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ONSOZ

Inkar edemem. Bu tezi yazmak hayatim boyunca yasadigim en sikintih
deneyimlerden biriydi. Bir ¢ok kez yoruldum, gereksiz buldum, hatta vazgectim. Ama her
seferinde bir seyler, birileri bana yeniden baslama giicii verdi. En c¢ok da fikrimi
ispatlayacak olma hevesi. Bu tez yalnizca benim eserim degil. Bir ¢ok insan bana maddi
manevi destek oldu. Bu yiizden ;

Degerli arsivini benimle paylagsmakta tereddiit etmeyen Prof.Dr. Oguz Onaran’a,
gerekli kaynaklar konusunda her zaman yanimda olan hocalarim Prof.Dr.Mutlu Parkan ve
Yrd.Do¢.Dr.Ayla Kanbur’a, tiim yiiksek lisans siirecimde her gerektiginde bana
kiitliphanesini acan Prof.Dr.Nes’e Bilgin’e, her konuda destegini arkamda hissettigim
damismanim Dog.Dr. Izzet Bozkurt’a, kendisi benimle basa ¢cikamadigini sdylese de soziinii
dinlemeyi gozden gecirdigim bir kac¢ insandan biri olan, 6grencisi olarak kendimi sanslh
saydigim danismanim Yrd.Dog¢.Dr.Erkan Biiker’e, Verdigi burs ile yiiksek lisans egitimimin
tamamini karsilayan Bedrettin Dalan’a, ‘film noir’ arsivini benimle paylasan arkadasim
Inan¢ Parmaksizoglu'na, ‘Coen Kardesler’ iizerine her konustugumuzda zihnimi acan Umit
Unal’a, her tezsel bunalim aninda ruhumu 1s1tan arkadaslarim Hande Kirdaal, Feride Pinar
Oskay, Gencay Unsalan, Deniz Kolos’a, en ¢ekilmez hallerimde yanimda olan anneanneme,
teyzeme, her yol ¢ikissiz goriindiigiinde Oyle olmadigini gérmemi saglayan terapistim,
ablam Umit Arar Guimbretiere’ye, bana hep en ¢ok giivenen insan olan CANIM OTESI
BABAMA, vazgectigimden emin oldugumda, bir bérekginin niinden gegerken, yalnizca
telefonda sordugu bir soruyla ‘Yarim mu birakican yani?” diyerek beni kendime getiren Umit
Ozkan’a cok tesekkiir ederim. Sizler olmasaydimz bu tez yine olurdu elbette. Ama biter
miydi bilmiyorum. Sagolun. Varolun.

Eda Giinay
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OZET

‘Coen Kardegsler’ sinemasi lizerine iilkemizde degilse bile yurt disinda yapilmis pek
cok calisma vardir. Bunlarin pek ¢ogu ikilinin su¢ filmlerine odaklidir. Bu arastirmada
ayrimi1 temadan kurmak tercih edilmemistir. Arastirmaya ‘Coen Kardesler’in 6zgiin
senaryosunu yazdiklar tiim filmler dahil edilmistir.

Her ne kadar tiim filmlerinin jeneriklerinde Joel Coen hep yonetmen, Ethan Coen
hem yapime1 olarak yer alsa da, senaryolarin ortak oldugu da géz Oniine alinarak bugiin
1987°de Blood Simple ile film diinyasindaki kariyerlerine baslamis olan ‘Coen
Kardesler’den bahsederken ayni zamanda bir ‘Coen Kardesler’ sinemasindan da
bahsedilebilir. Bu aragtirma, kendi climlesini ispatlarken ayn1 zamanda biitiinsel bir Coen
Kardegsler sinemasi analizi de yapmus olacaktir.

‘Coen Kardesler’ filmlerinin dramatik yapisi incelendiginde filmlerin 1940 ve
50’lerde boy gostermis ‘film noir’ tiirli filmler ile biiyiik benzerlikler tasidig: ortaya ¢ikar.
Bu nedenle ‘Coen Kardegsler’ tizerine yapilan bu arastirmada oncelilkli olarak film noir
tiiriiniin taniminin ardindan, yapisal 6zellikleri, 6zel karakterleri, ortaya ¢iktigi donemle
birlikte agiklanmig, daha sonra da ‘Coen Kardesler’ sinemasi ile ortiisen yonleri ortaya
konulmustur.

Arastirmanin i¢inde film noir’in ardindan deginilen ikinci kavram ironi olmustur.
Bu kavram ‘Coen Kardesler’ filmlerinin hemen hepsinde ¢esitli sekillerde yer almaktadir.
Kavramin cesitli disiplinlerde nasil ve ne anlamda kullanildig1 agiklandiktan sonra, ‘Coen
Kardesler’ filmlerinde hangi sekilde yer aldig1 detayli bir sekilde incelenmesinin ardindan
sira bu yer alma bi¢iminin sonuglarindan bahsetmeye gelmistir. En 6nemli sonug filmlerin
icindeki kahraman kavraminin yok olmasidir. Kahraman kavrami ylizyillardir cesitlik
dramatik big¢imlerde varligini siirdiirmektedir. Bu sebeple arastirmanin i¢inde kahraman
kavraminin gelisimi ve degisimi de incelenmistir.

Bu arastirma, ‘Coen Kardesler’ sinemasinda kahraman kavraminin yok olusu
yepyeni bir estetik olustururken ayni zamanda sinema gercegini yasam gercegine
yaklagtiran bir sinemanin olugmasina da yol actigini, bu durumun ayni zamanda ‘Coen
Kardegler’in filmlerindeki ilging reji ¢ozlimleriyle de desteklendigini ispatlayacaktir.



ABSTRACT

There are lof of research about Coen Brothers in all over the world. Most of them
focus on their crime movies. This thesis does not prefer that kind of discrimination but
includes all the Coen Brothers movies which have original script.

In their films, Joel Coen’s name is written as a director, Ethan Coen’s name is
written as a producer . Considering their writing scripts together, it is possible to say Coen
Brothers’ cinema. In this research, Coen Brothers’ cinema is anayzed and proved its own
claim.

When Coen Brothers’ movies is looked over, similarity between film noir - which
are made in 1940’s and 1950’s — and their movies seem clearly. That is why this research
begin with definition of film noir, its dramatic features, its specific characters and explain
all of these things with period of time when film noir was arised. After that this research
explain what is similarities and differenties between film noir and Coen Brothers’ films.

The second concept in this research is irony. This concept occurs in all of their
movies in different ways. After explaining what irony means and how is used in different
disiplines, this research show consequences of irony in Coen Brothers’ films. The most
important consequence is disappearance of hero. Hero survives for centuries in wide range
dramatic structures. Therefore, this research analysis development and exchange of hero.

This thesis will prove disappearance of hero in Coen Brothers’ films make a new

kind of film esthetics which is closer to life reality than cinematic reality and is supported
by direction solutions.
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BOLUM 1
GIRIS

‘Coen kardesler’ 1983 yilinda yaptiklari ilk filmleri * Blood Simple’dan (1983) bu
yana belirli donem ve konularda film iireten Amerikali iki film yapimcisi/yonetmeni
kardestirler. Filmleri Altin Palmiye’den, Oscar’a kadar pek ¢ok ddiille onurlandirilmstir.
Buna en olarak, filmlerinin gise rakamlar1 da oldukga yiiksektir. Yani ‘Coen Kardesler’ pek
cok sinemacinin hayal ettigi gibi hem festivaller tarafindan taktir gérmiis, hem de izleyiciler

arasinda kendilerine 6zgii bir kitle olusturmuslardir.

Bu tez, ‘Coen Kardegler’ sinemasimi mercek altina alip, olusturduklar1 sinema
gercegiyle yasam gercegine nasil bu kadar yaklasmis olduklarini agiklayabilmeyi
hedeflemektedir.

‘Coen Kardesler’in ortaya koyduklar1 kendilerine 6zgii estetik; ge¢miste lretilmis
pek cok estetik kurali yikarken, pek coguyla ortiismesine karsin sonunda ortaya yasam

gercegine yakin, icinde kahraman kavrami barindirmayan yepyeni bir bigim ¢ikarmaktadir.

‘Coen Kardegler’in filmlerinin i¢inde ele aldiklari, degistirdikleri, hatta yok ettikleri
en Onemli kavram kahraman kavramidir. Kahraman kavrami sinemada bugiine kadar
kurulmus olan estetik bigimde en 6nemli rolii oynamustir. izleyiciler onunla 6zdesim
kurmus, onunla sevinip, onunla iiziilmiis sonunda da her alanda ve anlamda kazanan o

oldugu i¢in katharsis yoluyla bosalip rahatlamiglardir.

Gilinliimiizde sinemanin bundan basgka bir islevi de olmas1 gerektigi asikardir. Sinema
insanlara goriinenin ardindaki gergegi, ‘gercekte’ neler oldugunu, yasam gercegine daha

yakin bir sekilde gostermelidir. ( Parkan, Mutlu 1993)

Bugiin bu amagla, yasamin sert, kati, acimasiz ger¢egini anlattigini iddia eden bir ¢cok
yonetmen vardir. Ancak, bu kisilerin biiyiik bir kismi yiizyillardir gecerli olan estetik
kurallarin1 kullandiklari i¢in 6zdesim tuzagindan kurtulamamaislar, yarattiklar1 kahramanlar
sistemi elestirmek yerine Oyle ya da bdyle sistemin bir pargasi haline gelmistir. Bir bolimii

anlatilarin1 koseli yapmak isterken hikayelerine de kiymislar, kimsenin izlemekten keyif



almadig1 tam anlamiyla ‘sikici’, istelik gisede de basarisiz bir sinemaya dogru yol

almislardir.

Ethan ve Joel Coen ise hem eglenceli hem de gercege yakin, farkli bir sinemayla
giiniimiizde karsimiza ¢ikmus durumdalar. Ustelik sinemalar1 incelendiginde onca
karakterin arasinda bir tane bile kahraman olmadig:1 dikkat ¢eker. Amerikali iki kardes ne
yapmuslardir da yiizyillardir siiregelen bir kavrami kendi sinemalarimin disinda

birakmisglardir?

Bu tez, bu sorunun cevabini ararken kuskusuz ‘Coen Kardegler’ anlatis1 hakkinda bir

inceleme gerceklestirmeyi de hedeflemektedir.

‘Coen Kardegler’ filmlerinin hem bi¢im hem igerik baglaminda en fazla
beslendikleri sinema tarthi donemlerinden biri ‘film noir’ donemidir. (The Man Who
Wasn’t There dvd bonus, 2001) Bu tez ikilinin sinemasinin anlatisal ve donemsel/toplumsal
benzerlikler nedeniyle de beslendigi kara film gelenegini inceledikten sonra, onlarin bu
estetigin {lizerinde neleri degistirdiklerini, neleri aym biraktiklarini belirleyip bu sebeplerle

aciga cikan sonuglari ortaya koyacaktir.

Bu inceleme esnasinda ylizyillardir siiregelen Aristo estetigi, kahraman olgusu,
episodik anlatim gibi kavramlar ile sinema ger¢egi ve yasam ger¢ekligi arasindaki farklar,
nasil bir estetikle birbirlerine yaklagmalarinin miimkiin oldugu, Brechtien bir estetigin
boyle bir filmde hangi 6geleriyle yer almis olabilecegi gibi kavramsal tartismalar da agiga
cikarilmaya caligilinacaktir. Sonucgta meydana gelmis olan yeni estetik ve ozellikleri
incelenerek kahraman kavramimin yok olusunun yani sira, sinema gercekliginin yasam

gergekligine hangi yollarla yaklastigi, neden ve sonuglari ile birlikte ortaya konulacaktir.

Tezin iginde ‘Coen’ estetigindeki farkliliklar1 ortaya koymadan 6nce film noir’in ne
oldugu, hangi donemde nerede ortaya ¢iktig1, estetik olarak ozellikleri belirlendikten sonra,
Coen filmlerinin hangilerinin bu film bi¢iminden, hangilerinin diger baska film
bicimlerinden etkilendigi ve bunlarin neler oldugu agiklanacak; bu estetigi ironi yoluyla
nasil tersine ¢evirdikleri ve bu sayede olusturduklar1 yeni, kismen Brechtien sayilabilecek
estetigin hangi o6geleri barindirdigi, kahraman olgusunu nasil yok ettigi belirlenecektir.

Bunun yani sira filmlerindeki toplumsal gondermeler de aciklanarak aslinda filmlerin,



Amerikan toplumuna ve iktidara dair ‘Coen Kardesler’ sinemasinin bakis acis1 da ortaya
konacaktir. Son olarak ise biitiin bu bilgileri yansitirken kullandiklar1 sinematografik dil ve
parlak reji ¢ozlimleri yer alacak, boylece bu tez okuyucusuna ‘Coen Kardesler’ sinemasinin

kare kare olusum Oykiisiinii sunacaktir.

Elbette tezin anlattma ‘film noir’in  ne oldugu, sekillendigi donem, bigimsel
Ozellikleri gibi basliklarla baslamasinin belirli sebepleri bulunmaktadir. Bilindigi gibi
sinema bir dramatik yap1 bi¢cimidir. (Aslanyiirek, Semir 1998) Her dramatik yap1, i¢inde
bulunabilecek farkli 6gelerle degisik sekillerde isimlendirilebilir. Her katilan yeni 6ge onu
bulundugu estetik bi¢imin i¢inde zenginlestirebilir ya da yeni bir estetik bicim olmasina
sebep olabilir. Ironi kavramu ‘Coen Kardegler’ estetigi igin boyledir. Ancak eninde sonunda
filmlerin, i¢inde bulunduklar tiire bagl olarak, belirli yapisal 6zellikleri olmalidir ki yeni

katilan 6gelerin etkileri ortaya ¢ikabilsin.

Herhangi bir ‘Coen kardesler’ filmine bakildiginda hikayesini anlatirken, ayni
zamanda i¢inde bulundugu donemi de anlattigi, iistellik de bu donemlerin toplumlarin savas
sonrasi travmalariyla iligkili oldugunu sdylemek miimkiindir. ‘Film noir’ tiiri sinema
tarihinde ikinci Diinya Savasi ve sonrasindaki donemde ortaya ¢ikmis, hem bigimsel, hem
de icerik baglaminda iistelik de savas hikayeleri anlatmadan; su¢ Oykiileri iizerinden
toplumdaki savas sonrasi travmasini basariyla ortaya koymustur. Bu tiir savas sonrasi
toplumsal durumu bu kadar net anlatan sinema tarihindeki tek tiirdiir. Coen kardesler
filmlerine bakildiginda onlarin da hemen hepsinin hikayelerinin su¢ Oykiileri anlattiklari
sdylemek miimkiindiir. Ikilinin réportajlarinda da ikinci diinya savasi sonrasi ile takintili bir
sekilde ilgilendikleri, her tiir savas sonrasi toplumsal travmalarin ilgilerini g¢ektiklerini
sOylemeleri de  akla ister istemez ilk  olarak  ‘film  noir’  tiirini
getirmektedir.(http://www.coenbrothers.net/interviewmanwhojoel.html). ‘Film noir’ tiiri
filmlerden ornekler izlendiginde de yapisal olarak ‘Coen Kardesler’ filmleriyle ne kadar
benzer olduklari ortaya ¢ikmistir. Bu sebeple bu tezde ‘Coen Kardeslerin’ kendilerine 6zgii,
0zgiin, yeni sinema estetiklerini agiklanirken oncelikle sinema tarihinde yapisal olarak en

fazla benzedikleri tiir filmler hakkinda bilgi verimesi se¢ilmistir.



Bu bilgilendirmeden sonra ‘Coen Kardesler’'in s6z konusu tiiriin yapisiyla benzedigi
ve farklilik gosterdigi yonler agiklanmistir. Ardindan ‘Coen Kardesler’ sinemasinda yapida

farkliliklara yol agan kavram olan ironi kavrami incelenmistir.

Bir sonraki boliimde ise ironi kavraminin neden oldugu sonuglar, filmin igindeki
kahraman kavraminin, yiizyillardir siiriiklenen kahraman kavramindan ne kadar farkli bir
hale geldigi, hatta yok oldugu tarihsel baglami1 da agiklanarak ortaya konulmustur. Bu
yokolus ayni zamanda sinema gergegini yasam gercegine yaklastiran nedenseliktir. En
sonunda ise, filmlerin i¢inden belirlenen 6nemli reji ¢ozlimleri ifade edilerek yaklasilan

yasam gerceginin gorsel yansimalari ifade edilmistir.

Denebilir ki; bu tezde tiim bu siralama yapilirken ‘Coen Kardesler’ estetigininin yol

haritasin ¢ikartabilmek i¢in olasi en dogru izlek olmasi amaglanmaistir.

Bunlara ek olarak ikilinin ‘Oh Brother Where Are Thou’ filmi bir edebiyat
uyarlamasi, ° The Ladykillers’ ise birebir yeniden c¢evrim olmasi nedenleri ile bu

incelemenin kapsami disinda birakilmislardir.



BOLUM 2 ‘FILM NOIR’
2.1 ‘Film Noir’ Tiiriiniin Tarihsel Gelisimi Ve Donemin Sosyal Kosullar:

‘Film noir’ terimi ilk kez 1946 yilinda Fransiz elestirmen Nino Frank tarafindan bir
tanimlama olarak kullanilmustir. ( Uzel Alptekin, 2004 ) Frank ddénem i¢inde Hollywood
filmlerindeki degisimi ve bu degisimin ortak Ozeliklerini tespit etmis ve bundan
bahsetmigtir. Terimin ilham kaynagi o yillarda Fransa’da yayinlanmakta olan ‘serie noir’
denen ve su¢ Oykiilerini anlatan romanlardir. ‘Film noir’ tiirii filmlerin ¢ogu, Fransa’da
Gallimard yaymevinin ‘serie noir’ adli polis romanlarinin uyarlamasina dayandigindan,
Fransiz elestirmencilerince ‘film noir’ olarak adlandirilmis, bundan dolayr bu terim
yerlesmistir. ( Ozon Nijat, 2000) Bu romanlar aslinda Amerika’da ‘hard boiled’ denen sug
Oykiilerinin Marcel Duhamet tarafindan basilmis olan fransizca gevirileridir. ( Krunik
Frank, 1991) ‘Film noir’ baz1 elestirmenlerce bir tiir, bazilarinca filmlere sinen bir ton,

bazilarinca ise bir akim olarak ele alinmstir.

Bu ele alis tarzlarindan en kabul edilebilir olan1 ‘film noir’i bir tiir olarak kabul
etmektir. ‘Film noir’ tirline ait Uriinler 1941 ile 1958 yillar1 arasinda Amerika’da
verilmistir. Ancak, ‘film noir’ kavrami altmislarin sonuna kadar Amerikali yapimcilara
uzak bir kavram olmaya devam etmistir. Bu noktada ‘film noir’in bir akim olarak ele
alinmasinin uygunsuz oldugu sodylenebilir. Cilinkii bir akim olabilmesi i¢in yapimcilarin,
yonetmenlerin bir araya gelip, belirli bir sinema dili, yapis1 olusturmak maksadiyla ortak bir
caligma ortaya koymasi gerekir. Sinema tarihinde yeni dalga akimi ya da dogma gibi
akimlar hep bu tiir bir ¢alisma tarzinin 6rnekleridir. Oysa ‘film noir’de bu tarz bir ¢alisma
s6z konusu degildir. Onemli film noir’lerden ‘Double Indemnity nin (1944) yénetmeni
olan Billy Wilder’in ‘Double Indemnity’ filmini yapana kadar ‘film noir’ ifadesini hig¢
duymamistim.” s6zii de bu savi dogrular niteliktedir. (Chandler Charlotte, 2007) Hatta
elestirmenler arasinda an be an bazi filmler lizerinde o filmin ‘film noir’ olup olmadigi
tartisma konusu haline gelmistir. Kimileri Hitchcock filmlerinin i¢inde gerilim unsuru
bulunmasi1 nedeniyle °‘film noir’ olarak kabul edilemeyecegini iddia ederken, kimi
elestirmenler bicim acisindan incelendiginde ustanin ‘Stangers on a train’ ‘Noturois’ gibi
filmlerinin  kesinlike  ‘film  noir’ kabul edilmesi  gerektigini  belirtirler.

(http://www.answers.com/topic/list-of-film-noir)



Kimi elestirmenler ‘film noir’in filmlere sinmis bir ve ruh olarak degerlendirilmesi
gerektigini sOylemektedirler. (Sheri Chinen Biesen, 2005) Onlara gore ‘film noir’in
sinemanin diger tiirlerinden farkli olarak kendine &zgii 6geleri ve bigimleri yoktur. I¢inde
barindirmakta oldugu hemen her sey diger tiirlerden Odiing alinmistir. Karakterleri
dedektif ve korku filmlerinden, bicimsel ozellikleri Alman Expresyonist filmlerinden

gelmektedir.

Ancak bu argiimanin da dogrulanabilir nitelikte degildir. Ciinkii, sinema tarihi i¢inde
her filmin bir digerinden etkilenmis olmasi s6z konusu olabilir. Bir karakter tipinin
yalnizca bir tiire 6zgii olmas1 miimkiin degildir. Ustelik Amerikan sinemasinda var olan
tiirlerin ¢cogunlukla popiiler edebiyattan beslendigi diistiniiliirse ‘film noir’ kavraminin bir

tiir olarak degerlendirilmesi daha dogru olacaktir.

‘Film noir’ ismi elestirmenlerce konulan tek film tiiriidiir. Uretildikleri iilke Amerika
olmasma karsin tiirlin isminin, bir anlamda bdyle bir tiir olugsmasimin farkindaliginin
Fransa’dan cikmasmin sebebi ikinci Diinya Savasi esnasinda Nazi isgali altinda olan
Fransizlarin Hollywood filmlerinden mahrum kalmalari, savas bitiminde bu filmleri toplu
olarak izlemeleridir. ( Uzel Alptekin, 2004 ) Onlara bu filmler otuzlarin Hollywood
filmlerinden ¢ok farkli gelince, iki Fransiz arastirmaci Borde ve Chaumeton ‘Sunset
Boulveard’(1950), ‘The Big Sleep’(1946) gibi filmleri de kapsamina alarak bir inceleme ve
siniflama yaparlar.  Ilging olan nokta bu incelemenin ancak altmislarin sonunda
Amerika’ya ulasmis olmasidir. Yani bir tilirde, tiir oldugunun bilincinde olmadan filmler
tiretilmis ve artik tiretilmemeye baglanmistir, bu tiirde eser veren sinemacilar ise {iretim
stireci tamamen bittikten sonra ortaya cikardiklari eserlerin bir tiiriin kapsaminda

adlandirildigin1 6grenmislerdir.

‘Film noir’ ler 40’lar ve 50’ler boyunca belirli 6zelliklere sahip olanlaridir. 1941
yilinda ‘The Maltese Falcon’(1941) isimle filmle baslayip, 1958 yilinda ‘Touch of
Evil’(1958) isimli filmle bittigi kabul edilen, yalnizca belirli bir donemde iiretilen, belirli

ortak tema ve bigimsel 6zellikler tastyan Amerikan filmleri bu tiiriin kapsamindadir.

Onemli ‘film noir’ yonetmenleri arasinda- ki bu ydnetmenler tek bir tiir alamininda
calismis isimler degildir - Fritz Lang, Otto Preminger, Douglas Dirk, John Huston, Orson

Welles gibi 6nemli isimler yer alir.



Bazi kaynaklar ‘film noir’dan bahsederken, onu ganster filmlerinin bir alt tiir olarak
siniflar. ( Hayward Susan, 2000 ) Bu noktada bir tiir olarak ‘film noir’in tarihsel gelismine

ve ortaya ¢iktig1 sosyal kosullara bakmak dogru olacaktir.

‘Film noir’in bir alt tiir olarak kabul edildigi kaynaklar onun iist tiirli olarak gangster
filmlerini ortaya koyarlar. Bu saptama bugiin gecerli olmasa bile her iki tiirlin de diinya
savaglar1 donemi veya sonrasinda ortaya ¢ikmasi baglaminda bakildiginda en azindan
tutarlidir ve kesinlikle tiirlerden birinin gelisimi agiklanacagi zaman digerinden de

bahsedilmesini zorunlu kilar.

Gangster filmlerinin ortaya ¢iktig1 zaman Birinci Diinya Savasi donemiydi. Savas
Avrupa’da ¢ikmistt ve Amerika bu savasin iginde yer almak yerine, tarafsiz kalma
politikas1 uygulamak niyetindeydi. Ancak savas Amerika’yr tam anlamiyla bir savas
sanayisine doniistiirmiistiir. Savas sebebiyle Avrupa Amerika ne lretirse ve hangi fiyata
olursa olsun almak i¢in can atmaktaydi. 100 filmde baslangigtan gilinlimiize Gangster

filmleri isimli kitabinda T. Kaking bu dénemle ilgili olarak sunu soyler.

‘1914 ile 1916 arasindaki dénem icinde savas malzemesi dis satimi alti milyon
dolardan dortyiizaltmisyedi milyon dolara yiikselmisti. 1914 savasi ¢ephe
gerisindeki sivilleri birdenbire mevzilerdeki askerler kadar faal bireyler

durumuna getirmisti.” ( Kaking Tarik, 1993)

Amerika tarafsizligini korumaya devam ederken binikiyiiz yolcusundan yiizondortii
Amerikali olan Lusiania gemisinin batirilmasi, Almanlarin yeni denizalt1 savas politikasinin
en ilging asamasmi olustururken ayni zamanda Amerika’nin savasa girmeye karar
vermesine de vesile oldu. Savas sonrast Amerika’da gecici bir refah diizeni saglandi.
Ancak bu refah ulusa adaletli bir sekilde dagitilmamusti. Isverenler biiyiik karlar elde
ederlerken, isciler biiyiik ve gozle goriiliir bir yoksulluk i¢inde yasiyorlardi. Her savas
sonrasi oldugu gibi fahis pahalilik, elde kalan bir mal stogu ortaya ¢ikmisti. Bu durum daha
sonra 1927-1928 yillar1 arasindaki biiylik bunalima kaynaklik edecekti. (Kaking Tarik,
1993)

Gansterlerin, kanun dig1 orgiitlerin  Amerikan toplumunda meydana c¢ikip kok

salmalar1 ve yiicelmeleri tam da bu doneme rastlar. Ersin Pertan ‘Sinema’da Gangster



Filmleri” baglikli incelemesinde bu donemde gangsterligin iki yonde gelistiginden

bahseder.

‘Iktisadi bunalim sonucu, kasabalarda, kiigiik ganster c¢etelerinin tiiremesi ve
onemsiz soygunlarla, akildisi davramiglarla kamuoyunda biiyiik tepkiler
yaratmalari; iktisadi bunalima ilaveten, icki yasagi ve gog¢menlerin Yeni
Diinya’da tutunabilme ¢abalari sonucu biiyiik ¢apta gangster ¢etelerinin dogmasi
ve bir daha yok edilemeyecek kadar biiyiimeleri.’ (Pertan Ersin, 1973)

Iste ganster filmleri bir tiir olarak bdyle bir ortamda dogar ve oldukga popiiler bir hale

gelir. Gangster filmleri bir Amerikan tiirii olarak bilinmesine karsin ilk prototipi Fransiz
yonetmen Louis Feuillade’nin yaptigi Fantomas isimli filmdir. Film 1914 yapimidir.

(Hayward Susan, 2000 )

Alim Serif Onaran da ‘Sinemaya Girig’ isimli eserinde tiiriin ilk 6nemli 6rneklerinin

Fransa ve Amerika’da dizi filmler seklinde sergilendigini sdyler. (Onaran Alim Serif, 1991)

Bu tiiriin 1920’lerin sonundan 1930’larin ilk yillarina kadar altin ¢agini yasadigini
sOylemek miimkiindiir. Tir 1920’lerin toplumsal yasaminda icki yasagi ve ekonomik
buhran doneminde yer eden gizli icki satisi, beyaz kadin ticareti, uyusturucu kacakeilig
gibi bir ¢ok kanun dis1 faaliyeten ge¢imini saglayan gangsterlerin yasami iizerinedir.
Doénem icinde kanun dis1 faaliyetlerde bulunmak pek de zor degildi. Birinci diinya
savasinda ordudan terhis edilmis bazi askerler, ugruna savastiklar1 toplumun savas sonrasi
kendilerine kars1 olumsuz davranislarindan, sivil hayata gecislerini iyi planlayamayan
devletin ilgisizliginden, ¢areyi kanundis1 faaliyetlerde bulunmakta bulmuslardi. Buradaki
onemli noktalardan biri, gansterlerin bu ise se¢imleri dolayisiyla degil belirli toplumsal

kosullar sonucunda girmis olmasidir.

Filmlerin i¢indeki ganster tipleri cogunlukla isci sinifina aittir. Bu sinif Amerika’da
tireten sinif olmasmna karsin, zengin olmayan smiftir. Bu yiizden o hep vaadedilen
Amerikan riliyasina, zengin ve refah diizeyine ulagmak igin ¢alarlar. Ahlaki ¢okiintii

Oonemsizdir. Ciinkii toplum onlara baska se¢enek tanimamistir. ( Onaran Alim Serif, 1991)

Bu filmlerdeki anlatimin gercek¢i oldugu sodylenemez. Bir gangster filminin
merkezinde basar1 arzusu ile sosyal sinirlamalara duyulan diigmanlik yer alir. Filmler

icinde olaylar ve kisiler abartili resmedilmis, gangterlerden birer kahraman yaratilmistir.



(Pertan Ersin, 1973) Bunun sebebi aslinda savas esnasinda kahraman olamayan siskin erkek

egosunun bir sekilde doyurulmak zorunda olmasidir.

Tiirlin 6nemli 6rnekleri arasinda Little Caesar (Melvyn LeRoy, 1930), The Public
Enemy (William A. Wellman, 1931), Scarface (Howard Hawks,1931), Underworld (Joseph
von Sternberg, 1927) sayilabilir. (Glivemli Zahir, 1955)

Bir gangster filmi belirli sekil ve gostergelerle stilize edilmistir. Bunlarin arasinda

kiyafetler, arabalar, silah teknolojisi ve siddet yer alir.

Ayni sekilde hem bicimsel olarak stilize, hem de savas sonrast doneme denk gelmis
bir tiir olan ‘film noir’ ise Ikinci Diinya Savasi donemine denk gelir. ikinci Diinya Savast
doneminde yine biitlin Avrupa aci ile kavrulmakta, 6liim ile ac1 giderek siradan bir hal
almaktaydi. Almanya’nin basinda Hitler barbarlikta sinir tanimadan insanlar katlederken
aynt zamanda o donemin Alman sanatgilarina onunla birlikte calismak i¢in secenek
sunmustu. Ancak Leni Riefenstahl hari¢ hi¢ biri bu yolu tercih etmedi. Aralarinda Billy
Wilder, Robert Siodmak, Otto Preminger ve Fritz Lang gibi bir ¢cok sinemacr iilkeyi terk
ederek Amerika’ya goctii.

Amerika o yillarda kanunu hice sayan adamlarin artik egemen oldugu, ¢etelerin
hesaplastigi, yirmilerdeki  ‘Biiyiik Bunalim’in ardindan daha da giiclenen mafyalarin
varliklarini siirdiirdiigii, polislerin de onlarla birlik oldugu bir dénem gecirmekteydi.
Avrupa’da toplama kamplarinda insanlar avci ve avlanan olarak siniflanan insanlar, bunun

bir benzerini Amerikan sokaklarinda yasiyorlardi. (Ozdemir Selda Tan, 2003)

Bu yillarda Amerika’da aym zamanda Italya’daki fasist yonetimden kagan mafya
tiyeleri de gogmen olarak kabul edilmisti. Bu gd¢menlerin kurdugu gé¢gmen mahalleleri de
kumar, fuhus, uyusturucu gibi alanlarda faaliyet gosteren sug orgiitleri i¢in birer rahatca
calisma zemini olusturmus, icki yasagi doneminde de bu bdlgelerde kacak iireticeler

tiiremisti.

Birinci Diinya Savasindan farkli olan unsurlardan biri de, Amerika’nin tarafiz bir
politika giitmek yerine 1941°de savasa girmis olmasiydi. Savastan donen erkeklerin, savasi

gdriip yasamis olmalar1 gergedi de topluma bakislarim etkiliyordu. Ustelik dondiiklerinde



kadinlarin calisip kendilerine bakmay1 basardiklarin1 goren erkekler bazi toplumsal rol
degisimleriyle karsi karsiya olduklarim1 da farketmislerdi. Savasin degistirdigi sosyo-
ekonomik dengeler, artik kimsenin eskisi gibi olmadig1 gercegi ile olamayacagi korkusu
toplumdaki giiven duygusunu da alip gdtiirmiistii. ( Durmusoglu Oviil, 2004 ) iste ‘film

noir’ boyle bir ortamda viicut buldu.

Ik ‘film noir’ kabul edilen ‘The Maltese Falcon’ (1941) 1941°de gosterime girdi.
Film daha once iki kere filme ¢ekilmisti ama ikisi de basarisiz olmustu. Bu nedenle o
donemde ilk filmini yonetecek olan John Huston’un bdyle bir uyarlamaya se¢mesi kimi
cevrelerde saskinliga neden oldu. Ancak yonetmenin kendi ifadesine gore ; ‘Gergek suydu
ki Sahin hi¢bir zaman tam anlamiyla beyazperdeye konmus degildi.’ Kendisine Onerilen
oteki senaryolar ise yeni ve gereksiz sahneler yazarak hikayeye kendi damgalarini vurmaya
calismis yazarlarin irliniiydii.(Huston John, 1995) ‘The Maltese Falcon’ (1941) ¢ok
begenilmesine karsin bir siire tiiriin devami gelmedi. Ciinkii ayn1 tarihte Amerika’da savasa

girmisti.

Bir bakis agisina gore bu tarih ‘film noir’in ortaya ¢ikmasi i¢in ge¢ sayilir. Ciinki
otuzlu yillar boyunca hakim olan ekonomik buhran ‘hard boiled’ edebiyata ilgiyi zirveye
cikarmisti ve Hollywood Chandler, Cain gibi yazarlarin romanlarini uyarlama haklarini
birer birer satin almisti. Ancak ¢ekimler miitemadiyen ertelendi. Bunun nedenleri arasinda
Roosevelt doneminde iyimser bir hava yaratilmaya calisilmas1 ve ‘Hays yasalar1’ adi

verilen sansiirlerdi. (Durmusoglu Oviil, 2004)

Yine o donemde savas nedeniyle stiidyolar biit¢eleri kismislar, halka savasi hakli
gostermeyi hedefleyen bir takim propaganda filmleri yapmaya baslamiglardi. Hollywood
bu ¢oziim i¢inde iyimser filmler yaparken diisiik biitgelerle stiidyolarda ¢aligsma imkanlari
azalan yonetmenler yer yer sokaklarda caligmay1 tercih etmisler ve Onceden denemedikleri

yontemleri denemislerdi. ( Uzel Alptekin, 2004 )

Iste ‘film noir’ biitiin bu uygunsuz toplumsal kosullar i¢inde dogdu. Bir anlamda
dogmak zorunda oldugu i¢in dogdugu da sdylenebilir. Zaman ve mekan ve hatta insanlar
Oyle bir sekilde konuslanmistt ki ‘film noir’ perdede durumu yansitmak, varlik bulmak

zorundaydi.
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2.2 ‘Film Noir’ Tiiri Filmlerde Konu Ve Karakterler

‘Film noir’lerin pek cogu Amerikalilarin ‘hard boiled’ olarak tanimladiklari g¢etin
ceviz dedektiflerin ve Italyan, Yahudi, Irlandali gangsterlerin hayatlarindan kesitler sunan
filmlerdir. Bu filmlerde siddet, yozlasmis toplum, giiven duygusunun yok oldugu iliskiler

biitiinii biiyiik ¢ogunlukla bir dedektif dykiisii izerinden anlatilir.

Bu filmlerde genellikle bir cinayet, daha genis bir bakisla su¢ ve onun ¢oziilmesi
zorunlulugu olaylarin ana eksenini olusturur. Ana kahramanlar ¢ogunlukla dedektifler
veya yasamak icin ¢ozmesi, kurtulmasi gereken bir komplonun, bahtsizligin i¢inde bulan
siradan insanlardir. Alptekin Uzel Altyaz1 dergisi i¢in yazdig1 yazisinda bu karakterlerin
birer anti-kahraman olduklarindan bahseder. Karakterler su¢ Oykiisiiniin i¢ine bir sekilde,
cogunlukla tesadiifen bir yerinden bulasir, olaylarin gelisimi ya da kendilerinin olaylari
sonuclandirmak istemesi sebebiyle i¢inden ¢ikamazlar. Bir kez karakterler olaylarin icine
girdiler mi dedektif- katil, kacan-kovalayan, masum-suclu ayrimlar1 da tamamen birbirine
girer. Filmlerde herkes olmadigi gibi goriinmekte, glivenilmezlik yiiceltilmekte, agk dahil

olmak iizere biitiin iliskiler birer ¢ikar iligskisine doniismektedir. ( Uzel Alptekin, 2004 )

Filmlerin hepsinin mutlu sonla bitmesi s6z konusu degildir. Bazilarinda ana
karakterler karistiklar1 su¢ Oykiilerini takip edip, sonuca ulastirmanin derdine diiserken
iliskilerini, 1islerini hatta bazen hayatlarim1 tehlikeye atmakta, kimi zaman da

kaybetmektedirler. Yani kediyi merak 6ldiirmektedir.

Selda Tan Ozdemir  ‘Kara Filmler’ isimli kitabinda ‘film noir’ doneminin
hikayelerinin Dashiell Hammet, Raymond Chandler, James Cain gibi yazarlarin sug iizerine
yazdiklar1 romanlarin genellikle Amerikalilar i¢in ilgi ¢ekici olan cinayet hikayeleri

anlattigini sdyler. Ozdemir sdyle devam eder :

* James Cagney, George Raft, Humprey Bogart'in canlandirdigi gibi sigarasi
dudagindan diismeyen, trenckotlu, fotr sapkali, alayci, keskin bakish, sogukkanli dedektifler
halkin ‘film noir’ denilen bu tiirii sevmesine neden olmustu.’ ( Ozdemir Selda Tan, 2003)

Ana karakterleri kendilerini yar1 dedektif yar1 su¢lu konumunda bulan kisiler olan

‘film noir’ tiirlinlin bu karakterlerinin ve su¢ diinyasi tasvirlerinin ana kaynagi ‘hard boiled’

edebiyattir. ( Girginko¢ Deniz, 2004 ) Bu tiir yirmili yillarda dergilerde ucuz magazinlerle
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baslayan, dedektif Oykiileri sivrilen, yazarlar1 ve cok satarlar1 ile birlikte kisa siirede
popiiler olmus bir tiirdiir. ‘The Big Sleep’(1946), ‘Double Indemnity’(1944), ‘The Maltese

Falcon’ (1941) gibi 6nde gelen ‘film noir’ler hep bu tiiriin romanlarinin uyarlamalaridir.

‘Hard boiled’ edebiyat icin aslinda klasik dedektif edebiyatinin Amerikanlasmis
halidir demek yanlis olmaz. Klasik dedektif edebiyati Aydinlanma doneminin akla duyulan
inancin1 da yansitir bicimde insani Ozelliklerden yoksun, soguk, ruhsuz dedektifler
yaratmistir. ( Uzel Alptekin, 2004) Bunlara verilebilecek en makul 6rnek Sherlock
Holmes’tir. Bu tip dedektifler bedenini kullanamayan ve bu agidan bedensiz, diisiinen
makine seklinde idealize edilmislerdir. ‘Film noir’ dedektiflerinin aksine olaylar1 yasayan
ya da olaylarin yasayan tanigi olmaktan c¢ok uzak, yalnizca olaylari birer entellektiiel
bulmaca gibi goren karakterlerdir. O tarzin dedektifleri bilgileri alip, odalarina cekilip,
herhangi bir sosyal iliski bigiminden uzakta, masa basinda ya da kir gezilerinde diislinerek

cinayeti ¢ozmektedirler. Alptekin Uzel bu tarz dedektifler i¢in sOyle der :

Pratikte her muammanin  belirli  diisiince pratikleri  uygulanarak
¢oziilebilecegini ispatlayan entellektiiel alegorileriydi.’ ( Uzel Alptekin, 2004 )

‘Film noir’ kahramanlarmin bir bakima bu tarz ‘hard boiled’ edebiyattaki
kahramanlarin ters yiiz edilmesiyle ortaya c¢iktig1 sdylenebilir. ‘Film noir’ dedektifleri
sokaklarda gezen, sokak gercekligine hakim, bedenlerini kullanarak carpisan, canlar1 yanan,
hata yapan ger¢eklige daha yakin karakterler olmuslardir. Bir is aldiklar1 zaman o yalnizca
bir is degildir, o isin ayn1 zamanda onlar1 doyuran da bir taraflar1 vardir. Toplumla da sug
orgiitleriyle de aralarinda mesafe, bununla baglantili olarak da aidiyet problemleri vardir.
Yalnizlardir. Yalniz yasamakta, 6zensiz giyinmekte, maddi durumu bir sonraki igine gore
kaygan bir zeminde gelip gitmekte, bol bol sigara icmekte ama bir sekilde belki de yalnizca
gercege daha yakin olduklart i¢in ¢ok ¢ekici olmaktadirlar. Duygulari, davranislari,
tepkileri, kendileriyle bile celisen istekleri ile topluma, suga, olaylara yukardan bakan

stipersteril klasik dedektiften ¢ok farkli, ona nazaran mitkkemmelikten ¢ok daha uzaktilar.

Klasik dedektifler labirente benzeyen su¢ bulmacasina tepeden bakarken, ‘film noir’
dedektifleri bir anlamda o labirentin i¢inde yasamaktadirlar. Ve hayatlar1 pahasina cevaplari
bulup o labirentten ¢ikmalart zorunludur. O labirent de kentin ta kendisidir. Kentin

dumanli, karanlik, tedirgin eden sokaklari, klostrofobik, az esyal1 ofisleri, dar koridorlari.
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‘Film noir’de kullanilan mekanlar en az karakterler kadar aidiyet problemlidir.
Vivian Sobchack kara filmin alisilmadik yapisal bir karsitlik olarak kigisel alanla
kiralanmig  alan arasindaki karsithgi kurdugunu soyler. ( Sobchack Vivian, 1998)
Gergekten de bu mekanlar kimse i¢in siirekliligi olmayan, herkesin bir donem gelip gectigi,
kimsenin uzun siire kalip, kendisinin kabul edemeyecegi yerlerdir : bir dedektiflik biirosu,
sokaklar, oteller, barlar lobiler. ( Siialp Zeynep Tiil Akbal, 2004) Filmin kullanilan
mekanlar1 arasinda az olmakla birlikte evler olsa bile, zaten o evler de ¢cok az ugranilabilen
mekanlardir. Bazen de kadin karakter i¢in tamamen kendisinin oldugu sdylenemeyecek, ya
babasini evi ya da kocasi ile birlikte yasadig1 yerlerdir. I¢inde bir aile yasasa bile, aslinda
bir aile yasami olmadig1 i¢in bu mekanlar i¢in yine ait olunan mekanlar demek miimkiin

olmaz.

