlarda
aksiyon, cercevenin icinde gerceklesir. Ornegin bir grup kisi, bir masanmn etrafinda
oturmaktadir ve 6nemli bir karar almanin esigindedir. Kamera bu kisileri genel ¢ekimle
bir yuvarlak masa etafinda gosterir ve mekansal algi ¢er¢eve iginde tamamlanir. Bu agikga

bir kapali gerceve 6rnegi olmaktadir.

Resim 8. Dr. Garipagk (Dr. Strangelove) filminden bir kare.
Yonetmen: Stanley Kubrick (1964, Columbia Pictures)

Kapali ¢ergevede goriinen sahnenin haricinde bir aksiyon bulunmamaktadir.
Izleyici olup biteni karsisindaki gergevede gozlemleyebilmektedir. Bu tip cercevelemede
yonetmenin istegi de, izleyicinin tim dikkatinin cerceve icindeki aksiyonda sabit
kalmasimi saglamaktir. “Kapali ¢ergeve, gerekli biitiin unsurlar ¢ergeve sinirlart i¢inde
oldugundan, dykiisel 6nemini yansitmak i¢in ¢ergeve disi alan varligini kabul etmeyen

veya gerek duymayan planlar1 belirtir” (Mercado, 2011, s.26). Ancak dikkati ¢ok uzun
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stire {izerinde toplayamayacagindan, kapali ¢erceveler agik gercevelerle uyum iginde
ardisik olarak sergilenmelidir. Genel ve uzak ¢ekimler, kapali ¢ergeveler i¢in 6zellikle
uygun kamera dlgekleridir. Kamera 6lgegi karaktere yakinlastik¢a da, ¢erceve agik olma
egilimine girmektedir.

Acik kompozisyonlar, kapali kompozisyonlara gore daha dikkat ¢ekici, merak
uyandiric1 gergeveler olarak kabul edilmektedir. Bunun nedeni, aksiyonun seyirciye
tamamiyla verilmemesi ve uzamin goriilemeyen kisimlarinin 6nceden karakterlerce fark
edilip ardindan izleyiciye sunulmasidir. “Kapali kompozisyonlarla kiyaslandiginda,
icerik acisindan ve bicimsel olarak izleyicileri etkilemede daha iistiin olan agik
kompozisyonlar, sinematografik deger bakimindan da istiindiirler” (Miikerrem, 2012,
s.33). Agik cergeveleme, en ¢ok, karakterin karsilastigi dehset verici bir sey karsisindaki
saskinhigini izleyici gordiigiine benzer durumlarda etkili olmaktadir. Ornegin karsisina
¢ikan devasa bir canavarin heybeti karsisinda biiyiilenen bir insanin tepki vermesi
izleyiciyi meraka sevk etmekte, izleyici karakterin bu kadar dehset verici ne gérmiis
olabilecegini hayal ederken bir sonraki gorlntude korkutucu unsuru gdrmekte ve
seyircinin dehsete kapilmasmin etkisi biiyiimektedir. “Ozellikle macera ve korku
filmlerinde ¢ergeve dis1 alan, gerilim ve heyecan yaratmak icin de kullanilir” (Mercado,
2011, s.27). Bu tip kompozisyonun en iyi érneklerinden biri, Jurassic Park (Ydnetmen:

Steven Spielberg, 1993) filminde, Grant isimli arkeolog karakterin adaya geliginde,

dinozorlar ilk goriisiiyle yaratilmistir.

Resim 9. Jurassic Park filminden bir kare.
Yonetmen: Steven Spielberg (1993, Universal Pictures)
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O ana kadar neyle kars1 kars1 oldugunu bilmeyen Arkeolog Grant ve izleyici, 6nce
Grant’in saskinligini gérmektedir. Ardindan olusan merak duygusu ise, Ellie isimli
karakterin de Grant’e benzer bir tepki vermesiyle iist seviyeye ¢ikar ve dinozorlarin
ihtisaml1 goriintiisiiyle son bulur. Bu sahnede 6nce dinozorlari, ardindan Grant’in tepkisi
goriilmiis olsa, bu denli heyecanli bir sahne yaratilmast mimkiin olmayacaktir.

Acik kompozisyonun giindelik hayattaki énemli bir 6rnegini yonetmen Robert
Bresson sdyle orneklemektedir: “Gegen giin Notre Dame’in bahgesinden gecerken bir
adamla karsilastim. Adam, arkamda benim gormedigim bir sey gordii ve birden gozleri
parladi. Eger onun goriip, kostugu kadin1 ve ¢cocugu onunla ayni anda gormiis olsaydim,
bu mutlu yizu beni boylesine etkilemezdi; belki dikkate etmezdim” (2012, s.55). Etkili
acik kompozisyon 6rnegine, Ucuz Roman (Pulp Fiction Ydnetmen: Quentin Tarantino,
1994) filmindeki bir sahnede de rastlamak miimkiindiir. Bruce Willis’in canlandirdigi
Boksdr Butch Coolidge, bir barda mafya patronu Marcellus Wallace’r dinlemektedir.
Butch 1 dakika 35 saniye boyunca Marcellus’u dinler ve izleyici cercevede sadece
Butch’u goriir. Ardindan Marcellus’un Butch’a bir zarf vermesiyle cerceve yeni bir boyut
kazanir. Sadece Butch’un goriindiigii kisimda gergeve, kapali ¢ergeve 6zellikleri gosterir,
karakter tek basina merkezi kompozisyonda goriiliir. Ancak bu gerceveyi kapali ¢cerceve
degil, acik ¢ergeve yapan unsur, Butch’un hi¢ konusmuyor ve Marcellus konusurken onu

dinliyor olmasindan kaynaklanmaktadir.

44



Resim 10. Ucuz Roman (Pulp Fiction) filminden bir kare. Y6netmen: Quentin Tarantino
(1994, Miramax)

Cergeve dis1 unsur olarak kullanilan Marcellus’un sesi, Marcellus’un tam
Butch’un karsisinda olmasindan 6tiirii gerceveye agik ¢erceve niteligi kazandirmaktadir.
“Yalniz goriintii degil, ¢cer¢evenin disindan gelen ses ve diyalog da agik kompozisyon
olusturabilir, ¢linkii izleyiciden goriintliniin sinirlar1 disinda da bir alan oldugunu hayal
etmesini istemektedir” (Ankaralhigil, 2016, s.96). Ac¢ik ve kapali kompozisyonlar,
sahnenin anlam ve igerigine gore yOnetmenin istegi dogrultusunda birlikte
kullanilabilmektedir. Amag, diger kompozisyon &gelerinde oldugu gibi, seyircinin

ilgisini dinamik sekilde uyarmaktir.

2.5.1.2 Ucte Bir Kurah

Sinemada kompozisyon olusturulurken, sahnenin dinamik olmasi icin, gérunttde
ilgiyi toplamasi istenen unsurlar genellikle Ucte bir kuralina gore konumlandirilmaktadir.
Bu kural, altin oramn basitlestirilip sinemaya uyarlanmasindan ileri gelmektedir.

Mercado’nun ifadeleriyle;

“Gorsel agidan uyumlu kompozisyonlar yaratmanin kurallar yiizyilar
siiren sanatsal deneme ve gelistirmelerle olusturuldu; bunlarin en eskilerinden
biri, ticte birler kurall olarak bilinir. Cergeveyi genisligi ve yiiksekligi boyunca
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tce bolerek cizgilerin kesisme yerlerinde canli, hareketli kompozisyonlarin

onemli unsurlarinin yerlestirilecegi yerler icin kilavuz olusturan uyumlu noktalar

elde edilir” (2011, s.23).

Bu ¢izgi ve noktalara yerlestirilen karakter ve nesneler, izleyici nezdinde dinamik
bir kompozisyon olusturmayr amaglar. Insanin gorsel algisim harekete gegirmek,
cerceveye daha uzun siire bakabilmesini saglamak, ilgisinin dagilmasin1 6nlemek esas
amagtir. “Tlim sinema filmlerinde hemen her tiirlii plan, icinde insan unsurunu barindirsin
ya da barindirmasin -6zel bir nedeni olmadikga- iigte bir kuralina uygun yapilmaktadir”
(Ankaraligil, 2016, s.27). Bu cerceveye gore konumlandirilmis karakterlerin durus ve

bakis yonlerinde ise uzamin devam ediyor olmasi esastir.

Resim 11. Jurassic World: Yikilmis Krallik (Jurassic World: Fallen Kingdom)
filminden bir kare.
Yonetmen: J.A Bayona (2018, Universal Pictures)

Izleyici, dogal olarak karakterin baktigi yone dikkat eder ve orada bir seyler
gormeyi bekler. Uzamin bu bolgeye dogru devam etmemesi durumu, izleyicinin algisinda
karisiklik yaratir. Bu durum bazen hika@yenin olusturdugu hisle dogru orantili olarak

kullanilip bilingli sekilde de yapilabilir.
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2.5.1.3 Dengesiz Kompozisyon

Son yillarda gekilen filmlerde Ucte bir kuralina uymakla birlikte bakis bosluguna
uymayan cercevelemelerle, hikayenin ve karakterin 6zel durumlari g6z ©Onunde
bulundurularak mantiksal anlamda tutarli yeni bir gorsel kompozisyon olusturulmaya
baglanmistir. “Baz1 6zet durumlarda kameraman seyirciyi rahatsiz etmek isteyebilir ve
bilerek dengesiz bir kompozisyon sunabilir. Normal kosullarda, goriintii denge yasalari
gozetilerek sunulmalidir” (Mascelli, 2007, s.217). Ornegin Zoraki Kral (King’s Speech
Yonetmen: Tom Hooper, 2010) filminde, basroldeki VI. George, kardesinin tahti
reddetmesi sonucu kral olmak durumunda kalir. Ancak, toplum karsisinda
konusamayacak derecede kekeme oldugu icin basarili bir kral kabul edilmeme riski
altindadir. Toplum ve medyanin kendisiyle dalga gegmesi gibi sorunlar, kompozisyon
yardimiyla verilmektedir ve cercevede George icin dengesiz bigimde bakis ve bas
boslugu birakilarak, {igte bir kuralina uyulmamasiyla anlamlandirma yapilmustir.
Cerceve, bazi sahnelerde George’un gevresinden uzaklagmasini Ve yalnizlagsmasini

sembolize edecek sekilde tasarlanmustir.

“Dengesiz kompozisyon denildiginde, gérsel olarak c¢ergevenin bir
noktasinda agirlik bulundugu ve bu agirligin herhangi baska bir kompozisyonel
oge ile  dengelenmedigi  ¢ergevelemeler  anlasimalidir.  Dengesiz
kompozisyonlarin bir¢ogunda bagvurulan yontem ise alisilmisin disinda bos alan

birakmaktir” (Ankaraligil, 2016, s.72).
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Resim 12. Zoraki Kral (King’s Speech) filminden bir kare.
Yonetmen: Tom Hooper (2010, The Weinstein Company)

Kompozisyon, bir secimler bittnd olarak kabul edilmektedir. Bu anlamda
hikayenin mantigiyla dogru orantili olarak yonetmen, kamerayla istedigi sekilde
goriintii  diizenlemesi yapmaktadir. Ancak belirli kurallar, gérsel malzemeyi
konumlandirma anlaminda rehber gorevi goriir. “Kompozisyon, sd6z konusu
kameramanin sanatsal zevkini, duygusal yapisini, kisisel begenilerini,
begenmediklerini, deneyimlerini ve ge¢misini igerdigi icin, kati kurallar
konulamaz” (Mascelli, 2007, s.209). Hikayenin anlam biitlinliigline gore, i¢gtidlsel
becerilerin de yardimi ve yOnetmenin istegi ile kameraman, Ogretilerin disina

c¢ikarak kendi anlamini olusturabilir.

2.5.1.4 Simetrik Kompozisyon

Kameranin basina gegcen normalde egitimli olmayan bir kisi, i¢giidiisel olarak
cekmek istedigi nesne ve bireyleri ¢ercevenin ortasina yerlestirecektir. Bunun yaninda
kameray1 onerilen sekilde ligte bir kuralina uyarak yerlestirmek yerine, Wes Anderson,
Stanley Kubrick gibi baz1 yonetmenler de bu yolu tercih ederek, simetrik cerceveler
olusturmaktadir. “Dengeli kompozisyonlar siralamasinin basinda, kuskusuz, simetrik

kompozisyon vardir. Kompozisyon, aynasal simetri esasina gore diizenlenir ve bu
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diizende, pargalar ¢erceveye gore sag ve sol olarak degerlendirilir. Latince kdkenli olan
simetrik sozciigii, oranli, esit anlamina gelir” (Miikerrem, 2012, s.35). Bu konuda farkli
goriisler bulunmakla birlikte, simetrik ¢ergevenin dikkati {izerinde toplamakta daha zay1f
oldugu kanis1 hakim olmaktadir. “Gorilintiiniin merkezi kompozisyon agisindan en zayif
nokta oldugu igin, bir nesne ¢ergevenin kenarina yerlestirilirse daha agir gériinecektir”
(Mascelli, 2007, 5.219). Ancak bu her sahne icin gecerli olmayabilir. Simetrik diizenleme,
izleyicilerin algis1 agisindan bazi duygular1t da amaca uygun sekilde hissettirebilir.
“Kompozisyon olustururken, duydugumuz denge 6zlemini goz ard1 etmemek gerekir (...)
Simetrik kompozisyon hem kolaydir, hem de insanda ciddiyet ve rahatlik duygusu
yaratir” (Miikerrem, 2012, s.36). Y6netmen, diizen, temizlik, dogruluk, olumsuz anlamda
ise sikicilik, duraganlik, tekdiizelik gibi anlamlari, hikdyenin amaglari dogrultusunda
simetrik kompozisyonla izleyiciye bilingli sekilde hissettirebilir. Ankaraligil’in
ifadesiyle;

“Cercevede denge denince ilk akla gelen diizenleme olan simetrinin,
gorsel dengeyi saglamak icin bir¢ok araci olan sinemada hi¢ kullaniimayan bir
yontem oldugu diisiiniilmemelidir. Her ne kadar tam bir simetri sinemasal
kompozisyon i¢in siklikla tercih edilen bir yontem olmasa da, Hess’in de belirttigi
gibi (2010: 57) tam bir simetri ile esit olarak dengelenmis bir goriintiiniin ¢ok iyi
is gorecegi zamanlar vardir” (2016, $.68).
Ornegin Cinnet (Shining, Yonetmen: Stanley Kubrick, 1980) filminde baskarakter
Jack Torrance, kapali olan bir otelin kis sezonu boyunca ailesiyle birlikte bekg¢iligini
yapmak tizere gorevlendirilir. Yonetmen, bu uzak ve yalniz otelde gegirdigi siire boyunca
gitgide akil saghigimi yitiren Jack Torrance’in i¢inde bulundugu sikici, tekdiize otel

ortamini simetrik kompozisyonla, bir anlam biitiinliigii icinde ortaya koymustur.
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Resim 13. Cinnet (Shining) filminden bir kare.
Yonetmen: Stanley Kubrick (1980, Warner Bros.)

Kompozisyonun en dogru nasil olusturulacagi sorusuna verilebilecek kesin bir
cevap bulunmamaktadir. Yonetmen, istegi dogrultusunda isterse garanti edilmis bazi
geleneksel yontemlere baglh kalabilmekte ya da simetrik veya dengesiz cercevelerle bir
anlam yaratabilmektedir. Burada esas olan, hikayenin igerdigi anlamdir. Bu anlama
istinaden yapilacak olan kompozisyon planlamasi daha bilingli olacaktir. Amaca uygun

oldugu siirece her kompozisyon, dogru kompozisyon kabul edilmektedir.

2.5.2 Renk

Renk, sinemanin mizansen 6gelerinden bir tanesidir. Rengin sinemada kullanimi,
siyah-beyaz filmlerin ardindan dogal bir beklentiyle, teknolojinin elverisli hale gelmesi
sayesinde gerceklesmistir. Sesin ardindan rengin de sinemaya girmesi, izlenilen filmin
gerceklik etkisinin artmasini saglamistir. Bununla birlikte, Rudolf Arnheim gibi bazi
sinema teorisyenleri, rengin sinemanin gerceklik hissine zarar verdigini diigiinerek siyah-
beyaz filmin sinemanin esas kimligi oldugunu iddia etmistir. Yazar, “Siyah beyaz ve
sessiz sinemanin zirvede oldugu yillarin, sinemanin sanat olmaya en yakin oldugu yillar
oldugunu savunur” (Erdikmen, 2013, s.45). Rengin izlekte ilgi dagittig1, esas ilgi merkezi

olmasi gereken hikdye anlatimi ve sinematografiye zarar verdigi, sinemanin sanatsal

50



yoniinii zayiflattigi disiintilmiistiir. “Sanat¢inin bakis acisindan siyah beyaz filmin
stirliligt ayn1 zamanda kompozisyon, ton ve mizansenle daha ¢ok sey anlatmanin
meydan okuyuculugunu getirir” (Monaco, 2002, s.116). Her seye ragmen renk,
teknolojiyle birlikte gereklilik olarak ortaya ¢ikmistir. Renklerin insan algisi tizerindeki
etkisi, yonetmenlerce anlam yaratmada bir mizansen dgesi olarak kullanilmaktadir. Ote
yandan renklerin anlam kiiltiirden kiiltiire farklilik igermektedir ve o toplumlarin algisi
tizerindeki etkisi degiskendir. “Toplumlararasi iletisimde renklerin algilanma bigimi tipki
dilde oldugu gibi farkliliklar gosterebilmekte yani, ayni cografyada farkli ya da farklh
cografyada ayn1 anlamlara gelebilmektedir” (Sézen, 2010, s.10). Ornegin genel baglamda
degerlendirilecek olursa beyaz renk Bati’da safligin, siyah renk ise korku ve 61Umun rengi
olarak algilanirken Dogu kiiltiirlinde ise tam tersi bir durum séz konusu olmaktadir.
Bununla birlikte yonetmenler, gegmisten gelen kiiltiirel algilari bilingli sekilde isleyerek
ya da degistirerek, rengi hikayeyle eslestirmis ve yeni anlamlar yaratmustir. Izleyicinin
alisik oldugu anlamlar1 diginda, renk, hik&yenin biitiinliigiine uygun olarak filmde kendi

anlamini da yaratabilmektedir. Biiker’in ifadesiyle;

“Rengin islevi yalnizca filme renk katmak degil. Rengin izlek, olay
orgiisii ve karakterlerle dogrudan ilgisi olmali. Rengin anlamini kiiltiir belirler,

ama bir rengin kilturce belirlenmis ¢ok degisik anlamlar olabilir. Ciinkii islev

ogeleri (anlatim ve igerik) birbirinden bagimsizdir. Bundan dolayr Fellini’nin

Hitchcock'un, Visconti’nin filmlerinde kirmizimin degisik anlamlart olabilir”

(1985, s.77).

Her renk farkli hisleri sembolize edebilir. Sicak renkler olan sari, kirmizi gibi
renkler, kolay dikkat cektikleri icin, kostimlerde ve dekorlarda, ilgiyi tizerinde toplamasi
istenen karakter ve objelere uygulamir. Ornegin gri ve siyah kiyafetlere sahip insanlarin
arasinda kirmizi renk elbise giymis birisi, dogal olarak one ¢ikacaktir. “Ac¢ik renk ya da
renkli giysiler yolu ile ya da daha iyi aydinlatma yolu ile ana oyuncu ilgi merkezi haline
getirilebilir’ (Mascelli, 2007, s.229). Ote yandan sicak renkler arasinda en ¢ok dikkati
kirmiz1 renk ¢ekmektedir. Giinliik hayatta uyari yazilarinda, tehlike belirten durumlarda
kirmizi renk kullanilmaktadir. Bununla birlikte kirmizi, Bati’da, arzuyu, cinselligi,
tehlikeyi cagristirmaktadir. “Renkler lizerinde en ¢ok kirmizinin insan fizyolojisi

tizerindeki etkisi oldugu saptanmistir. Yapilan incelemeler sonucunda kirmizi rengin kan

dolagimini hizlandirdig1 ve solunumu siklagtirarak, heyecani arttirdigi gézlemlenmistir”
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(S6zen, 2003, s.55). Amerikan Guizeli (American Beauty, Yodnetmen: Sam Mendes, 1999)
filminde, Lester Burnham karakteri, kizinin arkadasi olan Angela Hayes’i disledigi
fantezilerinden birinde, onu kirmizi giiller icinde ¢iplak olarak hayal eder. Kirmiz1 renk

burada disilik sembolii olarak, ayn1 zamanda yasak ve tehlikeli bir durumu simgelemekte

kullanilmustir.

Resim 14. Amerikan Guzeli filminden bir kare.
Yonetmen: Sam Mendes (1999, Dreamworks)

Soguk olan mavi, yesil gibi renkler, bulunduklar1 ortamda sicak renklere oranla
daha az dikkat cekmektedir. Ancak bu renkler de, diger renklerle bilingli bir zithik
olusturarak kendi anlamlarim1 kurmaktadir. “Kisaca sicak ve soguk renklerin algi
mekanizmasinda yarattig1 etkilerin genel bir gecerliligi vardir. Sicak renkler daima
yakimlik; soguk renkler ise uzaklik duygusu uyandirir” (Sézen, 2003, s.39). Ote yandan
sicak veya soguk olsun; bir yonetmenin filmde agirlikli olarak kullandig1 renk araligini
belirtmek igin renk paleti tabiri kullanilmaktadir. Diger yandan renk paleti kurguda da
filmin iistiine efektler vasitasiyla islenebilir. Ornegin yénetmenler, bazi filmlerde mavi
ve yesil renk tonlarini, renk paleti olarak, filmin biitiinde bir filtreleme teknigi olarak
kullanmaktadir. Bu renkler, filmin ¢ekim asamasindan sonra, color correction (renk
duzeltme) teknigiyle filmin dogal renkleriyle oynanarak elde edilmektedir. Ornegin

Azinlik Raporu (Minority Report, YOnetmen: Steven Spielberg, 2002) isimli bilimkurgu
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filminde renk paleti, yogun ve sisli mavi tonundan olusmaktadir. Mavi renk, bu filmde
gelecegi tasvir eden bir atmosfer yaratimi igin kullanilmustir. Teknolojik unsurlart ve
kahin olarak adlandirilan insanlar1 gelecekte islenecek cinayetleri dnceden goren bir
programda kullanan polis teskilatinin etrafinda gegen hikayede, mavi renk, Amerikan
polis teskilatinin lacivert tiniformalarin da etkisini hissettirmek amaciyla 6zel olarak
vurgulanmigtir. Matrix filminin atmosferinde hakim olan yesil renk paleti ise, bilgisayar
programiyla olusturulmus sanal bir gercek yasam simiilasyonunu tasvir etmekte
kullanilmigtir. Yesil, bu filmde Matrix evreninde gegcen sahnelerde, soguk, yapay ve
uzaklastiric1 bir etki yaratmaktadir.

Matrix’ten ¢ikmay1 basaran karakterler ger¢ek diinyaya donduklerinde ise, renk
paleti dogal renk tonlarina donmektedir. Bu degisiklik, seyircinin iki evren arasindaki

farki algilayabilmesini saglamaktadir.

Souteeimdb.com

Resim 15. Matrix filminden bir kare.
Yonetmen: Wachowski Kardesler (1999, Warner Bros.)

Ote yandan sepya rengi, genellikle renk paleti olarak eskiyi, gecmisi, geriye
sicramalar1 (flashback) sembolize etmek icin kullanilmaktadir. Izleyici, tecriibelerine
bagl olarak, bu renkte bir sahne izlediginde kendiliginden sahnenin gegmiste gectigini
anlamaktadir. Buradaki renk kullanimi, kiiltiiriin insan diistincesine yerlestirdigi renk

algisina benzer sekilde sinemanin kendi diline uyarladigi 6zel anlami isaret etmektedir.
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Renk, yonetmenin istegi dogrultusunda, izleyicide aligilmis kiiltiirel normlara
uygun etkiler yaratirken, filmin kendi hikdyesi baglaminda, 6zel ve yeni anlamlara da
sahip olabilmektedir. “Bir rengin kullanimi, ¢cogunlukla ayn1 bicimde olsa bile, her filmde
ona yeni ve degisik anlamlar yuklenebilir” (S6zen, 2003, s.4). Filmde rengin nasil bir
anlam tasiyacagi, sahne tasarimcisi, sanat yonetmeni, goriintii yonetmeni gibi film

ekibinin 6nemli kisileri tarafindan yonetmenin 6nderliginde planlanip uygulanmaktadir.

2.5.3 Kamera Hareketleri

Hareket ve hareketi kayit altina alabilme becerisi, Sinemanin diger sanat
dallarindan ayrilmasin1 saglayan en 6nemli unsurlardan biridir. “Kameranin hareket
edebilme yetenegi de film ve videoyu fotograf, resim ve diger gorsel sanatlardan ayiran
en onemli oOzelliktir” (Brown, 2014, s.210). Sinemanin ilk yillarinda kameray:
sabitleyerek belirli bir agidan ¢ekim yapmak sik kullanilan bir teknik olmustur. Cepheden
sahneleme, bu nedenle seyircide tiyatro oyunu izleniyormus hissi yaratmistir. Daha sonra
hareket etme kabiliyetinin gelismesiyle kamera, sahnede 6zgirce gevrinmeye baglamistir.
“Hareketli cerceve nesnenin gergevelenmesinin degigsmesi anlamina gelir (...) Ayrica
cerceveleme bizi gorintl icindeki malzemeye yonlendirdigi igin, ¢ogu kez kendimizi
cerceve ile birlikte hareket ederken goririz” (Bordwell ve Thompson, 2012, s.199).
Hareket, izleyicinin sahne Gzerindeki ilgisini kaybetmemesini saglamaktadir. Izleyicinin
g6zl olan kameranin hareketi, izleyicinin de sahnede gezinebilmesini miimkiin kilmas,
filmdeki Ug boyut hissi boylelikle artmistir. Cilgin Max (Mad Max, Yonetmen: George
Miller, 2015) ii¢lemesinin yonetmeni George Miller, kameranin ii¢ boyut algisini
arttirmadaki 6nemini soyle ifade etmektedir; “Bu benim kameray1 hareket ettirme
yoniindeki giiglii istegim ve artik bunun {i¢ boyutlulugu artirdigini biliyorum. Bu sizi
mekana yerlestiriyor ve kameray1 devindirirseniz izleyici mekanin farkina vartyor” (akt.
Bordwell ve Thompson, 2012, 5.199). Kameranin hareketi sayesinde, farkli agilardan
daha ¢ok ¢ekim yapmak yerine, kameranin hareketi ¢ergeveyi degistirebildigi i¢in, daha
az ¢ekimle film gerceklestirmek miimkiin olmustur. Boylelikle daha az kurgu miidahalesi

yapilabilmistir. Bu nedenle kurgunun yerine mizanseni 6n plana ¢ikaran yukarida
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deginilen Fransiz sinema elestirmenleri, kamera hareketini 6vmiislerdir.

Film Uretiminde, belli basli kamera hareketleri bulunmaktadir. Bunlar bir ana
baslikta toplanacak olursa; pan (saga-sola ¢evrinme), tilt (yukar1 ve asagi ¢evrinme),
zoom (objektif aynasinin haretiyle yaklasip uzaklasma), kaydirma (ileri, geri, saga ve
sola) hareketidir. Pan ve tilt tripod vb. lizerinde gergeklesebilirken, kaydirma hareketi

belirli diizeneklerle miimkiin olmaktadir.

