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OZET

BIR TUR OLARAK KARA FIiLM VE CAZ MUZIK: 1950-1959 YILLARI ARASI
HOLLYWOOD KARA FiLMLERINDE CAZ MUZIGININ KULLANIMI

Birsen DURMAZ

Sinema ve Televizyon Anabilim Dali
Anadolu Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, Subat 2022
Danigsman: Dog. Dr. Sirr1 Serhat SERTER

Caz ve sinema, tarihsel anlamda birbiriyle neredeyse paralel bir bigimde gelisme
gostermis iki modern sanat formu olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Sessiz doneminden
bugiine sinemayla olan is birligini siirdiiren caz miizigi, giiniimiizde de popiiler ve
sanatsal pek ¢cok yapimda film miizigi olarak yer alarak 6nemli bir anlatim araci olmustur.
Film miizigi olarak cazin bir anlatim araci, miizikal bir dil olarak kara filmlerde yer alig1
farkl tartismalarin da odaginda olan bir konudur. Savas sonrasi Amerikan toplumunda
bu iki tiir; sahip olduklar1 yapu, isledikleri temalar, keskin bicimsel 6zellikler, alt kiiltiirler
ve yeralti diinyastyla iliskileri nedeniyle cogu zaman bir arada diisiiniilmiistiir. Ozellikle
1950’lerde kara film ve caz miiziginde ortaya ¢ikan doniisiimler, iki tiiriin birbiriyle
iliskisinde yeni yonelimler meydana getirmistir. Bu ¢aligmanin amaci da kara filmler ile
caz miizigi arasindaki iliskiyi bu zaman dilimi gergevesinde ele almaktir. Ozellikle kara
filmlerde kullanilan caz miiziklerinin filmlerin sinematografik 6zelliklerine ve temalaria
gore nasil bicim aldigini, metaforik islevlerini, filmlerde nasil kullanildigint ve neleri

temsil ettigini ortaya koyabilmektir.

Anahtar Sozciikler: Film Miizigi, Caz Miizigi, Kara Film, Caz Filmleri.
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ABSTRACT
FILM NOIR AND JAZZ MUSIC AS A GENRE: THE USE OF JAZZ MUSIC IN
HOLLYWOOD FILM NOIRS BETWEEN 1950-1959

Birsen DURMAZ

Departman of Cinema and Television
Anadolu University, Institute of Social Sciences, February 2022
Supervisor: Assoc. Prof. Dr. Sirr1 Serhat SERTER

Jazz and Cinema are two separate forms of modern art; yet from the historical point of
view, they seem to have developed almost in parallel with one another. Since the times
of silent motion pictures, jazz music has continued to collaborate with cinema, being still
a very important mean of expression today in many productions, whether popular or
artistic. Furthermore, the fact that Jazz being part of Film Noir as a mean of expression
and as a musical language, has been a central subject of various arguments. In fact, in the
post-war American society in many different cases, these two art forms, Jazz and Film
Noir, have been considered together for their eccentric nature, the similarities in the topics
that they dealt with, their distinctive formative features and their relations with the
subcultures and underground world. The transitions which have happened both in Film
Noir and Jazz especially during the 50’°s, have created new trends in the relation between
the two. The purpose of this research is to analyze this relation between Film Noir and
Jazz which existed in this particular time period. More specifically, it aims to put forth
how Jazz as film music takes its form according to the cinematographic features and the

themes of the movies and how it is used and what it represents in them.

Keywords: Film Music, Jazz Music, Film Noir, Jazz films.
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TESEKKUR SAYFASI
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1. Giris
Bu boliimde arastirmanin problemi, amaglari, 6nemi, varsayimlari ve sinirliliklar

ele alinmistir.

1.1. Problem

Hareket, zaman, 151k, ses, montaj ve yonetim gibi varlik kategorilerini kendine
0zgl bir dil i¢erisinde bir araya getiren sinema (Tunali, 2016, s.123), dogas1 geregi birgok
disiplinle iligki icerisindedir. Sanattan bilime, teknolojiden felsefeye uzanan bu iligki
bicimi, sinemay1 ¢ok katmanli ve disiplinler aras1 bir {iriin haline getirir. Bu disiplinlerden
biri olan miizik, giinlimiizde filmin neredeyse onsuz hatirlanmayacak tamamlayici bir
unsurudur. Genellikle sinema tarihinde pek ¢ok film miizikleriyle hatirlanir ve bu
miizikler onlarla 6zdeslesen ¢ok sayida ikonik goriintiiyili akla getirir. Sinemanin kendisi
kadar eskilere dayanan sinema ve miizik iligskisinin zamanla biitiinlesmesi, giderek
izleyenin zihninde de bir eslesme ve bu eslesmeyi kuracak kodlar1 olusturur.

Sinema ve miizik arasindaki bagin zamanla giliglenmesi, miizigi sinemasal evrenin
onemli bir unsuru haline getirir. Tarihsel gelisimine bakildiginda baslangigta
projektorden ve fiziksel cevreden kaynaklanan giiriiltiiyli maskelemek, sessizligi yenerek
izleyeni filme katmak gibi pragmatik amaglara hizmet eden miizik; onceleri piyano ve
orkestrayla sonrasinda ise ¢esitli kayit teknikleriyle filmlerdeki yerini alir. Teknolojik ve
sanatsal gelismelerle sinemanin ayrilmaz bir parcasi haline gelen miizik, sesli filme
gecisle birlikte daha farkli islevler iistlenerek anlatim ve lislup yoniinden sinemaya biiyiik
bir zenginlik katar. Boyle bir siirecin ardindan ayr1 bir alan olarak “film miizigi” 6zerk
bir yap1 kazanarak yonetmenlerin ve yapim sirketlerinin ilizerinde daha ¢ok yogunlastig
bir meslek dali haline gelir. Bu anlamda pek c¢ok sinema kuramcisi, miizigin filme
yepyeni bir boyut ekledigini fark eder ve miizigi film elestirisinin igerisine dahil etmeye
baglar (Konuralp, 2004, s. 15-76; Sozen, 2015, s. 35-36; Tunali, 2016, s. 123). Bu
kuramsal caligmalardan belki de en Onemlisi Sergei FEisentein’a aittir. Eisentein,
sinemanin ilerlemesiyle birlikte miizigin ezgisel akisinin, gorsel ve somut imgeler
alaninda onemli bir gii¢ kazandigini belirtir. Boylelikle filmin iki alg1 alani, gérsellik ve
isitsellik, arasinda bir kaynagma yaratmak, istenilen goriintiiyli dogrudan gergeklestirmek

miimkiin olacaktir (Eisentein, 1985, s. 245).



Sesin sinemada bir anlatim ve bilgi aktarim araci haline gelmesi, miizigin farklh
kullanim bi¢imlerini de beraberinde getirir. “Ses ve goriintii arasindaki iliskinin aym
zamanda bir gerilim yarattig1” nin (Elsaesser ve Hagener, 2014, s. 253) bilincinde olan
yonetmenler, sesin nesneye ait varligini ve yarattigi giicii film miizigine aktararak izleyen
iizerinde daha biiylik bir etki birakmay1 amaglarlar. Bu dogrultuda gelistirilen film
miiziginin farkli kullanimlari, izleyenle bag kurma ve onun tepkilerini yonlendirme gibi
ereklerle sekillenir. Film miiziginin kullanim bigimleri; izleyeni diisiinsel, duygusal ve
diissel bir boyuta tasimanin farkli yollarini yaratir. Boylelikle film miizigi yalnizca
gorilintilye eklemlenmis bir arag olarak goriilmekten ¢ikarak filmdeki anlami ve islevi
sorgulanan bir uygulama haline gelir.

S6z konusu sorgulamanin sonucunda ortaya c¢ikan kuramsal calismalar, film
miiziginin kullanimin1 belirli bir terminoloji dogrultusunda tanimlamaya girisir. Temelde
bu tiirler jenerik (ag¢ilis) miizigi, arka plan miizigi (underscore), laytmotif, kapanis miizigi
ve tema miizigi (main theme) olarak siniflandirilir. Ardindan kuramsal ¢aligmalarin
agirligini giderek film miiziginin islevleri olusturmaya baslar. Buna gore film miizigi;
kurgusal boyutta planlar arasinda zamansal siirekliligin saglanmasi, algiy1 bigimlendirme
boyutunda da izleyenin dikkatini sahnenin yapisal ve anlamsal 6zelliklerine yonlendirme
gibi islevler istlenir. Ek olarak filmin genel atmosferini belirleme, filmdeki olaylar
sembollestirme ve cagrisimlar yoluyla izleyenin bellegini harekete gecirme, izleyende
dikkati arttirma, genel uyarilmishik halini yaratma, filmin biitiiniine dikkati ¢ekme ve
gerceklik algisini yiikseltme gibi pek ¢ok islemsel 6zellik film miizigi pratigine dahil olur.
Ayrica film miizigi; vurgulama, gergekgilik, metafizik anlam yaratma, karakter
tanimlama, bilgi ve haber verme gibi amaglara hizmet etmektedir (Cohen, 2001, s. 252-
258).

Film miiziginin kullanimi, temelde “diegetik” ve “diegetik olmayan” kullanim
seklinde ikiye ayrilir. Film teorileri genellikle filmin kurgusal, imgesel ve anlatisal
diinyasina; diegesis yani anlatma kavramiyla atifta bulunur. Diegesise ait olmayan yap1
ise nesnel diinyay1 yani gercekligi ifade eder. Bu gergeklik; filmin profesyonel oyuncular,
projektorler, perde-ekran ve ¢esitli tekniklerle kurulan yapay diinyasidir (Cohen, 2001, s.
253). Dogal durumda miizik, bir ses olay1 olarak disiiniiliirse diegetik olmayandir. Yani
bir yorum ya da betimlemeye isaret etmez, dolayli degildir. Kaynagi belirli olmayan
miizik, kurmacaya ait olmayan bir unsur olarak kabul edilir. Eger miizik; filmin kurgusal

gergekligine ve anlatinin kendisine ait olur, gergek¢i bir bicimde sunularak anlatma



islevini yerine getirirse diegetik olarak kabul edilir. Dolayistyla film miiziginin “diegetik”
kullanim1 s6z konusu oldugunda miizigin kaynag: belirli ve goriiniir olarak kabul edilir.
“Diegetik olmayan” miizik kullanimi ise filmde kaynag1 belli olmayan, goriiniir olmayan
bir miizikal eslige isaret eder. Bu iki temel kullanim bi¢imi de kendi i¢inde alt tiirlere
ayrilarak yeni ve farkli islevleri yerine getirir. S6z konusu kullanim bigimlerine,
caligmanin ilerleyen boliimlerinde detayli olarak yer verilmistir. Sonu¢ olarak film
miiziginin bu farkli kullanimlariyla amacglanan; genel anlamda filmin dramatik ve gorsel
yapisinin etkisini arttirmak, filmin atmosferini belirlemek, film karakterleri hakkinda
bilgi vermek, duygu aktarimini gergeklestirmek, siireklilik ve gecisliligi bagka bir deyisle
zamansalligr ve kurgusal biitlinligii saglamaktir. Sinema tarihi boyunca film miizigi
yonetmenlerin tercihlerine, donemlere ve kiiltiirlere gore degisen amaglarla farkli
bigcimlerde kullanilmistir. Bu tarihsel siire¢ icerisinde bazi miizik tiirlerinin film miizigi
olarak 6n plana ¢iktig1 ve bu miizik tiirlerinin belirli bir temay1 temsil ederek mesaj verme
gibi metaforik islevleri gergeklestirdigi goriilmiistiir. S6z konusu miizik tiirlerinden biri
de sliphesiz caz miizigidir.

Ilkel toplumlarm ritme dayali olan miizik anlayisindan Avrupa’daki sanat
miizigine kadar farkli miizikal ve kiiltiirel katmanin kendine 6zgii bir sentezi olan caz
miizigi, kiiltiirtin belki de en ayriksi ve ayni zamanda en biitiinciil disavurumu olarak
goriilmektedir. Kokenini oncelikle Afrika’nin geleneksel miizik ve danslarindan daha
sonra da Ingiliz ilahileri, is sarkilari, askeri bando marslari, gospel miizikleri, Ispanyol
somiirge miizigi, Kizilderili miizigi, Afrika ritimleri, Fransiz sokak sarkilar1 ve kole
eglenceleri gibi farkl kiiltiirel ezgi ve miizikal geleneklerden alan caz; ayni zamanda
blues’un katt1g1 hiiznii karsitina ¢evirerek isyankar bir bicim kazanir (Cigekoglu, 1985, s.
12; Mimaroglu, 2006, s. 135; Say, 2019, s. 358).

Caz, daha ¢ok icra edilis anlarinin 6nemli olmasiyla ve dogaglamayla 6ne ¢ikan
bir miizik tiirtidiir. Ancak caz miizigi, yalnizca dogaglamadan ibaret sayillamayacagi gibi
dogaclama da onun zorunlu bir kosulu olarak goriilemez. Caz miizigi dogaglamaya
oldugu gibi besteye de dayalidir. Genellikle serbest ritim ve atonal vurgularin cazi,
Avrupa sanat miiziginden ayirdig1 diisiiniilir. Ancak cazin ayirici niteligi armonik
yapisindadir. Caz miiziginin belirleyici 6zelliklerinden en 6nemlisi, vurgularin zayif
zaman denen 2. ve 4. zamanlarda olmasidir. Ayrica caz ritmi mutlak degildir,
coziimlenmesi zor, karmasik ve gorelidir. Cazda temel vurus iizerindeki melodi

diizensizdir. Celigkilerin miizigi olarak da tanimlanan caz, canliligin1 dogaclamaya ve her



tiirlii olanagi i¢cinde barindiran bu yapisina borgludur (Goksoy, 1984, s. 49; Cigekoglu,
1985, s. 11-13; Mimaroglu, 2006, s. 133; Fiege, 2014, s. 17).

1900’lerin basinda New Orleans’ta ortaya ¢ikan caz miizigi, tarihsel siireg
boyunca tiim alanlar gibi kendi i¢inde tiirlere ayrilan ve sentezlenen bir doniisiim
gecirmistir. Cazda erken donem, 1900°lerin bast ve 1930’larin ortalar olarak kabul edilir.
Ragtime donemi, banjo miizikleri ve marslarin sentezlendigi diizenlemeler ile piyano
bestelerinin 6n plana ¢iktigi donemdir. Ritmin birden kaydirilmasi olarak tanimlanan
senkoplar, tekrarlar ve ¢agri-yanit kalibt ragtime ' belirleyici 6zellikleridir. Yine bu
donemde New Orleans ve Dixieland caz1 ortaya ¢ikmis, serbest ritim ve dogaclamalar
onem kazanmustir. 20. yiizyilin en popiiler caz tarzi olarak bilinen swing donemi ise
1930’larin bagi ile 1940’larin sonu arasindaki yillar1 kapsar. Aslinda swing terimi, cazin
yalnizca belirli bir tarihsel stiliyle degil, daha ¢ok onun kendine 6zgii ritmik niteligiyle
ilgilidir. Gerilme ve gevsemenin i¢ i¢e oldugu ritmik bir sekillendiristir. S6zciik olarak
sallanma ve hareket gibi anlamlara gelen swing, vurgulardaki zayif zamanlarin
esnekligini ve yumusakligini belirten bir terimdir. Swing, zorunlu bir kosul olmasa da
cazin temel bir 6zelligidir ve daha sonra ortaya c¢ikacak pek ¢ok miizik tiirliniin de
temelini olusturur. Big Band olarak adlandirilan ve on ya da daha fazla miizisyenden
olusan swing donemi orkestralari trompet, trombon, tahta iiflemeliler ve ritim olmak
tizere dort temel boliime ayrilmaktadir. Bebop ise caz miiziginin 40’11 ve 50’11 yillarinda
ortaya ¢ikan 6nemli bir donliim noktasini temsil eder. Bu yillar caz miizigi adina dnemli
gelismelerin gergeklestigi yillardir. Bu donem 6zellikle caz miizigine siyah kimligini
kazandirma ve onun kokenlerini canlandirma girisimi olarak goriiliir. (Cigekoglu, 1985,
s. 96; Gridley, 2011, s. 98-324; Fiege, 2014, s. 92; Kiiciikonct, 2013). 1950’ler,
giiniimiizde taninan bir¢ok caz sanat¢isinin kendini gosterdigi ancak ayni zamanda caz
miiziginin entelektiiel ve yenilik¢i yonleri nedeniyle dinleyici kitlesinin azinlik haline
geldigi bir donemdir. West Coast, free caz, cool caz, hard bop gibi stiller de modern
donemin 6nemli akimlart olarak caz tarihinde yerini alir.

Caz miizigi ve sinema arasindaki iligskiye gelindiginde sinemanin sessiz giinlerine
dek uzanan bir tarihsel siire¢ ile karsilasilir. Sessiz filmlerin ortaya ¢ikisina taniklik
etmenin yaninda onlara gdsterim sirasinda eslik yoluyla da katilan caz, o donemlerde
filmler i¢in en c¢ok tercih edilen miizik tiirlerinden biridir. D&nemin popiiler
miiziklerinden biri olmasi1 da cazi sinemaya oldukga yaklastiran bir nedendir. Elbette ki

cazin filmlerde yer aliginin tek sebebi, dans ve eglence yoniinden tercih edilen bir miizik



tiirii olmas1 degildir. Bu vazgecilmezligin ardinda ekonomik ve toplumsal kosullarin
belirleyici etkileri de bulunmaktadir. Ornegin caz gruplarmin tam zamanl biiyiik
orkestralara gére miizisyen sayisinin az olmasi filmlerin maliyetlerini diisiiren 6nemli bir
etken olarak goriilmiistlir. Ayrica cazin miizikal anlamda esnek ve dogaclamaya yatkin
olan yapisi, onun arzu edilen her etkiyi ve ortami yaratabilecek bir miizik tiirii olarak
yayginlagsmasini saglamistir. Sessiz filmlerde ¢ok sayida Jazz Band (caz gruplar ve
orkestralar1) yer almis ve bir anlamda “caz sinemanin tarihsel paydasi haline gelmistir”
(Meeker, 2019, s. 7). Sessiz filmlerin altin giinleri olan 1920’lerin ayn1 zamanda The Jazz
Age (Caz Cag1) olarak kabul edilmesi bu anlamda tesadiifi degildir. S6z konusu birliktelik
tarihsel, kiiltiirel ve bilimsel gelismeler dogrultusunda yeni bir boyut kazanarak kullanim
ve iislupta gdze carpan degisimleri beraberinde getirmistir. Ozellikle teknolojik
gelismelerle birlikte caz plaklar raflarda yerini almaya baslamis, caz miiziginin
popiilerliginin artmastyla film miiziklerinde de caz temali ya da caz etkili miizikler daha
duyulur hale gelmistir (Meeker, 2019, s. 7-9). Bdylelikle sinema ve caz miizigi, tarihsel
paydas olmanin 6tesine gecerek estetik yonden de birbirini desteklemeye baslamistir.

Caz miiziginin sinemada yarattig1 ilk devrim The Jazz Singer (1927) filmiyle
gerceklesmis, caz sarkicisi fikri biiyiik bir heyecan yaratarak sinemada yeni bir ufuk
acmistir. Sonrasinda caz ve film iligkisi diinyanin dort bir yanindaki film gosterimleri
icin bir oncelik haline gelmis, bu iliski bitmeyecek bir siirecin baslangict olmustur. Caz
temal1 film miizikleri i¢in ikinci 6nemli doniim noktasi Alex North’un A Streetcar Named
Desire (1951) filmi i¢in besteledigi caz etkili film miizigidir (Meeker, 2019, s. 7-9).
Baslangigtan beri ¢cok sayida miizikal ve drama filminde kendine yer bulan caz miizigi,
genellikle klasik ve geleneksel tarza uygun hale getirilerek kullanilmistir (Gorbman,
1987, s. 153). Ozellikle 19. yiizyilin romantik geleneginin Hollywood film miiziklerinde
ayricalikli bir konumda olmasi, filmlerde bu miizikal gelenegin etkisini giiclendirmistir.
1950’lerde film miiziklerinde bu havanin dagilmaya baslamasiyla Hollywood un kati
kurallarina ve sansiire karsi direnen sanat¢ilar, caz miizigini yogun ve yenilik¢i
bicimlerde kullanmaya baslamislardir. Ancak Hollywood’da var olan irk¢ilik heniiz
kirilamamis ve caz miizigiyle ilgili Amerikan toplumunda var olan olumsuz tutum
filmlerde yer almaya devam etmistir.

Kalinak’a (1992, s.167) gore klasik Hollywood film miiziklerinde caz,
cogunlukla “6teki” imgesini kodlayici bir bigimde sunulur. Orta sinif beyaz izleyici
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cokiisii temsil eder. S6z konusu ¢okiis, ifadesini Afro-Amerikan kiiltiirli ve caz miiziginde
bulur. Gabbard sinema ile caz miizigi iligkisine farkli bir agidan yaklasarak bu iliskinin
en 6nemli 6rnegi olan The Jazz Singer filminde somutlagsan kusak ¢atismasina dikkat
ceker. Ona gore caz miizigi bu filmde sosyal kaliplar1 kirmaya calisan bir kusagin
isyanini, duygusal coskusunu ve 6zgiirliigiinii oldugunu kadar iilkedeki ikinci kusak
gdcmenlerin basarili asimilasyonunu da temsil eder. Film, ona goére caz ¢aginin irklar
aras1 romantizmiyle sahnelenen bir mizansene sahiptir (Gabbard, 1996, s. 9). 1840’larda
ortaya ¢ikan bir eglence bi¢cimi olan “minstrel” gosterilerinde siyahlarin danslarinin ve
miiziklerinin beyazlar tarafindan taklit edilmesi, daha sonraki dénemlerde de farkli
bicimlerde siirdiiriilmiistiir. Bu gelenek yiizlerini siyaha boyayarak insanlar1 eglendiren
beyaz Amerikalilarin, sézde ilkellik gosterileriyle ozglirlestikleri bir yone evrilmistir
(Cigekoglu, 1985, s. 45). Oziinde Afrika kokenli halki Stekilestiren, kiiltiirel dzellikleri
alayc1 bir bigimde basitlestiren bu anlayis The Jazz Singer filminde somutlasarak hem bir
baskaldir1 hem de bir manipiilasyon bi¢gimine doniigsmiistiir.

1920’lerde popiiler kiiltiirde orta sinif beyaz Amerikali kesim, cazin temelini
siyahlarin ilkelliginde bulmus ve cazin 6zgiir karakterini yalnizca duygusal bir coskunluk
ya da serbestlik olarak tanimlamistir. O dénemden itibaren caz, bazi beyazlar i¢in 6zgiir
ve 0zglin bir tarzi1 temsil ederken bazilari iginse tehlikeli bir yasam bigimini simgeler hale
gelir. 50’li yillarda blues ve swing gibi stiller, beyaz gencler icin popiiler bir miizik tiirii
olan Rock’n roll bigimine doniistiiriilse de onun Afro-Amerikan kdkeni tutucu beyazlar
icin rahatsiz edici bir nitelik tagimayi siirdiiriir. Ayn1 durum caz miizigi i¢in de gegerlidir.
Onu tanidik miizikal formlarla dontistirmek, klasik orkestra geleneginin kaliplariyla
yumusatmak neredeyse bir zorunluluk olarak goriiliir. Caz miiziginin filmlerde farkli
tiirlerle kaynastirilarak kullanilmasinin bir nedenini de bu hegemonik yaklagim olusturur.
Caz miiziginin ¢ogu filmde ilkellik, dogallik ve nostalji gibi temalarla verilmesi aslinda
bu 1rk¢1 ve egemen sdylemin yeniden iiretilmesinden bagka bir anlama gelmemektedir.
Filmlerde beyaz caz miizisyenlerinin, genellikle siyah meslektaglarindan daha rafine
sanatcilar olarak sunulmasi ve idealize edilmesi bu durumun 6nemli bir gostergesidir.
Yonetmenlerin  siyahlara ait olan miizigi beyaz miizisyenler tarafindan
miikemmellestirilen ilkel bir sanat bigimi olarak gostermeyi tercih etmesi de yine boyle
bir tavrin sonucudur (Gabbard, 1996, s. 80-115; Franks, 2015, s. 5-6). Tim bunlar
giiniimiize kadar gelen siire¢ boyunca caz miiziginin kiiltiirel alanda nasil kodlandigin1 ve
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bagimlilik, tehlike ve yozlagsma gibi kavramlar bu temsil bi¢imlerinin en Onemli
orneklerini olusturur. S6z konusu temsiller, caz miiziginin kara filmlerle iliskilendirildigi
metaforik bir yap1 insa ederek iki tiir arasindaki ¢cagrisim dizisini harekete gegirir. Bu
cagrisimin kurulmasinda film miizigi bestecilerinin de énemli bir rolii vardir.

1950’lerin 6nemli film miizigi bestecileri, ayn1 zamanda caz miiziginin Big Band
geleneginden gelen miizisyenlerdir. Stan Kenton, Elmer Bernstein, Johnny Mandel ve
Henry Mancini gibi isimlerden olusan bu kesim, caz miizigini farkli film tiirlerinde
kullanmalariyla tinliidiir. Bagta klasik Bat1 miizigi olmak {izere pek ¢ok tiir, stil ve etnik
ezgiyi kullanan bu besteciler, kara filmlerin dokusunu ve atmosferini betimleyen film
miizikleri yaratmada oldukg¢a basarili sanatcilar olarak bilinirler. Bu besteciler ayni
zamanda sinemada caz etkili miiziklerin kullaniminin yayginlik kazanmasinda da etkili
olmuslardir. Caz etkili film miizikleri, bir siire sonra kendini su¢ filmlerinde ve kara
filmlerde gostermeye baglamistir. Caz miizigine iliskin genel algiyla kara filmlerin diistik
biit¢eli karanlik diinyasi birlestiginde egemen kiiltiiriin iki alt tiirlinlin biitiinlesmesi de
mimkiin olmustur.

Fransiz elestirmen Nino Frank tarafindan gelistirilen film noir terimiyle
siniflandirilan kara filmler, yapisim temel olarak hard-boiled olarak adlandirilan ingiliz
ve Amerikan kokenli dedektif romanlarindan alir. Amerikan dedektif romanlariyla
Alman disavurumculugunun bir sentezi olarak Amerika’da ortaya ¢ikan kara filmler
genellikle siyah beyaz ¢ekimlerden olusmaktadir. Bu filmlerde karsilasilan mizansen
Ogeleri; sisli bir atmosfer, los 1siklar, 1slanmis kaldirimlar, sugla anilan arka mahalleler,
neon 1siklar, bos bulvarlar ve titrek 151kl sokak lambalaridir. Mekanlar genellikle karanlik
golgeler, aydinlik-karanlik zitligi, klostrofobik i¢ mekanlar, chiouscuro aydinlatma, egik
acilar ve diyagonal ¢izgilerle betimlenir. Yeralt1 diinyasi, gangsterler ve sug¢ olgusu kara
filmlerde vazgecilmez temalarin ana hatlarini olusturur. Kara filmler izleyenin karsisina
umutsuzluk, kadercilik, psikolojik catisma, pargalanmis kisilik, ahlaki muglaklik ve
toplum dis1 olma gibi 6zellikler tasiyan “kahramanlar” daha dogrusu “anti-kahramanlar”
cikartir (Luhr, 2012, s. 20-21; Salamone, 2017, s. 152).