‘Film noir’lerin 6nemli noktalarindan biri de i¢lerindeki hi¢ bir karakterin tamamen
saf, temiz olarak resmedilmemesidir. Kanun adamlar1 da, 6zel dedektifler de, su¢lular da bir
anlamda ayni1 diizenin birer par¢asidir. Kanun adamlarinin i¢ diinyasi da en az suglularin ki
kadar kirli, tehtidkardir. Her ademoglu safiyetini bir baska zaaf haline hediye etmektedir :
Giig, para, ihtiras, sehvet.

Elif Sendur ‘Sinefil’ dergisi i¢in yazdig1 yazida ‘film noir’ karakterlerinin aslinda

varolugculuk akimindan da etkilenmis olduklarini belirterek soyle der :

“ Ikinci Diinya Savasi ve sonrasindaki donemde yénetmenleri ve Amerikan

entellektiiellerini etkileyen bir biiyiik olay daha vard:r : varolus¢uluk.’ (Sendur

Elif, 2005)

Bilindigi gibi varolusculuk  Schopenhauer, Kierkegaard ve Nietzsche gibi
diistiniirlerin yapitlarindan etkilenerek 20. yuzyilin ortalarinda fransiz filozof Jean-paul
Sartre ve yazar Simone de Beauvoir tarafindan baslatilmig felsefi akimdir. Bireysel
Ozglirligl, bireyin kendi hareketlerinin kontroliinde olmasi ve bununla birlikte de
sonuglarinin sorumlulugunu almas1 gerektigini anlatir. Birey oOnce kendi varliginin
anlamimin tehlikede oldugunu ve kendi secimlerini yapma 06zgiirliiglintin bir sorumluluk
oldugunu anlar. Varolusculuk der ki; insan igin varolus, 6zden once gelir. Oz, siirekli
nitelikler toplulugudur varlik ise diinyada etkin olarak bulunus demektir. Yani insan dnce

varolur, ondan sonra bir 6z'e sahip olur. ( Sartre Jean Paul, 2005)
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Sendur’a gore Fransa’dan dalga dalga gelen, kayboluslarla, yabancilagsmalarla sehirsel
yalnizliklarla kendini ¢izgi ¢izgi kara golgeler ve bagkahramanlarin duruslari ile gosteren
bu akim, karakterin kendini her cer¢evede bir bosluk ama sikinti ile dolup tasan, koca
caddelerde veya dar tiinellerde kendini tekrar vareden ve iireten bir boslukla anlatmaktadir.

(Sendur Elif, 2005)

‘Film noir’in ismindeki karalik elbetteki filmlerin siyah beyaz olmasindan ya da
filmlerin igindeki keskin 151k gélge oyunlarindan kaynakli degildir. Filmleri kara kilan
filmlerin o donemde yasanan tarihin insan iizerinde yarattig1 etkiyi anlatmalarindan
kaynaklanmaktadir. Filmlerin ad1 ‘kara’ olmasina karsin karaktlerin hi¢ biri ne kara, ne de
aktir. Herkes gridir. Kaybolmuglardir. Tam da bu sebeple karakterlerin varolusgu bir

taraflar1 oldugunu sdylemek dogru olacaktir.

Tiirlin filmleri iclerinde belli kliseleri de barindirmaktadirlar ; bunlar arasinda bir
sigara izmariti, sahte parmak izleri, cinayet aninda gerg¢ek su¢lunun baska bir mekanda
olduguna dair sahte kanitlar, sifreli mektuplar, yanlis yone sevk eden izlerin kullanildig:

kimi formiiller, sug, para, ceza gibi 6geler sayilabilir.

‘Film noir’lar yalmizca olay oOrgiisiinde icerdikleri polisiye ve ask malzemesi
tizerinden disiiniiliirse i¢ kiyict, sikintili  filmler olarak degerlendirilebilirler. Ancak
suclunun pesinde kosan polisin alkol tutkusu, onu seven kadinin 6liimii, yeni gelen kadinin
tehlikesi, tiim bunlarin boslugu ve tabii ki bu goriintiilerin loslugu belli ki karakterlerin
tutunamadigina, insanoglunun yalnizligina dair 6nemli birer gostergedir. ( Uzel Alptekin,

2004 )

‘Film noir’lerin i¢inde mutlaka bir 6liim, bir tehlikeli ve sonu belirsiz ask, bir azili
suglu, bir serseri ama isini yapan, kadinlara da kesinlikle zaafi olan bir dedektif vardir. Bu
dedektif genellikle filmin ana kadin karakterine geri doniilemez bir bicimde asik olur ve bu
kadin eninde sonunda bir sekilde onun mahvina sebep olur. Ki bu kadin karakter tipinin

0zel bir ad1 vardir : ‘femme fatale’.
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2.3 ‘Film Noir’ Tiirii Filmlerde Ozel Bir Kadin Karakter: ‘Femme Fatale’

Fatal sozciigii latince kokenli bir sdzctik olup, fati kokiinden gelmektedir. Fati kader,
fatal ise kaderle ilgili anlamina gelir. Ama bu kader, fransizca iginde 6liimciil, kotii, sonu
belirsiz, gibi bir takim 6énemli gondermeleri de igerir. Yani ‘femme fatale’ Sliimciil kadin
anlaminda gelir. ‘Femme fatale’ mekanin efendisidir; aynalar, anahtar delikleri, golgeler

onu biitiinleyip sinirlarini tanimsiz kilar. (Arda T Balca, 2004)

‘Femme fatale’ i¢in ¢ok genel bir tanim yapmak gerekirse ‘film noir’ tiirti filmlerdeki
esas kadin oldugunu sdylemek dogru olacaktir. Ancak bu kadin sinemadaki genel kadin
sOyleminin aksine cefakar, aski icin ¢esitli fedakarliklar1 goze alacak, her seyin iizerinde
bir aile kurup mutlu olmayi hedefleyen, ya da aile kavramiyla kisisel 6zgiirlik,

bireysellesme fikri arasinda gidip gelen bir karakter degildir.

Bu kadin ‘film noir’in tiim grilikleri, flulasmis ¢izgileri arasinda ¢ekici giiliisii, parlak
dudaklari, her zaman bakimli hali, atesli bakislar arasinda her zaman erkek karakter i¢in en
cekicidir. ‘Femme fatale’ g¢ekici oldugu kadar tehlikelidir de. (Place Janey, 1996) Ciinkii
filmin ana karakteri olan dedektifimizle yakinlagsmaktan ¢ekinmezken ayni zamanda ya
evlidir, ya da evlenmek iizere oldugu bir iliskisi vardir. Ancak buna karsin teknik olarak
bagl oldugu ya da baglanmak iizere oldugu kuruma karsi ne bir saygisi, ne de inanci s6z
konusudur. O zaten yapisi itibariyle aile kurumuna ait olamaz. ‘Femme fatale’ olasi biitiin
sosyal kurumlar1 yalnizca kendisi i¢in kullanabilir. * Femme fatale’ cinsel ¢ekiciligi olan,
ancak hicbir deger duygusu, acimasi olmayan, kendisine tutulan erkekleri somiiriip yok

olmasina yol acan kadin olarak da tanimlanabilir. ( Ozén Nijat, 2000 )

‘Femme fatale’ eger evli bile olsa bunun nedeni kesinlikle mutlu olmak degildir,
mutlaka bagka motivasyonlar1 vardir. Cogunlukla temel sebep ise paradir. ‘Femme fatale’in
parast i¢in evlendigi adamin ise mutlaka ona yetmeyen bir yoni vardir. ‘Lady From
Shangai’ de (1947) kadinin kocas1 sakattir, ‘Double Indemnity’(1944) de yeterince ilgili
degildir, sonradan da ayagi kirilir, ‘Laura’ da (1944) ana karakter kendisine yeterince ilgi
gostermediginden emin olamadig icin iki erkek arasinda uzun uzun gidip geldikten sonra

dedektifle birlikte olmaya karar verir.
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‘Femme fatale’ kesinlikle ¢ocuk sahibi degildir. Yillar yil1 fedakar anne- es roliiyle
izledigimiz kadin, toplumsal yasamin rutinlerinin disinda ¢ikmis bir arzunun nesnesi
olmustur. Ustelik de kaderi belirleyecek olan da odur. Eger ¢ocuk sahibiyse de ‘Double
Indemity’(1944) de oldugu gibi ¢ocuk kesinlikle iiveydir. ( Harvey Sylvia, 1994) Bu
noktada ‘film noir’lerin de aslinda ‘femme fatale’ yoluyla romantik ask ile aile

kavramlarinin siirekli altin1 oydugunu sdylemek yanlis olmaz.

‘Femme fatale’ aile temsilinin anti tezi gibidir. ‘film noir’ de mutsuzluk ve kotiiliik
dolu evlerdeki aile iliskileri de anormaldir ve eger bir aile yasami varsa bile bu sikici,cinsel
cagrisimlardan uzak, kurudur. Sosyal yasamin en temel zorlamasi olan ailede bireyler,
aradiklar1 tatmini evin disinda bulurlar. Zaten ‘film noir’, temelde yasamin degerlerini

sorgulamak iizerinedir.

‘Femme fatale’ ‘film noir’ tiirl filmlerdeki en giiclli, en karanlik 6gelerden biridir.
Bu kadinlar yalnizca seksiiel giice degil, ayn1 zamanda hirsa da sahiptirler. Kendi hayatlar
icin her anlamda 6zgiirlilk aramaktadirlar, buna ekonomik 6zgiirliik de dahil. Evlilik, aile,
ask hep elde etmek istediklerine giden yolda yalnmizca birer aragtir. ‘femme fatale’ heyecan
verici, gizemli, akilli, narsistik Ozellikler tasiyan bir kadindir. Sikici, duragan, hig
degismeyen bir anne ve es temsilinin tam tersidir. Glicii elde etmek icin karsisindaki
erkegin zaafi olan cinselligini kullanmaktan ¢cekinmez. Onun hedefi bellidir ve ne ahlak, ne

vicdan, ne de iyilik sahibidir. ( Tanridagli Didem, 2006 )

‘Femme fatale’nin toplumsal temsiline bakildiginda da ilging seyler ortaya ¢ikar. Ann
Kaplan ‘The struggle for over the female discourse and female sexuality in Orson Welles'’s
Lady from Shangai’ (1947) isimli makalesinde ‘film noir’in kadin kahramanin savas
sonrasi toplumda ekonomik giicliyle 6n plana ¢ikmis kadinin bir temsili oldugunu ve bu
savas sonrast kadiniyla savas sonrasi erkegin arasindaki hesaplagsmanin ‘femme fatale’
tizerinden yapildigini sdyler.  Kaplan’a gore filmdeki sar1 saglari, bedenine oturan
elbiseleriyle birlikte bir tanrica goriiniimiinde olan Elsa da bu savas sonrasi kadinlardan

biridir. ( Durmusoglu Oviil, 2004)

‘Film noir’de erkek kahramanin basaris1 ‘femme fatale’nin ¢ekiciligine karsi
koyabildigi oranda miimkiindiir. ‘Lady from Shangai’de (1947) filmin ilk sahnesinden

itibaren erkek karakter O’hara her seyin kotiiye gidecegini bildigini sdyler ama yine de
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kaderin getireceklerini yasamaktan, Elsa’dan uzak kalamaz. Ciinkii Elsa hem c¢ok giizel,
hem de siirekli yakimindadir. O’hara Elsa’nin kocasi i¢in ¢alismaktadir, bir kez isi
birakmaya yeltense de kocasi buna kesinlikle izin vermez. Filmin basinda bembeyaz
elbiseler icinde arzu dolu bir melek olarak resmedilen Elsa filmde oykii gelistikge tiim
‘femme fatale’ler gibi 6ldiiren cazibeye doniisiir. Sonunda da kendisi oliir. (Lady From

Shangai, 1947)

‘Femme fatale’ karakterleri ile ilgili yapilabilecek ilging tespitlerden biri de bu
karakterlerin kotii olmalar1 ve kotiiliiklerinin son derece siradan olmasidir.Aynen o
donemde diinyada gaz odalarinda, toplama kamplarinda yasananlarda goriiliigii, artik
herkes igin oldugu gibi bu karakterler i¢inde kétiiliik siradan bir durumdur. ( Ozdemir Selda
Tan, 2003) Clinkii ‘femme fatale’ yalnizca giicii eline alip, oyunu kendi oynamak isteyen,
bulundugu sartlardan emek vermeden kurtulmak isteyendir. Bunu gerceklestirebilmesinin
tek yolu da kotii olmaktir ki bu da siradan bir durumdur. Karakter diizenin bir pargasi

olmak, oyuna dahil olmak i¢in kotii olmaya mecburdur.

‘Film noir’larin temel kaynaklarindan birinin Nazi dénemi sirasinda Amerika’ya
gbcen disavurumcu yonetmenler oldugu diisiiniiliirse ‘femme fatale’ kahramanlarinin Nazi
doneminin kadinlara bakisin1 yansitmasi da ilgingtir. Ancak disarvurumcu ydnetmenlerin
‘film noir’ tiiriine katkilar1 yalnizca ‘femme fatale’e olan bakiglarinda ortaya ¢ikmaz. Ayni

zamanda bir ¢ok bicimsel 6gede onlarin izlerini stirmek miimkiindiir.
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2.4 ‘Film Noir’ Tiirii Filmlerde Bicimsel Ozellikler Ve Anlati Ozellikleri

‘Film noir’in kesinlikle donem i¢i yapilan biitiin filmlerden kendisini ayiran ve
icerigini pekistirip vurgulayan bir takim bicimsel 6zellikleri vardir. Bunlar arasinda keskin
151k golge aymrimlar, egik acilar, yiiksek kontrast, karanlik sokaklarda korkutucu hale
getirilmis gorsel detaylar gibi Ozellikler yer alir. (Hayward Susan, 2000) Biitiin bu

kullanilan 6geler donem igindeki bunalimi ve gerginligi yansitmaya yardimcidir.
‘Film noir’lerin gorsel yapisina kesinlikle disavurumcu bir estetik damgasini vurur.

Disavurumculuk akimi 1924-1927 yillar1 arasinda Almanya’da goriilmiistiir. Alim
Serif Onaran bu akimdan bahsederken akimin sinemada ruh hastalarinin, katillerin,¢1lgin
bilim adamlarinin Gykiilerini anlatan bir akim oldugunu sodyler. Disavurumcu akimin
kendine o6zgili bir dekor ve isiklandirma anlayisi da oldugu asikardir. Akim anlattiklar
hikayelere gore deforme dekorlar kullandiklar1 gibi 15181 da bir ylizeyi ya da nesneyi
deforme etmek i¢in kullanabiliyordu. Disavurumcu isiklandirmanin  en Onemli

ozelliklerinden biri de keskin 151k gdlge ayrimlariydi. (Onaran Alim Serif, 1991)

‘Film noir’ estetiginde de benzer sekilde keskin 151k gdlge ayrimlari, karanlik
sokaklarda yer yer ¢arpitilmis, korkutucu hale getirilmis nesneler bu filmde 6nemli dgeler
olarak yer alir. Jaluzilerden igeri parcalanarak giren 1s1k, karanlik odada nesneleri ve
insanlar1 parcalar; insan dogasinin ve mekanin pargalanmishi@ina, anlasmazligina da
tematik bir vurgu yapar. Ayrica ‘film noir’de kullanilan 151k tarzi, 1siklar altindaki aktor ya
da aktrisi parlatmak i¢in degil, sogugu, karanligr ve limitsiz atmosferi belirlemek icin

kullanilir. ( Sekil 2.1, Sekil 2.2, Sekil 2.3., Sekil 2.4 )

Sekil 2.1 The Big Sleep(1946) Sekil 2.2 Sunset Boulveard(1950)
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Sekil 2.3 The Maltese Falcon (1941) Sekil 2.4 Double Indemnity (1944)

‘Film noir’de kullanilan objektif tiirii ¢ogunlukla genis acidir, bu goriintiilerde bir
takim bozulmalara yol agabilir. Bunun yami sira ‘film noir’de resim kompoziyonlari
dikeydir. ‘film noir’ i¢inde gosterilen mekanlarin hemen hepsi dig mekan da olsa dyle bir

diizenlenmistir ki izleyici siirekli bir hapishane duygusundan uzaklasamaz. (Hayward

Susan, 2000 )

‘Film noir’ anlatisinda olan 6nemli 6gelerden bir tanesi de dis ses kullanimi1 ve geriye
doniislerdir. Genellikle bu dis ses ve geriye doniisler izleyicinin filmi kahramanin géziinden
izlemesini saglamak amaci giider. Bdylece izleyicinin karakter ile 6zdesim kurmasi
kolaylasir. Ayn1 zamanda geriye doniisler yoluyla ge¢mis olan zamanin ve kayip
duygusunun da vurgulanmasi kolaylasir. (Uzel Alptekin, 2004) ‘Double Indemnity’(1944),
‘Sunset Boulveard’(1950), ‘Lady from Shangai’(1947) gibi filmlerde bu 6geler yer alir. Bu
Ogeler sayesinde karakter bir tiir i¢ dokme, glinah ¢ikarma anlatisi iginde yeniden yaratilir.
Bi anlamda izlenen karakterin kendi hafizasi i¢indeki seyahati halini alir. I¢ ses ve geriye
dontslerin yam sira ‘film noir’ riiya ve halisiilasyon sekanslari ile yine seyirciyi karakterin

0znelliginin i¢ine sokar.

Kesinlikle 6nemli olan 6gelerden biri de ‘film noir’de sigara kullanimidir. Sigara
dumani ile belirsiz bir atmosferin tamamlayicist olmanin yani sira filmin i¢inde farkli
islevlere de sahiptir. Biitiin karakterler ardi ardina siirekli olarak sigara ickerken sigara bir
bakima fallik bir simgeye de doniisiir. ( Uzel Alptekin, 2004 ) Bu noktada sigara
‘femme fatale’nin agzina gectiginde artik iktidara onun da ortak oldugunun agik bir

gostergesidir. (Sekil 2.5)
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Sekil 2.5 The Big Sleep(1946) Sekil 2.6 The Big Sleep(1946)

‘Film noir’ karakterlerinin yasadiklar1 donem genellikle yirmiler ve otuzlardir ki o
donemde Amerika’da icki yasagi s6z konusudur. ( Krutnik Frank, 1991 ) Bu durumda
karakterler icki kullanamayacaklarina gore, sigara ile kendilerini uyustururlar. Bunun yam
stra kirklh yillarin Hollywood’ unda cinselligin agik acik gosterilmesi sansiir nedeniyle s6z
konusu olamayacagindan bunun i¢in ‘femme fatale’nin kur yapmasi yoluyla ima etmesinin
(Sekil 2.6) ardindan ekranin kararmasi, ac¢ildiginda karakterlerden birinin bir sigara
yakmasi durumu agiga koymaya yetmektedir. Yatmiglardir. Bunun en net 6rnegi yine

‘Double Indemnity’ (1944) filminde goriilebilir.
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BOLUM 3 ‘COEN KARDESLER’ SINEMASI
3.1 ‘Coen Kardesler’in Filmografileri

Amerikali sinemac1 kardesler Joel ve Ethan Coen yirminci yiizyilin en diise dayali ve
bireysel film iireticilerinden sayilabilirler. Her ne kadar birlikte yazdiklari1 filmlerinin
jeneriklerinde Ethan Coen yapimci, Joel Coen ydnetmen olarak gegse de ikili verdikleri
roportajlarda film yapiminin her asamasinda birlikte calistiklarini, aralarinda kesin bir is
paylasimi olmadigini sdylemislerdir. ( The Man Who Wasn’t There,dvd bonus, 2001 ) Keza
filmlerinin kurgusunu kendileri yapmalarina ragmen gereklilik icabi filmin jenerigine
kurgucu olarak uydurma bir karakter olarak Roderick Jaynes ismini yazmalar1 da bunun

gostergesi olabilir. ( Flint Rebecca, 2007 )

Joel Coen 1954 yilinda St. Louis Park, Mineasota’da dogmustur. Joel Coen New
York Universitesinde sinema iizerine egitim almistir. Ethan Coen ise ayni yerde 1957
yilinda dogmus, Princeton Universitesinde felsefe egitimi gormiistiir. Onlarin biiyiidiigii

ev tipik bir orta sinif yahudi amerikan ailesi evidir.( Coughlin Paul,2005)

Universite egitimlerinin ardindan ‘Coen Kardesler’ birlikte kendi senaryolar
tizerinde calisirken Joel Coen yakin arkadaglart Sam Raimi’nin 1983 yili yapimi filmi The

Evil Dead’de kurgu asistani olarak calisir.

1984 yilinda ‘Coen Kardegsler’ ilk filmleri ‘Blood Simple’1 (1983) hayata gegcirirler.
Once sektdérde yeni isimler olmalari diisiik biitceli bir film olmasma karsmn ‘Blood
Simple’(1983) i¢in gerekli parayr bulmalar gliglestirmistir. Bunun {izerine ‘Coen
Kardegler’ filmin tamamin1 ¢ekmeden evvel, filmin fragmanini ¢ekip, gerekli biit¢eyi
bunun iizerinden elde etmisler, bu sekilde filmi tamamlamay1 basarmiglardir.  (Blood
Simple, dvd bonus,1983) ‘Blood Simple’(1983) gosterildigi donemde getirdigi yepyeni
bakis agisiyla sektorde biiyiik bir heyecan yaratmistir.

[Ik filmlerinin ardindan ‘Coen Kardesler’ Sam Raimi’nin 1985 tarihli filmi
‘Crimewave’in senaryosunu yazmislardir. Bu sinema diinyasinda yaptiklar1 ikinci biiyiik

caligmadir.
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Ikinci filmleri, evlenen bir suclu ile bir polis memurunun bebekleri olmayinca,
besizleri olan bir milyonerin bebeklerini ¢alma hikayesini konu alan ‘Raising Arizona
(1986)° 1987 tarihlidir. Film dili baglaminda ‘Blood Simple’dan (1983) oldukga farkli olsa

da Coenler ilk filmleriyle kazandiklar1 hayran kitlesini genisletmisler ve sabitlemislerdir.

1990 yilinda ‘Coen Kardesler’ ‘Miller’s Crossing’i ( 1990) yapmuslardir. Film
kimilerince bir ‘film noir’ olarak, kimilerince ise bir gangster filmi olarak nitelendirilmistir.
Filmin hikayesi sag kolu olarak c¢alistigt mafya babasinin sevgilisi ile birlikte olan ve
siirekli bir seyleri yoluna koymaya calisip basaramayan bir adam, Tom, hakkindadir.

( Cheshire Ellen ve Ashbrook John, 2002)

‘Coen Kardesler’ ilk kez bu filmde c¢alistiklar1 John Turturro ile sonraki filmleri
‘Barton Fink> (1991) de ¢alismislar ve aktdr inanilmaz bir performans sergilemistir. Iginde
siirreal 6geler barindiran ve oldukga etkili bir Hollywood elestirisi olan ‘Barton Fink
(1991)’ Brodway’de basarili, ayn1 zamanda kominist ve Yahudi olan ‘Barton Fink (1991)’
isimli bir yazarin Hollywood’a transfer olma hikayesini anlatir. Film gosterildigi donemde
sinema ¢evrelerince heyecanla karsilanmasinin, elde ettigi gise basarisinin yani sira Cannes
film festivalinde basrol oyuncusuna en iyi erkek oyuncu odiiliinii, Joel Coen’e en iyi
yonetmen odiiliinii kazandirmistir. Ayrica film ayni festivalde festivalin biiyiik 6diilii olan

Altin Palmiye’yi de almstir.

Bu baglamda bakildiginda ‘Coen Kardesler’in bir sonraki filmleri ‘The Hudsucker
Proxy ’nin (1994) hayal kiriklig1 yarattig1 sdylenebilir. Film ticari anlamda kayip oldugu
gibi elestirmenlerce de begenilmemistir. Mekan tasarimindan, karakterlerin dzelliklerine
kadar postmodern bir ironi tarafindan cercevelenen ‘The Hudsucker Proxy’(1994)
tiniversiteden yeni mezun, kendisine ve hayallerine gilivenen, saf Norville Barnes’in

hikayesidir.

‘Coen Kardesler’ hem bigcim hem de igerik baglaminda oldukga stilize oldugu
sOylenebilecek olan ‘The Hudsucker Proxy’den (1994) sonraki filmleri ‘Fargo’ (1996) ile
ise olduk¢a biiyiik bir basar1 elde ettiler. ‘Fargo’ (1996) is kurabilmek amaciyla
kayinpederinden gerekli parayr tirtiklamak igin eski suglularla is birligi yapip karisi
kagirttiran ancak sonradan islerin kontroliinden ¢ikmasina engel olamayan bir adami, Jerry,

konu alir. Film acgozliiliikk, yolsuzluk, cinayet temalar etrafinda siddet iceren bir kara
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komedi olarak degerlendirilebilir. (Chaitram Sandi, 2005) ‘Coen Kardesler’ ‘Fargo’
(1996) ile en iyi orjinal senaryo Oscar’in1 paylasirlarken filmin basrol oyuncusu Frances

McDormand en iyi kadin oyuncu Oscar’in1 almgtir.

‘Coen Kardesler’ 1998 vyilinda ‘The Big Lebowski’yi (1998) yaparlar. Film
beceriksizce islenen bir takim suglarin icine tesadiifi olaylar vasitasiyla girmis bir adamin
Dude’un hikayesini anlatir. Film o y1l Berlin film festivalinde Joel Coen’e altin ay1 ddiilii

getirir.

1999°da Ethan Coen minik hikayelerinden olusan kitabi Gates of Eden’1 yayimlatir.
(Coughlin Paul, 2005)

2000 yilinda ‘Coen Kardesler’ bir edebiyat uyarlamasi olan Oh Brother Where Are
Thou’yu ¢ektiler. Film ikilinin gisedeki o giine kadar ki en biiylik basarisin1 kazanmakla

kalmamus, film miizikleri o y1l Grammy ile 6diillendirilmistir.

2001 yilinda ‘Coen Kardegsler’ ‘film noir’ tiirii filmlerle en fazla benzerlik tasidig
diistintilen filmleri ‘The Man Who Wasn'’t There’i (2001) yaparlar. Film yine Cannes film
festivalinden odiille doner. 2004 yilinda ikili tarzlarindan oldukga farkli bulunan ve pek
cok hayranlarini saskinliga ugratan filmleri ‘Intolerable Cruelty’ (2003) ile seyiri karsisina
cikarlar. Biri iinlii bir bosanma avukati olan erkekle, digeri bosanip zengin olmak i¢in
evlenen bir kadmin hikayesinin anlatildigi film aym1 zamanda iginde su¢ Ogesi

barindirmayan iki ‘Coen Kardegsler’ filminden biridir.

Nitekim ‘Coen Kardesler’in simdilik son filmleri olan The Ladykillers ayn1 1955 yili

yapimi, Alexander Mackendrick’in klasik Ingiliz su¢ filminin yeniden ¢evrimidir.
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3.2 ‘Coen Kardegler’ Filmlerinin Sinema Tarihinden Benzerlik Gosterdigi Film

Tiirleri

‘Coen Kardesler’in onlar1 pek ¢ok sinemacidan farkli kilan ilging yonleri; filmleri
birbirinden ¢ok farkli donemlerde ge¢mesine, iclerinde farkli anlatim bigimleri
bulunmasina, kimi farkli tiirlerden beslenmelerine, kimi farkli film tiirlerine saygi
durusunda bulunmalarina karsin hemen hepsinin insana dair su¢ Oykiileri anlatiyor
olmalaridir. Hemen hepsinin insanin zaaflar1 iizerine filmler olduklarimi ve karakterlerin
derinliklerini insan olma halinden aldiklarin1 sdylemek miimkiindiir. Bu baglamda biitiinciil

olarak bir ‘Coen Kardesler’ sinemasindan bahsetmek uygundur denilebilir.

Biitiinciil bir ‘Coen Kardesler’ sinemasindan bahsetmek elbetteki onlarin sinemasinin

kimi belirgin ortak 6zelliklerini de ortaya koymay1 gerekli kilar.

‘Coen Kardesler’ filmlerinin hemen hemen tiimiinde islenen ana tema suctur, ana
hikaye de su¢ iizerinden gelisir. Sugun neden ve nasil gergeklestigi, islendigi donem ve
pesinden gelen olay orgiisii degisse de filmlerdeki temel ¢atisma sug¢ hikayeleri ekseninde
doner. ( Russell Carolyn R., 2001) Pek cok suc hikayesi filminden farkli olarak ‘Coen
Kardegler’ filmlerinin aym1 zamanda durumlarin hikayesini anlatmasimi saglamayi
basarmislar, anlatima kattiklar1 incelikli ironi yoluyla da sug¢ dykiilerini insana dair, yasam

gercegine yakin kilmay1 basarmislardir. Bu da onlarin imzasi sayilabilir.

Bir ‘Coen Kardesler’ filmine bakildiginda izleyiciyi bekleyen seyler de agiktir : Daha
ilk sahneden 6zetlenen bir film, olaylarin hi¢ beklenmedik kimi zaman yanlis anlasilmalara
dayali bir yoldan gelismesi, mutlaka filmin ana meselesini olusturan bir su¢ ekseni, hangi
donemde gecerse gegsin bicimsel olarak kendine 6zgii bir diinya ve tarz, keskin bir ironi,
farkli neredeyse acayip denilebilecek bir mizah anlayisi. ‘Coen Kardesler’in filmlerinin
diyaloglarinin saf bir akil, abartili dil kullanim1 ve g6z alict bir ironin bir kombinasyonu

oldugu sdylenebilir.

Ozellikle filmlerinin ilk sahnelerinin filmin geri kalan1 hakkinda yeterli ipucunu veren
bir 0zet niteligi tasimasi tamamen ‘Coen Kardesler’e 6zgii bir ozelliktir. ‘Blood Simple
(1983)’ tilmin yasak asiklar1 Abby ile Ray’in araba yolculugu ile baslar. Yolculuk boyunca
Abby kocas1t Marty ile olan iliskilerindeki problemleri, ne yapacagini bilemedigini, bir
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tiirlii hi¢ bir seyden emin olamayacagini sdyler. Bunun iizerine Ray’in verdigi tepki ¢ok
nettir. ¢ Ben lanet olas1 evlilik terapisti degilim ki!” Bu sahne evli ama kafasi karisik bir
kadinin, gonliiniin kaydig1 bir adamla olan iliskisini diyaloglarla, adamin tepkisiyle ve
kullandig1 aslinda mekan olmayan bir mekanla — otoyolda bir otomobil i¢i- kesin olarak
betimler. (Sekil 3.1, Sekil 3.2) Filmin kalaninda da kadinin kafasinin karigikliginin yol
actig1 durumlar, adamin kendisini olaylarin disinda birakmak i¢in gosterdigi 6zen, bir tiirli
bir yerde yerlesik olamama hali devam eder. Filmin ana catis1 da bu karakter 6zelliklerinin

ve durumlarin iizerinden kurulup devam eder. ( Blood Simple, 1983)

Sekil 3.1 Blood Simple (1983) Sekil 3.2 Blood Simple (1983)

‘Raising Arizona’nin (1986) ilk sekansi filmin ana karakterlerinin iligkisi lizerinedir.
Bu sekansta Ed ile Hi’in nasil tanistiklari, ne is yaptiklar1 ve nasil evlendikleri anlatilir. Hi
hirsiz, Ed polis memurudur. Hi Ed kendi sabika fotograflarini ¢cekerken Ed’e asik olur. Hi
bir kag kez iceri girip ¢iktiktan sonra ciftimiz evlenmeye karar verir. Zaten filmin konusu
da bu yeni evli ¢iftin iliskileri lizerine kuruludur. Filmin ilerleyen zamanlarinda ¢iftimiz
bebek isterler ancak kendiliginden olmaz, bunun iizerine ¢iftimiz o gilinlerde ¢ok popiiler
olan zengin bir i adaminin yeni dogan besiz ogullarindan birini kagirmaya karar verirler.
Filmin giris sekansi da bu noktada biter. ( Sekil 3.3, Sekil 3.4,  Sekil 3.5, Sekil 3.6, Sekil
3.7, Sekil 3.8) Olaylarin gelisiminden sonra ise film yine ¢iftimizin iliskisini yoluna

koymalar1 ve dogrular1 yapmalari ile sona erer. ( Raising Arizona , 1986)
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Sekil 3.3 Raising Arizona (1986)

TRy

Sekil 3.5 Raising Arizona (1986) Sekil 3.6 Raising Arizona (1986)

Sekil 3.7 Raising Arizona (1986) Sekil 3.8 Raising Arizona (1986)

‘Miller’s Crossing’in ( 1989) giris sekansi ise izleyiciye hemen tiim karakterleri
tanitir. Esas mafya babas1 Leo, onun sag kolu Tom, rakip baba Caspar, Caspar’in Leo’ya
sikayet ettigi karakter Bernie, Bernie’nin Leo nun sevgilisi, Verna’nin erkek kardesi oldugu
ve siirekli problem ¢ikartti§i bu sahnenin i¢inde belirtilir. Sahne i¢inde Leo aslinda
Bernie’nin problem oldugunu bildigini ancak Verna ile iligkilerinin ciddi oldugunu bu

ylzden Bernie’yi korumaya devam edecegini sdyler. Tom bir sey demese de
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oyunculugundan Verna ile arasinda bir seyler oldugu anlasilir. (Sekil 3.9, Sekil 3.10) Zaten
filmin geri kalan kismi da bu sahnede belirtilen durum ve olaylar iizerinden ilerler. Bernie
her an sorundur, Tom ile Verna’nin iliskisi vardir ama Leo Verna ile ciddidir, filmin
sonunda yine birlikte olurlar. Elbette bunlar belirli su¢ hikayeleri lizerinden anlatilir. (

Miller’s Crossing , 1989)

Sekil 3.9 Miller’s Crossing ( 1989) Sekil 3.10 Miller’s Crossing ( 1989)

‘Barton Fink (1991)’in ilk sekans1 Barton’un o esnada Brodway’de ¢ok basarili
olmus oyununun son sahnesi ile agilir, daha sonraki herkesin Barton’u tebrik etmesiyle
devam eder. Daha sonra barda menajeri Barton’a Hollywood’dan gelen teklifi anlatir.
Barton orada ¢alisma fikrine ikircikli yaklassa da menajeri onu ikna eder ve macera baslar.
( Sekil 3.11, Sekil 3.12, Sekil 3.13) Bu sekanstan Barton’un idealist bir yazar oldugu ve
gitmekle ilgili tereddiitleri de ortaya c¢ikar. Zaten film de Barton’un goniilsiizce gittigi
Hollywood macerasi iizerinedir. izleyici daha ilk sekansta o adamin Hollywood’da mutlu

olamayacagini, basarili oyunlar yazamayacagini hisseder. (Barton Fink ,1991)

Sekil 3.11 Barton Fink (1991) Sekil 3.12 Barton Fink (1991)
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Sekil 3.13 Barton Fink (1991)

‘The Hudsucker Proxy *de (1994) diger Coen filmleri gibi daha ilk sekanstan kalani
hakkinda yeterince ipucu verme kuralina uymaktadir. Ancak geri doniislerle anlatildigi ve
izleyicinin ilk gordiigii an filmin aslinda sonu oldugu icin bu esnada dis ses olan anlatic1 yer
aldig1 icin filmin ilk sekansinin bundan sonraki ilk sekans kabul edilebilir. O sekansta da
filmin ana karakteri Norville Barnes is bulma kurumunda uzun siire bekledikten sonra is
bulamaz ve bir kafeye girer, kafeden de umutuz bir sekilde ¢ikar ama iizerine kahvesini
koydugu gazetede fincan iz yapmistir. Sonra da o gazete ucar ve Norville’nin eline geger.
Izle cercevelenmis ilan Norville’nin dikkatini ¢eker ve basvurur. O ilan hayatim
degistirecektir. ( Sekil 3.14, Sekil 3.15, Sekil 3.16, Sekil 3.17) Bu esnada sekansin i¢inde
Norville’nin cebinden {lizerinde bir yuvarlak c¢izili olan kagidi ¢ikarip ‘Bilirsiniz ya,
cocuklar icin’ dedigi de duyulur. Filmin kalam da bunun iizerinedir zaten. lyi bir okul
mezunu saflar safi Norville Barnes’in ¢ocuklar i¢in tasarladigi {iriinler ve digerinin buna

bakislari iizerinedir. (The Hudsucker Proxy ,1994)

Sekil 3.14 The Hudsucker Proxy (1994) Sekil 3.15 The Hudsucker Proxy (1994)

28



Sekil 3.16 The Hudsucker Proxy (1994) Sekil 3.17 The Hudsucker Proxy (1994)

‘Fargo’( 1996) yine bu duruma birebir uyan filmlerden biridir. Filmin ilk sahnesinde
Jerry suclularla bulusur, karisinin kagirilma kosullarini konusur, adamlarla bir anlasma
yapar. Daha bulugma saatleri konusunda bile anlasamalari, suclular Jerry’nin yarim saat geg
kaldigini iddia etmektedirler, sadece filmin ileriki sahnelerinde pek ¢ok yansimasi olacak
olan plansizliklar biitlinlinlin minik bir yansimasidir. Bu filmin ilk sekanst filmin ana
karakteri Jerry hakinda yeterince ipucu verirken ayni zaman da filmin konusu 6zetler. Jerry
kayinpederinden fidye olarak alacagi para i¢in kendi karis1 kagirtmak niyetindedir,hi¢ bir
hazirlig1 olmamasina karsin bunun i¢in eskiden hapse girip ¢ikmis iki sugluyla is birligi

yapar. (Sekil 3.18, Sekil 3.19)(Fargo, 1996)

Sekil 3.18 Fargo ( 1996) Sekil 3.19 Fargo ( 1996)

‘The Big Lebowski’(1998) ‘The Hudsucker Proxy’ (1994) ile benzer sekilde bir dig
sesin anlatimiyla baslar. Filmin Los Angeles kentinde gectigini, filmin ana karakteri
Dude’un 90’larin basinda orada yasadigimi sdyler. Bu esnada izleyici Los Angeles
sokakalarinin yani sira, marketten aligveris yapan Dude’u, televizyondan Saddam’a karsi

aciklama yapan Bush’u goriirler. Dude eve gider, onu evinde iki serseri beklemektedir.
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Adamlar Dude’un kafasini klozete sokup kendisinden para isterler ve oday1 gergekten de
dolu gosteren halisina iserler. (Sekil 3.20, Sekil 3.21) Sonunda bu durumun isim
benzerliginden kaynakli bir yanlis anlagilma oldugu anlasilir. Filmin i¢inde aranan soz
konusu paranin iizerinden gelisen olay Orgiisii bir tarafa ‘The Big Lebowski’(1998) bastan
asag1 bir yanlig anlasilmalar sinsilesidir. Filmin sonunda buna olmayan bir paranin araniyor

olmasi da dahildir. ( The Big Lebowski, 1998)

Sekil 3.20 The Big Lebowski (1998) Sekil 3.21 The Big Lebowski (1998)

‘The Man Who Wasn't There’ (2001) ilk sekansinda tiim karakterleri tanitir. Kendini
tam olarak da bir berber olarak tanimlamayan sessiz berber Ed, gevezelik disinda pek
ozelligi olmayan ortagi George, sosyal ve hirshi karist Doris ve onun patronu Bid Dave.
Film bu karakterleri Ed’in dis sesiyle birlikte kendi yasam alanlarinda, kisisel 6zellikleriyle
tanimlar. Filmin kalaninda izlenecek olan su¢ Oykiisiiniin tiim olaylar zinciri de aslinda ilk
sekansta bashi gecen insani Ozelliklerin sonucu olarak izleyicinin karsisina cikar. (Sekil

3.22, Sekil 3.23) ( The Man Who Wasn’t There , 2001)

Sekil 3.22 The Man Who Wasn’t There Sekil 3.23 The Man Who Wasn’t There
(2001) (2001)
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‘Intolerable Cruelty’in (2003) ilk sekansi1 kocasini aldatirken yakalanan bir kadinin
kocas1 tarafindan basilmasi, ardindan gittigi bosanma avukati tarafindan mahkemede nasil
hakli ¢ikarilacaginin gosterilmesi iizerinedir. Bu sekansin i¢inde ayni zamanda avukatin
tarzi, miikemmeliyet takintisi, maniiplasyon giicli de belirlenir. Her ne kadar filmin ilk
sekansinda filmin kadin karakteri Marylin yer almasa da yine de filmin ilk sekansi filmin
tamaminin 6zeti gibidir denilebilir. Ciinkii filmin konusu, evlilik bosanma hikayeleri, ana
karakterlerden birinin hayata bakist mevcuttur, aslinda goren i¢in bu kadar kesin, bu kadar
kendinden emin ve kusursuzluk takintili bir adamin da hangi yolla ¢atismanin bir pargasi
haline getirilecegi ortadadir : Ask! (Sekil 3.24, Sekil 3.25, Sekil 3.26, Sekil 3.27 )
(Intolerable Cruelty (2003), 2004)

Sekil 3.24 Intolerable Cruelty (2003) Sekil 3.25 Intolerable Cruelty (2003)

Sekil 3.26 Intolerable Cruelty (2003) Sekil 3.27 Intolerable Cruelty (2003)

Bunlara ek olarak denilebilir ki ‘Coen Kardesler’ sinemasinda iki film tiiriiniin izleri
diger tiirlerden daha belirgindir. Bunlardan biri ‘film noir’ digeri ise ‘screwball komedi dir.
Kimi elestirmenlerce ‘Coen Kardesler’in ‘Raising Arizona’ (1986), ‘The Hudsucker Proxy’
(1994) ve ‘Intolerable Cruelty’ (2003) gibi filmleri ‘screwball komedi’ olarak
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nitelendirilmektedir. Bu noktada ‘screwball komedi’ turinin Ozelliklerini bilmek

nitelendirmenin dogrulugu ya da yanlisliginin incelenmesi agisindan gerekli sayilabilir.