2.5.3.1 Pan Hareketi

Pan, panoramik kelimesinin kisaltilmisidir. Kameranin, mekanda hareket
etmesinden c¢ok, tripodun yardimiyla, Uzerinde bulundugu noktada saga veya sola
donmesini ifade etmektedir. “Pan, kameranin yer degistirmeden yatay alanda saga/sola
donmesini belirtir” (Brown, 2014, 212). Filmlerde pan hareketi, bir mekani tanitmak,
hareket eden bir karakteri takip etmek, bir oyuncudan digerine gegmek veya zamanin
gecmesini anlatmak gibi sebeplerle kullanilmaktadir. 1981 yapimi Patlama (Blow Out,
Yonetmen: Brian De Palma, 1981) filminde, Jack isimli filmlere ses kaydi yapan karakter,
ofisinde kayitlar1 dinlerken, istemeden bir cinayete duyarak sahit olur. Bu esnada
sahnenin gerilimiyle kamera, bulundugu noktada 360 derece pan hareketi yapar ve biitiin
ofisi tarar. Bu sirada ofisteki biitiin teknolojik kayit aletleri de hareket etmektedir ve Jack
arada bir ofise girip ¢ikar. Burada ofiste olan biteni gostermek ve zamanin gegisini
yansitmak i¢in pan hareketi kullanilmistir. Pan hareketinin kullanildigi en bilinen
sahnelerden biri de, Akiro Kurosawa’nin Yedi Samuray (Seven Samurai, 1954) filminde
gerceklestirilmistir. Haydutlar tarafindan kusatilan kdyii korumakla gérevli samuraylarin
savas sahnesi, uzun pan hareketleriyle olusturulmustur. Soldan atak yapan haydutlar ve
sagdan sola dogru kosan Samuraylar arasindaki savas, kamera hareketinin
duzenlenmesiyle dinamik ve ¢arpici bir hal almistir. Pan hareketi ayn1 zamanda ¢ok hizli
sekilde yapilarak (whip pan) sahnede ani bir mekén sigramasi gergeklestirebilir. Bu
hareket daha cok komedi ve aksiyon tiriindeki filmlerde kullanilmakta olan bir
yontemdir.
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2.5.3.2 Tilt Hareketi

Tilt hareketi, pan hareketinde oldugu gibi bireyin yukar1 ve asagi bakma
oOzelliklerine benzemektedir. “Tilt hareketi kameranin yerini degistirmeden asag1 ya da
yukart ¢evrilmesidir” (Brown, 2014, s.212). Tilt, tripod {izerindeki kameranin
yapabilecegi bir hareket olmakla beraber, kaydirma hareketiyle birleserek de
gerceklestirilebilmektedir. Bir binanin, yapinin heybetini gostermek i¢in asagidan yukari
bir tilt hareketi boyle sahneler igin uygun gorulmektedir. Diger yandan tilt, gerilimi
arttiran bir hareket olarak da kullanilabilir. Sahneye sonradan giren bir karakteri dnce
ayakkabisi, ardindan tiim viicudu goriinecek sekilde tilt hareketiyle tanitmak mumkundr.
Kaliplasmis bu ¢ekim, Cok Gizli (Top Secret, Yonetmen: Jim Abrahams, Jerry Zucker,
David Zucker, 1984) isimli parodi tirtindeki filmde, tiir uylasimlarina yonelik bir ironi
icin kullanilmistir. Gizli bir alana izinsiz giren karakter, siiriinerek bolgede ilerlerken
karsisina bir ¢ift ayakkabi ¢ikar. Ayni anda iirkiitiicii bir miizigin esliginde, ayakkabinin
devamina tilt hareketiyle bakilir, kotii bir adamin belirecegi diistiniillirken, yapilan tiltle
sadece ayakkabilarin orada oldugu adamin bulunmadigi gorulir. Fransiz yapimi Ameélie
(Yonetmen: Jean-Pierre Jeunet, 2001) filminde, Amélie annesiyle kiliseden ¢ikarken
yapilan tilt hareketiyle kilisenin tepesinden atlayan adamin annesinin {izerine diismesi ve
ikisinin de 6lmesi sahnelenmektedir. Once annesi ve Amélie perdede takip edilirken, tiltle
yeni bilgi —atlayan adam- fark edilir, tekrar asag1 yapilan tiltle 6liime sahit olunur. Bu
sahne tilt kullanilmadan, sabit agiyla da ¢ekilebilecekken, yonetmen, cerceveye kamera
hareketiyle dinamizm kazandirmistir. Asagi tilt ise, bulunulan yeri gostermek igin
kullanilip sahneye yukseklik algist katabilmektedir. Tilt hareketinin bir filmdeki
kullanimi da, filmin ¢ekimi sirasindaki bir hatay1 gizlemek igin araci olmustur. Alman
yapimui Victoria (2015) filmi, plan-sekans ¢ekilirken, bir sahnede oyuncu arabayi yanlis
sokaga sokar ve o sokakta biitiin film ekibi goriinir. Kameraman durumu fark eder ve
arabanin arka koltugunda egilerek, sokagi gostermeyecek sekilde tilt yapip sahneyi

kurtarir.
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2.5.3.3. Zoom Hareketi

Zoom, kameradaki objektifin merceginin 6ne ve arkaya yaklagsmasiyla yapilan bir
harekettir. “Zoom odak uzunlugunun optik yoldan degismesidir. Kameray1 yerinden
oynatmadan goriis noktasini ileri ya da geri tasir” (Brown, 2014, 213). Quentin Tarantino,
Kill Bill (2003) filmlerinde, hayran1 oldugu eski B tipi Amerikan ve doviis filmlerine
atifta bulunarak, doviis sahnelerinde karakterin yliziine yaklasmak ig¢in zoom’u
kullanmigtir. James Cameron, Avatar filmindeki savas sahnelerinde, uzay gemilerine ve
savasin oldugu bolgeye kisa zoom hareketleri yaparak sahnenin yaklasmasini ve
dinamizm kazanmasmm saglamistir. Ote yandan zoom hareketi kaydirma hareketiyle
birlestiginde giiglii bir etki olusturmaktadir. Ayni anda 6ne kaydirma ve zoom-out veya
arkaya kaydirma ve zoom-in hareketleri, sahnenin alan derinligini degistirmekte ve arka
planla karakterin arasim agmakta veya yakinlastirmaktadir. Alfred Hitchcock’un Oliim
Korkusu (Vertigo, 1958) filminde bas donmesi hissini vermesi i¢in kullandig1 efekt,
ismini buradan almistir. 1995 yapimi Fransiz filmi Protesto (La Haine, Y6netmen:
Mathieu Kassovitz, 1995)’da ise bu hareket, varoslardan ¢ikan bir grup gencin, sehrin
kalabalig1 ve acimasizlig1 altinda ezilmesini sembolize etmistir. Geriye kaydirma ve
zoom-in hareketiyle arka fondaki Paris kentinin caddelerinin bu genglere yaklasmasi ve

alan1 daraltmasi1 saglanmustir.

2.5.3.4. Tleri Ve Geri Kaydirma Hareketi

Kaydirma hareketleri, pan ve tilt gibi tripod istiindeki kameranin sabit degil,
devingen oldugu hareketlerdir. Sahnenin uzaminda derinlemesine yapilan bu hareketler
sahneye yeni bilgilerin girmesini, seyircinin sahnede dolasmasini saglamaktadir. Aragla
one kaydirmada karakterin yiiziine yapilan bir hareket, onun yeni ve sasirtici bir gergegi
ogrendigini izleyiciye gostermek i¢in kullanilabilmektedir. “Kaydirma plani, sahnenin
basinda gizlenen bir unsurun ortaya ¢ikartilmasini (ya da tam tersini), ¢ogu zaman da bu
kesfi yapan karakteri izlemek i¢in kullanilir” (Mercado, 2011, s.159). Steven
Spielberg’iin sik kullandig1 geriye kaydirmada ise, sahneye sonradan giren nesne,

karakter, dekor gibi goruntilerle gerceve yeni mizansen 6geleriyle olusabilmektedir. Wes
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Anderson’in da siklikla kullandig1 saga veya sola kaydirma hareketi ise, ger¢eveye yeni

bilgiler girmesini saglayarak, dinamik bir hareket 6rnegi teskil etmektedir.

2.5.3.5 Steadicam Cekimi

Steadicam, Garret Brown isimli Amerikali bir mucit tarafindan icat edilmistir.
Kameranin hareketi, onceleri saryo ve dolly gibi araclarla saglanmistir. Ancak takip
sahnelerinde, hareket kisitliligi, saryonun kurulumunun zorlugu gibi faktorler,
sinemacilar1 yeni arayislara itmis ve Steadicam’in icadi miimkiin olmustur. “Kaydirma
icin ray dosemek 1siktan sonra film yapiminda en fazla zaman gerektiren ikinci etkinliktir
ve Steadicam bu sorunu ortadan kaldirir” (Monaco, 2002, s.97). Steadicam, mantik
olarak, kamera aparatinin kameramanin viicuduna baglanarak agirlik dengesinin
saglanmasiyla hareket kabiliyetinin gergeklestirilmesi ve titremeden ¢ekim yapilabilmesi
ilkesi tizerine kurulmugstur. “Stedikam donanimi, 6zel bir yelek ve ona bagli bir mafsall
koldan olusur. Kola baglanan kamera, bir kars1 agirlikla dengelenir. Diizenek, kameray1
kameramanin hareketlerinden kaynaklanacak her tiir sarsintidan yalitarak neredeyse
siirsiz hareket olanagi saglar” (Mercado, 2011, s.177). Takip sahnelerinde oldukca
yararlanilan Steadicam, ilk olarak Séhret Yolunda (Bound For Glory, Yonetmen: Hal
Ashby, 1976) filminde kullanilmistir ve 6zellikle Stanley Kubrick’in Cinnet (Shining)
filmindeki basarili uygulama ile taninmaktadir.

Kameranin hareketi, ¢cercevenin de degismesiyle, bir 6nceki halinden daha farkli
anlamlara ulasmaktadir. Boylelikle kamera her hareket ettiginde g¢ercevedeki dekor,
oyuncunun durusu, aydinlatma farklilasmaktadir. Bu degisim, sahnenin, izleyicinin
merakini ve ilgisini lizerinde tagimaya devam etmesini saglamaktadir. “Cogu kez onlar
goriintiiniin mekanindaki enformasyonu arttirirlar” (Bordwell ve Thompson, 2012,
s.200). Belirli mekéanlar1 ilk kez tanitirken kamera, kisi o mekéana ilk defa
geliyormuscasina merak uyandiracak sekilde bir tanitim cekimi yapabilir. Ornegin Kus
Kafesi (Birdcage, Yonetmen: Mike Nichols, 1996) filminin baslangicinda, tanitim yazisi
akarken, kamera denizin iizerinden hizl bir sekilde kiyiya yaklagir. Zamanla kiyiya ulasir
ve bir gece kuliibiiniin kapisindan girer. Ardindan sahnede performans sergileyen trans

bireyleri gosterir ve izleyici, kendisini uzak bir yerden eglencenin merkezine gelmis
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bulur. Bu filme baslamanin etkili yollarindan biri, kamera hareketiyle miimkiin olmustur.
Kamera hareketi, ¢ergevenin, 15181n, oyuncularin pozisyonunun, dekorun degismesini
saglamaktadir. Mizansen Ogelerinin planlamasimin kamera hareketine gore yapilmasi
mecburi bir durumdur. Kamera hareketinin planlamasi, film ¢ekilmeden 6nce yonetmen
ve goOruntd yonetmeninin birlikte yaptigi c¢alismayla belirlenmektedir. Gerek
duyuldugunda storyboard isimli gorsellerle yapilacak ¢ekim ve hareketler planlanip sette
uygulanmaktadir.

Kamera hareketleri, kameranin estetik anlamda giizel goriintiiler elde etmesinden
cok, sahnenin i¢ dinamiklerine cevap verebilir nitelikte planlanmis olmalidir. Bir anlam
dogrultusunda, mantiksal olarak ic¢inde bulunulan hikéyeye hizmet edebilmelidir.
“Konulu filmde kamera hareketinin temel anahtari, hareketin bir nedene
dayandirilmasidir. Hareketin amaci yalnizca kameray1 hareket ettirmek olmamalidir”
(Brown, 2014, s.210). Bu nedenle kamera hareketleri, sinemanin ayrilmaz bir pargasi

olmakla beraber, diger mizansen 6geleriyle uyum ve biitiinliik i¢inde planlanmalidir.
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UCUNCU BOLUM
WES ANDERSON FiLMLERINDE MiZANSEN KURLUMUNUN

INCELEMESI

Modern Amerikan sinemasinin auteur tanimina uyan yonetmenlerinden biri
olarak kabul edilen Wes Anderson, 1 Mayis 1969’da Houston’da diinyaya gelmistir.
Cocuklugunda anne vr babasinin bosanmasi, yonetmenin iki kardesiyle birlikte oldukca
zorlandiklarini ifade ettigi bir ergenlik gecirmesine sebep olmustur (Wes Anderson,
https://www.imdb.com/name/nm0027572/bio?ref_ =nm_ov_bio_sm, Erisim  Tarihi:
20.09.2019). Filmlerinde yer alan sorunlu aile iliskilerinin, bir veya birden ¢ok ¢ocugun
gbziinden izlenmesi durumu, yonetmenin kendi cocuklugunda yasadigi benzer sorunlari
isaret etmektedir.

Yonetmen liseyi St. John’s Lisesi’nde bitirmistir. Bu lise, yonetmenin ikinci filmi
olan Cilgin Liseliler filminde gecen okul sahnelerinin bir kisminin lokasyonu olarak
kullanilmistir. Ote yandan liseyi bitirdikten sonra Texas Universitesi’nde 6grenim gren
yonetmen, bu yillarda bos zamanlarinda sinema makinisti olarak ¢alismistir. Ayni okulda
tanistigit  Amerikali oyuncu Owen Wilson ile filmlerinin buyiuk ¢ogunlugunun
senaryosunu yazmistir.

Filmlerinde ¢ocukluguna ait anilardan yararlanan ve mekanlar1 kullanan
yonetmen, yazar ve ressam olan kardesinin eserlerini filmlerinde kullanmustir. Ote yandan
bilim insani olan annesi ve reklamcilik yapan babasinin arasindaki iliskinin bozuklugu,
yonetmenin bazi filmlerindeki karakterlerin durumlariyla benzerlik gostermektedir. Steve
Zissou ile Suda Yasam filmindeki Steve ve Eleanor, Tenenbaum Ailesi’nde Royal ve
Etheline, Kiis Kardesler Limited Sirketi’nde anne Patricia ve Olen esinin arasindaki
iligkinin bozuk ve bosanma evresinde olma durumu, yonetmenin anne ve babasinin
yasadiklariyla benzerlikler gostermektedir. Bu filmlerdeki anne karakterini her seferinde
oyuncu Anjelica Houston’in oynamasi da yonetmenin auteuryen devamliligina isaret
etmektedir. Birlikte calistigi kisilerle diger filmlerinde de siklikla calisma egilimi
gosteren yonetmen, aligkanliklarini ve kisisel yasamini igerik ve bi¢cime yansitarak auteur

bir yonetmen karakteri gostermektedir.
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Filmlerinde devamlilik gosteren bir diger énemli unsur, ¢ogu zaman birlikte
oldugu yetiskinlerden daha olgun davranan ¢ocuk kisilikleridir. Yukarida belirtilen ve
yonetmenin kardesleriyle birlikte sorunlu bir aile hayati yasarken yasitlarina gére daha
cabuk olgunlasmak zorunda kaldigina dair sfylemi, bu anlamda ‘bitmeyen mutsuz bir
cocukluk’ durumuna isaret etmektedir. Tiim bunlara ragmen ydnetmenin bir ¢ocugun
goziinden anlatildigini diisiindiiren filmlerindeki hikaye kurgusu, ¢ogu zaman olumlu,

umit vadeden sonlar icermektedir.
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3.1 Bottle Rocket Filmine Yo6nelik Mizansen incelemesi

Yonetmen: Wes Anderson,

Senaryo: Wes Anderson ve Owen Wilson

Gorunt Yonetmeni: Robert D. Yeoman,

Yapim Tasarimcist: David Wasco,

Oyuncular: Owen Wilson: Dignan, Luke Wilson: Anthony Adams, Robert
Musgrave: Bob Mapplethorpe, James Caan: Mr. Henry,

GoOsterim Tarihi: 21 Subat 1996,

Butce: 7 milyon dolar,

Siire: 91 Dakika,

Stldyo: Columbia Pictures.

Auteur yonetmen olarak kabul edilen Wes Anderson’in filmografisindeki ilk film
Bottle Rocket’tir. Yonetmen, filmi, basrollerde oynayan Owen Wilson ile birlikte yazmis
ve daha sonraki filmlerde de birlikte ¢alisacagi Robert D. Yeoman filmin goriintii
yonetmenligini iistlenmistir. Film, Wes Anderson’in ilk filmi oldugundan 7 milyon dolar
gibi Hollywood igin diisiikk sayilabilecek bir biit¢eyle ¢ekilmistir. Bu durum, kamera
hareketlerinden set tasarimina, aydinlatmadan oyuncu se¢imine kadar birgok mizansen
unsurunu etkilemektedir. Genel olarak sinematografi karmasiklastik¢a yapim maliyetleri
de artmaktadir. Bu agidan aydinlatma, set tasarimi gibi unsurlar da biitgeyle dogrudan
iliskili olmaktadir. Ynetmen sanatsal yaraticiligini tam anlamiyla kullanmak istediginde
elinde yeterli bir bitce ve ¢ekim zamani varsa auteur kimligini daha anlasilir sekilde
yansitabilmektedir. Burada ele alinan 6rnek yonetmenin ilk filmi Bottle Rocket ise, Wes
Anderson’n stilistik 6zelliklerinin diger filmlerine gore daha az hissedildigi bir yapimdir.

Film, bir sebepten akil hastanesine yatmis, ancak tedavisi tamamlandig1 i¢in
oradan ¢ikmak flizere olan Anthony’nin, hirsiz agabeyi Dignan ile yasadiklarin
anlatmaktadir. Anthony enstitiiden ¢ikarken, c¢ikisina kacis siisli verir, ¢iinkil agabeyi
Dignan, soygun ve Kkagis fikirlerine kars1 saplantis1 olan bir karakterdir. Ikili, birlikte
soygun yapip sonrasinda kagarak hayatlarina devam etmeye c¢alisir. Anthony kacgak

konumundayken bir otelde temizlik¢i Inez’le tanisir ve ona asik olur. Hayata farkh
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yonlerden ancak olumlu bakan agabey-kardes, finalde son bir soygun planlar ancak
Dignan yakalanir. Film bu anlamda olumsuz bir finale baglanirken, Dignan ve
Anthony’nin olumlu hayat goriisleri yasanan siireci basarisizliktan ziyade, hayatin bir

baska tecriibesi olarak gormelerini saglamaktadir.

3.1.1 Dekor ve Set Tasarimi

Filmde giinimiz ABD’sini yansitan dekor ve set tasarimi dogal bir yapilanma
sergilemektedir ve hikédyenin isleyisinde on plana ¢ikmayan, sade ve yonetmenin kisisel
tislubunu yansitacak sekilde renkli bir tasarimla yer almaktadir. Filmde, karakterlerin
kisilik oOzellikleriyle uyumlu olarak, agik renkli ve aydinligi yansitan dekorlar
kullanilmistir. Kardeslerin ilk soygundan sonra yerlestikleri otel, filmin buylk bir
boliimiiniin gegtigi yer olarak hikéyede karakterlerin dizensiz hayatlarii ifade eden

unsur olarak kullanilmaktadir.

Resim 16. Kardesler ve Inez otelin temsil ettigi ¢ikissizliga dogru yiiriir.

Kardeslerin devamli siirdiiriilemeyecek kagak hayat tarzlarinin bir disavurumu
olarak otel, gelip gecen miisterilerin birka¢ gilinliigiine kaldigi bir yol Ustl oteli olarak
hikdyede anlama katkida bulunmustur. Kii¢iik odalara sahip otel, karakterlerin kacak

durumdaki sikismughiklarimi ifade etmek icin klostrofobik bir mekan halini isaret
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etmektedir. Wes Anderson ileriki filmlerinde siklikla gorulecek olan karakterlerin kapali
bir alanda birlikte bulunmalari durumu, bu filmde otelin i¢inde gergeklesmektedir.

Karakterler soygun plan1 yapar, asik olur, kavga eder. Otel, anlatida karakterlerin yasam

alanina doniisiir.

Ote yandan Amerikan filmlerinde suclu kisilerin siklikla kaldig1 mekan olan ‘yol
sttt moteli” unsuru, bu filmde de ayni1 amag igin kullanilmistir. Ancak pembe-kirmizi
arasindaki tonlariyla otel, Anthony’nin asik oldugu Inez’le birlikte oldugu sahnelerde
romantik bir arka fon olarak kullanilmaktadir. Inez, Anthony’e onunla birlikte
gidemeyecegini soylediginde, Anthony i¢in gecici bir mekan olan otelin, Inez igin
calistig1 yer olmasi agisindan kalici bir ortam oldugu ortaya ¢ikar. Mekan, Wes Anderson
filmlerinde, karakterlerin gelip gegici olarak iginde bulundugu, zamanla yolculuklarina
devam ederken terk ettikleri bir unsur olmaktadir. Liseyi iki farkli okulda okuduktan
sonra Universiteyi de farkli sehirde okuyan yonetmenin hayatindaki mekansal

degisikliklerin filmlerine de yansimasi burada da s6z konusudur.
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3.1.2 Aydinlatma

Film, ¢ogunlukla giindiiz ¢ekilmistir ve dogal 151k kullanilmistir. Basroldeki
karakterler Dignan ve Anthony’nin olumlu diinya goriisii aydinlatmayla desteklenmistir.
Cogunlukla aydinlik bir havada gecen filmin atmosferi, bu agidan karakterlerin
kisilikleriyle biitiinlik gostermektedir. Bu dogrultuda filmde cok fazla gece sahnesi
yoktur. Blyuk ¢ogunlugu karakterler soygun planlarken veya soygunu gerceklestirirken
gecen filmde, yonetmen bilincli olarak, bu kanun kagaklarinin aslinda iyi niyetli insanlar
oldugunu, ¢ogunlukla giindiiz gecen sahnelerde giin 15181n1 anahtar 1s1k olarak kullanan
aydinlatma stiliyle vermektedir. Bdylelikle, hirsizlik temasi iizerine kurulu oyki,
oldugundan daha ‘naif’ sekilde gosterilmektedir.

Film, akil sagligi enstitiisinden ¢ikan Anthony ve agabeyi Dignan’in
goriintiisiiyle baslar. Hava agiktir ve karakterler yeni bir maceraya atilmanin esigindedir.
Ardindan aksam saatlerinde bir soygun gerceklestirirler. Aksam karanligi, soygunun
tehlikeli olusunu yansitmak igin pekistirici bir aydinlatma kullanimi ile yansitilmistir.
Karakterlerin yiizlerinin bir kismi gélgededir ve bu aydinlatma tercihi onlarin tekinsiz bir

goriiniime sahip olmalarini saglamistir.

Resim 18. Karakterler soyguna gitmektedir.
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Anthony ve Dignan otelden ayrilir ve Inez onlarla gelmeyecegini Anthony’e
bildirir. Bu durum Anthony’i Uzer, son paralarini Inez’e verir. Kagaklar giin batiminda
ilerlerken arabalar1 bozulur. Iki kardes kavga eder ve birbirlerinden ayrilir. Giin batimi,
aydinlatma tercihi anlaminda ikili arasindaki iliskinin sona ermekte oldugunu sembolik
olarak anlatmaktadir. Zira giinbatimi, ayriligi, 6liimii, bir seylerin bittigini sembolize eden
bir gun-saat dilimidir. Glin batiminin ortaya ¢ikardigi kizila yakin renkler ayn1 zamanda
15181n yogunluk seviyesinin diisiik olmast nedeniyle de sahneye hiizin duygusu

katmaktadir.

Resim 19. Agabey ve kardesin arasi agilir ve giinbatiminda kendi yollarina giderler.

Filmin finalinde Dignan hapse girer. Cikmasina az bir zaman kala Anthony ve
Bob onu ziyarete gelir. Dignan’in igeride olmasina ragmen kararli ve mutlu bir tavir
sergilemesi hikayenin filmin bitisinden sonraki durumuna dair imitlendiren bir gelecege
yonelik izleyiciyi hazirlamaktadir. Bu sahnede giinesli ve parlak bir havada yapilan

cekimle, karakterlerin yiizleri aydinlatilmis ve genel anlatim pekistirilmistir.
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3.1.3 Kompozisyon

Bottle Rocket filmi, yonetmenin belki de ilk Gretimi olmasi nedeniyle, stilistik
anlamda ydnetmenin diger filmlerine gére sade bir kompozisyona sahiptir. Ornek olarak
yonetmenin sik kullandigi simetrik kompozisyon, bu filmde goriilmemektedir. Filmin
ortalarinda ger¢eklesen arabanin bozuldugu sahnede yoldaki boslugun gergevedeki
yerlesimi, gidis yoniine dogru degil gelis yoniine dogru birakilmistir. Boylelikle
Dignan’in perdenin solunda konumlanmasi dengesiz bir ¢erceve ortaya ¢gikarmistir. Bu
konumlamayla bozulan arabanin duragan halde olmasi ve kagisin son buldugunu ifade
edilmektedir. Yoldaki boslugun gelis yoniinde birakilmast da anlamsal olarak
karakterlerin soygunla gegen kacak hayatlarinda ileriye gitmekte zorlandiklari ifade
etmektedir. Kivrimli yol goriintiisii ise sahneye dinamizm katan ¢izgisel bir perspektife

sahiptir.

Resim 20. Bozulan araba kardeslerin iligkilerinin gidisatini temsil etmektedir.

Sahnenin devaminda Anthony ayakta dururken Dignan yere uzanmistir. Bu
cercevedeki agirlik, Anthony’dedir. 1kili cercevenin saginda konumlanirken,
Anthony’nin ¢ergevenin soluna bakmasiyla kompozisyon dengesiz olmaktan ¢ikmuistir.

Cergevenin en uzaginda bulunan elektrik telleri ise kardesler arasindaki gerginligin
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semboli olarak gorintilenmektedir.

Resim 21. Filmden ekran gorintdsu.

Sahnenin sonunda karakterler birbirlerinden ayrilir ve kendi yollarina gider.
Dignan uzaklasirken gergevede derinlemesine dogru yol alir ve gittikge kuctlir. Anthony
ise cercevede seyirciye yakin kalan kisidir. Dignan’in gergevedeki agirligi gittikge
kigllmekte, Anthony’nin ise artmaktadir. Anthony ¢ergevenin sol tarafindayken Dignan
sag tarafindadir. Bu durum sahnede dikkatin Anthony’de toplanmasini saglamaktadir.
Bati kiiltiiriinde soldan saga dogru bir bakis yonelimi s6z konusu oldugundan, gercevenin

solundaki nesne veya karakter sagdakine gore daha dnemli kabul edilmektedir.
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Resim 22. Kardeslerin ayriligint sembolize eden giinbatimi, ¢ergevenin kurulumunda
Oonem tagsimaktadir.

Uzaklasan Dignan, ufuk cgizgisine-giin batimma dogru yonelmistir. Bu durum
onun bir bilinmezlige dogru gittigi anlamini olusturmaktadir. Anthony’nin arkasinda yer
alan kamera yerlesimi ise onun, ayrilik kararini alan agabeyinin ardindan mecburen
hareketsiz kaldigini vurgulamaktadir. Aralarinda konumlanan elektrik diregi de, iki
karakterin tam ortasinda olmasi sebebiyle, ikiye boliinmiis ve birbirinden farklilasan
bundan sonraki yasamlarina yonelik bir gonderme olarak kabul edilebilir. Ardindan
Anthony, arkasin1 doner ve yiiriimeye baslar. Anthony kameraya dogru yiiriidiikge
cergevedeki konumu biiyiir ve gergevenin sol tarafindan ¢ikarken, agabeyi Dignan sag
taraftan gider. Bu durum kapali ¢ergeveden agik gerceveye dogru bir yonelimi ifade
etmektedir ve karakterlerin bundan sonra nereye gideceklerine dair merak unsuru
olusturmaktadir. Ayni1 zamanda filmin anlatisinin sonrasinda yani perde disinda da

hayatlarinin devam edeceginin anlamini olusturur.
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3.1.4 Kamera Hareketleri

Film, kamera hareketleri agisindan duragan sayilabilecek bir yapiya sahiptir.
Genel olarak tripodla yapilan sabit cercevelemeler ve panla izlenen hareketler
cogunluktadir. Wes Anderson’in daha sonraki filmlerinde devamli olarak kullandig1 hizli
pan, burada, sadece filmin baslarinda otobiis soforiinden ana karakterlere dénen bir cekim
esnasinda kullanilmistir. Soygun sonrasi kagak durumuna diisen karakterlerin, muzikle
birlikte hareketli ve eglenceli kagis sahnelerinde hareketli el kameras: kullanilmis ve
titrek cekimlerle seyirci sahnenin icine dahil edilmistir. Titreyen kamera kullanimi, yapim
maliyeti agisindan ekonomik olmakla birlikte, filmin anlatimina uygundur. Takip
cekimleri, gerilimin yiiksek oldugu soygun sahneleri haricinde karakterleri yirirken
onden ve arkadan gosterecek sekilde omuzda tasinan kamerayla gergeklestirilmistir.

One kaydirma hareketi, filmin basinda soygun igin arabada bekleyen karakterleri
gostermek icin ve filmin sonlarina dogru restoranda yapilan soygun plani1 sahnesinde
kullanilmigtir. Ayrica Henry ve Dignan, Henry’nin evinde verilen partide kendi aralarinda
soygun plani yaparken de 6ne kaydirma hareketi kullanilmistir. Bu hareket, cercevenin
etrafindaki diger unsurlardan ayrilarak, odagi ve dikkati gdsterilmek istenen karakterlere
cevirir. One kaydirma hareketi ayrica finalde Dignan’1 ziyaret eden Bob ve Anthony’i
gosterirken kullanilmaktadir. Dignan uzaklasirken kamera ona bakan Bob ve Anthony’e
yaklasir. Bu hareket, Bob ve Anthony’nin Dignan’a saygisinin olumlanmasi etkisini

dogurmaktadir.

3.1.5 Renk

Renk, Wes Anderson filmlerinde en dikkat ¢eken mizansen 6gelerinden biridir.
Carpici, sicak renkleri anlam yaratmada kullanan ydnetmenin ilk filmi Bottle Rocket,
kirmizi tonlarin yogunlukla yer aldigi bir filmdir. Baskarakterin Ustlindeki suveter ve
filmin basinda i¢inde bulundugu odanin penceresi kirmizi-pembe arasi1 bir renktedir. Evin
kapisi da ayni renktedir. Soygunu planlarken kagitta yazan plan asamalar1 kirmizi kalemle
yazilmistir. Kirmizi, ilgiyi tetikleyen bir renk olarak tehlikeyi, cinselligi, kadinsiligi

cagrigtirirken pembe ise yumusak, disil, masum bir ifadeye sahiptir. Bu iki rengin
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karistmindan olusan renk, film boyunca dekor ve kostiimlerde siklikla goriilmektedir. Ote
yandan bagkarakter soygun esnasinda kirmizi-pembe stiveteri yerine siyah renkte kiyafet
giyer. Siyah burada ‘kétt adam’ imajini pekistirmek i¢in kullanilmistir. Soygunun hemen

ardindan, Anthony tekrar kirmizi-pembe suveterini giymektedir. Anthony’nin slveteri,

filmin dekoruyla uyum icerisindedir.
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Resim 23. Dekor ve set tasariminda kirmizi renk.