Butler (2000, s. 4-7)’a gore caz miiziginde gerceklesen degisimler kara filmlerde
kullanilan miizikler iizerinde de etkili olmustur. Temel olarak 40’l1 ve 50’li yillar
kapsayan kara film 6rneklerinin ilk donemlerinde, daha ¢ok klasik Hollywood orkestra
miizigi kullanilmigtir. Cazin sanatsal anlamda altin ¢ag1 olan 50°li yillar, pek ¢ok caz
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miizisyeninin hayatta oldugu yillar olarak kabul edilir. Bebop stiliyle birlikte modern
cazin basladig1 ve caz miiziginde estetik degisimin yasandigi dénem de bu yillara
rastlamaktadir. Dolayisiyla bu degisimden etkilenen kara filmlerde kentin ¢arpikligini ve
gizemli tehlikelerini vurgulamak icin Onemli bir ara¢ olarak caz miiziginden
yararlanilmigtir.

Kara filmler i¢in miizik, klasik Hollywood film miiziginden daha farkli bir
konumda yer almistir. Bu filmlerin miizikleri geleneksel film miiziklerinin verdigi giiven
hissini bir anlamda izleyenin zihninde sarsmistir. Yalnizca uyumsuzluk ve “atonalite”’nin
dahil edilmesiyle degil ayn1 zamanda geleneksel diegetik/diegetik olmayan ayrimlarinin
degismesi, olagandis1 enstriimantasyon ve deneysel tekniklerin kullanilmasiyla caz
miizik; geleneksel film miizigi bi¢cimlerini adeta yerinden etmistir. Donemin kara filmleri
icin “yuva”, “ev” ve “aile” gibi bireyi glivende hissettirecek Hollywood klisesi temalara
ve onlart temsil eden “tonal” uyumlara meydan okuyacak bir miizik tiirine ihtiyag
duyulmustur. Bu karanlik eserler i¢in film miizigi bestecileri daha modern, daha kentli ve
daha Amerikan bir miizikal alt yap1 yaratmak istemislerdir (Ness, 2008, s. 55-57). Boyle
bir miizikal alt yap1 ancak caz gibi oldukca kentli, tepkisel ve ayriks1 bir miizikte kendini
gosterebilecektir.

Kara filmlerin popiilaritesinin arttigi donemlerde caz miiziginin yeni stilleri de
yavas yavas kendini gostermeye baglar. 1950’lerde 6ne ¢ikan caz stillerinin uyumsuz ve
karmagik akorlarinin, koyu ve karanlik tinilarla iyimser bir hava yaratmaktan uzak olan
isyankar yapisinin, kara filmlerin atmosferine daha uygun bir zemin hazirladig:
diisiiniiliir. Ayrica Bebop ve Hard bop caz stillerinin bireysel tarzi ve modern kent
yasamini ¢agristiran ritimleri, kentsel yapiyla siki bir iligki icinde olan sug filmleri ve
kara filmler i¢in olduk¢a uyumlu bir kaynak olarak goriiliir. Filmlerinin “cesur” ve
“kentli” bir goriiniime sahip olmasini isteyen yonetmenler, popiilariteleri artan bu yeni
ritimleri filmlerinde yakalamaya c¢alisir. Ancak 6znel bir estetik zevke hitap eden bu
stiller, genellikle yumusatilarak ¢cogunlugun beklentilerine uygun bir hale getirilir (Ness,
2008, s. 52-55). Besteciler de kara filmlerin karanlik ve tehditkar atmosferine uygun bir
film miizigi elde etmek iizere farkli stiller gelistirmenin yollarim1 arar. Boylece cazin
karmagik yapisinin ¢esitli miizik tiirleriyle yeniden big¢imlendirildigi ve daha melodik
hale getirildigi Crime Jazz (sug cazi), noir jazz gibi isimlerle adlandirilan film miizikleri
ortaya c¢ikar. Kara filmlere ve daha sonra polisiye televizyon dizilerine hakim olacak bu
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Ayrica Hollywood orkestralarinca icra edilen, caz miiziginin klasik ve popiiler miizik
tirleriyle harmanlandig1 caz etkili film miizikleri de bu donemlerde 6nemli 6l¢iide
poptilerlik kazanir. Boylelikle yapimcilar ve besteciler i¢in caz miizigi, kara filmlerin
keskin sinematografisine eslik edecek miiziklerin yaratilmasinda onemli bir ilham
kaynagi haline gelir. “Geleneksel ahlaka kars1 disavurumcu ve keskin hatli boyle bir
miizik stili araciligryla standart Hollywood dramlarini ve agk hikayelerini alt etmenin de
miimkiin olacag diistiniiliir” (Salamone, 2017, s. 152).

Caz miiziginde temellenen ve farkli bigimlere biiriinen s6z konusu miizikler,
bliylik bir yaratici grubun iiriinii olma ve farkls stilleri biitiinlestirme nedeniyle bir¢ok
arastirmaci tarafindan incelenmeye deger bulunmustur. Elmer Bernstein, Johnny Mandel
ve Henry Mancini gibi besteciler, biiylik orkestralarla caz miizisyenlerini bir araya
getirerek klasik miizik, Bebop, Hard bop, West Coast, Cool caz, Progressive caz ve Latin
caz gibi pek ¢ok farkli stil ve tiirii uyumla sentezleyebilmistir. Filmin anlatisina, akisina,
kurgusuna, sahnelerin yapisina ve yonetmenlerin tercihlerine uygun bir film miizigi
yaratma konusunda uzmanlagmis olan bu besteciler; film miizigi besteciligini sanatsal bir
meslek konumuna getirmede de dnemli roller tistlenmislerdir. Bu ¢alismanin bir amaci
da soz konusu bestecilere ve onlarin film miiziklerine iligkin tutarli bir yaklagim
sunabilmektir. Boyle bir yaklasim olusturabilmek icinse oncelikle film miiziklerinin
analizinde yorum ve betimleme, 6znellik ve nesnellik arasinda bir denge kurabilmek
gerekir. Bu noktada, calismada film miiziklerinin ¢6zlimlenmesinde yararlanilan
kuramlardan da s6z etmek gerekir. Umberto Eco’nun “Ac¢ik Yapit” kuram ile Lakoff ve
Johnson’in “kavramsal metafor” anlayisi ¢alismanin yararlandig iki temel yaklagimdir.
Caz miizigi ve kara film “belirsizlik” yonleriyle dikkati ¢eken iki farkli tiir olarak Eco’nun
tamimladig1 “acik” ve ‘“hareketli” yapitlara Ornek olusturmaktadir. Her iki tiir de
toplumsal alanin kaotik atmosferinin -savas, kentlesme, 1rk¢ilik, go¢ vb.- derin izlerini
tagimakta, bu baglamda bir yapitta agikligin gostergesi olan temalar1 kullanmaktadir.

Umberto Eco (2016, s. 92-96), “agiklik” kavramini; “bir sanat yapitiyla karst
karsiya kalan bir insanin duygulaniminda 6znelligin 6nemi”’ni géstermek, yapitin yoruma
acikligin1 ve yapitin ¢oziimlenmesinde 6znelligin katkisini belirtmek i¢in kullanmigtir.
Ona gore, her sanat yapit1 6zgiir ve yaratict konumuyla bir “agiklik” tagir. Tamamlanmis
ve kapal1 bir biitiinliik bigiminde yaratilmis olan sanat yapitlar: dahi kendisiyle estetik bir
ilgi kuran 6znenin yaratici ve bireysel katkisini beklemektedir. Eco (2016, s. 96) “hicbir
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de sonsuz sayida okuma olasilig1 icerdigini” One siirer. “Ag¢ik yapit poetikas” nin bu
yonleri, calismada 6znellik ile nesnellik arasindaki dengeyi saglamak ve film miiziginin
yorumlanmasinda etkili bir yontem kurmak amaciyla kullanilmistir.

Eco, “agik yapit”in 19. ylizyilin sonlarinda bir “poetika” (estetik) olarak ortaya
ciktigini ve bilingli olarak okurun tepkisini 6zgiirlestirmeye acik bir duruma getirdigini
belirtir. Ona gore, “belirsizlik” ve “sonsuz ¢agrisim” yaratan anlati yapisiyla klasiklesmis
olan yapitlar, her defasinda “okur-yorumcu”nun hayal giiciiniin ve duygularinin
katkisiyla yeniden yaratilir (Eco, 2016, s. 74). “Aciklik” olumlu anlamda bir diizensizlik
egilimine sahiptir. Ac¢ik yapit diizensizlige, bir alanla sinirlandirilmis olasiliga ve
muhatabinin 6zgiir se¢imine agik olacak bicimde kendini ortaya koymalidir (Eco, 2016,
s. 154). “Ag¢ik yapit” konusunun giiniimiizde tiim sanat dallarim1 kapsadigini 6ne siiren
Eco’ya gore “aciklik”, her tiir estetik zevkin temel sartidir ve her zevk alinan bi¢im estetik
deger tasidig1 6lciide agiktir (Eco, 2016, s. 120). Sanate1 tek anlamli ve belirsiz olmayan
bir iletisim kurdugunda bile bdyle bir nitelik kaginilmaz olarak sanat yapitinda
bulunmaktadir. Bir anlamda “ag¢iklik”, sanat yapitinin ¢aglara, toplumlara, sanatgiya gore
farkli bigim ve oOl¢tilerde barindirdigt 6zsel bir niteligidir. Bu nitelikleriyle “acik yapit”
kurammin alimlayanin 6znel ¢ikarimlarina izin veren yoniiyle birlikte, yorumlama
siirecinde yapitin kendisini ve ortaya ¢iktigi tarihsel-kiiltiirel-toplumsal kosullart merkeze
alan bakisinin, arastirmada ele alinan filmlerin ¢oziimlenmesine katkida bulunacagi
diisiiniilmistiir. Ciinkii Eco’ya goére boyle estetik c¢oziimleme, sanatciyla muhatabi
arasinda yeni bir iliski ve yeni bir estetik alg1 isleyisi kurulmasini gerektirir. Boylelikle
sanat yapiti, farkli bir toplumsal konuma erigsmis olur. Bu durum sanat tarihi yaninda,
sosyoloji, egitim, iletisim gibi alanlarda yeni bir bakis agis1 ve sorgulama alani yaratir
(Eco, 2016, s. 95).

Eco’nun (2016, s. 91-93) “agik yapit” kuraminin bir diger 6nemli olgiitii olan
“hareketli yapit” ise yalnizca 6zl geregi icerisinde hareketi barindiran miizik sanatiyla
siirli tutulmaz. Hareketli yapit ona gore glinlimiizde plastik sanatlar, mimari, endiistriyel
tasarim, edebiyat, tiyatro, sinema gibi pek ¢ok alani kapsamaktadir. Boyle bir nitelik Eco
icin klasik yapitlarda da rastlanabilecek bir 6zelliktir. Sonug¢ olarak hareketli yapit
gelisigiizel ve bigimsiz birer {iriin olarak degil, bireysel edimlerin yaratici disavurumlari
olarak goriilmelidir. Hareketli yapit alimlayan 6zneyi gereksinimden ve belirli olma
durumundan arindirilmig bir bi¢imde kendine ¢agirir. Bu ¢agri, sanat¢inin alimlayanin
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sanatg1 karsisindakine tamamlanacak bir yapit verir. O, 6zellikle modern sanatin ¢esitli
formlarinda goriiniir olan Grtiik anlamlarin yorumlanmasinda alimlayana agik bir kap1 ve
Oznel bir girisim olanag1 sunar. Burada sanat¢i kendi amagladigi anlamlarin Gtesinde,
oznel katkilar1 da hesaba katarak alimlayanin kendini yapitta duymasini ve onu 6zgiirce
yorumlamasini saglayacak bir imkan verir.

“Hareketli yapit, ¢ok sayida farkli kisisel girisim olasiligidir” derken Eco (2016,
s. 91), yapitin hem ortaya konmasinda hem de yorumlanmasinda “a¢ik” ligin temel
alinmasini ve 6znelligin belirleyici olusunu gozler Oniine serer. Ona gore bir yapitin
acikligint ve hareketliligini saglayan sey; yapiti farkli bilesimlere, somut ve yaratici
eklemelere acik hale getirmektir (Eco, 2016, s. 92). Buna goére hem sinema hem de miizik
Ozgiin yapilar1 geregi bu nitelikleri tagirlar ve bu sanat varliklar1 “agik yapit” gibi bir
estetik elestiri yoluyla da ¢ozlimlenebilirler. Eco’nun miizik sanatina yonelik incelemeleri
de boyle bir ¢oziimlemeye 1s1k tutacaktir. Eco, once klasik ve cagdas sanat miizigi
arasindaki ayrimdan hareket ederek geleneksel “tonalite” nin kaliplarini kiran 6rneklere
yer verir. Buna gore bir “agik yapit” poetikasi ve elestiri bigcimi gelistiren Eco, klasik
normlara gére olusturulmus ve pargay1 “tonal” merkeze yonlendiren yapitlarla bu tiir
kaliplarin 6tesinde yeni sistemler kuran miizik yapitlari arasinda bir kiyaslama yapar.

Eco’ya gore “klasik sonat bi¢imi, temalarin birbirlerini nasil izleyeceklerini ve
nasil iist liste geleceklerini kolaylikla dngérebildigimiz bir olasilik sistemini simgeler”
(Eco, 2016, s. 150). Tonal sistem, dinleyenin begenisi ve dikkatini miizigin tonal nota
izerindeki gelisimine ve bu gelisim siirecinde dogacak ¢oziimlerin beklentilerini yaratir.
S6z konusu ¢oziim beklentilerinin ¢esitli olasilik kurallar1 da bu gelisim siireci igerisinde
ortaya c¢ikar. Sanatci, boyle bir sistem igerisinde olasilik kalibini siirekli olarak kirar ve
en temel kalib1 sonsuz farkli bigcimde degistirir (Eco, 2016, s. 150).

Eco’ya (2016, s. 222) gore yiiksek derecede yaratict ozgiirliige sahip, dis
kosullarla ve gergeklikle daha az sinirlanmig bir “dogaglama” durumu, caz miiziginde
Jjam session! kavramiyla ortaya konmaktadir. Burada grubun elemanlar segtikleri temay1
ozgiirce gelistirir ve dogaclamada ortak bir anlayisa yonelirler. Bu da onlarin ortak, es

zamanli, dnceden planlanmamis, organik bir yapit ortaya koymalarim1 saglar. Cazdaki

Jam session, 20’1i yillardan itibaren caz miizisyenlerinin, farkli orkestralardaki programlar bittikten sonra
bir mekanda toplanarak oOzglirce sololarini ve dogaclamalarini yaptiklari, miiziklerini saatler boyu
istedikleri bigimde icra ettikleri seanslar olarak bilinir. Jam session’larm yapildigr mekanlardan en iinliisii
Ikinci Diinya Savasi sonrasinda siikse yapan “Minton’s Playhouse” adli kuliiptiir. Bebop ve modern cazin
baslangici gibi ¢esitli yeniliklerin dogusunda bu ortamin 6nemli bir yeri vardir (Cigekoglu, 1985, s. 82-86).
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ozgiir yaratic1 siire¢ bu anlamda oldukca 6nemlidir. Ozgiir dogaglama ile karsiti olan
onceden belirlenmislik, organik ve biitiinsel bir yapitin ortaya konmasini saglar. Eco bunu
“cazda birlikte ¢alma aliskanlhigi, riff ve melodik-armonik ¢oziimler gibi geleneksel
hilelere” (Eco, 2016, s. 222) baglasa da anlasilan odur ki cazi, yapis1 geregi aciklik degeri
tastyan bir miizik tiirii olarak algilamaktadir. Ona gore dogaclamanin 6zgiirliigli yaninda
“icracilarin Ongdrebilecegi, ortak bir anlayisla icra edilen ve belirli bir gelisim 6ngdren
melodik yapilar ‘bigimlendirici bi¢im’ konusuna da 6rnek olusturmaktadirlar” (Eco,
2016, s. 222-223).

Tiim bunlardan yola ¢gikarak Eco’nun miizikte merkezilesme, tonalite, atonalite ve
caz miizigine yaklasim bi¢iminin, film miiziklerinin temsil edici roliiniin ve filmlerde caz
miiziginin kullanimiin olusturdugu anlamlarin acgiga vurulmasinda dnemli bir ¢ikis
noktast olusturdugu sdylenebilir. Ona gdre miizikte aciklik ve hareketliligin dikkati ceken
en temel 6zelligi, mutlak bir temel tonla sartlanmamis dinleyicinin, i¢inde ayricalikli
noktalar yerine tiim olasiliklarin esit olarak gegerli oldugu ve olasiliklarla dolu bir ses
dizisi olusturarak kendi iligkiler sistemini kendisinin kurdugu, atonal bir bestenin ¢ok
kutuplu diinyasidir (Eco, 2016, s. 90). Bu ozelliklerden hareketle caz miiziginin atonal
yapistyla birlikte ¢ok kutuplu, belirsiz, olasiliklarla dolu ve 6zerk niteliklerinin ancak
biitiiniiyle acik ve hareketli yapitlara iliskin bir estetik tavirla ele alinmas1 gerektigi
diistiniilmektedir. Elbette, film miizigi gibi ¢ok yonlii bir olgunun anlasilmasinda, farkli
bakis acilarina ve kuramsal ¢alismalara da yonelmek gerekir. Goriintii, hareket, ses, dil,
miizik ve anlatim gibi unsurlarin bir arada oldugu bir yapitin anlagilmasinda kavramsal
metafor kurami ve bu kuramin kilit noktasini olusturan “imge semas1” nosyonunun
onemli bir rolii vardir. Burada bdyle bir sonuca varilmasinin nedeni gerek kavramsal
metaforlarin gerekse imge semalariin olusma siirecinin, film miizigini anlamlandirma
siirecine benzer bir bilissel yol izlemesidir (Chattah, 2006, s. 3-4). Bu zihinsel yolun
hangi asamalardan olustugu ise oncelikle metaforun temel siireclerinin aciklanmasiyla
anlagilabilir.

[Ikin metaforun, “bir tiir seyi baska bir sey acisindan deneyimlemek” oldugunu
belirterek ise baslamak gerekir (Lakoff ve Johnson, 1980, s. 5). Bu tanimi temel alan
Lakoff ve Johnson’nin “cagdas metafor kurami”, anlami bedensel olarak temellendiren
bir yaklagima sahiptir. “Kavramsal metaforlar”in ve “imge semalar1”nin insan zihninde
insa edilisini bedenlenmis zihin anlayistyla agikliga kavusturan Lakoff ve Johnson’in

tespitleri, metaforik islevler listlenen film miizigi konusunda farkli bir noktaya tasinabilir.
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Soyle ki, onlara gore algida ve bedensel hareketlerde tekrar tekrar ortaya ¢ikan imge
semalari; soyut kavramsal alanlara da uygulanabilecek bir mantiga sahiptir. “Imge
semas1” beden temelli ve deneyime dayali bilissel islemlerin manti1 olarak ortaya
cikmakta, soyut varliklar ve islemler hakkinda ¢ikarimlar yapmaya hizmet etmektedir
(Johnson, 2005, s. 24). Daha dogrusu imge semalar; alginin, hareketin, eylemlerin ve
uzamin anlasilmasinin temelinde bulunur. Bu durumda, film miiziginin imge semalar1yla,
filmsel gergeklikteki harekete ve eylemlere gore bi¢imlendigini sOylemek yanlis
olmayacaktir. Kavramsal sistem, giindelik yasamin ger¢eklerini tanimlamada merkezi bir
role sahiptir ve bu kavramsal sistem biiyiik 6l¢lide metaforiktir. Metaforlar; algyi,
diistinme bicimini ve eylemleri yapilandirir. Kavramsal sistemdeki degisiklikler insan
icin gercek olani degistirir ve diinyay: algilama bigimiyle eylemleri etkiler (Lakoff ve
Johnson, 1980, s. 124).

Metaforlar dogrudan deneyimde temellenir ve birincil metaforik sistem her
seyden once dogrudan insanin fiziksel ve sosyal deneyimine dayanir. Temel duyusal-
motor kavramlar, ¢evre ile fiziksel etkilesimden dogrudan soyutlanmalar olarak gercek
anlamdadir. Boyutluluk, yonelim vb. deneyimler, daha sonra metaforlarin temelini
olusturan bir gergek kavramlar sistemini yapilandirir. Birincil metaforlar, giinliik
deneyimlerde dogal olarak, otomatik olarak ve bilingsizce ortaya ¢ikar ve daha sonra
karmagik metaforlarda birlestirilir. Metaforlar, soyut kavramlar ve somutlagmis deneyim
arasindaki iligkiler olarak var olur ve sozel metaforlar yalnizca temel kavramsal
metaforlarin yiizey diizeyindeki disavurumudur (Ritchie, 2006, s. 31-32). Lakoff ve
Johnson metaforlarin olusum stirecini aciklarken kavramsal alanlar arasindaki benzerlik
iligkisini 6n plana ¢ikaran bir yap1 kurar.

Lakoff ve Johnson’in “imge semas1” terimini oncelikle kavramsallastirmanin ve
akil yiiriitmenin ¢esitli yapilarinin bedensel, duyusal-motor dogasin1 vurgulamak i¢in
kullandig1 gériiliir. imge semasi, duyusal-motor deneyimimizin tekrar eden kalibidir ve
bu sayede deneyim hakkinda akil yiiriitmek miimkiin olur. Imge semasi, ayn1 zamanda
soyut kavramlar1 yapilandirmak ve soyut diislince alanlar1 hakkinda ¢ikarimlar yapmak
icin de kullanilir (Johnson, 2005, s. 19). Bu ac¢idan bakildiginda anlamin ve diisiincenin
altinda yatan en 6nemli kdken duyusal motor siirecler, yani bedensel deneyimin ortak
kategorileridir. Benzer bir bicimde, filmsel gergeklikteki fiziksel hareketler ile film
miizigindeki tekrarlar, stislemeler, dikey ya da dogrusal hareketler de duyusal motor

stiregleri yoneten imge semalarina 6rnek olusturur.
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Bu duruma aciklik kazandirmak gerekirse oOncelikle uzamsal iliskiler ve
hareketlerden 6rnek vermek gerekir. Bunlar; {istlinde, altinda, disinda, saginda, solunda,
caprazinda ve i¢inde gibi yonlendirmelerdir ve bu yonlendirmeler bedensel-deneyimsel
anlamda temellenerek soyut kavramlari olusturur. Kiiltiirel anlamda bir gorelilik bulunsa
da 1yi-kotii, mutlu-mutsuz, rahat-gergin gibi bir¢ok soyut kavramsal karsitlik, s6z konusu
uzamsal iliski ve hareketlerden, ozellikle de yukari ve asagi kavramlarindan tiirer
(Johnson, 2005, s. 19; Johnson, 2008, s. 162). Hareket eden nesneleri ve organizmanin
kendi hareketine iligkin kinestetik alginin bu boyutunda oldukga farkli kaliplar bulunur.
Diinya yiizeyinde bir yer¢cekimi alani i¢inde bulunuldugundan ve dik durma yetenegi
nedeniyle ayaga kalkma, yiikselme ve diisme 6nemli eylemler olarak ortaya ¢ikar. Bu
bedensel deneyimlere iliskin anlay1s, bir “dikey hareket” semasiyla diizenlenir. “Dogrusal
hareket” hakkinda da “kaynak-yol-hedef” semasina gore farkli ¢ikarimlar yapilir.
Organizmanin kendisi tarafindan degisen bedensel durumlarinin siirekli olarak izlenmesi
gerektiginden bir niteligin yogunluk Slgekleri; algmin temeli olan “skaler” sema ile
duygularin derecesi, yogunlugu ve kalitesindeki degisikliklere miikemmel bir sekilde
uyum saglar. Organizmanin farkl sekil ve biiytikliikteki kaliplarla, onu i¢ten ve distan
saran smirlar ile siirekli etkilesim halinde olmasi gerektiginden dogal olarak
cevrelemenin “manti81” “kutulama semas1” adi verilen bir oriintii ile 6grenilir (Johnson,
2005, s. 22).

Johnson (2005, s. 25-27) “kaynak-yol-hedef” semasini aritmetige dayanan temel
bir metafor olarak goriir. Ona gore kaynak-yol-hedef semasi; bir baslangi¢ noktasinin
(kaynak), hedefe dogru atilan siirekli adimlar dizisinin oldugu bir yol boyunca bedensel
hareket anlayisimizin temelini olusturur. Kavramsal metaforlar i¢cinde isleyen goriintii
semalar1, soyut varliklar ve alanlar i¢in {ist diizey bilissel islemler ger¢eklestirmek adina
duyusal-motor deneyimimizin mantigin1 kullanmay1 miimkiin kilar. Bedensel deneyimin
kaynaklar1 soyut diisiinme i¢in ayrilmistir. S6z konusu imge semalar: islevleri ile
diisiiniildiiginde somutlagmis, bedenlenmis metaforlari olusturur. Bu durum kaynak-yol-
hedef semas1 acisindan bir 6rnekle agiklanabilir. Kaynak olarak “sicaklik” dokunma
deneyiminde temellenir ve “sefkat” gibi soyut ve i¢ gdzleme dayali bir metafor olusturur.
“Birincil metaforlar” olarak tanimlanan ti¢ sey; “sevgi sicakliktir”, “benzerlik yakinliktir”
ve “yukarist mutluluktur” bi¢iminde kendini gosteren kavramsal ifadelerdir. Bu
metaforlarin kaynak alani algisal-motor deneyimlerin sematik temsilleridir. Bu nedenle,

“benzerlik” ve “OGnem” gibi metaforik hedef alanlar1 dogrudan algilanamaz ancak sematik
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temsiller yoluyla anlasilabilir (Johson, 2005, s. 28; Casasanto ve Gijssels, 2015, s. 327-
337).

Buradan hareketle denilebilir ki s6z konusu sematik temsiller, film ve film miizigi
cozlimlemelerinde uygulanabilir kategorilerdir. Genel olarak film miizigini anlama ve
yorumlama; 6zel olarak da caz miiziginin, filmin goérsel ve anlatisal yapisiyla olan
iliskisini ortaya koyabilme ¢abasinda ses ve goriintliniin birer metafor olarak somutlastigi
alanlar1 6rneklendirmek miimkiindiir. Bu konuda birincil metaforlarin benzerlik iliskisine
dayali olusum modeli, ¢alismanin yontemine 6nemli bir temel saglamaktadir. Chion’un
(1994) giintimiize kadar gelen sinema kuramlar1 hakkindaki tespiti hatirlanacak olursa
film miiziginin ve ses boyutunun, sinema ¢alismalarinda ya tamamen goz ard1 edilen ya
da kiigiik bir statliye indirgenen bir problem oldugu goriiliir. Dolayisiyla film miizigi
caligmalar1 genellikle sinemanin diger yonleri kadar lizerinde durulan ya da film
kuramlarinda etkili olan bir konu olmamustir. Buna ek olarak “film miizigi” ¢6ziimlemesi
konusunda belirli bir yontem, filmin miizikleriyle sinematografisi arasindaki iligkiyi
kurabilecek belirli bir inceleme metodu ne yazik ki mevcut degildir. Bu nedenle, sinema
alanindaki film miizigi calismalarinda genellikle ¢esitli kuramlari uygunluklar 6l¢iisiinde
bir araya getiren yaklagimlar ya da disiplinler arasi yontemler tercih edilir. Lakoff ve
Johnson’in “kavramsal metafor” kurami da bu calismalara 6nemli bir 6rnek teskil
etmektedir.