Komedi tiirlinlin bir alt tiirii olarak nitelendirilebilecek olan ‘screwball komedi’
tiiriniin 1934 yili1 yapimi Frank Capra filmi ‘It Happened One Night’ ile basladig1 kabul
edilir. Bununla birlikte bu tiirlin klasik periyodunu 1940larin ilk yillarinda yasadigi
bilinmektedir. (http://en.wikipedia.org/wiki/Screwball comedy) Kimi kaynaklar bu tiir
komedinin tiyatrodaki kaba giildiirii tiiriiniin bir devami olarak gostermektedir. Ayni
zamanda bu tiir i¢inde durum komedisi, romantik komedi gibi bazi tiirlerden 6geler
tasimaktadir. ‘Screwball komedi’ tiirii belirli 6zellikleri biinyesinden barindirir. Ornegin bu
tir filmlerde genellikle karsi taraflarda olan ama birbirlerine bir sekilde yazgil bir cift
vardir. Bu kisiler filmin i¢indeki dramatik tansiyonu yiiksek tutmak agisindan 6nem tasirlar.
S6z konusu ¢ift filmin sonunda bir sekilde birbirlerine olan duygularini aciga vururlar ve
sartlar ne olursa olsun bir araya gelirler. Tiir Amerikan giildiiriisiiniin 1930’lardaki bir
cesididir. Ekonomik bunalimin patlak verdigi ve savas tehlikesinin gittikce arttig1 ¢ilgin ve
anlamsiz bir diinyada, mutlulugu, ¢ilgin ve anlamsiz davraniglar i¢inde aramaya calisan

kisileri ve durumlar1 yansitir. (Oz6n Nijat, 2000)

Filmlerdeki karakterlerin genellikle de belirli bir gelir diizeyinin iizerinde oldugu, bir
¢esit yasam kavgasinin sdz konusu olmadig1 gézlenir. Bundan baska espirili tutumlar, hizli
konusma gibi unsurlar, sagma-komik durumlar, tas kalpli bir kadin ile onu ikna ¢abasinda
olan bir erkek karakter de ‘screwball komedinin 6geleri arasinda yer alabilir. Ancak
‘screwball komedi’ tiirlinlin barindirmadig1 bir 6ge var ise o da su¢ unsurudur. Bu noktada
tiriin ‘Coen Kardesler’ filmleri igin tiir olarak bagdastirmak agisindan ‘film noir’ kadar
uygun olmadi81 da ortaya cikar. Oyleyse tezin bu noktasinda, ‘Coen Kardesler’ sinemasinin
trlinlerinin ‘film noir’ tiri filmler ile Ortlistiigii ve ayristigr yonlere bakmak yerinde

olacaktir.
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3.3 ‘Coen Kardesler’ Filmlerinin ‘Film Noir’ Tiirii Filmlerle Bicim Ve Icerik

Baglaminda Benzerlikleri

‘Blood Simple’ (1983) ‘film noir’ ile hem bigimsel hem de icerik baglaminda bazi
benzerlikler tasir. Ornegin filmde bir ‘femme fatale’ imgesi vardir, Abby. Abby de aym
‘femme fatale’ gibi aile kurumuna ait degildir, cocugu yoktur, kocasini aldatmaktadir, bir
arzunun nesnesidir ve filmin sonunda g¢evresindeki biitiin erkeklerin bir sekilde mahvina
neden olur. Ancak bunun sebebi ‘Double Indemnity’deki (1944) ‘femme fatale’ gibi icinin
cliriimilis olmas1 ya da kotii olmasi degildir daha ziyade oldukga saf bir tarafi olmasidir.
Oyle ki tiim bu olay 6rgiisii iginde varligini nasil sekle sokacagini ve nereye koyacagini
bulamaz. ‘Femme fatale’ gibi kader ¢arkinin ta kendisi olmak yerine kaderin aglar1 arasina
dolanmus biri olur. Ustelik ‘femme fatale’ gibi yok etme giidiisii yoktur, filmin i¢indeki pek
cok cinayetin hi¢ birini o islememistir, niyet bile etmemistir. Oysa ‘film noir’de ‘femme
fatale’ saf kotiidiir, i¢i ¢lriimiistir ( Double Indemnity, 1944) , istese de biinyesinde iyi
duygular barindiramaz. Kader carkinin ta kendisidir. Her seyi ve herkesi yonlendirir,
sonunda da bir sekilde istediklerine nail olur, elbette ¢evresindekilerin hepsinin bir sekilde
mahvina sebep olduktan sonra. Abby’nin de ‘film noir’ ‘femme fatale’liyle ortak 6zellikleri
vardir. Eninde sonunda ¢evresindeki biitiin erkeklerin 6liimiine yol acar. Ama bunun nedeni
kotii olmasi degil sarsak olmasidir. O aslinda yalnizca kendisini asagilayan ve mutsuz eden
kocasindan bosanip, kendisinden hoglanan ve ilgi gosteren erkekle yeni bir diinyaya adim

atmak istemektedir. Derken bir sekilde olaylar sarpa sarar.

Abby’nin ‘film noir’ kadinlarina benzer taraflarindan biri de ayna ile olan iligkisidir.
Ray’de kaldig: ilk aksamin sabahi uyandiginda salona gidip ¢antasindan ¢ikardigi ilk sey
bir aynadir. Ve ona bakacakken kdpekle goz goze gelip Marty’i fark eder. ‘Film noir’de
aynanin hem simgesel hem de reji anlaminda 6nemli islevleri vardir. (Sekil 3.28, Sekil
3.29, Sekil 3.30, Sekil 3.31) Buna verilebilecek 6nemli 6rneklerse Sunser Boulveard’inda
ana karakter olan kadinin aynaya baktig1 sahne veya ‘Lady From Shangai’deki (1947)
kadinla adamin onlarca birbirini kesen ayna arasinda kaldiklar1 sahne verilebilir. ( Arda T.

Balca, 2004)
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Sekil 3.28 Blood Simple (1983) Sekil 3.29 Blood Simple (1983)

Sekil 3.30 Sunset Boulveard(1950) Sekil 3.31 Double Indemnity (1944)

‘Coen Kardegler’in ikinci filmi olan ‘Raising Arizona’ (1986) ‘film noir’ gelenegiyle
en azindan gorsel olarak — keskin golgeler ve 1siklar, sade kamera agilar1 ve hareketleri- bir
akrabalik tasimasa da konu ve karakterlerin iglenigi bakimindan bazi benzerlikler
tasimaktadir. Ornegin filmdeki ana kadin karakterin —Ed- ana erkek karaktere —Hi- nazaran
daha baskin bir tip olmast ‘film noir’ tiirii filmlerde de goriilen bir 6zelliktir. Ancak bu
filmdeki kadin karakter saf kotiilikk tasimadigr gibi ‘Blood Simple’daki (1983) ana
karakterin aksine problemlere yol agan yoOnii sarsaklik da degildir. Kadin pek ¢ok yolu
denemesine karsin bebek sahibi olamadigi i¢in ¢aresizdir. Bebek sahibi olma istegi onda
takint1 halini almistir ve bu sebeple baskin bir tipe doniismiistiir. Elbette birakmis oldugu
mesleginin polislik olmast da bir sekilde baskin bir karakter olmasini agiklamaya yardim
edebilir. Ancak yine egitim kadinin ¢ok giiclii olan istek ve takintisina karsi islevsiz
kalmistir. Ed onca egitime, polislik deneyimine vs.. ye ragmen bebegi olmadiginda suca

egilimli hale gelmistir.
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Filmin i¢inde kadmin baskin tavrin1 gosteren pek ¢ok ornek bulmak miimkiindiir
ancak herhalde bu sahnelerden en Onemlisi; Hi Arizona’larin evinden Ed’in bekledigi
arabaya gidip bebegi alamadigimi soylediginde kadinin kesinlikle bu durumu kabul
etmedigi ve Hi’i bebegi almasi i¢in eve geri yolladig1 sahnedir. Bu sahnede kadin erkegi

suca iten kisi roliindedir. ( Raising Arizona, 1986)

‘Coen Kardesler’in iclincl filmi ‘Miller’s Crossing’ ( 1989), pek cok otorite

tarafindan ‘film noir’ tiiriiniin bagarili 6rneklerinden biri sayilir. (Westcombe Roger, 2005)

Filmin ilk sahnesi ‘The Godfather 1°(1972) filmine gondermedir. Tipki ‘The
Godfather 1°(1972) filminin ilk sahnesinde bulunan sikayet sahnesinde oldugu gibi bu
filmde de Caspar ispiyon yoluyla doviislerde isini bozan bir adami ( Bernie) bu islerin
organizasyonunun basindaki kisiye (Leo) sikayet etmektedir. Cilinkii adam kurallara
uymamis ve racona ihanet etmistir. ( Sekil 3.32, Sekil 3.33, Sekil 3.34, Sekil 3.35, Sekil
3.36, Sekil 3.37, Sekil 3.38) Leo bir yandan sikayetleri dinlerken; her mafya patronu gibi
onun da kulagina iifleyen bir yardimer adami vardir: Tom Reagen. ‘Miller’s Crossing’
(1989) i¢in barindirdigr pek cok 6zelligin benzerligi nedeniyle ‘film noir’ tanimlamasi
yapmak yanlis sayilmayacak olda da, her seyi diizene koyup hayatina da planladig1 bicimde

devam etmeyi hayal eden bir adamin hikayesi demek daha dogru olacaktir.

Sekil 3.32 Miller’s Crossing ( 1989) Sekil 3.33 Miller’s Crossing ( 1989)
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Sekil 3.34 Miller’s Crossing (1989) Sekil 3.35 Miller’s Crossing ( 1989)

Sekil 3.36 The Godfather 1 (1972) Sekil 3.37 The Godfather 1 (1972)

Sekil 3.38 The Godfather 1 (1972)

‘Miller’s Crossing’in  (1990) ‘film noir’ tiriiyle olan benzerliklerinden en
onemlilerinden biri Tom Reagen karakteridir. Tom Reagen bir ¢ok ‘film noir’de oynamis
olan Humprey Bogart’a bir saygi durusu niteligindedir. Tom filmin ‘femme fatale’si Verna
ile yalniz olduklar1 zamanlar konusurlarken ona ‘angel’ ( melek ) diye hitap eder. Bu hitap
Bogart’in pek ¢ok filminde — ki ‘The Maltese Falcon’(1941) ile ‘The Big Sleep’(1946) buna
kesin olarak 6rnek verilebilir. (Sekil 3.39, Sekil 3.40) Benzer sekilde Tom’un filmin i¢inde
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pek cok yerde, 6rnegin Caspar ile goriistiikklerinde, kullandig1 ‘swell’ kelimesi yine
Humprey Bogart’in oynadigi filmlerde kullnamayi1 sevdigi harika, muhtesem anlamina

gelen bir sifattir.

Tom Reagen ‘film noir’ tirii filmlerdeki dedefktif karakteri ile olduk¢a benzerdir.
Hatta denilebilir ki Tom Reagen ile o dedektif karakterleri arasindaki en onemli fark;
dedektif karakterlerinin bir cinayeti ya da para meselesini ¢6zmek i¢in kap1 kap1 geziyor
olmalari, Tom Reagen’in ise her seyi istedigi gibi organize etmek i¢in yapiyor olmasidir.
Bundan baska dedektif karakterlerinin kimi tuttuklari, temelde niyetlerinin ne oldugu
belirsiz olarak kalir. Ciinkii dedektifler konuya bir noktada olaylarin i¢ine girmislerdir,
kendileri ¢ozene dek de ¢ikmaya niyetleri yoktur. ( Krutnik Frank, 1991) Benzer sekilde bir
yandan Tom Reagen’in da derdinin ne oldugu, aslinda ne yapmak istedigi bilinemezken,
diger taraftan aslinda tam olarak Verna ile kadinlar odasinda yaptigi konusmada
sOylediklerini gerceklestirir. Konusma i¢in Tom mekan1 bosaltir ve Verna’ya onun igin
onemli olan seyin Leo’nun hayatinda sorun ¢ikmamasi oldugunu sdyler. Tom bundan
sorumludur, gorevi budur ve bedeli her ne olursa olsun, olaylar esnasinda ne gibi aksilikler
meydana gelirse gelsin sonunda gerceklesecek olan odur : Leo’nun hayatinda ¢ikacak olasi
sorunlarin engellenmesi. Tom Reagen karakteri bir sekilde her olaydan haberdar olur,
herkesi birbirine diisiiriir, yoluna devam eder. ( Cheshire Ellen ve Ashbrook John, 2002)
Bu baglamda karakterin davranig orgiisti g6z oniine alindiginda, Tom’un bu ‘filmin ‘femme

fatale’si oldugu soylenebilir.

Sekil 3.39 Miller’s Crossing ( 1989) Sekil 3.40 The Maltese Falcon (1941)

‘Miller’s Crossing’de ( 1989) de her ‘film noir’ gibi bir ‘femme fatale’ vardir : Verna.

Verna hem biiyiik patronun evlenmeyi diisiindiigii sevgilisi olan kadindir, hem onu kendi

37



sag kolu ile aldatan kotii kadindir, hem neden oldugu tiim olaylara karsin sonunda
yasamaya devam eden kadindir. Bu Ozelliklere karsin Verna’nin klasik ‘femme fatale’den
farkli olarak kalp ve vicdan sahibidir. Filmin i¢inde bu durumun en belirgin oldugu sahne
Verna Leo’dan ayrildiktan sonra, Tom’un evinde gecirdigi gecenin ardindan gelen
sahnedir. O sahnede Verna Leo i¢in * Hepimiz ona ihanet ettik, onu yalniz biraktik.” der.
Bundan bagka, filmin i¢inde bir ka¢ kez Tom’u kalpsizlikle suglamasi, onun kendisini
sevdigini ve bunu kabul etmedigini ima etmesi yine onun vicdan sahibi bir ‘femme fatale’
oldugunu gostermektedir. Bu da, yani, vicdansiz, 6zii kotli ‘Double Indemnity 'deki (1944)
karakterin kendi deyimiyle i¢i ¢iiriimiis olan ‘femme fatale’nin vicdan sahibi bir kisilik
olarak gosterilmesi ‘film noir’ estetiginin tam olarak tersine g¢evrilmesine hizmet eder.
Ciinkii ‘femme fatale’ yalnizca istedigini elde etmek icin bireysel ve toplumsal olarak
karsisina ¢ikan her seyi kullanan, bir asik, bir es pozisyonunda olsa bile bu poziyonunu da

kullanan bir kisidir ve bunun tek nedeni kalbi olmamasidir.

Filmin aile kavramina bakis1 da ‘film noir’ ile Ortlislir. Her ne kadar Verna filmin
icinde kardesi Bernie’yi korumaya ¢aligsa, bunun icin c¢esitli fedakarliklar yapsa da bu
tavirlarin filmin aile kavramina genel bakis agisini yansittig1 sdylenemez. Hatta Bernie’nin
Tom’u ilk ziyaret ettigi gece olan sahnedeki diyaloglar filmin, huzur ve giivenin temsili
olan aile kurumuna bakisinin tam ters yonde oldugunu kesin olarak belirler. Bu noktada
Verna’nin kiigiik kardesi Bernie’nin sozleri onemlidir. Bernie ensest konusuna deginir,
kardesinin kendisine bile sevigsmek i¢in oneride bulundugu soyler ve aile kurumu igin sdyle

der : ‘ Aile garip bir seydir, seni korur.” Herhalde baska hi¢ bir climle daha net olamaz.

‘Miller’s Crossing’ ( 1989) mafya, kagakeilik, ihanet gibi konular1 igeren ¢ok sert bir
gerceklik diizlemini anlatsa da ayn1 zamanda olduk¢a metaforik bir film olmay1 da basarir.
Sapka filmin i¢inde, donem ig¢inde kullanilan bir aksesuvar olmanin 6tesinde, Tom’un
hemen hi¢ ¢ikarmamasiyla da dikkat ¢eker. Ayrica Tom bir kez riiyasinda ormanin i¢inde
ucan bir sapka goriir. Sapka filmin i¢cinde her seyin, her iliskinin, her durumun, her olayin
ucuskan, gecici olma halinin metaforu gibidir. Her ‘film noir’de goriilecegi gibi filmin
icindeki tim iliskiler degisken ve gilivenilir olmaktan uzaktir. Zemin herkes i¢in her an

kaygandir.
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‘Coen Kardesler’in dordiincii filmi ‘Barton Fink’(1991) icin bir sug¢ filmi demek
dogru olmaz. Daha ziyade i¢inde su¢ unsuru da bulunan ve yazar tutulmasini anlatan bir
film oldugunu sdylenebilir. Filmdeki su¢ hikayesinin ortaya ciktigi yer filmin igindeki
‘femme fatale’ sayilabilecek kadin olan Audrey’in sevistikleri gecenin ardindan sabah
uyandiginda poposundaki sinegi 6ldiirdiigli andir. Ciinkii kadin oOliidiir. Yatak da kan
icindedir. Kadinin neden o6ldiigii, kimin 6ldiirdiigii, kimin ayni pozisyonda onu yerinde
koydugu muallaktir. Kadin sanki durdugu yerde dylece kan revan i¢inde kalmis gibidir.
Filmdeki su¢ meselesi iste boyle baslar. Daha sonra Barton yan komsusunu ¢agirir. O 6nce
cesetten kurtulur, sonra bir siireligine sehirden gider. Komsu sehirden gidince polisler gelip
onu aramaya baslar, adamin azili bir katil oldugu ortaya ¢ikar. Filmin en sonunda ise Nazi

sempatizani.

Elbette izleyicinin ‘Barton Fink’teki (1991) zebaniyi fasist Almanya’dan kalma bir
hortlak olarak teshis etme hakki bulunmaktadir; onu kollektif fantazilerle oynanan amagsiz,
bos bir oyun, ya da Coen’lerin o oOzellikle kanli sakalarindan biri olarak da okumak
miimkiindiir. (Atayman Veysel, 1999) Ancak ‘film noir’ tiiriiniin ortaya ¢iktig1 donemin
ikinci diinya savasi donemi olmasi ile filmdeki bilinen tek su¢lunun da * Heil Hitler’ diye
bagiran bir karakter olmasi aslinda o donemki saf suclar1 da temsil ettigini séylemek daha

dogru olacaktir.

Bundan baska filmin ‘film noir’le bagdasabilecek yanlarindan biri de Audrey
karakteridir. Bu kadin Barton’un hayran oldugu bir yazarin sevgilisidir, ayn1 zamanda
adam alkolik oldugu i¢in kadin pek ¢ok filmi onun yerine yazmustir, yani esas iiretken olan
odur. Barton bir gece ¢ok caresiz durumdayken kadini ¢agirir ve konusurlarken igler gelisir.
Ikili sevismeye baslarlar. Yani kadin giiclii, 6ldiiren bir kadin imgesidir. Zararlidir. Bu

baglamda ‘femme fatale’ ile Ortlistiigli sdylenebilir.

‘Coen Kardegler’in 1994 tarihli besinci filmleri ‘The Hudsucker Proxy’ (1994) tim
diger Coen filmleri gibi ‘film noir’ tiiriiyle de ortiisiir bigimde maskiilen bir bakis ac¢isindan
anlatilir. Ana karakterin erkek olmasinin yani sira filmin igindeki bir sahne de erkek
bakisini net olarak ortaya koyar. Sahne sOyledir ; Norville sirketin baskan1 olduktan sonra
Amy gazeteci/casus/sekreter olarak olarak yanina girmistir, Norville’in sahte bir baskan,

numaradan basa getirilmis biri oldugunu anlar ve hemen buna dair bir makale yazar.
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Makale ertesi giinlin gazetesinde yayinlanir, bunun {izerine Norville ¢ok sinirlenir. Amy ile
konusmalarinda bunu yazan kadinin kesinlikle kiz kurusu oldugunu, ya da is diinyasindaki
diger kadinlar gibi erkeklesmis, ¢irkin, hizli konusan kadinlardan biri oldugunu soyler.
Amy sinirle buna itiraz eder ama tartigma devam ederken gosterdigi tavir yine Norville’nin
sOylediklerini pekistirir. Ciinkli kadin hizli hizli konusur, izleyici Amy’nin is yerindeki
erkekler arasinda disiligini kullanmamasindan ister istemez biraz da erkekleserek nasil

calistigini bilmektedir.

‘Fargo’( 1996) ‘Coen Kardegsler’in bir adam kacgirma 6ykiisiinden yola ¢ikan sug
temelli filmidir. Film kendi iginde ilging sayilabilecek bir diizlemde ilerler. Once eglenceli
bir adam kagirma hikayesi gibi baslayip, islerin sarpa sarmasiyla birlikte eglenceden arinip
korkung, acimasiz bir film haline doner ancak tam da bu noktada ¢ok insani kalmay1

basarabilir. Film komediyle baslayip aci ile yogurulur.

Bazi kaynaklar ‘Fargo’yu (1996) beyazlar i¢inde bir ‘film noir’ diye tanimlarlar. Film
gercekten de direkt sug tizerine bir filmdir. Ancak filmin iginde bigimsel olarak ‘film noir’
Ogelerine rastlanmaz, yani 151k golge oyunlar1 ve kontras, jaluzilerden sizan isiklar veya
egik acilar yer almaz. Aksine ‘Fargo’(1996) bicimsel baglamda oldukga ‘diiz’ bir film
olarak tanimlanabilir. Buna karsin hikayede islenen su¢ ‘film noir’le kesin olarak Ortiisiir.
Ayrica karisinin fidye maksatl kagirilmasi i¢in suglulart azmettiren karakter Jerry’nin olay
orgiisii icinde kap1 kap1 gezen bir kisi olmasi ‘film noir’deki dedektif tiplemesiyle Ortiisiir.
Bunun yani sira bu karakterin ayni ‘film noir’deki dedektif tiplemesinde oldugu gibi her
O0grendigi yeni bilgiyle kendisini olaylarin daha fazla i¢cinde zannetse de, aslinda her
bilgiyle ger¢ekten daha da uzaklasmaktadir. Mevzu her an, her gelismeyle birlikte ona daha
uzak bir hale gelmektedir.

‘Fargo’ (1996) igerik baglaminda incelendiginde ‘film noir’ tiiriiyle en fazla ortlisen
yonii kugkusuz filmin ‘para’ meselesine bakisidir. ‘Fargo’da (1996) para biitiin olaylarin,
gelisen suclarin temel motivasyonudur. Jerry’ nin karisini kagirtmasindaki tek neden kendi
basina kuracagi is i¢in paraya ihtiyaci olmasidir, su¢lulardan birinin kaympeder karakterini
6ldiirmesinin tek nedeni parasin1 alamayacagini diisiinmesidir, iki sug¢ludan birinin digerini
6ldiirmesinin nedeni s6z konusu paray1 paylasamamalardir. Filmin sonunda hamile polis

sefi karakterinin saskinlikla sdyledigi gibi ‘Biitiin bunlarin hepsi ne i¢indi, yalnizca biraz
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para igin..” . ‘Film noir’ tiriinde de bir seylerin baglangici i¢in para 6nemli bir
motivasyodur. Oyle ki o filmlerdeki dedektif karakteri i¢in para davanin ne oldugundan,
davada kimin dogru sdylediginden daha 6nemli bir unsurdur. Bunu ‘The Big Sleep’(1946)
filmindedeki dedektif karakteri yalani ortaya ¢ikan kadin karaktere ¢ok net olarak soyler.
‘Ilgilendigimiz hikayeniz degildi bayan, 200 dolarinizd.’

‘Coen Kardegsler’in ‘Fargo’dan (1996) sonraki filmi ‘The Big Lebowski’dir (1998).
Film de aynm1 ‘Fargo’(1996) gibi bir adam kagirma hikayesini konu alir ama bu kez anlatimi
acimasiz olmaktan ziyade eglencelidir. Yine de pek ¢ok acidan ‘film noir’le’ ortiistigl

sOylenebilir. Filmin ‘film noir’in pek ¢ok 6gesini alip ters ¢evirdigi tespiti yapilabilir.

Filmdeki kagirilma olayr sudur; Dude’un adasi olan Jeffrey Lebowski’nin karisi
Bunny fidye amaclh olarak kagirilmistir. Bunun iizerine Jeffrey Lebowski Dude’dan bu
degisimi yapmasinit ve karisini kurtarmasi i¢in araci olmasini ister, karsiliginda paranin da

belirli bir yiizdesi onun olacaktir. Dude bu teklifi kabul eder ama bir sekilde isler karisir.

Filmin ana karakteri Dude ‘film noir’lerdeki ¢ogunlukla Humprey Bogart tarafindan
oynanan esas dedektif karakterinin doksanlarda yasayan ve tesadiifilestirilmis halidir. Yani
Dude aslinda dedektif hikayelerinde oldugu gibi bir sekilde gergegi kavramak icin kap1 kap1
gezer, neler oldugunu anlamaya calisir, ona da bir takim paralar vaad edilir. Ancak
kendisine herhangi bir para 6deyen olmaz. Bir noktadan sonra yaptig1 hi¢ bir seyi para i¢in
yapmadigr bilinir. Ancak Coenler elbette filmin bu noktasinda karakteri nedenselliksiz
birakmaz ve davraniglarii kendisini olay oOrgiisiinden kurtarmak ya da merak gibi
nedenlere baglarlar. ‘Film noir’ tiiriindeki filmlerde dedektifler genellikle kendilerine gelen
bir miisteriyle birlikte baglar ve bu isleri en ¢ok para igin yaparlar. Ancak daha sonra
olaylarin i¢ine girince durumun tam olarak ne oldugunu da merak edip kopamazlar, zaman
zaman hayatlar1 tehlikeye girse bile olaylar1 ¢oziimleyip, her seyi aciga kavusturmaya
calismaktan vazgegmezler. ‘The Big Lebowski’de (1998) Dude bu olaylarin i¢ine tamamen
bir tesadiif eseri, istemeden girer. Tehlikeli olduklari her hallerinden belli, muhtemelen
kanun dis1 bazi isler yapan bir takim adamlar gelip yalnizca isim benzerligi nedeniyle
‘odasint gergekten de dolu gosteren halisina’ isemislerdir, bunun tizerine Dude hakkini
aramaya karar verir ve ayni ismi tasidigi adamin pesine diiser, derken birden kendisini

olaylarin iginde bulur. Olaylar gelistik¢e, Dude yeni yeni insalarla karsilasir, adaginin kizi,
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adasinin kagirilan karisinin kendisine borcu olan porno film sirketi sahibi, karisinin
sevgilisi ve filmlerden oyuncu arkadasi olan nihilist karakter gibi. Bu insanlarin hemen
hepsi ona ‘bir para’dan bir takim yiizdeler énerir, Dude bunlarm hepsini kabul eder. Ilging
olan Dude bir sekilde olaylarin i¢cinde ve pesindedir ama higbir zaman paranin pesine
diismez. Hatta bahsi gegen paralarin ne oldugunu, ne zaman, hangi sartlarda alabilecegini
filmin bir noktas1 hari¢ sormaz bile. Sordugu yer de Jeffrey Lebowski’nin karisinin kesilmis
ayak parmagmi Dude’a limuzinde gosterdigi sahnedir. Dude’un bu noktada paradan
bahsetmesinin nedeni de konuyu degistirip, kendisini bulundugu zor durumdan kurtarmak
istemesidir. Filmdeki en eglenceli durum da filmin sonunda ortaya g¢ikar ; ortada ele
gecirilecek ya da yeniden elde edilecek bir para yoktur, hatta kimse kagirilmamistir. Yani
filmdeki c¢atisma aslinda olmayan bir durum {izerinedir, filmin sonunda kadinin kendi
kactig1 ve evine kendi dondiigi sonucuna varilir. Yani aslinda kimse kimseyi anlamaz.
Dahas1 Oykii, igleyen bir iletisimin degil de tam da bu yanlis anlamalarin, sagirlar, korler

diyalogunun yarattig1 gerginlikle ayakta kalir. (Atayman Veysel, 2000)

Her sefer Dude’un evden ¢ikmasini saglayan olay, ona gelen yeni bir telefondur. Bu
baglamda da ‘The Big Lebowski’(1998) ile ‘film noir’ arasinda benzerlik kurmak dogru
olabilir. Clinkii ‘film noir’ filmlerinde de ayn1 Big Lebowski’de oldugu gibi telefon oldukga

onemli ve islevsel bir aygittir, olay orgiisiiniin ilerlemesini saglar. (Sekil 3.41 Sekil 3.42)

Sekil 3.41 The Big Lebowski (1998) Sekil 3.42 The Big Sleep (1946)

‘The Big Lebowski’deki (1998) onemli noktalardan biri de iki tane ‘femme fatale’
karakter bulunmasidir. Birisi Mr.Lebowski’nin kizi Maudie, digeri ise karis1 Bunny’dir.
Maudie baskin, erkekleri kendi hedeflerine yonelik kullanabilen, sanat¢i bir kadindir,

vicdan ya da kalpten ziyade zihnin yonelendirdigi bir kadindir. Baz1 agilardan ‘femme
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fatale’ ile uyusur. Bunun yan sira feministtir. Maudie erkekleri ¢iiriiten, oldiiren, zarar
veren cazip kadindir ama cinsel baglamda erkeklerle pek ilgisi ya da iliskisi yoktur.
Yalnizca zaman zaman erkeklere ihtiyaci olabilir, 6rnegin bebek yapmak i¢in onlardan
birini —Dude-, saglikli olduguna dair kesin bilgiyi aldiktan sonra bebek yapmak i¢in

kullanabilir.

‘The Big Lebowski’nin (1998) ‘film noir’ tiirliyle benzerlikleri ispat edilirken ‘Coen
Kardesler’in kendi ifadelerine de kulak vermek uygun olacaktir. ‘Coen Kardegler’ filmin
dvdsindeki Bonus baslikli boliimde bu filmi yaparken Chandler tarzi bir film yapmak
istediklerini, ‘film noir’den yararlandiklarin1 sdylemislerdir. Filmin igindeki tekerlekli
sandalyedeki Jeffrey Lebowski, ‘The Big Sleep ‘teki (1946) albayin Dude’un da Bogart’in
parodisi oldugu sdylenebilir. ( The Big Lebowski (1998) dvd/ bonus, 1998)

‘Film noir’le benzerlikleri bakimindan incelendiginde ‘Coen Kardesler’ filmlerinden
en fazla malzeme barindiran1 kuskusuz ‘The Man Who Wasn'’t There’dir (2001). Film hem

[3

bicim hem igerik anlaminda ‘film noir’ tiri filmlerle, 6zellikle de o tiiriin 6nde gelen
filmlerinden 1944 yapimi, yonetmenligini Billy Wilder’in yaptigi  ‘Double

Indemnity’(1944) filmiyle ortak unsurlar tasir.

Filmdeki ana karakter Ed’in karisinin patronu ve sevgilisi olan Big Dave’in ofisi
olan mekan kesinlikle ‘Double Indemnity’(1944) filmine bir gondermedir. O filmdeki
dedektif karakterinin ¢alistigi, film boyunca teybe konustugu ofis ,Big Dave’in ofisi hemen
hemen ayni tarzda tasarlanmis mekanlardir. Filmin ‘Double Indemnity’(1944) ile benzer
yonlerinden biri de sudur; tim olaylar ana karakterin merak etmesiyle baglar, Ed kendi
parasini kazanabilecegi, karisinin is ve parayla ilgili hirslarinin altinda ezilmeyecegi bir
alan aramaktadir, yasamin i¢inde bunun miimkiin olup olmadigin1 merak eder. Benzer
sekilde ‘Double Indemnity’(1944) filmindeki dedektif karakteri de film boyunca dis ses
olarak olaylar1 anlattig1 hikayesinin basinda her seyin merak etmesiyle bagladigini sonra da

kadina kapildigni sdyler.

Filmin ana karakteri Ed’in siirekli sigara icmesi de bir ‘film noir’, hatta denilebilir ki
bir Humprey Bogart gondermesidir. Ayrica karakteri daha karizmatik gostermektedir.

(Sekil 3.43, Sekil 3.44)
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Sekil 3.43 The Man Who Wasn’t There (2001)  Sekil 3.44 The Maltese Falcon (1941)

‘The Man Who Wasn't There’ (2001) de Ed ile Big Dave’in Dave Ed’in karisi ile
iligkisini ortaya cikarmakla tehtid edilerek yapilan santaj hakkinda konustuklari sahne
kesinllikle ‘film noir’ gelenegine referanstir. Bu sahnede Dave Ed’e bir gilinah isledigini,
kadinin kim oldugundan bahsetmeden evli bir kadinla birlikte oldugunu ve simdi bu olay
ogrenildigi icin kendisine santaj yapildigini, oysa kendisinin o kadar parasi olmadigini,
biitiin paranin karisinin oldugunu sdyler. S6z konusu sahne detayla agilir. Burada 6nceden
goriilen mektup agacagi, daha sonradan islenecek olan cinayetin su¢ aletidir. Filmin
icindeki mekanlarin kullanimi, filmin ¢ogunlukla i¢ mekanlarda gegmesi, ofis olan mekanin
Cifte Tazminat’a benzerligi, 151k gdlge oyunlarindaki benzerlik, 15181n parcali olmasi hep
‘film noir’i cagristirir.( Sekil 3.45, Sekil 3.46, Sekil 3.47, Sekil 3.48) Filmin i¢indeki ikinci
avukat miivekkil karsilasmasindaki penceren gelen hiizmeler 6zellikle benzerlikler

yoniinden dogru bir drnektir.

Sekil 3.45 Double Indemnity(1944) Sekil 3.46 The Man Who

Wasn’t There (2001)
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Sekil 3.47 The Man Who Sekil 3.48 Double Indemnity(1944)

Wasn’t There (2001)

Filmin icinde Ed ile Dave’in ofiste karsilikli konustuklar1 sahneden sonra Ed ile
Doris’in eve dondiikleri araba sahnesi yer alir. Bu sahnede araba gercekten
ilerlememektedir, sahne stiidyoda cekilmistir. Bunu g¢evreyi ve oyuncularin, arabanin
hareketlerine bakarak anlamak miimkiindiir. Bu ¢ekim de donemsel olarak ‘film noir’

gelenegine karsi bir saygi durusudur.

‘The Man Who Wasn't There’ de (2001) telefonun islevsel kullanilis1 yine ‘film noir’
gelenegine bir saygi durusu olarak belirlenebilir. Bu islevsellige filmden en iyi 6rnek Ed
ve Dorisin diigiinden geldikleri sahnedir. Tam Ed ikilinin geg¢mislerinden, nasil
tanistiklarindan, nasil birlikte olmaya bagladiklarindan, nasil evlenmeye karar
verdiklerinden bahsederken telefon ¢alar, zaten gercek hayatta da boyledir, en 6nemli anda,
konunun en 6nemli, sevismenin en atesli yerinde mutlaka telefon calar. ‘Film noir’de de
iletisim yolu kesinlikle telefondur. ‘Double Indemnity’(1944), ‘The Big Sleep’(1946), ‘The
Maltese Falcon’ (1941) gibi filmler bu durumu 6rnekler.

‘The Man Who Wasn'’t There’(2001) iginde iki tane farkli agilardan kismen iki
‘femme fatale’ barindirir. Bunlardan birincisi Ed’in karis1 Doris’tir. Doris kocasini
sevmemekte, patronuyla yatmakta, onunla yeni bir is kurup ¢ok para ve baglantili olarak
gli¢ elde etmeyi planlamaktadir. Hatta tiim bunlar yetmezmis gibi, kadin 6ldiikten sonra
Doris’in Big Dave’den hamile oldugu 6grenilir. Biitiin bu kétiiliikler agisindan bakildiginda
Doris ‘femme fatale’ 6zellikleri tasisa da onu ‘femme fatale’ olarak degerlendirmek dogru

olmaz. Ciinkii Doris bir vicdan sahibidir. Tiim olanlarin sonunda intihar etmis olmas1 bunun
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gostergesi sayilabilir. ‘Film noir’ geleneginde ‘femme fatale’nin gegmisi, aile baglari, kalbi
yoktur dolayisiyla nedenselligi de yoktur. Kétiiliigii siradandir, saftir. Oysa bu tanim bu
filmdeki Doris’in durumu ile tam olarak &rtiismez. Izleyici Doris’in babasimin, kardesinin,
kocasimin berber olduklarini, sikismig bir sekilde o kasabada yasadigini, ¢ok bunaldigini,

bir anlamda yaptig1 her seyin bir yerlerden yirtmak ugruna oldugunu bilir.

Filmdeki diger ‘femme fatale’ imgesi ise Ed’in arkadasinin kizi olan Rachel’dir. Kiz
bastan asagi goriiniisii kadar davranislariyla da, bir bastan ¢ikaran kadin temsilidir.
Ozellikle Ed ile kendi yatak odasinda konustugu sahnede etegiyle oynayisi, caktirmadan
g0z siizerek bacaklarini agis1 cazip kadin imajimi pekistirir. (Sekil 3.49, Sekil 3.50, Sekil
3.51, Sekil 3.52) Rachel ergenlikten yeni ¢ikmaktadir,ele avuca sigmaz. Kendisinin bir
sevgilisi vardir ama Ed’in kendisine yaptigi iyilikleri oral seksle 6demeyi diisiinmekten
cekinmez. Ancak zarar1 bu nedenle bir trafik kazasina neden olmaktan fazla degildir. Yani

zarar1 tesadiifidir, plansizdir. Bu baglamda Rachel ‘femme fatale’ olarak kabul edilemez.

Sekil 3.49 The Big Sleep (1946) Sekil 3.50 The Big Sleep (1946)

Sekil 3.51 The Man Who Wasn’t There Sekil 3.52 The Man Who Wasn’t There
(2001) (2001)
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‘Coen Kardesler’in onuncu filmi ‘Intolerable Cruelty’(2003) evlilik kurumu, evlilik
ve bosanma hikayeleri iizerine bir filmdir. Filmin ana erkek karakteri Miles ¢ok basarili,
hirsili, asla yenilmez bir bosanma avukati, ana kadin karakteri ise Marylin ise zengin bir
adamla bir evlilik yapip, bosandiktan sonra bu yolla kazandig1 paralarla yasamay1 planlayan
bir kisidir. Bu filmi de ‘film noir’ baglaminda incelemek miimkiin degildir. Her seyden
once bir su¢ Oykiisli anlatmaz, ‘film noir’ tiirii filmlerdeki karakterlerin hi¢ birine benzer
karakterler barindirmaz. Marylin karakteri tas kalpliligi sebebiyle ‘femme fatale’ olup
olmadig1 sorgulanabilecek olsa da onun en 6nemli farki bir amacinin olmasidir. Ustelik
filmin sonunda amacini da 6nemsemez, asik olur ve asik oldugu kisiyle birlikte olmay1

seger.
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3.4 ‘Coen Kardesler’ Filmlerindeki Toplumsal Soylemin ‘Film Noir’ Tiiri

Filmlerle Bagdasan Yonleri

‘Coen Kardesler’ yaptiklar filmlerle ayn1 zamanda toplumsal meseleler hakkinda da
climle kuran yonetmenlerdir. Hemen her filmlerinde ayrimciliga karsi olan fikirlerini bir

sekilde ortaya koymaktadirlar.

‘Blood Simple’ da (1983) dedektif karakteri ile Marty’nin ilk karsilastiklar1 sahnede
Marty karis1 Abby’nin kendisini yaninda ¢alisan Ray ile aldattigini fotografli ispatiyla
Ogrenir. Marty duruma {ziiliir, biraz da fotograflarin ¢ekilmis olmasima bozulmustur.
Bunun iizerine  dedektif Marty’e ‘Olumlu diisiin’ der, ‘Adamin siyah oldugunu
diisiiniiyordun.’ Yani tercih edilen adamin 1rk1 bir yiiceltme ya da asagilama metodu olarak
goriilebilir. ‘Coen Kardesler’ boyle bir replige filmlerinde yer vererek de aslinda bu bakisi

elestirirler.

‘Blood Simple’ (1983) iginde bir baska c¢ok net toplumsal elestiri de Marty’nin
dedektife kendisi i¢in tetikcilik yapmasini teklif ettigi sahnede gerceklesmektedir. Marty
adama bir is teklifi oldugu sdylediginde dedektif cevap verir. ‘ Iyi para veriyorsan ve
yasalsa yaparim.” Marty yamtlar, ° Ashnda tam olarak yasal sayimaz.” ‘Iyi para
veriyorsan yaparim.’ Ikilinin sinir bozucu bir sinekle birlikte minik bir vosvosun iginde
bulundugu bu sahne de paranin pek ¢ok seyin nedeni, ¢6ziimii oldugu bir model sunarak
aslinda elestirel de olmay1 basarmaktadir. Paranin bu kadar gecerli ve ugruna her seyin

yapilabilecegine dair bir sdylem benzer sekilde ‘film noir’de de viicut bulmustur.

‘Raising Arizona’(1986) komedi tarafi agir basan bir film olsa da ayn1 zamanda
toplumsal elestiriden, iktidara karsi cimle kurmaktan kaginmayan bir filmdir. Bunun en net
ornegi filmin basinda Hi’in hirsizlik yaparken dis ses olarak kurdugu ciimledir : ‘Aslinda
ben de hirsizlik yapmak istmiyordum ama Reagen beyaz saraydayken baska bir sey yapmak
pek miimkiin degildi.” Bu ciimle elbette kisisel degil temsilidir. Ronald Reagen o donemde
kapitalizmi diinyaya yaymakta olan, politikalariyla pek ¢ok insanin evsiz kalmasina yol
agmis, muhafazakar politikalariyla dénde olan bir baskandir. (Tiirk ve Diinya Unliileri
Ansiklopedisi, cilt 9 ) Coenler politikalariyla pek ¢ok insanin evsiz, issiz, a¢ kalmasina

neden olmus bir bagkanin aslinda su¢ oranin da artmasina neden oldugunu sdyleyerek bir
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donemi elestirirler. Bu sahnenin ‘film noir’le ortlisen yani ise; her iki donemin de sug

oraninin yiikseldigi, giivensizlik, tedirginlik ve oraninin artmis dénemler olmasidir.

Filmde donemsel / toplumsal elestirinin yani sira bir sekilde sistemin kendisini de
elestiren sahneler yer alir; Hi her hapishaneden ¢ikarken goriistiigi bir degerlendirme
kurulu vardir, bu kurul her sefer ona diizelip diizelmedigi yoniinde bazi sorular sorarlar. Hi
kesinlikle diizeldigini ve bir daha su¢ islemeyecegini sdyler. Bunun iizerine kurul onu geri
birakir. Ancak ne disardaki sartlar degismekte, ne de Hi icerde gercekten rehabilite
edilebilmektedir. Bu sahne hem sistemin nasil da sekilsel ve islevsiz oldugunu, esasinda
hi¢ bir sorunu ¢dzemedigini, kimseyi rehabilite etmedigini, degistirmedigini hatta kendi
icinde bile iglemedigini sahnedeki diyaloglarin sorulus tavri, kuruldaki gorevlilerin yiiz

ifadeleri ve fiziksel goriintiileriyle de belgelemektedir.

‘Raising Arizona’nin (1986) bir baska elestirel ciimlesini filmin ilging, 6nemli
karakterlerinden Hi’in riiyalarinin cehennemden gelen kisisi, iz siiren karakter Lenny
kurar. Lenny besiz bebeklerinden biri kagirilmis olan Nathan Arizona’ya gider, isterse ona
oglunu geri getirebilecegini sOyler. Nathan Arizona Lenny’nin sa¢i sakali bir birine
karismis haline bakar, oglunu polislerin, 6zel dedektiflerin, FBI’in birlikte arayip heniiz
bulamadigini, kendisinin nasil bulabilecegini sorar. Lenny cevaplar: ‘Eger Donkin Donuts
arayorsan polislere sor, kanunsuz birini ariyorsan kanunsuz birine sor.” Bu sdz resmi
olan, bir bigimde iktidar1 temsil eden biitiin kurumlarin islevsizligini belirten bir ctimledir.
Benzer sekilde ‘film noir’ tiri filmlerde de giivenlik giiclerine kars1 gilivensizlik ve
giivenlik giiclerini iglevsiz gorme egilimi s6z konusudur. Bu bakisi pekistirecek bir 6rnek
de polisin, FBI’1n hep birlikte Nathan Arizona’dan bilgi almaya ¢alistig1 sahnedir. Sahne
Amerikan sisteminin karmasikligin1 betimler, soyle ki; polisle FBI ayni anda sorular
sorarlar, aralarinda bir yetki tartismasi ¢ikar, sonunda biri soruyu sorup aldigi bilgiyi

yaninda olan digerine iletir.