Bu sahnede Anthony’nin arka planinda yer alan binanin kapit ve pencere
renklerinin uyumuna da dikkat edilmistir. Filmin ilk yarisinda kagaklar otele yerlesir ve
sabah oldugunda otelin kapilarinin kirmizi-pembe oldugu goruliir. Ayni zamanda odadaki
cantalar ve otelin zeminini kaplayan hali da kirmizi-pembe renktedir. Otel hizmetlisi
Inez’in arabasindaki temizleyicilerin kapaklar1 kirmizi renktedir. Filmdeki iyi karakter
Anthony, agabeyinin zorlamasiyla soygun planina katilir. Ancak temizlik gorevlisi
Inez’le tanistiktan sonra, beraber camasir dairesinde otururlarken, Anthony’nin agik renk
bir gomlek giydigi gorilir. Temizlik gorevlisi Inez filmde siklikla beyaz giyen,
Anthony’nin iyi yoOnlerini ortaya g¢ikaran bir unsur konumundadir. Inez’in temizlik

gorevlisi olusu da bu anlamda filmdeki metaforlardan biridir.
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Resim 24. Inez’in beyaz kiyafetinin safligin sembolii olarak metaforik kullanimi.

Anthony, agabeyi Dignan ile bulusunca yine kirmizi-pembe siiveterini giyer,
ardindan otel odasinda Inez’le goriisiince siiveterini ¢ikarir. Kostlim, filmde Anthony’nin
kanun kacgag tarafi ve iyi tarafi arasindaki degisimi, ¢cekismeyi sembolize etmek igin
kullanilmistir. Bunun haricinde Inez’in de beyaz giyiyor olusu, onun safligini, bu safligin
da Anthony’yi iyilestirme etkisini anlatmaktadir. Dignan barda kavga ettikten sonra Inez
Anthony ve Dignan odaya geldiklerinde, Inez’in kirmizi-pembe siiveter giydigi gorulir.
Bu durum Inez’in ayni1 odada bulunarak bir anlamda digerlerinin suguna ortaklik etme
slirecine girmek tizere oldugunu belirtmektedir.

Kagaklar birbirlerinden ayrilip Anthony normal bir hayata gectikten bir siire sonra
Dignan yeni soygun planiyla Anthony’e gelir. Anthony basta isteksizdir ancak sonrasinda
agabeyini yalniz birakmak istemedigi igin teklifi kabul eder. Bu esnada Anthony’nin
Ustlinde kirlenmis beyaz bir tigort vardir. Bu Anthony’nin tekrar sorunlu bir ise
bulasacagina dair gostergedir. Final soygununa gidilirken kullanilan arabanin rengi de
kirmizidir. Giyilen tulumlar ise saridir. Sari, hastalikli yapiy1, bozulma clrime gibi

algilar1 yaratmaktadir.
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Resim 25. Sar1 kiyafet, bozulma, hastalik anlamlarina gelmektedir.

Giyilen kostiimlerin ayni olmasi, bu anlamda baskarakterlerin bir 0Onceki
soygundan daha diizenli ve profesyonel sekilde hareket ettigini gostermektedir. Ote
yandan filmin finalinde Dignan hapisteyken {izerinde beyaz bir tulum vardir. Normal
sartlarda ABD’de mahkdmlarin turuncu tulum giydigi bilinirken, filmde Dignan’in

giydigi beyaz tulum, onun cezasini ¢ektigini ve kefaretini 6dedigini sembolize eder.

Resim 26. Renk 6rnegi.
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Beyaz renk, Bat1 kiiltiiriinde masumiyetin, huzurun ve iyiligin sembolii olarak bu
sahnede anlatima hizmet etmistir. Filmlerinde rengin kullanimina olduk¢a 6nem veren
yonetmenin bu ilk filminde renk unsuru, dekor ve set tasariminda ve kostiimlerde yogun

sekilde kullanilan bir mizansen 6gesi olmustur.
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3.2 Cigin Liseliler Filmine Yonelik Mizansen Incelemesi

Yonetmen: Wes Anderson,

Senaryo: Wes Anderson ve Owen Wilson,

Gorunt Yonetmeni: Robert D. Yeoman,

Yapim Tasarimcist: David Wasco,

Oyuncular: Jason Schwartzmann: Max Fischer, Bill Murray: Herman Blume
Olivia Williams: Rosemary Cross, Brian Cox: Dr. Nelson Guggenheim,
Gosterim Tarihi: 13 Agustos 1999,

Stre: 93 Dakika,

Butce: 9 milyon dolar,

Yapim Sirketi: Touchstone Pictures.

Cilgin Liseliler (Rushmore), Wes Anderson’in ikinci uzun metrajl filmidir. Ilk
filmi Bottle Rocket gisede yeterince basarili olamamistir. Bunun iizerine yonetmen, farkli
bir yapim sirketi olan Touchstone Pictures’la ¢alismistir ve filmin biitcesi 9 milyon
dolardir. Yonetmen, ilk filminde birlikte ¢alistig1 senarist Owen Wilson, goriintii
yonetmeni Robert D. Yeoman ve yapim tasarimcist David Wasco ile bu filmde de birlikte
gorev yapmustir. YOnetmenin filmde, stilistik agidan ilk filme gore mizansene daha hakim
oldugu gozlemlenmektedir. Canli renklere sahip dekor, kostiim ve set tasarimu, ilk dikkat
ceken mizansen unsurlaridir. Birinci filme gére daha ¢ok kamera hareketi kullanilmis
olmasi, bir diger mizansen unsuru olarak gézlemlenebilmektedir. Filmde, Max isimli,
okulda derslerinden ziyade sosyal projelerde basarili olan, yasinin {istiinde davranan tuhaf

gorulebilecek bir 6grencinin hikayesi anlatilmaktadir.
3.2.1 Dekor, Set Tasarimi Ve Kostiim

Dekor ve set tasarimi anlaminda filmin biiyliik ¢ogunlugu baskarakter Max’in
ogrenci olmasi nedeniyle okul ve cevresinde gecmektedir. Kutliphaneler, siniflar, miidiir

odast, kitaplar ve resimlerle dolu mekénlar, kahverengi tonlarin da etkisiyle kurumsallig

sembolize etmektedir. Miidiiriin odasindaki dekor, duvarda tablolarla ve gergevelerle
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doludur. Bu, ortama, eski, tarihsel bir hava katarken, glic duygusu uyandirmaktadir.
Filmin basroliindeki Max, iyi bir liseye gitmekteyken yaptigi bir yanlistan 6tiirii okuldan
atilip daha diisiik seviyede bir okula baslar. Buradaki mekan degisikligi Wes Anderson’in
da lise egitimini iki ayri1 lisede tamamlamasina bir atif olarak okunabilir. Baslarda Max’in
gittigi tst diizey lisede i¢c mekanda kahverengi tonlar hakimken sonradan gittigi devlet
lisesinde bu renklerin kayboldugunu gézlemlenmektedir. Mekandaki bu renk degisikligi

iki okul arasindaki farki belirtmekte etkili olmustur.

Resim 27. Max, devlet okuluna gitmeye basladiginda renk paleti degisir.

Max’in okulda sosyal anlamda olduk¢a faal olmasindan dolayr mekan siklikla
degismektedir. Bir sahnede Max, okulun tiyatro kullibunde yazdig: piyesi yonetirken bir
diger sahnede aticilik kuliibiinde gorullr. Yénetmen Wes Anderson da benzer sekilde lise
yillarinda piyesler yazmistir. Max, okul degistirdikten sonra dnceki seckin hayati sona

erer. Eski bir evde yasayan Max’in, babasinin yaninda ¢alismaya basladigi goriiliir.
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Resim 28. Max, babasinin yaninda ¢alismaya baslar.

Mekan, bu durumda karakterin hayat sartlarinin dramatik bir sekilde olumsuz
anlamda degistigini belirten bir unsur haline gelmektedir.

Max filmin biiyiik cogunlugunda ayni okul iiniformasini giymekte ve filmin ilk
yarisinda hi¢ ¢ikarmamaktadir. Diger 6grencilerin aksine Max’in okul {iniformasini
diizgiince giymis, kravatin1 tam yukariya kadar ¢ekmis hali, 6rnek 6grenci goriintiisii
olusturmak i¢in Max tarafindan bilingli sekilde segilmis bir imajdir. Bu sayede takdir
toplayan bir kisi haline gelmeyi ve kendisine saygi duyulmasini saglamayi
amaglamaktadir. Bu, aslinda derslerinde basarisiz olan Max’in durumuyla tezat
olusturmaktadir. Filmlerdeki kaliplasmis ornek 6grenci stereotipi kostlimiin kusursuz
olmasi beklentisi ile olusturulurken, bu filmde Max’in aslinda basarisiz olmasina ragmen

kiyafetinin diizglinliigii, ‘basarili 6grenci stereotipi’ni bozmaktadir.
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Resim 29. Max’in dgrenci kiyafeti.

Max, Rushmore’dan atildiginda bile tiniformay1 ¢ikarmaz. Bu onun, hedefine
odaklanmis kararli yapisin1 gosterir. Derslerde olmasa bile sosyal aktivitelerde basarili
olan Max 6grenci-is insan1 tavrindadir. Ote yandan Max aslinda maddi durumu iyi olan
ogrencilerle dolu okul hayatina ters olarak, kdhne, tek katl kiigiik bir evde, herkese beyin
cerrah1 oldugunu sdyledigi berber babasiyla yasamaktadir. S6yledigi yalan aslinda i¢inde
yasadigr hayattan utanmasimi ve kendisini seckin bir g¢evreye sevdirmeye ve ait
hissetmeye calistigini gostermektedir. Max’in okulda tanisip arkadaslik etmeye basladigi
Herman, varlikli bir is insanidir ve film boyunca takim elbisesiyle ciddi bir goriintii
yansitir. Ancak hareket ve davranmislari kostiimiine tezat olarak komik ve ¢ocuksudur.
Max film boyu okul iiniformasi iginde yetiskin bir insanmis gibi davranirken, Herman da
yetigkin bir adam kiyafetiyle ¢ocuk gibi davranmaktadir. Bu durum Wes Anderson
filmlerindeki aligilmis karakter davranislarindan bir tanesidir. Max filmin sonlarina dogru
okul tiniformasini ¢ikarir ve tuhaf yesil bir takim elbise giyip papyon takar. Bu onun kendi
yoluyla yetigkinlige adim atmaya baslamasini sembolize etmektedir. Vurgulamak
gerekirse yonetmenin kii¢iik yaslardayken anne ve babasinin bosanmasina sahit olmasi,
yetigkinlige daha erken adim atmasini saglayan bir unsur olarak filmlerindeki ¢ocuk
karakterlere de yansimaktadir.

Herman’in, anne babasinin bosanmasinin ardindan i¢inde bulundugu dengesiz ruh
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halini kiyafetlerinin 6zensizliginden anlamak muimkindur. Finalde Max’le birlikte
yasamina bir ama¢ bulunca Herman’in takim elbisesinin daha bakimli hale doner.
Kiyafetteki degisim, karakterin ruhsal degisimini de yansitmaktadir. Max’in basina
taktig1 kirmizi sapka, okul tiniformasi ya da takim elbise giyiyor olsa da onu digerlerinden
ayiran, aykirihi@inin sembolii olmaktadir. Kirmizi sapka tercihi, yonetmenin daha sonraki
filmi Steve Zissou ile Suda Yasam filmindeki karakterlerin giydigi sapkaya benzerlik
gOstermektedir. YoOnetmen bu tip tercihleri, karakterlerinin dis goriiniisiinde ufak
farkliliklar olusturarak i¢inde bulunduklar1 ortama baskaldiran ve uyumsuz olmalarini
saglayan bir unsur olarak kullanmaktadir.

Wes Anderson, bu ikinci filminde kostimi anlam yaratmada daha ¢ok one
cikarmaktadir. Karakterlerin kostimleri onlarin kisiliklerini yansitir. Kostiimlerin
degisimi de karakterlerin degisimini ifade eder. Dekor ve set tasarimi, okul ve ¢evresini
konu alan filmde siklikla degismektedir. Okul piyesi sahnelerinde gosterisli set tasarimi
on plana ¢ikmaktadir. 11k filme oranla daha cok i¢c mekan ¢ekimi yapilmistir. Bu durum
okul atmosferini yaratmak agisindan 6nem tasimaktadir. Miidiir odasi, spor salonu, tiyatro
salonu, siniflar, kiitiiphane gibi i¢c mekanlar, bir 6grenci olan Max’in hayatinin okulda

geciyor olusunu tasvir etmek i¢in anlamli bir tercih olarak degerlendirilmektedir.
3.2.2 Aydinlatma

Dogal aydinlatma, dis ¢cekim sahnelerinde aydinlik, parlak giin 15181 kullanimu,
filmin ilk yarisina egemen olan aydinlatma stilini olusturmaktadir. I¢ mekanlarda,

Ozellikle miidiiriin odasinda gegen sahnelerde ise aydinlatma, los, gizemli ve tarihsel, eski

bir atmosfer hissi yaratmaktadir.

79



Resim 30. Midur Guggenheim’in odast.

Bu sahnede Mudiur Dr. Guggenheim, Max’e dersleriyle ilgili endiselerini
iletirken, aydinlatma, dekorun da yardimiyla MUdur’e agir, otoriter ve segkin bir durus
katmaktadir. Miidiiriin solunda yer alan masa lambasi, anahtar 151k olarak kullanilmis, sag
taraftan yapilan dolgu 1sikla yiiziiniin yaris1 kismen golgede kalmis ve bu aydinlatma stili
onu daha ciddi bir durusa ulastirmistir. Masa lambasi haricinde solda konumlanan bir
anahtar 151k kullanilmistir ancak biitiin 151k, masa lambasindan kaynaklantyormus gibi
gorulmektedir.

Filmin ortalarima dogru, Max’in Herman ve 0gretmen Rosemary arasindaki
iliskiyi 6grendigi sahnede vakit aksamdir ve Max, Herman’in arabasinin arkasinda
karanlikta oturmaktadir. Herman’in aydmlik Max’in karanlikta olmasiyla Max’a
korkutucu bir goriiniim verilmistir. Sevdigi kadin ve arkadasimin ona ihanet ettigini
diisiiniir ve los 1s1kta tehlikeli goriinlr. Arka plandaki ev kapisi 15181, sahneye derinlik
katmakta ve Rosemary’yi temsilen {iglincii bir kisi niteligine biirlinmektedir. Filmin
baslarinda okulun yeni basladigi yaz sonu doneminde dis mekanda dogal 11k
kullanimiyla parlak ve canli, film sonlarinda kis aymin gelmesiyle birlikte daha solgun
ve diisiik aydinlatma kullanilmaktadir. Bu aydinlatma stili, mevsim geg¢isiyle birlikte

karakterlerin biiylimeye basladigin1 da sembolize etmektedir.
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3.2.3 Kompozisyon

Cugin Liseliler, yonetmenin ilk filmindeki gibi kapali kompozisyonlarin agirlikta
oldugu, bununla birlikte yonetmenin simetrik kompozisyonu kullanmaya basladig
filmdir. Final sekansinda oyununu sunan Max, cercevenin tam merkezinde yer alarak

dikkati tzerine geker.

Resim 31. Kompozisyon 6rnegi.

Bu, Max’in uzun zamandir bekledigi bir anin gorsellestirilmesidir. Bu nedenle
cergevenin ortasinda, arkasinda tiyatro sahnesinin kaliplasmis 6gelerinden kirmizi
perdenin Oniinde tek basina bulunmaktadir. Sahnenin uzamimin kapali olan perdeyle
daraltilmasi tercihi Max’in &n plana ¢ikmasini saglamistir. Ustiine vuran dairesel lokal
151k da anlami giiglendirmektedir. Seyircilerin géziinden gorilmesini saglayan alt a¢1 ise
Max’in sahnedeki pozisyonunu kuvvetlendirmektedir. Ardindan oyun baslar ve seyirciler
goriintir. Kalabaligin i¢inde yine ¢ergevenin merkezinde Max’in hayatindaki 6nemli iki

insan, arkadas1 Herman ve platonik asik oldugu Rosemary goriiliir.
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Resim 32. Herman ve Rosemary Max’in oyununu izler.

Bu karakterlerin seyircilerin arasinda merkezde bulunmasi, izleyicinin dikkatini
onlara ydneltmek agisindan etkili bir simetrik kompozisyon 6rnegidir. Ote yandan
etraftaki seyirciler c¢ogunlukla takim elbiseli ve seckin goriiniimlii insanlardan
olugsmaktadir. Bu tercih i¢inde bulunulan ortamin da segkin goriinim kazanmasini
saglamakta ve Max’in sahnede olusturdugu piyesi onemli hale getirmektedir. On siralarda
oturan kisilerin sik giyimli olmasmin yami sira, arka siralara dogru daha az sik
sayilabilecek kisilerin oturuyor olusu, on taraftaki izleyicinin protokolde oldugunu
gosterirken, Herman’in da bu kisilerin arasinda oldugu izlenimini olugturarak karaktere
guc katmaktadir. Rosemary, Herman ve Max arasinda kalmis bir durumdadir. Herman ile
iliski yasarken Max’in platonik ilgisine maruz kalmaktadir. Bu sahnede Herman ve Max
arasinda goériinmeyen bir savas vardir ve ikisi de Rosemary’i etkilemeye calismaktadir.
Filmin finalinde piyesin bitmesiyle Max sevdigi insanlar tarafindan tebrik edilir.
Rosemary ile de konusarak arasini diizeltir, onu dansa kaldirir ve film bu sahneyle sona

erer.
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Resim 33. Kapali kompozisyon 6rnegi.

Kamera geriye dogru kaydirma yaparak filmde varolan bittin 6nemli karakterleri
cerceve icine alir. Boylelikle cergeve, kapali kompozisyon haline gelir. Kapali
kompozisyon burada karakterlerin barigmasini ve birleserek filmin umutlu bir finale
baglanmasini saglamaktadir. Yonetmenin filmlerinin birgogunun final sekansi, 6nemli
karakterlerin biraraya geldigi kapali ¢ergevelemelere sahiptir. Cercevede Max ve
hayatindaki en 6nemli kisi olan Rosemary merkezde bulunarak etraflarindaki diger
karakterlerden izole hale gelmektedir. Simetrik kompozisyon, karakterlerin gercevede
daha agir ve merkezi bir 5neme sahip olduklarini anlatmada etkili olmaktadir. Ote yandan
Herman ve Max’in babasi da ¢ergevenin sag ve sol taraflarinda konumlanarak Max’in
hayatindaki 6nemlerini vurgulamaktadir. Rosemary’nin filmin sonlarma dogru birlikte
oldugu yakisikli doktor ¢ercevede goziikiir ancak oldukga arka planda kalir. Bu durum da
Max’in onu kiskanmasinin akabinde doktorun 6nemini azaltan ve Max’in onu tehdit
olarak gérmemesini saglayan bir tercih olmaktadir. Cergevenin en Oniinde dans eden
kii¢iik cocugun varligi, sahneye ¢ocuksu bir anlam katarak Max’in heniiz tam anlamiyla
bir yetiskin olmadigin1 desteklemektedir. Cerceveye en son giren Mudir Guggenheim,
Max’i bir onceki okuldan atan figur olarak sahneye dahil olurken, Max’in hayatindaki

herkesle baristigini gosteren bir diger unsuru temsil etmektedir.
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3.2.4 Kamera Hareketleri

Culgin Liseliler filminde kamera hareketleri, yonetmenin ilk filmine gore daha sik
kullanilmustir. Steadicamle ¢ekilen takip sahneleri, duragan sabit gcercevelemeler ve pan
hareketiyle yapilan izlemeler, filmin genelinde yaygin olarak kullanilmistir. Film, Max’in
diizenliligini, okulun etrafinda gecen hikdyenin duraganligini sabit c¢ergevelemelerle
yansitmaktadir. Filmde ayrica, Wes Anderson’in daha sonraki filmlerinde de sikga
goriilen yanlamasina kaydirma hareketi kullanilmaktadir. Bu hareket, sahneyi uzamda
derinlemesine dogru takip etmektense ¢ergeveye yeni unsurlarin girmesini yanlamasina
saglayan bir tercih olarak yonetmenin diger filmlerinde de siklikla gorilmektedir. Max,
Rosemary ile konusurken kamera pencere disindan, sola kaydirma teknigiyle karakterleri
takip eder. Max spor salonunda tek basina eskrim yaparken sol taraftan ¢erceveye
basketbol oynayan 6grenciler girer ve sahne, kamera hareketi olmaksizin hareket kazanir.
Yanlamasina hareket bu sahnede de gorilmekte, ancak kamera hareketi olmaksizin da

oyuncularin aksiyonuyla olusturulabildigine 6rnek teskil etmektedir.

Resim 34. Yanlamasina kaydirma hareketiyle ger¢eveye giren 6grenciler ve sabit
durmakta olan Max.

Filmde yapilan yanlamasina kaydirma hareketleri, ¢ergevenin hareket boyunca

yeniden kurulumunu desteklerken, cerceveye yeni bilgilerin de girmesini saglayarak
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izleyicinin dikkatini ceker. Her hareket, dekorun da degisimini 6ngérmektedir. Max bu
hareketler sonucunda cerceveye en son dahil olur ve hareket onunla tamamlanir. Kamera
hareketlerinde ¢ercevede olmayan bir seyi sonradan ¢ergeveye sokmakla, cergevede olan
bir seye yaklagsmak veya ondan uzaklagmak arasinda anlamsal agidan farklar vardir.
Cer¢evede olmayan bir sey, One, arkaya, yana kaydirma yontemiyle cerceveye
sokuldugunda izleyici acisindan tamamen yeni bir gorsel bilgi algilayis1 gerceklesir.
Ancak diger tiirlii ¢ercevede var olan goriintiiye yaklasma veya ondan uzaklasma
durumunda, seyircinin hali hazirda gordiigii seye daha ¢ok dikkat etmesi saglanmaktadir.
Cilgin Liseliler’de kullanilan yanlamasina kaydirma hareketleri sayesinde, her defasinda
gergeveye yeni gorsel bilgi yerlestirmek, yonetmenin stilistik anlamda kullandig1 etkili
bir yontem olmustur. Finalde Max’in piyesi sahnelenmeden Once, seyircilerin arasindaki
ebeveynler yanlamasina kaydirma hareketiyle gosterilir ve ¢er¢eveye giren ve ¢ikan her

karakter ilgiyi dinamik sekilde {istiine ¢eker.

3.2.5 Renk

Ydnetmenin ilk filmi Bottle Rocket’ta renk paletinin dinamikligi ve bazi renklerin
sembolik kullanimi, bu filmde de etkili bir sekilde gézlemlenmektedir. Renk paleti film
boyunca agirlikli olarak kahverengi ve tonlarinda yer almaktadir. Vurgulamak gerekirse,
renk paleti bir filmde genel olarak kullanilan renklerin agirlikli olarak hangi renkler
oldugunu belirtmektedir. Boylelikle bu renkler filmde baskin sekilde gozlemlenebilir.
Yonetmenin bir onceki filminde oldugu gibi bu filmde de kirmizi tonlar gorilmektedir.
Filmin baslangicindaki kilisenin kapis1 kirmizidir. Max’in 6rnek 6grenci goriiniimiine
tezat olan tuhaf goriiniimlii sapkasi da kirmizidir. Ote yandan okulun, tarihsel anlamda
eskiligi ve kurumlagsma duygusunu yansitmak i¢in kahverengi tonlari da filmde 6n plana
cikmaktadir. Filmde otoriteyi temsil eden okul midiri Guggenheim’in bulundugu
sahnelerde kahverengi tonlar hakimdir. Beyzbol sahasini tagimaya g¢alisan Max’i
durdurmaya gelen Guggenheim’in kiyafetleri de kahverengi agirliklidir. Ardindan mudur
odada Max’i azarlarken, odaya yine kahverengi tonlar hakimdir. Kahverengi otoriteyi,

okulun guciini ve tarihselligini simgelemektedir.
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Resim 35. Max okuldan atilir.

Max, Rushmore’dan atildiktan sonra filmdeki kahverengi tonlar daha az
gorulmeye baslanmaktadir. Kurumsal ve tarihsel anlamda énemli bir okuldan devlet
okuluna gegcen Max’in hayatindaki de§isim, renk anlaminda kahverenginin noksanligiyla
belirtilir.

Ote yandan Max okuldan atildiktan sonra oldukca naif bir karakter olan babasinin
yaninda ¢aligmaya baglar. Babasinin berber kiyafetleri mavidir. Max de orada ¢aligtigi

siirece bu renkte kiyafet giymektedir.
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Resim 36. Mavi renk, denge ve huzuru sembolize etmektedir.

Mavi, Bat1 kiiltiiriinde sakinligi ve dinginligi ifade etmektedir. Max de yapmis
oldugu yanlis sonucu okuldan atildiktan sonra bir siire sakin bir donem gegirir. Bu siire
boyunca babasi onun yaninda olur. Ardindan Max okuldan atilmanin psikolojik etkisini
yener ve eski faal giinlerine donmeye baglar. Bu degisim dncesinde lizerinden mavi berber
iiniformasini ¢ikarir ve altinda eski okul kiyafeti goriiliir. Mavi renk ayn1 zamanda Max’in
platonik asik oldugu Rosemary’nin erkek arakadasi Doktor Peter’da da gortlmektedir.
Peter da Max’in babas1 gibi iyi niyetli ve naif bir karakterdir. Max’in asagilamalarina
maruz kalir ama sesini ¢ikarmaz. Mavi renk tercihi Peter’in karakterinin sergilenigine
Max’in babasinda olduguna benzer bir anlam katmistir. Rosemary de film boyunca
mavinin tonlarinda, soguk renkli kiyafetler giymektedir. Finale dogru ise Rosemary’nin
once kirmizi en son siyah bir kiyafet giydigi goriiliir. Bu durum 6nceleri Rosemary’nin
ince ruhlu ve 6rnek bir 6gretmen goriiniimii olugturmasini saglarken, finale dogru kirmiz
ve siyah tercihleriyle daha kadinsi durusa sahip konumlanmasini isaret ederek, Max’in
ilgisine olumlu tutum sergilemesi ihtimaline yo6nelik yonetmenin yargisini ortaya
koymaktadir. Herman karakteri de film boyunca cogunlukla siyah takim elbise
giymektedir. Siyah, bu karaktere ciddi ve yetiskin bir birey izlenimi verir, Herman’in
hareketleri ise bu durumuyla tezat olusturur. Film boyunca davranislari onun olgunluktan

uzak bir karakter oldugunu gostermektedir. Wes Anderson’in filmlerinde karakterlerin
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icinde bulundugu kostim ve ortama tezat ve uyumsuz kalma durumu, bu filmde de
Herman’m kiyafetleri ve siyah renk tercihiyle goriilmektedir. Ote yandan Herman bir
sahnede kavgali oldugu Max’in bisikletini arabasiyla ¢igneyerek ona zarar verir. Bu
sahnede Herman, siyah bir gozliik takmakta, siyah bir takim elbise giymekte ve siyah bir
Mercedes arabayla gorilmektedir. Siyah renk, bu sahnede karanligi, kotiiliigii ve yasadisi

bir is yapildigini isaret etmektedir.
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3.3 Tenenbaum Ailesi Filmine Yo6nelik Mizansen incelemesi

Yonetmen: Wes Anderson,

Senaryo: Wes Anderson ve Owen Wilson,

Gorunt Yonetmeni: Robert D. Yeoman,

Yapim Tasarimcist: David Wasco,

Oyuncular: Gene Hackman: Royal Tenenbaum, Angelica Huston: Etheline
Tenenbaum, Ben Stiller: Chas Tenenbaum, Gwyneth Paltrow: Margot
Tenenbaum, Luke Wilson: Richie Tenenbaum, Owen Wilson: Eli Cash, Bill
Murray: Raleigh St. Clair,

Gosterim Tarihi: 4 Ocak 2002,

Sure: 110 Dakika,

Butce: 22 milyon dolar,

Yapim Sirketi: Touchstone Pictures.