“Kavramsal metafor kurami”nin ilkelerine gore disiiniildiigiinde film
miizigindeki anlam anlayisi, metaforlarin yapilanma siirecine olduk¢a benzemektedir.
Metafor, iki farkli 6ge arasindaki karsilastirma olarak basit¢ce tanimlandiginda iki temel
0ge olarak kaynak etki alan1 ve hedef etki alanindan s6z edilmektedir. Bir metaforu
anlayabilmek, kaynak ve hedef alanlar arasindaki benzerligi 6n plana ¢ikarma yetenegine
dayanir. Bu anlayis, kaynak etki alaninin ilgili 6zelliklerini hedef etki alanina aktarmakla
gerceklesir. Film ve miizik gibi farkl algisal alanlar araciligiyla ifade edilen metaforlar
s0z konusu oldugunda yapilacak degerlendirmede onlarin algilar aras1 dogalarini da goz
onilinde bulundurmak gerekir (Lakoff ve Johnson 1980, s. 5; Chattah, 2006, s. 3). Bu
anlamda metaforlar hem isitsel hem de gorsel olarak igerik aktarimi gergeklestiren ve
kavramsal dogaya sahip olan oriintiiler olarak nitelendirilmelidir. Bu niteleme, onlarin
dile oldugu kadar diislinceye de yayilmis olduklarini gosterir. Buna bagl olarak, film
dilini olusturan gdrsel ve isitsel alanlardaki metaforik eslestirmelerin anlasilabilmesi i¢in

anlam aktarimini benzerliklere dayali olarak gerceklestiren, hatta benzerlikleri yaratan
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stireclerin de incelenmesi gerekir. Bu tiir bir inceleme i¢in yapilmasi gereken, kaynak etki
alani ile hedef etki alani arasinda paylasilan imge-sematik yapilarin gosterilmesidir.
Kaynak etki alani, genellikle daha somut ve duyusal bir deneyime dayanir. Kaynak, hedef
alaninda yeni bir yapiya biiriinerek kendini gosterir (Lakoff ve Johnson, 1980, s. 124-
130; Johnson, 2005, s. 162). (")rnegin, bir filmde kaynak etki alan1 olarak sahnedeki
aksiyon, fiziksel hareket ya da karakterlerin psikolojik durumu ve olaylarin icerdigi
psikolojik anlam, miizikal yapida farkli miizikal olaylar ve armonik yap1 olarak karsilik
bulur. Bu aktarim, Lakoff ve Johnson’in belirttigi bi¢imde deneyime, uzlasima ve
uzamsal iligkilere dayali olarak gerceklesir. Bu ¢alismanin temasini olusturan ‘“kara
filmlerde caz miiziginin kullanim1” konusunda da metaforik eslestirmenin ayni iliskilerle
kurulu olan yapis1 goz onlinde bulundurulmalidir. Kara filmlerin ikonik goriintiileri ile
caz miiziginin belirli tema ve enstriimanlar ¢ercevesinde kurulmus armonilerinin kiiltiirel
olarak zihinlerde nasil eslestirildigini gosterebilmek, gorsel alanin miizikal alanda nasil
temsil edildigini agi§a ¢ikarmakla miimkiindiir. Bu durumda deneyime, uzlasima,
uzamsal iligkilere gore kurulan benzerliklerden yola ¢ikmak; kaynak ve hedef alan
arasindaki dogrusal ve karsilikli iligkiyi incelemek gerekir.

Sonug olarak bu aragtirmada kara film ile caz miizigi iligkisinin sorusturulmast
kapsaminda “kara filmlerde caz miiziginin nasil kullanildig1 ve bu kullanim bi¢imlerinin
neler oldugu” problemi ¢oziilmeye calisilmistir. Bu problem kapsaminda agikliga
kavusturulmasi gereken “kara filmlerde kullanilan caz miiziklerinin, hangi metaforik
islevleri gergeklestirdigi” sorunu, Umberto Eco’nun “Ag¢ik Yapit Poetikas1” ve Lakoff ve
Johnson’un ¢agdas “metafor kurami”nin temel prensipleriyle ele alinmistir. Ozellikle
50’11 yillarda caz miiziginde ger¢eklesen degisimler ve yine bu yillarda caz etkili film
miiziklerinin yayginlik kazanmasi, arastirmanin probleminin bu tarihsel doneme
yonelmesine neden olmustur. Bu dogrultuda aragtirma “1950-1959 yillar1 arasindaki
Hollywood kara filmlerinin sinematografisi, genel atmosferi ve karakter yapilari ile caz
miizigi arasinda bir iligki olup olmadig1”, varsa bu iligkinin nasil kuruldugu sorularina
odaklanmistir. Bu ¢ercevede caz miiziginin kara filmlerde nasil temsil edildigi ve neleri
temsil ettigi sorgulanmistir. S6z konusu dénemin kara film 6rneklerinde caz miiziginin
kullanim bigimleri irdelenmis, filmlerin sahnelerindeki aksiyonun, kurgunun ve filmin
ritminin miizikal yapida kendini nasil gosterdigi agiklanmak istenmistir. Bu noktada
ozellikle “fiziksel hareket”in ve “psikolojik durum”un, miizikal olaylarda ve miizigin

armonik yapisinda nasil karsilik buldugu tespit edilmeye calisilmistir. Bu sorusturma
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icerisinde kara filmlerde kullanilan caz miiziginin tarihsel, toplumsal ve kiiltiirel alana

iligskin temsil ettigi konu ve kavramlara da yer verilmistir.

1.2. Amag
Arastirmada, agagida yer alan sorularin yanitlanmasi amaglanmaktadir:

1. 50’1 yillarda Hollywood kara filmlerinde caz miiziginin kullanim bigimleri
nelerdir?

2. 50’li yillarda Hollywood kara filmlerinin sinematografisi, genel atmosferi ve
karakterlerin psikolojik durumu film miizigi olarak caz miiziginde nasil bir
karsilik bulmustur?

3. 50’11 yillarin kara filmlerinde sahnelerdeki aksiyon, ritim ve fiziksel hareket film
miizigi olarak caz miiziginde nasil temsil edilmistir?

4. 50’li yillarin Hollywood kara filmlerinde caz miiziginin metaforik islevleri

nelerdir?

1.5. Onem

Kara film, pek ¢ok yoniiyle hem diinya hem de Amerikan sinema tarihinde 6nemli
bir ge¢is asamasi olarak kabul edilmektedir. Kovacs (2010, s. 271)’1n da belirttigi gibi,
“sanki kara film, yonetmenlerin bir anlatisal ve stilistik gelenekten digerine gegctikleri
kap1 gibidir”. “Yeni gergekg¢ilik” ve “yeni dalga” gibi sinema akimlarina ilham kaynagi
olan kara film hakkinda elestirmenler ve film tarihgileri farkli tanimlar getirmeye
caligmis, konu hakkinda cesitli kuram ve elestiri bi¢cimlerinin gelistirilmesine 6nemli
katkilar saglamislardir. Ancak bir anlatim araci olarak kara filmlerin miizikleri iizerine
yapilan aragtirmalarin sayis1 ayni yogunluk diizeyine erigmemistir. Hatta daha kapsamli
bir bakisla degerlendirildiginde, genel olarak “film miizigi” konusunun da sinema
alaninda 6zellikle incelenmesi gereken fakat yeterince tizerinde durulmayan ya da ihmal
edilen bir konu oldugu goriiliir. Dolayisiyla arastirmanin énemi tam da bu noktada ortaya
cikmaktadir. Sinema alanindaki disiplinler arasi ¢alismalarda yontem sorunlari nedeniyle
genellikle diger alana birakilan ya da sinemanin 6rgensel yapisinin disinda birakilan bazi
unsurlarimin varligi goriilmektedir. Bu konular i¢erisinde yer alan film miizigi, caz miizigi
ve kara filmlerde caz miizigi temalarin1 problem edinmek; sinema arastirmalari igerisinde
yeni bir yontem arayisina 11k tutabilecektir.

Siyah beyaz bir karede sisli, puslu, kasvetli bir hava; yagmurdan 1slanmis ve sokak

lambalariyla aydinlanan yar1 karanlik sokaklar; 1ss1z bir yolda siluet olarak goriinen bir
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dedektif ya da gangster; sigara dumaniyla kapli los bir gece kuliibiinde gizemli bir
bicimde elinde sigarasiyla oturan cekici bir kadin kara filmlerin klasik sahnelerinden
akilda kalan goriintiilerdir. Bu goriintiiler genellikle saksafon ya da trompetin mindr ve
durgun tinilarinin 6n plana ¢iktig1 caz miizikleriyle hatirlanir. Kiiltiirel bir fenomen olarak
kara filmlerle iliskilendirilen ve cogunlukla bu filmlerin ikonik goriintiileriyle eslestirilen
caz miiziginin kara filmlerle iliskisinin ne oldugu iizerine yapilan arastirma sayis1 olduk¢a
azdir. Bu konu hakkindaki az sayida ¢alismadan biri olan David Butler’in 2000 tarihli
Artistry in Noir: The Use and Representation of Jazz in Film Noir adli tez ¢aligmasi, bu
alandaki en kapsamli ¢alisma olarak gosterilmektedir. Ancak heniiz tam olarak cevabi
alinmamis bazi sorular da bulunmaktadir. Ornegin caz miizigi film miizigi olarak
kullanildiginda ne tiir islevleri yerine getirir ve filmlere hangi anlamlar katar? Caz
miiziginin kendi anlamini yaratacak bir bigimde kliselerden uzak, daha yaratic1 ve 6zgiir
bir bicimde kullanildig1 kara filmler var midir? Kara filmlerde caz miizigi hep maskiilen
bir kimligi ya da fetislestirilmis bir obje olarak kadinit m1 vurgular? Caz miizigi filmlerde
genellikle alkol ve uyusturucu diiskiinliigiiyle mi iliskilendirilir? Iste bu ¢alismanin
konusunu belirleyen ve dnemini gosteren de bu sorulara yanit bulma ¢abasidir. Ayrica
film miizigi incelemeleri konusunda ne tiir yontem ve tekniklerin uygulanabilecegini
gormek, tek bir yontem kullaniminin s6z konusu olmadig1 boyle bir konuda metodoloji
sorununu agsmak, bu ¢alismanin ulasmak istedigi hedefler arasindadir. Farkli tartismalarla
acimlanan boyle bir iliskinin iilkemizde de aragtirilmasinin bir tiir olarak kara filmin, kara
filmlerin miiziklerinin, film miiziginin islevlerinin, caz miiziginin sinemadaki yerinin ve

metaforik yoniiniin anlagilmasinda yararli olacag: diisiiniilmektedir.

1.3. Varsayimlar

Bu arastirmanin temel varsayimlari sunlardir:

1. Kara film ile caz miizigi arasinda ¢esitli iligkiler bulunmaktadir.

2. Caz miizigi kara filmlerin miiziklerinin olugsmasinda etkili bir unsurdur.

3. Kara filmlerde kullanilan caz miizigi filmin ve mekanin genel atmosferini
betimlemektedir.

4. Kara filmlerde kullanilan caz miizigi karakterlerin fiziksel ve psikolojik durumunu
temsil etmekte etkili bir aragtir.

5. Kara filmlerde kullanilan caz miizigi filmlerin mizansenine ve sinematografisine

uyumlu bir yapidadir.
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6. Kara filmlerde gerceklesen fiziksel olaylar, film miizigi olarak kullanilan caz
miiziklerinde karsilik bulmaktadir.

7. Caz miizigi film miizigi olarak metaforik anlamlar tagimaktadir.

1.4. Kapsam ve Simirhliklar

Sinemada film miizigi konusu, hem birbirinden farkli alan ve kuramin igerigini
tagimas1 hem de neredeyse her filmde varligini gostermesi bakimindan oldukg¢a genis
kapsamli bir ¢alismay1 gerektirmektedir. Caz miiziginin kullanildig: filmler de benzer
Olciide yayginlik gostermektedir. S6z konusu kara filmler oldugunda bu durumun daha
spesifik bir hale geldigi ancak bu kez filmlerdeki kullanim bi¢imlerinin degiskenliginin
ve kara filmlerin kapsadig1 donem itibariyle ¢cok sayida filmin gdsterime girmesinin bir
siirlandirma olusturdugu gozlenmektedir. Tamamen film miizigi olarak caz miiziginin
kullanildig1 kara filmler ise ¢ok sayida olmamasma karsin farkli donemlere denk
gelmekte ve arastirma konusu bakimindan bu filmler arasinda tarihsel ve kiiltiirel
anlamda bir tutarlilik saglanamayacagi diisiiniilmiistiir.

1950’lerde Hollywood'un film endiistrisi kapsaminda ve miizikal anlamda adeta
biriken bir insan kaynag1 bankasina sahip oldugu bilinmektedir (Meeker, 2019, s.7). Bu
donemde miizikal disavurumun karakteristik tarzi olarak caz miizigin yiikselisine tanik
olunmustur. Kara filmlerin yapisina uygun film miiziklerinin yaratilmasinda, dénemin
caz orkestralarinin ve Hollywood’da calisan caz miizisyenlerinin onemli bir katkist
olmustur. Ayrica 50°1i yillarda caz miiziginde yasanan gelisimler ve olusan farkli stiller
de bu filmlerin caz miizigi kullanimlarinda farkliliklar yaratmis olup bu dénem, klasik
kara film doneminin ikinci periyodunu olusturmaktadir. Dolayisiyla bu arastirmanin
evrenini, olustugu ve gelistigi ortam da dikkate alinarak “1950-1959 yillar1 arasinda
Hollywood yapimi1 olan” ve “caz miiziginin film miizigi olarak kullanildig: kara filmler”

olusturmaktadir.
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2. ALAN YAZIN

Bu boéliimde sinema, film miizigi ve caz miizigi arasindaki iligkiler baglaminda
oncelikle film miiziginin ne oldugu, sinemada film miiziginin islevleri, sessiz film
doneminden klasik Hollywood sinemasina film miiziginin gelisimi, sinema ve caz miizigi
iligkisinin tarihsel gelisimi ele alinmistir. Ardindan arastirmanin yontemine 151k tutmast
amaciyla film miizigini inceleme yontemlerine genel bir giris yapilmistir. Aragtirmada
kullanilan miizikal terimlerin anlasilir olmas1 bakimindan miizik ve bir tiir olarak caz
miizigi temel miizik terimleriyle birlikte agiklanmistir. Daha sonra arastirma konusunda
onemli bir kilit noktay1 olusturan caz miiziginin tarihsel ve kiiltiirel bir perspektifle
kavranmasi amaciyla caz miiziginin tarihsel donemleri ve stilleri ele alinmistir. Son
olarak da kara film ve caz miizigi iligkisinin kurulabilmesi adina bir tiir olarak kara film

ve kara filmlerde caz miiziginin kullanimi konularina yer verilmistir.

2.1. Sinema, Film Miizigi ve Caz Miizik

“Sinemada sanatsal alana giren her sey bir anlam tagir ve bir enformasyon aktarir”
(Lotman, 2012, s. 63). Sinemanin kitleleri etkileyen giicii de aktardigi bu bilgilerin ¢ok
yonliiliiglinden ve onun ¢ok katmanli yapisindan kaynaklanmaktadir. Sinemanin sanatsal
unsurlarindan biri olan miizik, giliniimiize kadar gecen siiregte bu karmasik ve ¢ok
katmanli sistemin 6nemli bir par¢ast haline gelmistir. Sessiz donemlerinde sinemanin
daha ¢ok digsal ve pratige doniik bir unsuru olan miizik, sesin katilimiyla onun yapisal ve
anlamsal bir parcasi haline gelmistir. Prendergast (1992, s. 213) “miizik, zaman ve
mekanin atmosferini daha ikna edici bir bigimde yaratabilir” diyerek, aslinda sinemada
miizigin islevine yonelik 6nemli bir detaya dikkat ¢ekmektedir. Bu detay filmin
atmosferinin ve anlaminin yaratiminda miizigin roliiniin ne kadar 6nemli oldugunu
gosterir. Miizigin filmdeki pay1 yalnizca bdyle bir yaratimla sinirli kalmaz. Film miizigi
ayni zamanda hareketi olusturma, olaylar arasinda iligki kurma, duygular1 vurgulama,
psikolojik etki yaratma, zaman algisini degistirme ve mekani betimleme gibi ¢ok sayida
islevi yerine getirir. Tarihsel, sosyal, kiiltlirel ve cografi alanlara gonderimde bulunma;
sahneler arasinda bag kurma, ger¢ek disi durumlar ve ¢eliskiler yaratma, kosullandirma,
karakter gelistirme ve parodi olusturma gibi eylemler de film miiziginin i gordigi
konular arasindadir (Cohen, 2001, s. 263-264; Konuralp, 2004, s. 112-117). Sinemanin
tarihsel stirecinde film miiziginin 6nemi konusuna, sinema ve caz miizigi arasindaki

iliskinin sorgulanmasina gegmeden Once terminolojide zaman zaman anlam karmasasi
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yasanmasina neden olan film miizigi (film music, film-music) terimini ve bu konuyla ilgili

temel kavramlari aragtirmanin sinirlari ¢ercevesinde aydinlatmakta yarar vardir.

2.1.1. Film miizigi terimi ve sinemada film miiziginin islevleri

Film miizigi terimi filmin tarihselligini daha dogrusu sinemanin kendi tarihini
gosteren bir gelisim siirecine sahiptir. Terim, miizigin filmlere eslik etme siirecinde 6nce
hareketli resmin miizigi ya da goriintiiye eslik eden miizik anlaminda daha sonra da
filmde yer alan miizik gibi ¢esitli bigimlerde kullanilmistir. Rosar (2002, s.1-4)) terimin
anlamini tarihsel bir bakisla incelemis, onun ge¢misten giiniimiize gecirdigi degisimleri
ve yiiklendigi anlamlar1 agi8a ¢ikarmaya calismistir. Buna gore sessiz donem boyunca
(1895-1927) film miizigi olarak bilinen miizikal pratik, 6zel salon ve tiyatrolarda -
nickleodeon, film theatre vb.- sergilenen ve sessiz filmlere eslik eden canli bir miizige
isaret etmistir. Sonrasinda terim sessiz filmlerde var olan bestelerin se¢ilip kullanilmasini
ve filmlerde kullanilmak iizere 6zel olarak bestelenen biiyiik bir miizik repertuarini
nitelemek i¢in kullanilmistir. Sesli filmlerin ortaya ¢ikmasiyla birlikte var olan miizikleri
ve hazir besteleri kullanma bigimi giderek azalmig, bunun yerine filme 6zel ve orijinal
miizikler kullanilmaya baglamistir. Bu silirecte miizik alaninda partisyon, orijinal
kompozisyon ve notaya gec¢irmek gibi anlamlara gelen score terimi “eslik” teriminin
yerini almaya baglamistir. Bunun bir sonucu olarak fi/m miiziginin anlaminda bir daralma
yasanmis, film miizigi terimi filmler icin hazirlanan 6zglin miizik (score) bigimine
doniismiistiir. Sonug itibariyle film miizigi filmlerde yer alan islevinden ziyade, bir
kompozisyon teknigi ya da en genis anlamiyla bir stil olarak ele alinmistir. Aslinda film
miizigi, film terminolojisine ait olan bir terimdir.

Sesli filmlerinin ortaya ¢ikistyla birlikte sinemada miizik kullanimi farkli bir
boyuta ge¢mistir. Film stiidyolar1 neredeyse her giin beste yapan ekiplerin ¢alistig1 miizik
boliimleri kurarak bu konuya ayr1 bir 6nem vermislerdir. Ancak bu bdliimlerin yarattig
eserler film miizigi olarak nitelendirilmemis, bu eserler i¢in daha ¢ok arka plan miizigi ya
da under-scoring terimleri tercih edilmistir. S6z konusu terimler, miizigin diyaloglar1 ve
ses efektlerini destekleyici roliinii vurgulamak amaciyla kullanilmigtir. Filmler i¢in
hazirlanan miizik eserleri de film score terimine karsilik gelen musical score terimiyle
adlandirilmistir. Dolayisiyla film miizigi, miizik alaninda film score terimini de kapsayan
bir miizik tiirii olarak tanimlanmistir. Sinema alaninda ise terim score’un bir parcasini

yani filmde duyulani ifade etmistir (Rosar, 2002, s. 4-5)
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Sonug olarak score, film endiistrisine ait teknik bir terim olarak diisiiniiliir, filmin
Oykiiyii tanitmasi ve gelistirmesi icin orijinal olarak bestelenen ya da var olan besteden
uyarlanan miizik olarak tanimlanir. Film miizigi terimi ise daha ¢ok miizikal bir tiir ya da
tarzin siniflandirilmasinda kullanilir. Ancak Rosar’in da belirttigi gibi terimlerin
anlamlar1 bunlarla sinirli tutulmamalidir. Bu durum score terimini paradoksal bir bigimde
film miizigi teriminden daha kapsamli gdstermektedir. Rosar’a gore eger arastirmacilar
film miizigi konusunda ortak bir tanimda uzlasamazlarsa terimin gegerli oldugu alani
belirlemede temel bir sorunla kars1 karstya kalacaklardir (Rosar, 2002, s. 5). Buradan da
anlasilmaktadir ki degisen tarihsel, teknik, ekonomik kosullar ve farkli disiplinlere dayali
yaklasimlar nedeniyle ortak bir terim iizerinde anlagsmak giictiir. Bunlara film
endiistrisinin kullanimlar1 ve yapimcilarin etkisi de eklendiginde ortaya bir kavram
karmasasi ¢ikmaktadir. Bu bakimdan filmlerde kullanilan miiziklere hangi anlamlarda ne
tiir adlar verilecegi konusu, giiniimiize kadar taginan énemli bir sorun haline gelmistir.
Ayrica s6z konusu terimlerin farkli dillerdeki ¢evirilerinin yarattigi anlam sorunlar1 da
konunun tartigmali bir hal almasina neden olmustur. Bu nedenle arastirmada, 6zel bir
ayrim yapilmast gerekmedigi genel durumlarda score terimi yerine film miizigi terimi
tercih edilmistir. Teknik anlamda filmlerde kullanilan miizikler arasinda ayrim yapmak
gerektiginde ise score terimine yer verilmistir. Score teriminin dilimize dogrudan
cevrilememesi ve terimin s6zciik anlaminin yukarida s6zii edilen ¢agrisimlar1 g6z 6niinde
bulunduruldugunda c¢alismada film miizigi teriminin tercih edilmesinin nedeni
anlasilacaktir. Bunlara ek olarak aragtirmanin temel konusu caz miiziginin kara filmlerde
kullanim bigimlerini incelemek ve ¢éziimlemek oldugundan burada genel anlamziyla film
miizigi teriminin kullanilmas1 daha dogru olacaktir.

Sinemada miizik kullanimimin ve film miizigi olgusunun anlagilabilmesi i¢in
oncelikle filmde miizigin temel islevlerini agikliga kavusturmak gerekir. ilk olarak
“miizigin, filmin ses evreni icerisinde ¢ok Onemli bir unsur” (Cohen, 2001, s. 258)
oldugunu hatirlamak 6nemlidir. Ikinci olarak miizigin filmin anlamini belirlemedeki
roliinii gorebilmek ve onun gerceklestirdigi islevlere yonelmek gerekir. Filmde miizik
kullanim1 baz1 temel islevleri yerine getirir ki bu islevler, filmin anlati yapisini ve
sinematografisini dogrudan etkileyen unsurlar olarak olduk¢a Onemlidir. Cohen’in
Ozetledigi bicimiyle filmde miizik kullaniminin temel islevlerinden ilki yabanci sesleri
maskelemesidir. Burada konuya olan ilgiyi dagitacak dis seslerin ya da giiriiltiiniin

onlenmesi durumu s6z konusudur ve miizik tamamen pragmatik bir dogrultuda islev
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gormektedir. Ikinci olarak ¢ekimler arasinda zamansal siirekliligi saglama, yani zaman
bosluklarmi degerlendirme fonksiyonu s6z konusudur. Ugiincii olarak izleyenin dikkatini
sahnenin yapisal ve anlamsal 6zelliklerine yonlendirme islevine sahiptir. Dordiincii islevi
jenerik miizigi yoluyla filmin genel atmosferini betimlemede kullanilmasidir. Besincisi
anlatinin belirsiz kaldig1 durumlarda anlatiy1 belirli hale getirme islevidir. Altinci olarak
miizik, bellekteki cagrisimlar yoluyla filmle biitiinlesir ve miizigin ana motifi araciligiyla
gecmis ile gelecekteki olaylari sembollestirme olanagi saglanir. Yedinci olarak miizik,
uyarilmay1 arttirarak ve filmin biitiintine dikkati ¢ekerek gerceklik duyumunu ytikseltir.
Son olarak da bir sanat bi¢cimi olarak miizik, filmin estetik degerine katkida
bulunmaktadir (Cohen, 2001, s. 258).

Ote yandan film miizigi filmin ideasina, film kisilerine ve metne y&nelik islevleri
de yerine getirmektedir. Filmde miizik; diisiinsel boyutta duygularin, anlamlarin,
bilgilerin aktariminda gdsterime uyumlu bir rol iistlenir. Filmin kisileri ve filmi izleyen
acisindan da iletisime ve yoruma dayali bir bilgi aktarimi ve deneyimleme islevine
sahiptir. Tim bunlarin yaninda miizik; gorlintiiyle es zamanlilik, art zamanllik,
yerlestirme gibi film baglaminin sinematografik boyuttaki islevlerini tistlenmektedir.
Boylelikle filmin yapisal bakimdan etkili bir unsuru olan sesin miizikal boyuttaki islev
ve etkililigi de ortaya ¢ikmis olmaktadir (Lund, 2012°den aktaran S6zen, 2015, s. 40-41).