‘Miller’s Crossing’ ( 1989) kisiler aras1 giiven duygusunun yok olmasi, adim atilan
her zeminin son derecede kaygan olmasi iizerine bir filmdir denilebilir. Bu durum da ‘film
noir’ tiirii filmlerin toplumsal iliskilere bakisiyla birebir drtiismektedir. Ornegin film ayni
‘film noir’ tiri filmlerde goriildiigi gibi aile kurumunun altin1 oynaktadir. Filmin esas

kadim1 Verna’nin kardesi Bernie ablasinin kendisiyle ensest iliskide bulunmak istedigini
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ima eder, Verna evlenmek iizere oldugu sevgilisi Leo’yu onun sag koluyla aldatir, daha
sonradan ise yine Leo’ya doner ve yeniden evlenmeye karar verirler. Ana kadin karakter

Verna’nin i¢inden geldigi ve kurmak {izere olan aile iligkilerinin saglamlig1 ortadadir.

‘Miller’s Crossing’de (1989) ‘Coen Kardesler’in kanun adamlarina ve gii¢ odaklarina
bakisi da ¢ok nettir ve klasik anlamda ‘film noir’le Ortiigiir. Kanun adamlar1 aslinda
kanunsuzdur, gerektiginde paradan, giicten, mafyadan yana tavir alirlar. Ornegin izleyici
once Leo’nun mekaninda gordiigii polis sefi ile belediye bagkanini, daha sonra Leo’unun
mekanindayken dedikodusunu yaptiklar1 Caspar’in ofisinde goriir. Teorik olarak polis sefi
ve belediye baskant o donem icinde devletin giiclinli, yasaklarini, kanunlarini temsil
etmelerine ragmen, filmin i¢inde agik agik mafyaya calismakta, bu yetmezmis gibi onlar
arasinda taraf tutmakta ve degistirmektedirler. Yani kanun adamlarmin da giice karsi
zaaflar1 vardir, kanun adamlar1 da bogazlarina kadar kanunsuzluga batmis durumdadirlar.
( Cheshire Ellen and Ashbrook John, 2002) Ayrica zaten bu adamlarin giicleri de bagimsiz
degildir, mafyaya baghdir, 6rnegin Caspar gidip belediye baskanindan kuzenlerine is
bulmasini istediginde, belediye baskani bunun imkansiz oldugunu sdyleyip reddeder, onlara
baska isler bulayim, hatta caligmak bile zorunda olmadiklari isler bulayim ama burada
calisamazlar der, bunun iizerine Caspar belediye bagskanini makamindan kovar ve yerine

yerlesir. Gii¢ kimde asikardir.

‘Barton Fink’(1991) hikaye baglaminda ‘film noir’ tiri filmlerle ortiismedigi igin
icindeki toplumsal elestirel bakisin da benzer ortamdan kaynaklandigini séylemek miimkiin
olmaz. Ancak ‘Barton Fink’ (1991) Ikinci Diinya savas1 déneminde gegmektedir, ‘film
noir’ da o donemin sonrasinda ortaya c¢iktigi i¢in bir tir donemsel uyusmadan

bahsedilebilir.

Film donemle ilgili de bir ¢ok gonderme tasir. Film 1941 yili Amerika’sinda
geemektedir. O y1l Amerika’nin savasa girdigi yildir, dolayistyla bir kiginin yahudi olma
hali 6nem kazanir. Yahudilik filmin i¢inde {i¢ yerde gecer. Filmin basinda yapimci Jack
Lipnick ‘Barton Fink’ (1991) goriismesinde ortaya ¢ikar. Jack Lipnick oralardaki tek
borusu 6ten yahudi olabilmesinin nedenini gii¢lii olmasina baglar. Filmin sonunda ise eline
Barton’dan istedigi gibi bir metin gelmeyince onu asagilamak i¢in onun yahudiligini

kullanir. Bunun yan1 sira Barton’u Charlie hakinda sorgulamak icin gelen dedektifler de
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sorgulama esnasinda hig bir ilgisi ve 6nemi olmamasina karsin Barton’un yahudiligini konu

yaparlar.

Barton’un iktidarla iligkisini ortaya koyan sahne ise parti sahnesidir. Barton kendisine
1smarlanan filmin senaryosunu yazmayi bitirdikten sonra denizcilerin diizenledigi bir
partiye gider. Partide kendisiyle dans etmek isteyen denizcilerle, dans ettigi partnerini
paylasmak istemez, sonra da filmini bitirmis olmasinin verdigi heyecanla ben yazarim,
yaratictyim diyere ukalalik eder. Bunun iizerine partneriyle dans etmek isteyen denizciden

yumrugu yer. Yani eger kendi kendine sesini kismazsa, iktidar ona nasil kisacagini 6gretir.

‘The Hudsucker Proxy’ (1994) filminin hikayesi 1958 yilim1 1959 yilina baglayan
gece, Norville Barnes isimli bir adamin intihar etmek i¢in camin kenarina ¢ikmis
olmasiyla baglar, dis ses filmde bu geceye gelene kadar o adamin basina gelenlerin, ki
olaylar 1958 yili boyunca ge¢mektedir, anlatilacagini soyler. ‘Film noir’ tiirii filmlerin
bittigi kabul edilen tarihin 1958 oldugu disiiniirliirse filmin gectigi zaman dilimi

baglaminda ‘film noir’le ortiistiigli soylenebilir.

Film ayni ‘film noir’ da oldugu gibi savas sonrasi Amerika’ya dair pek ¢ok 0Ozellik
tagir. Donem i¢inde Amerika’da pek ¢ok insan issiz kalmus, issizlik sinif ayrimlarini da
derinlestirmistir. Filmde de kisiler aras1 sinif ayrimlar1 hem karakterlerin kendilerini ifade
sekillerinde, hem de mekan tasarimlarinda ¢ok agik bir sekilde gosterilir. Bu ayrimlardan en
belirgini, is¢ilerin ¢alistigi posta dagitim mekanin koyu renkli olmasi, asir1 kalabalik
olmas1 ve imaj olarak da ¢ok sicak olmasidir.isciler her sekilde issiz kalmaktan, baglantili
olarak ‘yukardakilerden’ korkmakta, kaderlerine razi gelmek zorunda olduklarina
inanmaktadirlar. Bunun ne belirgin 6rnegi yukari katlardan birine ‘mavi mektup’
gotiiriilmesi gerektigi esnasinda aldiklar1 tavirdir. ‘Mavi mektup’ direkt olarak yonetim
kurulu iiyelerinden en Onemlisine gotiiriilecek bir mektuptur, mektubu gonderilecegi
calman zillerle duyurulur, bunun {izerine biitiin is¢iler saklanir, bir tek her seyden habersiz
olan Norville saklanmaz, ‘Mavi mektup u gotiirme gorevi de ona kalir. Elbette bu sahne
filmin genel dokusuna uygun olarak oldukga abartili sekilde resmedilmistir ancak bir temsil
olarak incelendiginde kesinlikle sinif farkliliklarini cesur bi¢imde ortaya ortya koymaktadir.
Filmde yoneticilerin, giic sahibi olan karakterlerin bulunduklar1 mekanlar a¢ik renkli,

yiiksek tavanli ve izleyecide mesafe duygusu yaratan yerlerdir.
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‘Fargo’( 1996) ‘Coen Kardesler’in iktidara karsi elestirel bakislarin1 keskin
ifadelerle ortaya koyduklar1 filmleridir demek yanlis olmaz. Filmin i¢inde suglulardan biri
arabanin plakasini sokiip, kendisininkiyle degistirmek icin otoparka girer, isini yapip az
sonra ¢ikar. Elbette gecen siire park edecek kadar degildir, ¢ikarken para 6demek istemez.
Otopark gorevilisi ise ona bilet alarak, igeri giris yapti§1 icin para ddemek zorunda
oldugunu sdyler. Adam itiraz etse de sonu¢ degismez. Bunun iizerine adam sOyle der;
hepiniz bdylesiniz, lizerinizde liniforma ya da rozet oldugu i¢in kendinizi daha farkli ya da
0zel zannediyorsunuz. Bu bir su¢lunun agzindan, haksiz oldugu bir durumda yapildig1 ve
esas amact adamin sugunu gizlemesi oldugu i¢in dikkat ¢ekmese de bariz bir sekilde kanun

adamlarina dair sert bir elestiridir.

Daha once belirtildigi gibi ‘film noir’ tiirlinlin ortaya ¢ikisindaki 6nemli etkenlerden
biri de Ikinci Diinya Savasidir. Ikinci Diinya Savasi’nin toplumda yarattig1 epistemolojik
kopus ve baglantili olarak degerlerin ¢Okiisi, maddi konularin 6ne ¢ikmasi, yasalarin
ihlalindeki artis gibi durumlar bu filmler yoluyla ifade edilmistir. The Big Lebowski de
benzer bir sekilde Amerikanin savasta oldugu bir donemde, 1. Korfez Savast doneminde
gecer. Bu durumu daha filmin baginda dig sesin belirtmesinin yani sira, filmin ilk
sahnelerinden birinde Dude marketten aligveris yaptigi sahnede kasaya geldiginde orada
minik bir tv vardir, goriintiilerinde de Saddam’in ardindan George Bush yer alir. Bush
Irak’in Kuveyt’e yonledirdigi siddete karsi duracaklarini sdyler. Yalnizca bu sdyleme bu

sahnenin i¢inde yer vermesi bile filmin elestirel bakisinin ispat1 sayilabilir.

‘The Big Lebowski’(1998) ‘film noir’ tiirii filmlere benzer sekilde kanun adamlarinin
kanunsuzlugu, kanunsuz kisiler ile iligkilerini de gdsteren, devlete karsi giivensizligi
pekistiren sahneler barindiran bir filmdir. Filmin iginde bu durumu birebir gosterip
aciklayan bir sahne vardir; Dude bir porno yapimcisi tarafindan misafir edilir, Bunny’nin
nerede oldugu konusunda sorgulanir, kendisine bir takim paralar vaad edilir. Ancak
sonunda bir sey bilmedigi anlasilinca oradan atilir, polis merkezinde kendine gelir. Burada
kendisi sikayetci olmasi gerekirken agzini bile agmasina izin verilmez, kotii davranilir,
clinkli bahsi gecen adam o bolgenin hatirli insanlarindandir. Aksine hatirli porno film
yapimcist verdigi rahatsizliktan 6tiirii Dude’u sikayet etmistir. Polis sefi de utanmadan
bunu agik acik Dude’a sdyler ve onu karakoldan da atar. Yani denebilir ki para (ak ya da

kara) devletle iligkili bir haldedir.
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[3

Pek cok acidan ‘Coen Kardesler’in ‘film noir’le en ¢ok bagdastirilabilecek filmi
‘The Man Who Wasn't There’ (2001) ¢ ‘film noir’ tiiri filmler yapilan yillarin ortalarinda
bir zamanda 1949 yilinda gecer. 1949, ikinci diinya savasindan sonra, toplumda
epistemolojik kopusun yogun olarak yasandigi, ‘film noir’ tiirii filmlerde goriilebilecek
kisinin toplumun kendi disindaki bireylerine yabancilastigi kentli zamanlardan biridir.
Filmde bu tiir bir yabancilik duygusu tlizerine de bir sahne vardir. Ed bir arabanin i¢indedir,
Doris hapistedir, etrafta bir siirii bir siirli ,benzer kiyafetli,benzer ritmde hareket eden insan
yuriimektedir. D1s ses ‘Onlardan farkl bir sey biliyor gibiydim.. der. Bu sahnede sanki kent
bir sokagin i¢ine sikismis gibidir ve tiim o fon insanlarinin arasinda Ed gercekten de farkl

ve yabanci kalir.

Filmin dvd kopyasinin Bonus boliimiinde bu filmden bahsederken ‘Coen Kardesler’
takintilar1 olan bir donemi, savas sonrasini anlattiklarini sdylemislerdir.Bu noktada ‘film
noir’ geleneginden hem bi¢im, hem igerik baglaminda bu denli fazla beslenmeleri de bu

kisisel takintilarina baglanabilir. ( The Man Who Wasn’t There , dvd bonus, 2001)

‘Intolerable Cruelty’(2003) hikayesindeki donem g6z Oniine alidiginda dénemsel
olarak ‘film noir’in toplumsal sdylemi iizerinden degerlendirilmesinin uygun olmadigi

ortaya ¢ikar.

Bunlara ek olarak ‘Coen Kardesler’ sinemasinin ‘film noir’ tiiriinlin sdylemiyle de

ortiisen toplumsal elestirisinin su yonde varlik buldugu sdylenebilir :

Filmlerin iglerindeki karakterler biraz daha fazla para veya iktidar i¢in pek ¢ok
kanunsuz yolu tercih edebilirler. Kanun adami dahi olsalar temel dertleri adaletle ya da

ahlakla degil, yalnizca daha fazla gii¢ elde etmekle ilgilidir.
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BOLUM 4 IRONi KAVRAMI
4.1 ironi Kavraminin Tammm Ve Tarihsel Kokenleri

Ironi kelimesi eski yunanca eironeia kokeninden gelir. Kelime anlami olarak
sOylenilen ya da yapilanin tersini ifade etmek demek olan ironi, diislindiigiinii alay
maksadiyla ve alay oldugunu belli edecek sekilde, tersine bir ifade ile anlatma olarak da
tanimlanabilir.  (Okyanus ansiklopedik sdzliik, 1985) Ironi felsefeden edebiyata kadar

genis bir alanda kullanilan bir kavramdir.

Ironi kavranu bir felsefe terimi olarak kabul edilip temellerine bakildiginda koklerinin
Antik Yunan’a dayandigi, Sokrates’e atfedildigi ve olumsuz anlamlar yiiklendigi

goriilebilir. Terim Sarp Erk Ulas’in felsefe sozliiglinde soyle tanimlanmaktadir :

‘Sorulan sorulara karst alinan yanitlar karsisinda yeniden yéneltilen sorularla
ilerleyen, Sokrates¢i diyalektik yontemde var olan dogru anlayislarimin tanimi
vapumaya c¢alisilan kavramlara iliskin dogru diye bilinen sanilarin tek tek
sorgulanarak gergek dogrunun arandigi,  Platon’un diyaloglarinda kisinin
dogruyu arastirma yolunda yeri geldiginde kendi soylediklerini yeri geldiginde de
karsisindaki kigilerin soylediklerini kimileyin tiye alarak, kimileyin onlarla dalga
gecerek, kimileyinde dogrudan alay ederek karsisindaki kisilerin aslinda birsey
bilmedigini daha dogrusu insanoglunun temel bilgisizligini etkili bir yolla
tanitlamasini amaglayan ussal elestiri bi¢cimi ya da retorik stratejisi.” (Ulag Erk
Sarp, 2002)

Sokrates’in  ‘Bildigim bir sey varsa o da hi¢ bir sey bilmedigimdir.’ climlesi tam
olarak bodyle bir ironik stratejiyi karsilar. Sokratesci ironi Ozellikle yasamda kisinin
bildigini, emin oldugunu sandig1 seylere karsi bir uyaniklik kazandirma islevi yaninda, bir
sey bilmiyorken bildigini sanmanin ne kadar tehlikeli sonuclar dogurduguna dikkat ¢ekmesi
bakimindan egitsel degeri son derece yliksek bir yontem olarak nitelenebilir. Sokrates’in
konusma hiinerindeki ironik tutumunun yalnizca kandirmak degil, ayni zamanda
karsisindakini dogru olana yoneltmek oldugunu goz oniline alindiginda, Sokrates’e 6zgii

ironinin ayni zamanda algakgoniilliiligiin ifadesi oldugunu da sdylemek yanlis olmaz. (

Ulas Sarp Erk, 2002)

Ironi, Sokrates figiiriiniin bir 6rnegini olusturdugu bu varlik durumunun adidur.
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Kuskusuz diisiintirlerden yalnizca Sokrates’in tanimladigi ve bagvurdugu bir yontem
de degildir. Hegel’den Kierkegaard’a kadar pek cok diisiiniir bu konuda fikir beyan
etmistir. Unlii edebiyat kuramcis1 ve elestirmeni Terry Eagleton Estetigin Ideolojisi isimli
kitabinda bu konuya deginir. Eagleton kitapta bir ¢ok diisliniirlin estetik konusunda kafa
yorduklarint ve g¢esitli diisiinceler {rettiklerini sdyler. Ancak diger diisiiniirlerden
bahsetmeden evvel Sokratesci ironi konusunda kendi diisiincesini ortaya koyar. Eagleton’a
gore Sokratesci ironi, 6zneyi elestirel olarak gercek olandan kopararak, diinya ile olan sikici
ve siradan birlikteliginden ¢ikarir; fakat bunun yerine baska bir hakikat gercegi sunmadigi
icin 6zneyi ayni anda diinyanin hem ig¢inde hem disinda, gercek olanla ideal olan arasinda

sallantida birakir. Ironistin malzemesi ise gercek olandir. ( Eagleton Terry, 2001)

Ironi kavrami {izerine diisiinen, iireten diisiiniirlerden belki de en Onemlisi
Kierkegaard’dir. 1813-1855 yillar1 arasinda yasamis olan Danimarkali filozof ve teolog
olan Kierkegaard  varoluscu felsefenin atalarindan kabul edilmektedir. Eagloton

Kierkgaard’in Ironi kavranu isimli eserindeki fikirlerine deginirken sunlar1 sdyler :

‘Ironi  degilledigi seyi ortaya koymaktan kagcinamayacagr icin, kendi

olumsuzlugunu degillemekle sona erer ve boylece de olumsal olanin ortaya

¢ctkmasina izin verir. Bu sebeple ironi reddedilmesi gereken bir sey degildir,

bunun tam tersi, gorecegimiz gibi Kierkegaard’in yazilarimin pek g¢ogunun

cercevesini olugturur.’ ( Eagleton Terry, 2001)

Kierkegaard’a gore gercek ve ironi, tutkulu baglanim ve kuskuculuk birbirlerinin
kars1 goriisii degil su¢ ortagidir; bu, gercegin ‘kendinde’ ¢ift mantikli oldugunu degil
gercegin acimasiz mutlakiyetinin onu ironi, aldanig ve sahte cehalet olarak yeniden ortaya

cikmaya zorladigint gosterir. (Kierkegaard Soren, 2003) Sorun gercegin ‘belirsiz’ olusu

degildir; gercek yeterince belirli, ama sagmadir.

[roni kavrami Biiyiik Larousse’da bir edebiyat terimi olarak kabul edilirken
nesneleri birbirine karsit adlarla adlandirmaya dayanan ve Aristoteles’in karsitlama ile es
tuttugu retorik sanati olarak tanimlanmaktadir. Bir retorik sanati olarak ironi,okuyucuda
giiliing ya da elestirici bir etki yaratmay1r ve iki 6ge arasindaki karsithgin tam olarak

anlasilmasini amaglar. (Biiyiik Larousse sozliik ve ansiklopedisi , 1986)

Daha genel olarak ise ironi, her yapitin olusumunda yer alan karsitlik olarak

tanimlanabilir : Ornegin Sophokles’in Oidipus’unda &rnegini verdigi trajik bir ironiden ve
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Alman Romantik yazarlarindan Friedrich von Schlegel’e gore, 6znel olmakla birlikte
nesnellige bagli kalan bir yapitin ikiligini gostermek lizere, romantik ironiden soz de

edilebilir. ( Gligcbilmez Beliz, 2005)

Ironi , edebiyatta asil anlamin gizlendigi ya da sdzciik anlamlariyla celistigi sozel
bicimiyle (sozel ironi) kullanilan ya da sahnede beklenen olayda gerceklesen, olayin
uyusmama durumuna ( dramatik ironi) yol acan teknik olarak cesitlendirilmektedir.
(AnaBritannica genel kiiltiir ansiklopedisi cilt 11, 1987) So6zel ironinin temelinde, olan ile
olmas1 gereken arasindaki karsithigin biraz yukardan bakilarak kavranmasi yatar. Bu tiir
ironi duygusalliga diismeyen 6l¢iilii bir duyarhilik biciminde dile getirilir. A¢ik 6vgiiyii ya

da elestiriyi gizleyen dolayli bir anlatim yoludur.

Dramatik ironi, bir yapitta kullanilan sézciiklerle degil, yapitin kurulusuna baghidir.
Tiyatro oyunlarinda ¢ogunlukla kahramanin farkinda olmadig1 yazgisinin seyirci tarafindan

bilinmesiyle saglanir.

Ironi sézciigii Fransiz Sozliik geleneginin énemli isimlerinden biri olan Fretiere nin

icinde soyle tanimlanir :

“ Ironi- konugan kiginin muhatabin kiigiik diigiirmek icin, 6viiyor gibi yapip onu

elestirdigi ve suc¢ladigi durumlarda kullandigi bir soz hiineri. Ironi hem

sozciiklere hem de tonlamaya dayanarak yapilir. En ¢arpici ironiler gergegin

karsiti ile yapilir.” ( Giigbilmez Beliz, 2005)

Beliz Giigbilmez Sophokles’ten Stoppard’a ironi ve Dram sanati baslikli ¢alismasinda
Latin diinyasina ironi sézcligiiniin Cicero ve Quintillian’la tasindigin1 ve Latin dili ve

kiiltiirtindeki yansimalariyla birlikte on sekizinci yiizyilda yeniden ortaya ¢ikacagi zamana

dek Onemli bir gelisme gostermeden bir kusaktan digerine aktarildigini soyler.

Romantik doneme gelindiginde déonem kuramcilari tarafindan yeni bir tanima ve
isleve kavusturulan ironi, yalnizca teknik terimlerle degil, varolus terimleriyle de
aciklanabilir olma 6zelligini korumustur. Bir kavram olarak ‘Romantik ironi’ daha ¢ok
romantiklere 6zgii bir ruh halini temsil eden bir sekilde kullanilmaya baslamustir. ironi,

melankolik, yalniz ve ac1 ¢eken bireyin ifade bigimi seklinde vucut bulmustur.
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Friedrich Schlegel icin romantik ironi, 6znelligin en asir1 bigimiyle su yiiziine ¢ikigini
temsil etmektedir. Romantik ironi bu durumda, nesnelligin kirilmasi, gergekligin

sinirlamalarinin 6tesine gegmesi anlamina gelmektedir.

Aydinlanma doneminin 6nemli diisiiniirlerinden Hegel ‘Estetik’ isimli yapitinda
ironi baghigi altinda Schlegel’den bahsetmeden Once ironik romantik sanatginin bir

profilini ¢ikarir :

‘... bu ironik sanatsal hayat ustaligi, kendisini tanrisal bir yaratici deha olarak
kavrar ; ... 6yle ki kendisinin her seyden bagimsiz ve ozgiir oldugunu bilen
yvaratict, kendi yarattigina bagimli degildir; ¢iinkii o, bunu yarattigi kadar yok da
edebilir. Bu durumda bu tanrisal dehanin bakis agisina yiikselmis olan kimse,
biitiin diger insanlart kendi yiiksek mertebesinden asagida goriir. Kendileri icin
ahlak, yasa gibi kavramlart hala sabit, 6zsel ve zorlayict saymalarindan otiirii,
digerlerini budala ve simirli ilan eder. Bu durumda bir sanat¢i olarak bu bicimde
yvasayan birey, kendisini baskalariyla baglantiya sokar (...) ama bir deha
olmasindan otiirii, onun hem kendi ozgiil gercekligiyle, kendi tikel eylemleriyle,
hem de mutlak ve tiimel olan seyle baglantisi aymi zamanda gegersizdir, onun
biitiin bunlara kars1 tutumu ironidir.” ( Hegel, 1982)

Hegel’e gore ironinin olumsuzlugu her seyi oyun gibi algilayip indirgemesinden ileri

gelir.

Evrensel ironi tartigmalar1 ile baglantilandirilabilecek bir bagka felsefeci de
Nietzsche’dir. Mulak olan her seyi patolojinin alaninda degerlendirmeyi uygun goéren
Nietzsche ironiyi de karsi ¢ikma, baska ¢ikarma, gilivensizlikle birlikte saglik belirtileri

arasinda sayar. (Nietzche Friedrich, 2003)

Nietzche i¢in yasadigi donemde ironi, siradan olani, ortalama insanin ahlakini temsil
eder hale gelmistir. Ciinkii se¢mini ironiden yapan kisi bir anlamda kuskucudur ve kuskucu
ironist artik geldigi noktada lanetlenmeyen, asagilayamayan bir kisidir, ne olumlamayi, ne

yadsimay1 bilir.

Beliz Giigbilmez Sophokles’ten Stoppard’a ironi ve Dram sanati baslikli ¢alismasinda
dramatik ironi teriminin dogum yerinin genellikle Connop Thirlwall’in 1833’de
Sophokles’in ironi kullanimi {izerine yazdig1 ‘Sophokles ironisi iizerine’ adli makale olarak
belirlenegeldigini sdyler. Metinlerdeki kullanimiyla dramatik ironi, hem dram metnine 6zgi

bir ironi, hem de ironinin dramatik bir bi¢imi anlaminda kullanmustir.
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Giigbilmez’e gore Thirwall makalesinde iig tiir ironi tanimlar, s6z ironisi, pratik ironi
ve diyalektik ironi. S6z ironisi konusmacinin kasith olarak diisiincesi ile ifadesi ya da
ifadesinin ima ettigi arasinda karsitlik yaratmasidir. Pratik ironi; sézcliklerin degil, olaylarin
yarattig1 ironi; durum ironisi anlamindadir. ironinin, eserde kullanilan bir ara¢ degil, esere
asil rengini veren baskin 6ge olmast durumunda, diyalektik ironiden s6z etmek

gerekmektedir. (Giigbilmez Beliz, 2005)

Gtligbilmez’e gore Thirlwall ironin uzaklastirict etkisini adin1 koymaksizin giindeme
getirmektedir. Bu uzaklagtirma etkisi yirminci yiizyllda modern kuramcilarin ironiyi

tartisirken kullanacagi temel argiimanlardan biri olacaktir.

Ironi ayn1 zamanda bir eserin ¢ok anlamligimi saglamak icin gok elverisli bir aragtir.

Bu durumu ilk farkedenler ise yirminci yiizyil edebiyat kuramcilaridir.

Yirminci yiizyilin, ironiye getirdigi en biiyiik yeniliklerden biri ironiyi bir felsefi
konumlanis ya da retorik araci olmaktan ¢ikarip, sanat eserinin kurgusuna, yapisina ve

bi¢imine iligskin bir ara¢ olarak tanimlanmasidir

Kendinden 6nceki yazin elestirmenlerinin ironiyi, metnin ¢ogulcu yapisina ragmen
yapita biitiinsellik veren pargalar arasinda uyum saglayan teknik bir arag olarak gérmelerine
karsin, cagdas elestiri kuraminin énemli isimlerinden Paul de Man igin ironi, gosterge ile
anlam arasinda bir yapitin kendi kurgusalligin1 aciga ¢ikarabilmek i¢in kendini pargcalama

yetenegi tasimast anlamina gelmektedir. (Giigbilmez Beliz, 2005)

Edebi elestiri alaninin 6nde gelen kuramcilarindan Jacques Derrida da ¢agimizin
ironistlerinden biri olarak kabul gérmiistiir. Metnin diginda hig¢ bir sey olmadigini, {istelik
metnin de olmasini iddia eden ve yap1 sokiim yontemiyle elestiri kurumunun iginde yer alir.

Derrida i¢in dil, sonsuz bir metaforlar toplamindan olusur.
Daniel O hara’nin Derrida ile sdylesisinde Derrida ironiyi sdyle tanimliyor:

‘ Birbirine karsit olasi en ¢ok sayida yorumu saglamak — okurun metinde anlam
olusmast stirecini kusatan radikal belirsizligin farkina varmasint saglamak. Bu
edebiyat mevcut diinyaya mutlak bigimde yabancilagmis oldugundan her tir
etemsil etme/ doga’yi taklit ve tekrarlamayt reddeder. Gergege benzemenin,
dogruluk ve yanlishgin topyekiin reddedildigi bir sanatin son derece ironik
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olacagi a¢iktir. Buradaki ironi, sadece bir sey séyleyip baska bir sey kastetme
anlaminda degil, belki son noktaya kadar yiiriiniip, bir sey soyleyip hi¢ bir sey
kastetmeme ya da hicbir sey ‘séylemeyi istememe’ anlamindadir.’

Artik biitiin sanat dogay1 degil, sanat eserini taklit edecek, onu tekrarlayacak,

alintilayacak, baska bir baglama doniistiirecektir. Mimesis ilke olarak korunmakta ancak

icerigi radikal bir bicimde degistirilmektedir. Ciinkii sanat yasama degil izleyene ayna tutar.

Yirminci ylizyili selamlayan gercekgiligin ironisi, diinya savaslariyla tarihin kesintiye
ugratilmasina dek bir belirginligin, berrakligin, metinsel ve anlamsal biitiinliiglin temsilcisi,
diinyay1 ve metni anlamanin izleyici/ okura yazar tarafindan sunulmus tek ve dogru
anahtarryken, iki diinya savas: arasinda ve Ikinci Diinya Savasi sonrasinda yasamin insan
varolusunu olanaksizlastiran yiiziiyle karsilastirilmasiyla birlikte parcalanan anlam, yazin
alaninda da bir parcalanmayla yansitilmistir. ironi de bu anlamda s6zkonusu pargalanmanin

temel tastyicist haline gelmistir. (Giigbilmez Beliz, 2005)

59



4.2 ironi Ve Dram Sanati

[roninin her durumda bir tiir tezattan, ikilikten beslendigi diisiiniildiigiinde, komedya
tirinde bu ¢ift duygularin giilme temel duygusu i¢indeki aci ya da acima duygusu

olabilecegi farkedilebilir.

froni hali hazirda var olanin, aliskanliga doniistiigii icin farkedilmez olann,
geleneksel olanin alanina saldirir. Komedinin tiretmeye ¢alistig1 kahkaha, bosalimi saglayan
bir disavurumdur. Ironi ise bosalmanin degil kavramanin ve kavranilanin korunarak bir

baska bilince dontistiiriilmesinin pesindedir.

Yunan tragedyalarina dayanilarak yapilan kahramanin yikimindan sorumlu olugunu

da, yazginin degismezligini de gdsteren ironiye trajik ironi denir. ( Giigbilmez Beliz, 2005)

Sophokles Antik Yunan’daki en 6nemli tiyatro yazarlarindan biridir. Oyunlardaki
olaylar1 tanrilarin katindan insanlara indirgemistir. Alan dram sanati olunca bilinen ilk
ironistlerden biri de Sophokles’tir. Sophokles ironisi olarak formiile edilen yap1 iki ayri
koldan beslenir. Sozel ironiyle, trajik ironin bir aradaligi ile yaratilir. Sophokles ironi
olustururken diyaloglardaki tezatlar1 olduk¢a sik kullanir. Bunun yani sira anlatinin
tamamin1 da ironik bir hale doniistiirmek i¢in koroyu da islevsel bir sekilde kullanir. Yazar,
felaketten ya da biliyiilk yikimdan hemen once koroyu olabildigince sen, kurbani da

olabildigince kor ve kendisinin giivenlikte oldugu yanilsamasinin i¢cinde gosterir.

Giigbilmez Sophokles tiyatrosu iizerinden anlattig1 antik tiyatroda ironi bashiginda
Sophokles tiyatrosunda yaratilan karsitliklarin ironin boy verebilecegi verimli alanlari

olusturduklarini sdyler.

“ [roni bir karsithga dayanmr; tragedyamn ironisi ise temelde insanin inanglari ve
amaglart ile biitiin eylemlerinin bagska gii¢lerce yonlendirilmesi arasindaki
karsitlikla ortaya ¢ikar.’ ( Giigbilmez Beliz, 2005)

Ironinin en temel dzelliklerinden biri de dolayli anlatimdir.

Romantik ironi ise bir sanatginin kendi irettikleri dahil her seye kusbakisi

bakabilmesi sonucu olusur. Ciinkii sanatg1 bdyle yiiksekten bakarken hem yasami, hem
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kendini, hem de sanatim objektif olarak degerlendirebilir. Iste romantik ironi, bu

paradoksun bilincine varmanin ifadesi, bu bilinci yansitan yazinsal tutumdur.

Romantik ironinin trajik ironiden farki, climlelerin iginde belirli tezatliklar1 ortaya
koymak amaci giiden bir tiir dilbazlik olmaktan ziyade eserin kurgusuna, karakterlerine,

olay Orgiisline sinen bir tutum olmasidir.

Beliz Giigbilmez romantik donem ironisinden bahsederken incelenebilecek yazar
olarak William Shakespeare’yi secer ve  Shakespeare’in metinlerini kurarken, soz
ironisinden miimkiin olan her firsatta yararlandigin1 sdyler. Ancak Gii¢cbilmez’ gore
Shakespeare tiyatrosunun asil ve anlamsal ironisi, bir tiir bosunalik diislincesi iizerine

kurulmustur.

‘Shakespeare’in, oyun yazari olarak tiyatronun kendisini gerceklestirebilmesi igin
bir tiir ‘estetik uzaklik’ yaratmasi gerektigi gerceginin farkinda olmasi, onun
vazma bicimini biiyiik ol¢iide etkilemis, ona ironist sifatimi kazandirmistir. Bir
oyunu, icine baska bir oyun yerlestirerek ‘ters yiiz etme’nin ‘i¢ini disina
¢tkarma’min  yarattigr etki, yamilsama/gerceklik iliskisini yeniden kurar.’
(Gtigbilmez Beliz, 2005)
Modern doneme bakildiginda ise dramatik ironi, biitiik bir dramatik eylemi, ylizeyde
goriinenle karsit hale getirmek ve gizli gergegi ortaya ¢ikarmak i¢in yaratilir ve kullanir.

Her eylemin olumlu 6zelligi, bir olumsuz 6zelligiyle dengelenir.

Modern donemle birlikte yasamin ve yasam gerceginin yeniden tanimlandigi
diisiiniiliirse aslinda dram sanatinin da bundan ayr1 degerlendirilmesi dogru olmaz. Modern
donemin dram sanatgilar1 hakikati bilemeyecegimze inanirlar.Onun agisindan ironi,
diinyanin agiklanamaz akisi ile bu akisi aciklayabilmek i¢in hayati kaliplar i¢ine sokmaya

calisanlarin acikli ya da komik c¢abalar1 arasindaki karsitliktan dogar.

Beliz Giligbilmez bu goriisii bir 6rnekle pekistirirken Luigi Pirandello tiyatrosundan
bahseder. Pirandello 1867 — 1936 yillar1 arasinda yasamis,eserlerinde gergeklik ve kimlik
meselesini sorgulamis olan Siciliya dogumlu Italyan yazardir. (Tiirk ve Diinya Unliileri

Ansiklopedisi, cilt 9 )

Giigbilmez Pirandello tiyatrosunun, ironinin en eski tanimlarindan birine,

Aristoteles’in tanimina donerek ele alinacak olursa, oyunlarinin Aristophanes’inkine benzer
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bir alazon-eiron karsithigi lizerine insa edildigi fark edilecegini sdyler. Onun oyunlarinda
alazon, her durumda oOrgiitlii toplumun kabul gérmiis bir liyesidir ve genellikle oyunun
sonunda aptal durumuna diiser. Eiron ise genellikle kullandigi maskin ardindan varolus

sikintilar1 ¢eken bireydir. (Glicbilmez Beliz, 2005)

Modern donemin 6nemli tiyatro adamlarindan biri de kuskusuz Brecht’tir. Brecth
tiyatrosunda ironiyi olusturan ozellikler, daha ¢ok sahnede, performans sirasinda ortaya

cikar.

Brecth tiyatrosunda, Brecth’e kadar kullanilagemis ironi anlayisinda temel bir
farkliligin belirdigi goriiliir. Brecth estetiginde oyuncu, oyun kisisini bir vantrolog bebegi
gibi kucagina oturtup sergilemeli soOzlerinin ve eylemlerinin zaten varolanin tekrar
oldugunu gostermelidir. Gosterdigi sey, izleyici agisindan taninabilir, animsanabilir,
baglantilar {retilebilir olmalidir. Bu acidan bakildiginda Brecth’in agik¢a bir ironik

oyunculuk tanimi yaptig1 sdylenebilir. ( Parkan Mutlu, 2004)
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4.3 ‘Coen Kardesler’ Filmlerinde Ironik Ogeler

‘Coen Kardegler’ fimlerinde ironik 6geler denilince bahsedilmesi gereken Onemli
noktalardan biri bu &gelerin filmleri yasam gergegine yaklastirmaktaki islevleridir.
Filmlerin son derece ciddi bir sahnesinde gerceklesen ironik bir durum filmi eglenceli bir
hale getirmekle kalmaz, ayn1 zamanda sahne yeniden gbzden gecirildiginde farkedilcegi
gibi filmi yasam gergegine daha yakin bir hale getirir. Bu baglamda, sinemada estetik
bakisin yasam gergekligine nasil yaklastigi konusunda bir inceleme yapmak uygundur ve
tezin ilerleyen boliimlerinde yer alacaktir. Ancak su noktada, kuramcilarin bugiine kadar
sinemada gerceklik meselesine nasil baktiklarini agiklamak, tezin i¢inde ‘Coen Kardesler’
filmlerinde ironi kavraminin hangi sekilde yer alip almadigini, ne gibi sonuglara yol agtiini

gostermek acisindan gereklidir.

Kuskusuz sinemanin ortaya ¢iktigi donemde biiyiikk bir heyecanla karsilanmig
olmasimin nedeni fotograftan sonra ¢evremizde gordiigiimiiz yasam gergekligini birebir
aktarabiliyor olmasidir. Ronesans donemi bile birlikte baslamis, Leonardo da Vinci’nin
En miikemmel resim yapma tarzi ger¢ege en benzeyenini yapmaktir.’ ( Parkan Mutlu, 2004)
sOziiyle de net olarak ortaya konulan seklen goriilen yasam gercekligini yansitma ¢abasini,

fotografin icadindan sonra bir adim ileriye gotiirebilecek olmasidir.

Jean-Louis Comolli ‘Teknik ve ideoloji’ isimli makalesinde sinema bulusunun iki

onemli kurali oldugunu soyler.

* Diinyamin bir goriintiisiiniin yansitiimast ve maddenin yer degistirmesi ile
varatilan stireklilik izlemi.’ ( Comolli Jean-Louis, 1973)
Gergeklik duygusunun siireklilige bagli oldugu géz 6niine alindiginda Comolli’nin

bu tespitinin dogru oldugu sdylenebilir.

Sinemanin ilk yillarinda amacglanan mutlak olanin arastirilmasiydi. Bagka bir ifadeyle
gercek yasamin goriintii, boyut, devinim, renk, ses agisindan tam ve eksiksiz olarak yeniden
yaratilmasidir. Yani sinema goriintiiler araciligiyla konusan bir sanat olduguna gore

gercekligi de ancak goriintii dizgeleri araciligiyla ortaya koyabilir diye diisiiniilityordu.
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Bunlara ek olarak zaman i¢inde gerceklesen bazi buluslar da sinemada gerceklik
duygusunun olusturulmasi konusunda etkili olmusur. Bunlar arasinda kurgunun parcali
goriintiiler araciligiyla yeni bir gerceklik olusturabiliyor olmasinin farkedilmesi, alan

derinligini saglayan objektiflerin kesfedilmesi gibi unsular yer alir.

Unlii sinema kuramcist Andre Bazin alan derinliginin sinemaya uygulanisinin
sinemanin Oziinde yer alan gercekeilik dozunu arttirmak amaciyla kullanildigini soyler.

(Comolli Jean-Louis, 1973)

Bunlara ek olarak kimi kuramcilar da sinemanin gergekligi yansitmadigini,
perspektif, alan derinligi, kurgu gibi unsularla sinemacilarin yasam gercegini istedikleri gibi

sekillendirdigini soylemektedirler. ( Oudart Jean Pierre, 1973)

‘Coen Kardesler’in ironik o6geler yoluyla sinemalarimi gercege daha yakin hale
getirmis olmalari ise goriintii dizgelerinden ziyade anlatilarinda yer alan bir durumdur. Oyle
ki filmlerin i¢inde ‘The Big Lebowski (1998) nin riiya sahneleri 6rneginde goriilebilecegi
gibi cesitli gercekiistii gorsel 6geler yer alsa bile filmin inandiricilifindan ¢almaz. Bu
iddianin ardindan ‘Coen Kardegsler’ filmlerinde ironik 6gelerin ne sekilde yer aldiklarini ve

filmlere olan katkilarini incelemek yerinde olacaktir.
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4.4 ‘Coen Kardesler’ Filmlerindeki Ironik Ogelerin Filmin Bicim Ve Icerigine

Katkilar:

‘Coen Kardesler’ filmlerinde ironi birden ¢ok bigimde yer alir. Baz1 filmlerinde olay
Orglisiiniin bir parcasi olarak, bazi filmlerinde filmin geneline yayilmis bir anlat1 bigiminde,

bazi filmlerinde ise diyaloglardaki tezatlar yoluyla ortaya ¢ikar.

‘Blood Simple’da (1983) ana kadin karakter Abby’nin biraz saskin, kafasinin biraz
hiilyali olmasi filmin ana ironilerinden biridir. Abby’nin poziyonundaki bir kadinin daha
magrur, daha kesin, daha kararli olmasi1 gerekir. Abby bir takim karanlik islere karigmis
olma olasilig1 ¢ok yiiksek olan bar sahibi kocasinin yaninda ¢alisan bir adamla birliktedir.
Yani Abby, onun i¢in tehlike arz eden bir durumun i¢indedir. Her an yakalanabilir, takip
ediliyor olabilir, zarar gérecek olabilir. Buna karsin Abby saskin ifadesiyle ac¢tig1 kocaman

gozleriyle birlikte hayatini yasamaktadir.

‘Blood Simple’daki (1983) ironik durumlardan biri de Abby ile Ray’in birlikte
gecirdikleri ilk gecenin ardindan Abby’nin evine geldiklerinde, Abby’nin onunla evin
icindeki diyafon sistemi ile konugmasidir. Ciinkii bu an bir taraftan kadinin evliligindeki
iletisim problemini belgelerken, diger taraftan evliligi ile ilgili sikayet¢i oldugu mesafeyi
yeniden bir baskasiyla kendisinin kurdugunu gosterir. Ustelik Abby bu davranista

bulundugunda Ray kendisine yalnizca bir ka¢ adim mesafededir.