Wes Anderson’in iciincii filmi olan Tenenbaum Ailesi, sorunlu bir ailenin
fertlerinin iliskilerini anlatan absiirt-komedi tiiriindedir. ikinci filmi Cilgin Liseliler’in
basarisinin ardindan filmi yine Touchstone Pictures ile gergeklestiren yonetmenin bu
yapimdaki butgesi, diger filmlerine oranla daha yiiksek bir meblag olan 22 milyon
dolardir. Biitge, filmde yonetmene {inlii aktorlerden olusan bir grubu yonetme imkanini
vermistir. Ayrica biitce, yonetmene mizansen unsurlar1 iizerinde kendi stilistik tarzini
yansitabilmesi ac¢isindan da rahatlik saglamistir. Kamera hareketlerinin daha cok
kullanilmasi da biitgeyle dogrudan iligkilendirilebilecek bir etkendir. Yonetmenin diger
filmlerine oranla daha fazla i¢ mekanda gegen filmde, kostim ve dekorun anlam kurma
Uzerindeki etkisi agik bicimde gorilebilmektedir. Film, ilgisiz babalar1 Royal’in yillar
sonra ailesine hasta oldugunu sdyleyerek geri dondiigii bir ailenin i¢ hesaplasmasini

anlatmaktadir.
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3.3.1 Dekor, Set Tasarimi Ve Kostiim

Filmin baglarinda Tenenbaum Ailesi’nin ¢ocuklarinin her birinin kendi odasi
oldugu goriiliir. Odalar karakterlerin kisiliklerini yansitacak sekilde diizenlenmistir.
Richie Tenenbaum, Cilgin Liseliler filmindeki Max gibi birden ¢ok seyle basarili sekilde
ilgilenen bir cocuktur ve odasinin diizenlemesi buna gore yapilmistir. Tenis raketleri,
oyuncak arabalar1 ve ¢izdigi resimler odasinin dekorunu olusturmaktadir. Diger kardes
Chas Tenenbaum ise ¢ocuk yasta olmasina ragmen takim elbise giyer ve odasi bir ofise
benzemektedir. Yonetmenin filmlerinde karsilasilan yetiskin goriinen ¢ocuk karakter

temsiliyeti bu filmde de g6zlemlenmektedir.

Resim 37. Filmden ekran gorintdsu.

Masaiistii bilgisayar, yanyana iki adet sabit hatli telefon gibi ayrintilar bu anlatimi1
pekistirmektedir. Diger kardes Margot ise bir oyun yazaridir. Odasinda biiyiik bir
kiitiiphane goze carpmaktadir ve raflar tiyatro oyunlarindan olusan kitaplarla doludur.
Ayn1 zamanda maketten set tasarimlar1 da odada goze ¢arpan unsurlardandir. Y 6netmenin
kendisinin de kiigiik yaslarda piyesler yazmis olmasit bu anlamda auteur yonetmen
kisiliginin yansimasini olusturmaktadir. Filmde zaman sigramasiyla karakterler

blyldugiinde, hepsi farkli bir hayata sahip olmustur. Ancak hastalanan babalar1 Royal
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onlar1 tekrar biraraya getirir ve ev ailenin birlikteligini pekistiren bir mizansen unsuru
haline dontisiir. Karakterler kendi odalarinda kalmaya baslar ve odalar ¢ocukluklarindaki
diizenini korumaktadir.

Royal’in hasta yataginda yattig1 sahnede Ustlindeki hasta kiyafeti ve duvarlarin
cocuk ¢izimleriyle dolu olmasi, onun incinebilir goriintiisiinii desteklemistir. Henry
Sherman, Royal’in hasta odasini incelemeye giderken 6n planda ilaglar goriilmektedir.
Bu ilaglarin arasinda ila¢ kutusu gibi gorlnen tic-tac isimli sekerlemeler vardir. Bu
sahnede aksesuar, Royal’in aslinda hasta olmadig1 ve ailesini kandirdig: bilgisini komik

bir sekilde gostermektedir.

Resim 38. Filmden ekran gorintdsu.

Royal’in yalanmin ortaya ¢iktigi sahnede aile i¢i yiizlesme, ¢ocuk odasindan
dontistiiriilme hasta odasinda gerceklesir. Odanin duvarlari bir ¢ocuk odasinin tonlarinda
olmasina ragmen konusulan konularin ciddiyeti birbirine tezat olusturmakta ve filmin
absurt-komedi tarzini giiglendirmektedir.

Royal, yalani ortaya ¢ikip evden kovuldugunda, hava kar yagislidir. Bu atmosfer
olay1, sahnede Royal’in durumunun ¢aresizligini giiclendirmek i¢in dekorun bir pargasi
haline getirilmistir. Raleigh’in iizerinde deney gergeklestirdigi ve film boyunca bir

sekilde sahnenin bir pargasi olan Dudley karakteri, film boyunca ¢ok az konugmakta,
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neredeyse yok gibi gosterilmektedir. Bu sayede Dudley, filmde bir karakter olmasina
ragmen dekorun dogal bir pargasiymis gibi sahnelere hizmet etmektedir.

Filmde ara¢ kullanilmasi gerektiginde ortaya ¢ikan, gri renkli cok eski arabalar
olan gypsy cab’ler, yasadisi ¢alisan bir taksi hizmeti olarak sik¢a goriilmektedir. Taksi,
filmin dekorlarindan birini olusturmakta ve anlatima destek vermektedir. Karakterlerin
aykiriliklarin1 vurgulamak igin, atmosferin ‘tuhaf” izlenimini destekleyen gypsy cab’ler,

anlatima katkida bulunmaktadir.

Resim 39. Gybsy Cab isimli korsan taksi.

Filmin hangi zaman diliminde gectigi bilinmese de, dekor, kostiim ve set tasarimi,
eski bir zamana igaret etmektedir. Eski tip televizyonlar da bu izlenimi pekistirir. Filmde
cogunlukla i¢ mekan kullanilmigtir. Dig mekan g¢ekiminin az olmasi ile atmosfer
kurulumu kontrol altinda sekillendirilebilmis, kostiim, set tasarimi ve dekor rahatlikla
yonetmenin istedigi evrenin kurulmasina olanak vermistir. Filmin, bir anlamda dénem
filmi gibi gdriinmesine yonelik diizenleme, mizansen 6gelerinin buna uygun sekilde
yerlestirilmesiyle de desteklenmektedir.

Filmde, kostimler karakterlere 6zgiidiir ve kisiliklerini yansitir. Royal’in snob,
ciddi kiyafetleri, onun diizenli ve mesafeli kisiligini yansitir. Ote yandan karakterlerin

davranislari, giydikleri kostiimlere tezattir. Bu anlamda film, Cilgin Liseliler filmiyle
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benzerlikler gosterir. Ciddi giyinen kisiler ¢ocukga tavirlar sergiler, renkli kiyafetler
giyen karakterler tezat olarak ciddi tavirlar sergiler. Kiyafetler ve dekor, karakterlerle
anlamsal olarak karsitlik icindedir. Kostiim uyusmazligini Chas’in kiyafetlerinde de
gormek miimkiindiir. Biitiin film boyunca kirmiz1 Adidas takim esofman giyen Chas’in
ayakkabilar1 Puma markadir ve mavidir. Chas film boyunca akli basinda ve ciddi tavirlar

sergiler ancak kiyafetleriyle davraniglar birbirine tezattir.

Resim 40. Chas’in kirmiz1 Adidas kiyafeti.

Eli Cash, evinde bulundurdugu tablolar, porno kasetler, kovboy sapkasi ve
kostlimiiyle vahsi ve tekinsiz bir kisilik izlenimi yaratir. En iyi arkadasi1 Richie basarisiz
olmus bir tenis oyuncusu olarak, film boyunca sa¢inda teniscilerin taktig1 bandanayla
dolasir. Henry Sherman, Chas, Eli, Raleigh karakterleri, film boyunca ayni kostiimii giyer
ve onunla biitlinlesir. Bu onlarin karikatiirize bir hal almalarin1 saglamaktadir.

Filmin sonlarinda tiim karakterler diiglin merasimi i¢in o ana kadar olanlardan
farkli kiyafetler giymektedir. Bu durum bir mutlulugun etrafinda her karakterin degisim
gosterdigine, topluluga uyum sagladiklarina, yasamlarinda yeni bir sayfa actiklarina dair
izlenim yaratir. Filmin sonundaki cenaze sahnesinde Chas ve ogullar1, alisilmisin disinda
kirmiz1 esofman degil siyah Adidas esofman giymektedir. Bu onlarin kendilerince yas

tutma seklini ironik sekilde belirten bir durumdur. Yas tutma durumu yodnetmenin
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filmlerinde siklikla karsilasilan ve kostiimle disavuran bir unsurdur.

3.3.2 Aydinlatma

Aydinlatma, i¢ mekanda yapilan ¢ekimlerde yumusak renkleri 6n plana ¢ikarir
niteliktedir. Dis mekanlarda ise yonetmenin onceki filmlerinde oldugu gibi dogal
aydinlatma 6n plandadir. Dis mekéan ¢ekimlerinde gokyiizii genellikle gilinessizdir ve bu
silik, gri tonlarin sahnelere hakim olmasini saglar. Ancak karakterlerin kiyafetleri ve
dekorun renkleri, bu soluk gorintiyl tekduzelikten kurtarmakta ve filme canlilik
katmaktadir. Ug kaynakli aydinlatma, birgok sahnede goriilmektedir. Resim 41’deki
sahnede Richie ve Margot’un arka planindaki 1s1k, perdede goriilen lambalarla saglanmis,
karakterleri arka fondan ayirmaya yaramistir. Anahtar 151k cercevenin sagindan gelmekte
ve sol taraftan da dolgu 1sik etki gostermektedir. Bu kullanim, karakterlerin yUzlerinin

sag taraftan daha fazla aydinlatilmig olmasi durumunu ortaya ¢ikarmustir.

Resim 41. Ug kaynakli aydinlatma uygulamasi.

Ote yandan Richie’nin intihara kalkistig1 sahnede banyodaki aydinlatma soluk
mavi tonlardadir. Bu renk, 6liimii ve bedenin 6liimden sonra sogumasini tasvir ederek
sahnedeki anlatimi giiclendirmistir. Bir diger sahnede Royal evde hasta yataginda

yatarken aydinlatma tepeden gerceklesmektedir. Bu, odaya, hastane atmosferi katmaya
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yaramaktadir. Ustten aydinlatma Royal’1n yiiziinde keskin golgeler olusturmustur.

Resim 42. Aydinlatma ornegi.

Filmde genel olarak aydinlatma, sepya tonlarini 6n plana cikaracak sekilde

diizenlenmistir ve sicak bir egilim gostermektedir.

3.3.3 Kompozisyon

Simetrik  kompozisyon, filmin her sahnesinde goriinmekte ve siklikla
kullanilmaktadir. Duragan cerceve ve simetri, Wes Anderson’in {igiincii filminde, onun
kisisel stili olarak tanimlanabilecek kadar belirgindir.

Filmin baslarinda Tenenbaum Ailesi’nin geng fertleri tanitilirken simetrik, agik
ve kapali kompozisyon ornekleri goriilmektedir. Karakterler, dahi ¢cocuklar olarak yerel
bir s6hrete sahip olmuslardir. Sahnede ¢ocuklar kameralarin ve basinin ilgisi altinda

cercevenin merkezinde konumlanarak ilgiyi lizerlerinde toplamaktadir.
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Resim 43. Kompozisyon 6rnegi.

Basin mensuplar1 karakterlerin etrafinda dairesel sekilde toplanmistir. Bu durum
cocuklar gergevedeki konumlarini giiclendiren bir konumlamadir. Sag alt kisimdaki
mavi kiyafetli kisi sahnedeki kahverengi tonlarin disinda bir tercih olarak sahneye
dinamizm katmistir. Ote yandan cercevenin sol ve sag kisimlarindaki kameralar, ilginin
cocuklar Gzerinde toplandigr algisin1 gliglendirmektedir. Cocuklarin arkasindaki kapida
goriinen pembe renkli iki kiigiik pencere, gocuklarin gelecegine yonelik olumlu bir
acilmayr hissettirmektedir. Pembe renk tercihi, umudu ve ¢ocuklugu sembolize
etmektedir. Cocuklarin 6niine konulan mikrofonlar ve masanin saginda duran kahve,
cocuklara birer yetiskinmis gibi davranildigim1 simgelemektedir. Cercevenin Kitaplarla
dolu bir kitiiphane odasinda yapilmasi da, gocuklarin basarili olduklari anlamini
guclendiren bir tercihtir. Cercevedeki karakterlerin hepsi goérilebilmektedir ve bu durum
kapali kompozisyon kullanimini ortaya ¢ikarmstir.

Bu sahneyi takip eden ¢ekimlerde ¢ocuk karakterler tek tek tanitilmaktadir.
Kardeslerden Chas, basarili bir is insan1 modeli olustururken, kompozisyonda simetrik

bir sekilde merkezde konumlanmustir.
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Resim 44. Chas, ¢ocuk yasta yetiskin bir is insan1 gibi davranmaktadir.

Cergevenin sag ve sol kisimlarinda boks yapmak i¢in kum torbasi ve fareler i¢in
deney yapilan bir diizenegin bir kismi goriilmektedir. Bu nesnelerin tamaminin
goriinmemesi ¢ergeveyi agik kompozisyon haline getirirken, amag, odada bu gibi daha
farkli nesnelerin oldugu izlenimini yaratarak bir doluluk saglamak olmustur. Cercevenin
solunda bulunan kahve makinesi yogun ¢aligma saatlerinde bedensel olarak alinan hizli
gidalardan biri olarak Amerikan is hayatinin disavurumunu yansitmaktadir. Masaiistii
bilgisayar ise teknolojik bilgiye acik bir kisiligi ve gelecegi yansitmaktadir. Biitiin bu
yetiskin unsurlarinin yani sira masanin tam ortasinda bir bardak siit vardir. Siit,
yonetmenin sahnede tezat durumlar olusturma becerisinin bir digavurumu olarak ¢ocugun
kisiligine uyumlu olan tek unsur olarak géze ¢arpmaktadir.

Diger sahnede tamitilan Margot karakteri, ¢ercevede simetrik olarak
konumlanmamustir. Bu tercih, Margot’nun ailedeki {ivey evlat olusunu ve ayri bir yerde

konumlandigin1 yansitan bir unsurdur.
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Resim 45. Margot, simetrik gergeveye uymayan bir sekilde resmedilmistir.

Margot kitap okurken gergevenin saginda ondan daha fazla agirliga sahip olan
kitap raflari, Margot’nun bu kitaplar1 okudugu bilgisini yaratmaktadir. Raflarin farkl
bir¢ok bolmeye sahip olmasi ve isimlendirilmesi Margot’nun sistematik ¢alisma diizenine
isaret etmektedir. Margot simetrik bir konumda olmayisinin yani sira altin kurala uyan
bir konumda da degildir. Soldaki tigte birler kesisim noktasinin daha da solunda
bulunmasindan 6&tiirii Margot’nun ¢er¢evenin yardimiyla marjinal bir aile {iyesi olusu
pekismistir. Kitap raflarinin zebra desenli duvarlarin oniinii kapatmasi ise, Margot’nun
cocuklugunu yasayamadan bir yetiskin haline gelmesini yansitmaktadir.

Diger kardes Richie, sporcu bir kisilige sahiptir ve teniste sampiyonluklar1 vardir.

Odas1 kupalarla dolu bir miize gibidir.
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Resim 46. Richie’nin odasindaki kupalar.

Bu durum kapali kompozisyon ve simetrik cerceveyle goriintiilenmektedir.
Cercevenin merkezinde biiyiik bir kupa bulunmaktadir. Bu kupa Richie’nin en biiyiik
basarisint sembolize etmektedir. Fondaki resimlerde Richie ve babasi Royal
resmedilmistir. Royal, Richie’nin yaninda onunla 6viiniiyor sekilde ¢izilmistir. Normalde
ilgisiz ve basarisiz bir baba olan Royal, oglunun basarili oldugu anda yaninda évgiileri
toplayan ancak bunun haricinde ¢ocuguna karsi ilgisiz bir figiir gorlinlimiindedir.
Richie’nin bu resmi yapmis olmast da onun babasina karsi sevgi duydugunu ve aldigi
kupalarda onu mutlu etmek istedigini belirtmektedir. Kupalarin ger¢evedeki muntazam
yerlesimi simetriye sahipken odada bir ¢ocuk odasi i¢in fazla ciddi bir goériiniim
olusturmakta ve aile i¢indeki mesafeli durumu betimlemektedir. Cergevenin iist sag
tarafindaki resimde evlerinin catisinda uzun namlulu tiifekle goriilen Royal, bir baba
figurt olarak, tehlikeli ve oOrnek olmaktan uzak bir ¢agrisima sebep olmaktadir.

Resimdeki sahne daha sonra filmde de gorulmektedir.
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Resim 47. Royal oglu Chas’i elinden vurur.

Royal oyun oynarken Chas’i elinden vurur. Bu onun sorumsuz ve ¢ocuklari i¢in
tehlikeli bir baba figiirli oldugunu orta koyarken, onlardan kendi zevki i¢in yararlandigini
gostermektedir. Sahnenin devaminda Richie, kameranin asagi kaydirma hareketiyle,
cercevenin merkezinde tenis raketi ve toplariyla goriiliir. Bu sahnede kapali kompozisyon

kamera hareketiyle saglanmigstir.

3.3.4 Kamera Hareketleri

Filmin ilk sahnelerinde karakter tanitimlar1 gergeklestirilirken ileri kaydirma,
geriye kaydirma ve tilt hareketleri kullanilmistir. Filmde, Cilgin Liseliler’de oldugu gibi,
yanlamasina hareketlerin sikliginin yani sira, dikey hareketler de ¢coklukla kullanilmistir.
Kameranin tilt yapmadigi, dikey olarak cergeveyi sabit tutarken yiikseldigi cekimler
dikey kaydirma hareketlerini olusturmaktadir. Hizli degisim saglayan bir goriintii
olusturan zoom, tilt, pan ve kaydirma hareketleri, filmde sik kullanilan kamera
hareketleridir. Bu hareketlerle sahneye dinamizm ve komedi unsurlari katilmasi

amagclanmustir. Filmde ileri ve geri kaydirma hareketleri de siklikla kullanilmustir. Ileri

100



kaydirma hareketleri, filmin sonlarina dogru karakterlere yonelik olarak daha c¢ok
yapilmistir. Bunun nedeni, sona dogru karakterlerin birbirlerine yakinlasmalar1 ve aile
baglarmin giiglenmesidir. izleyicinin kamerayla birlikte oyunculara yaklasmasi, duygusal
olarak da yakinlik duymayi getirmektedir. Ayni durumun tersi, geriye kaydirmayla
oyunculardan uzaklasan kameranin izleyicide o karakterden soyutlanma duygusunu
olusturmasiyla gerceklesmektedir. Ote yandan kovalamaca sahnelerinde, 6nceki
filmlerde oldugu gibi titreyen ve sahneye dinamizm katan el kamerasiyla oyuncular takip

edilmistir.

3.3.5 Renk

Filmde tercih edilen renk paleti, kirmizidan pembeye, sariya ve kahverengiye
dogru gecis gostermektedir. ilk sahnede Royal ¢ocuklarmna anneleriyle ayrilacaklarini
bildirdiginde odada kirmizi renkler hakimdir. Kirmuizi, tehlikenin semboli olarak sahneye
ciddi bir boyut kazandirmistir. Royal karakteri de giivenilir olmaktan uzak bir baba figiirii
olarak kirmizi renkle birlikte tehlikeli ve seytani bir goriiniim kazanmustir. Filmin
baslarinda, Royal Tenenbaum karakteri gériindiigiinde, sahnedeki renk paleti kahverengi
ve tonlarindadir. Daha sonra otelden kovulan Royal, hasta numaras1 yaparak ailesinin
evine gectiginde, iizerinde pembe bir hasta kiyafeti goriilmektedir. Bu, onun karakterinin
hassas ve ilgiye muhta¢ oldugunu aktarmak igin ihtiya¢ duyulan bir kullanima 6rnektir.
Ailesine hasta oldugunu diisiindiirterek kendisine acinmasini saglamaya calismakta ve

karisinin bagkasiyla olan olasi birlikteligini engellemeye ¢alismaktadir.
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Resim 48. Cocuk odasini hastaneye ¢eviren Royal Tenenbaum.

Wes Anderson’in 6nceki filmlerinde oldugu gibi kirmizi tonlari, bu filmde de
siklikla goriilmektedir. Tenenbaum Ailesi’nin evinin duvarlari pembeye yakin kirmizidir.
Bu renk tercihi eve mutlu ve huzurlu bir kimlik kazandirirken i¢inde yasadiklari mutsuz
hayatla tezat olusturmaktadir. Chas’in ve ogullarinin kiyafetleri kirmizidir. Chas
cocuklugunda takim elbise giyerken yetiskinliginde hep kirmiz1 esofmanla gezmektedir.
Film boyunca babasia kars1 6fkeli davranan Chas, bu renk kiyafetiyle Royal’a kars1
baskaldirinin bir sembolii olmaktadir. Chas ¢ocuklarina da kirmizi esofman giydirerek
kendi babasinin ona yasatamadig1 ¢cocuklugu kendi ¢ocuklarina yasatmak istemektedir.
Ote yandan ailedeki yeni baba figiirii Henry Sherman ise filmin biiyiik bir cogunlugunda
mavi kiyafet giymektedir. Mavi, huzurun ve dinginligin sembolii olarak Henry’nin aileye

giiven veren bir izlenim olusturmasini saglar.
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Resim 49. Chas ve onunla ayn1 kirmizi kiyafeti giyen ¢ocuklari.

Ote yandan filmde kullamlan renkler, her zaman sembolik anlamlar
tagimamaktadir. Bazen yalnizca sahneye dinamizm ve sicaklik katmak igin
kullanilmislardir. Ornegin Margot’un kdpriide yiiriidiigii sahnede tirabzanlar yesildir. Bu
rengin kullaniminin sembolik bir anlami yoktur, ancak silik renklere sahip sahneyi

canlandirmak i¢in kullanilmigtir.

Resim 50. Koprinin tirabzanlar tekdiizeligi kirmak i¢in yesil renge sahiptir.
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Yonetmen bu filminde de renkleri, anlatimi gii¢clendirmek i¢in kullanmistir.

Kirmiz1 ve kahverengi tonlar siklikla goriilmektedir.

3.4 Steve Zissou Ile Suda Yagsam Filmine Yonelik Mizansen incelemesi

Yonetmen: Wes Anderson,

Senaryo: Wes Anderson ve Noah Baumbach,

Gorlnti Yonetmeni: Robert D. Yeoman,

Yapim Tasarimcisi: Mark Friedberg,

Oyuncular:  Bill Murray: Steve Zissou, Owen Wilson: Ned Plimpton, Cate
Blanchett: Jane-Winslet Richardson, Anjelica Huston: Eleanor Zissou, Willem
Dafoe: Klaus Daimler, Jeff Goldblum: Alistair Hennessey, Michael Gambon:
Oseary Drakoulias

Gosterim Tarihi: 11 Mart 2005,

Siire: 119 Dakika,

Butge: 50 milyon dolar,

Yapim Sirketi: Touchstone Pictures.

Wes Anderson’in dordiincii uzun metrajli filmi Steve Zissou ile Suda Yasam, Steve
Zissou isimli okyanus bilimcisi ve film yonetmeninin, ekibiyle Jaguar Kopekbaligi'ni
arama siirecini ve oglu oldugunu iddia eden Ned isimli gencle baba-ogul iliskisini konu
etmektedir. YOnetmenin o©nceki filmlerindeki mizansen 0&zelliklerinin bu filmde
strdigiini gozlemlemek miimkiindiir. Sinematografik agidan simetrik ¢erceveleme, ileri,
geri ve yanlamasia kaydirmalar bu filmde de siklikla goriilmektedir. Rengin belirgin

kullanim1 ve set tasarimi unsurlar1 da benzer sekilde karakteristiktir.
3.4.1 Dekor, Set Tasarim Ve Kostiim
Steve Zissou’nun gemisinin i¢ tasarimi incelendiginde, kahverengi tonlarin hakim

oldugu goriilmektedir. Kahverenginin yani sira kirmizi renkler de dikkat cekmektedir.

Dekor ve set tasarimi, filmin eski bir donemde gegtigini hissettirmektedir. Bununla
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birlikte filmde zamana yonelik herhangi bir belirti yoktur. Filmin 6énemli bir bolumu i¢
mekanda, geminin iginde gecmektedir. Tenenbaum Ailesi filminde oldugu gibi yonetmen,
I mekanda mizansen unsurlarini istedigi sekilde kullanarak belirli bir atmosfer
olusturmustur. I¢ mekanda kostiim, dekor, renk paleti ve aydinlatma unsurlarmin
kontroll, bir yonetmen igin dis mekanda oldugundan daha kolay kontrol edilebilir
olmaktadir.

Steve Zissou’nun yapimcist ve finans danmigmani Oseary Drakolias’in ofisi,

kahverengi tonlarin agirlikta oldugu, giicli temsil eden, tarihi bir goriiniime sahiptir.

Resim 51. Dekor ve set tasariminda kahverenginin kullanimi.

Ciddi goriintimli bu dekorun i¢inde Steve ve oglu Ned mavi kiyafetleriyle tezat
olusturmaktadir. I¢cinde bulunulan ortama, kostiime tezat karakter durumlari, yonetmenin
filmlerinde sik¢a isledigi bir durum olarak géze ¢arpmaktadir.

Zissou’nun bas diisman1 Hennessey ile olan rekabetinde, Zissou’nun gemisi eski
ve paslanmig bir gorintiye sahipken, Hennessey’in gemisi son teknolojiyle donatilmis

daha 0stln bir gemi olarak resmedilmektedir.
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Resim 52. Hennessey’in son teknolojiye sahip gemisi.

Dekor, bu sahnede Hennessey’in gemisinin Steve Zissou’nun eski gemisine kars1
usttinliik kuran bir giic gostergesi olarak anlatimi desteklemesini saglamaktadir. Iki gemi
arasindaki glic ve maddi anlamdaki farktan dogan iki karakterin birbiriyle ¢atismast,
cocuksu bir hal alir. Yonetmenin iki karakteri catistirmasi durumu Cilgin Liseliler
filminde de g6zlenmistir. Herman’in pahali siyah Mercedes’i ve Max’in ucuz bisikletinin
yerini bu filmde Steve’in eski gemisi ve Hennessey’in son donanima sahip gemisi
almaktadir.

Yonetmen geminin tanitildigi ¢ekimde gemiyi pargalarina ayirarak teker teker
gosterir. Bu tercih, Tenenbaum Ailesi filmindeki gibi, karakteristik tanitict ¢ekimlerle
benzesmektedir. Gemi, filmde Zissou ve ekibinin evi olarak da gortlmektedir.
Miirettebatin ve geminin bdoliimlerinin tanitimi, dekor ve set tasariminin filmdeki

karakteristigini 6n plana ¢ikarmaktadir.
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Resim 53. Geminin dekor olarak tanitimi ve boliimleri.

Y onetmen anlattig1 hikayede gorsel olarak mekani tanitmay1 6nemli bulmaktadir.
Boylelikle, seyircinin filmin tam olarak nerede gectigini anlamasini ve filmin
mekanlarina hakim olmasini saglamaktadir.

Mekan anlaminda gemi, film boyunca karakterlerin i¢inde bulundugu bir
yasamsal ortamdir. Karakterler burada birlikte yasar ve ¢atigirlar. Yonetmenin filmlerinde
mekan bir ulagim araci olarak yasam alanina doniisebilmektedir. Bir sonraki filmi Kis
Kardegler Limited Sirketi’ndeki tren gibi bu filmde de gemi, karakterlerin i¢ yolculugunu
sembolize eden bir ara¢ haline gelmektedir. Gemi onlar1 mekansal anlamda bir yerden
baska bir yere gotiiren bir ara¢ olmakla birlikte, filmin genelinde hikayenin en ¢cok gegtigi
yer konumundadir. Gemi, mekan olarak set tasariminin 6nemli bir pargasidir ve mizansen
unsuru olarak anlatima katki saglamaktadir.

Zissou’nun ekibinin denizin altina daldigi bir sahnede kostumler ydnetmenin
stilizasyonuna uygun niteliktedir. Tiipler sar1, paletler kirmizi ve kiyafetler mavidir. Canli
renklerin bir arada kullanimi sahneyi dinamik hale getirmektedir. Ayni1 zamanda finalde
Steve’in ekibi kurtarma operasyonuna basladiginda dalgi¢ kiyafetleri giymektedir. Bu
kiyafet bir nevi sliper kahraman kiyafeti gibi goriinerek karakterlere giic katmaktadir.

Wes Anderson, bu filmde 6nceki filmlerde oldugu gibi dekor, set tasarimi ve
kostim, anlatimi desteklemek i¢in kullanmistir. Anderson, denizcilik temali bu filmde

denizi dekorun tamamlayicis1 olarak kullanmis, mavi dekor ve kostimlerle
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anlamlandirarak, gorsel biitlinliik saglamistir.

3.4.2 Aydinlatma

Karis1 Eleanor’un Steve’i terk ettigi sahnede vakit aksamdir. Iskelenin iizerinden
havalanan ugagin ardindan hiiziinle bakan Steve, iskeledeki lambayla (stten
aydinlatilmaktadir. Aksamin lacivert rengi filmin renk paletine uyumlu olmakla birlikte,

ayni zamanda karakterler arasindaki veday1 sembolize etmektedir.

Resim 54. Aydinlatma 6rnegi.

Steve’in, aksam saatlerinde oglu Ned’le iskelede konusurken, listten anahtar 1s1kla
yapilan aydilatmayla, ortamdan izole edilmesi saglanmistir. Yandan kullanilan dolgu
151k karakterlerin yizlerinde sert golgelerin olusmasini 6nlemistir. Bu tip bir aydinlatma,
setin diger kismin1 gstermeyerek ilgiyi sadece oyunculara cekmektedir. Ote yandan film
boyunca gidip gelen geminin elektrigi, ekibin karsilasabilecegi ugursuzluklart sembolize
etmekte ve eskimis geminin kusurlarindan biri olarak aydinlatmanin anlatim tizerindeki
etkisine 6rnek olusturmaktadir. Aydinlatma gemide gegen i¢ sahnelerde florasan lambalar
ve abajurlarla los ve yumusak bir sekilde gergeklestirilirken, dis ¢ekimlerde giin 15181

tercih edilmistir.
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3.4.3 Kompozisyon

Steve Zissou ile Suda Yasam filmindeki kompozisyon tercihleri gbz Onlnde
bulunduruldugunda, Wes Anderson’in filmlerinde simetrik kompozisyonun énemli bir
sinematografik unsur haline geldigi gézlemlenebilmektedir. Film boyunca Steve Zissou,
cergevenin merkezinde farkli arka planlarla gorilmektedir. Bu tercih, basroliin Steve
oldugunu seyircinin algisinda yerlestirmektedir. Ayn1 zamanda Steve’in yalnizligi da
cerceve bicimiyle pekismektedir.