Bilindigi gibi film miiziginin birgok islevi uyum ve biitiinlesme kavramlari
iizerinden agiklanmaktadir. Ciinkii bunlar beynin biligsel ve fiziksel islemi olan iki temel
bicimi temsil etmektedir. Bunlar, dogustan gelen gruplama ilkeleri ve sonradan 6grenilen
bag kurma islemleridir. Bu islemleme siirecinde 6nce konusma, goriintii ve miizigin, ses
birimleri, hatlar ve frekanslar gibi parcalar1 ortaya ¢ikaran fiziksel 6zellikleri islenir. Her
alan yapisal ve semantik bilginin sonradan analiz edildigi 6zellikler grubuyla birlikte
icerilir. Miizik i¢in bu, duygusal anlami yOnlendiren zamansal yapilarin ve ytikseklik
seviyesi, tempo, yonelim gibi kategorize edilmis isaretleri baglayip birlestirme anlamina
gelir. Sonucta modaliteler yani kiplikler arasi uyum imkani ortaya ¢ikar. Ornegin
paylasilan ses ve goriintii modalitelerinin vurgu bigimleri, gorsel bilginin yalnizca bir
parcgasini yonetir (Cohen, 2001, s. 258-260). Dolayisiyla burada miizikal enformasyonun
gorsel bilgiyle birlikte islendigi, bu isleme siirecinde miizik algisinin gorsel algidan daha
yogun oldugu sonucu agikca ortaya ¢ikmaktadir. Bu durumda filmde miizik algisinin
gergeklesme silireci, miizigin filmdeki etkisini anlamada Onemli bir ¢ikis noktasi

olusturmaktadir.
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Film miziginin islevleri ve algiyr bi¢cimlendirme konusu c¢esitli film
arastirmacilar1 ve kuramcilarinin da dikkatini ¢eken bir konudur. Film miiziginin bu yonii,
kiiltiirel olarak kosullanmay1 giindeme getiren bir algi siirecini kapsamaktadir. Bu konuda
Kalinak (1992, s. 15) film miiziginin giicliniin kiiltlir tarihi boyunca uzanan belirli
miizikal geleneklere dayanmasindan kaynaklandigin ileri siirer. Ona goére bu giic, her
zaman giivenilir sinirlarla belirlenen bir iliski olan isitsel ve gdrsel imgenin bir arada
olmasina baglidir. Bagka bir deyisle filmde miizik ile goriintii arasinda anlamli bir iligki
olmalidir. Kalinak filmde miizigin anlatida bir karisiklik yaratmayacak sekilde
kullanilmas: gerektigini vurgulamak istemistir. Miizik, filmin atmosferine ve sahnenin
anlamina iliskin olarak izleyenlerin beklentilerine uygun bir bigimde kullanilmalidir. Bu
beklentilerin engellenmesine yol agacak bir miizik kullanimi s6z konusu oldugunda ise
¢ogu izleyici manipiile edilmis hatta aldatilmis hissedecektir. Izleyenler iizerinde miizik
yoluyla belirli bir sekilde heyecan yaratildiktan sonra ya da izleyenin beklentisi bir
anlamda bosa ¢ikarildiginda izleyen adeta bir ihanet duygusu yasayacak ve filmden
uzaklasacak hatta ondan nefret edecektir. Ona gore miizik ve goriintii film siirecinde
birlikte islemelidir. Miizik ve goriintii karsilikli bir bag kurmaktan ne kadar uzaklasirsa
sinemasal biiyiliniin bozulmasi ya da tahrip edilmesi potansiyeli de o kadar fazla olacaktir
(Kalinak, 1992, s. 15).

Bunlarin yaninda miizigin birlestirici bir unsur olarak islev gérmesinin temelinde
adeta bir yasa gibi i goren ritim ilkesi yatmaktadir. Bilindigi gibi “ritim, en genis
anlaminda miizigin zaman i¢inde akisina denir” (Yener ve Cigek, 2016, s. 3). Miizik
varligin1 zamansallikta gosteren bir sanattir ve onun bu konumu birgok film miizigi
caligmasinda ortaya ¢ikan dnemli bir ilkeyi yaratmigstir. Kalinak (1992, s. 47) bu durumu,
Noél Burch’e (1981)? ait olan “miizigin ritimlerin daha somut hale gelmesine dayanan bir
zaman 0l¢egi sagladigi” saviyla temellendirmistir. Buna gore “ritim”, film miiziginde bir
yasa konumuna gelmis ve kilit kavram da “zamansallik” olmusgtur. Ritim yoluyla miizigin
diizenli zaman eklemi filmin kendisine aktarilir. Birbirinden farkli gériintiilerin zaman ve
mekandaki yayilimlarini diizenleyen duyulmaz bir metronom olan ritim, onlarin zorunlu

goriinmelerini saglar (Kalinak, 1992, s. 47).

2Bkz. Burch, N. (1981). Theory of Film Practice. Translated By Helen R. Lane. Princeton, New Jersey:
Princeton University Press.
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Film miiziginin, izleyenin algilama bi¢imini yonlendirme islevini etkileyen bir
diger 6nemli kavram da Laytmotif (leitmotiv)’tir. Laytmotif s6zciik anlamiyla 6ncti motif,
miizikte ana tema, ana motif, nakarat ya da basit anlamda tekrarlanan kisa miizikal ifade
olarak tanimlanabilir. Sinemada yer alan temel tanimiyla da tekrarlama yoluyla bir fikir,
karakter ya da durumla 6zdeslesmis olan bir melodi kadar karmasik ya da birka¢ nota
kadar basit olabilen bir miizikal ifadedir (Kalinak, 1992, s. 63). Baska bir deyisle
Laytmotif, filmde belirli bir karakter ya da durumla ilgili bir iligki ve bir referans noktast
olusturan bir miizikal motif, miizikal bir parca veya ses olarak diisiiniilebilir. Filmde
belirli bir karakter, figilir ya da durum her goriindiiglinde s6z konusu olan miizikal motif
yani laytmotif veya o motifin bir ¢esitlemesi duyulur.

Wierzbicki (2009, s. 144)’ye gore terim bir sifat olarak film miiziginin diger
miizikal motiflerinden hiyerarsik anlamda iistiin degildir ya da bdyle oncelikli bir temay1

b

ifade etmez. Laytmotif bu tiir bir “Oncii” olma anlami tasimak yerine daha c¢ok
“yonlendirmek” anlamina gelmektedir. Bagka bir deyisle anlatti boyunca
izleyici/dinleyiciye “rehberlik etmek” veya “yonlendirmek” icin hizmet eden bir
“miizikal fikir” anlaminda kullanilmalidir. Wierzbicki pek ¢ok teorisyenin terimi
kullanimini elestirir. Ona gore sessiz filmlere eslik eden miizisyenlerin ve klasik tarzdaki
filmlerin bestecilerinin miizikal temalar1 cogunlukla /aytmotif olarak nitelendirilir. Baz1
film kuramlar1 ya da elestirileri de “film miiziginin ana temasi” ile /aytmotif terimini es
anlamli olarak ele alir. Son zamanlarda yapilan aragtirmalarda ise terimle ilgili olarak
edebiyat calismalarinin degil miizikolojiye dayanan bilimsel ¢aligmalarin temel alindig1
goriiliir. Genellikle klasik filmlerde laytmotifteknigi, filmin figiirleri her ortaya ¢iktiginda
miizikal fikir ya da temalarin da yinelenerek verilmesi biciminde uygulanir (Wierzbicki,
2009, s. 144-145).

Klasik miizikteki anlam1 Wagner doneminde ve Wagner sayesinde artan laytmotif
terimi, miizigi ve metni zenginlestiren bir unsur olarak bilinmektedir. Ozellikle operada
sikca rastlanan ve onu anlamh kilarak etkisini arttiran /aytmotif, film igerisinde de bir
gosterge giicline sahip olarak miizigin filmdeki anlam ve islevselligine biiyiik 6l¢iide
katkida bulunmaktadir (Ercin, 2018, s. 206). Sessiz film doneminin miizikal esliginden
bu yana farkli bigcimlerde kullanilarak pek c¢ok degisim gegiren laytmotif, miizikal
motiflerin belirli sahne, karakter ya da durumlarla yinelenmesi olarak tanimlanir.
Laytmotif bellek, ¢cagrisim, hatirlama gibi biligsel islemlerle filmin algisini gii¢lendirirken

ayni zamanda karakterlerin tanimlanmasina ve olaylarin gelisiminin kavranmasina da
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katkida bulunur. Diger yandan filmin zamansal gegislerine, belirli anlamlara ya da alt
metinlere gdnderimde bulunmay1 saglayan bir islev iistlenmektedir.

Miizigin filmde bir anlatim unsuru olarak islev gormesi ya da anlam yaratmasi
filmde yer alis ya da kullanilis bi¢imlerine gére degismektedir. S6z konusu kullanim
bicimleri oncelikle diegetik ve diegetik olmayan miizik kullanimi olarak siniflandirilir.
“Kaynak miizik” (source music) olarak da nitelendirilebilen diegetik miizik, filmin i¢inde
gOriintiiniin bir parcasi olarak yer alan ya da sahnede var olan miiziktir. Gorbman (1987,
s. 22) tarafindan tanimlandig1 sekilde anlati igindeki bir kaynaktan ¢ikan ve goriiniir olan
miiziktir. Diegetik miizik kullaniminda film igerisinde miizigin kaynag1 belirlidir ve film
karakterlerinin de miizigi isittigi izlenimini uyandirir. Diegetik kullanim kendi i¢inde de
iki tiir kaynaga baglidir. Ilki izleyicinin gorebildigi (bir radyo, miizik kutusu, miizik grubu
vb.) araci aygitlarin olusturdugu miizik kaynaklaridir. Bu kullanim Chion tarafindan
“gorsellestirilmis” miizik ya da ses olarak da betimlenen bir durumdur. ikinci tiir kaynak
ise goriintiide olmayan, izleyicinin géremedigi bir yerden gelen miiziktir. Baska bir odada
acik olan televizyon veya bir gece kuliibiinden sokaga dokiilen miizik bu duruma 6rnek
olarak verilebilir. Bu tiir diegetik miizik ya da sesler, Peignot tarafindan kavramlastirilmis
olan acousmatic terimiyle nitelendirilmektedir (Chion, 1994, s. 71; Light, 2015).

Acousmatic ses ya da miizik filmde kaynagi goriilmeyen daha dogrusu sinemasal
goriintiide kaynaklari olmayan miizigi nitelemektedir yani gorsellestirilmemis miiziktir
(Chion, 1994, s. 71). Burada bir miizik kaynaginin varligi s6z konusudur ancak bu kaynak
cergeveye girmez yani goriintiide dogrudan yer almaz. Buna karsilik gorsellestirilmis ses
ya da miizik “kaynagiin ve nedeninin goriiniisiine eslik eder”. Chion, Acousmatic ve
gorsellestirilmis miizik ayrimi igerisinde ikinci bir kullanimdan s6z etmis ancak agikca
belirtilmemis olan bir karsitligi kullanmistir. Bu karsitlik filmin hikayesinin gectigi
diinyanin ger¢ekliginin dissal olusuna karsin i¢sel olan ses veya miizik arasindadir. Buna
gore li¢ tiir kullanim bigiminden s6z edilebilir. Bunlar; goriintiide olan (gorsellestirilmis
ve ig¢sel), goriintii dis1 ya da cergeve dist (acousmatic ve igsel), bir de diegetik olmayan
yani acousmatik ve digsal olan kullanimlardir (Chion 1994, s. 71-80; Holbrook, 2011, s.
22-23). Bu noktada diegetik ve diegetik olmayan miizik terimlerini anlatiya dayali
kokenleri baglaminda ve farkli pratikleriyle de ele almak gerekir.

Filmin kurgusal, imgesel ve anlatisal diinyasi film teorilerinde diegesis yani
anlatma ya da anlatim olarak adlandirilir. Bu teorilerde bir olayin ya da olaylar dizisinin

anlatim1 dolayli anlatim gibi kavramlarla ve diegesis terimiyle ele alinir. Diegesis’e ait
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olmayan bir yap1 ise izleyenin nesnel diinyasini ve gergekligi ifade etmektedir. S6z
konusu gergeklik; filmin profesyonel oyuncular, projektorler, perde-ekran ve ¢esitli
tekniklerle kurulan yapay diinyasidir (Cohen, 2001, s. 253). Dogal durumda miizik bir
ses olay1 olarak diisiiniildiigiinde diegetik olmayandir. Yani bir yorum ya da betimlemeye
isaret etmez, dolayl degildir. Kaynagi olmayan miizik de kurmacanin disinda olan bir
unsur olarak kabul edilir. Eger miizik; filmin kurgusal ger¢ekligine ve anlatinin kendisine
ait olur, gercekei bir bicimde verilerek anlatma islevine katilirsa diegetik olarak kabul
edilir. Buna bagl olarak film miiziginin diegetik kullaniminda miizigin kaynagi izleyen
ve film kisileri i¢in goriilebilirdir yani miizik belirli bir kaynaktan gelmektedir. Diegetik
olmayan miizik kullaniminda ise filmde kaynagi belli olmayan bir miizikal eslik yer
almaktadir.

Ambi-diegetik film miizigi filmin goriintiilerinde yer alan ve gorsellestirilmis alan
icinde tiretilen film miizigi tlirlerini kapsamaktadir. Filmde karakterlerin sarki soyledigi
sahneler ve tipik miizikal filmler bu tiir miizik kullanimina 6rnek olarak verilebilir. Bu
miizik kullanimi ayni zamanda filmin dramatik gelisiminde 06znelligin, anilarin ve
hatirlama ediminin disa vurulmasinda &nemli bir rol oynamaktadir. Ornegin, film
karakterinin miizikal performansi bir karakterin motivasyonuna ya da kisiligine 151k
tuttugu gibi hikdyenin ya da ortamin 6nemli yonlerini tanimlayan, nemli tematik fikirleri
ve anlamlar1 ifade eden ¢agrisimlar da saglamaktadir (Holbrook, 2011, s. 25-38). Burada
miizigin kaynag1 goriintii dig1 kalmig olsa da kilit nokta, oyuncularin miizigin kaynagi
olarak goriilebilmesi ya da film karakterlerinin miizigi duydugunun varsayilmasidir.
Onemli olan miizigin filmin ortamina ait olmasi ya da onun atmosferiyle olan dogrudan
iliskisidir.

Filmde miizigin duygusal bir islev gerceklestirmesini saglayan diger bir miizik
kullanim tiiri de “empatik miizik’tir. Empatik miizik duygular izleyene aktarma araci
olarak ve filmin dramatik yapisinin etkisini arttirmak amaciyla kullanilmaktadir. Bazi
aragtirmacilar empatik miizigin duygusal bir atmosfer yaratma ile belirli bir nesne ya da
konuya yonelen duyguyu olusturma islevi arasindaki ayrima isaret etmislerdir. Chion
(1994, s. 8-9) bu ayrimi empatik miizik ve empatik olmayan miizik olarak
tanimlamaktadir. Empatik miizik sahnenin onerilen duygusuyla dogrudan baglantili olan
miiziktir ve aci, endise, sevgi, vb. duygulari aktarma islevi gormektedir. Empatik olmayan
miizik ise mantiksal olarak sahneye ait olmayan ve bu nedenle de farkli bir duygusal etki

yaratan miizik kullanimi olarak tanimlanmaktadir. Buna 6rnek olarak korku filmlerinde
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siklikla karsilasilan ¢ocuk sarkilarina benzer miiziklerin eslik ettigi gerilim sahneleri
verilebilir (Gonzalez, 2017, s. 11-12). Bu ornekten de anlasildig1 gibi empatik olmayan
miizik daha ¢ok sahnenin anlati ve duygusuna karsit bigimde konumlanmis olan miiziktir.
Bu kullanim aslinda miizigin kendi anlamini yaratmasina imkan taniyan bir yaklagimdir.
Sonug olarak sdylemek gerekirse film miiziginin bu farkli kullanimlari; filmin dramatik
ve gorsel yapisinin etkisini arttirmak, filmin atmosferini belirlemek, film karakterleri
hakkinda bilgi vermek, duygu aktarimini gerceklestirmek, stireklilik ve geg¢isliligi
saglamak gibi islevler yaninda filmin anlamsal 6zelliklerine yonelim saglamak ve

bagimsiz bir bicimde kendi anlamini yaratmak gibi misyonlari da iistlenmistir.

2.1.2. Sinema ve miizik: Sessiz film doneminden klasik Hollywood sinemasina
film miiziginin gelisimi

Giliniimiizde miizik sinemada anlatimi s6zlerin 6tesine tagiyan ve filmin ruhunu
olusturan onemli bir unsur olarak goriilmektedir. Sinemanin erken tarihlerinden beri
miizik, filmin belirli bir zamanini1 kapsayarak film deneyimine katkida bulunan 6énemli
bir yapisal 6ge olmustur. Film miizigi hakkinda yapilan tarihsel ¢aligmalarin
cogunlugunda sinema ve miizik arasindaki iliski ilk film 6rneklerine geri gotiiriilecek
kadar uzun bir siireci kapsamaktadir. Ancak bu sav bazi aragtirmacilarin alternatif tarihsel
yaklagimlariyla da kars1 karstya gelmistir.

Wierzbicki (2009) miizigin en erken donemlerinden beri film deneyiminin
ayrilmaz bir parcasi oldugunu ileri siirenlerin aslinda “film miizigi” miti yarattiklarini
ileri siirer. Sinema ve miizik iligkisinin kokeni konusundaki genel kani, miizigin hareketli
goriintiilerin ilk gosterimleri sirasinda projektérden gelen giiriiltiiyii maskeleme islevi
gordiigli yoniindedir. Miizik esligine ihtiya¢ duyulmasinin diger nedenleri ise soluk
goriintiilere bir canlilik getirmek, hayaleti andiran goriintiilerin yaratacagi korku ve
saskinlik duygularim1 dengelemek, operada oldugu gibi goriintiilere teatral bir hava
katarak melodram gelenegini stirdiirmek, eylemleri ve duygusal ifadeleri etkili bir sekilde
sunmak gibi eylemlerle belirlenmistir. Ancak Wierzbicki bu bilgilerin giivenilirligini
olduk¢a smnirli bulur. Film miiziginin ilk yillarina yonelik olarak gerceklestirilen
aragtirmalarin kismen yeni bir olgu oldugunu belirten Wierzbicki, mevcut materyallerden
ve gazete-dergi yorumlarinin metodik incelemesinden hareketle film miiziginin nasil ve
ni¢in ortaya ¢iktigma dair kesin bir bilgi elde edilemeyecegini ileri siirer. Ona gore,

goriintiilerin ilk gosterimlerinde sdylenildigi gibi bir “film miizigi” olgusu tam olarak
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gergeklesmemistir. Mevcut kanitlar sessiz filmler i¢in “tipik™ bir film miizigi olgusunun
ancak cok cekismeli ve ilging olan bir evrim doneminden sonra ortaya c¢iktigini
gostermektedir (Wierzbicki, 2009, s. 13-20).

28 Aralik 1895’te sinematograf’in (cinematographe) irettigi goriintiilerin
gosterimi sirasinda bu goriintiilere hangi miizigin eslik ettigi ya da bir miizigin eslik edip
etmedigi konusu da kimi arastirmacilar i¢in oldukca tartismali bulunmustur. Bazi
kaynaklar Lumiére kardeslerin gdsterimi sirasinda besteci ve piyanist Emile Maraval’in
eslik ettigini belirtirken kimi kaynaklar bir saksafon dortliistinlin goriintiilere eslik ettigini
savunmustur (Konuralp, 2004, s. 19). Sinematografin gelistirilmesinden 6nce
gerceklestirilen ve onu 6nceleyen uygulamalarin da belirli 6l¢iilerde miizige bagvurdugu
ileri stiriilmistiir. Thoumitrop, fenakistiskop, zoetrop, strobiskop, diyorama gosterileri,
Muybridge’in  ¢aligmalar1  ve zoepraksinoskop gibi  projektorler araciligiyla
gergeklestirilen ¢esitli calismalar ve gosteriler, Charles Emile Reynaud un praksinoskop
aygitiyla uyguladig: biiyiik perde {izerindeki goriintii liretimleri ve optik tiyatro (theatre
Optique) bu gelismelerin 6nemli 6rnekleridir. Bu anlamda, hareketli goriintiiye miizikal
esligin tarihinin olduk¢a eskiye dayandigi ve goriintiileri hareketli olarak yiizey {izerine
yansitma gosterilerine kadar uzandig1 goriilmektedir (Konuralp, 2004, s. 17-33; Kilig,
2008, s. 188-203).

Wierzbicki (2009, s. 19) ise goriintiilere eslik eden miizigin varligini basgh basina
bir sorun olarak goriir. O, 6ncelikle Lumiére’lerin gosterimlerinde yiiz kisi barindirabilen
bir odada bir projektoriin sesini “gizlemek” gerekip gerekmedigini ve izleyenlerin o sirasa
pasif bir bicimde oturup oturmadigini merak eder. Ona gore izleyenlerin tanik
olduklarindan olumlu olarak etkilendikleri varsayilirsa miizik esliginin onlarin bu
deneyimine bir sey katip katmadig1 ya da miizik esliginin herhangi bir amaca hizmet edip
etmedigi de sorulmasi gereken sorular arasinda olmalidir. Asil belirlenmesi gereken konu
ise miizisyenlerin bu en eski hareketli goriintli sergilerine nasil katkida bulunduklarinin
tespit edilebilmesidir.

Unlii film yapimecisi Irving Thalberg’in, “sessiz filmler asla sessiz olmamistir”
sOzii, miizigin filmle biitiinlesmesinin tarihsel kokenlerine gonderimde bulunurken
Wierzbicki gibi arastirmacilarin tespitleri gorilintiilerin sunumunda bir miizik esligine
gerek olup olmadigr sorusunu akillara getirmektedir. Yine de miizigin o donemde her
sergi ve gosteri sirasinda yer alan geleneksel bir eglence ve eslik bigimi oldugu goz

ontinde bulundurulursa ilk hareketli goriintiilerin miizik esliginde ortaya ¢iktig1 bilgisi
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dogru goriinmektedir. Boyle bir tartismanin sonucu hangi bilgiye ulasirsa ulagsin sonugta
miizik dnce islevsel anlamda sonra da teknik, ekonomik, kiiltiirel ve estetik nedenlerle
sinemanin tarihsel bir paydasi haline gelmistir. Dolayisiyla sinema kendi varolusunu
gergeklestirirken bilinyesine miizigi de katarak kendi 6z bigimine kavusmustur. Sinema
tarihi boyunca miizigin bilingli bir tercih olarak filmlerde kullanilmadig:1 6rnekler de
mevcuttur. Ancak bu durum miizigin giiniimiizde sinemanin énemli bir anlatim unsuru
ve filmin 6zgiil bir parcasi oldugu gercegini degistirmemektedir.

Film miiziginin dogrusal bir bi¢cimde ilerlemesi 1890°1lardan II. Diinya Savasi’n1
izleyen yillara kadar devam etmistir. 1950’lerde Hollywood’da yasanan ekonomik
sorunlar, savas sonrasi yasanan teknolojik gelismeler, Avrupa’nin etkisiyle olusan
ikonoklastik denilebilecek klise ve tasvirleri yap1 bozuma ugratan sanatsal yenilikler ve
izleyicilerin demografik yapisindaki biiylik ¢apli degisimler s6z konusu dogrusal
ilerlemeden ayrilmaya neden olan 6nemli etkenler olmustur. Bu siiregte film miizigi
Wierzbicki’nin de belirttigi gibi elbette ortadan kaybolmamistir. Ancak bu noktadan
itibaren film miziginin dogrultusu artik tek yonlii olmaktan ¢ikmistir. Yasanan bu
degisimler yalnizca Hollywood’u degil diinya ¢apindaki film endiistrilerini de ayni
sekilde etkilemistir. Bu nedenle sinema tarihine iligkin kayitlar 1950’lerin sonlarinda ve
60’larin baginda modern film miiziginin neredeyse tiim bi¢imlerinin ortaya konuldugunu
gostermektedir (Wierzbicki, 2009, s. 8).

1894-1905 yillar1 arasinda pek ¢ok iilkede sinema filmi yapimi ve gosterimi i¢in
cok sayida sirket kurulmustur. I. Diinya Savasi’ndan kisa bir siire 6nce Amerikan
sirketlerinin hizla yiikselise gecmesiyle bir araya gelen sirketler giderek “Hollywood”
film endiistrisini olugturmaya baslar. Hollywood normlarinin olusmasindan dnce ticari
anlamda film yapimina kat1 sinirlamalar getirilmediginden bu donemde her tiir yaratici
denemeye ve Oncii girisime acik bir siire¢ izlenmistir. Bu durum film yaraticilarina anlati
yapist, teknik ve ekonomik 6lg¢iit, gosteri bigimi ve izleyiciye yonelik uygulama agisindan
cesitli denemelerin gerceklestirildigi nispeten 6zgiir bir ortam hazirlamistir. Bu siirecgte
ses ve miizik alaninda da yeni kullanim bi¢imleri ortaya ¢ikmistir. Film miiziginin ilk
orneklerinde psikolojik etki yaratma ya da eylemi gosterme amacindan ¢ok gercekgi
goriintiilere katki saglama amacinin 6n plana ¢iktig1 goriilmektedir. Bu durumun en
onemli nedeni halka sunulan ilk goriintiilerin ¢cogunlukla ger¢ek hayattaki olaylarin
kayitlarindan olusmasidir. Film yapimcilart izleyenlerin bu kisa belgesel goriintiilere

iliskin deneyimini gelistirmek i¢in genellikle mekanik olarak yeniden iiretilmis gorsel
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materyalleri bir konusmaci yorumuyla desteklemislerdir. Filmler biiylik mekanlarda
gosterildiginde ise goriintiilerin isitme duyumuyla desteklenmesi i¢in sahnelerin arka
planinda ses efektleri kullanilmis ve s6z konusu efektler zaman zaman gesitli miizikleri
de icermeye baglamistir (Wierzbicki, 2009, s. 21).

Glinlimiizdeki “film miizigi” kavraminin olugsmasini saglayan evrimin ilk
basamaklar1 daha c¢ok taklit edici ve Kkiiltiirel degeri kodlayici bir islevsellikle
gergeklesmistir. Wierbicki’ye (2009, s. 23-24) gore baslangicta goriintiilere eslik etmesi
icin secilen miizikler, izleyenlerin deneyimlerini zenginlestirmek amaciyla ritmik bir
bicimde goriintiilerde yer alan ve eylemi taklit eden bir yapida veya izleyenlerin kiiltiirel
anlamda asina olduklar1 sembolik nitelikte verilmistir. Geleneksel Hollywood
anlayisinda bu tiirde goriintiilerle uyumlu ya da arka planda yer alan film miiziklerine
underscore (arka plan miizigi) denilmektedir. Bilindigi gibi underscore bir televizyon
programinda veya filmde bir sahnenin arka planinda duyulan miizik veya seslerdir. Arka
plan miizigi genel anlamda goriintiilerde yer alan eylemlerin ve sahnenin anlatidaki
oneminin anlasilmasini saglamak amaciyla olusturulur. Underscore tim diyalog ve
eylemlerin altindaki miiziktir ve 6n planda degildir. Buna gore underscore filmde fazla
dikkat ¢ekmeyen ve sahnenin tonunu sekillendirmeye yardimci olarak fark edilmeden
kalabilen miiziktir. Bu anlamda o; cergeveyi olusturan ses efektleri, eylemler ve
diyaloglar iceren goriintiilerin arka planina yerlestirilen miizikal parca olarak
tanimlanabilir. Terim ayn1 zamanda sesli filmin ortaya ¢ikisini da 6nceleyen bir kullanim
bicimidir. Aslinda filmlerde arka planda kullanilan miizigin kokenleri 19. yiizyilin
melodram gelenegine ve opera eserlerine dayanmaktadir. Bu kullanimin amaci 6zellikle
izleyende zihinsel bir alg1 olusturmak ve psikolojik etki yaratmaktir. Wierzbicki (2009,
s. 23-24) miizigin burada sozi edilen ilk kullanimlarini bir “ger¢eveleme” islevi olarak
nitelendirmis, buradan yar1 gercekei ses efekti ve arka plan miizigine (underscore) dogru
bir gecisin gerceklestigini one siirmiistlir. Ancak bu gecis sinemanin dramatik bir yapiya
sahip oldugu doneme kadar tam anlamiyla gergeklestirilememistir.