Filmin igindeki ironik bir bagka durum ise Abby’nin kocas1 olan Marty’nin olaylar
ogrendikten sonra yasananlar esnasinda ortaya ¢ikar. Marty filmin ig¢indeki para ve giic
sahibi olan karakterdir. Karis1 ve ¢aligan1 arasindaki iliskiyi tuttugu 6zel dedektifin getirdigi
fotograflar vesilesiyle 6grenir. Aldatilmasinin yani sira, kendi otoritesinin hice sayilmis
olmasi nedeniyle de kizgindir. Karisin1 ve sevgilisini 6ldiirmek iizere Ray’in evine gelir.
Ancak kimbilir daha once ka¢ kisiyi ‘harcamis’ olan Marty karisini ve sevgilisini
Oldiirmeye geldiginde her nedense, agk acisindan midir nedir, yaninda silah getirmemistir.
Elbette evdeki silah Abby’dedir ancak Marty istese aninda silah bulabilecek bir karakterdir.
Buna ek olarak Abby’den oldukga iri olmasina karsin bogusmalarinda ona fiziksel olarak
da bir sey yapmay1 beceremez, hatta Abby onun parmagini ters ¢evirip kirarak Marty’i alt
etmeyi basarir. Biitlin bu giiriltii patirtida uyanmayan Ray ise Marty kacarken yeni

uyanmistir, mahmur gozlerle sahneye katilir. Marty’nin gidisini izlerken sarildiklarinda
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Abby’nin hala alyansini taktigi goriliir. Karist ve sevgilisini oldiirmek {izere birlikte
kaldiklar1 eve gelen, bogusmada parmagi kirillarak aci i¢inde oradan uzaklasan iri yari,
goriinlisli kadar konumuya da gii¢ sahibi bir aldatilan koca, neden sevdigi belli olmadigi
ama sevdigi kesin oldugu adama sevgiyle sarilirken kocasinin ardindan elinde alyansiyla
bakan bir kadin. Mahmur gozleri yar1 acik bir jon. ironi her sekliyle sahneden adeta

akmaktadir. (Sekil 4.1, Sekil 4.2, Sekil 4.3, Sekil 4.4)

Sekil 4.1 Blood Simple (1983)

Sekil 4.3 Blood Simple (1983) Sekil 4.4 Blood Simple (1983)

‘Blood Simple’da (1983) sahnede gegen diyaloglar ve durumla tezat yaratip ironik bir
anlatim saglayan Ogelerden biri de sinektir. Marty’nin kiraladig1 dedektifin varoldugu
hemen hemen biitliin sahnelerde sahnenin ic¢inde bir sinek yer alir. Filmin dvd’sindeki,
yorumculu versiyonda o sinegin dijital bir efekt olarak sonradan yaptirilmis oldugu
sOylenmektedir. (Blood Simple, dvd bonus,1983) Bu da sinek kullaniminin ironik bir
anlatim yaratmak amaciyla bilingli kullanilmis bir aract oldugu fikrini destekler. En ciddi
konularda konusulurken, 6liim pazarliklar1 yapilmakta, olii fotograflar1 arasinda yeni bir

cinayet islenip, iyi haberler ve kotii haberler ardi ardina getirilip gotiiriiliirken sinek
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goriintiisiiyle olmasa da mutlaka sesiyle dedektifin oldugu her mekanda vardir. Sinek bu
filmde ‘Coen Kardesler’in ironik anlattiminin aracit olmasinin yani sira, filmde gercekten
olanlara tanik olan da tek varliktir. Filmin i¢indeki hi¢ bir karakter filmin sonunda olan
olaylara vakif olamasa da her seye sahit olan bir varlik s6z konusudur : i¢inde bulundugu

durumlarla tezat olusturarak ironik anlatimin bir pargasi olan sinek.

‘Blood Simple’da (1983) karakterin ¢izdigi portre ile durum karsisindaki aldig: tavir
arasindaki tezat sonucunda olusan bir ironik durum da Ray ve Abby’nin birlikte Ray’in
evinde kaldiklar1 gece gergeklesir. Abby uykudan uyanir, Ray’i de uyandirir. Marty
hakkinda konusmaya baglar, Ray’in ise uykusu vardir, can1 dinlemek istememektedir. Bir
noktadan sonra Ray o kadar sikilir ki ‘Sen konusmaktan hi¢ yorulmaz misin’ der, kadim
kendine g¢eker, uyurlar. Yani durum aslinda sudur; Ray Abby i¢in isinden olmay1 goze
almistir, yalnizca isini birakmakla olaylarin sona ermeyecegi bellidir. Ray her seye razidir,
sevdigi kadinladir. Buna karsin kadimmin gece bir ka¢ dakikalik konusmasi onun igin

cekilmez olabilmektedir.

Filmin kuvvetle muhtemel en ironik sahnesi ise Ray’in bara gelip, Marty’nin cesedini
buldugu sahnedir. Bu sahnede Ray Marty ile konusmak iizere bara gelir, Marty’nin
vurulmus oldugunu goriir, silahi eline alir. Adami1 Abby’in 6ldiirdiiglinii diisiiniir ve bunun
panigiyle yerdeki kanlar1 temizlemeyi baslar, ancak iz birakabilecek hemen her seyi yapar.
Silah1 elinde eldiven olmadan eline alir, kan1 temizlemeye karar verir, bir montla silmeye
baslar ama montun kumasi temizlemeye uygun degildir, kan1 emmez, aksine kan daha da
etrafa yayilir. Durum gergekten de ironiktir ; Ray hali hazirda karisi ile yattig1 6lii patronu
Marty’nin yerdeki kanlarini temizlemeye ¢alismaktadir. Ama kullandigi malzememe bir
tiirlii silememekte, beter edip, daha da bulastirmaktadir. Sahne baslangicindan son anina

kadar bir tezatlar abidesidir. (Sekil 4.5, Sekil 4.6, Sekil 4.7, Sekil 4.8)
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Sekil 4.5 Blood Simple (1983) Sekil 4.6 Blood Simple (1983)

Sekil 4.7 Blood Simple (1983) Sekil 4.8 Blood Simple (1983)

Komedi yonii ‘Blood Simple’dan (1983) agir basan ‘Raising Arizona’da (1986) bir
cok ironik durumla doludur. Bunlardan belki de en Onemlisi filmin de belkemigini
olusturan sey; filmin iki ana karakterinden birinin polis, digerinin suglu olmasi ve
karakolda suclunun sabika kaydi i¢in fotografi ¢ekerken tanismalari, hatta suclunun kadin
polise asik oldugu i¢in, sug islemeye devam edip ona illa karakolda evlenmek teklif etmesi,
sonra da evlenip birlikte bir cocuk kacirmalaridir. Ustelik bu kagirmay: suglu olan degil
polis olan istemistir. Her ne kadar bu sirada meslegi birakmis olsa da yine de bu konuda
egitilmis, yillarca polislik yapmis birinin, birdenbire yalnizca bebek istedigi i¢in ¢ocuk
kacirma fikriyle ortaya c¢ikmasi karakterle durumun tezath@ baglaminda ironik bir

durumdur.

Filmde gergegin ironisinin yapildigl en belirgin sahne de bebekli ¢iftin filmin ana
karakterleri Ed ile Hi’1 ziyarete geldigi ve gozlerini korkuttugu sahnedir. Bu sahnede aile
bir siirli ¢ocukla birlikte insanlarin evine gelir ve ardarda bir siirli soru sormaya baglarlar.

Sorular arasinda asilarin zamanlamasindan, c¢ocugun gidecegi {niversiteye, cocuga
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yaptirilmasi gerekli sigortalara kadar bir ¢ok sey vardir. Ed ile Hi bir siire sonra kafalarim
hangi yone cevireceklerini, hangi bir soruya nasil bir cevap vereceklerini sasirirlar, ki zaten
cocugun adinit ne koyacaklari konusunda bile agiz birligi etmek akillarima gelmemistir.
Ancak bu sahneler aslinda filmin gergek hayata oldukca yaklastig1 anlardir. Ne zaman ki
bir insan evladi ne yapacagini planlamadig1 bir seyle bagbasa kalsin, 6tekiler hemen onun
tizerine gidip durumu daha da karmasik bir hale getirirler. Film bu anlamda gergekligin

ironisini ¢ok basarili bir sekilde yapar.

Filmin alevler i¢inde cehennemden gelen karakteri Lenny’nin dovmesinde ‘Mumy
didn’t love me’ yazmaktadir. Annesi tarafindan sevilmemis bir karakter belki de gecirdigi
travmanin etkisiyle artik 6tkelidir. Ama bu durum da filmin i¢inde ironik bir sekilde viicut
bulur. Dévme karakterin kendisiyle tezat olusturur. Sakalli, iri, cehennemden gelen

karakterimizin kolundaki sirin dovmesi annesi hakkindadir. (Sekil 4.9, Sekil 4.10)

Sekil 4.9 Raising Arizona (1986) Sekil 4.10 Raising Arizona (1986)

‘Miller’s Crossing’( 1989) ‘Coen Kardegsler’in filmleri arasinda komedi unsurunun en
az yer aldig1 filmlerden biridir. Bunun beraber i¢inde komedi olusumuna neden olan bazi
ironik 6geler olan sahneler barindirir. Bu sahnelerden birinde Tom Caspar’in adamlari
tarafindan alinir ve Caspar’in mekanina gotiiriir. Mekan oldukga biiyiik hangar gibi bir
yerdir. Tom getirildigi esnada mekanda Caspar’in karisi ve oglu da vardir ve kadin adama
miitemadi bir sekilde Italyanca bir seyler anlatmaktadir. Caspar basi agrimis, sikintidan
delirmek tiizere olan es poizyonunda eliyle basini tutmaktadir. Sonunda ingilizceye
cevrilince sorunun adamin sisman olan oglunun ¢ok yemekle ilgili problemi oldugu ortaya
cikar. Cocuk ailenin geri kalani gibi obezdir. Cocuk bu sirada o giin yemekte yalnizca bir

sosisli sandvi¢ yedigini sOyler. Olaylar sanki orasi herhangi bir is yeri, sanki adam
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kanunsuz bir is yapmiyor da baska herhangi bir is yeri masasinda geg¢iyormuscasina
dogaldir. Ustelik zaten adam herhangi bir is yapiyor da olsa ailesi obezite problemleri i¢in
neden igyerine gelsin diye de diisiinmek miimkiinken aslinda durum suna doniisiir ; mafya
babalarindan biri bir diger babanin adamimi giizellikle ya da zorla yanina ¢ekmek igin
adamlariyla aldirmistir. Ve adam geldiginde karsisina bir aile kavgast ¢ikmigtir. Durum
filmin kat1 bir mafya filmi gibi algilanmasinin yerine, durum komedisine yol agan ironik

Ogelerin bulundugu bir filme doniistiirmesi baglaminda iglevseldir.

Filmde ironik bir durumun gergeklestigi bir bagka sahne de yine Caspar’in oglunun
oldugu ve Tom’un Caspar’in ofisine geldigi sahnedir, bu sahnede Caspar ogluna tokat
atarak siddet uygular ve Tom buna sasirir, bu tavirlar karakterleri, kimin patron oldugunu
oyunculuk yoluyla kesin olarak betimler. (Sekil 4.11, Sekil 4.12) Ancak Caspar’in daha
sonra ogluna karst yumusayan tavri hem karakterleri sabitler, hem de filme ironik bir
anlatim katar. Bu durumun i¢inde ironi, adamin baba olma durumu ile mafya babasi olma

hali arasindaki tezatliktan ileri gelir.

Sekil 4.11 Miller’s Crossing ( 1989) Sekil 4.12 Miller’s Crossing ( 1989)

‘Miller’s Crossing’ (1989) ‘Coen Kardesler’in filmleri arasinda diyaloglarla filmin
icindeki durumlarin tezathiginin yarattigi ironinin yogun kullanildig filmlerinden biridir.
Leo’nun Tom’un evine geldigi gece, kendisinden habersiz igerde Verna yatarken Tom’a ne
kadar gilivendigini sOylemesi, Caspar’in mekanini polisler bastiginda polislerden birinin
Tom’a ‘Istersen biz bir siire daha iskence yapariz’ demesi ve belki de en belirgini; filmin
ilk sahne, ilk planindaki yasa dis1 isler yapan Caspar’in etik iizerine sOyledikleri Ornek
olarak verilebilir. Bu ornekler karakterlerin i¢inde bulunduklar1 gergeklikle uyusmayan

replikler olduklari i¢in ironi yoluyla komedi olustururlar. Bu tarz bir ironi filmi hafifletir.
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‘Miller’s Crossing’i (1989) hafifleten baska ikisi sahne de soyledir; Leo’nun Verna
ile Tom’un birlikteligi hakkindaki gergekleri 6grendigi ve Tom’u doverek merdivenlerden
att1g1 sahnede Tom sonunda bir orta yasli olduk¢a tombul bir kadinin iistiine diiser ve kadin
c1glik atmaya baslar. Filmin basindan beri hissedilen ana catisma Verna ile Tom’un yasak
iligkisinin ne olacagi iken, aciga c¢iktiginda olan olay, iki durumun birbirine tezat
olusturmasi yontemiyle gerceklesen ironi filmi agir havasindan kurtarir ve izleyicide bir

giilimseme yaratir.

‘Coen Kardesler’in siirrealist ogelere yer veren tek filmi olan ‘Barton Fink’ (1991)
cok ciddi bir entelektiiel sinif elestirisi olma niteligi de tasir. Bu durum filmin i¢inde bir ¢ok
sahnede goriilse de en net ve en ironik Ornegi Barton’un otele yerlestikten sonra,
komsusunun odasma geldigi ilk gece ve filmin sonundaki sahnelerde gerceklesir. Barton
oteldeki odasina yerlestigi gece calismak i¢in hazirlanir. Ancak yan odadaki giiriiltii
dolayisiyla bunu yapmast miimkiin degildir. Oda servisini arar ve giiriiltiiden kaynakli
rahatsizligin1 aktarir. Bir siire sonra gercekten de ses kesilir ama bu kez de kapi ¢alar.
Kapida iri yar1 bir adam olan, yan komsusu Charlie Meadows vardir. Barton sikayet ettigi
adamin kapisinda belirmesinden biraz tedirgin olur ama bir sey diyemez. Charlie de
oldukc¢a cana yakindir, elinde var olan igeceklerle igeri girer, sohbete baglarlar. Konu ne is
yaptiklarina gelince Barton oyun yazari oldugunu sdyler. Bunun {izerine Meadows ona
anlatacak bir siirii hikayesi oldugundan bahsettiginde, Barton kendisinin de tam bunu
yapmaya siradan insanin hikayesini anlatmayi basarmaya calistigin1 sOyler. Ancak bu
esnada da Charlie her bir hikaye anlatmaya calistiginda adamin s6ziinii keser ve siradan
insanin yiiceligini anlatir. Bu sahne ilk anda toplumun farkli kesimlerinin ger¢eklerinin
ironisi  olarak anlasilirken, filmin sonuna dogru Charlie’nin 6nemli bir suclu olarak
aranmastyla birlikte sahip oldugu ironik anlatim giiclenir. Yine bu sahnenin esas ironik
anlattminin giilimsemeyle pekistigi doruk noktasi filmin sonunda Charlie Meadows’ un
cehennemden gelip, elinde silahlarla ‘Heil Hitler’ sozleriyle koridora girdigi an oldugu
sOylenebilir. Ciinkii bu sahnede oturduklarinda Barton Charlie’ye bakip ‘Neden ben’ der,
Charlie’nin cevab1 hazirdir. ‘Ciinkii dinlemiyorsun!’ Bu oOrnek de gosterir ki “Coen
Kardesler’ i¢in ironi yalmizca bir sahnenin icindeki diyalog oyunlari, ya da durum
tezatlarindan olusmaz, senaryonun i¢ine ince ince bir sekilde yerlestirilir, ayn1 zamanda bir

anlatim bi¢imi halini alir.
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Filmdeki bir bagka ironik an da Barton’un yazi yazma konusunda yasadig1 konusmak
icin Geisler ile yemege c¢iktigi sahnede yasanir. Bu sannede var olan da tamamen
durumdaki tezattan kaynaklanan bir ironidir. Barton Giesler’e yazma konusunda bazi
sikintilart oldugunu, baglamakta zorluk c¢ektigini soylediginde Giesler’in verdigi cevap

gercekten de ironiktir.
‘Sonucta bir giires filmi yazacaksin, ne arryyorsun, yol haritasi mi?’

Yani Geisler’e gore yazilacak seyin konusu, hikayesi, dramatik yapisi son derece
bellidir. Bellidir de, Geisler’in bu kadar bicimi ve igerigi belli olan bir metni yazmasi igin
Brodway’dan yepyeni,yetenekli biri yazar getirmesinin nedeni nedir ya da bu durum ironik

degil de nedir?

Coen filmlerindeki komedi yaratma Ogelerinden biri de diyaloglardaki c¢apraz
tekrarlardir. Bunlara 6rnek olarak Geisler’in Barton ile ilk karsilastigi sahne ve Barton’un

dedektiflerle karsilagtigi ilk sahneler sayilabilir.(Sahnelerin detaylar1 Ek 3’de belirtilmistir.)

‘Barton Fink’te (1991) siirrealist havasinin i¢inde de degerlendirebilecek ancak ayni
zamanda ironik 6gelerden biri olarak da degerlendirilebilecek bazi ilging 6geler de yer alir.
Ornegin Barton ilk otele vardiginda resepsiyonda kimse yoktur, gérevli yerde bir kapagin
altindan ¢ikip gelir, Barton’a kag giin kalacagina kadar bir ¢ok soru sorar ama otelde kimse
yok gibidir, zira biitlin oda anahtarlar1 asilidir. Otelin ayakkabilarini boyatmak isteyen
miisterileri i¢in bir hizmeti vardir, ayakkabilarini boyatmak isteyenler onlar1 aksamlari
kapiin 6niine koymaktadirlar. Bunun bir 6rnegi gercekten de filmde goriiliir. Yalniz tezat
surdadir; biitlin odalarin 6niinde ayakkabi vardir, yani biitiin odalar doludur. Biitiin
anahtarlar resepsiyonda asilidir, yani biitiin odalar bostur. Bu durum tuhafir, durumu ayni
zamanda ironik yapan ise durum tezatinin yani sira uzun koridordaki ayakkabi goriintiileri,
Barton’un o mekanla bulunan ayriksi hali, sirali bir siirii anahtardir. ( Sekil 4.13, Sekil
4.14, Sekil 4.15, Sekil 4.16, Sekil 4.17, Sekil 4.18) Bu noktada ironi séz, durum ve bir
dramatik anlatimi bi¢imi olmasinin yani sira bir sinema filminin i¢inde goriintii ile de

sabitlenebilir saptamasi yapilabilir.
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Sekil 4.13 Barton Fink (1991) Sekil 4.14 Barton Fink (1991)

Sekil 4.15 Barton Fink (1991) Sekil 4.16 Barton Fink (1991)

Sekil 4.17 Barton Fink (1991) Sekil 4.18 Barton Fink (1991)

‘Barton Fink’(1991) Ikinci Diinya Savasi Amerika’sinda gecmektedir ve ana
karakteri ‘Barton Fink’(1991) yahudidir. ‘Coen Kardesler’ bu yahudilik meselesini filmin
sonunda gereksiz bir donemsel detay olmaktan kurtarip bir ironi olusturmak icin
kullanmay1 basarirlar. Filmin sonunda Charlie dedektifleri dldiiriirken ‘Heil Hitler’ diye

bagirir, sonunda ise Barton’u 6ldiirmez. Bu hem hi¢ kimsenin o dénemde olaylardan kopuk
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olamayacagini gostermesi bakimindan 6nemlidir, hem de bir Hitler sempatizaninin bir

yahudiyi korumasi baglaminda ironik bir anlatima neden olur.

Bu bilgilere ek olarak ‘Coen Kardesler® bir roportajlarinda bu filmin tarzini1 hayran
olduklar1 y6netmen Roman Polanski’'nin filmi The Tenant’a benzettiklerini
sOylemiglerdir.(http://www.coenbrothers.net/interviewbarton.html , 2007) O film daha 6nce
kiracis1 camdan diisiip ¢cok acilt bir sekilde 6lmiis olan bir daireyi kiralayan bir adam ve
tuhaf komsular1 hakkindadir. Filmin sonunda benzer sekilde adam da kendisini camdan
atar. ‘Barton Fink’(1991) o yil Polanski’nin jiri bagskan1 oldugu Cannes film festivalinden
tic odiille donmiistiir.R6portaj daha sonra yapilmistir. Aynmi rdportajin iginde ‘Coen

Kardegler’ filmi ironik bulduklarini da belirtmislerdir.

‘The Hudsucker Proxy’de (1994) ironiye yol agan temel sey ana karakter Norville’nin
saflig1 ve sakarligidir denebilir. Norville kendisine inanan, kendi fikirlerini liretmek icin
yanip tutusan bir yeni mezundur. Problem onlar1 anlatma bi¢iminden kaynaklanir.
Norville’nin elinde bir beyaz kagt, iizerinde de bir daire resmi vardir. Oniine gelen hemen
herkese onu gosterip, ‘Bilirsiz ya, ¢ocuklar i¢in!” demektedir. (Sekil 4.19, Sekil 4.20) O
dairenin kimse ne oldugu anlamadig1 gibi sarisin, mavi gozlii, ebleh bakish ve kofte dudakl
bu adamin 6nemli bir sey tasarlamis olabilecegi de kimsenin aklina gelmez. Norville’nin
yarattigt durum ironisi su olay oOrgilisiinden kaynaklanir; The Hudsucker sirketinin sahibi
olan Mr.Hudsucker camdan atlayarak intihar eder, ancak bu durum kétii olsa da hisselerin
baskasinin eline gecmesine neden olabilecektir ve kalanlar icin hisseler s6z konusu
kayiptan daha Onemlidir. Bunun {iizerine geride kalanlar sirketin basina getirmek ve
hisselerin degerini kendileri alabilecek kadar diisiirtmek iizere bir aday aramaya baglarlar.
Bu sirada Mr. Hudsucker’dan yukari kata iletilmek tlizere bir ‘mavi mektup’ ortaya ¢ikar. Bu
durum calisanlara g¢esitli abartili alarmlarla bildirilir, sonunda hepsini saklandig1 ve bir tek
Norville ortada kaldigi icin bu gorev Norville’nin olur. Norville elinde mavi mektupla
yukari ¢iktiginda, bunun genel miidiirle konusmak i¢in belki de son firsat1 oldugunu anlar
ve mektubu unutup, ig¢inde daire resmi olan kagidi ¢ikarir, bu esnada bir ¢ok sakarlik
yapti81 i¢in bazi felaketlere —yangin gibi, adamin camdan ugmasina neden olmak gibi vs...-
yol acar ve sonunda karsisindaki onun tam da aradigi adam oldugunu bdylece anlar.

Norville sahte sirket baskan1 olacaktir.
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Sekil 4.19 The Hudsucker Proxy (1994) Sekil 4.20The Hudsucker Proxy (1994)

Bir ka¢ ‘Coen Kardegler’ filminde birden ¢ok goriilmeleri nedeniyle tesadiif olarak
degerlendirilemeyecek bir unsur da filmlerinde kullandiklar1 kadin tiplemeleridir. Ana
karakterler olan cazip kadinlar bir yana, bir kag ‘Coen Kardesler’ filminde birden orta yasin
tizerinde, oldukca kilolu ve giizel olmayan, asir1 makyajli zengin kadin karakterler yer alir.
Bu kadinlar genellikle yan karakterler, hatta figiiranlardir ama birden énemli bir sahnenin
orta yerinde boy gosterebilirler. ‘The Hudsucker Proxy’de (1994) bu tasvire uygun olarak
yilbas1 partisinde Norville Barnes Sid’in karis1 ve bir bagka kadin birlikte partide
otururlarken goriirliir. ‘Coen Kardegler’ ironisi bu kadinlarla ilgili olarak sdyle gelisir, o
gordiigiimiiz tuhaf ¢irkin kadin filmin sonunda aslinda filmin esas kadinlarindan biri haline
gelir. Mr. Hudsucker hayati boyunca onu sevmistir. Arzulanan nesnedir. Bu ‘Coen
Kardesler’in Amerikan toplumu ve sinemasmin estetik bakis acisini, kalip gilizellik
anlayisini da elestirdiklerini gosteren bir ironik durumdur. Filmin i¢inde ger¢ek hayatta da
porno yildizi olan bir kadin oyuncunun yalnizca yiikselis donemlerinde, paralari i¢in hem
Norville, hem de Buzz ile gosterilmesi de ayni elestirinin, ironinin bir pargasidir. (Sekil
4.21, Sekil 4.22, Sekil 4.23, Sekil 4.24) Durum su anlama gelir; baz1 kadinlar imkanlar
varsa arzu edilir ama sevilenler onlar degildir. Onlar isin raconudur. Arzunun meselesi

nesnenin sekli degildir.
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Sekil 4.21 The Hudsucker Proxy (1994)  Sekil 4.22 The Hudsucker Proxy (1994)

Sekil 4.23 The Hudsucker Proxy (1994)  Sekil 4.24 Miller’s Crossing ( 1990)

‘Fargo’da ( 1996) ‘Coen Kardegsler’ ironisi ve ince mizah anlayist film baslamadan
baslar. Filmin basinda siyah bir fon iizerinde bu filmde yasanan tiim olaylarin gergek
oldugu ama yasananlara saygidan dolay1 ger¢ek isimlerinin kullanilmadig1 yazar. Oysa bu
dogru degildir, olaylar gercek bir yasam oykiistinden alinmamuistir. Filmin dvdsinin bonus
kisminda yer alan bir roportajda bu durum ‘Coen Kardegler’e sorulur. Ethan ve Joel Coen
filmin gergek olaylara dayandigini, yalnizca bunun bir g¢esit belgesel gerceklik olmadigini
sOylerler. Ancak onlara gore filmin i¢inde olan her sey her an Mineasota’da olmasi

miimkiin seylerdir. ( Fargo , dvd bonus, 1996)

Film bir adamin, kaympederinden is kurmak amaciyla para koparabilmek i¢in kendi
karisin1 kagirtmast sonucu gelisen olaylar dizisini konu alir. Ancak filmin ana erkek
karakteri Jerry bdyle riskli bir eylemde bulunacak olmasina karsin gayet tedbirsiz, plansiz
ve son derece saftir. O denli plansizdir ki, karis1 kagirtmak iizere anlasma yaptig1 insanlara
nasil ulasacagina dair bir telefon numarasi almay1 akil etmemis ve dylesine saftir ki onlara

kendisinin olmayan bir arabay1 diisiinmeden vermistir. Saflig1 istek ve inancinin giiglii
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olmasindan kaynaklanir. Saflig1 arapsagina donen olaylar1 ¢ozmesine yetmez. Kagmak
disinda bir ¢oziimii yoktur. Gergekten de en son sahnede polisler kapiy1 ¢aldiklarinda bile
hala inan¢ sahibidir. Yakalandiginda bir otel odasinin penceresinden ka¢cmaya

caligmaktadir.

Filmde birgok ironik 6ge vardir. Ornegin adam kagiracak olan suglularm yolda bunu
yapmaya giderlerken birinin siirekli gézleme yemek istedigini, digerinin de seks yapmak
istedigi sdylemesi, bunun {izerine aralarinda tartisma ¢ikmasi ironik bir durumdur. Sanki
yapmaya gittikleri her zaman sabah aksam yaptiklar1 siradan bir durummus gibi bambaska

bir seye takilmalar1 dolayisiyla durumda olusan tezatlik burada ironiyi olusturmaktadir.

Filmin ironik durumlarindan biri de hem suglunun, hem de kacirilan kadin karakterin
ayni tliir domestik, kadinlara yonelik televizyon programlarini seyretmekten zevk almasidir.
Bu durum ironiden kaynaklanan bir komedi yaratmasinin yani sira ‘Coen Kardegler’in bu
tiir programlarin bir tiir yasal uyusturucu halinde olan varliklarini da elestirdiklerine isaret

eder. (Sekil 4.25, Sekil 4.26, Sekil 4.27, Sekil 4.28)

Sekil 4.25 Fargo ( 1996) Sekil 4.26 Fargo ( 1996)

Sekil 4.27 Fargo ( 1996) Sekil 4.28 Fargo ( 1996)
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‘Fargo’nun ( 1996) bir baska ironik sahnesi de filmin sonundaki Marge’in sucluyu
yakaladigi andir. Kadin suglunun diger suclu arkadasinin bacagimi kiitik 6glitme
makinesinde Ogiitliyor olmasindaki sesten dolayr ona polis oldugunu duyuramaz. Ve
parmagiyla sapkasini isaret etmek zorunda kalir. (Sekil 4.29, Sekil 4.30) Filmin sonunda
Marge biitlin olay oOrglsilinii ¢0zdiigiinde sanki diinyada islenen suclarin temel
motivasyonunda para onemli bir yer kaplamiyormus gibi, her seyin nedeninin para

oldugundan hala olay1 kavramay1 basaramamastir.

Sekil 4.29 Fargo ( 1996) Sekil 4.30  Fargo ( 1996)

Marge’1n bu sonsuz safliktaki tepkisi aslinda ‘Fargo’nun (1996) dramatik yapisindaki
bir bagka durum ironisinden kaynaklanmistir. Bu ironi karakterlerin birbirine olan tezatlig
dolayisiyla gergeklesir. SOyle ki ; Marge bulundugu bolgenin polis sefidir, kariyerinde iyi
bir durumdadir, hamiledir, kocas1 Norman’a asiktir, onun ihtiyaci oldugu i¢in gidip solucan
alabilir, birlikte ¢ok mutludurlar. Norman ise ressamdir, hayattaki en biliylik basarisi
resimlerinden birinin postanede pullardan birinin {izerine koyulacak olmasidir. Ancak bu
durum iliskilerinde herhangi bir sorun yaratmaz. Birbirlerini sevmeleri yetmektedir.
Jerry’nin evliligi de goriinliste son derece diizgiin ve problemsizdir. Ancak Jerry’nin
kendisiyle olan problemleri, karisinin babasinin zengin olmasinin getirdigi yiik iliskilerinde
de probleme yol agmaktadir. Oyle ki cocuklarina karsi nasil davranmalar1 gerektigi
konusunda dahi ortak bir fikir beyan edemezler. Aralarinda siirekli bir sevgisizlik ve gii¢
catigmas1 vardir. Jerry iyi projeler de sunsa kaymnpederi tarafindan asagilanan, karisi
tarafindan da yeterince saygi duyulmayan bir karakterdir. Ogullar1 da ebeveynlerini pek
onemsememektedir. Bu sebeplerle Jerry’nin kendine ¢ikis olarak gordiigi tek hedefi ¢ok
para kazanip, ailenin i¢inde dnemsenebilir bir pozisyon elde etmektir. Zaten adam 0Oyle bir

karakterdir ki elini neye atsa tas olmaktadir. Her seyi idare etme cabasi miitemadi olarak
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sonucsuz kalmaktadir, kimse ona destek olmamaktadir. Filmin i¢inde her iki c¢iftin
sahneleri ardarda baglandiginda olay orgiisiinde herhangi bir tezat ya da elestirel durum
olmasa bile ironi kendiliginden gelmektedir. ‘Fargo’ ( 1996) koca bir kar yiginin ortasinda

farkli ama yine de sicak iki evin hikayesidir .

Jerry’nin karisinin kagirildigi sahne de ‘Fargo’daki (1996) ironik sahnelerden biridir.
Ciinkii adamlar kadini kagirmay1 bir tiirlii beceremezler. Kadini kagirirlarken kadin onlarin
geldiklerini camdan goriir ve saklanir, bulundugunda banyoda, perdeye sarilmistir. Ordan
kagarken merdivenlerden diiser ve bayilmasi sonucunda yakalanir. Ustelik kadinla
suclulardan biri bogusurlarken su¢lunun yiizii ¢izilir, bunun iizerine adam kendisine
merhem aramaya baslar. Yani bu suglular gorevlerini her seyin iizerinde tutanlardan
degildirler, islevleriyle tezat olustururlar. Hatta neredeyse kadini kagirmayi tesadiifler eseri

basarmislardir denebilir.

Pek cok hayranlan icin ‘The Big Lebowski’ (1998) ‘Coen Kardesler’ sinemasinin
zirvesini olusturur. Filmdeki en ironik anlardan biri daha filmin baglarinda olan bir sahnede
yasanir. Mafyanin adamlar1 isim benzerliginden dolayr Dude’un halisina isemis ve ondan
basini klozete sokarak para istemislerdir. Bunun iizerine Dude adas1 olan diger Lebowski’yi
bulmaya gider. Adam ger¢ekten de ¢ok zengindir, bircok yardim kurulusuyla calismus,
bir¢ok 6diil almis bir kisidir. Dude Mr.Lebowski’yi odasinda beklerken, duvardaki 6diil ve
plaketlere bakmaya baslar, bunlardan biri de bir aynanin iizerine yapilmis ‘Time’ dergisi
kapagidir. Uzerinde ‘Yilin Adami’ yazmaktadir. Dude oniinden gegerken ona da bakar,
hatta kendisini bir gsekilde o kapagin icine yerlestirir. Bu filmin en komik ayni zamanda en
ironik anlarindan biridir. Tam anlamiyla ‘kaybetmis’ birinin ‘Yilin Adami’ olarak
formatlanmasindaki tezat bir yana, filmin ilerleyen zamanlarinda anlasildig1 gibi aslinda
odiilii gercekten alan kisi de kaybetmis bir insan olmasi ironiyi getirir. ( Sekil 4.31)
Mr.Lebowski’nin hayatindaki pek c¢ok sey sirketleri, kizi, karis1 dahil olmak iizere yalnizca
sekilden ibarettir. Film Dude’un kendisini yilin adami aynasina yerlestirdigi o anda, her
kimi Time kapagina tasirsan onun yilin insan1 haline gelebilecegini gostererek aslinda bir

sistemdeki bir agig1 da ironik bir dille elestirmis olur.
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Sekil 4.31 The Big Lebowski (1998)

‘The Big Lebowski’(1998) esasinda Dude ve arkadaglarinin olaylarin i¢ine girdikten
sonra, kendilerince edindikleri bir takim sanilar ile kayip paranin pesindeki adamlarin
olaylarin i¢ine girme seriivenleri lizerinden ilerler. Bu sanilar filmin i¢inde hem ironik hem
de komik durumlara yol agmaktadirlar. Dude’un i¢inde para olan- filmin o aninda ¢antada
para oldugu sanilmaktadir, sonradan olmadigi anlasilir- arabasi c¢alindiktan sonra
bulundugunda para i¢inden ¢ikmaz. Bu arada Dude koltuklardan birinin i¢ine sikistirilmis
bir sekilde bir liseli gencin 6devini bulur ve paray1 onun ¢aldigina inanir. Walter’in 6devin
kimin oldugunu arastirmasindan sonra liseli gen¢ bulunur, ki kendisi iinlii bir pembe dizi
yazarinin oglu ¢ikar ama adam simdi salonda tuhaf bir saglik cihazinin i¢inde yasamaktadir.
Walter ve Dude ¢cocugun evine gittiklerinde, evin dniinde kirmizi bir spor araba goriirler ve
paranin coktan harcandig1 fikrine kapilip igeri girerler. Cocuk onlarin sorduklar1 biitiin
sorulara kars1 tepkisizce bakar. Bunun {izerine Walter sinirlenir ve Dude’un arabasinin
bagajindan aldig1 golf sopasiyla kirmizi spor arabayi dagitmaya baslar. Bu esnada ¢ocuk
ifadesiz bir bicimde kapidan olanlar1 izlemektedir. Az sonra yan evlerin birinden sigsman,
sakalli bir adam c¢ikagelir, arabanin sahibi odur. Aymi filmin basinda Bunny’nin
kacirilmadigini, kendisinin kacgtigimi diisiindiiklerinde oldugu gibi bir fikre kendilerini
kaptirtp gitmislerdir. Bu zannetme hali, yanlis anlagilmis olaylar dizisi i¢inde yalnizca
Dude’un her seyin iizerinde olan umursamaz, bagimsiz ve telasa kapildigi anlarda bile
konudan uzak durusu bile gergekligin ironisini yapmaya yeter. Adamin varligi baslibagina

icinde bulundugu durumlarla tezat yaratmaktadir.

‘The Man Who Wasn'’t There’de (2001) de birgok bigcimde ironi boy gosterir. Bu
filmdeki ironi goriintii ile s6ziin, bazen de dis ses’in birbiri ile tezat olusturmasi yoluyla

gergeklesir. Ornegin; filmin esas dis sesi olan karakteri Ed Doris Big Dave’lerin gelecegi
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gece ic¢in hazirlik yaparken, ‘Bize geliyorlar ¢iinkii biz ‘eglendirici’ insalariz dedi.” der ama
bu esnada kamera pan yapip salonda somurtarak oturan Ed’i gosterir. (Sekil 4.32) Bir
baska ornek de, Ed’in Doris’in bacaklarimi tras ederken zihninden kuru temizleme
malzemeleri olarak verilebilir. Dis ses ‘Kuru, temiz, kimyasallarla...’ elde edilebilecek
gelir ve edinebilecek rahatliktan bahsederken goriintiide bir jilet, bir kiivet dolusu su ve

killi bacaklar vardir. ( Sekil 4.33, Sekil 4.34, Sekil 4.35)

Sekil 4.32 The Man Who Wasn’t There Sekil 4.33 The Man Who Wasn’t There
(2001) (2001)

Sekil 4.34 The Man Who Wasn’t There Sekil 4.35 The Man Who Wasn’t There
(2001) (2001)

Bunlara ek olarak filmde ayni mekan1 paylasmasi gereken karakterlerin birbirine zit
ozellikleri de filmin ironik anlatimimi ve filmdeki komediyi pekistirmektedir. Ornegin
birlikte calisan berberlerden Ed sessiz, konusmay1 sevmeyen bir yapida olmasina ragmen,
birlikte ¢aligtig1 kayinbiraderi gevezedir. Daha sonra kayinbirader ¢alisgamadigi donemde,
Ed’in miilakatta en az konusan kisiyi secerek aldigi berberin de son derece geveze ¢ikmasi

ve miilakatta heyecandan konusamamis olmasi da filmdeki ironik anlatim1 destekler.
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‘The Man Who Wasn't There’ (2001) oteki ‘Coen Kardesler’ filmlerinden farkl
olarak ironik anlatimi ¢ogaltirken sOyle bir yonteme bagvurur; karakterler kendi
agizlarindan digerlerinin bilmediklerini zannettikleri baz1 seyleri birebir sdylerler, sahnenin
sonunda biitiin gercekler konusulmus olmasina karsin kimse durumu bozuntuya vermez.
Doris hapise girdiginde avukat miivekkil goriismesinin ikincisinin gerceklestigi sahne de
buna verilebilecek orneklerden biridir. Bu sahnede Ed gercekte neler oldugunu,Big Dave’i
nasil 6ldiirdiiglinii avukata anlatir, Doris dinler, avukat ise yalnizca bilgilerin ise yarayip
yaramayacagini sorgular, sonra da ondan haber beklemelerini sdyleyip gider. Yani her sey

konusulur ve hig¢ bir sey acgiga kavusmaz.

Bir bagka benzer durum, verilen partide Big Dave’in Ed’i odasina, birlikte puro
icmeye cagirdigi sahnede gerceklesir. Bu sahnede Big Dave bir hata yaptigini, evli bir
kadin ile birlikte oldugunu, bu kisinin Ed’in tanimadig1 biri oldugunu, simdi bu durumun
Ogrenildigini ve kendisine santaj yapildigini sdyler. Bu sirada puro igen Dave elini yakmak
tizereyken Ed onu uyarir. Bu hem gergek hayata ait bir detaydir, hem de ciimle itibariyle de
cift anlamlidir. Bu konusma yapilirken aslinda Ed, zaten tiim bu olaylar1 bilmektedir, santaj
yapan da kendisidir. Yani yine her sey ortada olmasina karsin, ger¢ekler hakkinda hi¢ bir

seyin konusulmamasi sebebiyle gergekligin ironisi yapilmustir.

‘Coen Kardesler’in onuncu filmi Intolarable Cruelty i¢inde hi¢ boslugu olmayan
evlilik 6ncesi anlagmalar1 ile tinlii bir firmanin ortaklarindan, mahkemede kazanmak i¢in
her yolu miibah goren, yakisikli avukat Miles ile evliligi kisa yoldan zengin olmanin bir

yolu olarak goren diinyalar giizeli Marylin’in ask hikayesini konu alir.

Filmdeki ironi kimi zaman goriintii ile s6ziin uyusmazligindan kaynaklanir. Miles bir
konusma icin Las Vegas’a gider, otelin kumarhanesinde kumar oynarken Amerika’nin ¢ok
degistigini, artik bosanma i¢in dava bile agmaya gerek olmayan bir yasa oldugunu soyler.
Sozii ettigi yerin her gilin onlarca ¢iftin belki yalnizca sarhos oldugu i¢in evlendigi bir sehir
olmasi1 bir yana, sozii eden kisinin miisterilerinin biiyiik kisminin gergek bir evlilik yerine
kimin once kimi basacagi meselesi iizerine kurulu para temelli evlilikler sahibi olan bir
bosanma avukati olmasi, {istiine iistiik bu sozleri ettigi esnada ii¢ tane yanyana sekil geldigi

taktirde kazanilan makinelere jeton atiyor olmasi, yani o anda tiiketilen bir sey yaparken bir
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seyin ne c¢abuk tiiketilecegine dair ciimle kurmasi son derece ironiktir. (Sekil 4.36, Sekil

4.37, Sekil 4.38, Sekil 4.39)

Sekil 4.38 Intolerable Cruelty (2003) Sekil 4.39 Intolerable Cruelty (2003)

Bunun yani sira Marylin gibi tek amaci evliliklerinden gelir elde etmek olan bir
kisinin, kendisi gibi olan ve gegirdigi bes evlilik sonunda onlarca odal1 bir malikane ile bir
iilser edinen arkadasinin yaninda asktan s6z etmesi de benzer sekilde bir ironi 6rnegi olarak

verilebilir.

Onemli noktalardan biri bu filmdeki komedi unsuru yalnizca ironi vasitastyla

saglanmaz. Ciinkii durumlar kendi i¢inde komedi dgeleri tagimaktadirlar.
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BOLUMS5 KAHRAMANIN YOLCULUGU

5.1 Kahraman Kavraminin Tanimi Ve Tarihsel Ge¢misi

Kahraman kavrami yiizyillardir siiregelen bir estetigin i¢inde sekillenmistir.
Aristoteles’in tiyatro oyunlar iizerinden tanimladig: bu estetik izleyicinin oyunun i¢indeki

kahramanla 6zdesim kurup katharsis yoluyla arinmasi esasina dayanir.

Aristo’nun sanat lizerine temel kavrami, sanatin gercek hayatin takliti olmasi
gerektigini ifade eden Mimesis kavramidir. Mimesis Aristoteles’in iinlii eseri Poetika’nin

sozliigiinde soyle tanimlanir :

* Aristoteles’in sanat anlayisinda, yaratma siirecinde bir seyin baska bir seye
ornek olusturmasi baglaminda ‘taklit’ ya da ‘6ykiinme’ anlaminda kullanilan
kavram.’ (Aristoteles,2005)

Aristoteles tragedyanin da komedyanin da ancak gercek hayatin taklidi olabilecegini
sOyler. Ona gore komedya daha kétii olanlarin taklididir. Ancak her kétiiliikkle degil giiliing
olantyla ilgilenir; bu da ¢irkinligin bir boliimiidiir. Ciinkii Aristoteles’e gore giiliing olmak
cirkinlikle ilgili bir kusurdur. Ancak bahsi gegen ¢irkinlik ayn1 komik bir maskenin ¢irkin
ve bozuk bi¢imli olmasina karsin hi¢bir aci ifadesine sahip olmayisi gibi {iziicii ve zararh

bir sey degildir. (Aristoteles, 2005)

Tragedya ise soylu, tamamlanmis ve belirli bir uzunlugu olan bir eylemin
taklididir; bunu bdliimlere gore her biri farkli kullanilmis araglar ¢esnilendirilmis bir dil
kullanarak yapar. Tragedya eyleyenleri taklit eder; bunu da bir anlati araciligiyla degil,

uyandirdigi acima ve korku aracilifiyla bu tlir duygulanimlarin arinmasini saglayarak

yapar.