Filmde Eleanor onu terk ettikten sonra Steve, islerinin de kotl gitmeye
baslamasinin ardindan karisim1 geri kazanmaya calisir. Bu sahnede Eleanor kapinin

arkasinda bulunarak ulasilmaz bir goriiniimde yansitilir.

Resim 55. Eleanor kapinin ardinda ulagilmaz bir gériiniime sahiptir.

Eleanor demir kapidaki tiggen formun icinde merkezde goziikmektedir ve bu
cergeve tercihi onun dinamik bir kompozisyonla resmedilmesini saglanustir. Uggen
goriinlim ve etrafindaki motifler disilligi cagristirmakta ve Eleanor’un tehlikeli, ulasilmaz
bir kadin olarak algilanmasini saglamaktadir. Sahnenin devaminda Steve, Eleanor’u ikna
etmeye ¢alisirken aligilmisin disinda bir kullanimla gergevede simetri bulunmaz. Steve

cercevenin solundadir ve bakis boslugu olmasi gereken yerde degildir. Bu tercih sahneye
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huzursuzluk katarak Steve’in Eleanor’u ikna etme surecinin gerilimini izleyiciye yansitir.

Resim 56. Simetrik olmayan gergeve sahnede huzursuzluk yaratir.

Ote yandan cerceve iginde, cicekler, balkon ve deniz manzaras: bulunmaktadir.
Bu tercihler Eleanor’un hayatinin iyi gittigini temsil ederken Steve’in isinin zor oldugunu
belirtmek i¢in kullanilmigtir. Konusma devam ederken Steve balkona ¢ikar ve manzaraya
bakar. Bu esnada Steve gercevenin sagindadir, sol tarafta bakis boslugu deniz ve ufuk
cizgisine dogru birakilmistir ve Steve’in gelecege kaygili bir sekilde bakmasi
saglanmistir. Hemen ardindan gerg¢eveye Eleanor dahil olur ve ikili karsilikli bakisarak

konusurlar. Ardindan sigaralarini yakarlar.
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Resim 57. Eleanor ve Steve sigaralarini birlikte yakarak barisir.

Cerceve iki karakteri ortalar ve simetrik konum alir. Sigaralarimi birlikte
yakmalar1 baristiklarini gosteren bir igarettir. Yonetmen simetriyi 6nce bozup sonra tekrar
olusturarak diizensiz ve gerilimli bir am1 olumluya g¢evirerek karakterlerin baristigi
anlamini yaratmustir.

Finalde, gemide Jaguar Képekbaligi’yla karsilasma sahnesi dncesi kapali ¢ergeve

0rnegi olusturulmustur.
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Resim 58. Kapali ger¢eve 6rnegi.

Burada, anlatida olan 6nemli tim karakterler, final sahnesi oncesi birlikte
goruntulenmektedir. Kapanis 6ncesi kullanilan bu tip kapali ¢ergeveleme 6rnekleri, Wes

Anderson’in onceki filmlerinde de gézlemlenebilen bir kompozisyon tercihidir.

3.4.4 Kamera Hareketleri

Kamerayla karaktere dogru yapilan ileriye dogru ve yanlamasina kaydirma
hareketleri filmde siklikla kullanilmaktadir. Filmin en 6nemli ve karakteristik kamera
hareketlerinden biri, Steve Zissou’nun gemisinin tanitim sekansinda goriilmektedir.
Yaris1 sokiilerek sete gevrilen II. Diinya Savasi’ndan kalma gergek bir geminin
boliimlerini ve burada bulunan miirettebat1 tanitan ¢ekim, asagi, yukar1 ve yanlamasina
yapilan kaydirma hareketleriyle olusturulmustur. Filmde siklikla bir karakterden digerine
veya bir objeden digerine hizli pan hareketi ile gecis gortlmektedir. Zoom ile yakinlagsma
ve uzaklagma, filme hiz, aksiyon ve komedi unsurlar1 kazandirmakta, karakterlere sozii
edilen sahnelerde daha ¢ok dikkat edilmesini saglamaktadir. Filmin sonlarina dogru
karakterlere dogru yapilan ileri kaydirma hareketiyle, kisilerin birbirlerine yakinlagmasi
ve hisleri ortaya konulmustur. Bu sinematografik tercih, diger Wes Anderson filmlerinin

son sahnelerinde de gortlen bir durumdur.
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3.4.5 Renk

Renk, diger yapimlarda alisilageldigi iizere filmin en fazla g6ze ¢arpan mizansen
unsurlarindan birini olugturmaktadir. Steve Zissou ve ekibi, katildiklar1 film galasinin
ardindan kirmizi bereler takarak oradan ayrilmaktadir. Film boyunca bu berelerin

takilmasi, Zissou’nun ekibinin parcasi olunmasinin gostergesine doniismektedir.

Resim 59. Kirmizi rengin kullanima. ‘

Wes Anderson, bu karakterlerin, iginde bulundugu ortamdan ve insanlardan farkli
ve aykirt olduklarini belirtmek i¢in kirmizi rengi kullanmaktadir.

Denizi konu alan filmde dogal olarak mavi renk tonlari, yonetmenin diger
filmlerinin aksine bu filmde siklikla yer almistir. Kirmizi renkle birlikte birgok sahnede
uyumlu bir kullanim dikkat ¢gekmektedir. Filmin renk paleti mavi, kirmizi ve kahverengi
tonlardan olusmaktadir. Mavi denizin, huzurun, dinginligin gostergesi olarak set
tasariminda ve kostiimde siklikla gériilmektedir. Ote yandan yénetmen filmde denizi arka
fon olarak kullanirken, karakterlerin mavi agirlikli kiyafetlerinin sahneye kattig1 sogukluk
ve tekdiizeligi sapkalarinda kullandigi kirmizi renklerle karsitlamistir.

Filmin ortalarinda Steve Zissou’nun gemisi korsanlar tarafindan ele gegirilir ve
ekibin tamamu iplerle baglanip etkisiz hale getirilir. Bu esnada mavi tonlarda renk paleti

sahneye hakimken, Zissou sinirlenir ve gemisini geri almak i¢in korsanlarla savagmak

113



i¢cin hazirlanir. Bu sirada mavi renk paleti kirmiziya doner.

A

Resim 60. ve 61. Renk paleti degisimi.

Bu degisimle birlikte renk paleti filmin genel tonlarina doénerek her seyin tekrar
normallesecegini ifade eder. Canli ve dinamik renkler, Wes Anderson filmlerinde
ciddiyete, kotiiliige kars bir savagimin, yetigkinlige karsi ¢ocuklugun ve hayalperestligin
ovgiisii ve sembolii olmaktadir. Ote yandan film boyunca ekibin iginde yer alan gazeteci
Jane, ekibin tamamimin mavi kiyafetlerine zit sekilde sar1 ve kahverengi tonlarda
giyindigi i¢in ekibin bir parcast olamadig1 anlasilmaktadir. Steve’e kars1 muhalif fikirler

yuriten karakterin kostumindeki renk tercihi bu durumu desteklemektedir.
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3.5 Kiis Kardesler Limited Sirketi Filmine Yonelik Mizansen incelemesi

Yonetmen: Wes Anderson,

Senaryo: Wes Anderson, Roman Coppola, Jason Schwartzmann,

Gorunt Yonetmeni: Robert D. Yeoman,

Yapim Tasarimcisi: Mark Friedberg,

Oyuncular: Adrien Brody: Peter, Owen Wilson: Francis, Jason Schwartzmann:
Jack, Anjelica Huston: Patricia, Amara Karan: Rita,

Gosterim Tarihi: 15 Subat 2008,

Sire: 91 Dakika,

Butge: 17,5 milyon dolar,

Yapim Sirketi: Fox Searchlight.

Wes Anderson’in besinci uzun metraj filmi olan Kiis Kardesler Limited Sirketi,
ayni1 zamanda yonetmenin ABD disinda ¢ektigi ilk film olma 6zelligini tagimaktadir. Bu
durum ydnetmenin mizansene ve sinematografiye, diger filmlerinde oldugundan daha az
hékim oldugu hissini yaratmaktadir. Kamerada yanlamasina kaydirma hareketleri bu
filmde de bazi sahnelerde bulunmasina ragmen, filmin ¢ekim tercihi siklikla elde kamera
kullanimi olmustur. Set tasarimi, trenin i¢ mekaninda gecen sahneler igin yonetmenin
auteur karakterini yansitmaktayken, dis ¢ekimlerde stili hemen goze carpan nitelikte
degildir. Ruhani kimligiyle Dogu’nun ve dini aydinlanmanin sembolii kabul edilen
Hindistan, filmdeki karakterlerin icinde bulundugu absiirt yolculugun arka fonunu
olusturmaktadir. Babalar1 6ldiigiinden beri goriismeyen ii¢ erkek kardesten Francis,
annelerinin Hindistan’da oldugu haberini alir ve kardeslerini onu aramak ve aydinlanmak
i¢cin Hindistan’da bir yolculuga davet eder. Bu seyahatte Darjeeling Limited isimli bir
trende seyahate baslarlar. Birbirlerinden kisilik olarak oldukga farkli olan kardesler, bu
yolculuk esnasinda hem birbirlerini daha yakindan tanimakta, hem de kayip annelerinin
izini surmektedir. Yolculuk ilerledikge birbirleriyle olan baglar1 kuvvetlenen kardesler,

babalarinin 6liimiiniin travmasini birlikte atlatir ve ruhani yonden aydinlanma yasarlar.
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3.5.1 Dekor, Set Tasarimi Ve Kostiim

Steve Zissou ile Suda Yagam filminin Onemli bir kismi kapali ortamda
(denizaltinda) gegmekteyken, Kis Kardesler Limited Sirketi de bir baska kapali alan olan
trende gecmektedir. Bu kapali alan, karakterlerin birbirleriyle fiziksel yakinliklarini ve
yiizlesmelerini beraberinde getirmektedir. Steve Zissou ile Suda Yasam’da bir baba-ogul
yiizlesmesi 6n plandayken, bu filmde kardeslerin hesaplasmasi gergeklesmektedir. Tren
bir dekor olarak maceranin, fiziksel ve ruhsal seyahatin mekan1 konumundadir. Sikisik
kompartmanlar arasinda karakterler birbirleriyle kismen rahatsiz edici bir yakinlik
icindeyken birbirlerinde hoslanmadiklar1 yonler de agiga vurulmaktadir. Ayn1 zamanda
trendeki yolcular icinde yabanci konumunda olmalari, karakterlerin i¢inde bulundugu
ortamdan izole olmalarmi ve uymsuzluk durumunu beraberinde getirmektedir. Icinde
bulunulan ortama uyumsuz olma Wes Anderson filmlerinde siklikla goriilen bir
durumdur. Ote yandan tren dis1 ¢ekimlerde kalabalik Hindistan sokaklarinda gezinen
karakterler ortama uyumsuz ve kaybolmus izlenimi yaratirlar. Bu durum dekorun ve
mekanin karakter iizerindeki etki ve baskisini arttirmak i¢in bagvurulmus bir yontemdir.

Karakterler trenden atildiklar1 sahnede bir ¢d6lde mahsur kalirlar. Col,
karakterlerin garesizlikliklerinin etkisini arttiran mekansal bir tercihtir. Finale dogru
karakterler annelerini bir manastirda bulur. Manastir tercihi karakterlerin sorunlu agabey-
kardes iligkilerini ve anne babalariyla olan ailevi meseleleri ¢6zmek i¢in de uygun bir
mekan olarak ortaya ¢ikmaktadir. Finalde karakterlerin trene yetismek igin babalarinin
bavullarim1 atmasi, bu ylki daha fazla tasimayacaklarina, ge¢misi arkalarinda
biraktiklarina ve babalarinin 6liimiind atlattiklarina yonelik sembolik bir anlatimi ifade

etmektedir.
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Resim 62. Dekor ve aksesuar ornegi.

Bavul, burada, babalarinin geg¢misten gelen ylkilnii isaret eden, kardeslerin
tzerindeki etkisini vurgulayan bir metafor olarak set tasariminda yer almaktadir.

Tren, dekorun parcasi olarak hayatin ilerleyisini ifade etmektedir. Karakterler
filmin sonunda bir baska trene biner. Bu, onlarin hayatlarinin akisinin degistigini,
birbirleriyle uyum iginde bir kardeslik kurduklarini gostermektedir. Filmin arka fonunu
olusturan Hindistan, kalabalik niifusu ile Dogu’ya 0zgu egzotik bir mekéan olarak filmdeki

karakterlerin icinde bulundugu aydinlanma yolculugunu ilgi ¢ekici hale getirmektedir.
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Resim 63. Mekan ve set tasarimi 6rnegi.

Kardesler, ABD’den gelmis turistler olarak kostiimleriyle Hindistan’in yerli
niifusunun kiyafetlerine tezat olusturacak sekilde Batili goriinmektedir. Cenaze
sahnesinde yerel halkin verdigi kiyafetleri giyerek degisime ugrayan kardesler,
yolculugun devaminda daha olumlu davranislar sergileyerek birbirleriyle barigma yoluna
gitmektedir. Cenaze sahnesinde giyilen beyaz kiyafetler, arinmanin, huzura kavusmanin
sembolii olmaktadir. Ote yandan cenaze sahnesi sonrasinda bir énceki yil kaybettikleri
babalarinin Amerika’daki cenazesine yapilan sahne gegisiyle, kostiim anlaminda iki tilke

arasindaki kiiltlir farkliliklar1 vurgulanmaktadir.

3.5.2 Aydinlatma

Aydinlatma, Wes Anderson filmlerinde daha az dikkat ¢eken bir mizansen 6gesi
olmakla beraber, bu filmde, i¢c mekénda yumusak 1siklarin tercih edildigi bir kimlige
sahiptir. Filmde, ¢ogunlukla giindiiz dogal 1sikta ¢ekilmis sahneler 6n plana ¢ikmakta,
trende gecen i¢c mekan sahneleri ise, yumusak, tepeden aydinlatmayla
1isiklandirilmaktadir. Giines 15181 dis mekan sahnelerinde filme sar1 tonlar katmakta, dekor
ve set tasarimindaki sar1 renklerle uyum saglamaktadir. Ote yandan bir aksam sahnesinde,

trenin boliimlerindeki canlilik, karanlikta disaridan yapilan ¢cekimle goriilmektedir.
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Resim 64. Aydinlatma 6rnegi.

Burada kisiler icki icip yemek yemektedir ve aksamin karanligina tezat olarak
aydinlatma, trenin i¢indeki yagsamin ve akisin goriintiisiinii vurgulamaktadir.

Tren yolculugunun devaminda kardesler, ¢ikardiklar1 kargasa sonucu trenden
atilir. Bu esnada vakit aksamdir ve etraf karanliktir. Burada zaman ve aydinlatma tercihi
karakterlerin iginde bulundugu durumun zorlugunu goéstermek igin gece vaktinde ve

karanlik bir ortamda yapilan ¢ekimle gerceklesmistir.
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Resim 65. Aydinlatma ornegi.

Kardesler, sonrasinda ates yakar ve atesin etrafinda yolculuklarinin geri kalanini
planlarken, aydinlatma, karakterlerin ellerindeki mesale ve ortaya yaktiklari biiyiik atesle
saglanir. Bu aydinlatma tercihi karanlik-koyu golgeler ve aydinlik arasinda gecislere izin

vermekte ve dogru uygulandigi i¢in sahneye dogal bir ifade kazandirmaktadir.

Resim 66. Aydinlatma ornegi.
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Goriintii yonetmeni Robert D. Yeoman bir roportajinda, Wes Anderson’in bu sahnenin
sadece mesale ve atesle aydinlatilmasini istedigini, bunun bazi sorunlar olusturdugunu
ancak sahneye dogal bir kimlik kazandirdigini ifade etmistir. (Yeoman Robert D.,
2018, https://www.telegraph.co.uk/films/0/make-wes-anderson-movie-trusted-

cinematographer-robert-yeoman/, Erisim Tarihi: 28.06.2019). Bu dogrultuda sahne,
karakterlerin i¢inde bulundugu karanlik-aydinlik dengesizliginde salindiklarini

vurgulamktadir.
3.5.3 Kompozisyon
Wes Anderson, filmde karakteristik kompozisyonun disina ¢ikmayarak, duragan

cerceve ve simetrik kompozisyon kullanmistir. Kardeslerin birlikte goriildiigii sahnelerde

cerceve siklikla, iigiinii de gosterecek sekilde kapali olarak diizenlenmistir.

Resim 67. Simetrik kompozisyon.

Bu tip cergeveler kardeslerin uyumsuzlugunu ve bulunduklari mekéandaki
stkigsmigliklarini pekistirmektedir.

Filmin sonlarma dogru, kaza gegirmis olan Francis tuvalette sargilarini agar.
Digerleri, oldukga kotu yaralara sahip olan kardeslerine acima ve sempati duyar. Francis

burada gercevenin merkezinde konumlanmistir ve ilgiyi iistiinde toplamaktadir.
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Resim 68. Kompozisyon 6rnegi.

Arka fonda tuvalete dair bazi isaretler goriilmektedir ve karakterler, yasanan anin
duygusalligina tezat olusturacak mekanin iginde bulunmalar1 agisindan absiirt bir
durumdadir. Yonetmenin absiirt-tezat sahneler yaratmadaki aliskanligini burada gérmek
mumkinddr. Karakterler aynanin 6niindedir, ancak tam olarak kameraya baktiklar1 igin
seyircinin onlarla empati kurmasi kolaylasmakta ve sahnenin etkisi artmaktadir.
Karakterlerin sagdan sola boy sirasinda bulunmalar1 da sahnenin simetrik anlayisina
uygundur. Karakterler ardindan, annelerini bulur. Tiim hikdye boyunca aranan kisi olarak
anne karakteri bu sahnede gergevenin tam merkezinde konumlanarak ilgiyi tzerinde
toplamaktadir. Kardesler arkalar1 kameraya doniik sekilde annelerinin etrafinda dairesel
bir yap1 olusturacak sekilde konumlanmistir. Bu dairesel ¢izgi anlayisi kompozisyona

dinamizm katmustir ve dikkatin annenin iizerinden kagmasina izin vermez.
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Resim 69. Kardesler annelerinin etrafinda otururken kapali kompozisyon goriiliir.

Annenin arkasindaki pencere, olasi sorulara verilecek cevaplari niteleyen bir
sembol haline gelmektedir. Karakterler annelerinin neden Hindistan’da bir manastira
kapandigini sorgulamaktadir. Cercevenin sag tarafinda bulunan hag¢ isareti, icinde
bulunulan mekani1 ve annenin inancin1 sembolize etmektedir. Karakterlerin annelerini
dinlerken yataklarinda olmalari durumu, onlari, uykudan Once annelerini dinleyen
cocuklar konumuna getirerek masumlastirmakta ve sahneye duygusallik katmaktadir. Bu
sahnenin ardindan anne karakteri sabah onlarla goriisecegini sdylemesine ragmen bunu
yapmaz ve bir dagin tepesine gider. Kardesler tepeye cikarak annelerini ararken bu
tirmanis onlarin ruhani yolculuklarinin zirvesine ¢iktigin1 sembolize etmektedir.

Karakterler simetrik bir sekilde ¢er¢cevenin merkezinde konumlanmislardir.
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Resim 70. Kardesler dagin zirvesine ¢ikar.

Agaclarin  arasindan dar bir merdivenle yukar1 dogru tirmanislarini
gergeklestirirken, merdiven unsuru, zirveye ¢ikilan yolu ruhsal anlamda temsil etmekte
ve karakterlerin kurtulusa erme yolunda ilerlemeleri gereken bir esik konumuna
gelmektedir. Agaglar ise canliligi, hayat1 ve dogay1 simgeler, sahnedeki biitiin isaretler

karakterlerin i¢inde yasadigi materyalist hayattan kopusu ve huzura erisi sembolize eder.

3.5.4 Kamera Hareketleri

Kiis Kardesler Limited Sirketi, yonetmenin stili agisindan, kamera hareketleri ve
kompozisyon anlaminda, diger filmlerine oranla daha az karakteristik gortinen filmidir.
Farkl1 bir iilkede farkl sartlarda ¢aligmak durumda olan yonetmen, hikaye anlatimina ve
oyunculuk performansina odaklanarak, kompozisyon ve kamera hareketleri konusunda
onceki filmlerindeki tislubu net bir sekilde yansitamamaktadir. Trende gecen sahnelerde
ise yonetmenin sinematografiye daha hakim oldugu goriilmektedir. Clnku tren bu film
icin Ozel olarak diizenlenmistir ve i¢ mekanda kontrol imkan1 daha fazla olmaktadir.
Ayrica filmin 6nemli boliimiinde el kamerasinin kullanildigi ¢erceveler yer almaktadir.

Filmin baslarinda Jack, trende hostes Rita’y1 gordiigiinde kamera Rita’ya zoom-

in yapar. Bu hareket, etraftaki kisilerin arasindan Rita’nin 6n plana ¢ikmasini
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saglamaktadir.

Filmin 22. dakikasinda kardesler trenden inip Hindistan’in bir bdlgesine
geldiginde, kamera ©nce sola pan yaparak sehri gosterir, ardindan arabadan inen
kardeslere zoom-in yapilarak karakterlerin sehirdeki konumu ve sehrin i¢indeki diger
kisilerden farkliliklar1 gosterilir. Hemen akabinde kardesler esnaftan ayri ayri aligveris
yaparken kamera onlari pan hareketi ile teker teker gosterir. Burada kardeslerin
birbirlerinden oldukca farkli yapida begenilere sahip olduguna dair anlam
guclenmektedir.

Filmde karakterleri i¢inde bulunduklar1 mekanda net olarak resmedebilmek icin
kullanilan yanlamasina kaydirma hareketi, yonetmenin -diger filmlerinde oldugu gibi-
stilistik anlamda siklikla kullandig1 bir ¢ekim olarak kullanilmaktadir. Filmin sonlarina
dogru kardeslerin hayatinda yeri olan bazi karakterlerin trende sembolik anlamda

yolculuk ettigi sahnede yine bu tip bir kamera hareketi gergeklestirilmistir.

3.5.5 Renk

Filmin ilk sahnesinde Hindistan sokaklar1 goriilmektedir. Bir araba hizli sekilde
ilerlerken sokaklarda, arabalarda, trafik lambalarinda ve yol isaretlerinde sar1 rengin
hakim oldugu goriilmektedir. Filmin devaminda da sar1 renk siklikla tercih edilmistir.
Sar1, burada giinesin ve aydinligin sembolii olarak aydinlanilacak Hindistan i¢in atmosfer
yaratiminin temelini olusturmaktadir.

Trenin i¢cinde mavi renk 6nemli yer tutmaktadir. Oldukc¢a dar bir mekan olan
trenin i¢inde yapilacak ¢cekimler i¢in Wes Anderson 6zel genis lensler kullanmasinin yani
sira, mavi rengi mekanin oldugundan daha biiyiik algilanmasi i¢in kullanmistir. S6zen de
Ozellikle soguk renklerin, 6zellikle mavi rengin bir mekant oldugundan daha genis
gosterdigini vurgulamaktadir (S6zen, 2003, s.46).

Kardesler derede karsilastiklar1 ¢ocuklari kurtarmak igin ugrasir ancak onlardan
biri hayatin1 kaybeder. Bati medeniyetinde oliim ve matemin rengi olan siyah,
cenazelerde giyilen bir kiyafet rengidir. Ancak Hindistan’da gocugun cenazesinde giyilen
kiyafetler beyazdir. Dogu medeniyetinde beyaz oliimiin, 6teki hayata gegisin ancak

yeniden dogacak olmanin rengidir.
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Resim 71. ve 72. Rengin sembolik kullanimu.

Kiiltiirel farkliliklar anlaminda renk, bu sahnede sembolik anlatima hizmet
etmistir. Bu farklilik, Hindistan’daki cenaze sahnesinde beyaz ve agik renk kiyafet giyen
kardeslerin, babalarinin cenazesinde siyah giydigi sahneye gecisle gézlemlenmektedir.
Kardegler annelerinin yanina gidene kadar agik renkli kiyafetleri giymeye devam eder.
Beyaz, agik pembe, agik mavi i¢eren bu giysiler, hafif, huzurlu bir ¢agrisim yapmakta ve

cenaze sahnesinden sonra bu anlamu siirdiirecek sekilde anlama hizmet etmektedir.
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3.6 Yaman Tilki Filmine Yonelik Mizansen incelemesi

Yonetmen: Wes Anderson,

Senaryo: Wes Anderson, Noah Baumbach,

Gorunti Yonetmeni: Tristan Oliver,

Yapim Tasarimcisi: Nelson Lowry,

Oyuncular: George Clooney: Mr. Fox, Meryl Streep: Mrs. Fox, Jason
Schwartzmann: Ash, Bill Murray: Badger, Owen Wilson: Coach Skip,

Gosterim Tarihi: 25 Kasim 2009,

Stre: 87 Dakika,

Butce: 40 milyon dolar,

Yapim Sirketi: Twentieth Century Fox.

Yaman Tilki, Wes Anderson’in stop-motion teknigiyle gerceklestirdigi ilk film
olma 6zelligi tasimaktadir. Stop-motion, objelerin fotograflanarak, bu esnada yerleri
degistirilip cesitli hareketler kazandirilarak yapilan bir ¢ekim teknigidir. Ayrica cansiz
objeler, modeller ve kuklalarin hareket kazanmasi i¢in uygulanan bir ¢esit animasyon
teknigi olma 6zelligi tasimaktadir. Yaman Tilki filmi igin bircok hayvan kukla modeli ve
kiyafetleri tasarlanmus, set tasarimi ise maketlerden olusturulmustur. Ote yandan Yaman
Tilki, gercek kamera ile ¢ekimi yapilan, bilgisayar tabanli programlar iizerinden
olusturulmamig bir animasyon filmi olarak, sinematografik acidan degerlendirmeye
alinmustir.

Filmde bir delikte yasayan Mr. Fox ve ailesinin insanlarla basinin derde girmesi
anlatilmaktadir. Mr. Fox, ailesinin gecimini komsular1 olan insanlardan tavuk c¢alarak
saglamaktadir. Ardindan esinin de yonlendirmesiyle gercek bir ise girmek ister ve
gazeteci olur. Ancak tabiatinda bulunan vahsilik, onun tekrar tavuk ¢almaya baslamasina
ve ardindan tehlikeli insanlarla kars1 karsiya gelmesine sebep olur.

Setinin, kukla modellerinin, kostlimiin ve aksesuarlarin bastan sona tasarlanarak
gerceklestirilmis olmasi 6zelliginden otiirii Yaman Tilki, Wes Anderson’in mizansene
timiyle hakim oldugu, kisisel stilini baskin bir sekilde yansittigi filmidir. Simetrik

cerceveleme, dne kaydirma ve zoom kamera hareketleri, renkli dekor ve kostiimler, Wes
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Anderson’in taninabilir auteur 6zelliklerini yansitan mizansen kurulumu olarak burada da

gorulmektedir.

3.6.1 Dekor, Set Tasarimi Ve Kostiim

Film, animasyon tirinde olup filmde kullanilan dekorlar maketlerden
olugmaktadir. Film i¢in Ozel tasarlanan dekorlar, kukla karakterlerle birlikte yer
almaktadir. Bu agidan karakterlerin olusturuldugu kuklalar dekorun bir pargasi olarak da
kabul edilebilmektedir. Bu anlamda her bir dekor pargasinin tasarlanmis olmasi
yonetmenin set tasariminda auteur kimligini yansitabilmesi igin ona bulyuk bir kontrol
alani saglamistir.

Set tasarimi eski donem kasabasini tasvir edecek sekilde tasarlanmistir.
Basroldeki karakterlerin hayvan olmasi agisindan sehir merkezini kullanmak farkli bir
anlam tasiyacagindan ve olas1 gerceklikten kopus anlamina gelebileceginden mekéan,
hayvanlarin da dogal yasamlarini siirdiirdiigii kirsal bir alan olarak belirlenmistir.

Kotucul insan karakterler, bir tepenin Gsttindeki buylik malikanelerde yasarken,
Mr. Fox ve ailesi delikte yasamaktadir. Bu mekanlar arasindaki zitlik, hiyerarsik olarak
insan/hayvan benzetmesi kurarken, sosyolojik anlamda sinif ¢atismasina gondermede
bulunmaktadir. Bu dogrultuda Mr. Fox ve ailesinin evlerinin i¢i orta sinif bir insanin evi

gorinimundedir. Mekan dar ve kuguktur.
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Resim 73. Dekor 6rnegi.

Mr. Fox bu konumlanmaya son vererek, daha bilyik bir eve tasinmak i¢in ¢abalar.
Dekor, burada, basroldeki karakterin degisim yasamasi ic¢in gereken motivasyonu
saglamak amacina hizmet etmektedir. Film, Wes Anderson’in diger filmlerinde de
siklikla goriildiigii lizere i¢ mekanda gegmektedir. Karakterlerin ¢ogunlugu hayvan
olmasmna ragmen insan gibi davranir, insanlarin yasayacagi evlerde ve ofislerde

bulunurlar.