Film miiziginin donligiimiindeki onemli olgular 6zetlenecek olursa Oncelikle
sessiz donemin miizikal eslik siirecinden baglamak gerekir. Aslinda 1927 yilina kadar
filmlerin sessiz donemi boyunca miizik esligi tiyatro ve salon sahipleri aracilifiyla
saglanmigtir. Baglangicta miizikal eslik canli bir bigimde tek bir piyano aracilifiyla ve
genellikle bir piyanistin dogaclamalariyla ger¢eklesmistir. Piyanonun yaninda piyanola

ve fonograf gibi araglar da kullanilmis, filmlerde dramatik bir yap1 olusmaya basladiginda
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da cesitli ses efektleri i¢in gorevlendirilmis elemanlar gosterim siirecine katilmistir.
Ilerleyen zamanlarda izleyici sayismin artmasiyla birlikte “nickelodeon” gibi ufak
salonlar yetersiz kalmig, gosterimler biiyiik salonlarda gerceklestirilmeye baglamistir.
Boylelikle filmlerin sergilenmesinde giderek daha fazla canli orkestra ve miizikal
topluluga ihtiya¢ duyulmustur. 1895-1927 yillar1 arasinda film miizigi bir kural olarak
popiiler sarkilarin ve miizisyenlerin provalar olmadan calabilecegi veya dogaglama
yapabilecegi basit klasik melodilerin bir derlemesi olarak gerceklestiriliyordu. Bir siire
sonra klise haline gelen bu pargalar arka plan miizigi olarak kullanilmig, filmin anlati
akisini kesen bagimsiz unsurlar olarak goriintiilere eklenmistir. Gosterimler sirasinda icra
edilen bu miizikler cogu zaman sahneyle ve goriintilyle uyusmayan pargalar olarak
islevsiz kalmistir. Boylece yeni bir gereksinim ortaya ¢ikmis ve filmler i¢in ozel
besteciler ¢aligmaya baslamistir. Film miiziginin daha dogrusu film score 'un temelleri de
bu sekilde atilmigtir (Konuralp, 2004, s. 20-29; Levin, 2016, s. 1-2).

Sinemanin erken donemine iliskin bu goriislere karsi farkli arglimanlar da
gelistirilmistir. Ornegin Kalinak (1992, s. 44-48) sinemanin erken dénemlerinde miizigin,
izleyiciyle film perdesi arasindaki iligkinin tanimlanmasinda ve gelistirilmesinde dnemli
islev yerine getirdigini belirtir. Ona gore bu donemde filmlerde kullanilan miizikler
izleyenler arasinda ortak bir deneyim yasatmay1 basarabilmis ve hareketli goriintiiniin
temel bileseni olmustur. Gelenek ve normlar1 kullanma yoluyla miizikal eslik bir goriintii
dizisinin anlamini1 daha agik hale getiren bir kanal islevi gormiistiir. Sesli filmin kendi
uygulamasina model olarak aldig1 da miizigin bu islevidir. Sessiz donemdeki miizikal
esligin kapsami bir piyanistin ya da org icracisinin solo performansindan ¢ok sayida
miizisyenle gerceklestirilen film orkestralarina kadar degisim gostermistir. Performansin
niteligi ise biitiinsel bir dogaglamadan mevcut pargalardan 6zenle se¢ilen derlemelere ve
kompozisyonlara kadar uzanmaistir.

Buradan hareketle denilebilir ki sessiz donemde miizikal egligin tiim bu
islevlerindeki amaci seyirciyi kurgusal bir gercekligin i¢ine katmaktir. Sessiz film pratigi
bu amaci gerceklestirebilmek icin ii¢ temel bilesene dayanan bir model olusturmustur.
Bunlar miizikal esligin siirekliligi, miizik ile goriintiiniin isaret ettigi icerikler arasinda
iliski kurulmasi ve miizik secimlerinin karakterleri tanimlayan miizigin (laytmotif)
yapisal prensibi ile birlestirilmesi ilkeleridir. Sesli filmlerde miizik aralikli olarak
verilitken sessiz filmlerde miizikal esligin siirekliligi hakimdir. Senkronizasyonun

saglanmasi imkaniyla birlikte miizik esligini siirekli olarak geceklestirme zorunlulugu
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ortadan kalkmig ancak yalnizca diyaloglarla yetinmek anlamina gelen bu farklilik da film
yapimcilar1 ve yonetmenler i¢in yeterli gériilmemistir. Bu nedenle sesli filmlerin miizik
kullaniminda yenilenme ihtiyaci duyulmus, bu dénemde film miizigi filmlerin yeni ve
0zel gereksinimlerine uygun bir bi¢imde yeniden dontistiiriilmiistiir. Sesli filmler miizigin
sessiz filmlerdeki kapsamli islevlerini rafine hale getirerek goriintiileri miizikle yeniden
biitiinlestirmistir (Kalinak, 1992, s. 44-49). Bu uygulamalar miizigin senaryonun ayrilmaz
bir parcasi olmasiyla biiyiik bir degisime ugramistir.

Sinema sanatinda bir doniim noktasi olarak gosterilen sesli film yeniligi
teknolojide sansasyonel bir atilim olarak kabul edilmistir. S6z konusu atilim bir¢ok
aygitin bulunmasi ve denenmesinden sonra ortaya ¢ikan vitaphone adli aygitin Western
Electric sirketi tarafindan kullanilmasiyla ger¢eklesmistir. 6 Ekim 1927°de gosterime
giren The Jazz Singer filmiyle “Biiylik sessiz donem” sona ermis, film bir gecede diinya
capinda biiyiik bir kiiltiirel ve sosyal fenomen haline gelmistir. Bunun 6ncesinde film
miizigi (score) Warner Brothers taratindan Don Juan (1926) filminde mekanik olarak
yeniden iiretilmistir. Bu gelismelerin film miiziginin bir rekabet alan1 haline gelmesinde
ve sinema pratiklerinin koklii degisiminde biiylik bir rolii vardir. Miizik bu rekabet
ortaminda ¢ok onemli bir etken olmus ve sesli yillarin ilk dénemleri miizigin bu yeni
ortamdaki yerini ve islevini tanimlama girisimleriyle anilir olmustur. Sessiz donemde
film miizigi uygulamalarin1 standartlagtirmak icin bir dizi diizenleme gercgeklestirildigi
gibi sesli donem film miizigi de degisen teknolojik, estetik ve ekonomik kosullarin
kesigsmesinden etkilenmistir. Bu etkiler uygulamalar1 bicimlendirmek ve resmilestirmek
icin birtakim diizenlemeler yapma ve sozlesmeler olusturma bi¢iminde gergeklesmistir
(Kalinak, 1992, s. 66; Cooke, 2001, s. 3).

Bundan birkag y1l sonra 1929’da Oscar 6diilii Akademi tarafindan The Jazz Singer
filmine verilmistir. Filmin basarist biiyiik 6l¢iide Alan Crossland'in (1894-1936) film
miizigi secimlerine dayandirilmigtir. Filmde klasik ve popiiler miizikler ile caz miizikleri
kullanilmis, bir Broadway yildiz1 ve komedyen olan Al Jolson (1886-1950) tarafindan
icra edilen “Blue Skies” adli caz sarkisi filmin en etkili araglarindan biri haline gelmistir.
Bu popiiler parcanin bestecisi Amerikali Irving Berlin’dir (1888-1989). Bu filmden sonra
onun besteleri sesli filmlerin ilk doneminde yer alan ¢ok sayida filmde kullanilmistir. Bir
baska deyisle bu filmle birlikte miizik; goriintii ve anlatimla senkronize bir bigimde
kullanilmistir. Boylelikle tam anlamiyla bir film miizigi kavramindan séz etmek de

miimkiin hale gelmistir. Film salonlar1 ve tiyatrolar “Warner Brothers” sirketinin atilimi
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ve etkisiyle gerekli ses donanimlarini satin almaya baslamis, boylece film stiidyolar: artik
kaydedilmis orijinal film miiziklerini kullanma firsat1 bulmustur. Bu gelismeler
sonucunda yaygin tabirle Hollywood un “gise rekorlar1 kiran” geleneksel film miizigi
sitili ortaya ¢ikmistir (Levin, 2016, s. 1-2).

Bu siire¢ icerisinde ses filme dahil edilmis olsa da heniiz filmlerde miizik ve
diyaloglar birka¢ kisa bdliimden &teye gecememistir. Genellikle orkestra esliginde
kaydedilen pargalarin uzunlugu en fazla on dakikay1 kapsayacak bicimde diizenlenmistir.
Gorilintii, anlatim ve miizik senkronizasyonunun heniiz tam olarak gerceklestirilemedigi
bu dénemde sessiz doneme 6zgii uygulamalarla bir siire daha devam etmistir. Gorsel ve
isitsel senkronizasyonun saglanmasiyla birlikte sinematografi zamansal bir sanat
bicimine doniismiistiir. Teknik degisimlerle birlikte hizli goriintii alma ve kaydetme
imkani elde edilmis, ses kayit teknolojisindeki gelismeler yoluyla sesin giiclendirilmesi
saglanmig ve zaman kodlamasi yapilmaya baslamistir. Bu gelismelerle birlikte
senkronizasyonun tam olarak saglanmasi miimkiin olmus, yeni bir film big¢imleri 6niinde
herhangi bir engel kalmamistir (Levin, 2016, s. 1-2; Gonzales, 2017, s. 16).

Sesli film doneminin ortaya koydugu bu yeni bigimi 6nceleyen yapim ise Merian
C. Cooper’in King Kong (1933) adl1 filmidir. Ozellikle diegetik olmayan senfonik film
miiziginin gelecek donemini sekillendiren bu filmin miizikleri Amerikali besteci Max
Steiner’a aittir. Bu filmde ses ve goriintli arasinda senkronizasyon tam olarak saglanmis
ve sinema tarihinde ilk kez bir filmin diyaloglar1 arka plan miizigiyle biitiinlestirilmistir.
Izleyici iizerinde biiyiik bir etki yaratan film ayni zamanda sesli filmin gelistirilmesinde
yeni bir doneme gecildiginin de gostergesi olmustur. Filmin miizikleri, gliniimiizde
kullanilmakta olan senfonik film miizikleriyle benzerlik gdsterir. Orkestrasyon, ses rengi
ve tekrar eden melodilerle 6n plan ¢ikan filmin miizikleri, “tema miizikleri” (themes) ve
laytmotif gibi genel film miizigi uygulamalarinin kullanildig1 bir 6rnek olarak bilinir.
Filmin popiilerliginin arttig1 bu donem aym1 zamanda Max Steiner, Erich Wolfgang
Korngold, Franz Waxman, Dimitri Tiomkin gibi Avrupali ve Rus bestecilerin Klasik
Hollywood film miiziginin olugmasinda etkili olduklar1 dénemdir. Bu doénemde 19.
yiizyilin “tonal” teknige dayali ge¢ romantizm gelenegi evrensel miizik dili olarak kabul
edilmistir. Bu donemden itibaren film miizigi olay Grgiisiiniin ya da hikayenin dogal bir
parcast haline gelmeye baglamistir. Film miiziklerini kaydetme ve ¢ogaltma tekniklerinin
kolaylagmasi diinyanin dort bir yanindaki en prestijli senfoni orkestralarini film miizigi

caligmalarina katmak icin tesvik edici bir gelisim olmustur. Miizigin izleyicilerin
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hissettigi korku, arzu, nese ve keder gibi duygulari yogunlastirma kabiliyeti film
deneyiminin tam anlamiyla yasanmasina katkida bulunmustur. Ayrica miizigin filmin
hikayesini ifade eden giicii de agiga ¢ikmistir. Bu durum orkestraya dayali klasik film
miiziginin yayginlik kazanmasiyla sonuglanmistir (Wierzbicki, 2009, s. 130-133; Levin,
2016, s. 2).

Hollywood’un erken sesli film doneminin ve klasik doneme gec¢is asamasinin
ekonomik ve endiistriyel kosullar1 disiiniildiigiinde bazi 6nemli olgular dikkati
cekmektedir. Wierzbicki (2009, s.114) bu durumu degerlendirirken ekonomik kosullarin
etkisini goéz ardi etmeyen yapisal ve islevsel bir analiz ortaya koymustur. Ona gore
orkestralar filmlerde diger ¢alisma ekipleri gibi stiidyolara hizmet eden biitliniin ayrilmaz
bir parcast olmustur. Tipki stiidyoyu insa eden yapim ekipleri, ressamlar ve diger
yetenekli zanaatkarlar gibi orkestralar da kendi aranjorleri, bestecileri ve sefleri ile bu
filmleri yapimcilarin isteklerine uygun hale getirmek i¢in belirli sirketlerle calismiglardir.
Film stiidyolarinin orkestralar1 o donemin karmasik Hollywood stiidyo sisteminde yeni
ve pahali birer unsur olmustur. Bu orkestralar I. Diinya Savasi’ni takip eden yillardan
gliniimiize kadar istikrarli ve karl bir sekilde geliserek gelmistir. Ancak bu durum o
donem i¢in esas olarak Hollywood’un firettigi ve pazarladigi {rtlinlerin niteligini
degistirmemistir. Erken donem sesli filmler hem diyalog hem de miizikal yonden
bakilacak olursa geleneksel pratigi yikmaktan uzak hatta onu daha da saglamlagtiran bir
yapiya sahip olmustur.

Ekonomik agidan degerlendirildiginde donemin filmlerinde geleneksel
uygulamalarin tercih edildigi ve filmlerin genel izleyici kitlesinin beklentilerine uygun
olarak gerceklestirildigi goriiliir. Izleyici kitlelerini ¢ekecegi diisiiniilen filmler hizli bir
sekilde iiretilmis, orkestralar da bu siirece trettikleri miiziklerle katkida bulunmustur.
“Hollywood”un dogusuyla birlikte klasik film miizigi tarihindeki herhangi bir zamandan
daha radikal bir degisim gostermistir (Wierzbicki, 2009, s.114). Hollywood un “altin
cag1” olarak bilinen 1930’lar ve 1950’lerin ilk yaris1 arasindaki donem film miizigindeki
degisimin belirgin bir bicimde goriildiigii yillardir. Bu siiregte Amerikan film miiziginde
yeni bir donem agilmis, besteciler biiyiik film stiidyolarinda s6zlesmeli olarak calismaya
baglamistir. Ekonomik bunalim, savas ve ¢okiis yillarina rastlayan bu siirecin ayn
zamanda Amerikan film endiistrisinin parlak yillar1 olmasi olduk¢a paradoksal bir
durumdur. Hollywood Amerika’nin yiikselen ekonomisi i¢erisinde kendine yer buldugu

50’11 yillarda giiciinii biiyiik 6l¢tide arttirmistir (Wierzbicki, 2009, s.113). Sinemanin
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yiikselise gectigi donemde film stiidyolar1 da giderek kendi yayimcilarini, lisans
yetkililerini, miizisyenlerini, bestecilerini, aranjorlerini ve orkestralarini tahsis etmeye
baslamistir. Donem kosullarinin miizisyenler agisindan biiyiik zorluklar1 da bulunuyordu.
Bestecilere genellikle miiziklerini yapacaklar1 filmlerle ilgili kisith bilgiler veriliyor,
filmlerin miiziklerini ortaya ¢ikarabilmek i¢inse bir hafta gibi kisa bir siire taniniyordu.
Film endiistrisi bu durumdan yararlanarak mevcut miiziklerin notlarin1 ve haklarin (cue
sheet) almak ya da dogaglamaya basvurmak yerine daha hizli ve ekonomik bir yol olan
kendi bestecisini, orkestra miizisyenini ve aranjoriinii kullanmay1 tercih etmistir (Cooke,
2001, s. 69-85; Vos, 2012, s. 5). Bu durum film sektériinde ¢alisan miizisyen ve besteciler
icin oldukca zorlayici kosullar1 beraberinde getirmistir.

Klasik Hollywood orkestra miiziginin yapisal 6zelliklerine gelindiginde dikkati
ceken temel 6zelliklerden biri daha 6nce de belirtildigi gibi laytmotif kullanimidir. Bu
konsept tinlii klasik miizik bestecisi Wagner’in etkisiyle film miiziginde olusturulmus bir
miizikal fikirdir. Film miizigi igerisinde karakterler, yerler ve oyuncularin kendilerine
Ozgii tekrar eden tema miizikleri vardir. Layfmotif giiniimiiz filmlerinde de sikca yer alan
film miizigi kullanim bi¢imlerinden birisidir. Genellikle izleyene ipucu vermenin ve bir
karakter ya da filmle bag kurmanin en kolay yolu olarak diigiiniilmiistiir. Max Steiner film
miiziginde laytmotif teknigini ilk kullanan ve tercih eden besteci olmustur. Wagner'in
miizigini 6rnek alan Steiner i¢in Laytmotif diyaloglar1 ve eylemleri vurgulayan, belirli
tekrarlarla karakterlere eslik eden miizikal bir temadir (Vos, 2012, s. 5). Donemin bir
diger etkili bestecisi ve miizik direktorii ise Alfred Newman’dir. Cok sayida film i¢in
miizik bestelemis olan Newman 1933 yilinda Twentieth Century Fox i¢in bugiin hala
kullanilan ses logosunu olusturmustur. Newman siklikla filmin tema miizigini (theme)
kullanmis, film boyunca onun ¢esitli varyasyonlarindan yararlanmay1 tercih etmistir.
Film miiziginde kalic1 kullanim bigimleri yaratan bu iki besteci de filmde arka plan
miiziginin (underscore) giiclinii fark etmis ve onu gelistirmistir (Vos, 2012, s. 6). Miizigin
filmin hikayesine ve diyaloglarina paralel ilerledigi kullanim bi¢iminin yaninda onlar,
izleyeni farkina varmadan yonlendiren bir film miizigi olusturmay1 basarabilmislerdir.
1930’larin sonunda da yine 6nemli bir besteci olan Aaron Copland ilk 6zgilin film
miiziklerinden (score) birini gerceklestirmistir. Onun film miizigi on yil i¢inde Avrupa
Romantizminin yerini alacak olan Amerikan Hollywood film miizigi stilini
sekillendirmeye yardimci olmustur. Copland’in stili tonaliteyi kirmakla birlikte folk

miizigini de iceren bir miizikal sentez gerceklestirmistir. 40’11 yillara gecildiginde film
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miizigi bestelerinde daha uyumsuz (dissonans) tonlar hakim olmaya baslamis; renk ve
armoni katmanliliginin, anlatima dayali arka plan miiziginin 6n planda oldugu yeni bir
Amerikan film miizigi tiirii benimsenmistir. Bu film miizigi tiirli ise daha ¢ok Schoenberg
ve Stravinsky’nin ¢aligmalariyla benzerlik gdstermistir (Cooke, 2008, s. 123-130; Vos,
2012, s. 7).

Tiim bu doniisiimlerin ardindan savas sonrast donemde 6zellikle de 1950’lerde
ana akim Hollywood filmleri arasinda farkli miizikal stil ve teknikler bakimindan
boliinmeler, daha dogrusu farklilasmalar yasanmaya baslamistir (Vos, 2012, s. 8). Yeni
film tiirleri ve akimlarla beraber farkli ve yaratici film miiziklerine dogru bir yonelim, bir
arayls baslamistir. Ornegin donemin 6nde gelen film miizigi bestecilerden Bernard
Hermann, Orson Welles ve Alfred Hitchcock gibi yonetmenlerle calisarak film
miiziklerinde daha aralikli, atonal ve tematik olmayan miizikleri tercih etmistir. Bu
stildeki film miizikleri giderek artmis, bir yandan geleneksel film miizigi normlarinin
disina ¢ikan diger yandan da eski stillere uyum gostermeye devam eden ¢esitli film
miizigi bi¢imleri gelistirilmistir (Eaton, 2008, s. 29). 20. yiizyilin bu ¢agdas film miizigi
1950’11 yillara kadar 6zellikle kara film ve korku filmi tiirlerinde kendini gostermeye
baglamistir. Bu donemde film miizikleri ¢cagdas miizik stilleri ve akimlarinin etkisini
hissettirmenin yaninda dénemin popiiler miizik tiirlerini de icermeye baslamistir. Caz
miizigi bu miizik tiirlerinden biri olarak filmlerde siklikla yer almistir. Uzun bir donem
boyunca popiiler olan caz miizigi filmlerde daha ¢ok diegetic olarak karsilagilan bir miizik
tiirii olmustur.

Tiim bu degisimler icerisinde film miizigi farkli bestecilerin katkilartyla yeni
tekniklere sahip olmus ve giderek daha G6zerk bir yapr kazanmaya baslamistir. Bu
katkilarin en 6nemlilerinden biri de savas sonrasi donemin etkili film bestecisi Leonard
Rosenman’a aittir. Arnold Schoenberg ile ¢calisan Rosenman, film miiziginde “on iki ton”
teknigini kullanan ilk kisi olmustur. Onun stili Schoenberg tarzi bir uyumsuzluga ve
atonaliteye dayali olan “Coplandesque Americana’ olarak tanimlanan bir tarzi yaratmis
ve bu yeni bicim daha cok karakterlerin i¢ catigmalarini ifade etmek amaciyla
kullanilmistir. Ancak Rosenman tiim yenilik¢i yanma ragmen film miiziginin kendi

anlamina sahip olabilecegi bagimsiz bir kullanimdan kagimnmistir. Ona goére miizik; filmi

3Bu tabir besteci Aoron Copland’in film miizigi tarzina benzeyen anlaminda kullanilmstir.
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takip etmeyen bir anlam ifade etmemeli, tamamen goriintiiyii desteklemeli ve kendi
basina anlam tasiyan bir ¢alisma olmamalidir (Stevens Jr, 2012, s. 512; Vos, 2012, s. 9).

1950’li ve 1960’11 y1llarin sonlarina dogru film miizigi alaninda pek ¢ok deneysel
girisim yapilmistir. Televizyonun yiikselisi ve film stiidyolarinin dagilmasi nedeniyle
finansal kisitlamalar daha kiicilik biitceli olan filmlerde orkestra sayisinin azalmasina
neden olmustur. Bunlara ragmen Ben Hur (Miklos Rozsa, 1959) gibi destansi filmler
biiyiik orkestralarla yapilan film miizigi gelenegini siirdiirmiistiir. Yapimcilarsa daha ¢ok
filmin izlenmesini saglayacak ve ticari olarak kendilerine katki getirecek canli miiziklerle
ilgilenmislerdir. Laura (David Raskin, 1944) ve High Noon (Dimitri Tiomkin, 1952)
filmlerinin basarisiyla birlikte “tema miizigi” veya “monothematik (tek bir temaya dayali)
film miizigi” kullanimi artmais, filmlerde belirli bir miizikal parcanin 6ne ¢ikarilmasi fikri
uygulanmaya baglamigtir. Caz miiziginin etki ve unsurlari iceren film miizikleri ise
Elmer Bernstein’in besteciligini yaptig1 The Man With The Golden Arm (1955) da dahil
olmak tizere pek ¢ok filmde gittik¢e popiiler bir hale gelmeye baslamistir. 1960’11 yillar,
filmlerde pop miizik veya derleme miiziklerin yiikseligsine taniklik etmistir. Kalinak’a
gore 1960’larin popiiler film miizikleri klasik miizikal diizenlemelerle biitiinlesmis bir
gelisim gostermistir. Bu donemde, “monothematik™ yani tek ya da biitiinsel bir tema
olusturan miizikler ya da caz film miiziklerinin aksine farkli bir miizikal ifade kullanilmis,
klasik film miiziginin modelini takip eden bir miizikal yap1 liretilmistir. Popiiler miizikler
ise caz miizigi ya da klasik film miizigi gibi birer /aytmotif olusturamamis, yapisal bir
birlik yaratamamis ve hikayeyi duygu ya da vurgularla yeterince belirleyememistir
(Kalinak, 1992, s. 185-186). Popiiler miiziklerin bu eksikligi klasik miizik ve cazin film

miizigi bestelerinde daha belirleyici bir etki gostermesini saglamistir.

2.1.3. Sinema ile caz miizigi iliskisinin tarihsel kokenleri

Caz miizigi ile sinemanin ortak tarihsel paylasimlara sahip olmasi bu alanin belirli
donemlerde estetik bir biitiinliikk kazanmasin1 saglamistir. Bir dizi teknolojik gelisme ve
ekonomik giicliik bu iki tlirlin bir arada olmasimi gerektiren kosullar yaratmistir.
Sinemanin sessiz giinlerinde caz gruplarimin gorevi sahnedeki dansgilara eslik etmek
olmustur. Bu nedenle miizisyenler gosterilerde gercek ve canli bir performans sergileme
imkani1 bulmuslardir. Erken donem sesli filmlere gecildiginde ise durum farklilagmis,
cogunlukla miizisyenlerin 6nceden kaydedilmis pargalara “playback™ yapmas1 tercih

edilmigtir. Bu durumun bir sonucu olarak ¢ok sayida caz miizisyenin ismini gelecege
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tagima sansi1 kalmamistir. Bu kosullara ragmen ismini duyurmay1 basarmis miizisyenlere
ornek olarak Legion Of The Condemned (1928) adl1 filmin dansg¢ilarina eslik eden “Mutt
Carey’s Liberty Syncapators” grubu ve “Fox” stiidyolarinda aktif olarak goérev alarak
Riley The Cop (1928) gibi 6nemli filmlerde goriilen “Speed Webb” ve grubu gosterilebilir
(Meeker, 2019, s.5). llerleyen siirecte olumlu gelismeler de yasanmis, Ornegin
“Universal”, “Columbia”, “Warner Brothers”, “MGM”, “Twenty Century Fox” ve
“Paramount” gibi film sirketleri caz tarihini zenginlestirecek girisimlerde bulunmustur.
Film yapim sirketlerinin bu girisimleriyle birlikte 6zellikle de “Warner Brothers”in
1926’da “Vitaphone Corparation”u yaratmasindan sonra daha uzun yillar aktif olacak caz
yetenekleri ortaya ¢ikmistir. Bu isimler arasinda Artie Shaw, Duke Ellington, Bob Crosby
ve Orkestrasi, Louis Prima, Ethel Waters, Mills Blue Rhytm Band, Claude Hopkins,
Eubie Blake, Gene Krupa, Nina Mae McKinney, The Mound City Blue Blowers, Billie
Holiday, Red Nichols, Cab Calloway ve Ina Ray gibi 6nemli miizisyenler bulunmaktadir
(Meeker, 2019, s. 5).