Platon, Devlet adin1 verdigi diyaloglarin X. Boliimiinde, sanati, ‘yasamin bir taklidi’
olarak ele alir. Ona gore, doganmn yarattigi, varolus yaninda, yasam da bir taklit
oldugundan, dram sanati taklidin taklididir. “Sanat, gercekten iki misli uzaklastirilmas,

gercegin soluk bir golgesidir.” (Platon, 1975)

Aristoteles, sanatta mimesis’in yaratict bir etkinlik oldugunu, buna kars1 savunur.

Siirin (dram sanatinin) bulgulayacagi ve bildirecegi bir ger¢cek vardir. Bilimin ve tarihin
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gerceklerinden daha derine inen bir gercektir bu. Buna gore Platon, mimesis terimini daha
cok genel anlamiyla, Aristoteles ise daha ¢ok 6zel anlamiyla kullanilmistir : Platon i¢in

taklit olan mimesis, Aristoteles i¢in sanatta yeniden yaratmadir.

Mimesis teriminin kapsami i¢inde iki ayirt1 var : 1) mimik acisindan taklit, 2) sanatin

yeniden yaratilmasidir. (Nutku Ozdemir, 2001)

Aristoteles, siirin bir mimesis oldugu, duygu diizeyini yiikselttigi, trajik bir haz
verdigi, insan ruhunda bir arinma ve ylicelme gerceklestirdigi diisiincelerinde Platon ile

ayni fikirdedir.

Platon’ a gore denetim altinda tutulan, aglamaya, iiziilmeye olan dogal aclik, siirle

denetimden ¢ikar: ‘Siir,coskuyu besler ve sular, oldiiriilmesi gereken heyecani ¢ogaltir.’

Aristoteles, bu diigiincelere karsi ¢ikar; ona gore, bu dyle bir heyecandir ki zaten
disar1 ¢ikmasi gereken bir seydir. Sanki bir siseye konulmustur, siirin verdigi heyecanla
disar1 ¢ikar. Onun i¢in higbir tehlikesi yoktur, hatta insan ruhu i¢in saghkhidir; ¢iinkii siir

duygulara diizen getirir.( Nutku Ozdemir, 2001)

Aristoteles’in ortaya koydugu sanat kuramina gore; taklit etme araglart iki, taklit
edilme tarz1 bir, taklit edilen nesneler ise ii¢ 68edir ve bunlarin disinda ise higbir 6ge
yoktur. Olasiliga ya da zorunluluga gore birbirini takip eden olaylarin ya mutsuzluktan
mutluluga ya da mutluluktan mutsuzluga dogru degisimini ortaya koyan uzunluk,

uzunlugun uygun siniridir.

Bu 06gelerin icinde en onemlisi olay orgiisiidiir. Ciinkii tragedya insanlarin degil,

eylemlerin ve yasamin taklididir.

Oykii tragedyanin temelidir, cami gibidir ; karakterler de ikinci sirada gelir. Tragedya

eylemin taklididir. Diisiince ise tiglincii sirada gelir. (Aristoteles, 2005)

Olay dizisi, dram sanat1 tekniginin bir 6gesi olup aksiyona bi¢im verir. Yazarin, olay
dizisi dedigimiz bigime malzemesini uygularken karsisina c¢ikacak olan sorunlari
bilmesinde yarar vardir. Olay dizisini ortaya ¢ikaran temel dgeler serim, catisma, diigiim

doruk nokta ve ¢éziimdiir.
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Ozdemir Nutku Dram Sanat1 isimli kitabinda bu boliimleri de tek tek tanimlar :

“ Serim oyunun oykiisiinii seyirci icin anlasilabilir yapmak i¢in verilen ek bilgidir.
Bir boliim degil, bastan oyunun sonuna kadar siiriip giden bir béliimdiir. Oyunun
basinda, yogun bir bicimde durumun ac¢iklanmasi, olaylarin anlatilmast ve
kisilerin tanitilmasi ilke agir abasan serim, aksiyonun organik bir parcasidir.’

Serim, oyun kisilerini gelistirirken, oyun kisilerinden geliserek perde son olarak

kapanincaya kadar siirer.

Catisma Aristoteles’in “orta” boliim olarak saptadigi kesin, bir oyunun en hareketli
yeridir. Olay dizisini gelistiren herhangi bir maddi ya da ruhsal karsitlik, engeller,

geciktirmeler, tartismlar ¢atisma kapsamina girer.

Olay dizisinin gelisimi sirasinda bir takim duygusal odak noktalarina ise diigiim

noktalar1 ad1 verilir. Nutku diiglim noktalarindan sonra ise doruk noktalarini tanimlar :

* Bir oyunun doruk noktasi ya c¢atismalarin son bulumdugu orta boliimiin
sonlarina dogru ya da ¢éziim dedigimiz son béliimde bulunur. Genelikle, burast

en heyecan verici nokta degildir, ama her zaman bir degisim noktasidir.” ( Nutku
Ozdemir, 2001)

Doruk noktasindan sonra oyun diisiise gecer, oyunun son boliimiinde diigiimler

¢Ozlime ulagtirilir. Coziimiin basarili olabilmesi ii¢in belirgin, anlasilir ve ilging olmasi

gerekir. Yazar, higbir ayrintisiyla seyircisini sorular i¢inde birakmamaya dikkat eder.

Her tragedyada bir diigiim, bir de ¢6ziim bulunur : 6ykiiniin disinda kalan olaylarin

bir kism1 cogunlukla diigiimii, geri kalanlar ise ¢6ziimii olusturur. ( Aristoteles, 2005)

Benzer 6zellikleri bir film senaryosunun da tasidigi soylenebilir. Semir Aslanyiirek
Senaryo Kurami isimi kitabinda dramatik yapisi saglam bir senaryodan bahsedildiginde
senaryonun bes boliimden olusmasi gerektigini sdyler. Bu boliimler ; sergileme, diigiim ve
gelisme, doruk, ¢oziilme ve finaldir. Aslanylirek’e gore; sergileme, kim, nerede ve nasil bir
ortamda bulunuyor sorularina yanit verip mutlaka bir beklenti i¢eren senaryonun ilk
boliimiidiir. Bu bdliim, senaryoyu agan iki, en fazla {i¢ kii¢iik sahneden ibarettir. Ancak her
filmde her zaman bu bdliimiin bulunmasi zorunlu degildir. Diigiim ve gelisme, senaryoda
mevcut olan giicler arasindaki dengenin bozulmasi, i¢ ve dis celigkilerin derinlestirilmesi ve

siddetlendirilmesi olayidir. Bu boliimde dramaturjik anlagsmazlik tamamen ortaya ¢ikar.
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Doruk, senaryodaki anlasmazligin gelismesinin en yiiksek noktasidir. Coziilme, doruk
esnasinda, taraflardan birinin lehine veya aleyhine bozulan gii¢ dengesinin yeni bir diizene
girmesi durumudur. Final, filmsel olay veya olaylarin bir sonuca vardirilmasidir.

(Aslanyiirek Semir, 1998)

Yapisal baglamda bu sekilde ilerleyen bir filmi izleyen izleyici, filmin kahramani ile
0zdesim kurar, film ilerledikce onunla sevinip onunla iziiliir. Filmin sonunda da
kahramanin maceray1 basariyla tamamlamasimin sonunda bir arinma yasar. Aristoteles’in
arimma olarak tanimladig1 kavram katharsistir. Katharsis kavrami Poetika’nin sozliigiinde

sOyle tanimlanir :

‘Duygularin costurulmasiyla saglanan bogsalma, rahatlama ya da arinma
durumu; sanat yoluyla duygularin arinmast ya da duygulardan arinma. Kimi
yorumculara gore, Aristoteles sanatin gorevinin yalnizca estetik bir haz iiretmek
degil, daha ¢ok ahlaki bir duruluk yaratmak oldugunu savunur. Boylelikle de
sanatin degeri seyirden kaynaklanan estetik bir hosnutluktan ¢ok, ahlaki a¢idan
arinmada kendini agiga vurur.’ (Aristoteles, 2005)
Katharsis, insanin i¢ yasami i¢in gerekli olan arinmadir. Bu da tragedyanin sonunda
seyircinin duyacagi acima ve korku duygulariyla varolur. Yakinlik duyulan kahramanin
yazgisina katilarak duyulan acima ve korku, seyirci, etik-entellektiiel bir arinmaya,

dolayisiyla bir adalet bilincine ulagtirir. Onun i¢in katharsis acima ve korku duygulariyla

insandaki “act veren dgeyi yikayip artir. (Nutku Ozdemir, 2001)

Aslinda katharsis yalnizca tragedyada degil Aristo estetigini temel alan tiim dramatik
yapi tirlerinde gerceklesmesi olast ve hedeflenen bir durumdur. Dramatik yapi tiirlerinden

bahsetmeden evvel drama sézciigiiniin kelime kdkenine bakmak yerinde olacaktir.

Latince ‘yapmak’, ‘eylemek’, ‘is gormek’ anlamina gelen bir baska fiil de dran’dir;
etkinlik i¢indeki insanlar1 betimleyen drama, bu fiilden tiiretilmistir. Yunanca drama,
hareket halindeki olay, yani eylem anlamina gelmektedir. (Aslanyiirek Semir, 1998)
Dramay1 drama yapan edebi anlamda so6zciikler degil, o sozciiklerin i¢inde barindirdiklari
eylemdir. Bu sozciigiin eski Yunancadaki baska bir anlam1 da ‘oynamak ’tir. Ancak antik
tiyatronun gelismesinden bu yana, bu sézciik yalnizca ‘herhangi bir kimsenin herhangi bir

sey vapmast’ degil, belli bir kimsenin, katilanlara anlam1 olan bir sey yapmasidir. Klasik
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tanimi ile dram sanati, * Bir ya da birka¢ kisinin sahneye uygun bir bicimde yazdig,

yazinsal degeri olan bir yapittir.” ( Nutku Ozdemir, 2001)

Aslanytirek dramanin ister trajik, isterse komik, trajikomik veya melodramatik olsun,
dramatik yapit kahramanlarinin hareket tarzlari veya davranislarinin kendiliginden

gelismesi tlizerine kuruldugunu soyler. (Aslanyiirek Semir,1998)

Kahraman kavraminin dramatik yapi igindeki yolculuguna deginmeden evvel
dramanin da ilk big¢imlerini barindiran, i¢inde sekillendigi kavramlara bakmak uygun
olacaktir. Omer Tecimer ‘Sinema:Modern Mitoloji’ isimli kitabinda bu kavramlardan

bahseder. Bu kavramlar mitos ve ritustur. Tecimer mitosu sdyle tanimlar :

‘ Simgesel anlatilar olan mitoslar, efsane ya da destan niteligi tasiyan, inangsal
baglantilar da iceren, olaganiistii durum ve olaylara karisan tanrilara ya da
insaniistii varliklara dair oykiilerdir.” ( Tecimer Omer, 2005)

Mitos’un sosyolojik, psikolojik, tarihsel, kiiltiirel ve dinsel boyutlari oldugunu

s0ylemek miimkiindiir. Mitos, insanin varolus, yazgi ve evreni yoneten giicler hakkinda

sordugu sorulara yanit verdigi i¢in din ile yanitladigi sorularin ayni oldugu sdylenebilir.

( Tecimer Omer, 2005)

Mitos, kisiye yasamini nasil yasamasi gerektigini gésterek i¢inden dogdugu toplumsal

diizeni dogrular, destekler, onun siirekliligini saglar. Mitoloji ise mitoslar biitliniidiir.

Tecimer’e gore mitos gosterir, ritus ifade eder, imge agiklar. Tecimer kitabin bu

noktasinda da ritusu tanimlar :

“ Kutsalla ilgili, simgesel ve onceden olusturulmus anlamlar tasiyan, geleneksel

eylem ve uygulamalara ritus denir.’

Rituslarin belirli bir sistem icinde bir araya gelmeleriyle ritiiel meydana gelir.
Tecimer’e gore ritiiel ise bir torenin akisini belirleyen kurallarin ve bu sirada kullanilan
simgelerin kendi i¢inde tutarlilik gdsteren biitlinii olarak tanimlanabilir. Ritiiel uzun yillarin

bir birikimi olarak gelenek tarafindan belirlenmis torensel davraniglar dizgesidir.

Tecimer kitabinda mitosun ritusla drama arasindaki baganti oldugunu sdyler.

Mitoslarin islevi, gergek ve anlik rituslari siirekli ve yiice ideallere dontistiirmektir. Ritus,

88



yalnizca bir dogrudan deneyim degil, aym1 zamanda bir simgeleme yOntemi, bir temsil,
doganin yansitilma bigimi olarak siiregelmistir. Temsil edilenler, yansitilan doga, dramay1
yaratmistir. Bu noktada .rituslarin dramanin ilk bigimleri oldugu sdylenebilir. Tecimer bu
noktada yapmak fiil kdkeninden gelen dramay1 drama, insanla ilgili, izlenebilecek bi¢cimde
yapilandirilmis, izleyenler i¢in anlami olan bir eylem olarak tanimlamaktadir. ( Tecimer

Omer, 2005)

Bir dramatik yapi icinde kuskusuz pek c¢ok Oge yer alir. Aslanyiirek sinema
dramturjisi i¢in bu Ogelerin sunlar oldugu soyler : dislince (idea), konu ( thema),

kompozisyon, siije ve materyal.

Diislince bilgisini ve deneyimlerinin verilerini kullanarak, insanin kendi bilincinde
yaptig1 bir akil muhakemesidir. Sanatsal diisiince, sanat yapitinin igerigini belirleyen ana
fikir olup her sanat yapit1 da mutlaka belirli bir diisiincenin iirlinlidiir. Bu ana fikir mutlaka
bir sorundan kaynaklanir. Sanat yapit1 bir sorunu getiriyorsa degerlidir; sorunu oldugu

siirece de yasamim siirdiirebilir. ( Nutku Ozdemir, 2001)

Konu ise sanat yapitinda diisiincenin ifade edilme bi¢imi olarak ifade edilebilir.
Konunun yanit verdigi sey bir sanat yapitinin ne hakkinda yazilmis oldugu sorusudur. Her
insan fikri, yasamdaki her olay, ya da hayal giicii, bir temay1 olusturabilir. Diinya tarihi,
temalarin istenildigi zaman ¢ikarilabilecegi bir ambardir. (Rotha Paul ve Griffith Richard

2001 )

Aslanyiirek’e gore sinema dramaturjisinde kompozisyondan bahsetmeden evvel, bir
sanat yapitinin komposizyonun ne anlama geldigini tanimlamak gerekir. Bir sanat yapitinin
kompozisyonu ise o sanat yapitinin ¢esitli 6gelerinin bicimsel ve diisiinsel yonden
birbiriyle uyumlulugu, birlesimi ve yerlesimi olarak tanimlanabilir. Kompozisyon ayni
zamanda c¢ok yapilidir. Kadr i¢i kompozisyon oldugu gibi, kadrlarin, sahnelerin ve
episodlarin hem her birinin kendi i¢inde, hem de kendi aralarinda bir kompozisyonu vardir.
Kompozisyonun dramaturjik anlasmazlik, miicadele, karakter, dramatik eylem, olgu, olay,

sahne, episod ve durum gibi unsurlar barindirir. (Aslanyiirek Semir, 1998)

Dramatik anlagmazlik, kahramanlarin kendi aralarinda oldugu gibi, bulunduklar

ortam veya dogal cevre arasindaki celigkilerden ve bu ¢eliskilerin gelismesinden dogar.
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Farkli istemleri olan ve birbiriyle anlagsmazlipa giren kisiler, degisik karakterler veya
giicler kendi istemleri dogrultusunda bir Ustiinliik saglamak icin ¢atismaya girer ve bir

catisma, s6z konusu giicler arasinda bir miicadele dogurur. ( Nutku Ozdemir, 2001)

Karakter en basit tanimiyla, kahramanlar1 birbirinden ayiran ve kahramanlara has

olan sosyal ve psikolojik 6zelliklerin tiimiidiir.

Dramatik eylem senaryoda bir anlam ifade eden ve daha kiigiik pargalara
ayristirtlamayan en kiiclik birimdir. Dramatik eylemin en karakteristik 6zelligi, iginde

gercek yasamin bir ¢eligkisini barindirtyor olmasidir. ( Aslanyiirek Semir, 1998)

Olgu, diyalektik gelismeye agik bir eylem ve bir karsi eylemden olusur. Bir insanin
Olimii bir olgudur. Ayni sekilde bir deprem, bir ugagin diismesi veya bir savasin patlak

vermesi de olguya 6rnek olarak verilebilir.

En az bir veya daha fazla olgu bir olay teskil eder. Kesintisiz bir hareketliligin veya
bir degiskenligin bulunmasi zorunludur. Bir olay olmadan, senaryoda ne dramaturjik

anlasmazliktan, ne miicadelededen, ne de karakterden s6z etmemiz miimkiin olabilir.

Sahne ayni olay1 ayni1 zaman diliminde ve ayni1 mekanda isleyen filmin bir pargasidir.

Sahne tanimlamasinda en 6nemli olan sey olay birligidir, zaman ve mekan birligi ikincildir.

Yunanca Antik Yunan trajedilerinde, iki koro partisi arasinda yer alan oyunculuk
sahnesi anlamina gelen episod gelir. Sinema filminde ise ayn1 konuyu ve ayni olay1 isleyen

senaryonun bir boliimiidiir. ( Aslanyiirek Semir, 1998 )

Durum, senaryoda bulunan giiclerin belirli gelismeler veya miicadeleler sonucunda

gelmis olduklar1 kosullarin, tavir ve tutumlarin birikimidir.

Kuskusuz kahraman kavrami yukarida siralanmis olan dramatik yapi1 oOzellikleri
arasinda oldukca oOnemli bir figlirdir. Kahraman bir oyunun gelisiminde, seyirciyi
kendisiyle 6zdeslestiren, en onemli oyun kisisi olarak tanimlanabilir. ( Nutku Ozdemir,

2001)
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Kahramanin yolculugu bir ¢ok halk masali vs... de silirerken sinemadaki yolculuk
sirast Tecimer’e gore su sekildedir :

‘glindelik diinya : sorunun sumirl farkindaligi

sertivene ¢agri : artan farkindalik,

cagrimin reddi : degigsimden kaginma,

akil hocasiyla karsilasma : isteksizligin asilmasi,

esigi agsma : degisime adanis,

sinavlar, dostlar, diismanlar : ilk degisim deneyi,

magaraya yaklagma : biiyiik degisime hazirlik,

atesten gomlek ( orta nokta) : biiyiik degisime girisme

odiil (kilici ele gegirme) : girigimin sonuglari,

doniis yolu : degisime yeniden adanma,

dirilis ( kriz doruk): biiyiik degisim igin son girisim,

iksirle doniis ( ¢oziim) sorunun iistesinden gelme.’ ( Tecimer Omer, 2005)

Kahramanin yolculugu ; bir smavi kazanmak, bir yaray: iyilestirmek ya da aski
bulmak gibi tiimiiyle kisisel bir gelisim de olabilir. Kahramanlar, bagkalar1 i¢in yasamlarin
feda etmeleri gerekirse kesinlikle ederler, bicimi ne olursa olsun gorevlerinden kagmalari
s6z konusu olmaz. Ancak mutlaka ve mutlaka kahraman yolculugun sonunda degisir,
yasadiklarindan bir seyler o6grenir. Kahramanlar, yasamlarin ve hatta tiim diinyanin
kaderinin tehlikede oldugu durumlarda, seriivene cagriya yanit vermek zorunda olan
karakterlerdir. Izleyiciler yolculugu kahramanin gozlerinden izledikleri igin, kendilerini
belirli Olclide Ozdeslestirirler. Kahraman, aski bulmak, basarili olmak, bir yanlisi

diizeltmek, adalet aramak gibi evrensel gerekgelerle eyleme gecer.

Kahramanlar her zaman iyi1 olmak degildir. En begenilen kahramanlarin bir boliimii,
gercekte kendi kurallarina gore yasayan, sisteme karsi ¢ikan, yalniz ve yasa tanimayan anti-
kahramanlardir. Yine de gergeklestirdikleri eylem ‘dogru’ya hizmet eder. ( Tecimer Omer,

2005)
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Kahramanin, yolculugun cesitli asamalarindaki eylemleri, tepkileri ve yargilari
karakter ¢gemberini ya da 0ykii boyunca kahramanin gosterdigi gelisme asamalarini ortaya

koyar.

Giindelik diinya, kahramanin egilimlerini, beklentilerini ve sorunlarimi &gretir,
kahramanin gergek bir kisilik olmasini saglayan 6zgiin niteliklerini ve kusurlarini ortaya
koyar. Kahraman ne kadar iyi islenmisse, dramaturjik catigma da o denli saglam ve
inandirici, miicadele de o denli siddetli olacaktir. Her 6ykiide, giindelik diinyanin dengesini
bozan, diizenini karistiran bir sorun, bir temel dramatik soru vardir. Kahraman, bu sorunu
¢cozmek i¢in Ozel diinyaya gecmeli, dramatik soruyu yanitlamali ve diizeni yeniden

kurmalidir.

Seriivene cagri, klasik mitoslarda, kahramanin evinden, ailesinden ayrilarak, yollara
diismesini, yolculugun sonunda da bir Tanr1 olmasini ya da en azindan bazi tanrisal giicler
edinmesini amaglar. Bu bugiinkii sinema dramaturjisi i¢in birebir dogrudur denemese de
seriivene ¢agrinin yiice bir amag i¢in kahramani yeni bir diinyaya davet etmekte oldugunu

sOylemek dogru olacaktir.

Seriivene cagr ‘tez’, ¢agrinin reddiyse ‘antitez’dir. Korku ve gerilim tiilerinde, 6zel
diinyanin {irkiitiicii ve yasaklayici dogasi nedeniyle, kahramanin Oykii boyunca sik sik
cagrinin reddi durumunu yineleyebilir ancak eninde sonunda kahraman cagriya kulak

verecektir.

Kahraman ¢agriya kulak verdikten sonra sinavlar yoluna girer, dostlarla tanisir,
diismanlarla yiiz yiize gelir ve yeni tamidig1 6zel diinyamin kurallarin1 dgrenir. Ister
gelecekteki bir toplumun hayal diinyasina, ister romantik bir askin duygusal evrenine
girilsin, smavlar asamasi O6zel diinyaya ilk bakis olup, kendine Ozgii kurallari ve
yasayanlariyla, kahramanin giindelik diinyasina olan karsithigin belirlendigi ilk asamadir.

Karakteri degisir, yolculugun basindaki kisi degildir artik.

Sinavlarin gergeklesecegi 6zel diinya, tuhaf bicimde akiskan ve belirsiz bi¢cimlerden
olugmus bir diis evreni gibidir. Kahraman bu evrende akil hocasinin 6giitlerinden, kendisine

sunulan 6zel armaganlardan ve dostlarindan destek alir.
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Gergekte ne denli fiziksel bir diizeyde gerceklesirse gergeklessin, tiim yolculuk
Oykiilerinde sorun psikolojik diizeydedir ve hi¢ degismez. Kisi kendini dontistiirebilir mi?
Kendimi yeterince tanidiktan sonra, eski kisiliginin tutku ve bagnazliklarindan, saplanti ve
yanilgilarindan kendisini kurtarabilir mi? Egoyu 6ldiirmek miimkiin miidiir? gibi sorulara
yanit arar. Kahramanin meselesi olay orgiislinii ¢6zmek kadar, daha varligin1 daha iist bir

seviyeye tagimakla ilgilidir.

Tiim asamalar1 gegen kahraman olay 6rgiinii ¢6ziip, 6diilii kazandiktan sonra da oykii
sona ermez. Kahramanin geri gelmesi, 0diil olarak ne elde ettiyse onu kullanmasi, ugruna

yolculuga ¢ikt1ig1 sorunun ¢oziildiigiinii gérmesi gereklidir. ( Tecimer Omer, 2005)

Filmlerin i¢inde kahramanlardan baska da pek ¢ok karakter bulunur. Ancak Aristo
estetiginde izleyici i¢in O0zdesim kurularak onunla aglanip, onunla giiliinecek, filmin
sonunda da katharsis yoluyla rahatlanilacak olan karakter kahramandir. Bu sebeple eger bir
filmdeki karakterlerin hi¢ biri ile 6zdesim kurmak miimkiin degilse ne katharsisten ne de
kahraman kavramindan bahsedilebilir. Bu noktada boyle bir film bir bagka estetigin i¢inde
degerlendirilebilir. Bu estetik iinlii alman tiyatro adami Bertold Brecth tarafindan ortaya

konulmustur.
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5.2 Kahramanin Degisme Ugradig1 Bir Estetik: Brecht Estetigi

Bertolt Brecht {inlii Alman tiyatro adami ve kuramcisidir. Katolik bir ailenin oglu
olan Brecth 10 subat 1898'de Almanya'nin Augsburg kentinde dogdu. Babasi bir kagit
fabrikasinin satig miidiirii ve sehrin 6nde gelen kisilerinden birisi, annesi Sofie ev kadiniydi.
Brecht liseden sonra tip 6grenimi gormesine karsin, sonradan kendi istedigi gibi tiyatro
alaninda calisti. 14 agustos 1956'da Berlin'de yasanum vyitirdi. ( Tiirk ve Diinya Unliileri
Ansiklopedisi, cilt 2, 1983 )

Brecht yiizyillardir siiregelen bir estetik bicimine kars1 gelip, kendine 6zgili yeni ve
toplumu bastan asag1 degistirmeyi hedef alan bir tiyatro bi¢imi ortaya koymustur. Aristo
estetigine uygun bir dramatik yapi su sekilde ilerler : zaman, mekan ve karakterlerin
tanitilmasi1 ve ilk catismanin kurulmasindan sonra ¢atisma oncesinde tempo biraz diiser,
araya seyirciyi rahatlatici, gerilimi azaltic1 olaylar hatta espriler girer. Bunu ana dramatik
catisma izler ve finalde bir hesaplagma yer alir. Kazanan kaybeden belirlenir. Iste bu model
siirekli yenilenerek, uyarlanarak gilinlimiize dek gelmis; hemen tiim iilke sinemalarina

yayilmistir.( Parkan Mutlu, 1993)

Brecth, yasadigi doneme kadar gelmis gecmis olan tiim estetler Aristo estetiginin
temel yapisini genel gecer bir dogru olarak kabul ederken o izleyicinin eserin kahramaniyla
0zdesim kurmasmin zararlarin1 ortaya koymus ve olusturdugu yeni estetikte tamamen
ortadan kaldirmis, izleyici ile eser arasinda mesafe koymustur. Bu da aslinda kahraman

kavraminda bir yeniden tanimlama ya da tamamen yokolusu tespit etmeyi zorunlu kilar.

Brecth ortaya koydugu estetigi tiyatro oyunlari {izerinden ve dramatik tiyatro ile
farklar1 baglaminda agiklar. Brecht’in 6zdesim kurma iizerine goriisleri, Aristo estetigi ile
arasindaki farkliliklar ve bunlarin klasik kahraman kavrami iizerinde olusturdugu etkiler
ileride tartisilacaktir. Ancak bundan evvel Brecht estetiginin temel kaidelerini ortaya
koymak gereklidir. Brecht estetigi lizerine pek ¢ok kisi fikir iiretse de hi¢ biri s6z konusu
estetifi Mutlu Parkan’in Brecht Estetigi ve Sinema eserinde oldugu kadar net

sistemlememistir.

Parkan eserinde Brecth’in Estetik Kuramina Toplu Bir Bakis baghgi altinda

Brecht’in estetik kuramini, temelinde naivetenin bulundugu ve eksenini yabancilastirmanin
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olusturdugu bir estetik olarak tanimlar. Parkan’a gore Brecth estetigi sekiz temel
kavramdan olusmaktadir. Bu kavramlar ; naivete, mesel ¢calismasi, epizotik anlatim, gestus,

yabancilastirma, tarihsellestirme, anlatimc1 yapi, gdstermeci oyunculuk olarak siralanabilir.

Naivete kavrami Brecht’in estetik kuraminin temelini olusturmaktadir. Sanat¢inin
giindelik ya da siradan olan seylere naiv bir bakis acisiyla bakmasi sonucu ortaya c¢ikar.
Brecht’e gore epik tiyatroda seyirci karsina ¢ikarilan yapitin konusu, insanlar arasindaki
toplumsal iliskilerden olusan bir orgiidiir. Olagandis1i bir gozle goriilmedigi siirece,
alisilmadik nitelik tagiyan bdylesine bir yapitin kavranilmasi diisiiniilemez. Dolayisiyla her
olaya naiv bir bakisla bakmak gereklidir ve bu sebeple de naivete estetik kuraminin

temelini olusturur. ( Parkan Mutlu 2004 )

Mesel calismasi aslinda olay orgiisiine bakildiginda goriilen gergegin esas gercek
olmadigin1 belirtip, gercegin ardindaki gergegin ortaya konulmasi saglar. Geleneksel
tiyatrodaki yonetmenin kafasinda olusan yoruma karsit olarak, ekibin tiimiiniin ortaya
cikarmast gereken bir analiz g¢aligmasidir. Mesel ¢alismasinda kostiimciiler, dekorcular,
oyuncular dahil tiim ekip bir araya gelir, metnin her satirin1 tek tek okuyarak, metne dair
sorular sorarak ilerler. Metin bittiginde gercegin ardindaki gergek ortaya ¢ikmis olacaktir.
Parkan mesel ¢aligmasinin tek hedefinin mesele ulasmak olmadigini sdyler. Parkan’a gore

mesel ¢aligmasi ayni zamanda;

‘Ekibin tiimiiniin  metne karsi mesafeli bir tutum alarak, metnin gériinen
mantigina teslim olmamasini, metindeki c¢eliskilerin kesfedilmesini, metnin
parcalanarak, metindeki duraklarin belirlenerek, epizotik anlatima varilmasini ve
ekibin biling diizeyinin belirlenerek, neyi ne olciide gerceklestirebileceginin tespit
edilmesini’ (Parkan Mutlu 2004 )

saglar.

Bir bagka deyisle meselin yapit1 ilk bakista ve diiz okumayla fark edilmesi miimkiin

olmayan toplumsal anlatidir denebilir.

Epizotik anlatim dramatik tiyatrodakinin tersine seyircinin ilgi ve gerilimini dykiiniin
sonu lizerinde toplayacak sekilde, diiz bir ¢izgi ilizerinde kesintisiz seyretmek yerine;
montaj teknigiyle gelistirilen olaylar sicramali bir sekilde, egriler cizerek yol alir. Bu

sekilde seyircinin ilgisi oyunun yiiriiyiisii iizerine c¢ekilir.
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Gestus, biitiin liretim siirecinde siirdiiriilmesi gereken naiv tutumun oyunculuk
diizeyindeki ifadesidir. Parkan gestusun sozii ifade edecek davranis yerine, soziin

arkasindaki anlami gosterecek olan davranis oldugunu ifade eder. ( Parkan Mutlu 2004 )

Gestus insanlarin birbirleriyle olan ilskilerini gdsterir. Ornegin bir gérev; somiirii ya
da isbirligi gibi toplumsal bir iligskiyi icermezse bir gestus sayilmaz. (Wright Elizabeth,
1998)

Yabancilagtirma naivetenin bir anlatim yoludur. Brecth’e gore bir olay1r ya da
karakteri  yabancilagtirmak demek, onu Oncelikle, kendiginden-anlasirligindan,
taninirhigindan, goriiniir seklinden uzaklastirip, saskinlik ve merak uyandiracak bir duruma
sokmaktir. Brecht’in kuraminda epik tiyatro ile yabancilasma/uzaklagsma kavramlari 6nemli
bir yer tutar. Bu iki kavram, belirli bir ¢izgi iizerinde gelisen geleneksel gercekei tiyatrodan
ayrilir; anlatiyr alabildigine Ozgiirlestirir; dogrudan izleyiciye seslenmelere, maskelere
bagvurarak, tiyatronun tiyatroluk O6zelliklerini vurgulayarak, izleyiciye siirekli olarak bir
‘oyun’ karsisinda oldugunu duyumsatir; onlarin goriingliikteki kisilerle, olaylarla
0zdeslesmelerini engellemeye c¢alisir. Boylece izleyici, edilgenlikten cikarak, sunulanlari

duygusal bir kendini kaptirmayla degil, sogukkanli, bilingli bir goézlemci olarak,
uslamlamayla degerlendirir. ( Ozon Nijat, 2000)

Tarihsellestime  kavrami,  yabancilagtirmanin  bir  uzantisidir  denilebilir.
Tarihsellestirme, estetik uygulamada, mutlaka tarihsel olaylar1 ele almak demek degildir.
Tersine, tarihsel olsun, olmasin, biitiin olaylar1 ele almak demek degildir.
Tarihsellestirmeyle giincel olanin, giincel olmaktan ¢ikarilarak, belirli bir tarihi momentin
iirtinli oldugu sergilenebilir. Boylece, giincel olanin mutlaklig tartismali hale getirilerek,
giincellik icinde bogulmus ve ona aktif olarak miidahele olanaklarini yitirmis olan seyirci,
giincelligin disindan bir bakis agisina sahip olarak, yasanan toplumsal anin mutlak

olmadigini, elestirilebilirligini ve degistirilebilirligini kavrar.

Anlatimci yapi epistemolojik bir sorun olarak ortaya ¢ikar ve estetik ifadesini epizotik

anlatimda bulur. ( Parkan Mutlu 2004 )

Gostermeci oyunculuk aslinda Brecht’in ortaya koydugu epik tiyatrodan once de

uzakdogu, oOzellikle de Cin tiyatrosunda yer almaktaydi. Ancak Brecht, gostermeci
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oyunculuk anlayisini, eskisinden farkli bir diizeyde kavriyor ve 6zdeslesmeyi tiimiiyle

reddetmeyip, sadece denetim altina almay1 saglayacak diyalektik bir oyunculuk anlayisi

diizeyine yiikseltmeyi hedeflemistir. ( Brecth Bertolt, 1981)

Brecht ‘Epik Tiyatro iizerine’ isimli eserinde kendi ortaya koydugu epik tiyatroda

ortaya koydugu estetigin 6zelliklerini, dramaktik tiyatro ile karsilastirir.

Cizelge 1.1

Dramatik Tiyatro Epik Tiyatro

Eylemlerle ¢aligilir. Anlatiya bagvurulur.

Seyirci sahnedeki aksiyona Seyirci gozlemleyici olarak tutulur.
karigtirlir.

Seyircinin etkinligi (aktivitesi) Seyircinin  etkin  (aktif) duruma
harcanip tiiketilir. sokulur.

Seyircide  bir takim  duygularin Seyircinin bir takim yargilara varmasi

uyanmasi saglanir.

saglanir.

Seyirciye bir yasant1 sunulur.

Seyirciye bir diinya goriisii iletilir.

Seyirci olaya karigtirilir.

Seyirci olay karsisinda tutulur.

Telkinle is gortliir. Kanitlama (ikna yoluyla) bilince
vardirma.(Argumentation.)

Seyircinin duygular1 oldugu gibi ali Duygulari ileriye gotiiriilerek,

konur. seyircinin bir takim bilgilere ulagmasi

saglanir.

Seyirci, sahnedeki olaym ortasinda,
olayla bir 6zdeslesme i¢indedir.

Seyirci sahnedeki olayin karsisinda,
olaylar1 inceler durumdadir.

Insanin bilinen bir yaratik oldugu
varsayimi benimsenir.

Insan inceleme konusu yapilir.

Insan hi¢ degismez.

Insan degisir ve degistirir.

Seyircinin ilgisi oyunun sonu iizerinde
toplanir.

Seyircinin ilgisi oyunun yiiriiyiisi
lizerine ¢ekilir.

Her sahne bir 6tekisi i¢in vardir.

Her sahne kendisi i¢in vardir.

Organik bir biiylime.

Montaj teknigi.

13

Olaylar diiz bir c¢izgi iizerinde
dogrusal” gelisir.

Olaylar “Egriler” ¢izer.

Olaylarin akis1 evrimsel zorunlulugu
icerir.

Olaylar sigramalidir.

Insan duragan bir nitelik tagir.

Insan olusum siireci i¢inde verilir.

Diisilince varolusu yoOnetir.

Toplumsal varolus diisiinceyi yoOnetir.

Duygu egemendir.

Us egemendir.

( Brecth Bertold, 1964)
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Brecht’e goére dramatik tiyatro seyircisi ile epik tiyatro seyircisinin de tepkileri
farklidir.

“ Dramatik tiyatro seyircisi soyle der : ‘ Evet, bunu ben de yasadim. — ben de
boyleyim. —eh, dogal bir sey. — ve hep boyle olcak bu. — adamin durumu yiirekler
acist, zavall i¢in ¢ikar yol yok.- sanat buna der iste : Her sey ne kadar da dogal!-
Aglayanla aglvyor, giilenle giiliiyor insan.’

Epik tiyatro seyircisi ise soyle soyler : “ Bak bunu diisiinmemistim iste! — Ama
oyle de yapar mi adam!- ¢ok garip ¢ok garip inanilr gibi degil! — eeeeeee, yeter
artik! — adamin durumu yiirekler acisi, bir ¢ikar yol var, géremiyor. — sanat buna
derler iste : Her sey ne kadar da sasurtici!- aglayanin durumuna giiliiyor, giilenin
durumuna agliyor insan .’ ( Brecth Bertolt, 1981)

Kuskusuz bu farkliligi olusturan Onemli sebeplerden biri Brecth’in katharsis
kavramima bakisidir. Parkan Brecht’in kendi sistematigini olustururken yiizyillardir
siiregelen ve Aristoteles’in Poetika yapitinda ortaya koydugu katharsis kavraminin seyirci
icin ne kadar tehlikeli bir kavram oldugu diislincesinden hareket ettigini soyler. ( Parkan
Mutlu, 1993) Brecht ‘Epik Tiyatro’ isimli eserinde Aristotelesin tragedyanin amaci olarak
belirledigi seyin, yani katharsisin, bir bagka deyisle seyircinin sahnedeki korku ve acima

duygusu uyandiran eylemlere dykiinerek korku ve acima duygusundan arinmasinin, toplum

acisindan kiiciimsenmeyecek bir 6nem tasidigini sdyler.

* S0z konusu arinma, kendine ozgii ruhsal bir siirecin sonunda gerceklesir ve bu
stire¢ oyuncularin oykiindiikleri kisilerle seyircilerin 6zdeslesmesidir. Aristotelesgi
oyun sanatinda, kahraman, sahnelenen oyunlardan yararlanilarak, o tirlii
durumlara sokulur ki, kendi i¢ diinyasim tiim yalinligiyla disa vurabilsin. Tiim
olaylar, kahramant ruh ¢atismalarina stirtikleme amacin giider.’ ( Brecth Bertolt,

1981)

Bu sekilde, izleyici kahraman ile 6zdeslestiginde, onun yasadigi tiim ikilemleri,
ruhsal c¢atigmalar1 yasamasi nedeniyle olaylara bir mesafe ile yaklagsmayi, onlar
degerlendirmeyi basaramaz. Bu nedenle de Brecth’in estetik kurami i¢inde tiimiiyle karsi
ciktig1, reddettigi tek kavram katharsistir. Aristoteles’e gore bir eylemin taklidi olan
mimesis, seyircinin, acima ve korku duygular1 sayesinde temizlendigi bir arinma siirecini
baslatir. Brecht ‘korku’ ve ‘acima’y1r ‘bilgi arzusu’na ve ‘yardimseverlik’ e doniistiirmek

ister. ( Wright Elizabeth, 1998)
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Elbette katharsis olmaz ise de Aristoteles estetiginin i¢inde sekillenmis olan saf iyi,
olumlu olan, adaleti saglayan, dogrular1 yapan, kétiileri engelleyen kahraman kavrami da
bir eserin icinde gerceklesme sansi bulamaz.  Ustelik bdyle bir kahramanin gercek
yasamda varlik bulmasit da s6z konusu olamaz. Bu noktada yasam gercegi ile sinema

gercekligi arasindaki farkliliklara bakmak gereklidir.
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5.3 Yasam Gergegi Ile Sinema Gercekligi Arasindaki Benzerlikler Ve
Farkhhklar

Her sanat tiirli az ya da ¢ok seyircinin ger¢eklik duygusuna seslenir; en ¢ok da
sinema. (Lotman Yuriy, 1999) Ciinkii yalniz sinema, sahip teknik basar1 gerekliligiyle
birlikte gercek gibi yansiyan yeni bir diinya olusturur. Elbette sinema gergegi ile yasam
gercegi arasinda da bir takim benzerlikler ve farkliliklar bulunacaktir. Yasam gercegi
biitiindiir, sinemasal gercek ise parcalanmistir. Yasamin disindan bakildiginda biitiin bir
yasam goriiliir. Tiim olayarin bir sekilde birbirleri ile baglantis1 vardir. Kuzeyde olan bir
sey giineyi etkiler. Sinemasal gergek ise bu yasam gergeginin iginden bir biitlinden bir parga

olarak kullanir. ( Rotha Paul ve Griffith Richard, 2001)

Yasam ger¢egi daginiktir, sinema gergegi toparlanmis, diizenlenmistir. Yani sinema
gercegi belirli bir diislince ve konuyu anlatmak icin, belirli bir olay Orgiisii icgine

hapsedilmistir.

Yasam gercegi kurgulanamaz, sinema gercegi kurgulanmistir. Yani sinema gergegi

anlatmakta olay Orgiisiinii anlatmak i¢in yeterli olanlar1 ard arda siralar.

Yagam ger¢egi somuttur, sinema ger¢cegi somutun suretidir. Yasam gercegi yasanir,

sinema gergegi seyredilir.

Yasam ger¢eginde insan aktif tutum i¢indedir, sinema gerceginde insan pasif tutum

i¢indedir.

Yasam ger¢egi parcalanmustir, sinemasal gercek biitiindiir. Yani sinema biitiin gerekli
pargalari birlestirip, sonugta biitiinlesik (6rn. 1,5 saatlik) bir yapit meydana getirir. Dolayisi
ile sinema yasam gerceginin biitlinlinden parcalamaa yolu ile boliimler alir, yasam
biitiiniinli parg¢alar Daha sonra yasam biitliniinden 6rnekleri, pargalar1 alip (farkli olaylar),

biitiinlestirerek bir biitiin yapit meydana getirir.

Bundan bagka iinlii Fransiz film elestirmeni ve kuramcist André Bazin’e gore
gerceklik degisik sekillerde yorumlanabilmektedir. Ornegin sinemanmin ilk yirmi yilinda
neden sadece orta odakli objektifler kullanilmistir? Bence bunun tek nedeni bu objektiflerin

diinyanin ‘normal (gergek) bir goriintiisii'nii yansitmalari ve sinemanin basarisinda da bu
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olgunun énemli bir rolii olmasindadir.” Diger bir deyisle, bu objektifler toplumsal bir istege
karsilik vermislerdir. Baska tiirden istekler, baska niteliklere sahip objektiflerin ortaya
¢ikmasina yol acabilirdi. ( Comolli Jean-Louis, 1973)

Sinema goriintiisiiniin gercekle olan kesin ayriligin1 gozler oniine sermekten oteye
gidemeyen, bir takim noksanliklari1 6rtbas etme yolundaki teknik gelismeler, uzun bir stireyi
gerektirmig ve bu gelismeler ‘ger¢egin perdede yansitilmasi'n1 amaglayan bir ideolojinin

sonucu olmustur.