Resim 74. Badger karakteri kostiimii ve ofisiyle bir bankaciy1 simgeler.
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Bu sahnede Badger, bankaci figiirii olarak ofisinde gortlmektedir. Koyu
kahverengi masa ve aksesuarlar ortama zengin bir gériinim katmakta, Badger’in bankaci
kimligini pekistirmektedir. Arka fonda goriilen sekreter odasi, bu goriinime katki
saglayan bir bagka faktordir. Wes Anderson, dekor ve kostimi karakterlerle tezat
olusturmak i¢in siklikla kullanan bir yonetmendir. Cilgin Liseliler ve Tenenbaum
Ailesi’nde ¢ocuk karakterleri yetiskin kostimlerle resmederken bu filmde hayvanlari
insanlarin bulunacagi tiirden mekanlara yerlestirerek tezat olusturmaktadir.

Kostlim de filmde dikkat ¢eken mizansen unsurlarindan biridir. Dekorda oldugu
gibi hayvan karakterler insanlara 6zgu kostimler giyerek filme masals1 anlatim 6zelligi
katar. Mr. Fox’un zengin insanlardan tavuk calarken kullandigi soygun maskesi,
karakterin taninmamak igin taktig1 bir kostimdir. Siyah renkli maske, karakterin yasa
dis1 bir is yaptig1 hissini olusturur. Wes Anderson filmlerinde kotiicll karakterler veya
koti bir is yapmak tlizere olan karakterler, siyah renkli kostimleri tercih eder. Bu se¢im
onlarin niyetlerinin net sekilde ortaya konmasini saglarken ayni zamanda onlar bilingli
sekilde karikatiirize eder.

Mr. Fox’un oglu Ash, kendisini yararsiz hisseden bir karakterdir. Film boyunca

stiper kahramanlarin giydikleri tiirden bir pelerinle gezer.

Resim 75. Ash bir stuiper kahraman olmak istemektedir.

Bu, onun, kendini kanitlamak ihtiyaci hisseden sorunlu bir ergen oldugunu
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gostermektedir. Filmin sonunda kahraman olmak igin firsat buldugunda goérevini yerine
getirir ve riizgarda dalgalanan pelerini onun siiper kahraman gibi goriinmesini saglar.
Ash, kahramanlik 6rnegi gosterdikten sonra, babasi ona takmakta oldugu beyaz
maskenin yerine kendisinin taktigi siyah maskeden verir. Kostiim burada sahneye 6nemli
bir anlam katarak nesillere arasindaki onaylanmayi isaret eder ve Ash igin onur verici bir
unsura doniisur. Ash, artik yetiskin goriilerek, ise yarar bir insan olmasi dolayisiyla

babasinin géziinde olumlanir.

3.6.2 Aydinlatma

Filmin baginda Mrs. Fox’un {istiine aksam giinesi vurmaktadir. Mr. Fox, durumu
fark ederek 151g1n onun giizelligini ortaya ¢ikardigini sdyler. Bir diger sahnede Mr. Fox
gizlice yasa dis1 bir ise hazirlanirken, odada los bir aydinlatma vardir. Bu aydinlatma stili

ortama gizem, gizlilik, mahremiyet duygular1 katmaktadir.

Resim 76. Aydinlatma 6rnegi.

Yiizlerde olusturulan golge, merak duygusunu yaratirken, karakterlere de ciddi
goriinlim saglamaktadir.
Soygun sahnesi aksam karanliginda diizenlenmistir. Karanlik, izleyicide yasa dis1

ve heyecanli bir olayin gergeklestigi hissini giiclendirir. Buna uygun olarak aydinlatma
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karakterlerin gélgeli yuzlere sahip olmasini saglarken, tirkiitiicti, karanlik bir taraflarinin
oldugu hissini de vermektedir. Bottle Rocket filminde de soygun sahnesi bu filmdeki gibi
gece, karanlikta gergeklesmistir.

Mr. Fox’un iigiincii soygun girisiminde kotii adam Franklin Bean, kilerin kapisini
acar ve asagl bakar. Agzinda tuttugu sigarayi igtiginde yiizii aydinlanir. Aydinlatma onun

cirkin ve kétcul yizunu gostermektedir.

Resim 77. Aydinlatma ornegi.

Diger sahnede Franklin Bean, Mr. Fox tarafindan soyulan aile liderleriyle bir
araya gelir ve toplant1 yapar. Bu sahnede Franklin Bean karanlikta oturmaktadir. Bu, ona
korkutucu ve gucli bir gérunti vermektedir. Karsisinda oturan diger karakterler daha
aydinlikken Franklin Bean’in los aydinlatmasi, bu tezattan da yararlanarak, onun ortama

hakim olmasin1 saglar.
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Resim 78. Aydinlatma ornegi.

Franklin Bean sahnenin sonunda bahgesindeki tiim lambalar silahla vurarak ne
kadar iyi bir nisanci oldugunu kanitlar ve izleyiciye Mr. Fox’un onun karsisinda sansi
olmadigini diisiindiiriir. Ayrica lambalarin sénmesi, Mr. Fox’un hayatinin da oldiiriilerek
lambalar gibi kararmas1 anlamin1 metaforik olarak yansitmaktadir.

Franklin Bean’in oglunun babasini haberlerde gordiigi sahnede, evdeki
aydinlatma beyaz ve soguktur. Fox ailesinin evindeki sar1 aydinlatmaya tezat olarak

beyaz aydinlatma, Bean ailesinin evine donuk bir atmosfer katmaktadir.

133



Resim 79. Aydinlatma 6rnegi.

Bu aydinlatma tercihi, Bean’in evinin sevgiden uzak ve soguk bir yer oldugu
hissini vermektedir.
Sican ve Mr. Fox’un kavgasinda arkalarindaki elektrik paneli kisa devre yapar ve

1siklar gidip gelir. Isik her yandiginda kavganin ne durumda oldugu goriiliir.

Resim 80. Aydinlatma drnegi.

Bu belirsizlik izleyicide merak duygusu uyandirir. Aydinlatma, sahnede

aksiyonun tamamini gostermeyerek onu daha ilgi ¢ekici hale getirir.
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3.6.3 Kompozisyon

Filmde simetrik kompozisyon siklikla goriilmektedir. Filmin sonlarina dogru Mr.
Fox ve diger hayvan karakterler insanlara karsi bir savasa baslar. Bu esnada Mr. Fox
herkese cesaret veren bir konugma yapar. Cercevede simetrik ve merkezi bir konumdadir.
Ayni zamanda gergevenin {ist kisminda konumlanmigtir. Mr. Fox’un tersine gergevenin
alt kisminda goriilmektedir. Bu durum gergevede dikkat edilmesi gereken karakterin Mr.
Fox oldugunu belirtir ve ona gii¢ kazandirir. Mr. Fox ayni zamanda yikik bir duvarin

onilinde gorulmektedir.

Resim 81. Mr. Fox savas 6ncesi bir konusma yapar.

Yikik duvar Mr. Fox’un giiclinii ve niyetini gosteren bir unsurdur. Ayn1 zamanda
Mr. Fox’un arkasinda yerde isiklar yanmaktadir. Bu yerlesim konusmanin ve
konusmacinin etkisini arttirmaktadir. Cercevede biitiin karakterler goriilmektedir ve bu
durum kapali kompozisyonu igaret etmektedir. Ayn1 zamanda Mr. Fox ve karakterlerin
arasinda U¢gen kompozisyon da dikkati gcekmektedir. Bu ¢izgisel tercih kompozisyonu
dinamik hale getirmektedir. En uzun boylu karakterler ortada, kisalar g¢ergevenin
kenarinda konumlanmistir. Bu boy sirasi simetri yaratmaktadir. Mr. Fox’un yaptig1 bu

konusma savasa giden generallerin ordularina yaptigi konusmalara benzerlikler igerir ve
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sahnenin gerilimini arttirmaktadir.

Bu sahnenin ardindan karakterlerin bas diismanlarindan Rat ortaya cikar ve
kavgada oOlir. Bu sahnede diismanlart da olsa bir hayvan olan Rat’in cenazesinde
duygusal bir an yasanir. Cergevede Mr. Fox ve Rat merkezde yer alarak sahnenin dikkat

alanini olustururlar.

Resim 82. Kompozisyon 6rnegi.

Mr. Fox’un oglu yetiskinlik yolunda babasini Ornek alan bir karakter
konumundadir ve merkezi konuma yerleserek sahnede babasinin hemen arkasinda durur.
Diger karakterler kapali kompozisyon olusturacak sekilde goriintiillenmistir. Ayni
zamanda karakterlerin arasinda kavisli bir kompozisyon bulunmaktadir. Boy siras1 bir
onceki resimde oldugu gibi bu durumda da etkilidir. Cergevenin arka fonunda yer alan
kanalizasyon kapisi, hayati burada ge¢mis olan Rat’in yasam ortamini simgelerken
6liimiiniin de ayn1 yerde olmast ironisini yaratir. Ote yandan kapinin kapali olmas1 Rat’in
6liminin sembollerinden bir tanesidir.

Ardindan, Mr. Fox ile insanlarin yiizlesme sekans1 goriiliir. Insanlar cercevenin
en arkasinda ancak merkezde simetrik bir sekilde konumlanmistir. Cergevenin 6n
planinda ve merkezde agik rogar kapag1 goriilmektedir. Kapagin acik olmasi Mr. Fox un

oradan her an g¢ikabilecegini belirterek sahnenin gerilimini arttirir. Rogar deligi
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yuvarlaktir ve etrafi sar1 kare sekilde boyanmistir. Burada ¢ergeve icinde ¢ergeve ve iki

ayr1 geometrik seklin kontrast1 vardir.

Resim 83. Insanlar Mr. Fox’un ¢ikmasini beklemektedir.

Bu tercih sahnenin dinamizmini arttirmaktadir. Cergevenin saginda ve solunda
bulunan binalar insanlarin yasam alanini simgelerken, binalarin 6niindeki dik siitunlar
insani giicii ve devamliligi simgelemektedir. Caddede bulunan tim sdtunlar, direkler ve
insanlar dikey yap1 sergiler, hayvanlari simgeleyen rogar kapagi ise yuvarlaktir. Bu
durum hatlar arasinda bir tezat olusmasini saglamaktadir. insanlarin arkasinda bulunan
binanin kirmizi tonlarda olmasi, insanlarin temsil ettigi tehlikeyi sembolize etmektedir.

Filmde Wes Anderson’in siklikla kullandigi simetrik, kapali kompozisyon ve

iicgen geometrik ¢ergevelemeler siklikla goriilmektedir.
3.6.4 Kamera Hareketleri

Soygun esnasinda Mr. Fox ve yardimcisi alana izinsiz girmek iizereyken
karsilarina planlarinda olmayan ¢itler ¢ikar. Bu ¢itler, kameranin tilt hareketiyle yukari

dogru donmesiyle goriiniir. Bu hareket, ¢itin asilmazligini, engelin biiylik olusunu

goOstermektedir. Buna karsilik sola dogru yapilan kaydirma hareketiyle ¢ergevede bir agag
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belirir ve karakterler agaca tirmanarak sorunu ¢ozer. Bu kaydirma hareketi de agaci
cerceveye sonradan sokarak bir ¢6ziimiin bulunusunu gostermek icin yapilmistir.

Mr. Fox filmin sonlarina dogru motive edici bir konugma yapmaktayken diger
karakterlere her yaklastiginda kamera 6ne kaydirma hareketiyle Mr. Fox’un yakin
¢ekimine girer. Bu onun yaptig1 konusmay1 daha etkili kilmaktadir. Her hareketle birlikte
izleyici de kendisini Mr. Fox’a yakinlagsmis hisseder.

Filmin sonunda Mr. Fox ve Franklin kars1 karsiya gelir. Mr. Fox diigmanlarinin
kendisine ve ailesine yaptiklarini agiklarken ettigi her kelimede kamera 6ne kaydirmayla
ona biraz daha yaklasir. Bu hareket, konusmanin hizin1 ve giiciinii takip ederek gerilimi

ve heyecani arttirmaktadir.

3.6.5 Renk

Filmin renk paleti, sar1, turuncu ve kahverengi tonlardan olugmaktadir. Mr. Fox
ve ailesi sicak renklerden olusan dekora sahip bir evde, sicak renklerden olugan giysiler
giymektedir. Bu sari, turuncu ve kahverengi renkler, ortamdaki aile sevgisi ve uyum
duygusunu arttirmaktadir.

Mr. Fox tavuk calmay1 birakarak gazetecilik yapmaya baslar. Bu kararin ardindan
sabah kahvaltida temiz beyaz bir gomlekle ise gitmek tizereyken gorullr. Beyaz gomlek,
insanlara 6zgl beyaz yaka calisanlar1 sembolize ederken, temiz bir hayat kurma amacini
desteklemektedir. Kotiiciil insanlardan Franklin Bean’in tanitildigi sahnede, karakterin
arkasinda avladigi hayvanlarin boynuzlarinin sergilendigi kirmizi tonlara sahip bir duvar
goriinmektedir. Kirmizi renk bu sahnede tehlikeyi ve dliimii isaret etmektedir. Ote yandan
yonetmen diger filmlerindeki gibi, burada da dekorda ve kostiimde gercek kirmizi yerine

kirmiziya yakin bir ton tercih etmektedir.
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Resim 84. Rengin kullanim &rnegi.

Soygunlar gergeklesirken gokytiziindeki ayin rengi dikkat cekmektedir. Normalde
genellikle beyaz/sar1 1s1ga sahip ay, filmde tamamiyla sar1 151k yaymaktadir. Wes

Anderson sicak bir renk olan sari1 15181 kullanarak sahnenin anlamini yumusatmaktadir.

BUNCE’S REFRIGERATED SMOKEHOUSE

(MASTER PLAN PHASE TWO)

Resim 85. Aydinlatma ve renk kullanimi 6rnegi.

Filmdeki gece sahnelerinde gokyliziiniin lacivert oldugu goriiliir. Wes Anderson
filmlerinde gece ¢ogunlukla lacivert tonlardadir. Steve Zissou ile Suda Yasam ve Kus

Kardegler Limited Sirketi filmlerinde de gece sahneleri benzer sekilde lacivert
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tonlardadir. Bu renk tercihi gecenin asil rengi olan siyah yerine tercih edilerek sahnenin
gbriinlimiinii yumusatmaktadir.

Mr. Fox ve yardimcist soyguna giderken taktiklar1 maskeler siyah renktedir. Bu
renk, soygun maskeleri i¢in kullanilan tipik bir renk olmakla beraber karaktere kotiiciil
bir tavir katmaktadir. Babasinin takdirini gormek isteyen Ash, baslarda beyaz bir maske
takmaktayken kendisini babasina kanitladiktan sonra siyah maske takar. Buradaki renk
degisimi Ash’in yetiskin bir birey gibi goriinmeye baslamasinin sonucudur. Ayni
zamanda beyaz renk, Ash’i babasindan ayiran, ona daha masum ve iyiliksever gérinim

kazandiran bir tercih olmustur.
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3.7 Yiikselen Ay Krallig Filmine Yonelik Mizansen Incelemesi

Yonetmen: Wes Anderson,

Senaryo: Wes Anderson, Roman Coppola,

Gorunt Yonetmeni: Robert D. Yeoman,

Yapim Tasarimcisi: Adam Stockhausen,

Oyuncular: Bruce Willis: Polis Yiizbas: Sharp, Edward Norton: Oymak Beyi
Ward, Bill Murray: Bay Bishop, Frances Mc Dormand: Bayan Bishop, Tilda
Swinton: Sosyal Hizmet Gorevlisi, Jared Gilman: Sam, Kara Hayward: Suzy, Bob
Balaban: Anlatici, Harvey Keitel: Kumandan Pierce,

Gosterim Tarihi: 27 Mayis 2012,

Sure: 94 Dakika,

Butce: 16 milyon dolar,

Yapim Sirketi: Indian Paintbrush.

Film, Max isimli oksiiz bir gencin ailesiyle iletisim kurmakta zorlanan Suzy ile
kagmasinu ve kasaba halkinin onlar1 bulma g¢abasimi anlatmaktadir. Yonetmen bu
filminde de, anne ve babasimnin bosanmis olmasindan &tiirii aile sorunu yasayan

karakterleri islemektedir.

3.7.1 Dekor, Kostiim Ve Set Tasarimi

Filmde kullanilan kiyafetler hikayenin eski bir zamanda gegtigi izlenimini
yaratmaktadir. Yonetmenin nostaljik anlatimi siklikla tercih etmesi, filmlerinin zamansiz-
mekanlarda ge¢mesini saglamaktadir ve Yiikselen Ay Krallig: filmi bu 6rneklerden biridir.
Film kicuk bir kasabada gecmekte ve genellikle karakterlerin evleri, izci kampi, polis
merkezi ile dis mekéanlardan olusmaktadir.

Max bir izci kampinda kalmaktadir. Onu sahiplenen Uvey ailesi tarafindan buraya
gonderilmistir. [zci kamp1 Max i¢in yetiskinlige, hayatta kendi ayaklari {izerinde durmaya
yonelik bir adim olarak goriilmektedir. Ayn1 zamanda kampta dogayla i¢ ice olmasi,

hayatta kalma tekniklerini 6grenmesi, daha sonra Suzy ile kacarak dogada yalniz
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kalabilmelerini saglamaktadir.

Sam ve Suzy kacip doganin i¢inde kamp kurarak saklanir. Suzy dagilmak iizere
olan ilgisiz ailesinden uzaklasmak isterken, Sam bir ailesinin olmamasi sebebiyle
herhangi bir baglantisi olmadigindan kagmaktadir. Doga bir dekor olarak drkuticu
Ozelliklere sahipken, ayn1 zamanda Gocuklarin ilk asklarin1 yasadigi, onlar1 koruyan bir
kamufle etme alanidir.

Yiizbas1 Sharp’in evi, kiiciik bir karavandir. Karavan karakterin yalnizligina
uygun bir mekan olmaktadir. Sharp, Sam’i evine alir. Yemek yaparken Sharp’in aslinda
yalniz ve hiiziinlii bir insan oldugu anlasilir. Dekor ve mekan bu sahnede karakterin
kisiligi hakkinda 6nemli bilgiler edinilmesini saglamaktadir.

Filmin ana karakterlerinden Suzy etrafinda olup biten seylere dirbinle bakar.
Bunun sebebi, Suzy’nin dis diinyayla iligskisinin kopuk olmasi ve kendisini disariya
kapatiyor olmasidir. Diirbiin onun diinyayla iletisim kurmasina yardimci olan bir araci
ayni zamanda ‘gozetleme’ fikrini izleyici agisindan da tamamlayan bir mizansen

unsurudur.

Resim 86. Suzy’nin dirbiind, onun dis diinyayla olan baglantisi saglamaktadir.

Suzy’nin mektup arkadasi olan Sam izci kampindan kagar ve Suzy ile bulusur.

Birlikte kagma plan1 yapmiglardir. Sam’in kiyafeti izci kiyafetidir ve kafasinda bir rakun

142



kuyrugu olan sapka vardir. Agzinda da siklikla bir pipo goriilmektedir. Bu durum
yetigkinler gibi davranan Wes Anderson karakterlerinin ortak yonlerinden biridir. Sam
hayatta tek basina kalmig bir yetim olarak savasc¢i, dominant karaktere sahiptir ve
kostlimii onun bu tavrin1 desteklemektedir. Diger yandan Suzy, bulugma yerine pembe
bir elbiseyle gelmistir. Bulunduklar1 doga sartlarina uygun olmayan bu elbise Suzy’nin
kirilgan ve narin bir karaktere sahip oldugunu gostererek, ikili arasinda kostiimle tezat
yaratmaktadir.

Suzy’nin ebeveynleri, Suzy ve diger karakterlere gére daha sade ve renksiz
kiyafetler giymektedir. Bu onlarin kisiliklerinin ve hayatlarinin da renksiz, cansiz
oldugunu belirten bir unsur olarak goze ¢arpmaktadir.

Sam’in izci arkadaslar1 onlari ormanda sikistirir. izcilerden biri motorsikletle
yaklagsir. Motorsiklet ve ¢ikardigi ses karaktere tehlikeli bir gorint verip glc katarken,
aralarinda Suzy ve Sam’in zor durumda olduklarin1 gésteren bir esitsizlik saglamaktadir.

Filmin son sahnelerinde firtina baslar ve hava sisli, karanlik hal alir. Bu ortamin
gerginliginin artmasina aract olur. Havanin degiskenligi, Set tasariminin pargasi olarak
anlam yaratmaya katkida bulunmaktadir.

Final sahnesinde siginilan kiliseye sosyal hizmetler gérevlisinin de gelmesiyle bir
hesaplagsma yasanir. Sosyal hizmetler gorevlisi, lacivert elbisesi ve kdtiiciil tavirlariyla
Kilisenin icine girmis seytan algisi yaratmaktadir. Yiizbas1 Sharp elindeki ¢ivili sopayla
sosyal hizmetler gorevlisine Sam’in ¢ocuk yurduna gitmeyecegini soyler ve onu tehdit
eder. Ardindan sopay1 Oymak Beyi Ward’a verir. Civili sopa, kontroliin kiside oldugu

vurgusunu guclendiren bir aksesuar olarak dekorun pargasi seklinde kullanilmustir.

3.7.2 Aydinlatma

Sam ve Suzy’nin yakalanisindan sonraki sahnede Yiizbasi Sharp ve Oymak Beyi
Ward deniz fenerinin yanindaki radyo istasyonuna ilerlerken hava kapali ve sislidir. Bu
hava durumu, filmin gidisatina belirsiz ve umutsuz bir atmosfer katmistir. Deniz feneri
15181 sar1 ancak giigsiizdiir. Iginde bulunulan kasabanin kiigiikliigiinii ve monotonlugunu
simgeleyen bu gii¢siiz 151k, hikdyenin anlatimina kasabanin durumunu keskinlestirir.

Suzy yakalanip ailesi tarafindan eve gotiiriildiikten sonraki sahnelerde Suzy’nin

143



evinde yanan 1siklarin oldukca giigsiiz oldugu ve evin kismen karanlik oldugu
gorilmektedir. Bu aydinlatma tercihi, ev ortamina, sOnlk, sevgisiz, mutsuz bir aile

duygusu katmaktadir.

Resim 87. Aydinlatma ornegi.

Yiizbas1 Sharp ve Bayan Bishop arasinda belirsizlikle dolu duygusal bir iliski
vardir. Bir aksam deniz fenerinin yaninda bulusurlar. Yiizbagi Sharp ile Bishop’mn
bulusmalari, daha 6nce de ger¢eklesmistir ve onlar i¢in bir rutin halini almistir. Ancak bu
sefer Sharp dargindir ve bulugmalarinin sonunun geldigini hissettiren sozler sdyler. Bu
esnada hava karanliktir ve c¢ergevenin saginda deniz feneri goriilmektedir. Aksam
karanhigi, aralarindaki iligskinin belirsizligini ve muhtemel bir sonu isaret ederken, deniz

fenerinin gii¢siiz 15181 iliskinin giicline yonelik vurgu ile anlami pekistirir.
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Resim 88. Aydinlatma 6rnegi.

Filmin sonlarina dogru firtina adaya yaklasmaktadir. Bay ve Bayan Bishop
yataklarinda rlzgardan sallanan agacin goélgesine bakarak arka fonda gok guriltisi
sesiyle bosanmalarini tartisirlar. Yaklagmakta olan firtina, sessiz kii¢iik adada bir seylerin
kuvvetli sekilde degisecegine yonelik bir metafordur. Aydinlatma lostur ve karakterlerin
yiizlerine golgeler diiser. Tavana vuran aga¢ dallariin golgesi, ortami irkiitiicii hale
getirmektedir.

Kilisede Sam ve Suzy’nin bulunduklar1 konum agiga ¢ikip herkes onlara bakinca
kilise elektrigi gidip gelir. Bu esnada igerisi bir anligina disaridaki gok giiriiltistyle
aydinlanir. O an icin yerlerinde olan Sam ve Suzy bunu firsat bilerek kagar. Elektrikler
tekrar geldiginde ikili yerinde yoktur. Aydinlatma bu sahnede Sam ve Suzy’nin kagisina
yardimci olan bir faktor olarak goze carpmaktadir. Benzer bir aydinlatma stili Yaman
Tilki filminde de goriilmektedir. Mr. Fox ve Rat arasindaki kavgada gidip gelen elektrik,

bu filmde Sam ve Suzy’nin kagabilmesini olanakli kilmustir.
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3.7.3 Kompozisyon

Wes Anderson’in auteur imzasi kabul edilen simetrik kompozisyon filmde sadece

anlaticinin bulundugu sahnelerde bozularak dengesiz kompozisyon olma egilimi gosterir.

"

Resim 89. Anlatic1 dengesiz kompozisyon i¢inde resmedilmistir.

Anlatici, gergevenin merkezinde yer almaz veya merkezde olmasina ragmen bas
boslugu fazla birakilarak dengesizlik olusturur. Bu tercih Anlatici’nin filmin hikayesine
disaridan etki eden yabancilastirict bir faktér olmasiyla agiklanabilir.

Sam ve Suzy, kurduklar1 kampta yakalanir. Suzy’nin babasi olduk¢a sinirlidir.
Cercevenin merkezindedir ve ¢ocuklarin oniinde ayakta durarak giiclii ve tehlikeli bir
agirhiga sahip konumlanir. Kaldirmis oldugu c¢adirt onlara firlatacakmig gibi
goriinmektedir. Cocuklar ise Suzy’nin babasinin 0nlnde zayif bir sekilde, birbirlerine

sarilmis bir halde olacaklar1 beklemektedir.
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Resim 90. Sam ve Suzy yakalanir.

Cercevede Polis Ylizbast Sharp ve Bayan Bishop sol tarafta ve geride
durmaktadir. Bay Bishop’a gore c¢ergevedeki rolleri daha smirlidir. Bu durum
kompozisyonda Bay Bishop’in aktif olmasini ve diger karakterlerin ve izleyicinin onun
yapacagi olasi bir hareketi beklemesini saglamaktadir. Oymak Beyi Ward ve diger izciler
cercevenin saginda ve benzer sekilde pasif konumdadir. Biitiin karakterler arasinda
geometrik olarak ticgen bir yapi goriilmektedir. Ayni1 zamanda cergevedeki tiim
karakterler kompozisyon i¢inde olduklarindan sahnede kapali kompozisyon vardir.

Bu sahnenin ardindan Sam’i ailesi kabul etmediginde sosyal hizmetler
gorevlisiyle gorisiiliir. Cerceve ikiye ayrilarak sahne goriintiilenmistir. Sol tarafta
Yiizbas1 Sharp ve Oymak Beyi Ward bulunmakta, sagda ise sosyal hizmetler gorevlisi
goriilmektedir. Bu c¢er¢eve ayrimi, Sam’in iizerinde yapilan tartigmanin taraflari

olmalarindan otiiri anlam kazanmaktadir.
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Resim 91. Yiizbas1 ve sosyal hizmetler gorevlisi Sam’in durumu i¢in konusur.

Polis merkezi sicak renklerde bir goriiniime sahipken, ¢er¢evenin saginda sosyal
hizmetler odasi diizenli ancak soguk renklerde, korku yaratan bir goriiniime sahiptir. Cok
sayida dosya dolab1 goriilmektedir ve bu durum ¢ocuklarin aslinda birer dosyadan ibaret
oldugunu hissettirmektedir. Cer¢evede Oymak Beyi Ward arkada ve pasif konumdadir.
Cocuklarin kagmalarimi 6nleyemedigi i¢in kendisini suglu hissetmektedir, bu durum
cercevede giigsiiz bir konumda gorintilenmesiyle desteklenmektedir.

Sam ve Suzy kampin kilisesinde yasal olmayan bir sekilde evlendikten sonra
kiliseden ¢ikarlar. Bu sahnede kamera onlar1 takip ederken ikilinin arkasinda ve kilisenin
tepesinde biyuk bir hag gorullr. Yavaslatilmig goriintiide bu hag onlarin evliliginin

kutsalligin1 vurgulamak i¢in ¢er¢cevenin merkezinde konumlanmaktadir.
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Resim 92. Kompozisyon 6rnegi.

Sam ve Suzy, cercevenin merkezindedir. Cercevede onlardan sonra en biyik
agirliga sahip karakter kuzen Ben’dir. Sahnedeki tek yetigkin olarak Sam ve Suzy’nin
kagigini organize etmekte ve bu durumdan sorumlu olmaktadir. Elindeki bavul onlara
yardimci oldugunu gosteren bir unsurdur. Yetiskin goriintiisiine ragmen ¢ocuksu tavirlari
vardir. Bu durum Wes Anderson filmlerinde siklikla goriilen karakter 6zelliklerinden
birini isaret eder. Karakterlerin hepsinin g¢erceve i¢inde olmalarindan dolay1 sahnede

kapali kompozisyon vardir.