1930’larin basinda sinema sesli hale geldiginde yapimcilar caz miiziginin erkek
ve kadin yeteneklerinden birgogunu perde arasi miizigi i¢in sahnede miizikaller ya da
melodramlarda canli bir bigimde kullanmaya baslamistir. Sonraki on y1l boyunca da Duke
Ellington, Louis Armstrong, Jimmie Lunceford, Les Hite, Louis Prima, Paul Whiteman,
Cab Calloway, Ted Lewis ve Benny Goodman gibi caz sanat¢ilarinin liderligindeki
popliler caz gruplarini film diinyasinda gérmek izleyenler i¢in artik oldukea rutin bir hale
gelmistir. Bu donem ¢ok uzun siirmese de sinema diinyast kendi iginde caz
miizisyenlerini birer yildiz olarak tanitmayr basarmistir. II. Diinya Savasi siiresince
izleyicinin umutsuzluk ve garesizlik durumundan bir kagis olarak miizikal gosterilere
yonelmesi Hollywood yapimcilarini harekete gecirmistir. Yapimcilar filmlerini kazang
saglayacak olan caz miizisyenleri ve sanatcilar etrafinda olusturmaya baslamistir. Gene
Krupa, Glenn Miller, Tommy ve Jimmy Dorsey, Jack Teagarden, Hoagy Carmichael,
Basie, Artie Shaw, Harry James, Woody Herman, Les Brown ve Stan Kenton gibi isimler
s0z konusu filmlerde ¢aligan 6nemli caz miizisyenleridir (Meeker, 2019, s.5-6).

Bu gelismelerle birlikte caz miizigi ve popiiler miizik gibi tiirler 6zellikle 40’11 ve
50’1i yillar siiresince klasik Hollywood film miiziginin degisiminde ve gelisiminde etkili
olmustur. Bu miizik tiirleri bir yandan klasik yapiy1 koruyarak film miiziginde 6nemli bir
yer edinmisler diger yandan da yaygin bi¢cimde kullanilan klasik romantizm gibi miizikal

kaliplar1 kirarak yeni bir bi¢imin olusmasimi saglamislardir. Film miizigindeki bu
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doniisiimiin ilk adimlarin1 Alfred Newman’in Streets in Panic (1950) ve ardindan gelen
Alex North’un A4 Streetcar Named Desire (1951) filmlerinin miizikleri olusturur.
Doénemin New Orleans atmosferinin betimlenmesinde caz miiziginden yararlanilmasi
film miiziginde caz etkili doniisiimiin 6nemli bir habercisi olmustur. 4 Streetcar Named
Desire film miizigi tarihinde bir devrim olarak nitelendirilmenin yaninda filmlerde caz
miizigine yonelimin bir doniim noktasi olarak da goriilmektedir (Kalinak, 1992, s.103-
104).

Film miiziginde 1950’lerin baslarindan 1970’lerin sonlarina kadar gegen siirecte
besteciler caz miiziginin etkisiyle diegetik kullamimdan etkili arka plan miizigine
(underscore) uzanan bir gesitlilikte caz etkili film miizikleri yaratmiglardir. Prendergast
(1977) gibi arastirmacilar 6zellikle The Man with Golden Arm (1955) filmini ve bestecisi
Elmer Bernstein’1 bu konuda bir 6rnek olarak gosterir. Kiiciik bir caz grubunun icra ettigi
modern caz miizikleriyle daha geleneksel olan orkestral diizenlemenin bir araya geldigi
filmin miiziklerinde yenilik¢i bir yaklasim bulunmaktadir (Franks, 2015, s.3). Bu doneme
kadar biitlin biiyiik Hollywood stiidyolar1 kendi tam zamanli orkestralarini korumuslar ve
yine ekonomik nedenlere bagl olarak bu uygulamaya son vermeye baslamiglardir. Caz
miiziginde “big band” doneminin yavas yavas kapanmasiyla ¢cok sayida yetenekli caz
miizisyeni; Los Angeles ve New York gibi sehirlerde film, TV ve kayit stiidyolarinda
caligmaya baslamistir. Boylelikle caz miizigi kisa silirede yayginlagsmis, Alex North’un
basarisinin ardindan besteci Leith Stevens’in calismasi giindeme gelmistir. Stevens,
Shorty Rogers tarafindan diizenlenip icra edilen The Wild One (1953) adli filmin
miiziklerinde caz miizigini kaynak miizik (source music) olarak kullanarak etkili ve
gergekei bir film miizigi gergeklestirmistir. Yine Bernstein tarafindan bestelenen ve
Chico Hamilton Quintet’in yer aldig1 Sweet Smell of Success (1957) filminde diegetik ve
diegetik olmayan film miiziklerinin bir araya geldigi yeni bir bi¢cim ortaya ¢ikmuistir.
Johnny Mandel’in popliler West Coast caz miizisyenlerinin yetenekleriyle
gergeklestirdigi I Want To Live (1958) adl1 filmiyse caz miiziginin gergekei bir psikolojik
etki yaratmasinda nasil kullanilabilecegini gosteren 6nemli bir yapim olmustur. Bu
yeniliklerin ardindan film miiziklerinde caz miiziginin kullanimi giderek bir moda haline
gelmis ve yayginlasmaya baslamistir (Meeker, 2019, s.7-8).

Sinemada caz miiziginin kullanimi konusunda bir 6zne olarak caz miizisyenini ve
onun toplumsal-kiiltiirel temalarla temsilini konu edinen kuramsal caligsmalar, genellikle

caz miiziginin yer aldig1 filmleri temsil bigimleri nedeniyle elestiriye tabi tutar. Ornegin
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Gabbard (1996) caz miizisyenleriyle ilgili biyografik filmlerin anlati kodlarini
yorumlayarak olumsuz c¢agrisimlara neden olan temsilleri tespit eder. Benzer bigimde
Gorbman (1987) ve Kalinak’in (1992) aragtirmalar1 film miiziginin iglevlerini detayl bir
bi¢cimde ortaya koymanin yaninda biitiinciil bir bakis agisiyla tarihsel-toplumsal-kiiltiirel
yaptya dayali bir analiz gerceklestirir. S6zii edilen bu c¢aligmalar Hollywood’un 50’li
yillarda Amerikan toplumunu rahatsiz eden 1rk¢ilik sorunlari ile nasil basa ¢iktigini ortaya
koymada oldukca 6zgiil yontemlere sahiptir.

The Benny Goodman Story (1956) ve Young Man With a Horn (1950) filmlerini
onemli birer Ornek olarak belirleyen Gabbard (1996, s. 13-15) Hollywood
yonetmenlerinin beyaz caz miizisyenlerini ¢ogunlukla Afrika kokenli meslektaglarindan
daha geliskin sanatcilar olarak sunduklarini ileri siirer. Ayrica Gabbard yonetmenlerin
genellikle caz miizigi gibi siyahlara 6zgii ya da Afrika kokenli olan miizik tiirlerini beyaz
miizisyenler tarafindan milkemmellestirilen ilkel bir sanat formu olarak gosterdiklerini
savunur. Gabbard ayrica 1950’lerde Hollywood filmlerinde caz miiziginin kullanim
bi¢iminin 1rk¢ilig1 vurgulayan ve Amerikan toplumundaki kiiltiirel tutumlari temsil eden
pek cok yonii oldugunu da ifade eder (Gabbard, 1996, s. 13-15).

Hollywood sinemasinda caz miiziginin temsilinin ardinda tarihsel, kiiltiirel ve
toplumsal kodlarin yer aldigina dair gesitli yaklagimlarin kesisme noktasi genellikle
toplumsal cinsiyet ve irk temalar1 gercevesinde konumlanir. Kiiltlirel tutumlarin caz
miiziginin kullanim bi¢imine etkisi konusunda Kalinak (1992, s. 121), bu tutumlardan
cinsiyetle ilgili olan gosterimlere dikkat cekmistir. Ona gore klasik Hollywood
filmlerinde erkegin korkularinin ve arzularinin yoneldigi kadin cinselliginin sunumunda
cezalandirici olan egemen ideolojiyle bir ig birligi yapilmistir. Kalinak bu konuya yonelik
gosterimlerin de genellikle caz, blues ve ragtime gibi hakim olan kiiltiirel anlay1s
tarafindan kiicimsenen ve ilkel bulunan miizikal formlarla birlikte verildigini ileri
stirmiistiir. Erkek egemen anlayisin belirlenimine gore ahlaki olmayan igerikler miizikal
uygulamalar yoluyla gériintiilere tasinmustir. Ozellikle saksafon ve korno gibi nefesli,
ahsap ve bakir ¢algilar; miizikal yapida yer alan kromatik diziler (yarim tonlu ses dizileri);
uyumsuzlugun hakim oldugu sira dis1 armoniler gibi kullanimlar beyaz eril bir ideolojinin
fantezisi olan temalar1 goriintiilere tagimanin birer aracidir. Buna ek olarak uzun ritimler
ve senkronizasyon, mavi notalarin (blue notes) kullanimi, bir sesten digerine gecen
diizenin (portamento) dahil edilmesine dayanan uygulamalar cinsiyet¢i yonelimlere eslik

eden miizikal unsurlar olarak ortaya ¢ikar.
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Kalinak (1992, s.167) bu temsil durumu Laura (1944) filmini 6rnek vererek
aciklamaya calismistir. S6z konusu filmde kadin cinselliginin temsili caz
diizenlemelerine dayanan parca segimleriyle gerceklestirilmistir. Miizikal kliselerin
giiclinii ortaya koyan bu parca se¢imleri ayn1 zamanda 1k ve cinsiyet iligkisini de agiga
vurur. Ona gore klasik film miizigi ¢ogunlukla caz miizigiyle birleserek otekiligi
kodlamuis, beyaz izleyiciler i¢in caz diglayici bazi temalarin gostergesi sayilmistir. Yerli
siyah bir bi¢im olarak algilanan caz miizigi kent, cinsellik, yoksulluk ve yozlasmay1
temsil eden miizikal ifadeler olarak goriilmiistiir. Bu kliseleri bigimlendiren klasik film
miizigi caz miizigini 6tekiligin miizikal bir metaforu olarak biinyesine katmistir.

Caz miiziginin temsilinde s6z konusu olan bir bagka algi da Afrika kokenli
miizisyenlere iliskindir. 1950’lerde caz miizisyenlerinin hayatlar1 ve kariyerleri hakkinda
baz1 biyografik ve kurgusal filmler ¢ekilmistir. Gabbard (1996, s.417) tarafindan “beyaz
caz biyografisi” olarak anilan bu filmler; Is Everybody Happy (1943), Young Man Of
Music (1950), I'll See You in My Dreams (1952), The Jazz Singer (1953 yeniden yapim),
The Glenn Miller Story (1953), Love Me or Leave Me (1955), The Benny Goodman Story
(1955), Pete Kelly’s Blues (1955), The Eddy Duchin Story (1956), The Helen Morgan
Story (1957), St. Louis Blues (1958), The Gene Krupa Story (1959), Five Pennies (1959)
ve All The Fine Young Cannibals (1960) adli yapimlardir. Afrika kokenli siyah caz
miizisyenleriyse iyimser bir bigcimde ele alinan bu hikayelerden dislanmis, daha ¢ok
alkolizm, uyusturucu bagimliligi ve kendine zarar veren eylemlerle sinirlandirilarak
temsil edilmistir. Beyaz caz miizisyenleriyle ilgili filmlerde Afrika kokenli aktorlere
uzunca bir siire yer verilmemistir. Ancak Afrika kokenli Amerikalilarin filmler
tizerindeki etkisi giiclii bir bigimde kendini gdstermeye devam etmistir. Gabbard’a gore
The Jazz Singer filmi beyazlarin siyahlari eski yasam bi¢imlerine dayanarak taklit ettigi
“minstrel” gosterilerine dayanmaktadir. Film, Afrika kokenli halkin eski adetleri ve
ozanliklariyla dogrudan iligkili ve 6ziinde asagilayici olan bu eglence geleneginin bir
yiiceltme bigimine doniigsmiis halini temsil etmektedir. Dolayisiyla The Jazz Singer filmi
beyaz Amerikan toplumunun 20°li yillarint ve caz miizigini algilama bi¢imini

gostermektedir (Gabbard, 1996, s. 42-43). Film oldukga problematik olan “caz™ terimini

4“Jazz” teriminin modern dénemden 6nce seksiiel bir gonderimde bulunmasi dolayisiyla Duke Ellington
gibi birgok caz sanatcist tarafindan kullanilmaktan kaginilan bir yan1 da vardir. Terimin Afrika kokeni
itibariyle bu anlama gelen bir sozciikten evrilmis olabilecegi, daha sonra New Orleans’da siyahlarin icra
ettigi belirli bir miizige isaret ederek 20’li yillarda “atesli” miizigi ve gece hayatini temsil etmesi gibi
unsurlar caz miizigine yiiklenerek ilkellik ve cinsellikle iliskili bir gosterge halini almistir. (Bkz. Gabbard,
1996, s. 8)
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cogu Amerikalinin algiladig1 bi¢imiyle caz miizigine mal etmis, “siyah bir yiiz ile sarki
sOyleyen beyaz adam” gostergesiyle yaygin kaniyr desteklemistir. Ancak bu okuma
tersine ¢evrildiginde Al Jolson’in yapay siyahliginin Amerikan toplumunda siyahlara
kars1 yiriitiilen 1rk¢ilikla yiizlesmeyi saglayan bir gergeklik temsili oldugu da
sOylenebilir. Bu anlamda The Jazz Singer filmlerde Onceleri miizigin icra edilmesinde
sonralar1 da ana rollerde oyuncu olarak yer verilmeyen siyah caz miizisyenlerinin yiiksek
statliye sahip sOmiirgeci beyazlar tarafindan yalnizca birer eglence aracit olarak
goriildiiklerinin gostergesidir.

Caz miizigine iliskin biyografik filmlerle ilgili dikkat ¢ekici bir baska nokta da
s0z konusu filmlerle onlarin konusunu olusturan miizisyenlerin plaklarinin ¢ikig tarihleri
arasinda gegen zamandir. Ornegin bu tiir filmlerin énciisii olan Birth of the Blues (1941)
ilk kaydin1 yaklasik otuz yil 6nce yapan “Original Dixieland Jazz Band” grubunun
kariyerini konu almistir. Filmler 6zellikle cazin modern stillerine yer vermekte oldukca
ge¢ kalmistir. Butler; modern cazin Hollywood’daki bosluk ve eksikligini izleyici
kitlesinin, yonetmenlerin ve yapimcilarin yeni caz stillerine karsi bir yabancilasma
icerisinde olmalarina baglar. Hollywood’un modern caza kars1 bu yabancilagsmis tutumu
biyografik filmlerde erken donem caz sanatcilarinin hayatlarin1 segmesiyle ve popiiler
olan yeni miizisyenleri disarda tutmasiyla daha da goriiniir bir hale gelmistir. Dolayisiyla
beyazlarin hakimiyetindeki miizik ve film enddistrisi yeni bebop stilini filmlerden uzak
tutarak caz1 kendi klasik tarzina tabi kilma yoluna gitmistir. Aslinda ritim hizlar1 ve
karmagik armoni yapilarindan dolay1 modern caz stillerinin 6zellikle de bebop’n filmlere
uygulanmasinin zor olmasi onun baglarda pek ¢ok caz dinleyicisi tarafindan oldugu gibi
sinema endiistrisi tarafindan da tercih edilmeyen bir miizik stili olmasina yol agmistir. Bir
baska deyisle 40’11 ve 50°li yillarda Hollywood yapimcilart daha ¢ok eski caz stillerini
yeniden canlandiran ve eski kusaklarin ilgisine yonelik olan film ¢aligmalar1 yapmigladir.
S6z konusu filmler The Phantom Lady (1944), The Asphalt Jungle (1950), The Young
Man with a Horn (1950), St. Louis Blues (1958), The Benny Goodman Story (1958) ve
Five Pennies (1959) olarak 6rneklendirilmektedir (Butler, 2000, s. 167; Franks, 2015, s.
35-37).

Bu eskiye yonelimin bir diger 6nemli yonii de Amerikan toplumunda yasanan ve
itk esitligini savunan “Sivil Haklar Hareketi” nin yansimalar1 olmustur. Bebop stilinin
yarattig1 estetik baskaldir1 bir yandan siyasi ve toplumsal bir ifadeye biiriiniirken diger

yandan da caz miizigin eski ticari basarisinin diismesine neden olmustur. Bebop stilinin
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ayrimciliga karsi sert ve keskin bir durusa sahip olmasi ve estetik zorlugu caz miiziginde
baskin olan tarzin yeniden degismesini gerektirmistir. Bunun yaninda 50°’li ve 60’h
yillarin toplumsal ve estetik agidan degisken ve hareketli ortaminda caz miiziginin, film
miiziginde doniisiim yaratan etkileri de bulunmaktadir. Caz miiziginin kalic1 bir gesitlilik
gosterdigi bir donem olarak bu siire¢ ayni zamanda bir “coklu devrimler” durumunu ifade
etmektedir. 1950’lerin klasik Hollywood filmlerinde yeni gelisen stiller yerine ge¢misten
gelen caz miizikleri tercih edilmistir. Bu donemin filmlerinde ¢ogunlukla swing stili
hakim olmus, bu stilin etkisi II. Diinya Savasi’ndan sonra da devam etmistir. Hollywood
bestecileri degisen kosullarla 1950’lerde tiretilen yeni caz stillerinin bir siire sonra farkina
varmaya baslamis, bu yillarin sonlarinda da s6z konusu yeni bigimleri yavas yavas
filmlerine uygulamaya baslamislardir. Bu noktada filmlere uygulanabilir olan yeni bir stil
olarak “West Coast” cazinin 6nemi artmig, bu stil daha biiyiik bir izleyici kitlesinin
dikkatini cekmeye baslamistir. Ozellikle Elmer Bernstein ve Otto Preminger’in is
birligiyle gergeklesen caz temal film miizigi kullanimi diger bestecilerin de filmlerinde
genis bir armonik ve ritmik miizikal dagarcigi uygulamalarinin yolunu agmuistir.
Dolayisiyla bu doniisiim film miizigi tarihinde hatir1 sayilir bir degisim noktasi
olusturmustur (Franks, 2015, s. 33-34).

Caz miiziginin en sik kullanildig: film tiirlerinden biri de miizikal filmlerdir. Caz
sanatgilarinin biyografileri yaninda caz miizigiyle birlikte en fazla hatirlanan tiirlerden
biri olan Hollywood miizikalleridir. Caz miiziginin temsili bakimindan miizikaller caz
biyografi filmlerine benzer pek ¢ok &zellik tasimaktadir. Ornegin her iki tiirde de caz
sanatgilarinin yer aldig1 sahne performanslart mevcuttur. Ethel Waters, Louis Armstrong
ve Duke Ellington Cabin in the Sky (1943); Cab Calloway ve Fats Waller Stormy Weather
(1943) ve Louis Armstrong High Society (1956) miizikallerinde yer alan {inlii caz
miizisyenlerinin 6nemli 6rnekleridir. Yine tinlii caz sanatgis1t Count Basie’ nin ekibi “The
Count Basie Band” 6zellikle Hollywood miizikal filmlerinde popiiler bir hale gelmistir.
Grup; 1943’te gosterime giren Stage Door, Canteen, The Hit Parade of 1943, Reveille
With Beverly, Crazy House ve Top Man gibi ¢okga izlenen ardi ardina bes filmde yer
almistir. Buradan hareketle denilebilir ki 40’11 ve 50’li yillar boyunca caz miizigi hem
miizikaller hem de biyografik filmler i¢in yaygin bir miizik kullanim bi¢imi haline
gelmigstir. Donemin bu kategoriye giren diger onemli filmlerine 6rnek olarak Louis
Armstrong ve Gene Krupa’nin yer aldig1 Glenn Miller Story ile Kid Ory ve Stan Getz’in

yer aldiklart The Benny Goodman Story gosterilebilir. Miizikaller ayn1 zamanda anlati
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yapilar ve igerikleri bakimindan da biyografik filmlerle cesitli benzerlikleri paylasir. S6z
gelimi, tipik bir Hollywood miizikali genellikle romantik bir birliktelikle mutlu sona
ulagir. Biyografik filmlerde oldugu gibi miizikallerin sonlarinda da kahramanlarin
hayatlarmin timii g6z Oniinde bulundurulmadan yalnizca bir donemin fragmani
gosterilmis ve izleyene istedigi belirli bir son sunulmus olur. Bunlara ek olarak
1950’lerde {iretilen miizikal filmlerin birgogunun Broadway sovlarinin uyarlamalari
oldugunu belirtmek gerekir. Bu filmlerde de biyografik filmlerde oldugu gibi filmin
yaymlanmasindan ¢ok daha 6nce bestelenmis olan miizikler kullanilmistir (Franks, 2015,
s. 39-40). Bu yapimlar bir anlamda caz miiziginin ge¢misinin nostaljik bir bigimde
yeniden canlandirilmasi olarak nitelendirilmektedir.

1960’11 yillara gelindiginde hem film miiziginde hem de caz miiziginin kullanim
bicimlerinde degisimler kendini gdstermeye baslamistir. Bu yillar aynm1 zamanda TV
dizileriyle televizyonun giiclinli sinemaya kars1 gosterdigi yillardir. Film miizigi bestecisi
Elmer Bernstein, kendisinin The Man With Golden Arm ve besteci Dimitri Tiomkin’in de
High Noon filmi i¢in yaptig1 caz temali film miiziklerinin popiiler olmasindan sonra film
miiziginin parlak yillarinin sonuna gelindigini belirtir. Bu durum Bernstein tarafindan
film miiziginde yeni yaklagimlarin ortaya c¢ikisint haber veren sinyaller olarak
goriilmiistiir. Film miizigine iliskin bu yeni yaklasim tarzlar1 1960’larda Hollywood un
ve Avrupali film yapimcilarinin 6rnek alacagi unsurlar olmustur (Wierzbicki, 2009, s.
195).

1960’larin sonuna gelindiginde ise Hollywood’da artik geleneksel film miizigi
bestecilerinin donemi kapanmaya baslamistir. Rock ve caz miizigi sanatcilar1 giderek
Alfred Newman, Miklos Rozsa ve Max Steiner gibi geleneksel bestecilerden daha fazla
tercih edilir olmustur. 1960’1 yillarin sonunda film miizigi bir yandan siirekliligi
vurgulamis diger yandan da gergekgilige yonelimi arttirmistir. Filmlerde genellikle
diegetik miizik kullaniminin tercih edilmesi bu ger¢ek¢i yonelimin bir disavurumudur.
Ancak bir siire sonra uygulamalar da terk edilmis, siirecin sonuna dogru Amerikan
sinemasinda miizikal anlamda estetik bir gerileme yasanmaya baslamistir (Wierzbicki,
2009, s. 201). Bu gerilemenin nedeni olarak 1960’larda popiiler miizigin film
miiziklerinde 6ne ¢ikmas1 gosterilebilir. Nitekim Raskin ve Bernstein gibi besteciler bu
durumu 6ncelikle film yapimcilarinin bilgisizligine ve ticari kaygilarina baglamiglardir.
Bu tiir miiziklerin filmlerde kullaniminin olagantistii kazanglar saglamasi bu gerilemenin

acik bir kanit1 olarak goriilmektedir. Wierzbicki (2009, s.192)’ye gore caz, rock ve klasik
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miizik disinda kalan popiiler tiirlerin film yapim siireci igerisine bu kadar gii¢lii bir sekilde
girmesinin kiiltiirel ve estetik anlamda birgok nedeni bulunmaktadir. Ona gore 50’lerin
sonlarinda ve 6zellikle sosyal anlamda calkantili olan 60’11 yillarda film miizigi bir tiir
“boliinme”’ye ugrar. Bu boliinme film miiziklerindeki degisimin temel sebeplerinden
birisidir. Wierzbicki bu konuda etkili olan diger unsurlar1 da tespit etmis, etkenleri 6zetle

su sekilde siralamistir:

* Hollywood’daki biiylik film sirketlerini film miiziginde gorkemli orkestralar kullanma
zorunlulugundan kurtaran uygulamalar;

* 1950’1ler boyunca 6zellikle Amerikan film endiistrisinin ¢ok biiyiik orkestralar tarafindan icra
edilen ve senfonik miiziklerle donatilmis epik filmlerinin televizyonla rekabet etme
gereksiniminden kaynaklanan yeni yonelimleri;

* Yalnizca teatral bir mekanda deneyimlenebilecek olan ses sistemiyle ilgili yenilikleri (stereo,
surround-ses) uygulama ¢aligmalart;

* Ana akim Hollywood film yapimeilarinin Avrupa’da uzun siiredir var olan extra-diegetik miizik
kullanimina artan ilgileri;

* 1950'lerin sonlarinda -dzellikle Fransa, italya ve Ingiltere'de- hakim olan film miizigi
geleneklerinin kirilmasiyla rastlantisal olarak se¢ilmis gibi goriinen bir miizik kullanimi ya da hig
miizik kullanmama gibi farkl1 bicimlerde gergeklesen “yeni bir film dalgasinin” yiikselisi;

» 1960’larda yiikselerek bir “alt kiiltiir”’ hareketi olarak baslayan ancak kisa siire icinde
Hollywood’a da yayilan “Yeni Amerikan Sinemasi”nin bilingli bir bi¢cimde yapaylastirdigi
gosterisli bir extra-diegetik miizik kullanimi;

* Hem sinema endiistrisi iginden hem de disindan film yapimeilarinin miizik esliginde klasik stilin
diizenlemelerini takip etmesi 6nemlidir. Ancak caz ve rock miizik gibi filmin konusuyla eszamanl
olan tiirlerin “apa¢ik” bir film anlatimini ve filmin inandiriciligini giiglendireceginin fark
edilmesinin de pay: biiyiliktiir. Bu tiir eszamanli miizik kullanimi; yapimcilar i¢in kazang
saglamanin, “hit pargalar” araciligiyla filmin tanitimini yapmanin bir yolu olmustur (Wierzbicki,
2009, s. 234).

Bu noktada belirtmek gerekir ki caz temali ya da caz odakli olarak adlandirilan
film miizigi besteleri gibi tema miizikleri de (theme score) olduk¢a kurumsallagsmistir ve
film miiziginin bir pargasi olarak “hit sark:” bestelemek giderek gerekli bir hale gelmistir.
Bu baglamda 6nemli bestecilerden Irwin Bazelon tema miizigi ve onun klasik atas1 olan
laytmotif arasinda 6nemli bir baglantiya dikkat ¢ekmistir. Ona gore caz temali film
miiziklerinin etkili oldugu donemde tema (theme) miizigi laytmotif prensibiyle
caligmaktadir. Ayrica bu tiir film miizikleri klasik film miizigi gibi isleyerek tema ya da
ana motifi diger miiziklerle birlestiren miizikal fikirler sunmaktadir. Tema miiziginde
laytmotif film miizigi bestesinden segilerek alinan tamamlayici bir miizikal parga olarak
diizenlenmektedir. Ancak film baglaminda tema bir layfmotif olarak ele alinmaktadir. Bu
da filmin dramatik ve duygusal ihtiyaglarina yanit vererek degisen ve tekrarlanan bir
miizik parcasina isaret etmektedir (Kalinak,1992, s. 186).