Bugiine kadar bu konu hakkinda fikir iiretenlerin ¢ogu aslinda gerceklik meselesine
gorlintiiniin  gercege benzer sekilde yansimasi baglaminin pek fazla disinda
¢ikamamiglardir. Oysa ‘Coen Kardesler’in sinema gergegini yasam gercegine yaklastirma
konusundaki basarilar1 pek bu baglamla iliskilendirilemez. Onlar anlatilar1 araciliiyla

yasam gercegine yaklasirlar.
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5.4 ‘Coen Kardesler’in Filmlerinde Kara Film Estetigini froni Yoluyla Ters
Cevirmis Olmalarimin Sonucu : Filmin Yasam Gercegine Yaklasmas1 Ve Kahraman

Olgusunun Yok Olmasi

‘Coen Kardesler’ filmleri incelendiginde rahatlikla yapilabilecek tespitlerden
biri ylizyillardir siiregelen ‘kahraman’ kavraminin filmin anlatisina katilmis olan ironi

yoluyla yok edilmis oldugudur.

‘Blood Simple’da (1983) bunu agik¢a gormek miimkiindiir. Ray ve Abby’nin ilk
birlikte kaldiklar1 gece gecen sahnede Abby uyandiginda konusmaya ve Marty’den
bahsetmeye baslar, Ray’in ise uykusu vardir. Bir noktadan sonra Ray o kadar sikilir ki ‘Sen
konusmaktan hi¢ yorulmaz misin’ der, kadim1 kendine ¢eker, uyurlar. Bu sahne komik
oldugu kadar evrensel baglamda kadin-erkek iliskisine dair olduk¢a dogru tespitler yapar.
Ustelik ‘film noir’ estetigindeki ‘femme fatale’ imgesini ironi yoluyla tersine ¢evirmekte

tereddiit etmez.

Benzer sekilde Marty’nin ikilinin canina kast etmek {izere Ray’in evine geldigi sabah
Ray’in biitlin olay sona erdikten sona mahmur gozlerle ortaya ¢ikmasi da kahraman

olgusunun filmin i¢inde yok edildiginin bir 6rnegi sayilabilir.

‘Raising Arizona’da (1986) filmin kotii, cehennemden gelen karakteri Lenny ile Hi’in
bebek icin karsilastigi bir sahne vardir. Bu sahnede Lenny karsisindaki yok etmek i¢in tiim
gerekli ekipmana sahip olandir. Hi ise degil boyle bir durumla kars1 karsiya gelmek, hayati
boyunca bir mahalle kavgasina bile girismemis gibidir. Sahne iyi ile kotiiniin kargilastigi
andir. Sonunda tiim sakarligina, korkusuna, zayifligina ragmen Hi kazanir. Lenny oliir.
Ancak biitiin bunlar neredeyse tesadiifi denilebilecek bir siire¢ sonucunda gergeklesir.
Klasik kahraman olgusunda Hi tiim ekipman sorunlarma karsin cesur olur, diismaninin
tizerine gider ve her seye ragmen kazanirdi. Oysa buradaki kahraman son derece beceriksiz,
diismani goriince dehsete diisen hatta diismanin iizerindeki bombanin pimini yanlislikla
cekince Oziir dileyen bir karakterdir. Taktir edilecektir ki kendisine kahraman denmesi

uygun diismez.

‘Miller’s Crossing’de ( 1989) Coen Kardeslerin filmin iginde yer alan ironik anlatim

nedeniyle kahraman kavraminin yok oldugu bir bagka filmleridir. Birebir 6rnek vermeden
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evvel filmin icinde bahsedilmesi gereken Onemli bir nokta vardir. Bu film tiim olay
orgiisiine, ‘film noir’ tiri olan filmlere olan gondermelerine, diger dnemli karakterlerine
karsin Tom’un filmidir denilebilir. Filmin i¢inde 6énemli olan olaylarin nasil ¢oziileceginden
ziyade, olaylar1 diigiimleyen ve ¢dzen insan Tom’un nasil tavir alacagidir. Ustelik Tom
klasik anlamda kendisinden beklendigi gibi ne gorev adami olmayi1 basarabilir, ¢linkii sag
kolu oldugu adama ihanet etmistir. Ne de askina sahip ¢ikip kadinin1 korumak ugruna her
seyinden vazgec¢mistir. Tom her seyi bir dengede tutup ne sis yansin ne kebap seklinde
davranmustir. Siirekli bir kararsizlik halinde bir seyleri yoluna koymaya ¢alisan, bunun i¢in
de kap1 kap1 dolasan bir karakter izlenimi vermistir. Bu noktada neredeyse biraz feminen
oldugu dahi sdylenebilir. Buradan yola ¢ikarak da Verna’nin kesin ve kararli tavirlariyla

filmin i¢inde maskiilen bir bakis1 temsil ettigini sdylemek yanlis olmayacaktir.

‘Miller’s Crossing’in (1990) i¢cinde Tom yillardir kanun dis1 iliskilerin i¢inde oldugu
belli, mafya babalarindan birinin sag kolu olan, goérevi i¢in gerekirse sevgili kadindan
vazgecebilecek, sert bir karakter olarak bicimlenir. Ancak Tom bir gece riiyasinda ‘Miller’s
Crossing’de (1990) uzaklara dogru ucan bir sapka goriir. Uyandiginda bunu yaninda olan
Verna’ya anlatir. Verna ona ‘Sonra da sapkanin pesinden gidiyordun degil mi’ der, Tom
ise onu soyle cevaplar : ‘ Ucan bir sapkanin ardindan giden bir erkekten daha aptalca bir
sey diisiinemiyorum.’ Ironiye bakin ki ayn1 Tom kumarda kaybettigi sapkasin1 geri almak
icin filmin basinda Verna’ya gitmistir. Ustelik film boyunca sapkasini hemen hi¢ ¢ikarmaz.
Sanki kendi varligin1 saglayabilmek i¢in o sapkaya ihtiyaci var gibidir. Bu noktada sapka

filmin i¢inde Tom’u kahraman olmaktan alikoyan unsurlardan biridir denebilir.

Filmin ger¢ek hayata yaklastigi baska noktalar da vardir. Bunlar &zellikle ‘Coen
Kardesler’in insanlar iizerine olan analizlerini yogun olarak ortaya koyduklar1 sahnelerdir.
Ornegin Verna kadinlig, iizerine basilarak anlatilan bir karakterdir. Verna basina gelen, ya
da i¢inde bulundugu olay ne olursa, s6z konusu tehlike hangi sekilde ortaya ¢ikiyor olursa
olsun, hayata dair oldukca hi¢ bir sey onu korkutmaz. O yalnizca kalbinin sesini dinler.
Evlenmek {izere oldugu mafya babasi sevgilisini aldatip, Tom ile birlikte olur ve hayatini
onunla gecirmek istedigini de cesur bir sekilde ona belli eder. Verna Miller’s Croosing’in
icindeki tavr1 en net karakterdir. Onun kendi ihaneti dahil hi¢ bir seyi gizli sakl degildir.
Ciinkii kadindir, emindir, giigliidiir. ( Cheshire Ellen ve Ashbrook John ,2002)
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‘Barton Fink’ (1991) olay oOrgiisii kadar, kimi yan 6geleriyle de yazar tutulmasini
anlatan bir filmdir. Barton’un kaldigi otel odasinin koyu renkli, ¢ok sicak olmasi,
vantilatoriin siirekli ¢alismasina ragmen duvar kagitlarina kendilerini biraktiracak kadar
sicak olmasi mekanda bu yazarin tutulmasi halini dogallastirir. Ayrica bdyle durumlarda
insan bir seyi istemeden yaptigi hallerde tiim diinyanin da ona karst hareket ettigini
gostermesi bakimindan onemlidir. Zaten Barton’un durumundaki bir yazar herhangi bir
seyden rahatsiz olup yazmay1 birakabilir. Ciinkii zaten aklina bir sey gelmemektedir, hem
mesleki olarak, hem mekan baglaminda ona yabanci olan bir seyin i¢ine sokulmus
durumdadir. Bu durumu ispatlayan sey de heniiz filmin basinda higbir sorun yokken yan

odadan gelen seslerden rahatsiz olmus olmasidir.

‘Barton Fink’in (1991) igindeki biitiin karakterler ayn1 zamanda hem gercege yakin
hem de temsilidir. Ornegi yapimci Jack Lipnick tam anlamiyla bir kapitalist is adamudar,
karsisindaki insana yalnizca potansiyel kar amaciyla bakmaktadir. Filmde Barton ile ilk
karsilagtiklar1 sahnede Barton’un ne film izlemiyor olmasi, ne Hollywood’u sevmiyor
olmast onun i¢in sorun teskil ederken filmin sonunda yeterince kar getiren bir is
¢ikaramadigi i¢in, ona ¢ok degersiz herhangi bir mal gibi davranmaktan ¢ekinmez. Ciinkii
elinde kontrati vardir. Aym bir eve sahip olmak gibi, bir arabaya sahip olmak gibi bir
yazara da sahip olduguna dair de benzer sekilde elinde bir belge vardir. Elbette ki o yazarin
0zgiin yazida bile olan 6zglin tavrinin, varliginin herhangi bir deger yoktur. Zaten Lipnick
bunu ¢ok net climle olarak soyler :  Benim elimde senin gibi yirmi yazar daha var, eger
‘Barton Fink’ (1991) tarzi bir sey yazilmasini istesem onlardan birine soylerim yazarlar.’
Yani durum sudur; adam ticaret yapmaktadir. Ne film yaziminin bir siire¢ olmasi, ne
anlatilacak seyden sorumlu olmak gerekliligi 6nem tasiyabilir. Sahip oldugu tek kaygi
yapilacak igin getirecegi para ile diger ticaret erbablarmma yeni bir yazar kesfettigini

sOylediginde elde edecegi prestijdir.

‘The Hudsucker Proxy’nin (1994) kahramani Norville Barnes dyle gboziikmese bile
‘Coen Kardesler’in belki de en yasayan, gercege yakin karakteridir. Onun tek derdi
sektorde hula hop ve frizbi 6rneklerinde goriilebilecegi gibi kendi fikirlerinden ortaya ¢ikan
tirlinlerini drettirmektir. Norville Barnes zihninde olana o kadar takilmis, icinde olandan o
kadar emindir ki elindeki iizerinde bir daire ¢izili beyaz bir kagidi proje diye gostermesinin

sagmaliginin farkinda varmaz. Bu durum igin hayatta ¢ok icine girilmis zamanlarda belki

104



durumun sagmaliginin farkina varilmasinin miimkiin olmadiginin temsilidir demek dogru
olabilir. Buna ek olarak daha 6nce de bahsedildigi gibi Norville Barnes son derece sakar bir

karakterdir. Bir sakarin ise ‘kahraman’ olgusu ile ortiismesi diisiiniilemez.

‘Fargo’daki (1996) Jerry karakterinin de pek ¢ok yoniiyle klasik anlamdaki kahraman
kavramindan olduk¢a uzaktir. Morali bozulur, asagilanir, engellenir ve basarisiz olur. Bu
duruma filmin i¢inden verilebilecek en net 6rnek Jerry’nin Wade ve Stanle onlarin da
olumlu baktiklarimi diisiindiigii projesi hakkinda yaptig1 toplanti sahnesi sayilabilir. Bu
toplantida Jerry adamlarin onun projesini begenmelerine karsin, fikri onun uygulamasini
istemediklerini 6grenir. Bu tam bir reddedilme ve hayal kirikligidir, projeyi bu sekliyle
kabul ettiginde yine calisan olacaktir. Oysa projenin amaci tamamen kendi kendinin
patronu olmaktir. Yine ¢aresiz kalmistir. Jerry’i kahraman kavramindan uzak tutan
seylerinden biri de budur zaten, siirekli bir caresizlik i¢indedir, olumsuz durumlardan ders
cikarip devam etmek ya da yepyeni careler iliretmek gibi kaygilar1 yoktur. Karisini
kacirtmak gibi hemen kotli olana yonelebilir. Toplantt sahnesinin ardindan gelen sahnede
Jerry otoparkta arabasina gider ama yola ¢ikamaz. Ciinkii 6n cami buz tutmustur. Her sey
yeterince kotiidiir, bu durum da iizerine tam anlamiyla tiiy diker. Jerry bir siire buzu
kazimaya calisir ama ise yaramaz, sinirlenir ve aleti yere atar. Biraz durur yerden alir.
Bunun sebebi ayn1 gergek hayatta oldugu gibi baska segenegi olmamasidir. Kar yagarsa
cam buz tutar, kahraman degilsen mecbur oldugunu 6yle ya da bdyle, hosuna gitse de

gitmese de yaparsin.

Daha evvelden de bahsedildigi gibi, bu filmin i¢indeki suclular pek gorev adami
degillerdir. Insani yonleri 6ne ¢ikarilmistir. Aym yasam gerceginde goriilebilecegi gibi
televizyon izler, canlar1 yaninca 6nce onunla ilgilenirler. Bu 6zellikleri onlarinda kahraman
olmalarim1 engeller. Oysa klasik baglamdaki bir kahraman kollar1 da kopsa, yolda
uyusturucu bagimlis1 haline de gelse yine de gerekli olani en dogru sekilde yapar. Cani

yanmaz, se¢imleri olmaz, gorevleri olur, o da olasi en iyi sekilde sonuglandirilir.

‘Coen Kardegler’ estetigini yasam ger¢egine yakin yapan seylerden biri de olay
Orgiisiiniin pesinden giderken filmin i¢inde bulunabilecek olasi insani durumlari da gézden
kagirmamalaridir. Ornegin ‘Fargo’da (1996) kadinin kagirildigi sahne de belki olaylarin

kadinin tuvalette kagmay1 diisiindiigii pencereden kagmasi, sonra bah¢ede yakalanabilirdi,
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ya da zaten oraya kadar kagmay1 basaramaz, hemencecik kacirilirdi. Ciinkii olay orglisii
olarak 6nemli olan kadiin kagirilmasidir. Oysa ‘Coen Kardesler’ olaym gerceklestigi

durumu da gosterek filmi gercek hayata yaklastirirlar.

Bunlara ek olarak ‘Fargo’yu (1996) yasam gercegine yaklastiran seyler arasinda
filmdeki karakterlerin filmin gectigi mekandan kaynaklanan tavirlaridir. Filmin i¢indeki
Marge’1n geldigi oteldeki resepsiyon gorevlileri, Jean’in kagirildigi ilk sanede toplantiklar:
kafenin kasiyeri gibi yan karakterler ¢ok kibardir. Konuklarina hal hatir sorar, her zaman
her yerde rastlanmayacak derecede Ozenli davranirlar. Bu filmin komik y&niini
pekistirirken ayni zamanda Mineasota’nin insanlarinin birebir gergekligini de sunar. Filmin
dvdsinin bonus boliimiinde ‘Coen Kardesler’ kendileri ile yapilan roportajda bu kibarlik

hallerinin biiyiilip yasadiklar1 yerin birebir ger¢ekligine uydugunu séylemislerdir.

‘The Big Lebowski’ (1998) incelendiginde filmi yasam gergegine yakin yapan ve
icindeki kahraman kavramini yok eden seyin, birebir ‘film noir’ estetigini ironi yoluyla ters
cevirmis olmasi oldugu sdylenebilir. Filmin ‘film noir’ ile benzer yonleri, ironik taraflart
daha onceki boliimlerde belirtilmistir. Bu filmde kahraman kavraminin yok olmasina
neden olan bir diger sey de filmin ana karakterinin ¢ok giiclii, hi¢ bir zorluktan yilmayan,
sonsuz iyi bir karakter olmamasidir. Dude pek ¢ok insani yonii olan bir karakterdir. Ayrica
bir kahraman gibi kendisini zorluklar1 ¢6zmeye ya da herhangi bir yilice amaca adamig
degildir. Hig bir seyin pesinden cesaretle gitmez. Aksine tesadiifler sonucu bir olayin i¢ine
girer ve ondan kurtulmaya calisir. Ancak olaylarin akisi aksine onu islerin ayrilmaz bir
pargasi haline getirir. Dude’un i¢inde pek olumlu olumsuz 6zellik barindirir, bu anlamda
da ‘kahraman’ kavramindan ayrilir. Saf bir iyiligin temsili degildir, bir misyon igin
yasamamaktadir. Kendi kendine diinyada, kendi diinyasinda var olmaya c¢alisirken disardan

bir etkiyle olaylarin ortasinda kalir.

‘The Man Who Wasn't There’ (2001) filminin karakterlerinden birinin, Big Dave,
filmin basinda bulunan bir yemek sahnesinde gergekten savasa katilmis bir kahraman
oldugu sdylenir. Big Dave savasla ilgili anilarin1 anlatir. Ancak daha sonra izleyici ayni
karakteri yemekten sonra evin sahibesi Doris ile birlikte mutfakta bulasik yikadiklarin
goriir. O kadar sert olan bir karakter son derece domestik bir davranis iginde bulunmaktadir.

Boyle bir goriintii ger¢ek hayatta olan kahraman kavraminin da i¢inin bosalmasina neden
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olur. Bu planin ardindan gelen planda Ed verandada sigara igmektedir. Bu esnada dis ses
sOyle der : ‘ Aralarinda bir sey oldugunu biliyordum ama énemsemedim. Ciinkii burasi
ozgiir bir iilke.” Bu climle ‘Coen Kardesler’in Amerikanin 6zgiir lilke sdylemini ¢ok giizel
ve gercekei bir sekilde hicvettiklerini gdsterir. Sahnenin sinemada kahraman kavramini
yok ediyor olmasi ise su sekilde gerceklesmektedir ; iyi-kotil, giiclii-zayif yonleri olan

karakterin bir savas kahramani olmasidir.

Filmin i¢inde boliinmiis ve kaldig1 yerden devam etmis sahnelerden biri de Ed’in
Doris ile diigiinden geldikleri gece, kendi ge¢mislerini anlattiinda telefonun caldigi
sahnedir. Arayan Big Dave’dir, Ed’e onunla acilen konusmas1 gerektigini sdyleyip onu
ofisine c¢agirir. Ed ofise gider, Big Dave santaj yapip parayr alanin kendisi oldugu
O0grenmistir, biraz bogusurlar, Ed Big Dave’i oldiirlir. Sonra evine doner, kaldig1 yerden
Doris ile olan hikayelerini anlatmaya devam eder. Film bu sahnede pek ¢ok acidan yasam
gercekligine ¢ok yaklasmistir. Bunun nedenlerinden biri ana karakterin olaylarin
gelisimiyle oradan oraya savrulmamasi tamamen kendi iradesi ile evine doniip kaldigi
yerden hayatina devam eder. Pek ¢ok bagka filmde ise bir karakter su¢ isler islemez ya
polisler gelir ya adam liizumsuz yere kagmaya karar verirler. Oysa kisi ne yapacagini
bilemedigi bir anda ait oldugu yere donmek istemesi, yasadigini gérmezden gelip hayatina

kaldig1 yerden devam etmesi son derece olasidir.

‘The Man Who Wasn'’t There’in (2001) dnemli noktlarindan biri de filmde saf iyi ya
da saf kotii karakter olmamasidir. Kimse tam anlamiyla masum degildir, herkes bir sekilde
olaylarin icindedir, kimse kahraman degildir. Filmin i¢indeki herkes kendisine calisir,
kimse yiice bir emel i¢in orada bulunmanustir. izleyeci karakterlerden hig biriyle anlamiyla
0zdesim kuramaz. Ed biraz aptal, Frank cok geveze, Doris gereksiz yere — bir seyi
degistirmesi imkansiz oldugu halde- hirsli, Big Dave hem havali hem de aslinda karisinin
parasiyla ge¢inen bir patron pozisyonunda olarak zavallidir. Yani filmde ve karakterlerde
hi¢ bir sey goriindiigii gibi degildir. Tipki yasam gergeginde oldugu gibi olayin goriindiigii
kismui ile biitlinii birbirinden oldukc¢a farklidir. Film yasam gergegine yakindir ve filme ne
kadar yakindan bakilirsa o kadar az gérmek miimkiin olur. O kadar az ama o kadar ¢ok

katmanl.
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‘Intolerable Cruelty’ (2003) diger ‘Coen Kardegsler’ filmlerinden farkli olarak yapisal
baglamda romantik komedi tiirliyle benzerlik tasir. Film siislerinden arindirilip
incelendiginde iki tane birbirinden hoslanan karakterin siirekli bir araya gelememesi
istiinedir. Sonunda kavusurlar, dpiisiirler ve biter. Ancak bu filmde farkli sayilabilecek
unsur ana karakterlerin ilk karsilagtiklart andan itibaren birbirlerinden etkilenmelerine
ragmen birlikte olmalarmin uzun bir zaman almasidir. Bunun sebebi filmde anlatilanin
bagka bir hikaye olmasidir. ‘Intolerable Cruelty’(2003) evlilik, bosanma, kiiltiirel ve
toplumsal sorunlar {izerine, toplumun evlilige de bir maddi ge¢im kaynagi olarak bakmasi

uzerine bir filmdir.

Bu filmin i¢inde bulunan belirli karakteristik detaylar izleyicinin karakterlerle
6zdesim kurmasim engelleyerek kahramam yok eder. Izleyici ile karakterler arasinda
belirli bir mesafe olmasinm1 saglar. Miles’in diglerinin temizligi ve beyazligi konusundaki
takintisi, Marylin’in zengin erkekleri avcuna alip, kendini aldatmalarini saglayip bu sekilde
zengin olma hayali bunlara &rnek olarak verilebilir. Ozellikle Miles’in dis temizligi
konusundaki takintist olduk¢a onemlidir. Miles bu takintisinin nedeni mitkemmel olma
kaygisidir. Ancak ironik bir bicimde bu mitkemmel olma kaygisi ile edindigi dis temizligi

takintis1 onu mitkemmellikten alikoyar.

Bu filmde de saf iyi ya da saf kotii karakterlerin varligindan bahsedilemez. Miles
gercekten asik olan taraftir, ilk giivenen taraftir ama isler yolunda gitmeyince kadini
oldiirtmek icin adam tutabilmektedir. Benzer sekilde Marylin’i saf olumlu ya da olumsuz
olmas1 s6z konusu degildir. Zaten kadmin her gercek sanilan hareketi, dramatik orgtideki
bir sonraki olayla yalanlandig1 ve bu vesile ile izleyici asla bir sonraki olay orgiisiinii

tahmin edemedigi i¢in kadinla 6zdesim kurmak miimkiin olmaz.
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’

5.5 Yasam Gerc¢egini Sinema Gerc¢egine Yaklastirmak icin “Coen Kardesler

Filmlerinde Kullanilan Reji Coziimleri

‘Blood Simple’da Ray ile Abby’nin Ray’in evinde birlikte kaldiklar1 gece, gecenin
bir yaris1 Abby uyanir, Ray’i de uyandirir. Marty’den bahsetmeye baslar, Ray’inse uykusu
vardir. Bu esnada Abby dogrulmustur, Ray yatmaktadir. Abby o kadar ¢ok fikir beyan eder
ki bir noktadan sonra Ray sikilir ve ‘Abby’e sen konusmaktan hi¢ yorulmaz misin’ diye
sorar. Kadin1 kendisine ¢eker ve uyurlar. Kadin dogrulmus bedenini yataga yaklastirirken
bedeninin orttiigli camin ardinda dedektifin vosvosu goriiniir. Oysa kadin uyandiginda
orada degildir. ‘Coen Kardesler’ bu sahne araciligiyla kadin erkek imgeleri hakkindaki
evrensel tespitleri bir yana, hem reji yoluyla gerilimi attirmislardir, hem de sinema
gergegini yasam gergegine yakin hale getirmislerdir. (Sekil 5.1, Sekil 5.2, Sekil 5.3, Sekil
5.4, Sekil 5.5, Sekil 5.6 )

Sekil 5.1 Blood Simple (1983) Sekil 5.2 Blood Simple (1983)

Sekil 5.3 Blood Simple (1983) Sekil 5.4 Blood Simple (1983)
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Sekil 5.5 Blood Simple (1983) Sekil 5.6 Blood Simple (1983)

Bu gecenin ardindan Abby’nin Marty’nin eve girdigini ve arkasinda oldugu kopegin

gdlinze bakarak anlar. Bu da filmin yasam gercegine yakin olan anlarindan biridir.

‘Raising Arizona’ (1986) rejisi ve kameranin kullanimi agisindan filmin hikayesi ile
¢ok uyumlu olmakla beraber ‘Blood Simple’dan (1983) oldukg¢a farklidir. Filmin hemen
hemen biitliin sahnelerinde genis a¢1 objektif kullanilmistir. Bu izleyicinin mekan1 biitiin
detaylariyla gormesini saglarken, diger yandan da oyuncu kameraya yaklastig1 taktirde
onunda yakindan daha etkili bir sekilde ¢ekilmesini saglamaktadir. Filmin goriinti
yonetmeni Barry Barry Sonnenfeld filmin dvdsindeki bonus kisminda bu tercihin biling
oldugunu ve yukardaki gerekgelerle yapildigini soyler.( Sekil 5.7, Sekil 5.8) (Blood Simple,
dvd bonus,1983) Ayrica ac1 karst acinin disinda iist ve alt agilarin siklikla kullanilmast,
karakterlerin digerinin goziinden ¢ekilmesi gibi reji planlamalari da filmin dilini kurmakta
yardimci olup, filmdeki komedi unsurunu gii¢clendirirken, filmin kendi i¢ ger¢ekligine

katkida bulunur.
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Sekil 5.7 Raising Arizona (1986) Sekil 5.8 Raising Arizona

‘Miller’s Crossing ’ (1989) anlatim dili ve reji baglaminda incelendiginde filmde
dikkati ¢ceken bir ka¢ 6zellik vardir. Bunlardan en onemlisi mekan kullanimidir. Tom’un
dairesinin iki odadan olusmasi ve bunun olabildigince islevsel olarak kullanilmasi filmin
gercekeiligi bakimindan da  6nemlidir. Bernie’nin Tom’un odasma ilk geldigi sahne,
Leo’nun ilk gece ziyareti olan sahne bunlara 6rnek sayilabilir. (Sekil 5.9, Sekil 5.10, Sekil

5.11, Sekil 5.12)

Renk olarak da bar, oda ve mafya iligkilerinde kullanilan tim mekanlar kirmizi
agirlikli olmasi, ‘Millers Crossing’in ise mekan mavi renk agirlikli olmasi filmin duygusal
atmosferini destekler. Bu etkiyi saglamak i¢in goriintii yonetmeni Barry Sonnenfeld orman
olan mekanda 6zellikle fuji film kullandigini belirtmistir. (Sekil 5.13, Sekil 5.14) (Miller’s
Crossing, dvd bonus, 1991) Crossing Ayn1 zamanda ‘Coen Kardegler’in o giine dek olan
biitiin filmlerinin de goriintii yonetmeni olan adam bu filmde ilk kez uzun odakli objektif
kullanmistir,  yOnetmenler de bu tlir objektifin sagladigi alan derinli§i avantajin
olabildigince basaril1 bir sekilde kullanmiglardir. Mekan kullaniminda bir diger 6nemli 6gre
mekan gecislerinde ugusan perdelerin kullanilmasi. Perdeler de ayni sapka gibi filmdeki
gercekligin kesinligini bozan metaforlar olmanin yani sira, gorsel olarak da oldukca

etkilidirler.
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Sekil 5.9 Miller’s Crossing ( 1989) Sekil 5.10 Miller’s Crossing ( 1989)

Sekil 5.11 Miller’s Crossing ( 1989) Sekil 5.12 Miller’s Crossing ( 1989)

Sekil 5.13 Miller’s Crossing ( 1989) Sekil 5.14 Miller’s Crossing ( 1989)

Filmin 6nemli climlesi aslinda 6zetini ¢ikartan ciimle ‘Hickimse kimseyi o kadar da
iyi tamiyamaz’dwr. (Nobody knows anybody, not that well) Bu ciimle aslinda kapi
araliklarinda yasanan iliskilerin, iki odali Tom’un odasinda varlik bulan reji siirprizlerinin

de cuiimle halidir.
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‘Barton Fink’(1991) diger ‘Coen Kardesler’ filmlerinden farkli olarak sembolist bir
film olarak nitelenebilir. Film belirli bir noktaya kadar son derece gercekei, gercek hayatla
uyumlu ve tutarli gitmesine karsin bir noktadan sonra tamamen gizemli, sasirtict ve
sembolist bir tavra biiriiniir. O nokta Barton’un hayran oldugu yazarin sevgilisinin
Barton’a yardim etmek i¢in odasina geldigi ve sevigsmeye basladiklar1 andir. Bu noktada
kamera yataktan uzaklasir, banyoya girer, lavab deliginden asag1 dogru kayarken kararir.
Kamera oradan ¢iktiginda sabah olmustur, kadin 6ldiiriilmiistiir ama buna karsin Barton
hicbir seyin farkinda degildir, farkedince dehsete diiser, komsusunu c¢agirir, adam her seyin
caresine bakacagini soyleyip kadini alir, sonra da agilmamasini istedigi kapali bir kutuyu
Barton’a birakip kenti terk eder. Filmin sonunda Barton o kutuyla beraber bir sahile gelir,
giizel bir kadinla karsilasir, kadin Barton’un odasindaki resimde olan kadindir. Yazi
yazarken her sikildigi anda baktigi resim, simdi de yazdigi senaryonun begenilmemesi
sonucu hem iginden hem 6zgiiveninden oldugunda yine onun kurtaricisi olmustur. Bunun
yani sira filmin sonunda bir kusun da denize diisme goriintiisiiyle Barton’un hayatinin
diisiise gegmis olmasi hem reji baglaminda filmin gercekg¢iligini arttirmis, hem de tam

anlamiyla sembolik olarak rtlismiistiir.

Kuskusuz bu noktada sembolizmi tanimlamak gerekmektedir. Sembolizm realizm ve
empresyonizm karsiti olarak 1890’larda Paris’te ortaya ¢ikan, ekspresyonizmden etkilenen
ve yakin bir gelecekte doneme hakim olacak siirrealizmin tohumlarinin atilmasina yardimci
olan sanat akimidir. 1900’lerin basinda Avrupa’da yasanan maddeci, burjuva, sosyetik ve
pozitif anlayis1 reddederek maddeyi degil ama maneviyati, diisleri ortaya cikarmaya
calisan, bununla sanatta bir devrim yaratmaya calisan, bu nedenle de sembolistler toplumun
cogunun tepkisiyle karsilasan bir sanat¢i grubu olmustur. ( Gombrich E. H. ,2004) En
bilinen sembolistler arasinda Gustav Klimmt, Ferdinand Hodler, Paul Gauguin, edebiyatta

Edgar Allan Poe, miizikte ise Wagner yer alir.

“The Hudsucker Proxy’(1994) filminden bu anlamda verilebilecek bir 6rnek yoktur.

‘Fargo’(1996) ise hikayesi ile oldugu kadar rejisi ile de yasam gergegine yakin bir
filmdir. Filmdeki neredeyse hemen her plan filmi yasam gercegine yaklastirmak, gercek
yasam duygusu vermek ic¢in se¢ilmis gibidir. Bunlara verilebilecek en bariz Ornekse

Jerry’nin is Onerisini kaympederine sundugu be reddedildigi sahnenin ardindan gelen
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arabasina bindigi sahnedir. Jerry binadan ¢ikar, her yer karlidir, yalniz basina otomobiline
dogru yliriir. Bu sahnenin ilk plani1 tepeden ¢ekilmistir. Bu ag1 Jerry’nin i¢inde bulundugu
caresizligi ve yalnzlig1 kesin olarak betimler. Daha sonra Jerry arabasinin 6n canimin buz
tuttugunu farkeder, onu kazimaya baslar, gitgide daha hizli daha hizli kazir ve sonunda
kazidig1 alet elinden ugar, bunun iizerine Jerry yine tepeden bir bakisla, gidip o aleti
yerinden alir ve yeniden kazimaya baglar. (Sekil 5.15, Sekil 5.16, Sekil 5.17, Sekil 5.18) Bir
sahne duygusu, i¢cinde gegen olay1 ve rejisiyle herhalde daha fazla yasam gercegine yakin

olamaz.

5

e

Sekil 5.15 Fargo (1996)

Sekil 5.17 Fargo ( 1996) Sekil 5.18 Fargo ( 1996)

‘Coen Kardesler’ hemen her filmlerinde hikaye neyi gerektiriyorsa ona uygun
malzemeler ( genis ac¢1 ya da uzun odakli objektifler gibi ) ona gore bir reji ile anlatirlar.
Buna karsin hikayeye uygun bir rejiyle stilize ettikleri estetigin icinde hemen hi¢ bir zaman
yakin ya da detay plan kullanmazlar. Yani yakin plan vasitasiyla izleyiciye simdi buraya

bakman gerek, bu sahne 6nemli demez, hi¢ bir seyi onlarin goziine sokmazlar. Bu tavirlari
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da filmle izleyici arasinda belirli bir mesafeye yol acar ve aslinda prensipte Brechtien bir

bakis1 destekler.

‘The Big Lebowski’ (1998)bakildiginda reji anlaminda pek c¢ok radikal ac1
barindirmasina karsin, s6z konusu agilar dyle dogru yerlerde kullanmilmistir ki izleyici
bunlar1 garipsemedigi gibi aksine filmin yasam gerce§ine yakinhigina katkida
bulunmuglardir. Buna verilebilecek bir 6rnek Dude’un bayilip yerde oldugu Maudie’nin
basinda oldugu ve ‘sev beni’ dedigi sahnede Dude’un kadinin yiiziinii ters gordiigii plandir.
Bu hem Dude’un gozii olmasi nedeniyle sinematografik olarak dogru, hem adamin baygin

halini pekistirdigi i¢in de yasam gercekligine yakin ve etkillidir.

Bunun yani sira filmin i¢inde mekan kullaniminda alan derinligi oldukga etkili
kullamlmustir. {1k kez kullanildig1 filmde oldugu gibi, film i¢in kilit bir bilgiyi vermek igin
degilse bile; sahnenin i¢ ritmine gore, anlattig1 duyguya gére mekani1 daha genis, sonsuz, ya
da sikismis ve dar gostermek icin kullanilmistir. Dar oldugu duygusu i¢in Dude’un
Mr.lebowski’nin evine geldigi ikinci gece, genis oldugu duygusu i¢in de eve ilk geldigi giin
verilebilir. Bilindigi gibi alan derinligi ilk kez tiim zamanlarin en iyi filmlerden sayilan
Orson Welles’in 1941 yapimi filmi Yurttas Kane’de kullanmilmigtir. Filmin i¢inde alan
derinliginin kullanildig: ilk sahnede kiiciik Kane anne ve babasi kendisinin, yanlarindan
ayrilmasini tartisirken pencereden goriinen uzak bir yerde kizakla kaymaktadir. Filmin
sonunda Kane’in oliirken sdyledigi son séz olan ve film boyunca arastirilip ne oldugu
bulunmaya calisilan ‘Rosebud’ un o kizak oldugu anlasilir. Yani filmin kilit noktast alan

derinligi sayesinde hem gizlenmistir, hem de ortadadir.

Bazin, ‘Citizen Kane’de kullanilan bu yontemin psikolojik ve metafizik sonugclari ile
ilgili olarak sdyle demektedir : ‘Alan derinligi sayesinde tiim bir sahne tek bir ¢ekimde ele
alinmakta ve alicimin yer degistirmesine gerek kalmamaktadir. Kurgudan istenen dramatik
etki, secilen tek bir ¢erceve icinde, oyuncularin belli sekilde yer degistirmeleri ve hareket
etmeleri ile gerceklesmektedir. Boylece de, alan derinligi seyircinn duyularini azaltmakta
ve gortintii ile arasinda gergekte oldugundan daha yakin bir iliski kurulmaktadir. Diger bir
deyisle, goriintii, iceriginden bagimsiz olarak daha ger¢ek¢i olmakta ve seyirci daha etkin

bir tutum igine itilmektedir.” (Comolli Jean-Louis, 1973)
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‘The Man Who Wasn't There’(2001) reji yoluyla da ayni hikayesi ile oldugu gibi
belirli bir déneme saygi durusunda bulunur. Bunu ifade eden planlar arasinda trafik
kazasindan sonra tekerlekten yapilan gec¢is, Ed’in etraftaki kalabaligi izledigi anlar, araba

sahnelerinin birinin stiidyoda ¢ekilmis, ilermeyen bir araba olmasi gosterilebilir.

‘Intolerable Cruelty’(2003) filmi reji anlaminda ne bir yenilik getirir, ne de filmin

anlatimini herhangi bir sekilde yagam gergegine yaklastirir.
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SONUC

‘Coen Kardesler’in Olusturduklar1 Yepyeni Estetigin Icerik Ve Bicim

Baglaminda Degerlendirilmesi

Her ne kadar kokeni dramaya dayansa da sinema sanatini yalnizca dramatik estetik
kurallarma gore degerlendirmek kuskusuz eksik bir degerlendirme yapmak demektir. Bir
film dramatik yapisi, karakterleri kadar rejisi, gorsel ozellikleriyle kendisini anlatir. Bu
sebeple herhangi bir filmi incelemek onu pek ¢ok baglamda mercek altina almay1 gerektirir.
Benzer sekilde bir yonetmenin sinemast hakkinda fikir beyan etmek de, belirli sinirlamalar

yapmak miimkiin olsa da pek ¢ok baglamda inceleme yapmak gerekliligini ortaya koyar.

Bu tezin icinde Amerikali sinemaci1 kardesler Joel ve Ethan Coen’in sinemalar1
sinema ger¢egini hangi yollarla yasam gercegine yaklastirdiklari, bunu yaparken dramatik
yapmin ic¢indeki kahraman kavramini nasil degisiklige ugrattiklari, hatta yok ettikleri,
sinemanin i¢indeki yasam gercegine ulagmak i¢in kullandiklar reji ¢oziimleriyle birlikte

ortaya konarak incelendi.

‘Coen Kardegler’ filmlerinin bazilar1 yapisal baglamda - ‘Raising Arizona’(1986),
‘The Hudsucker Proxy’(1994), ‘Intolerable Cruelty’(2003)- 1930’larin sonundan 1940’larin
baslarina kadar klasik cagini1 yasamis ‘screwball komedi tiirii’ iginde, bazilar1 ise -‘Blood
Simple’ (1983), ‘Barton Fink® (1991), ‘Miller’s Crossing’(1989), ‘Fargo’(1996), ‘The Big
Lebowski’ (1998), ‘The Man Who Wasn'’t There’(2001)- altin ¢agmi 1941-1958 yillari
arasinda yasamis ‘film noir’ tiirli iginde degerlendirilebilir. Ancak ‘screwball komedi’ tirii
filmler klasik donemlerinde su¢ 6gesi barimdirmamis olduklar i¢in, ‘Coen Kardesler’
filmlerinin gectikleri toplumsal siirecler de géz Oniline alinarak ‘film noir’ tiirii i¢inde
degerlendirilmeleri daha uygun bulunmus ve filmler dykiilemesinden, karakterlerine, i¢inde
gectikleri toplumsal doneme kadar bu baglamda degerlendirilmislerdir. Elbette tiim ‘Coen

[3

Kardegsler’ filmlerini birer ‘film noir’ ya da ‘film noir’in tim 6geleriyle ortiisen filmler
kabul edemeyiz. Ancak bu tez de ortaya koymustur ki filmlerin hemen hepsi bi¢im ve igerik
anlamminda ‘film noir’ tiri filmlerle Ortiismistir. Bu gercek tezin i¢inde  “Coen

Kardesler’in kendi roportajlari, elestirmenlerin ciimleleri ile de pekistirilmistir.
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Oyleyse ‘Coen Kardesler’ i¢in ‘film noir’ tiiriinde iiriinler ortaya koymuslardir demek

miimkiin miidiir? Degildir.

Olmamasinin sebebi ‘Coen Kardesler’inin filmlerinde yer alan ironi unsurudur.
‘Coen Kardesler’ tilmlerinde yer alan ironi unsuru s6z konusu filmleri yapisal baglamda
‘film noir’dan koparmasa da anlatiminda radikal farkliliklara yol agmaktadir. Filmler yine
su¢ Oykiileri anlatsa da, Amerikan sosyal yapisini ‘film noir’le benzer keskinlikte temsil
ederek elestirse de hikaye anlatimina katilan ironi filmleri var olan siiregelmis ‘film noir’
estetigini ters ¢evirerek adeta hafifletir. ‘Coen Kardesler’ filmlerindeki ironi kullaniminin

filmler tizerine iki sonucu olmustur.

1. Filmleri izleyen seyirciler ana karakterlerle 6zdesim kuramaz olmuslar,
0zdesim kurulamayan bir karakterin de kahramanlik 6zellikleri tagimasi imkansiz hale

gelmistir. Yani bilinen anlamda kahraman yok olmustur.

2. Filmlerin anlatilar1 ironi yoluyla goriiniir gergegin ardindaki sir perdesi

aralanip sinema gercekligi yasam gercegine yaklagmustir.

Bu baglamda ‘Coen Kardesler’ sinemasinin bir sekilde Brechtien bir sinema
oldugunu sodylemek yanlis olmaz. ‘Coen Kardesler’ ayni Brecht’in kurdugu estetikte
onerdigi gibi yiizyillardan beridir siiregelen kahramanla 6zdesim kurup katharsis yoluyla
bosalma tuzagina diigmemisler ve sinema gercegini goriinenin arindaki yasam gergegine
yaklagtirmay1 basarmislardir. Bununla beraber belirtmek gerekir ki; ‘Coen Kardesler’in
sinemas1 ne tam olarak Aristo estetiginin Ogeleri ile ne de tam olarak Brecht estetiginin
Ogeleri ile ortiisiir. Her iki estetikten de bazi unsurlarla ortak yonler tasisa da esasinda

gercek yasami stilize etmeye dayali yepyeni bir estetiktir.

‘Coen Kardesler’ sinemasimin 6nemli yonlerinden biri de estetiklerini gercek yasama
yaklastirirken gorsel unsurlart kullanmalaridir. Filmlerindeki sanat ydnetimi, mekan
tasarimlari, donem detaylari, kullanilan objektifler ve kimi reji ¢éziimleriyle sahnelerin ve
sekanslarin duygularini birebir izleyiciye gegirebilirler. Bunun ne kadar 6nemli ve 6zgiin
bir durum oldugu ozellikle ortada 6zdesim kurulmasi miimkiin bir kahraman olmadigi

diisiiniildiiglinde daha da fazla ortaya ¢ikacaktir.
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Sonug olarak ;

Joel ve Ethan ‘Coen Kardesler’in ‘film noir’ estetigini ironi yoluyla ters g¢evirip,
0zdesimin saglanamamasi1 sayesinde kahramani yok ederek sinema gergegini yasam
gercegine yaklastirdiklar1 sdylenebilir. Elbette yasamlarimizin birer kurgu malzemesi
haline geldigi bu ylizyillda sinema gercegini yasam gercegine yaklastirmak igin gorsel
ogeleri de kullanmalarinin zorunlu oldugu ve kullandiklar1 da agikardir. Yiizyil kentlerinin
her an gosterdigi, ‘Coen Kardesler’in her filmlerinde ifade ettikleri gibi : gergek

tasarlanabilir.
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Ek 1. Tezin Ingilizce Ozeti

SUMMARY

Coen Brothers are two American film producer/director. Their career began with
Blood Simple (1983) in 1983. Till now they have made 11 films. They have been honoured
with many awards, including palme d'or(golden palm), goldener berliner biar (golden bear)
and oscar. In addition they have their filmgoers who always follow their works. It is can be
said they are very lucky. Because they have them all. They are appreciated by filmgoers
and juries.