3.7.4 Kamera Hareketleri

Filmin basinda Suzy, elinde diirbiinle pencereden digar1 bakmaktadir. Kameraya
karst bakisinin sonucunda izleyici olarak bakilan yeri gérmek ihtiyaci hissetmektedir.
Kamera bu anda zoom-out yaparak uzaklasir ve genel bir agida Suzy’nin konumunu, evi
ve dalgali denizi gostererek mekanin tanitimini yapar. Ardindan kamera saga dogru
yanlamasina kaydirma gergeklestirerek odalar1 dolasir ve anne babay1 gostererek Suzy’e
geri doner. Boylece hem evin i¢i hem de evin disaridan goriiniimii, mekansal anlamda
saptanir. Kamera evde, yana, yukari ve geriye kaydirmalarla orada yasayan ailenin diger

bireylerinden sonra hep Suzy’e dénmektedir. Suzy’nin elindeyse hala diirbiin vardir. Bu,
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Suzy’nin aklinin disarida oldugunu ve ailenin diger fertlerinden kopuk oldugunu
izleyiciye hissettirir.

Kamera, Suzy ve Sam dogada yalnizken genel agidan zoom-in yapar. Bu hareket
karakterlerin vahsi hayatin tam ortasinda oldugunu ve dogaya kars1 miicadele ettiklerini
vurgulamaktadir.

Izciler, Sam ve Suzy’yi kurtardiktan sonra hepberaber yardim icin baska bir
kampa gider. Bu kamp oldukca buyuk ve kalabaliktir. Arka fonda askeri bir mars duyulur
ve kamera yanlamasia hareket ederken on planda sivri g¢itler goriiniir. Bu ¢itler

beraberinde gelisen olaya tehlikeli, ciddi ve rahatsiz edici bir anlam katmaktadir.

Resim 93. Kamera hareketi ve beraberinde ¢itlerden olusan dekorun anlatima katkisi.

Olusan sel, Kumandan Pierce’in ¢adirii dagittiginda Oymak Beyi Ward tehlikeye
atilarak onu kurtarmaya calisir. Biitiin kamp merakla onu izlemekteyken kamera
yanlamasima kaydirma hareketiyle teker teker izcilerin korkmus yiizlerini gosterir.

Baylelikle bu sahnenin gerilimi ve olacaklar icin merak unsuru arttirilmis olur.
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3.7.5 Renk

Filmde Anlatict’nin kiyafeti kirmizidir. Kirmizi, dikkatin onda toplanmasini
saglamakta etkilidir. Kirmizi, ayrica Anlatici karakterinin filmdeki diger karakterlerden

ayrigmasini saglamaktadir.
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Resim 94. Kostliimde renk tercihi 6rnegi.

Izci kampindaki sahnelerde arka fonda askeri bando miizigi calmakta ve Oymak
Beyi Ward ritbeli bir asker gibi disiplinli tavir sergilemektedir. Izcilerin cadirlarinin rengi
koyu yesildir ve bu renk askerligi ve disiplini ¢cagristirir.

Pembe kiyafet Suzy’nin masumiyetini ve narinligini belirtmek igin tercih
edilmistir. i¢inde bulunulan vahsi doga kosullar1 karsisinda bu renk, Suzy’nin kirilgan
yapida olmasi anlamin1 beraberinde getirmektedir.

Sam’in koruyucu ailesinin evi sar1 tonlardan olugmaktadir. Sari, ¢iiriime, hastalik
gibi anlamlara sahip olan bir renk olarak bu sahnede koruyucu ailenin Sam’in
sorumlulugunu almayan tavriyla ortiismektedir. Yonetmen sartyi, Bottle Rocket filminde

oldugu gibi, burada da olumsuz anlamda kullanmistir.

151



Resim 95. Sar1 renk sahneye olumsuz anlamlar yiikler.

Sam kurtarildiktan sonra, 6ksiiz ve yetim olmasindan hareketle, Yiizbas1 Sharp
sosyal hizmetler gorevlisiyle goriisiir. Sosyal hizmetler gorevlisi Sam’i alip yetimhaneye
yerlestirme niyetindedir. Ayn1 zamanda duygusuz ve mekanik bir tavir sergilemektedir.
Bu tavir ona koyu lacivert kiyafetinin rengiyle ortiisen soguk ve diismanca bir tavir

katmaktadir ve izleyicide Sam’in gelecegi i¢in endise dogurmaktadir.
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Resim 96. Kostiimde renk tercihi 6rnegi.

Kiigiik izciler agag evlerinde Sam’in ardindan konusurken kirmizi robdésambr
giymis ¢ocuk, arkasi doniik ve sinirli bir sekilde séze girer. Grubun diger iyeleri izci
kiyafeti giymisken bu cocugun giydigi kirmizi robdésambr ona tehlikeli bir tavir ve
grubun lideri kimligi vermektedir.

Finalde Sam ve Suzy mahsur kaldiginda, filmin geri kalaninin aksine karanlikla
birlikte renkler oldukga soluk ve maviye yakin tercih edilmistir. Bunun sebebi sahnenin

gerilimini arttirmak ve ¢ocuklarin hayati tehlike i¢inde olduguna isaret etmektir.
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3.8 Biiyiik Budapeste Oteli Filmine Yonelik Mizansen incelemesi

Yonetmen: Wes Anderson,

Senaryo: Wes Anderson,

Gorunt Yonetmeni: Robert D. Yeoman,

Yapim Tasarimcisi: Adam Stockhausen,

Oyuncular: Ralph Fiennes: M. Gustave, F. Murray Abraham: Zero Moustafa,
Mathieu Amalric: Serge X., Adrien Brody: Dmitri, Willem Dafoe: Jopling, Jeff
Goldblum: Deputy Kovacs, Jude Law: Geng Yazar, Bill Murray: M. Ivan, Edward
Norton: Henckels, Tilda Swinton: Madame D., Owen Wilson: M. Chuck, Tom
Wilkinson: Yazar, Harvey Keitel: Ludwig, Tony Revolori: Geng¢ Zero Moustafa,
Saoirse Ronan: Agatha,

Gosterim Tarihi: 9 Mart 2014,

Siire: 99 Dakika,

Butge: 25 milyon dolar,

Yapim Sirketi: Fox Searchlight.

Film Mosy6 Gustave ve yaninda yetistirdigi Zero Moustafa ile Biiyiik Budapeste
Oteli’nde yasadiklar1 maceralart1 konu almaktadir. Mosyd Gustave’in otelde kalan
miisterilerinden biriyle yasadigi iliski sonrasi kadin Oliir ve mirasmnin bir kismini
Gustave’a birakir. Kotii niyetli oglu buna karsi ¢ikar ve Gustave’r ortadan kaldirmaya

calisir.

3.8.1 Dekor, Set Tasarim Ve Kostiim

Filmin 6nemli bir kism1 otelde gegmektedir. Otel, Wes Anderson’in Bottle Rocket
filminde de goriilen bir mekandir. Ote yandan filmin belli kisimlarinda tren sahneleri de
bulunmaktadir. Tren, otel gibi yonetmenin diger filmlerinde kullandigi bir mekéndir.
Filmde Biiyiik Budapeste Oteli’nin yillar gectik¢e degisimi goriilmektedir. Otelin sahibi
Zero Moustafa’nin anlatimiyla otelin tarihi, i¢inde yasanan olaylar, otele 6nemli bir

karakter katmakta ve onu filmin basrollerinden biri konumuna getirmektedir. Zamanda
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geriye donen film, Gustave ve Zero’nun tanismastyla baslar. Gustave’in zamaninda otel
oldukga ihtisaml1 bir goriintime sahiptir.

Zero’nun kaldig1 oda, bir hizmetci odasidir ve oldukea kiiciiktiir. Ise yeni baslayan
biri olarak Zero, filmin basinda otelin sahibi olarak tanitilan Zero Moustafa’dir. Zero
Moustafa gengliginde Zero olarak taninmakta ve Biiyiik Budapeste Oteli’ndeki hikayesini
anlatmaktadir. Buradan yola ¢ikarak bir basar1 hikayesine giden bir yol izleyen Zero’nun,

odasinin eski ve karanlik olusu, tepeden tek bir ampulle aydinlatilmasi, onun bu yolda

uzun bir mesafe almis oldugu izlenimini pekistirmektedir.

Resim 97. Zero Moustafa’nin OdSI.

Ote yandan Mésyd Gustave’in odast da oldukca kiigiik ve beyaz aydinlatmaya
sahip Ozensiz bir odadir. Mosyd Gustave odasinda yemek yerken iistiinde beyaz ic
camagirlar1 bulunur. Bu dekor, kostiim ve aydinlatma tercihleri Mosyo Gustave’in Biiyiik
Budapeste Oteli’ndeki seckin ve zengin goriiniimiiyle tezat olusturmaktadir.

MoOsy6 Gustave, Madame D.’nin tablosunu ¢aldiktan sonra yakalanir ve hapse
atilir. Kendisini ziyarete gelen Zero’nun karsisina mahkim kiyafetiyle ¢ikar, yuzinden
dayak yedigi anlasilmaktadir. Makyaj, dekor ve kostiim Gustave’in kisa siire i¢inde ani

bir sekilde diistiigii kot durumu gosteren mizansen unsurlari olmaktadir.
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Resim 98. Hapishane sahnesinde makyaj, kostiim ve dekor 6rnegi.

Kovacs bir avukattir ve Madame D.’nin 6limundn ardindan vasiyetini korumakla
yukimlidur. Madame D.’nin oglu Dmitri’ye yasal yiikiimliiliikklerini agikladigi sahnede,
Kovacs’1n ofisinin arka planinda biiyiik bir kiitiiphane ve dniindeki masada dokiimanlarla

mektuplar gorinmektedir. Bu dekor ve set unsurlari, Kovacs’in meslegi ve bilgili

kisiligiyle ortiiserek, karakterinin durumunu ve yiiksek gliciini temsil etmektedir.

1&—“*‘

Resim 99. Dekor ve set tasarimi drnegi.
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Filmdeki bir diger kanun adami Miifettis Henckels ve adamlarinin giydigi
tiniformalar gri renktedir. Bu soluk renk onlarin kanun adami kimliklerini pekistirmekte
ve konumlarina ciddiyet kazandirmaktadir. Ayn1 zamanda {iniformalarinda yazan ‘ZZ’
ifadesi, Nazi Almanyasi’nda silahli polis birliklerini ifade eden ‘SS’ subaylarini

cagristirmaktadir.

Resim 100. Henckels ve adamlarinin kostiimleri.

Biiyiik Budapeste Oteli filminde dekor ve set tasarimi oldukga detaylidir. Otelin i¢
tasarimi renkli ve zengin bir gérinime sahiptir. Yonetmenin Yaman Tilki filminde
maketlerle ¢alismis olmasi, Biiyiik Budapeste Oteli filminin bazi1 sahnelerinde de maket
kullanimini tercih etmesini saglamistir. Filmin maketler ve gergek mekanlardan olusan
renkli dekor ve set tasarimi, gercek dinyadan kopuk, masalst bir anlatima sahip

olmasindan 6tiirli anlatima uygundur.
3.8.2 Aydinlatma

M0osy0 Gustave calisanlarina yemekhanede soylev verirken ortama beyaz ve
soguk bir aydinlatma hakimdir. Otelin zengin goériiniimiinden ve se¢kin miisterilerinin

bulundugu kisimlarindan ayr1 oldugunun belli olmasi agisindan ¢alisanlarin yemek yedigi

yerde bu aydinlatma tercih edilmistir.
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Resim 101. Aydinlatma 6rnegi.

Aksam karanliginda Mosyo Gustave ve Zero, Madame D.’nin cenazesi igin, Lutz
Satosu’na dogru yola cikar. Iki karakter aksam karanhiginda arabanin farlariyla
aydinlanan bos yolda ilerlerken, zorlu ve tehlikeli bir goreve dogru gidiyorlarmis hissi
sahneye hakim olmaktadir. Madame D.’nin cesedi, tabutunda yiizii aydinlanmis bir
sekilde yatmaktadir. Yiize yapilan aydinlatma, Madame D.’nin beyaz cildinin tonlarin
aci1ga cikararak 6lmiis oldugu hissini pekistirmekte ve diger yandan ona esrarengiz bir

anlam vermektedir.
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Resim 102. Aydinlatma 6rnegi.

Kovacs, Zero’ya, Madame D.’yi esasinda kimin oldiirdigiine dair edindigi
bilgileri aktarirken, sahne ve Kovacs’in yiizii mum 1s181yla aydinlanmaktadir. Bu,
Kovacs’a gizli ve esrarengiz bir is yapityormus izlenimi verirken, yUzUniln yarisi
aydilanmakta, yarisi ise golgeli kalmaktadir. Bu sahnede yonetmen, aydinlatma stili
olarak, Mo6sy6 Gustave’in bir 6nceki sahnede Zero’ya kendisine miras kalan tabloyu tarif
ederken kullandig: terimle dikkat ¢ekilen ve eski tablolarda da kullanilan chiaroscuro

teknigini kullanmaktadir.
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Resim 103. Aydinlatma ve chiaroscuro drnegi.

Kovacs, annesinin vasiyetine karsi ¢ikarak pesine takilan Dmitri’nin adami
Jopling’den kurtulmak i¢in bir miizeye siginir. Miizenin kapisini actiginda karsidaki
‘Miizenin kapanmasina 14 dakika var’ tabelas1 dikkat ¢ceker ve kapinin acilmasiyla yazi
aydinlanir. Aydinlatma bu sahnede yaziya dikkat ¢eker ve Kovacs’in kisa siire iginde
kacacak yeni bir yer bulmasi gerektigi bilgisini izleyiciye sunarak gerilimi arttirir.
Ardindan aralarinda bir takip baslar. Joplin sanat eserleriyle dolu bir odanin kapisin1 agar.
Kapmin arkasindan odaya aydinlik girer ve Joplin karanlik bir siluet olarak c¢ergeveye

dahil olur.
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Resim 104. Aydinlatma 6rnegi.

Ters 151k Joplin’in siluet halinde g6ziikmesini saglamigtir. Hareketlerinin de yavas
ve emin olmasi, sahneye korkutucu bir atmosfer katarak Kovacs’in hayatinin ciddi
derecede tehlikede olduguna isaret eder. Sahnede var olan demir sovalye kostiimleri de
ayr1 ayr1 aydinlatilarak bir savasin baglamakta oldugu hissini kuvvetlendirmektedir.

Mosyo Ivan, Mosyd Gustave’a yardim etmektedir. Arabanin i¢inde ¢ercevenin
merkezinde alttan yapilan bir aydinlatmayla Mdsyo Ivan, yardimseverligiyle Mosyo
Gustave’1i¢inde bulundugu zor durumdan kurtarirken, kahramansi bir goriiniime sahiptir.
Zero Mahmoud ve geng yazar, filmin finalinde hikayeyi bitirmis sekilde karsilikli
oturmaktadir. Bu esnada kamera geriye dogru kayar ve ortamdaki 1siklar kisilir, sadece

iki karakterin oturdugu yerde bulunan lokal 151K, ayn1 kuvvette yanmaya devam eder.
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Resim 105. Aydinlatma 6rnegi.

Bu aydinlatma, uzun bir hikayeyi bitirmis ve olup biteni diisiinen karakterlerle

izleyicinin empati kurabilmesini saglamaktadir.

3.8.3 Kompozisyon

Biiyiik Budapeste Oteli filmi, Wes Anderson’in onceki filmleriyle benzesen
kompozisyon tercihlerine sahiptir.

Cergeve, geng yazar ve Zero Moustafa’nin otelde birlikte goriildiigii sahnelerin
cogunda simetrik olmayan, Ugte bir kuralina uyan bir kompozisyonla diizenlenmistir. Bu
kompozisyon tercihi, filmin geri kalanindan farkli bir durumu ve zamani tasvir etmek igin
kullanilmustir. Filmin ge¢miste gecen kisminda ise, simetrik ¢ercevenin her sahnede
goriildiigii bir kompozisyon yer almaktadir.

Miifettis Henckels Mosyd Gustave’r tutuklamaya geldiginde, sahnede kapali
kompozisyon gorilmektedir. Ayni1 zamanda simetrik kompozisyonda Mosyo Gustave
cercevenin merkezinde bulunmakta ve bu onun sahnenin agirligini tasiyan unsur olmasini
saglamaktadir. Arkada goriilen merdivenler, Gustave sahnenin devaminda kagacagi i¢in
kendisine bir ¢ikis yolu olarak goriilmektedir. Karakterlerin bakisinin Gustave’da

toplanmasi, onun cinayetten siipheli durumda olmasi anlamini giiglendirmektedir.
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Gustave arka fondaki merdivenlerin geometrik gOriintiisiiniin  arasina

yerlestirilerek sahne dinamik bir hale getirilmistir. Arkada goriilen dik otel siitunlari
sahneye ciddi bir ton kazandirmistir. Askerlerin arasindaki Gustave, ger¢evede biraz
geriye dogru konumlandirilmis ve kameraya olan uzakligindan Otlri 6n plandaki
karakterlerden daha kisa kalarak giigsiizlestirilmistir.

Filmin sonlarina dogru Madame D.’nin son ger¢ek vasiyeti okunurken diisman
taraflar biraraya gelerek Henckels’in yaziy1r okumasini bekler. Bu sahnede filmdeki
O6lmemis ana karakterler biraradadir ve sahne kapali kompozisyonla diizenlenmistir. Bu
kapali kompozisyon ornegi, Cilgin Liseliler filmiyle benzerlikler gdstermektedir.

Karakterler finalde uzlasma yoluna giderler.
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Resim 107. Kapali kompozisyon drnegi.

Sahnenin merkezinde miifettis Henckels mektubu acarken goriilmektedir.
Sahnede merak unsuru mektup oldugundan tiim karakterler mektuba bakmaktadir.
Gustave ve Zero Henckels’in saginda ve solunda konumlanarak sahnede ikincil bir
merkez olusturmaktadir. Karakterlerin birarada daire bi¢imini yaratmasi1 geometrik olarak
sahneye dinamizm katmigtir. Dairesel goriintiiniin yan1 sira, etrafinda toplanilan masa da
yuvarlak bicimdedir. Ote yandan filmin bircok sahnesinde, cerceve icinde gerceve
kompozisyonu kullanilmistir. Karakterleri, kameranin kendi ¢ergevesinin disinda uzamda
varolan bir dekor parcasinin iginden gosteren cerceveler, kompozisyonu dinamik
kilmaktadir. Masanin saginda yanan bir mum ve solunda vazoda ¢igek gorulmektedir.
Cicek, Dmitri’nin karakteriyle ters diisen nazik bir unsurdur. Tezat yaratma, yonetmenin

filmlerinde siklikla bagvurdugu bir 6zellik olarak goze ¢arpmaktadir.

3.8.4 Kamera Hareketleri

Filmde, Wes Anderson’in tarzi olan, hizli pan ve tiltler, yanlamasina, ileriye,
geriye kaydirma hareketleri ve zoom kullanilmistir. Ayrica, daha 6nceki filmlerinde sik¢a
gorinen elde kamera ile saglanan dinamik goruntiler yerine, kaydirma hareketleriyle

karakterler takip edilmistir.
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Mosyd Gustave filmin basinda otele girdiginde kamera onu karsidan kaydirma
hareketiyle takip eder. Bu esnada otelin miisterileri ve ¢alisanlart Mosy6 Gustave’a selam
verir veya ona sorunlarini iletirler. Bu hareket Mosy6 Gustave’in mesgul ve saygin bir
kisi oldugunu belirtir. Bir yandan ise yeni giren stajyer Zero nun ise uygun olup olmadigi
konusunu tartisirken bir yandan diger kisilerle ilgilenen Mosy6 Gustave’in yogun
durumu, kamera hareketiyle pekistirilmistir.

Madame D.’nin cenazesine gelen karakterler, diger odada Serge X’le tanigmak
uzere beklerler. Serge X karakterlerin varligindan haberdar olup onlara dogru baktiginda
kamera hizli sekilde zoom-in yaparak Serge X’in saskin ve korkmus yizunu ¢ercevede
blydtir. Bu kullanim, izleyicide merak ve endise duygularini olusturmaktadir.

Madame D.’nin vasiyetinin koruyucusu avukat Kovacs, elindeki dokiimanlar
aciklamaktadir. Filmde ilk olarak Blyuk Budapeste Oteli’nin sahibinin muhasebecisi
olarak goriilen Kovacs’in, ayn1 zamanda Madame D.’nin vasiyetini agiklayan kisi olmasi1
Mosy6 Gustave’t sasirtir. Kamera bu esnada Kovacs’e ileri kaydirma yontemiyle yavasca
yaklasir. Bu hareket sahnedeki merak ve gizem duygusunu yavas yavas arttirmaktadir.
Kovacs cercevede biytdikce merak duygusu da yukselir. Ardindan Kovacs vasiyetin
kime kalacagi sorusunu cevaplamaya basladiginda, kameranin ileriye kaydirma hareketi
daha da hizlanir.

Zero, sevgilisi Agatha’yla bir atlikarincada bulusur. Kamera ve oyuncular sabittir
ancak atlikarinca donmektedir. Bu hareket, kamera hareket etmedigi halde kendiliginden

sahneye dinamizm katmakta ve arka planin devamli degismesini saglamaktadir.
3.8.5 Renk
Filmin basinda gen¢ yazarin, otelin sahibi Zero Moustafa ile tanistig1 sahnede

hamam, mavi renklerin agirlikta oldugu bir yapidadir. Mavi, suyu, dinginligi ve huzuru

cagristiran bir renk olarak hamamin atmosferini pekistirmek i¢in kullanilmastir.
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Resim 108. Mavi rengin dekorda kullanimu.

Zero ve Mosyo Gustave’in kiyafetleri mor renktedir. Biiyiik Budapeste Oteli’nin
caliganlarinin birgogu da mor renkli tiniformalar giymektedir. Mor renk, karakterleri
kirmizi ve pembe tonlara sahip otelin i¢ mekanlarindan ayirmaya yaramistir. Ote yandan

mor renk, kraliyet, soyluluk anlamlarina gelmekte ve bu durum otelin ¢alisanlarina segkin

bir goriiniim kazandirmaktadir.
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Resim 109. i mekanda renk ornegi.

Madame D.’nin oglu Dmitri siyah kiyafet giymekte, sert bakislariyla tekinsiz ve
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tehlikeli bir gorinim sergilemektedir. Vasiyetin kendisine kalmadigini anladiktan sonra
Kovacs’a saldirir. Siyah kiyafet, yonetmenin filmlerinde kotiligii temsilen siklikla

kullanilmaktadir. Koétiiciil karakterler siyah giyerek karikatiirize edilmektedir.

Resim 110. Kétiiciil karakterler filmde siyah renkli kiyafetler giymektedir.

M0sy0 Gustave zor durumda kaldiginda, otel ¢calisanlari arasindaki gizli bir birlik
olan Capraz Anahtarlar Cemiyeti’nden yardim ister. Telefonla onlar1 arar ve kamera
hepsini teker teker gosterir. Cemiyete bagli otel ¢alisanlarinin hepsi birbirinden farkli
ancak renkli kiyafetler giymektedir. Mosyo Gustave da mor renkli parlak bir kiyafet
giymistir ve filmde otel calisanlarimin kiyafetleri renk acisindan canli tercihlerle

resmedilmistir.
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Bu tercih onlarin resmiyeti ve bir cemiyeti temsil ettiklerini gostermektedir.
Filmin farkli zaman araliklarinda gecen sahnelerinde renk kullanim tercihleri de farklilik
gostermektedir. 1930’larda gecen sahnelerde renkler pembe ve kirmizi tonlarda,
1960’larda gegen sahnelerde ise turuncu ve kahverengi tonlardadir. Bu farkli tercih,
1930’larda gegen hikayeye masals1 bir anlatim katmaktayken, 1960’larda otele tarihi ve

eskimig bir gériiniim kazandirmaktadir.
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3.9 Kipekler Adast Filmine Yonelik Mizansen Incelemesi

Yonetmen: Wes Anderson,

Senaryo: Wes Anderson,

Gorunti Yonetmeni: Tristan Oliver,

Yapim Tasarimcisi: Adam Stockhausen ve Paul Harrod,

Oyuncular: Bryan Cranston: Chief, Koyu Rankin: Atari, Edward Norton: Rex, Bob
Balaban: King, Kunichi Nomura: Vali Kobayashi, Jeff Goldblum: Duke,

Akira Takayama: Major-Ddomo, Bill Murray: Boss, Greta Gerwig: Tracy Walker,
Frances Mc Dormand: Interpreter Nelson, Akira Ito: Professor Watanabe,
Scarlet Johansson: Nutmeg,

Gosterim Tarihi: 20 Nisan 2018,

Siire: 101 Dakika,

Yapim Sirketi: Indian Paintbrush.

Japonya’da gergeklesen bir kdpek gribi sonucu Vali Kobayashi kdpeklerin bir
adaya gonderilmesi emrini verir. Bunun tizerine kopegi adaya gonderilen Atari isimli
cocuk, Spots’u aramaya baslar. Adadaki kdpekler, gocukla isbirligi iginde onun kopegini

aramasina yardim eder.

3.9.1 Dekor, Set Tasarimi Ve Kostiim

Stop-motion teknigiyle ¢ekilen filmdeki dekor ve set tasarimi, maketler ve
minyatiirlerden olugmaktadir. Film Japonya’da gegmektedir. Buna uygun olarak dekor ve
set tasarim1 Japonya’y1 tasvir edecek sekilde tasarlanmigtir. Filmin biyuk ¢ogunlugu ¢op
adas1 ve valilik binasinda gegmektedir. Cop adasi, ¢oplerden ve huradalardan olugmakta
ve kopeklerin 6lmeden Onceki son yasam alani olmaktadir. Kd&pekler burada
otekilestirilmistir ve soykirnma ugramaktadir. Ote yandan valilik binasi, kirmizi
duvarlariyla kétiiciil Vali Kobayashi’nin kontrolii medya iizerinden elinde tuttugu alani
temsil etmektedir.

Kopekleri hastalik bahanesiyle sehirden toplatip ¢op adasina gonderen Vali
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Kobayashi evinde dus almaktayken Doktor Watanabe’yle goriisiir ve kopeklerin adada
kalmaya devam etmesini ister. Ardindan dustan ¢ikar ve sirtinda kizgin bir siyah kedi
dovmesi gorinir. Arka fondaki duvar resminde de birgok kedi gorinmektedir. Burada
dekor, valinin kedileri daha ¢ok sevdigini, kdpeklere olan diismanliginin sebebinin bu

oldugunu diisiindiiren unsur olmaktadir.

Resim 112. Dekor 6rnegi.

Filmde, televizyon, dekorun siklikla kullanilan bir pargasidir. Valinin yaptigi
kotiiciil propagandanin ve o sirada olup biten siyasi gelismelerin izlendigi yer
televizyondur. Televizyon, halkin haber alma kaynagi olarak olaylara garesizce seyirci

kalindig: hissini uyandiran bir ara¢ olmaktadir.
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Resim 113. Vali Kobayashi televizyonun glicini elinde bulundurur.

Televizyondan halka yayin yapan ve onu baski altina alan otorite figiirii sinemada
cesitli filmlerde yer almistir. Halkin {izerinde etkide bulunan, propaganda yapma ve
manipile etme gicl olan televizyon 6gesi bu filmde de s6z konusu amaca hizmet edecek
sekilde kullanilmistir.

Cop adasi, filmin biiyiik ¢ogunlugunun gectigi mekandir. Coplerden, kimyasal
atiklardan, eski fabrikalardan olusan dekoruyla yasanmaz bir yer gorinimundedir.
Karakterlerin 6lume terkedildigi bu yer, baslangigta kagmak istedikleri bir mekandir.
Ancak zamanla yuvalari haline gelir.

Filmde kopegini arayan Atari, gri uzay kiyafetine benzeyen bir pilot kostiimii
giymektedir. Bu kostlim onu diger insanlardan ayirir ve ona 6nemli bir gorevi basarmak
lizere yola ¢ikmig bir karakter goruntist verir. Filmde diger kopeklerin aksine sokak
kdpegi olan Chief, siyah renkte bir kopektir. Daha sonra yikandiginda asil renginin beyaz
oldugu anlagilir. Kopegin tiiyleri onun kostiimii olarak degerlendirilebilir. Bu degisim,

onun ayni1 zamanda karakter olarak daha 1liml1 birine doniisme siirecini desteklemektedir.
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3.9.2 Aydinlatma

Filmde disi kopek Nutmeg’in goriindiigii sahnelerde arkadan aydinlatmayla

Nutmeg’in sar1 ve parlak tiiyleri, giizelligi 6n plana ¢ikarilmaktadir.

Resim 114. Aydinlatma 6rnegi.

Adadaki kopek sirtsunun lideri Chief, bir zamanlar kii¢iik bir ¢ocugun elini
1sirdigin sOylediginde arka planda aydinlik olan gokyiizii kararir. Olumsuz bir davranista
bulundugundan, itirafi esnasinda arka fonun kararmasi hikayesine karanlik bir boyut
katmakta, Chief’i korkutucu bir kdpek haline getirmektedir. Hik&yesi bittiginde arka
plandaki gokyiizi tekrar aydinlanmaktadir.

Chief ve adaya yollanan kdpegi Spots’u arayan Atari’nin yola cikislart esnasinda
arka fonda giinbatimi vardir ve karakterler siluet olarak goziikiir. Bu aydinlatma tercihi
yogun gegen bir giiniin ardindan karakterlerin birbirini anlamaya basladigini gosteren ve
ortak amag ugruna birlikte hareket ettiklerini belirten, aralarinda duygusal bag olusturan

bir tercih olmustur.
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Resim 115. Chief ve Atari birbirini lamaya baglar.