Yukarida sayilan etkenlerle bir boliinme veya farklilagsmaya ugrayan film miizigi

baska bir dnemli faktoriin etkisiyle daha karsilasmistir. Bu 6nemli etkinin kaynag1 pek
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cok doniisiimii beraberinde getirecek olan televizyondur. 50°’li yillarda sinemanin
karsisina 6nemli bir rakip olarak televizyonun ¢ikmasi film miiziginde de etkisi hissedilir
degisimler yaratmistir. Onceleri eglence ve miizik programlartyla 6ne ¢ikan televizyon
cok kisa bir siire igerisinde dizi filmlere yonelmis ve yapimcilar da bunun ne kadar karlt
bir is oldugunun farkina varmistir. izleyenin heyecanini arttiracak gerilimi ve temposu
yiiksek dizi filmler i¢in miizik bu etkiyi saglamada 6nemli bir unsur olmustur. Ancak
sinemada oldugu gibi televizyonda da biiylik orkestralarla ¢alismak ekonomik agidan
oldukca zorlayict kosullar olusturmaktaydi. Bu nedenle caz ve caz etkili miizigin daha
diistik maliyetli bir kullanim olacag1 diigiiniilmiistiir. Az sayida elemanla her tiirde miizigi
icra edebilecek olan miizik gruplarinin dogaglama da yapabiliyor olmasi yapimecilari caz
etkili miiziklere yonelten nedenler arasindadir. Bu tarz kii¢iik orkestralar ve onlarin caz
etkili miizikleri 6zellikle sug¢ ve polisiye tiirii dizilerde oldukga popiiler hale gelmistir.
Boylelikle 1960°larda caz miizigi televizyona yeni bir alternatif getirmis olur (Konuralp,
2004, s.142-195).

S6z konusu alternatif sinema ile televizyonu birlestirmis, baz1 6nemli bestecilerin
sinemaya transfer olmasimi ya da bazi sinemasal igeriklerin televizyona ge¢mesini
saglamistir. Bu yapimlar arasinda Henry Mancini’nin miiziklerini yaptig1 Peter Gunn
(1958/61), Elmer Bernstein’1n bestelerini ger¢eklestirdigi caz piyanisti bir dedektifi konu
alan Johnny Staccato (1959) gibi doneminde ¢1gir acan diziler yer almaktadir. Bu siireg
icerisinde ¢ok gecmeden caz bestecilerinin olusturdugu biiyiik bir ekol TV dizileri i¢in
caz temal1 miiziklere yonelmistir. Mike Hammer (1957/59), Richard Diamond (1957/60),
M Squad (1957/60), Mr Lucky (1959) gibi yapimlar donemin 6nemli dizilerine 6rnek
olarak gosterilebilir. 60’11 ve 70’11 yillarda diziler disinda televizyon i¢in yapilmis filmler
de popiilerlik kazanmis, miizik ve film diinyas1 Pete Rugolo, Gil Mell¢, Quincy Jones,
Shorty Rogers, Benny Carter, Oliver Nelson, Benny Golson, Artie Kane ve J.J. Johnson
gibi miizisyenleri kazanmistir. Bu siirecte senfonik film miizigi ya da modaya uygun
miizik stilleriyle harmanlanmis caz miizigi tarzlar1 benimsenmistir. Bugiin hala aktif olan
baz1 caz miizisyenleri 1950’lerden bu yana 1000’den fazla film ve televizyon miizigi
izerinde ¢alismistir (Meeker, 2019, s. 8).

Sonu¢ olarak caz miiziginin film miizigi olarak tarihsel siire¢ icerisindeki
gelisimini asamalara ayirmak gerekirse; buradaki ilk asamay1 Vitaphone araciligiyla
yapilan ‘belgesel’ kisa filmler, deneysel animasyon filmler, kisa ve uzun metrajli Afro-

Amerikan fantezi / komedi filmleri ve 1950'lerin baslarina yapilan biyografik filmler
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olusturmaktadir. Tkinci asama ise 1950’lerde ve 1960’larin basinda yer alan filmlerden
olusur. Bu asama caz miizigini havali ve sert ya da cool/ bir etki yaratmak icin kullanan
filmler, kara filmler ve kentsel yozlasmay: vurgulayan filmlerden olusmaktadir. Ugiincii
asama 1960’l1 yillar ve sonrasinda caz miiziginin popiilerliginin diisiise gectigi ve
elitizmin azaldig1 dénem olarak nitelendirilmektedir. Bu déonemde caz miizigi ile ilgili
biyografi ve belgesel filmlerin yeniden canlanmasiyla bireysel ve tarihsel yaklasimlar 6n
plana ¢ikmistir. Yine bu filmlerle birlikte delilik, islevsizlik ve yogun ahlaki yozlasma
yoniinde yaygin tiplemeler giindeme gelmistir (Barham, 2017, s. 378). Caz miiziginin bu
olumsuz olarak nitelendirilebilecek temsillerine 6zellikle Young Man with a Horn (1950),
Bird (1988), Mo' Better Blues (1990) ve Round Midnight (1986) adli filmler 6rnek
gosterilebilir. S6z konusu filmlerin cogunda caz miizigin giicii ve yaratici kisilik hakkinda
derin bir tedirginlik uyandirmaktadir. Bu tedirginligin kokeninde ise genellikle caz
miizisyeninin tutkusundan duyulan, onun miiziginden ve yasamindan aktarilan bir korku
yer almaktadir. Filmlerde bu tiir bir miizigin ve ona adanmig bir yasamin ancak
uyusturucu ve alkoliin etkisiyle gerceklestirilebilecegi algisi yaratilmakta, boylelikle s6z
konusu korku ve tedirginlik miizigin temsiliyle beslenmektedir (Butler, 2000, s. 33).

Gergekte caz miizigin giderek azalan ekonomik degeri, sadece belirli bir tarihsel
ve kiiltiirel gosterge olarak ortaya ¢ikmamis, ayni zamanda ironik bir anlamda filme eslik
eden caz miiziginin uzlasilmaz sosyal gerilimlerin 6ziinii acik¢a ortaya cikaran iist
kodlamalar olarak igslenmesine neden olmustur. Martin Scorsese’in New York, New York
(1977), Francis Ford Coppola’nin Cotton Club (1984), Bertrand Tavernier’in Round
Midnight (1986), Clint Eastwood’un Bird (1988), Don Cheadle’nin Miles Ahead (2016)
ve Robert Budreau'nun Born to be Blue (2015) gibi kurgusal ya da gergek caz
miizisyenlerini ele alan biyografik filmlerinde caz miizigi; kiiltiirel ve toplumsal tarihin
agirhigindan soyutlanmig bir sanatsal etkinlik olarak kullanilmistir. Bu tiir filmlerde caz
miizigi tiiketici boslugunu doldurmaya yarayan bir miizik olarak goriilmiis ve
anlasilmasinin zorlugu gizlenmeye caligilmistir. Ayni zamanda paradoksal bir bigimde
caz miiziginin yiiceltilerek tekillestirildigi bir sinema anlayisini da beraberinde getirmistir
(Barham, 2017, s. 382).

1960’lardan 2000’1i y1llara kadar gelen siirecte caz miizigi, yalnizca biyografi tiirii
yapimlarla degil, farkli film tiirlerinde ve bagimsiz yapimlarda da ¢esitli temsil
bicimleriyle giindeme gelmistir. Avrupa sinemasinin Hollywood sinemasiyla

etkilesimleri neticesinde caz miiziginin filmde kendi anlamini yarattig1 ¢esitli kullanim
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bicimleri de varlik gostermistir. Bunun 6nemli bir 6rnegini veren 50°1i yillarin Fransiz
“Yeni Dalga” akimi; anlati, teknik ve miizikal bi¢imlere meydan okuyarak film dilinden
beklenen tiim 6zelliklerde bir kirilma yaratmistir. Martial Solal’in, Godard’in Breathless
(1960) filmi i¢in diizenledigi dogaglamalar1 boyle bir kirilmanin nesnelesmesi olarak
ortaya ¢ikmustir. Louis Malle’in 1958 de ¢ektigi Ascenseur pour L’Echafaud (Elevator to
the Gallows) filmi i¢in Miles Davis’in bir partisyon yazmasi ve icra etmesi ise bu
gelisimde 6nemli bir adim1 olusturur. Bu yapim film siirecinde miizigin dogaclama olarak
gerceklesmesi ve izleyenin de bu anlara taniklik etmesi konusunda oncii bir yapim
olmustur. Bagka bir deyisle film gorsel imgelere partisyon yazma bi¢iminde gergeklesen
dogaclamanin en somut 6rnegidir. 1958’de John Cassavetes’in bagimsiz filmi Shadows
ise filmin anlat1 yapisiyla miizigin tam bir tutarlilik i¢inde olmaktan kagindig: farkl bir
film miizigi yaratimina Ornek olusturmustur. Caz sanat¢ist Charles Mingus filmin
dogaclama sahnelerinin miiziklerinde her notaya dikkat ederek kompozisyonunu ironik
bir bicimde gerceklestirmistir. Cassavates filmlerinin dogaglama c¢alismaya dayanan
yapist yonetmenin daha sonraki c¢aligmalarinda da Mingus’la bir araya gelmesini
saglamistir. S6z konusu yapimlar film miiziginin bash basma bir anlatim araci oldugu
filmlere ve dogaclama caz teknikleriyle gerceklestirilen deneysel yapimlara onciiliik
etmistir (Gonzélez, 2013, s. 4-5).

Ozellikle “hard bop”, “free caz” ve “Afrikan-Cuban” gibi farkli ve modern caz
stillerindeki parlak caz partisyonlarinin etkisi 60’11 yillar boyunca siirmiis, bu stiller daha
sonraki donemlerde filmlerde caz miiziginin kullanim bi¢imlerine kaynaklik etmistir.
Modern caz stillerinin etkisinin belirgin oldugu filmlere 6rnek olarak Freddie Redd ve
Jackie McLean ile Shirley Clarke’in 1961 yapimi The Connection, Eddie Sauter ve Stan
Getz’in birlikte bulundugu Irving Penn’in 1965 yapimi Mickey One, Herbie Hancock’la
birlikte Michelangelo Antonioni'nin 1966 yapimli Blow-Up ve Peter Yates’in Lalo
Schifrin ile birlikte gerceklestirdigi 1968 tarihli Bullitt adli filmleri verilebilir. 70’11 ve
80’li yillarda ise Pier Paolo Pasolini’nin Gato Barbieri’yle yaptig1 1970 yapimi Notes for
an African Orestes, Bernardo Bertolucci’nin yine Barbieri’yle ¢alistig1 1972 yapimi Last
Tango in Paris, Bernard Herrmann’la birlikte Martin Scorsese’nin ger¢eklestirdigi Taksi
Driver filmleri s6z konusu yaratici egilime drnek yapimlardir. 1980°1i yillara gelindiginde
Jim Jarmusch’un John Lurie ve Tom Waits’le birlikte ¢alistig1 1986 tarihli Down by Law,
90’larda Jon Amiel'in 1990°daki Tune in Tomorrow, Howard Shore ve Ornette

Coleman’in miizigiyle David Cronenberg’in 1991 tarihli Naked Lunch, Woody Allen’1n
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1999 tarihli Sweet and Lowdown adli filmleri ve Spike Lee’nin Terence Blanchard ile
birlikte 2006 yilinda gergeklestirdigi When the Levees Broke: A Requiem in Four Act TV
dizisi gibi ¢aligmalar caz miiziginin belirleyici oldugu yapimlar arasindadir. Bu dénemin
ardindan dogaglamali besteleri kullanma kavrami film diinyasindan giderek
kaybolmustur (Gonzalez, 2013, s. 5).

Gegmis yillarin yogunluguyla kiyaslandiginda giliniimiizde caz miiziginin film
miizigi olarak secildigi yapimlara daha az rastlanmaktadir. Bu duruma kitle kiiltiiri,
tilketim aligkanliklari, giindelik pratikler, toplumsal algi, tarihsel donem, sinemasal ve
miizikal degisimler gibi pek ¢ok alandan farkli nedenler gosterilebilir. Ancak caz ‘an’1
yeni bir bicime doniistiirmek yoluyla eklektik kapasitesi ve siirekli yenilenen bi¢imleriyle
gorlinlir olmaya yeniden baslamistir. Ken Burns tarafindan 2001°de yonetilen Jazz,
2002°de Rob Marshall tarafindan yonetilen Chicago, Robbie Cavolina ve Ian
Mccrudden’in Anita O’Day: The Life of a Jazz Singer, 2007°de Casper Collin’in My
Name is Albert Ayler, 2009°da Reto Caduft’un Charlie Haden: Rambling Boy, 2009°da
Hannah Rothschild ve Jacob Rothschild’in The Jazz Baroness, 2009’da Damien
Chazelle’in Guy and Madeline on a Park Bench,2010’da Franco Maresco’nun I am Tony
Scott, 2011°de Michael Radford’un Michel Petruccianni, 2013’te Per Fly’in Monica Z,
2014’te Alan Hicks’in Keep on Keepin'on, 2014’te Damien Chazelle’in Whiplash,
2015’te Robert Budreau’nun Born To Be Blue, 2015°te Don Chadle’in Miles Ahead ve
2016’da Damien Chazelle’nin La La Land, 2018’de Pawel Pawlikowski’'nin Cold War
adli filmleri ve Avrupa sinemasindan farkli yapimlarla birlikte film miiziginde caza
doniisiin basladig1 goriiliir.

Caz miizigi bestelerinin belirleyici bir unsur olarak ortaya ¢iktig1 filmler sinema
tarihinde pek cok aragtirmaci tarafindan betimlenen yeni bir film bigimini giindeme
getirmistir. Caz miizigi ve sinema iliskisi baglaminda ger¢eklesen bu film bi¢imi “caz
filmi” olarak tanimlanmaktadir. Sinema tarihinin erken donemlerinden baslayarak
giiniimiize kadar filmlerde caz miiziginin gelisimini izleyen aragtirmacilar yeni bir
siiflandirmayla “caz filmi” ad1 altinda baz1 ¢aligmalar toplarlar. Buna gore “caz filmi”
yalnizca cazin film miizigi olarak kullanildig: bir tiir degildir. O; ayn1 zamanda anlam
yaratmada, temada ve anlatimda caz miizigin etkililigiyle belirlenmektedir. Bir filmin caz
filmi olarak nitelendirilebilmesi i¢in filmin hikayesinin caz veya caz miizisyenleriyle
ilgili olmasi, filmde gercek ya da kurgusal olarak caz miizisyenlerinin performanslarinin

yer almasi, etkili bir caz miiziginin caz ile ilgili olmayan bir hikayeye tiimiiyle eslik
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etmesi ve filmin “Caz Cagi”nin (1920 ile 1930’larin baslar1) bazi karakteristik yonlerini
yakalamasi gibi Olgiitlerden bir ya da birkagini tasimasi gerekmektedir (http-1)°. Caz
filmleri sinema ile caz miizigi birlikteliginin en 6zgiin liriinlerinin goriilebilecegi dnemli
bir kategoriyi olusturmaktadir. S6z konusu kategori calismada bu bolim boyunca
siralanan neredeyse tiim film Orneklerini kapsayan bir yayilima ve tarihsel bir yere
sahiptir. Bu filmler genellikle caz miiziginin etkili bir anlatim araci olarak kullanildig,
filmin konusunu ya da igerigini caz miiziginin belirledigi, kimi zaman da miizigin kendi
anlamin1 yaratarak film-miizik iliskisine yepyeni bir soluk getirdigi en belirgin drnekler
olarak karsimiza c¢ikmaktadirlar. Bu filmleri Barham (2017, s.378) ii¢ kategoride
siiflandirmigtir. Bunlardan ilki belgesel kisa filmler, deneysel animasyonlar, kisa ve
uzun metrajli Afro-Amerikan fantastik-komedi filmleri ile 1950’lerin basina kadar olan
biyografik filmleri kapsayan kategoridir. Ikinci kategoriyi ise kara filmler ve biiyiik
sehirlerdeki yozlasmis yasami konu alan 50°1i ve 60’11 yillarin sug filmleri olusturur. Son

grupta yer alan filmler de 60’11 yillardan sonra caz miizisyenlerini konu alan biyografik

ve belgesel bigimlerin yer aldig1 filmlerdir.

2 1.4. Film miizigi analiz yontemlerine genel bir bakis

Film mizigi, yalnmizca onu besteleyen sanatcinin bir {riinii  olarak
nitelendirilemeyeceginden ¢ok katmanli olan bu olguyu arastirmanin farkli miizikal ve
kuramsal stratejileri gelistirilmistir. Genellikle filmlerde miizigin temsili konusunda
sosyolojik ve psikolojik analizler kullanilmas, tarihsel ve kiiltiirel anlamda film miiziginin
gelisimi ele alinmigtir. Miizikal anlamda ise daha ¢ok Bati klasik miiziginin analizinde
kullanilan geleneksel analizlere basvurulmustur. Ancak klasik miizigin analiz
tekniklerinin ¢ogu film miiziginin ¢dziimlenmesine uygun bulunmamis, bu konuda daha
cok semiyolojik ve pragmatik ¢oziimlemeler kullanilmistir. Film miizigi; yonetmen,
besteci, ses miithendisi, kurgucu gibi bircok bilesenin sanatsal, felsefi, pratik ve teknik
birikimini géstermektedir. Sinemasal anlamda bir film miizigi ¢éziimlemesi i¢inse daha
cok miizigin diegetik/diegetik olmayan kullanimlarina, miizigin izleyenler iizerindeki
psikolojik etkilerine ve miizikal temaya ya da laytmotif gibi tekniklere yonelik analiz
modellerine agirlik verilmistir. Giiniimiizde ise disiplinler arasi yaklasgimlara ihtiyag
duyulmus, cagdas kuramlar dogrultusunda yeni ve farkli yontemler gelistirilmistir

(Chattah, 2006, s. 1-10).

SBkz. http://arcadiasystems.org/academia/jazzfilm.html (Erisim tarihi:31.12.2021)
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Oncelikle sinemasal olarak film miizigine uygulanan ydntemlerin klasik
Hollywood film miiziginin islevlerinden tiiretilmis oldugunu belirtmek gerekir. Bu
islevler konusunda Gorbman (1987)’1n belirtmis oldugu ilkeler yapilan calismalarin

dayandig1 temel prensipleri gosterir.

Klasik Hollywood film miiziginin temel 6zelliklerini Gorbman (1987, s.100) yedi temel
ilkeyle 6zetlemeye ¢aligmistir. Ona gore film miizigi su temel ilkelere sahip olmalidir:
1) Gortinmezlik: Miizik diegetik olmadik¢a (yani perdede olusan diinyanin bir pargasi olarak
goriinen ya da anlasilan bir miizik kaynagi olmadik¢a) miizigin fiziksel kaynagi (mikrofonlar,
sanatcilar vb.) kesinlikle goriintii i¢erisinde yer almamalidir; izleyici tarafindan goriilmemelidir.
2) Huzursuzluk: Miizik “arka plan” olarak kalmali veya dikkat ¢ekmemeli, kendini fazla belli
etmemeli ve herhangi bir diyalog seviyesinin altinda kalmalidir. Seyirci genellikle bunun
bilincinde olmamalidir.
3) Duygunun gostergesi: Miizik gerilim, heyecan, romantizm anlamina gelebilir. Akil dis1 ya da
cercevede olanlara kars1 epik bir his uyandirmalidir.
4) Anlati iptali: Miizik zaman ve mekan duygusu, bakis acis1 veya ruh hali uyandirabilir ve bir
anlat1 olayin1 yorumlayabilir; agilis-baslangic / sonuc¢ miizigi ile tiirii, ruh halini gosterebilir;
hikayeye baslama ve kapanma hissi saglayabilir.
5) Siireklilik: Miizik diyalog ve eylemdeki bosluklar: doldurabilir, gegisleri ve montajlari diizeltir,
bdylece “diegetik zaman bosluklarimi kapatir”.
6) Birlik (Uyum): Miizik uyumlu bir birligi tonal iliskiler yoluyla kurar. A¢ilis ve kapanig
miiziginin sagladig1 “miizikal ifade” bir film boyunca tekrarlanan ve degisen miizikal temalar1 ya
da laytmotif’leri giiglendirmek i¢in kullanilir.
7) Yukaridaki ilkelerin herhangi biri bagka bir ilkenin hizmetinde ihlal edilebilir (Gorbman, 1987,
s. 100).

Klasik Hollywood ya da geleneksel anlati bi¢imine dayanan yapimlarin film
miiziklerinin incelenmesinde 6zellikle duygu, anlati, uyum, gerilim kavramlariyla ilgili
ilkelere gore yapilan film miizigi elestirilerinin yogun oldugu soylenebilir. Film
miiziginin yarattig1 duygular ve izleyen iizerindeki psikolojik etkiler iizerine yapilan
caligmalardan biri de Anabell J. Cohen’in “Film Music and the Unfolding Narrative”
(2013) adli ¢aligmasidir. Bu ¢alismada film miiziginin yapisal uyum ve ¢agrisim yonleri
tanitilir. Cohen izleyicinin miizikteki duygusal deneyimi ile filmin digsal “gercekligi”
arasindaki etkilesimi ve bu etkilesimin dogasini tartigir. Ayni zaman da Cohen miizik ile
film anlatisinin i¢sel ve digsal yapis1 arasindaki iliskiyi tanimlamaya calisir. Izleyicinin
bu iki bilgi kaynagindan anlam ¢ikarma ve biitlinlestirme faaliyetiyle isleyen bir anlati
kavramini tanimlamaya ¢aligir (Cohen, 2013, s. 173).

Benzer bir bicimde Roy M. Prendergast Film Music A Neglected Art- A Critical
Study of Music in Films (1977) adli ¢calismasinda film miiziginin islevlerinden yola
cikarak bir analiz yontemi gelistirir. Besteciler Aoron Copland ve David Raskin’in film
miizigi yaklasimlarindan yola ¢ikan Prendergast film miiziginin islevlerine yonelik bir
analiz sunar. Miizigin; zaman ve mekan atmosferini daha ikna edici bir bi¢imde yaratma,

bir karakterin dile getirilemeyen diisiincelerini ya da bir durumun goériilmeyen yonlerini
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vurgulama, psikolojik bir detay yaratma, arka plandaki bosluklar1 dogal bir bigimde
doldurma, filmde siireklilik hissini yapilandirmaya yardimeci olma, bir sahnenin teatral
olusumu i¢in bir temel saglama ve filmin sonunda bir tamamlanma duygusu yaratma gibi
islevlerini film miizigi Orneklerine uygular. “Film miizigi ve bi¢im” bashg altinda
miizikal bigimler ile filmin dramatik yapisi, karakterleri, atmosferi, arka plani, siirekliligi
ve sahnelerin yapilandirilmasi gibi sinemasal unsurlar arasindaki iliskileri tespit eder.

Filmin dramatik/anlati yapisina dayali olarak yapilan film miizigi
cozlimlemelerinde gorsel parca ile isitsel parga arasindaki filmsel iliskiyi temsil etme s6z
konusudur. Genellikle bu tiir calismalara 6rnek olarak Buhler, Neumeyer ve Deemer’in
ortak calismalar1 Hearing the Movies: Music and Sound in Film History (2010) 6rnek
gosterilir. Bu calismada miizik ve diger ses bilesenleri arasinda 6nemli bir ayrim
yapilarak konugma ve ses efektleri de incelenir. Miizigin anlat1 ipuglarin1 saglayan bir
unsur olarak incelendigi bu ¢aligmalarda genellikle gorsellerden veya diyaloglardan yola
cikilir. Bu ¢aligmada goriintli ve diyaloglarda anlatilan seylerin miizikle dogrulanarak
belirlendigi sav1 dile getirilir. Ayrica miizigin sinirl bir rolii oldugu yaklagimini savunan
bu ¢alismalar analiz yapabilmek adina daha ¢ok miizigin kritik rol oynadigi boliimler
iizerine yogunlasir. Miizigin filme duygusal 6zgiinlik kattigini1 ve film izleyicisinin
zaman deneyimini etkileyebilecegini vurgulayan birgok caligma miizigin referanslar
sisteminin bir parcasi haline gelebilecegini ileri siirer. Bu ¢aligmalar miizigin anlatiya
paralel bir sekilde ilerlemedigi filmlerde izleyiciye bilgi iletmenin yine de miimkiin
oldugu fikrinden hareket eder. Bu calismalara 6rnek olarak film miiziklerini tek basina
incelemek yerine filmdeki anlat1 yapisinin daha genis yonlerine odaklanmayi segen Brian
Edward Jarvis’in ¢alismasi gosterilebilir. Analyzing Film Music Across the Complete
Filmic Structure: Three Coen and Burwell Collaborations (2015) adli tez ¢alismasinda
Jarvis, anlat1 analizi kuramlarina dayanarak biitiinciil bir film miizigi ¢ézlimlemesi
yapmay1 tercih etmistir (Jarvis, 2015, s. 1-20).

Film miizigini 1rk, sinif ve toplumsal cinsiyet gibi kavramlar {izerinden sosyolojik
ve tarihsel bir bakis acisiyla analiz eden calismalarda “temsil” kavrami kilit noktay1
olusturur. David Butler’in Artistry in Noir (2000) ve Krin Gabard’in Jammin' at the
Margins: Jazz and the American Cinema (1996) adli ¢alismalart bu konudaki 6nemli
ornekler olmanin yani sira caz miizigi ve sinema iligkisini inceleyen arastirmalar
icerisinde de temel basvuru kaynaklari olarak kabul edilir. Butler (2000) caz miizigi ile

kara film iliskisine yonelik olarak kurdugu film kuramini irk ve cinsiyet sdylemleri,
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sosyoloji ve miizik tarihi ile ilgili caligmalar1 igeren disiplinler arasi bir yaklagimla ele
alir. Film miizigi, kara film ve caz tarihi literatiirlinii genel bir sorusturmadan gegiren
Butler; caz miiziginin cinsellik, su¢, yozlagma ve ahlaksizlik gibi kara film temalariyla
nasil iligkilendirildigini, boyle bir iliskiye kaynaklik yaygin ideolojik anlayislari da
elestirerek ele alir. Butler bu iliskinin kdkenini farkli miizik tarzlarina baglh sosyal ve
kiiltiirel ¢agrisimlarda ve onlarin dinleyene aktardigi anlamlarda bulur. Sosyal, kiiltiirel,
tarihsel bir ¢ercevede caz miizigini bir temsil etme baglaminda sorgulayan bu calisma;
kendisinden sonra gelen pek ¢cok arastirma i¢in 6nemli bir kaynak olmay1 siirdiirmektedir.