Coen Brothers films have very different, quirky, original aesthetic. Their films have
broken some of aesthetic rules which are being used in hundreds of years. Some of these
rules are also used by them. Using and breaking aesthetic rules helped them making their
unique aesthetic which is very close to life reality and does not have hero in it. And that is
new form!

The most important concept Coen Brothers used, changed even destroyed is hero.
Because till now hero was one of the most important part of mainstream film aesthetic.
Spectators identified with hero. If hero was unhappy, in a difficult situtation, lose
something during the film, they would become sad. If the hero was succesful — as always
they are in the end- , they would become happy and relief by katharsis.

Today cinema must have another function except identification. Cinema must show
the truth beyond what is apparent and explain what is going on in a more realistic way. By
realistic I mean closer to life reality and everyday life.

Since Leonardo Da Vinci has said : “ Best way of painting is doing it similar to

2

reality.” most of artists have worked on it including film makers. Of course it is not
something simple to do especially in cinema, when the mainstream aesthetic facts is
considered.

The thing that should be researched is how Coen Brothers did it. How did they
exlcude hero from their films? How did they make their films closer to real life? How did
make mainstream aesthetic into different, new,original aesthetic in their films?

This research aim analysis Coen Brothers cinema together with answering these

questions.
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The most important period that Coen Brothers films were influenced is ‘film noir’
period in cinema history. When their films are watched, it can be seen in their stories, time
periods, visual features. That is why I chose to begin with ‘film noir’ period.

Film noir is a cinematic term used primarily to describe stylish Hollywood crime
dramas, particularly those that emphasize moral ambiguity and sexual motivation.
Hollywood's classic ‘film noir’ period is generally regarded as stretching from 1941 to
1958. ‘Film noir’ of this era is associated with a low-key black-and-white visual style that
has roots in German Expressionist cinematography, while many of the prototypical stories
and much of the attitude of classic noir derive from the hardboiled school of crime fiction
that emerged in the United States during the Depression.

The term film noir, first applied to Hollywood movies by French critic Nino Frank in
1946, was unknown to most American film industry professionals of the era. Cinema
historians and critics defined the canon of film noir in retrospect; many of those involved in
the making of the classic noirs later professed to be unaware of having created a distinctive
type of film

Film noirs tended to use low-key lighting schemes producing stark light/dark
contrasts and dramatic shadow patterning. The shadows of Venetian blinds or banister rods,
cast upon an actor, a wall, or an entire set, are an iconic visual in film noir and had already
become a cliché well before the neo-noir era. Characters' faces may be partially or wholly
obscured by darkness—a relative rarity in conventional Hollywood moviemaking.

Film noir is also known for its use of Dutch angles, low-angle shots, and wide-angle
lenses. Other devices of disorientation relatively common in film noir include shots of
.people reflected in one or more mirrors, shots through curved or frosted glass or other
distorting objects (such as during the strangulation scene in Strangers on a Train), and
special effects sequences of a sometimes bizarre nature

Film noirs tend to have unusually convoluted story lines, frequently involving
flashbacks, flashforwards, and other techniques that interrupt and sometimes obscure the
narrative sequence. Voiceover narration—most characteristically by the protagonist, less
frequently by a secondary character or by an unseen, omniscient narrator—is sometimes
used as a structuring device.

Crime, usually murder, is an element of almost all film noirs; in addition to standard-

issue greed, jealousy is frequently the criminal motivation. A crime investigation—by a
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private eye, a police detective (sometimes acting alone), or a concerned amateur—is the
most prevalent, but far from dominant, basic plot. In other common plots the protagonists
are implicated in heists or con games, or in murderous conspiracies often involving
adulterous affairs. False suspicions and accusations of crime are frequent plot elements, as
are betrayals and double-crosses. Amnesia is far more common in film noir than in real life,
and cigarette smoking can seem virtually mandatory.

When I compared film noir and Coen Brothers films dramatic structures; I found that
they have many similarities. Some of them are about dramatic structure, some of them are
visual. For example; crime is main factor both films. People in Coen Brothers films commit
serious crimes, including murder, kidnapping. Whereas Coen Brothers films also have
something else that makes them funny and quirky. That is irony. All their films, even the
most serious ones, even Blood Simple (1983), Miller’s Crossing ( 1990) or Fargo ( 1996)
are ironic. And that irony in those films change everything forever. Before looking that,
concept of irony should be defined.

Irony, from the Greek eipav (eiron), is a literary or rhetorical device, in which there is
a gap or incongruity between what a speaker or a writer says, and what is generally
understood (either at the time, or in the later context of history). Irony may also arise from a
discordance between acts and results, especially if it is striking, and known to a later
audience. A certain kind of irony may result from the act of pursuing a desired outcome,
resulting in the opposite effect, but again, only if this is known to a third party. In this case
the aesthetic arises from the realization that an effort is sharply at odds with an outcome,
and that in fact the very effort has been its own undoing.

More generally, irony is understood as an aesthetic valuation by an audience, which
relies on a sharp discordance between the real and the ideal, and which is variously applied
to texts, speech, events, acts, and even fashion. All the different senses of irony revolve
around the perceived notion of an incongruity, or a gap, between an understanding of
reality, or expectation of a reality, and what actually happens.

There are different kinds of irony. For example:

. Tragic (or dramatic) irony occurs when a character onstage is ignorant, but the
audience watching knows his or her eventual fate, as in Shakespeare’s play Romeo and

Juliet.
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. Socratic irony takes place when someone (classically a teacher) pretends to be
foolish or ignorant, but is not (and the teaching-audience, but not the student-victim,
realizes the teacher's ploy).

Cosmic irony is a sharp incongruity between our expectation of an outcome and what
actually occurs.

One of the questions of this research was what happens when irony merge a film
noir’s dramatic structure in a film? In Coen Brothers movies irony makes them more
realistic. They become more cogent for spectators. Cinematic reality gets closer to life
reality. Contradiction is basic for irony. Coen Brothers sometimes use it contradiction
between voiceover and image, sometimes contradiction between situtation and character,
sometimes as a narrative style but it is always gets story closer to life reality and destroy
hero. So what is hero?

From the Greek /jpwg, in mythology and folklore, a hero usually fulfills the
definitions of what is considered good and noble in the originating culture. Typically the
willingness to sacrifice the self for the greater good is seen as the most important defining
characteristic of a hero. However, in literature, particularly in tragedy, the hero may also
have serious flaws which lead to their downfall. Such heroes are often called tragic heroes.

The hero or more generally protagonist is first and foremost a symbolic representation
of the person who is experiencing the story while reading, listening or watching; thus the
relevance of the hero to the individual relies a great deal on how much similarity there is
between the two. The idea of "identifying" with the hero takes on a very real meaning, in
that the hero/protagonist becomes our only key to becoming part of the story rather than
remaining merely an observer. If the hero is one with which the observer can't identify very
well, the story can seem inaccessible, distant or even insincere. Conversely, insomuch as
the reader or viewer relates to and is therefore capable of becoming the hero, they can feel
pangs of remorse at the hero's defeats, and relish in his or her triumphs.

Hero is vital point in a dramatic structure because spectators identify with hero to be
purified by katharsis in the end. Till now, only writer/theorist Bertolt Brecht object that
kind of aesthetics and explain why katharsis is wrong, why hero is not cogent.

Coen Brothers accomplish to destroy hero by using irony even they use lots of
feature of classic dramatic structure. And they form a new film esthetics which is very very

important.
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Ek 2. ‘Coen Kardegler’ Filmlerinin Kiinyeleri
Blood Simple (1983)

Yapim tarihi : 1984

Siire : 99 dakika

Ulke : Amerika Birlesik Devletleri

Dil : Ingilizce

Renk : Renkli

Yonetmen : Joel Coen

Yapimci : Ethan Coen

Senaristler : Joel & Ethan Coen

Gorlintli Yonetmeni : Barry Sonnenfeld
Miizik : Carter Burwell & Jim Roberge
Kurgucu : Roderick Jaynes & Don Wiegmann
Oyuncular: John Getz, Frances Mcdormand, Dan Hedaya

Konu : Bar sahibi Julian Marty’nin esi Abby’nin esinin yaninda ¢alisan Ray ile yasak
iligkisi vardir. Marty tuttugu 6zel dedektif Visser sayesinde iligkilerini fotograflarlar ispatlar
ve dedektifi ikiliyi Abby ve Ray’i 6ldiirtmek iizere tutar. Visser ikilinin fotograflarini ¢ekip,
fotomontajla iizerlerini kanladiktan sonra, 6ldiirdim diye Marty’e gotiiriir ve Abby’den
caldigr silahla Marty’i vurur. Boylece ortaya Abby’nin kocasinin 6liimiinden sorumlu
oldugunu gosteren bir kanit ¢ikar.Ancak Visser ayni zamanda c¢akmagini da mekanda
unutur.

Daha sonra Ray Marty ile konusmaya geldiginde onun 6lii bedenini ve silah1 goriir,
Abby’nin kocasini 6ldiirdiiglinii diisliniir. Bunun {izerine ortali1 temizler, Marty’i arabaya
koyar ve gdmmeye gotiirlir. Ancak Marty tam olarak 6lmemistir. Yine de Ray onu diri diri
gomer.

Bu arada Visser, unuttugu cakmagin Ray ile Abby’de olduguna kanaat getirir.
Aslinda dyle bir durum yoktur. Visser ikilinin pesine diiser, Ray’i 6ldiiriir. Abby ise elinden
kurtulur. Visser da 6liir.

Raising Arizona (1986)

Yapim tarihi : 1986

Stire : 94 dakika

Ulke : Amerika Birlesik Devletleri
Dil : Ingilizce

Renk : Renkli

Yonetmen : Joel Coen

Yapimci : Ethan Coen

Senaristler : Joel & Ethan Coen
Gorlintli Yonetmeni : barry Sonnenfeld
Miizik : Carter burwell

Kurgucu : Michael R Miller
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Oyuncular: Nicholas Cage, Holly Hunter, Trey Wilson, John
Goodman

Konu : Hi McDunnough ile Edwina bir aile sahibi olmak niyetiyle evlenirler. Ancak
Ed’in bebek sahibi olmasi imkansizdir. Hi’in eski bir suglu olmasi sebebiyle bir bebegi
evlat edinmeleri de miimkiin degildir. Ayn1 donem i¢inde sanki onlarla dalga gecer gibi
biiylik bir mobilya magazasi sahibi Nathan Arizona’nin besiz ¢ocuklar1 diinyaya gelir. Bes
cocuk gercekten de basa cikabileceklerinden fazladir. Bunun iizerine Ed ile Hi bu
cocuklardan birini edinmeye karar verirler.

Ed ile Hi bebegi kagirdiktan sonra hikaye Hi’in hapishaneden kacan eski suglu
arkadaslariyla, Ed’in ¢ok ¢ocuklu orta siif arkadaglarinin arasinda oriiliirken, cehennemden
gelen ve izleri takip eden Motorlu Adam da ikilinin pesine diiser. Finalde ise tiim bu
karmasa ikiliye bebegi geri gotiirmeleri gerektigini Ogretmistir. Kiiciik Nathan Arizona
tekrar kardesleri ve ailesinin yanina kavusur.

Miller’s Crossing ( 1990)

Yapim tarihi : 1989

Siire : 116 dakika

Ulke : Amerika Birlesik Devletleri

Dil : Ingilizce

Renk : Renkli

Yonetmen : Joel Coen

Yapimcei : Ethan Coen

Senaristler : Joel & Ethan Coen

Gorlintli Yonetmeni : Barry Sonnenfeld

Miizik : Carter Burwell

Kurgucu : Roderick Jaynes

Oyuncular: Gabriel Byrne, Marcia gay Harden, John Tuturro,
Albert Finney

Konu : 1920lerde ismi verilmeyen bir dogu kasabasinda geger. Leo Irlanda kékenli bir
mafya patronudur, Tom onun danigmanidir. Onlara problem ¢ikaran adam Bernie’dir.
Maglarda yapilan bahislere miidahele etmektedir. Leo bunu onaylamasa da bir sey
yapamamaktadir. Ciinkii Bernie ayn1 zamanda sevgilisi olan Verna’nin erkek kardesidir.
Verna ise Tom’a asiktir, iliskileri vardir. Yani ortalik biraz karisiktir.

Bunlarmn yani sira Italyan kokenli bir bagska mafya babasi Johnny Caspar ile Leo
arasinda miitemadi bir gii¢ savasi s6z konusudur. Sonunda mafya babalar1 arasinda savas
¢ikar. Bu esnada Tom ile Leo Verna yliziinden ayr diiser, Tom da danigmanlik hizmetini
Caspar’a sunar. Caspar’in  Tom’dan sadakatini ispatlamak icin istedigi test ise Bernie’yi
oldiirmesidir. Tom Bernie’yi dldiiremez, Bernie daha sonra kasabaya doniip Tom’u tehtid
eder. Caspar Tom’a siirekli sorun ¢ikarir. Tom her seyi yoluna koyup ardina baktiginda ise
Verna’nin Leo ile baristigini ve evlenmek iizere olduklarini 6grenir.
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Barton Fink (1991)

Yapim tarihi : 1991

Siire : 116 dakika

Ulke : Amerika Birlesik Devletleri

Dil : Ingilizce

Renk : Renkli

Yonetmen : Joel Coen

Yapimcei : Ethan Coen

Senaristler : Joel & Ethan Coen

Goriintli Yonetmeni : Roger Deakins

Miizik : Carter Burwell

Kurgucu : Roderick Jaynes

Oyuncular:  John Turturro, John Goodman, Judy Davis,
Michael Lerner, John Mahoney

Konu : Yil 1941. Yahudi kokenli oyun yazar1 Barton Fink (1991) yazdig: bir oyunla
Brodway’da biiyiik bir basar1 kazanir ve Hollywood’a tranfer olur. Ondan bir boks filmi
yazmasi istenmistir. Hotel Earle isimli bir otelde de yeri ayirtilmistir. Barton yazmaya
oturdugunda yan odadan gelen ses onu rahatsiz eder, bunun {iizerine barton komsusunu
resepsiyona sikayet eder. Bunun lizerine az sonra kapi ¢alar, sigorta saticist Charlie elinde
bir icki ile ziyarete gelir. Charlie gittikten ve giiriiltii bittikten sonra da Barton yine
calisamaz. Ilham gelmez.

Bunun iizerine, Barton {inlii bir romanci olan W P Mayhew ‘den yardm istemeye karar
verir. Ancak Mayhew alkoliktir, kendi metinlerini bile yazacak hali yoktur. Metinlerini de
sevgilisi yazmaktadir. Mayhew’in sevgilisi Audrey Barton’a yardim etmeye gelir, geceyi
birlikte gecirirler. Sabah uyandiginda Audrey yaninda 6lii yatmaktadir. Charlie sabah yanina
geldiginde cesedi temizler, Barton’a onu kurtaracagini sdyler. Sonra da Barton’a i¢inde ne
oldugu bir muamma olan bir kutu birakir.

Barton daha sonradan gelen polislerden Charlie’nin aslinda bir katil oldugunu ve
arandigin1 Ggrenir. Bu arada senaryosunu bitirir ve basarisiz olur. Charlie ise geri
dondiigiinde herkesi oldiiriip, Bartonu 6ldiirmez. Filmin son sahnesinde Barton elinde
gizemli kutuyla birlikte bir sahile gider.

The Hudsucker Proxy (1994) (1994)

Yapim tarihi : 1994

Siire : 111 dakika

Ulke : Amerika Birlesik Devletleri
Dil : Ingilizce

Renk : Renkli

Yonetmen : Joel Coen

Yapimet : Ethan Coen
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Senaristler : Joel & Ethan Coen

Gorlintli Yonetmeni : Roger Deakins

Miizik : Carter Burwell & Aram Khachaturian

Kurgucu : Thom Noble

Oyuncular: Tim Robbins, Jennifer Jason Leigh, Paul Newman

Konu : Waring Hudsucker kendisini isyerinin 44. katindan ( ara katla birlikte 45. kat )
atlayarak intihar eder. Sidney Mussburger is yerini ele gecirmek i¢in posta boliimiinde yeni
ise baslayan Norville Barnes’1 basa gecirir. BOylece sirketin hisselerinin degeri diisecek ve
sirket Sid’in eline gegecektir.

Yerel gazetelerden biri herkes tarafindan yeni fikir adami olarak nitelenen
Norville’nin  bir seylerin Ortiilmesi i¢in olup olmadigim1 arastirmaya karar verir.
Roportorlerinden Amy Archers bu isi lizerine alir ve sekreter olarak Norville’nin yaninda
ise girer.

Amy her seyi ortaya koyar koymasina ama Norville’nin fikri beklenmedik derecede
basarili olur ve sozleri bosa c¢ikarir. Filmin sonunda da Norville ile Amy asik olup
hayatlarini birlikte gecirmeye karar verirler.

Fargo ( 1996)

Yapim tarihi : 1996

Siire : 98 dakika

Ulke : Amerika Birlesik Devletleri

Dil : Ingilizce

Renk : Renkli

Yonetmen : Joel Coen

Yapimci : Ethan Coen

Senaristler : Joel & Ethan Coen

Gorlintli Yonetmeni : Roger Deakins

Miizik : Carter Burwell

Kurgucu : Rodercik Jaynes

Oyuncular:  Frances Mcdormand, William H Macy, Steve
Buscemi

Konu : Araba saticist Jerry Lundegaard kendi isini kurabilmek
icin gerekli paray1 elde etmek amaciyla karisim1 kagirttirir. Clinkii
kayinpederi zengindir ama Jerry’e yardimci olmamaktadir. Ancak
yaptig1 bu eylem son derece plansizdir. Bu yiizden de kadini kagiran
adamlar bir polisin dlmesine neden olurlar. Karn1 burnunda hamile
polis Marge Gunderson da bu noktada devreye girer ve olaylari
arastirmaya baglar. Marge oldukga saf bir polis sefidir. Ama azimle
arastirir ve sonunda biitiin olaylar1 ortaya ¢ikarip Jerry’i yakalatir.
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The Big Lebowski (1998)

Yapim tarihi : 1998

Siire : 126 dakika

Ulke : Amerika Birlesik Devletleri

Dil : Ingilizce

Renk : Renkli

Yonetmen : Joel Coen

Yapimcei : Ethan Coen

Senaristler : Joel & Ethan Coen

Gorlintli Yonetmeni : Roger Deakins

Miizik : Carter Burwell & T Bone Burnett

Kurgucu : Roderick Jaynes

Oyuncular: Jeff Bridges, John Goodman, Julianne Moore,
Steve Buscemi

Konu : Jeffrey Lebowski, herkes tarafindan Dude olarak bilinmektedir, bir bagka
Jeffrey Lebowski ile karistirildigi i¢in yanlislikla kendi evinde siddete ugrar, basi tuvalete
sokulur, odasini gercekten de biiylik gdsteren halisina isenir. Bunun iizerine olay1 anlattigi
arkadaslar1 Donny ve Walter’in da 1srariyla diger Lebowski’yi bulup, hakkini istemeye karar
verir. Ancak bundan bir sonu¢ alamaz.

Bir zaman sonra Big Lebowski Dude’u arar ver, karis1 fidye i¢in kacirildigr igin
yardim ister. Dude parayr vermesi gereken yerde veremez, bdylece isin icine Big
Lebowski’nin kizi Maude Lebowski, kacirilan esin eskiden is yaptig1 porno film yapimcisi
gibi insanlar da girer¢ Her biri Dude’ a belirli bir paradan pay teklif ederler. Filmin sonunda
ise aslinda kadinin kagirilmadigi ortaya cikar.

The Man Who Wasn’t There (2001)

Yapim tarihi : 2001

Siire : 115 dakika

Ulke : Amerika Birlesik Devletleri

Dil : Ingilizce

Renk : Siyah Beyaz

Yonetmen : Joel Coen

Yapimcei : Ethan Coen

Senaristler : Joel & Ethan Coen

Gorlintli Yonetmeni : Roger Deakins
Miizik : Carter Burwell & Ludwig Van Beethoven
Kurgucu : Roderick Jaynes & Tricia Cooke
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Oyuncular: Billy Bob Thornton, Frances Mc Dormand, James Gandolfini, Michael
Badalucco

Konu : Ed Crane isinden mutsuz olan bir berberdir ancak yine de sessiz sedasiz isini
yapmaktadir. Ortag1 ve kayinbiraderi Frank ise biraksan sonsuza kadar konusabilecekmis
gibidir. Ed’in karis1 Doris’in patronu Big Dave ile yasak iliskisi vardir. Ed de bu durumun
farkindadir. Big Dave’e 10.000 dolarlik santaj yapar, bir adamla birlikte kuru temizleme
isine girecektir. Santaj ise yarar, Big Dave paray1 alir. Ancak kuru temizleme ortag: yalanci
cikar ve paray1 alip ortadan kaybolur. Bu esnada Big Dave santaji yapanin Ed oldugunu
anlar ve onu ofisine ¢agirip hesaplasir. Ed Big Dave’i oldiirtir.

Su¢ Doris’in iistiine kalir, mahkemede aklanacakken Doris intihar eder.

Bu arada dolandirict kuru temizlemeci ortagi da dldiiriilmiistiir ve cesedi bulunur, bu
cinayet Ed’den bilinir, kendisinin avukat tutacak parasi kalmadigindan devletin verdigi
avukat tarafindan savunulur ve idama mahkum edilerek oliir.

Intolerable Cruelty (2003)

Yapim tarihi : 2003

Siire : 100 dakika

Ulke : Amerika Birlesik Devletleri

Dil : Ingilizce

Renk : Renkli

Yonetmen : Joel Coen

Yapimcei : Ethan Coen

Senaristler : Joel & Ethan Coen

Gorlintli Yonetmeni : Roger Deakins

Miizik : Carter Burwell

Kurgucu : Roderick Jaynes

Oyuncular : George Clooney, Catherine Zeta Jones, Geofrey
Rush

Konu : Basarili, miikemmeliyetci, zengin ve evlilik 6ncesi anlagsmalarinda hi¢ bir
bosluk tagimayan bir hukuk firmasinda ¢aligmakla iinlii bir avukat Miles ile yalnizca ilerde
onlarin bir boslugundan yararlanip bosanirken her seylerini alabilecegini diisiindiigii zengin
adamlarla bu hedefle evlenen Marylin’in agk hikayesi. Film Marylin’in kocalarindan birini
baska bir kadinla basmasi {lizerine adamin caresizlikle Miles’a gelmesiyle baglar, Marylin
tim varhigini istemekte, {istelik kendisini evine bile sokmamaktadir. Miles gergekten de
davay1 kazanir, Marylin’i bes parasiz geldigi yere yollar. Bunun iizerine Marylin Miles’1
hedef alir, zaten ikisinin arasinda karsi konulmaz bir ¢ekim vardir. Kagip kovalamaca
oyunlar1 esnasinda Marylin sahte de olsa bir kez daha evlenir, bir kez de Miles ile onun
parasina el koymak i¢in evlenir. Ancak fimin sonunda agklar1 galip gelir ve sonsuza kadar
mutlu olacakmis gibi birlesirler.
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EK 3. ‘Barton Fink”ten (1991) iki sahne
Mekan : SEKRETERLIK

Barton kenarda oturmus beklerken, sekreter de oturmus bir belgeyi daktilo ediyordur.
Ofisin kap1 agilir, arka tarafta kisa boylu, orta yasli, koyu renk takim elbiseli bir adam
gelir. Adam sekreterine ;

YAPIMCI
Bugiin ¢ok yiyorum.
Barton’u farkeder.
YAPIMCI
Bu kim?
Sekreter daktilosunun iizeriden dogru bakar, masaya bir kag
tane kagit koyar.
SEKRETER
‘Barton Fink’ Mr. Geisler
GEISLER
Biraz daha bilgi liitfen?
BARTON
Yazarim Mr. Geisler,Ted Okum bu sabah
ugrasip, sizinle goriismemi sdylemisti, sey hakkinda...
GEISLER
Hig¢ oyunculuk yaptiniz m1?
BARTON
H1? Hayir, ben
GEISLER
Norman Steele westerni i¢in kizilderililere ihtiyacimiz var
BARTON
Ben yazarim, Ted O...
GEISLER
Bir diisiin Fink, yazarlar gelir geger, bizim her
zaman kizilderililere ihtiyacimiz olur.
BARTON
Ben yazarim. Ted Okum sizin benim
iizerinde ¢alistifimWallece Beery filminin
yapimiyla ilgilendiginizi soyledi.
GEISLER
Ne? Ted Okum bir bok bilmiyor.Bu lanet yil
boyunca beni yeterinde filme atadilar.ted Okum’un
bilmedigi sey, Hollywood kasesinin i¢inde sikigsmak
tizere oldugun.

BARTON
O zaman kiminle goriismeliyim?

Geisler diigmanca gozlerinin igine bakar, sekreterine doniip bakmadan, istedigi kisiyi
sOyler
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GEISLER
Bana Lou Breeze’i bul

Geisler masanin iizerine tiiner, elini sekreterine dogru agar, Barton’a dogru ters ters
bakmaktadir.Bir an sonra :

SEKRETER
Telefonda Mr.Geisler

Sekreter telefonu adamin ellerine verir.
GEISLER

Lou? Bugiin Lipnick’in ki¢1 nasil kokuyor?
Evet, evet.... Tamam. Aramamin nedeni, burada elimde
bir yazar var, Fink, tamamen kacik.Benim Wallace
Beery giires filminin yapimcisi oldugumu soyliiyor,
neyim ki ben, lanet bir kapict mi1?... Peki, onu nerden
aldin? Tamam, Lipnick’e benim gamzeli kigimdan
Opmesini soyle.. Lanet!...Hayir tamam degil, tamam
degil...

O tarafa bakmadan telefonu kapatir, sekreter telefonun tam olarak yerine oturmasina
yardimci olur.

GEISLER
Tamam evlat, hadi yemek yiyelim

Mekan : KANTIN GiBi BiR YER

Barton ve Geisler bir yerde karsilikli oturmus yemek yemekteler, Geisler agzi
tamamen dolu konusmaya baslar :

GEISLER
Endiselenme, alt1 iistii bir B tipi film. Ben ona
bir biitce belirleyecegim, onlar da izlemeleri bile
gerekmeden kayda alacaklar. Hayat ¢ok kisa.

BARTON
Ama Lipnick, senaryoya bakacagini sdyledi,
hatta bu haftanin sonuna kadar elinde bir seyler
olmasini istiyor.

GEISLER

Elbette sdyledi ve daha senin ki¢in o
kanepeden kalkmadan unuttu.
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BARTON

Tamam, benim baslamakla ilgili bazi
sorunlarim var. Aslinda komik, kilitlendim.
Yol gosterici bir seylere ihtiyacim oldugunu
hissediyorum, yani beklenenlerle ilgili....

GEISLER

Walllece Berry. Giires filmi. Neye
ithtiyacin var ki? Bir yol haritast m1?

Geisler kotasini1 doldurmustur, Barton’un gézlerinin i¢ine bakar.
S GEISLER

Bak, kafan mi1 karis1ik? Bir yol
gostericiye mi ihtiyacin var? Bagka bir yazarla
konus?

BARTON
Kim?

Geisler agzini siler ve pegetesini tabagina firlatir.
GEISLER

Tanr1 agkina, tas atsan bir yazara ¢arpar
burada, bana bir iyilik yap Fink, tasi sert at.
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SAHNE 2

Mekan : OTEL LOBI

Geg bir 6gleden sonra, giines 1s1nlar egiklesmistir, lobiyi ilk gordiiglimiizde oray1 altin
saris1 bir 151k doldurmustur. Barton iki yan1 yiiksek koltuklara dogru ilerlerken, iki adamin
elbiseli adam goziikmektedir. Biri uzun, digeri kisadir.

POLIS

Fink?

BARTON

Benim

POLIS 2

Dedektif Mastrionotti.

POLIS 1
Dedektif Deutsch
MASTRIONOTTI
Los Angeles polis merkezi
BARTON
Hi..hun

Ug¢ adamda uzun kollu koltuklardadir. Mastrionotti koltugun kollarindan birine
tiinemistir. Deutsch koltuga ¢okmiis, Barton’u incelemektedir.

DEUTSCH
Sana soracak bir kag sorumuz var

MASTRIONOTTI

Sen ne yaparsin Fink?
Barton hala boguk kisik bir sesle;

BARTON

Yazarim.

DEUTSCH

Oyle mi? Ne tiir seyler yazarsin?
BARTON
Aslina bakarsaniz, film siketleri icin yaziyorum.

MASTRIONOTTI
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Cok bir bok sanki.
DEUTSCH
Partnerim kigin1 yalasin ister misin?

MASTRIONOTTI

Bu senin i¢in yeterli olur mu?
BARTON

Ben Oyle demek istemedim.
DEUTSCH

Ne demek istedin?
BARTON

Yani, benim ¢alisanlara, sizin gibi
calisan adamlara saygim var.

MASTRIONOTTI

Tanrim! Baslayalim artik! 605 te mi
kaltyorsun?

BARTON
Evet.
DEUTSCH
Ne kadar zamandir ordasin Fink?
BARTON
Bir hafta kadardir, belki yedi sekiz giin...

MASTRIONOTTI

Bu ¢oktan se¢gmeli bir cevap mi1?
BARTON

Dokuz giin, Sali
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DEUTSCH
Bu zevzeki tantyor musun?

Adam elinde bir siyah beyaz fotograf tutmaktadir, onu Barton’a dogru uzatir. Barton
fotografi uzun uzun inceler.

BARTON
Evet, yanimdaki odada kaliyor.

MASTRIONOTTI

Bu dogru Fink, yanindaki odada kaliyor
DEUTSCH

Onunla hi¢ konustun mu?
BARTON

Bir ya da iki kez, ad1 Charlie Meadows
MASTRIONOTTI

Ya tabii, ben de Buck Rogers im
DEUTSCH

Onun ad1 Mundt. Karl Mundt.
MASTRIONOTTI

Ayrica deli Mundt diye de bilinir.
DEUTSCH

Kafasinda bir gariplik var.
BARTON
0... 0 ne yapt1?
MASTRIONOTTI

Komik, aslinda o insanlari

havalandirmay1 sever, onlar1 vurur ve

kafalarini ugurur.
DEUTSCH

Aslinda bir agidan komik
BARTON
Ben....
MASTRIONOTTI

Kansas City de basladi, bir kag tane ev

kadimyla..

DEUTSCH
Bir kag giin 6nce de ayn1 yontemi Los
Felizde gordiik.
MASTRIONOTTI
Doktor. Kulak, burun ve adamin
girtlagt..

DEUTSCH
Simdi adam kay1p
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MASTRIONOTTI
Baz1 girtlakladiklar1 buradaydi

DEUTSCH
Doktor, kendini iyilestirir.

MASTRIONOTTI
Lanet bassizlikla bol sanslar

DEUTSCH

Neyse..

MASTRIONOTTI
Hollywood bolgesi bir tane daha buldu
diin. Burdan ¢ok uzak da degil..bu da
onun isine benziyor.

DEUTSCH

Beyaz, kafkas gibi bir kadin.
Otuzlu yaslarda. Giizel memeler. Bas1
yok. Mundt ile birlikte bu tarife uyan
birini gordiin mii hic?

MASTRIONOTTI
Yani bilirsin iste...
BARTON
Hayir, ben onu hi¢ kimseyle birlikte
gormedim.
DEUTSCH
Oyleyse. Mundt ile konustun. Ne
hakkinda?
BARTON

Aslinda hig bir sey sayilmaz. O sigorta
poligesi saticilig1 isinde oldugunu soyledi.

Deutsch Mastrionotti’i isaret eder.
DEUTSCH
Tabii... O da Buck Rogers.
MASTRIONOTTI
ftibar1 olan hig bir sirket dyle bir adami
almaz.

BARTON
Yani.. Bu bana soyledigiydi.

DEUTSCH

Baska?

BARTON

O... Diigtinmeye
calistyorum...Higbir sey aslinda... O..o.
Jack_Oakie filmlerinden hoslandigini
sOylemisti.

Deutsch Mastrionotti’ye bakar. Mastrionotti ~ Deutsch’a bakar. Bir siire durduktan
sonra Mastrionotti yeniden Barton’a bakar.
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MASTRIONOTTI
Bilirsin Fink, genellikle hatirlayacaginiz
her sey yardimci olabilir deriz. Ama sana bir
istisna yapacagim. Bu yardimci olmada.
DEUTSCH
Gordiin mii? Soylediklerini not almiyor.
MASTRIONOTTI
Fink? Bu bir yahudi ismi degil mi?
BARTON
Evet.

Mastrionotti ayagini ¢ekip, lobiye dogru bakinir.

MASTRIONOTTI
Evet, aslinda bu mezbelenin
yasaklanmis oldugunu diistinmemistim.

Elini cebine sokar,

Mundt yok oldu, geri donecegini
sanmiyorum ama...

Barton’a bir kart uzatir.
MASTRIONOTTI
Eger onu goriirsen ya da tamamen
alakasiz olmadigini diislindiigiin bir sey gelirse
aklina beni ara...
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EK 4. Onemli ‘Film Noir’ler Ve Konulari

M ( Fritz Lang, 1931)

Piskopat bir ¢ocuk katili bir Alman kentine musallat olur. Etrafli bir sorusturma
yiriitiilmesine ragmen polis bir tiirli katili yakalayamamaktadir. Bu esnada polisin i¢indeki
sik1 disiplinin bir sonucu olmaktadir, o da yer altindaki organize su¢ cetelerini
yakalanamamasidir. Bunun sonucunda polisin geri ¢ekilip, katilin diger katiller, ¢eteler
tarafindan yakalanmasina karar verilir. Sonunda katil yakalanir. Film genellikle polislerin
goziinden anlatilir. Donem icinde Almanya’da yaklasan fasizmin temsili agisindan
Oonemlidir.

The Maltese Falcon ( John Houston, 1941)

Ozel dedefktif Sam Spade ve partneri Miles Archer Brigid O'Shaughnessy
tarafindan bir adami takip etmek icin tutulurlar. Kadin kiz kardesinin onunla kagtigini
sdylemektedir. Ikili isi alir ¢iinkii para giizeldir. Ayrica kadin Spade’ e bir sekilde basi
belada gibi goriinmiistiir. Bu sebeple de yardim etmek ister. Ki haklidir, kadinin basi
beladadir. Olaylar ilerledikge Sam Spade de igine girer ve aslinda herkesin degerli bir
heykel olan ‘malta sahini’ elde etmeye ¢alistig1 ortaya ¢ikar. Her sey ortaya ¢ikana kadarsa
pek ¢ok insan 6liir.Bunlardan biri de olay1 sorusturan dedektiftir. Filmin sonunda Spade
olay1 ¢ozer ancak kazanan yoktur.

Laura (Otto preminger,1944)

Dedektif Mark McPherson Laura isimli bir kadinin 6ldiiriilmesini arastirmaktadir.
Kadin kendi dairesinde 6lii bulunmustur. McPerson kadini taniyanlarla ve siiphelilerle
goriistir, kizin neden oOldiiriildiigline dair ipuglar1 arar, Oldiiriilen kadinin zihinsel bir
portresini ortaya ¢ikarir. Ancak bir sekilde kadinla tanisan herkes ona asik olmustur ve bu
olaylarin ¢ozlilmesini daha da zorlastirmaktadir. Ancak bir giin dedektif yine kadinin
dairesinde inceleme yaparken bir kadinla karsilasir, o Laura’dir. Oldiiriilmemistir,
yastyordur, dldiiriilen o giin kendisine ziyarete gelen arkadasidir. Ancak 6ldiiren kisi onu
Laura zannetmistir. Bu sebeple dedektif biitiin davay1 yeniden gbzden gecirir. Sonunda her
seyin sebebinin Laura’ya hayran olan eski nisanlis1 oldugu ortaya cikar.

Double Indemnity ( Billy Wilder, 1944)

Film sigorta saticist bir adamin, sigorta satarken asik oldugu bir kadinin kocasini
6ldiirmesine yardim etmesini ve birlikte kagmak istemelerini konu alir. Ancak filmde her
sey ikilinin planladig1 gibi gitmez, inatc1 bir sorusturmact her seyi ortaya ¢ikarir. Bu esnada
kadinin aslinda sigortact adami da sevmedigi ve kocasinin Sliimiinii kaza gibi gosterek
sigorta sirketinden ¢ifte tazminat alabilmek i¢in onu da kullandigi ortaya ¢ikar. Film
sigortacinin anlatisinda baslar, seyirci hikayeyi adamin géziinden dinler.
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Phantom Lady ( Robert Siodmak, 1944)

Scott Henderson’in mutsuz bir evliligi vardir. Geceyi adini bile bilmedigi sapka
takan, bardan aldig1 bir kadinla ge¢irir. Eve dondiiglinde karisin1 bogulmus olarak bulur,
kendisi de cinayetin bir numarali zanlisi durumundadir. Kendisini kurtarmak i¢in kadini
bulmaya calisir ama tuhaf bir sekilde hi¢ kimse kadin1 hatirlamaktadir. Hapiste Scott artik
vazgeemistir. Ancak kendisinin vefali sekreteri Kansas karanlik sokaklarda siirdiigii izlerle
ipuglarini takip eder ve kanitlara ulasir. Ancak amag Scott’t zamaninda kurtarabilmesidir.

The Big Sleep ( Howard Hawks, 1946)

Philip Marlowe adli 6zel dedektif tekerlekli sandalyeye bagli ve hasta albay
Sternwood tarafindan kiralanir. Kendisine santaj yapilmaktadir, bunun arastirilmasin
istemektedir. Marlowe arastirmasi derinlestirk¢e her sorunun merkezinde adamin gozde
calisan1 ve mafyanin karisi olan kadin oldugunu goriir. Ve Marlowe arastirdikca her olayin
istii farkl farkli sekillerde ortiiliir. Bunun yanmi sira Marlowe’un bir gorevi de albayin
kiiciik kizt Carmen’i goz altinda tutmaktir. Ancak bu esnada Marlowe evin biiyiik kiz1
Vivien’e asik olur. Olaylar gelistik¢e cinayetler islenmeye baslar. Filmin sonunda Marlowe
her seyi ¢oziimlediginde bir kurmacanin i¢inde diistiigiinii gortir.

The Lady From Shangai (Orson Welles, 1947)

Michael O'Hara Arthur Bannister'in yatinda tayfadir. San Fransisco’ya dogru yol
almaktadirlar. Arthur Bannister'in hukuk firmasindan partneri Grisby de yolda onlara
katilir. Elsa Bannister'in karisidir. Ama gozii daha ziyade Michael’dedir. Elbette Michael’in
de onda. Sausalito rihtimina yanastiktan sonra Micheal Grisby’e, kendisinin ortadan
kaybolabilmesi i¢in yaptig1 sahte cinayet planinda yardim eder. Ciinkii Grisby’nin onerdigi
5000 dolara Elsa ile kagabilmek i¢in ihtiyaci vardir. Ancak Grisby gergekten oldiiriiliir ve
bu su¢ Michael’in iizerine kalir. Birisi onu tuzaga diisiirmiistiir. Mahkemede onu Bannister
savunur ve mahkemede Michael ile Elsa’nin iliskileri de ortaya ¢ikar.

Out of the Past (Jacques Turneur, 1947)

Jeff Bailey kiiclik bir kasabada gizemli bir ge¢misi olan bir benzin istasyonu
sahibidir. Bir giin kumarbaz Whit Sterling ile tanisir. Toplantinin ortasinda kiz arkadasi
Ann’in hikayesini anlatmaya baglar. Filmin bu noktasinda bir geridoniis baslar. Jeff daha
onceden Ozel dedeklif yapmus, hatta Sterling i¢in kendisini vurup 40000 dolar para ile
kacmis metresi Kathie’i bulmak icin calismistir. Jeff kadim1 Acapulco’ya kadar takip eder.
Ancak kadin o kadar giizel, sevimlidir ki Jeff Sterling’i tamamen unutur. Bugiine
doniildiigiinde Whit’in Jeff’e verdigi yeni gdrev onu tuzaga diislirecektir, iistelik olasi
giivenlik Onlemleri de yalnizca onun daha fazla agla sarilmasina en sonunda da mahvina
sebep olacaktir.
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Sunset Boulveard (Billy Wilder, 1950)

Film havuzda 6li bulunan Joe Gillis’in goriintiisii ile baslar, daha sonra da geri
doniislerle ilerler. Joe Gillis basarisiz bir senaryo yazaridir ve pek ¢ok alacakli pesindedir.
Onlardan biri de arabasini almak tizeredir. Bunun iizerine Joe kagar ve arabasini Sunset
Bulvarinda bir yere park eder. Park ettigi yer bir malikanenin garajidir, onu géren evin
hizmetkar1 Max adamui igeri alir. Ev sessiz sinema donemi start Norma Desmond’in evidir.
Kadin Salome uyarlamasinda oynamak istemektedir. Joe’yu bu uyarlamay1 yazmak tiizere
ise alir. Zamanla da adama asik olur. Joe o eve taginir ve zamanla kadinin kapatmasi haline
gelir. Joe bir yandan da gizlice geng bir film editdrii olan Betty Schaefer ile bir baska fikir
tizerinde calismaktadir. Her ne kadar Joe’nun en yakin arkadasi Artie Green ile nisanl
olsa da Betty kendisini Joe’ya asik olmaktan alamaz. Betty Norma’y1 6grendiginde Joe’dan
onu terk etmesini ister. Joe i¢in bunu yapmak da zordur, ¢linkii bdyle bir seyin kadinin
hayatin1 mahvedecegini bilmektedir. Norma son derece kiskang ve bagimli bir agiktir. Bunu
tizerine Joe ¢areyi Hollywood’u terk etmekte bulur. Ancak bunu 6grenen Norma, ¢ildirir,
onu durdurmaya karar verir. Joe oliir.

Tocuh of Evil (Orson Welles, 1958)

Mexico’nun narkotik sefi Mike Vargas, karist ile birlikte bir sinir kasabasinda
balayindadir. Yakin zamanda  biiyiikk bir uyusturucu taciri olan Grande hakkinda
mahkemede ifade verecektir. Grande’nin kardesleri ve ogullar1 da karisi korkutarak,
adamin davadan cekilmesini saglamak iimidi ile ikilinin pesine diismiislerdir. Bir otomobil
bombalanip bir Amerikan dagitimcisinin 6liime sebep olunca Vargas isleri eline almaya
karar verir. Hank Quinlan bu bombalamadan sonra, olaya Mexico polisi aleyhine bir kanit
koyan, Vargas’in yakaladigi bir yerel polistir. Quinlan Grande’den yana taraf olup
vargas’in aleyhine calismaya baslar. Bu noktadan sonra kazananin ikili arasinda bir savas
baglar.
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