Chief ve Atari grubun diger kopekleriyle tekrar karsilagir. Bu esnada uzakta bir
binanin tepesinde kopekler belirir. Aralarindaki mesafeden kiigiik goriinseler de, kopekler
arkadan aydinlatmayla tehlikeli ve diismanca bir ¢agrisim i¢inde tanimlanmaktadir.
Onlarin, filmin basinda s6zii gegen yamyam kopekler olduklarini diistindiirten, bu

aydinlatma tercihi olmustur.

Resim 116. Aydilatma drmegi.
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Filmin sonlarinda kdpek serumu Chief’in {izerinde denenirken lokal aydinlatma
uygulanmistir. Bu tercih, sahnenin geri kalanimi izole ederek, ilginin merkeze

yonelmesini saglamis, sahnenin 6nemini ve merak duygusunu arttirmistir.

Resim 117. Aydinlatma 6rnegi.

3.9.3 Kompozisyon

Kopekler Adas: filminde, yOnetmen simetrik kompozisyonu her sahnede
kullanmamaktadir. Film, Gcte bir kuralma uyan kompozisyonlar da igermektedir. Onceki
baz1 filmlerini neredeyse bastan sona simetrik kompozisyonla diizenleyen yonetmen
Biiyiik Budapeste Oteli filmiyle birlikte bu anlamda bir doniisiim gegirmektedir.

Vali Kobayashi, kopekleri adaya siirme kararmi alirken bir diktatori
andirmaktadir. Bu kompozisyonda Kobayashi ¢er¢evenin merkezinde simetrik bigimde
yer almaktadir. Agik kapi, cergeve iginde cergeve kullanimim gostermektedir. Ote yandan
perspektif, sahnenin merkezindeki Kobayashi’ye dogru uzamda daralarak, izleyicinin

bakisini ¢ercevenin sonundaki karaktere dogru yoneltmektedir.
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Resim 118. Kompozisyon drnegi.

Sagda ve solda oturan vatandaslar da bu uzami desteklemektedir. Diger yandan
Kobayashi sahnenin merkezinde kiigiik goziikmekteyken arkasindaki devasa posteri,
ondan buyuktir ve karaktere diktatoryel bir gorinim kazandirmaktadir. Cergevenin
solunda ellerini baglamis ayakta duran koruyucu figur, Kobayashi’ye itaat eden bir
gorunume sahip olarak, diger vatandaslarin da hizmet etme durumunu temsil etmektedir.

Chief ve diger kopekler en sevdikleri yemegi konusurken Chief ¢ercevenin en
solunda yer almaktadir. Cergevenin ortasindan sagina dogru ise diger kopekler
konumlanmistir. Aralarindaki bosluk, ayni zamanda farkliliklarin1 da ortaya koyan,

Chief’1 digerlerinden ayiran bir kompozisyon tercihi olmustur.
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Resim 119. Kompozisyon ornegi.

Ardindan Chief, her zaman sokak kdpegi olmadigini sdylediginde diger kdpekler
ona yaklasarak cercevenin solunda yer alir. Bu degisen kompozisyon, ilgiyi Chief’in
istiine toplamigtir ve simetrik kompozisyona uymamaktadir. Ayni1 zamanda ¢ergevede
kapali kompozisyon goriilmektedir. Ote yandan yonetmen, daha onceki filmlerinde de
goriildiigl iizere digerlerinden farkli olan karakterleri simetriyi bozarak resmetmektedir.

Filmde, degisim 6grencisi Tracy Walker, Vali Kobayashi’nin eylemlerine karsi
¢ikan bir protestocudur. Tracy cergeveye girdiginde kompozisyonda dengesizlikler
gorilir. Omegin Tracy’nin bas boslugu fazla birakilmistir. Burada amag, anarsist

Tracy’nin tavrinin kompozisyonla bir anlam biitlinliigii i¢inde birlesmesidir.
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Resim 120. Deneiz kompozisyon.

Kdpekler Spots’un yerini 6grendiklerinde Atari’ye dogru donerler. Bu hareket,
ilginin cercevenin merkezinde olan Atari’nin tistiinde toplanmasina sebep olur.

3.9.4 Kamera Hareketleri

Filmde yonetmenin filmlerinde siklikla kullandigi ve onun auteur imzasi
niteliginde olan yanlamasina ve yukar1 dogru dikey kaydirma hareketleri yogunluktadir.
Sahne yapay minyatiirlerden diizenlendigi i¢in iki boyutlu bir tasarim séz konusu
olmustur ve bu durum kamera hareketlerinin yoneliminin derinlemesine degil
yanlamasina yapilmasina neden olmustur.

Filmin baglarinda iki grup kopek, ortadaki yemek icin kavga etmek (zeredir.
Kopekler grup olarak satrang tahtasindaki piyonlar gibi sirayla birbirlerinin iizerine
yiriirler. Kamera her grup yiiriidiigiinde onlarla birlikte sahneye yaklasir. Sirayla
gerceklesen kameranin bu hareketi, karakterleri takip etmekle beraber, sahnenin
gerilimini arttiran bir unsur olmaktadir.

Kopekler ve Atari, Spots’u aramak igin ¢op adasini bastan asagi dolasir. Kus
bakis1 bir ¢ekimle karakterler géruniirken, zoom-out yapilarak adanin ugsuz bucaksiz

buytikliigiine dikkat cekilir. Kamera hareketi, adanin biiylikliigiinii a¢iga c¢ikararak
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karakterlerin iglerinde bulundugu durumun gii¢liginii pekistirmektedir. Ardindan
yanlamasina kaydirma hareketiyle karakterlerin iistiinden gectigi yollar ve eski fabrikalar
gosterilir. Sirayla gegis yapilan mekanlar ayni kaydirma hareketiyle katedilen mesafeyi

ve zamani tanimlamaktadir.

3.9.5 Renk

Vali konaginda kirmizi renk hakimdir. Kirmizi, tehlikeli ve uyarici bir anlam ifade

ederek valinin kéticl ve dikkat edilmesi gereken bir kisi oldugunu gostermektedir.

Resim 121. Dekorda renk kullanimi tercihi.

Ote yandan yonetmen, filmlerinde Kkotiictil karakterleri siyah renklerle temsil
etmekteyken bu filmde beyaz bir kostlimii kullanmay1 tercih etmistir. Bunun sebebi siyah
rengin Bati kiiltiirinde olumlu anlamlara sahip olmasidir. Bunun yerine Kobayashi

karakteri Dogu kiiltiirtinde 6liimiin simgesi olan beyaz kiyafetlerle resmedilmistir.
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Resim 122. Kobayashi karakterinde beyaz renk kullanimi.

Chief ve Nutmeg bir aksam karsilasir. Nutmeg guzel disi bir kbpektir. Sari renkte
parlak tliyleri onun giizelligini yansitirken ¢op adasinda bozulmadan, kirlenmeden
kalabildigini gostermektedir. Ote yandan tasmasiin rengi pembedir. Bu renk unsurlar

Nutmeg’i ¢ekici hale getirmek i¢in kullanilmustir.

Resim 123. Nutmeg karakterinde renk kullanimu.

Kopeklerin aralarinda, en sevdikleri yemegi konustuklari sahnede, Chief sahipsiz
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bir sokak kopegi olarak digerlerinden ayrilir. Diger kopekler agik ve giizel tiiylere
sahipken Chief’in tiiyleri siyahtir. Bu renk tercihi onun diger kopeklerden farkini ortaya
koymaktadir.

Atari ve Chief arasinda bir bag olusur ve Atari Chief’i yikamaya baslar. Arka
fonda mavi citler gérinmektedir. Mavi renk tercihi temizlenmekte olan Chief’in

durumuna uygun diismekte, sahneye suyun ve temizligin ¢agristmini getirmektedir. Bu

renk Wes Anderson filmlerinde siklikla olumlu anlamda kullanilmaktadir.

b -
Resim 124. Chief karakterinde renk kullanimai.

Sonunda temizlenen Chief’in aslinda siyah olmadigi, kirden armndiginda asil
renginin beyaz oldugu gorilur. Siyah renkten beyaz renge doniisii, temizlenisi, Chief’in
Atari’yle kurdugu bag sonucu daha uyumlu hale geldigi anlamini da beraberinde
getirmektedir.
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SONUC

Auteur tanimi, Fransa’da orta ¢ikmig olup zamanla diger sinema elestirmenlerinin
de etkisiyle sinemada yaratici yonetmenin 6nemini belirleyen bir kavram haline gelmistir.
Yonetmenlerin sinemada hikayenin ana belirleyicisi ve anlaticisit oldugunu o6ne siiren
auteur yaklasimi, degeri bilinmemis bir¢cok filmin ve yOnetmenin kiilt statiisiine
yukselmesini saglayarak sinemayi canlandiran bir etki yaratmigtir. Cagdas sinema
yonetmenlerinden Wes Anderson da giiniimiizde yildiz statiisiine kavusmus ve yarattigi
auteur kimligi dogrultusunda filmleri takip edilen bir yonetmen haline gelmistir.

Wes Anderson, sinematografik anlamda detayci bir yonetmendir. Filmlerinde
siklikla gozlemlenen stilistik kamera hareketleri, renk paleti kullanimi, simetrik
kompozisyon, karakter kisilikleri (¢ocuk ruhlu, titiz, dengesiz, olumlu), Wes Anderson’in
auteur anlayisina uyan faktorlerdir. YoOnetmen, senaryolarini kendisi yazmakta,
projelerini kendisi olusturmaktadir. Wes Anderson’in mizansen 6gelerini kullanimi
kendisine has Ozelliklere sahip olmakla beraber, sinematografisi kolaylikla taninabilir
niteliktedir. Filmlerinde olusturdugu diiz arka planli duragan ve simetrik ¢erceveler, sik
kullandig1 kompozisyonlardir. Ayrica filmlerinde ayrint1 ¢ekimlerle gdsterilen yazilar,
cizimler, sekiller ve resimler, onun yine taninabilir 6zelliklerindendir. Hizli zoom’lar,
tiltler, panlar ve kaydirma hareketleri, Wes Anderson’in filmlerinde sik kullandigi kamera
hareketleridir. Bu hareketlerle sahneye dinamizm ve komedi unsurlar1 katmaktadir. Wes
Anderson, sahnenin gergeklestigi yer neresi olursa olsun, mekanda canli ve dinamik
renkler kullanmaktadir. Karakter bir kopruden geciyorsa kopriniin tirabzanlar1 renklidir.
Karakter bir evin yaninda duruyorsa, evin pencereleri renklidir. Sahnede bulunan dekor
ve kostlim, silik, koyu veya kahve tonlardaysa, yonetmen kirmizi veya yesil renkle
sahnede Kkugiuk bir ayrinttyr renklendirerek, atmosfere canlilik ve kontrast
kazandirmaktadir.

Ote yandan yonetmenin filmlerinde yarattig: karakterlerin ¢cogu, yetiskin goziiken
cocuklar gibidir. Bunun yaninda ¢ocuklar da yetiskin gibi davranmaktadir. Karakterlerin
yasadigi travmatik olaylar, Wes Anderson’in filmlerinde komedi unsurlariyla
yumusatilmakta, filmleri zaman zaman kara komedi tlriine evrilmektedir. Wes

Anderson’in karakterleri kusurlu insa edilmistir. Ancak koti seyler yapsalar da
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sevilebilecek taraflar1 vardir. Wes Anderson’in filmlerindeki karakterler ¢ogu zaman
basarisiz, amagsiz, hayattan zevk almayan, birbirleriyle kavgali, sorunlu kisiler olmakla
birlikte finalde her zaman barisan, kefaret ddeyen ve gelecege umutla bakan kisiler
olmaktadir.

Yonetmenin filmlerinin kendi arasinda sagladigi devamlilik, tutarhilik ile bir
filminden digerine benzerlik gdsteren unsurlar, mizansen ve sinematografiye olan
hékimiyeti, kisisel tutumu, auteur olarak {irlinlerine imzasini attigin1 gostermektedir. Bu
tanima uyan filmleriyle Wes Anderson, ilk filmi Bottle Rocket’dan son filmi Kdpekler
Adasi’na kadar mizansen ve sinematografik agidan taninabilen, kendine 6zgu filmler
ortaya koymustur.

Wes Anderson’in auteur ozelligi kazanmasi, birbiri ardina yaptigi filmlerde
gorilebilen, belirli stilistik 6zelliklerin taninabilir hale gelmesiyle miimkiin olmustur.
Yonetmenin ilk filmi Bottle Rocket, bir Amerikan filmi i¢in diisiik sayilabilen 7 milyon
dolarlik biitcesi sebebiyle, teknik anlamda minimal tarzda uygulanmis mizansen
Ogelerine sahiptir. Daha sonraki filmlerinde de goriilecek tuhaflik ve islevsizlikte karakter
yapilanmalar1i, Wes Anderson’in bu ilk filminden itibaren dikkat cekmektedir.

Wes Anderson’in ikinci uzun metraj filmi Cilgin Liseliler’de, yonetmenin auteur
bir kimlik olusturmaya basladigina dair ilk izlenimler edinilmektedir. Dekorda, set
tasariminda, kostiimde renk kullanimi, bu filmde de baskin sekilde gozlenebilmektedir.
Filmde Rushmore isimli saygin bir lisede okuyan, yetiskinlikle ergenlik arasinda tavirlara
sahip aykir1 bir 6grenci olan Max Fischer’in 6gretmeni Rosemary’e olan aski ve zengin
is insam1 Herman’la olan renkli ve siradisi iliskisi anlatilmaktadir. Bottle Rocket
filmindeki gibi siradis1, aykirt ama olumlu karakterlerin islenisi, Wes Anderson’in auteur
tarzindaki devamliliga isaret etmektedir. Daha sonraki filmlerinde de gézlemlenebilecek
yanlamasina kaydirma hareketleri, simetrik kompozisyon, ayrinti ¢ekimleri gibi
mizansen unsurlar1 da yonetmenin bu filminde siklikla gériilen teknikler olmustur. ilk
filme gore daha ¢ok kullanilan kamera hareketleri, kostiimiin anlatima katkisinin artmasi
gibi faktorler, ilk ve ikinci film arasindaki farklar olarak géze carpmaktadir.

Wes Anderson’mn tglnct filmi Tenenbaum Ailesi’nde, diger filmlerine oranla
dekor ve kostliimiin anlatima olan katkisinin gii¢lendigini gozlemlemek miimkiindiir.

Ayni zamanda set tasarimiyla zamansiz bir hikaye anlatimi miimkiin olmustur. D1s mekan
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sahnelerinde sokak ve caddelerde giiniimiiz diinyas1 gozlenirken, karakterlerin kostlmleri
ve i¢ mekanlarda ge¢mise ait dekor ve set tasarimi hakimdir. Burada amag, eskiye ait, bu
zamana ayak uyduramayan karakterlerle simdiki zaman arasinda tezat yaratmaktir. Eski
televizyonlar, eski tip asansorler gibi unsurlar bu anlatimi desteklemistir. Ote yandan
kamera hareketleri, bir 6nceki filmde yanlamasina kaydirma agirlikli olurken, bu filmde
birden ¢ok kamera hareketinin birlesimini gérmek miimkiindiir. Ayni anda 6nce pan ve
ardindan tilt, yanlamasina kaydirma ve ardindan gorunen karaktere zoom, sahnelerde
gozlemlenen hareketlerden birkagidir. Islevsiz, kusurlu, absiirt tiplemeler bu filmde de
goze carpmaktadir. Aile baglari, kiisiip barisan ¢ocuksu yetigkin karakterler ve yetiskin
goriinimlii  ¢ocuklar, Wes Anderson’in stilistik karakter yaratimimin devami
niteligindedir. Bir ¢ocuk kitab1 dykiisii atmosferi, sicak renklerle dolu renk paleti gibi
unsurlar, yine Wes Anderson’in tanimnabilir stilini bu filmde de gd6zlemlenebilir
kilmaktadir.

Wes Anderson, Fransiz denizci ve sinemaci Jacques Cousteau’ya filmlerinde
atifta bulunmaktadir. Bu, ilk olarak, Ci/gin Liseliler filminde Max’in kiitiiphaneden aldigi
Jacques Cousteau’yla ilgili bir kitaptan anlasilmaktadir. Ardindan yonetmen, Kaptan
Cousteau’nun anisina saygi niteliginde bir karakter olan Steve Zissou karakterini
yaratarak, Steve Zissou ile Suda Yagam filmini ger¢eklestirmistir. Steve karakteri, Jacques
Cousteau’ya olan benzerliginin yan1 sira Moby Dick romanindaki Kaptan Ahab’la da
benzesmektedir. Moby Dick’te bacagini koparan balinanin pesine diisen Ahab gibi Steve
de, arkadasimi oldiiren Jaguar Kopekbaligi'nin pesine diiser. Takintili bir kisi olarak
Zissou, Wes Anderson’in diger filmlerindeki basarisiz, aile sorunlar1 olan karakterlerle
benzerlik gostermektedir. Kopuk aile ici iligkiler, sorumsuz baba davranisi, kar1 koca
arasindaki uyumsuzluk temalari bu filmde de benzer sekilde 6n plana ¢ikmaktadir.
Yonetmen, sinematografik acidan stilini bu filmde de taninabilir sekilde devam
ettirmektedir. Ornegin geminin tanitildig1 cekimde gemiyi parcalarina ayirarak teker teker
gosterir. Bu, Tenenbaum Ailesi filmindeki gibi karakteristik olan tanitici ¢ekimlerinin bir
devamu gibi degerlendirilmelidir. Yonetmenin yaptig1 yanlamasina, ileri ve geri kaydirma
hareketleri, renk paleti kullanimi gibi mizansen faktorlerini uygulayisi, kendine 6zgud(r.
Renk kullanimi anlaminda denizci bir karakteri anlatmasindan 6tiirii, filmografisinde pek

fazla yer vermedigi mavi tonlar bu filmde siklikla gorilen, filmin atmosferini yaratan
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renk tercihi olmustur. Daha sonra gerceklestirecegi Kiis Kardesler Limited Sirketi
filmindeki gibi, sikisik bir i¢ mekanda gegen film, bu anlamda yonetmenin karakterleri
klostrofobik bir alanda bulusturup aralarinda gerilim yaratma tarzinin da baslangic
uygulamalarindandir.

Yonetmenin bir onceki filminden {i¢ sene sonra gerceklestirdigi Kiis Kardegsler
Limited Sirketi, yonetmenin ilk defa (lkesi disinda (Hindistan) gerceklestirdigi bir
yapimdir. Daha onceki Wes Anderson filmlerinde oldugu gibi tuhaf karakterlerin
birbirleriyle olan uyumu ve uyumsuzlugu filmde dikkat cekmekteyken, temay1 kopuk aile
baglari, intihara meyilli aile fertleri, ortada olmayan anne ve babalarin yarattig
eksiklikler olusturmaktadir. Ote yandan yolculuk sahnesiyle baslayan filmde tren, sadece
kardesleri bir yerden bir yere gotiiren bir ara¢ olmaktan Gte, bir maceranin ve birlikteligin
semboliine doniismektedir. Kardesler, Hindistan’da bulunan annelerinin pesinden gider.
Yolda birbirleriyle olan  farklhiliklarim1 = gozlemlerken, aslinda  birbirlerine
katlanamadiklarina tanik olunur. Trenden atildiktan sonra bir derede bogulan ¢ocuklari
kurtarmaya calisirken ¢ocuklardan birinin 6lmesi, kardeslerin iligkilerinin doniim noktasi
olur. Kardesler anne ve babalari tarafindan yalniz birakildiklar: bu diinyada birbirlerine
destek olmaya yonelirler. Gergeklesen bu olumsuz olaylarin ardindan aile baglarinin
onarilmast durumu, Tenenbaum Ailesi filmine benzer sekilde gergeklesir ve kardeslerin
arasindaki bag giiglenir. Baslangigta aile fertlerinin arasinda goriilen uyumsuzluk ise
yonetmenin anlatilarinda sik¢a kullandigi temalardan birini olusturmaktadir. Steve Zissou
ile Suda Yasam filminde i¢ mekanda gergeklesen ve sikisik alanda yapilan kamera
hareketleri ile kompozisyon tercihleri, bu filmde tren sahnelerinde gézlemlenmektedir.
El kamerasiyla yapilan hareketli ¢ekimler, kaydirma hareketleri, birden ¢ok karakterin
simetrik ve kapali kompozisyonda resmedilmesi, gemi ve tren ici sahnelere sahip iki
filmde ortak Ozellikleri olusturmaktadir. Ayn1 zamanda karakterlerin kisith bir alanda
birlikte bulunmalarindan 6tiirii, aralarindaki gerginligin artmasi gibi durumlar,
yonetmenin onceki filmiyle benzesen kisimlar isaret etmektedir.

Wes Anderson’in ilk stop-motion filmi Yaman Tilki’de mizansen yaratimi ile
auteur yoOnetmen stili, onceki filmleriyle benzer sekilde gozlemlenebilmektedir.
Sorumsuz baba figlrinin temsili, Wes Anderson filmlerinde sikga islenen bir konu

olarak bu filmde de yer almaktadir. Baskarakterin kusurlu ve yasa dis1 isler yapan yoni,
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diger filmindeki Steve Zissou karakterini ¢agristirmaktadir. Yaman Tilki’de de, bir iyilige
hizmet edene kadar yapilan hatali davranislar, finalde aile baglarinin kuvvetlenmesiyle
hos goriilmektedir. Baba ve ogul arasinda saygi ve saygisizlik u¢ noktalarinda gidip gelen
iliski durumu, Mr. Fox ve Ash arasinda da gozlemlenmektedir. Sonunda bir barigsma
yasanir ve aile baglar1 onarilir. Simetrik cerceve kullanimi, bir 6nceki Kiis Kardesler
Limited Sirketi filmindekinin aksine oldukca artmistir. Aydinlatma unsuru, bu filmde
O6nemli bir bigimde anlatima hizmet etmektedir. Dekor, set tasarimi ve kostiim, Wes
Anderson filmlerinin mizansen icinde en ¢ok dikkat ¢ceken unsurlari olarak bu filmde de
goriilmektedir. Sari, turuncu, kirmizi ve kahverengi renklerin kullanimi, yonetmenin
diger filmlerinde oldugu gibi, bu filminde de renk paletini olusturan ana renklerdir.

Yiikselen Ay Kralligi filminde Wes Anderson’in 6nceki filmlerinde sikga goriilen,
cocuk gibi davranan biiylimemis yetiskinler ve yetigskin gibi davranan ¢ocuklar temasi
islenmektedir ve tiim hikaye bir gocugun bakis agisindan anlatilmaktadir. Hirsizlik, Wes
Anderson filmlerinde karakterlerin siklikla isledigi suglardan biri olarak bu filmde de
goriilmektedir. Suzy okuldaki kiitiiphaneden baz1 kitaplar calmigtir. Calinan seyin kitap
olusu, Suzy’nin durumunu yumusatmakta ve masum goriinmesini saglayarak izleyicinin
karaktere yakinlik hissetmesine zarar vermemektedir.

Wes Anderson filmlerinde karakterlerin yaslarina, islerine ve goriiniislerine tezat
hareketlerde bulunmalar1 sik¢a rastlanan bir durumdur. Oymak Beyi Ward da, izci basi
olmasi ve kampta olusturdugu diizenle, glvenilir biridir ve fiziksel gorinimune dikkat
eder. Ancak her sabah ¢adirindan kalktiginda agzinda sigara gorilur. Onun konumundaki
bir kisi icin g¢ocuklarin yaninda sigara igmesi, Ornek teskil ettigi kisiligine zarar
vermektedir. Her Karakterin kusurlarinin olmasi, yonetmenin bilingli tercihidir. Ote
yandan Yiikselen Ay Kralligi filmi, karakterler ve islenis agisindan yonetmenin diger
filmlerine gore daha masum bir duyguya sahiptir. Film kusurlu karakterlerin yan1 sira
masum, giinahsiz ¢ocuklarin askla tanigmalarinmi islerken, cocuklar filmde bir sekilde
korunmaktadir.

Renk paleti anlaminda filmde sicak ve sepya renkler hakimken, nostaljik bir
goriintii katmasi igin film 16 mm. kamera ile ¢ekilmis ve eskiye ait bir atmosfer
olusturulmustur. Aydinlatma siklikla dogal 1sik kullanilarak yapilirken, kamera

hareketleri yonetmenin 6nceki filmleriyle benzerlikler géstermektedir. Karakter hareket
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ettiginde onunla ayn1 anda hareket eden takip kamerasi, bu filmde de gdzlemlenmektedir.

Wes Anderson’in Biiyiik Budapeste Oteli filmi, yonetmenin o zamana kadar
gerceklestirdigi dekor ve set tasarimi agisindan en canli renklere ve tasarimlara sahip
filmidir. Yonetmenin artik her filminde taninabilen kompozisyon simetrisi, yanlamasina
kaydirma hareketleri, bu filmde de yogun sekilde kullanilan mizansen unsurlaridir.

Filmde Mdsy06 Gustave ‘Elmali Oglan’ isimli tabloyu ¢alar. Tablo, resmi olmayan
vasiyete gore Madame D. tarafindan ona birakilmigtir. Ancak M. Gustave, vasiyetin
aciklanmasini beklemeden tabloyu calar. Hirsizlik, Wes Anderson’in onceki filmlerinde
baz1 karakterler tarafindan islenegelen bir sug¢ olarak bu filmde de bulunmakta ve
yonetmenin anlatisina yon vermektedir. Yagl kadinlarla birlikte olan Mdsy6 Gustave
karakteri, yaptigi1 hirsizligin ardindan tabloyu satma niyetindedir. Kibar, temiz giyimli ve
saygl duyulan biri olan M6sy0 Gustave, katiiciil niyetlerle, kendi iginde ¢elisen bir
kisilige sahip zayifliklar1 olan bir karakter olarak resmedilmistir. Bu karakter yaratimi,
yonetmenin onceki filmlerinde de gorilmekte ve yonetmenin auteur tarzinda bir
devamliliga isaret etmektedir. Karakterlerin kotiiciil kisilerle ¢atisma yasamasi ve
ardindan bu c¢atismadan sansin da yardimiyla galip ¢ikmasi temasi, yonetmenin dnceki
filmlerinde oldugu gibi bu filminde de yer almaktadir.

Yonetmenin simdiye kadar ¢ektigi son filmi olan Kopekler Adasi, \Wes
Anderson’in Yaman Tilki’den sonra gergeklestirdigi ikinci stop-motion animasyon
filmidir. Dekoru ile insan ve hayvan karakterleri minyatiir kuklalardan hazirlanmistir.
Stiidyoda ¢ekimleri gergeklestirilen filmde yesil perde uygulamasi kullanilarak, kukla ve
minyatirlerle yapilamayan sahneler, bilgisayar tabanli programlarla bir araya
getirilmigtir.  Cekimler bir video kamerasiyla degil, fotograf makinasiyla
gerceklestirilmistir. Kuklalar her ¢ekimde hareket ettirilerek fotograflanmustir.

Yonetmen, bir 6nceki filmi Biiyiik Budapeste Oteli’nde oldugu gibi, cergeve
icinde ¢erceve kompozisyonunu siklikla kullanmistir. Bu durum onun auteur yonetmen
olarak tercihlerinden biridir. Basta anlasamayan ancak zamanla bag kuran baskarakterler
ve onlarin kusurlu yapilari, bu filmde de gorulmektedir.

Yonetmenin, yetiskinlere oranla daha saf olduklar1 diisiiniilen g¢ocuklarin
goziinden yetiskinlerin temsili durumu, filmlerinde g6zlemlenebilir bir unsurdur. Aile

baglarin1 gergekc¢i ve kara komedi tiiriiyle anlatan tarzi, yonetmenin tislubu acisindan

186



farkedilen bir baska unsur olarak tamimlanmalidir. ilgisiz, donuk, kacan anneler,
cocuklarini yiiziistii birakmis, yillarca ortada olmayan baba figiirleri, intihara meyilli
kisiler, iyi goriiniimlii zay1f karakterler, yonetmenin Sinemasinda yer tutan karakterler
olarak gozlenmektedir.

Mizansen unsurlarini  kullanimi anlaminda giinlimiiz sinemasinda agikca
taninabilen bir yonetmen olarak Wes Anderson, stilini 6zgiin bir sekilde yansitmakta ve
cagdaslarindan ayrilmaktadir. Filmlerinde yarattig1 diiz arka planli, simetrik ¢erceveler,
yonetmenin imzasi olan kompozisyon ¢aligmalarindandir. Yanlamasina yaptig1 ve arka
plan1 destekleyen kamera hareketleri, 6zellikle karakterleri tanitirken ve takip ederken
kullanilmaktadir. Dekor, set tasarimi ve kostiimde yer verdigi renklerin dinamikligi ve
sicak renkleri solgun renklerle birlikte kullanarak 6n plana ¢ikarmasi, yonetmenin bir
baska stilistik tarzini ifade eden unsurdur.

Auteur bir yonetmen olarak Wes Anderson, filmleri ile kurguya karsin mizansenin
On planda olmasi gerektigi goriistinii desteklemektedir. Ayn1 zamanda, kesmeyi azaltan
kamera hereketleri (tilt, pan) ve diger uygulamalariyla, auteur yonetmenin iig¢ 6zelligi olan
icsel anlam, kisisel Gslup ve teknik yeterlilik 6zelliklerine sahiptir. Wes Anderson, auteur
yonetmenin filmlerinde tarzinin doniistiigii ve karsitliklar igerdigi filmleriyle guinimiz

sinemasinin énemli yonetmenlerinden biri konumundadir.
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