Gabbard (1995) ise caz miiziginin temsili konusundaki ¢aligmalarin dayanak
noktasini olusturmaktadir. Editorliglini yaptigr Jazz Among the Discourses and
Representing Jazz adl1 galigmalar1 caz miizigi arastirmalari i¢in doniim noktasi niteliginde
goriilen eserler olmustur. Gabbard caz miizigin edebiyat, fotograf, dans, resim, heykel ve
en ¢ok da sinemadaki farkli temsillerini tartisan cesitli makaleleri bir araya getirir.
Gabbard cazin film ve diger medya temsillerinin ciddi bir incelemeyi gerektirdigini ve
amacinin cazin “Oteki tarihini” aciga ¢ikarmak oldugunu 6ne siirer. S6z konusu tarih
ancak cazi temsil eden farkli medya temsillerini elestirel bir bicimde inceleyerek ve onun
karsitliklar {izerine kurulu Amerikan kiiltiirii ile iligkisini ortaya ¢ikartarak belgelenebilir.
Caz miiziginin ve miizisyenlerinin Hollywood filmlerinde genellikle uyusturucu, sug,
alkol gibi unsurlarla ya da caz miiziginin ¢esitli mitlere ve ilkel diirtiilere dayanan
sembollerle nasil temsil edildiginin 6rneklerini detayli bir bigimde ortaya koyan Gabbard,
ayn1 zamanda psikanalitik ve sosyolojik bir bakis a¢is1 gelistirir. “Caz filmi” olgusunu da
ele alan Gabbard bir yandan caz filmlerinin 6zelliklerini diger yandan da aslinda cazin
temsiliyle yaratilan alginin yanilgilarla dolu tarihini gosterir (Gabbard, 1995; Gabbard,
1996; Butler, 2000).

Sonug olarak belirtmek gerekirse film miizigi analizleri hakkinda yapilan temel
caligmalarin bir¢ogu oncelikle tarihsel ve dokiimanter arastirmalara dayanmaktadir. S6z
konusu arastirmalar ¢aligmanin daha onceki “Film Miizigi Terimi ve Sinemada Film
Miiziginin Islevieri”, “Sinema ve Miizik: Sessiz Film Déneminden Klasik Hollywood
Sinemasina Film Miiziginin Gelisimi” boliimlerinde daha detayli olarak ele alinmis olan
caligmalardir. Kathryn Kalinak (1992), James Wierzbicki (2008), David Meeker (2019)
gibi film miizigi aragtirmacilarinin temel ¢aligmalari film miiziginin tarihsel ve antolojik

arastirmalarina 6rnek olusturur. Bu tiir caligmalarin 15181nda, edebiyat ve sanat alaninda
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uygulanan elestiri ve yorumlama bi¢imlerinden 6diing alinan yontemler film miizigi

incelemelerine farkli bigimlerde uygulanmustir.

2.2. Miizik ve bir tiir olarak caz miizigi

Bu béliimde film miiziklerinin incelenmesinde kullanilacak olan temel miizik
terimleri, caz miiziginin genel Ozellikleri ve filmlerde caz miiziginin kullanimini
konusunda belirleyici unsur olan caz miiziginin dénem ve stilleri hakkinda bilgi

verilecektir.

2.2.1. Temel miizik terimleri ve caz miizigine genel bir bakis

Insanlarin duygularmi, diisiincelerini ve gergekligi bir ses diizeni icerisinde
yorumlama ya da ifade etme pratigi olan miizik; Say (2008, s.15)’a gore temelde sesle
gergeklestirilen bir anlatim bigimi, bir ‘dil’dir. Ona goére bu dilin anlasilir olmasi igin
birbirini izleyerek akip giden seslerin bir anlam tagimasi gerekir ve miizigin anlami da
insanin hayat karsisindaki davranislarinda gizlidir. Dolayisiyla miizikal anlatim bir¢ok
yoniiyle insanin; duygu ve diislincelerini, izlenim, tasarim ve dileklerini seslerle
anlatmasi, i¢ini dokmesi olarak tanimlanir. Miizik boyle bir siiregle “ortak bir dil” olma
ozelligi kazanmistir. Notalar ise seslerin yliksekliklerini (incelik/kalinlik) ve siirelerini
gostermeye yarayan isaretler olarak bu miizikal dilin temelini olusturur.

Miizik dilini olusturan temel birimler olarak sesler aralarinda uyuma dayanan bir
biitiin olusturduklarinda bir ses diizeni ortaya ¢ikarir. Miizikte ton, kiiltiirel evrimle
gelisen ses dizilerinden olusur. Bu dizilerin diizeni sayesinde miizige 6zgii temel
nitelikler olan ses kullanim bi¢imleri, ses araliklar1 ve sistemi kuralli bir hale gelmistir.
Buna gore her miizigin kendine 6zgii bir ses sistemi bagka bir deyisle ‘perde’ diizeni
bulunur. Bat1 sanat miiziginde 12 perde (Do, Do#, Re, Re#, Mi, Fa, Fa#, Sol, Sol#, La,
La#, Si) vardir. Iki perde arasindaki uzaklik ise “aralik” olarak ifade edilir (Say, 2019, s.
15; Tezel, 2011, s. 4). Miizik araliklar1 miizigin temel ton iligkilerini temsil eder. Iki nota
ayni anda veya sirayla ¢alindiginda bir miizikal aralikla karsilasilir. Aralik miizikal
terimlerle iki ses arasindaki ton ve yarim ton olarak ifade edilen mesafeyi tanimlar.
Fiziksel terimlerle de bir notanin titresim frekansi ile digeri arasindaki oran olarak ifade
edilir (Costa, Bitti ve Bonfiglioli, 2000, s.4). S6z konusu araliklar “uyumlu” (diizenli,
konsonans) ile “uyumsuz” (diizensiz, disonans) olmak iizere iki gruba ayrilir. Uyumlu
araliklar bir bagka araliga gitme gereksinimi duyurmayan araliklardir ve duragan

karakterde oldugundan bir miizikal gidiste bitis etkisi verebilir. Uyumlu araliklar “tam
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uyumlu” (1'li, 8’11, 5’11, 4’1i1) ve “yart uyumlu” (3’lii ve 6’I1) olarak ikiye ayrilir. Uyumsuz
araliklar bunlarin disinda kalan (2’11, 7°11, 9°1u, 11°1i, 13°1ii) araliklardir (Tezel, 2011, s.4).

Bu noktada konunun anlasilir kilinmasi i¢in 6nemli olan ve ¢alismada ad1 gegecek
diger terim ve tanimlamalara da deginmek gerekir. Bu tanimlamalar igerisinde temel bir
terim olarak “akor” en az ii¢ veya daha fazla sesin ayni anda ¢alinip sdylenmesi ve
tinlamasi olarak tanimlanir. Akorlar gamlardan olusur ve her akor olustugu gamin adiyla
adlandirilir. Ug sesten olusan akorlar gamin 1. 3. 5. seslerinin bir araya gelmesiyle olusur
ve temel olarak major akorlar, mindr akorlar, eksik besli akorlar, artmis besli akorlar
biciminde dort grupta toplanir (Kiigtikoncii, 2010, s.77).

Miizik dilinin en temel Ogelerinden biri olan armoni akorlarin birbiri ile
baglantilarinin organizasyonu olarak tanimlanir. Armoni; ¢ok sesli olarak adlandirilan
miizigin temeli, es zamanli nota birlesimleri ya da dikey miizikal yapiya verilen addir.
S6z konusu miizik sistemindeki perde sec¢imini yoneten belirli kurallarin kullanimi
‘tonalite’ olarak tanimlanir. Bat1 tonal miizigi tonalite ad1 verilen bir kurallar sistemi
tarafindan yonetilir. Tonalite Bat1 miiziginde perdenin merkezi organizasyon ilkesidir.
Oktav basina 12 perde sinifinin hiyerarsik bir diizenlemesini saglar, dyle ki bireysel perde
siiflar1 hem miizik-teorik hem de psikolojik anlamda kararliliklarinda farklilik gosterir.
Kararli perde smiflari, gegisin nispeten eksiksiz oldugu ve herhangi bir kalic1 gerilimi
cozmek i¢in harekete ihtiya¢ duymadigi miizikal dinlenme noktasidir. Tonal armonide
icerdikleri araliklarin tiimii uyumlu ve yar1 uyumlu araliklardan olusan akorlar major ve
minor olarak adlandirilir. Bagka bir deyisle digerleri en az bir tane uyumsuz aralik icerdigi
icin uyumsuz tinlar. Bu uyumsuz tinilarin olusturdugu tonal sistemden sapmis olma
durumuna da “atonalite” denir. Bugiin bu terim tonal merkeze bagli olmadan yazilmis
biitiin miizikler i¢in kullanilmaktadir (Gagnon ve Peretz, 2000; Boran, 2007’den aktaran
Tezel, 2011, s. 5).

Miizikte ses konusuna gelince burada yiikseklik, giirliik ve nitelik olmak {izere {i¢
temel miizikal ses 6zelligini hatirlamak gerekir. Sesin ince ya da kalin olusunu belirleyen
0ge “ses yiiksekligi”dir. Bir sesin ince ya da kalin olusu ise titresimin saniyedeki sayisi
ile yani frekansiyla Olgiiliir. Frekans sayist yiikseldik¢e ses incelesir, azaldik¢a da
kalinlasir. Sesin giirliigii (yogunlugu, siddeti, voliimil) ise titresimin genisligine baghdir.
Sesleri birbirinden ayiran ses rengi farkina ise “sesin niteligi” ya da “tin1” denilmektedir
(Say,2008, s. 22). Tin1 ¢ok karmasik isitsel niteliklerin yani1 sira ¢ok sayida psikolojik ve

miizikal konuyu kapsayan basit ve belirsiz bir terimdir. Perde, ses yiiksekligi, uzamsal
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konum, siire ve yankilanma gibi ¢esitli ¢cevresel 6zelliklerle hesaba katilmayan bir¢ok
algilama parametresini kapsar. Tin1 miizigin algilanmasina katkida bulunan iki 6zellige
sahiptir: Birincisi bazilari siirekli degisken olan (6rnegin, keskinlik, parlaklik, dogallik,
zenginlik gibi) ¢ok ¢esitli soyut duyusal nitelikler kiimesidir. Ikincisi de tanima,
tanimlama ve bir ses kaynaginin zaman i¢inde izlenmesini (sarkicinin sesi, klarnet vb.)
ve bu nedenle bir sesin mutlak siniflandirmasini igerir (McAdams ve Giordano, 2008, s.
72). Ozetle sdylemek gerekirse tini, bir sesin rengini ifade eder. Ornegin ayni oktavda
ayni notay1 ayni yogunlukta ve ayni uzunlukta ¢alan bir kemanla bir fliit arasindaki fark
tin1 farkidir. Dort 6zellik icinde en karmasik olan 6zellik budur. Akustik olarak tin1, sesin
doguskan (harmonik-armonik) yapisina bagli olarak degisir (Yener, 2016, s. 3).

Miizik temel olarak diklik (frekans); yogunluk, siire ve tin1 olmak {lizere dort ana
unsurdan olusur. Diklik bir sesin ne kadar “tiz” ya da “pes” oldugunu ifade eder. Ornegin
her nota ismi farkli bir diklige sahiptir. Aym1 nota isimleri de hangi oktavda
bulunduklarina bagl olarak farkli diklikleri ifade edebilirler. Akustik olarak birimi
frekanstir. Yogunluk bir sesin giirliiglinii ifade eder. Miizikte niians olarak da kullanilir
(forte, piano, fortessimo vb). Akustik olarak birimi desibeldir. Siire bir sesin ne kadar
stirdiigiinii ifade eder. Miizikte ikinin katlar1 biciminde ifade edilir (birlik, ikilik, dortliik,
sekizlik) ancak nota degerlerinin yanlarina konan noktalar siirenin kendi degerinin yarist
kadar daha uzamasini saglar (Yener, 2016, s. 3). Bazen ses giirliigliniin giderek yavas
yavag artmasi veya azalmasi istenir. Yavas yavas arttirmak icin “crescendo” (cresc.),
yavas yavas azaltmak i¢inse “decrescendo” ya da “diminuendo” terimleri kullanilir (http-
2)8.

Miizik yazisinda kullanilan siisleme notalar1 ve sembolleri miizige renk, zarafet
katan; ifadesini gili¢clendiren unsurlar olmuslardir. Bu notalar miizigin normal akisini
engellemeksizin eseri bir nakis gibi siislerler. Siislemelerin sembollerle ifade edilis
sekilleri, miizigin evrimine paralel olarak yiizyillar boyunca degisime ugramistir. Gegmis
donemlerde kullanilan bazi siisleme sembolleri zamanla unutulmus, bazilarinin ise miizik
yazisindaki gosterimleri degismistir (Ozgelik, 2002, s. 78). Ancak miizikte siislemeler her
zaman miizigin estetik degerini belirleyen 6nemli unsurlar olarak yapitlarda yer almigtir.
Bu nedenle s6z konusu miizik yapitlarini ele alirken calismada sozii edilecek bazi temel

siisleme terimlerini belirtmek gerekir.

®Bkz. http://bizdosyalar.nevsehir.edu.tr/0b3fabba3adb70bd70195bb6532ca5e0/temel-muzik-egitimi-ders-
notlar.pdf (Erisim Tarihi: 23.01.2021)
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Bir miizik eserinde seslerin etkilerini degistiren ve belirli duygular ifade
edilebilmesi amaciyla kullanilan terimlere “aksan ve siisleme” terimleri ad1 verilir ve s6z
konusu terimler farkli isaretlerle sembolize edilir. Melodideki belirli nokta ya da bolimii
vurgulayarak etkileyici bir izlenim yaratma amaci tasiyan siislemeler, miizik tarihi
boyunca farkli donemlerde isaret ve yorumlamada degisiklikler gostermistir (Giin ve
Kose, 2012, s. 48-49). Bu farkliliklardan dolay1 siisleme konusunun ¢esitli giigliikleri
barindigini da belirtmek gerekir. Hem ¢alismanin konusu hem de var olan bu giicliikler
nedeniyle calismada yalnizca caz film miiziginde ve sinirli bir bigimde bulunan belirli

vurgu, aksan ve siisleme terimlerine yer verilmistir. Bunlardan bazilar1 sunlardir:
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Tablo 2.1. Calismada sozii gegen temel miizikal terimler olarak genel terimler, hiz, giirliik, ¢alis teknigi ve
siislemeler ile caz miizigine iliskin hiz terimlerinin ozet bir listesi (http-3)".

Hiz ve Giirliik Terimleri

Calma teknigi ve siislemeler ilgili
Terimler

Caz Miiziginde Kullanilan Hiz
Terimleri (http-4)3

Accelerando: Hizlanarak

Ballad: Agir, yavas Tempo

Allegro: Onceleri yalmiz|Jam Session: Caz miizisyenlerinin bir |49 bpm.......... very slow ballad
“mutlu” ve  “sevingli”|araya gelerek icin kendileri ozgiirce|52 bpm........... slow ballad
anlamlarina gelirdi. | miiziklerini icra etmeleri; her miizisyenin | 55 bpm........... ballad
Giliniimiizde hizli tempoyu |ustalifiyla digerlerini asmaya calistig1|62 bpm........... fast ballad
anlatmak i¢in kullanilir. uzun solo dogaclamalar yaptig: tekliksiz | 70 bpm........... swing ballad

bir araya gelisi. 76 bpm........... swing ballad

86 bpm........... medium slow

Cresscendo (cresc.): | Kadans: Bitis, durgu, kalis olarak da| 100 bpm
Gittikce kuvvetlenerek bilinir. Bir melodiyi ya da miizik|112 bpm

climlesini sona erdiren nota ya da akor

dizileri. Miizigin akisindan bir degisim

hissi veren, dogaclama ya da daha baska

bir ozellik tasiyan solo vokal ya da

calgisal pasaj.

Legato: Bagl.

Marcato:  Belirgin  bir  bigimde

vurgulu.
Decresscendo  (decresc.): | Staccato: Kesik kesik. Uzerine veya|Medium: slow tempodan biraz
Gittikce hafifleyerek altina konuldugu notay1 arkasindan gelen | daha hizli, orta hizda

notadan aymrmak veya kesik kesik
calinmasini saglamak i¢in kullanilir.

Forte (f): Kuvvetli Senkop: Aksatim. Olgiiniin, vurgunun | 123 bpm......... medium
veya ritmin normal vuruslarinin kasitli| 131 bpm......... medium
olarak bozulmasi, aksatilmasi. Normalde | 140 bpm......... medium

zaylif olan vurusu vurgulamak; hafif| 148 bpm
vuruslari kuvvetli vuruglara ¢evrilmesi; | 170 bpm......... medium fast
vurgularin beklenmedik yerlere [ 178 bpm
yerlestirilmesi. 188 bpm
194 bpm......... medium
up/bright
208 bpm
222 bpm
230 bpm
Fortissimo (ff): Cok | Trill: Titretim; bir notanin yarim ses ya| Up tempo: Hizli tempo
kuvvetli da bir tam ses istiindeki notayla
doniistimlii olarak hizli bir bigimde
calinmasi.

"Miizikal terimlerle ilgili olarak bkz. A. Say (2002). Miizik Sozhigii. Ankara: Miizik Ansiklopedisi
yayinlari; S. Finkelstein (2009). Bir Halkin Miizigi Caz. (Cev. M. H. Spatar). istanbul: Bilim ve Gelecek
Kitaplhig; F. Yener (1991). Miizik Kilavuzu. Ankara: Bilgi Yayinevi; B. Murphy University of Tennessee
School of Music https://music.utk.edu/theorycomp/courses/murphy/documents/20thCterms.pdf. (Erisim
Tarihi: 30.12.2021); https:/riverwalkjazz.stanford.edu/?q=program/riffs-and-shouts-building-blocks-jazz
(Erisim Tarihi: 30.12.2021); https://www.jazzpath.com/PDFs/Vibrato%20for%20Beginners.pdf. (Erisim
Tarihi:30.12. 2021).

8Caz tempolariyla ilgili P. O. Gaad ile 23. 12. 2021 tarihinde yapilan kisisel iletigim. Ayrica bkz.
http://www.redheadmusic.com/pdf/listening room/Bruce Felter CD.pdf (Erisim Tarihi: 24.12.2021)
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Tablo 2.1. (Devami) Calismada sozii gegen temel miizikal terimler olarak genel terimler, hiz, giirliik, calis
teknigi ve siislemeler ile caz miizigine iliskin hiz terimlerinin ozet bir listesi.

Forzando (fz): Uzerine
veya altina geldigi notanin
giir ve giicli calinmasina
yarar. Kuvvetli ve vurgulu

Oktav: Ayni ismi tasiyan iki ses
arasindaki sekiz notalik araliga oktav
denir. Isimleri bir olan bu notalarin
yiikseklik dereceleri farklidir.

faster than fast

Fortepiano
Kuvvetliden sonra hafif

(fp):

Ostinato: Bir pasaj veya eser boyunca
stirekli olarak tekrarlanan, (hem ritim
hem de perde olarak) agik¢a tanimlanmig
bir ifade.

Furioso: Ofkeli.

Riff: Melodide “kisa ve akilda kalic1 olan
miizik tiimcesi”. Cazin swing c¢aginda
solistlerin ya da Big Band cazindaki tahta
ya da bakir iiflemeli gruplarin, bazen
ileriye bazen geriye dogru
seslendirdikleri durmadan tekrarlanan
kisa miizik ctimlesi. Riff’in kokeni kisa,
tekrarlanan, ilahi benzeri melodik
parcalarin  tipik olarak bir solisti
desteklemek i¢in bir arka plan figiiri
olarak sdylendigi veya calindig1 erken
Afrikali-Amerikali gospel ve blues
formlarina kadar uzanir. Caz miiziginde
riff bu cagr1 ve yanit uygulamasindan
gelismistir.

Mezzoforte
kuvvette

(mf):  Orta

Mezzopiano (mp): Orta

hafiflikte

Vibrato: Titreme. Vibrato perde ve ses
rengindeki periyodik dalgalanma
anlamma gelir. Bir perdenin dikliginin
cabuk bir sekilde algcalig yiikselmesi,
dalgalanmasi.  Sesi  zenginlestirmek,
yumusatmak ve yogunlastirmak
amaciyla uygulanan titresme (salinim)
teknigi.

Piano (p): Hafif.

Pianissimo (pp): Cok hafif.

Sforzando (sfz): Uzerine
veya altina geldigi notanin
¢ok giiclii icra edilmesini
saglar

Smorzando: Kaybolarak.

Sottovoce: Kisik sesle.

Violente: Sert

Temel miizik terimleri tiim miizik tilirlerinde oldugu gibi caz miizigi i¢in de gegerli
olan belirli igeriklere sahiptir. Ancak 20. yilizy1lin miizikal ve kiiltiirel agidan belki de en

karmagik miizigi olan caz i¢in farkli bir terminoloji de kullanilir. Ayrica cazda 6zerk
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ilkeler, farkli isaret ve sembollerin kullanim1 da s6z konusudur. “Caz nedir?” sorusuna
karsilik tam ve belirli bir tanim vermek giic oldugu gibi ona belirli bir odak noktasi
saglamak kuramsal acidan neredeyse kagiilmaz goriintir. Bunun en 6nemli nedeni caz
miiziginin siirekli degisen ve yeniliklere a¢ik olan yapisidir. Caz, baslangicindan beri
biraz ¢eliskili bir sosyal diinya sunmugtur. Bu kompleks yap1 igerisinde caz miizisyenleri
miizikal ve kiiltiirel anlamda geleneksel sinirlart yikmak i¢in miicadele etmis, ayni
kararlhilikla da yeni ilkeler insa etmistir. Caz miiziginin bu kiiltiirler ve wrklar arasi
cesitliligi ile yenilik¢i tavri onun en 6zgilin yanini olusturmaktadir. Sonugta caz miizigi
Amerika’da irklar arasi is birliginin 6nemli bir disavurumunu olusturmaktadir (Goksoy,
1984, s.7; Ake, 2002, s. 2). Yapist bu kadar karmasik ve ¢esitlilik tagiyan bu tiirli anlamak
icin yapilmast gereken; Berendt’e (2009, s. 1) gbre cazin giiclinii, sicakligini ve
yogunlugunu hayata tagimaktir. Ciinki ona gore “her ses insanin yasam big¢imini
dogrudan etkilemektedir”. Tiim bunlardan anlasiliyor ki, caz miiziginin ¢ok katmanli
yapist ve kokenlerinden gelen ayirt edici niteliklerini gdstermeden onun yasama niifuz
etmesini saglayan farkliligin1 gérmek de miimkiin degildir. Bu nedenle dncelikle onu
farkli ve basli basina bir tiir kilan 6zelliklerine deginmek gerekir. Bu konuda Goksoy un

(1984) tanim1 6nemli bir noktaya dikkat ¢ekmektedir.

Bu miizikte perde belli bir dereceye kadar esnektir. Ayrica Caz’da temel ne major ne de minordiir.
Ana vurus melodi iginde yoktur ve ayri bir ritim kismu tarafindan ¢alinir. Caz miizisyenleri i¢in
esas olan hangi notalarin ¢alindig1 degil, nasil ¢alindigidir (Goksoy, 1984, s. 8).

Caz miiziginin ayirici niteliklerinden biri olan ritim en genis anlaminda miizigin
zaman i¢indeki akisidir. Ritim; miizigin hareketini, dolayisiyla karakterini belirler.
Zamanin belli bir siire i¢inde esit ya da degisik uzunluktaki parcaciklara boliinmesinden
kaynaklanan ritmik hareket bir diizen olusturacak sekilde birbirini izler. Ritmin olusmasi
icin en az iki sesin art arda gelmesi ve o iki sesten birinin daha giiglii bir sekilde
vurgulanmas1 gerekir. Diger yandan bu iki sesin siire degeri de ritmik bir hareket
yaratabilir. Tiim bunlardan yola ¢ikarak denilebilir ki ritim, vurgu ya da seslerin siire
degeri gibi iki degiskene dayanarak olusur (Say, 2008, s. 24). 20’nci yiizyila kadar
bestelenen eserlerin 6zellikle ritim agisindan smirli oldugu ve diizenli hareketlerden
olustugu diistiniiliirse ¢cagdas miizigin ve dogal olarak caz miizigin bu ritim anlayisina bir
tepki oldugu da anlasilabilir. S6z konusu tepkisel tavir, ritim 6gesini melodi ve armoniye

yardimci bir 6ge durumundan kurtarmak amacini tasimaktadir. Boylelikle ritim miizikte
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onemli bir anlatim aract olarak 20. yiizyilin yasam hizin1 yansitmaya baslamistir (Say,
2008, s. 147).

Caz sanatin1 Avrupa miiziginden farkli kilan baslica 6zellik o doneme kadar hicbir
yerde uygulanmayan “tin1” olusumudur. Tin1 ¢ok karmasik bir dizi isitsel 6zelligin yani
sira ¢ok sayida psikolojik ve miizikal konuyu kapsayan basit ancak belirsiz bir terimdir.
Perde, ses yiiksekligi, uzamsal konum, siire ve akustik gibi ¢esitli ¢cevresel 6zellikler
tarafindan aciklanmayan bir¢ok algilama parametresini kapsar. Caz miizigi s6z konusu
parametreleri o zamana kadar oldugundan daha farkli hale getirmis, 6zgiin ses renkleriyle
giiclii miizikal ifadeler gerceklestirmistir. Bu ifade olanaklari; insanin dogal ve ruhsal
davranis bigcimleri olan aglama, mirildanma, homurdanma, bagirma, inleme ve haykirma
gibi duygusal tepkilerin miizikle dile getirilmesini saglamistir. Caz sanatc¢isinin dile
getirdigi sey, gergekligin kendisidir ve gercegi yansitan bu ifade bi¢cimleri ayni1 zamanda
giizelligin somutlasmis bicimleri olarak ortaya ¢ikmaktadir. Caz miiziginin akla getirdigi
ilk sozciiklerden biri olan “hot” (sicak) sozciigii tin1 olusumundaki yogunlukla ilgili olan
bir nitelemedir. Tim1 caz miizigin en siyahi unsuru olarak belirtilir. Caz;
enstriimantasyonu, armonisi, ritmi, tinist ve daha pek ¢ok 6zelligiyle Amerikali siyahlara
0zgl bir miizik bi¢imidir (Say, 2008, s.178; Goksoy, 1984, s.9; McAdams ve Giordano,
2008 s5.72).

Caz miiziginin bir bagka ayrit edici unsuru da “dogaclama”dir. Caz miizigi
dogaglamayi ilke edinmis bir miizik tiiriidiir. Felsefi bakis acistyla terimi agiklayan Fiege
(2016, s.31) dogaclamanin “miizigin somut zaman-mekansal miizikal olay olarak
anlagilan performansin i¢inde var edilmesi” oldugunu belirtir. Dogaglamada calinan sey,
onceden belirlenmis bir sey degildir. Onceden belirlenmis bazi kalip ve standartlar
olabilse de bu icracinin 6zerk bir tavirla kendini ortaya koymasina engel degildir. Ciinkii
caz miizigindeki dogaglamanin en 6nemli islevi bir hikdye anlatmasidir.

Dogaclamada anlatilan hikayenin ayirt edici 6zellikleri miizikal ifadeler ve bir
zirveye kademeli olarak yapilanma arasindaki iliskilerdir. Zirveye dogru gergeklesen
yapilanma sirasinda miizikal tutarlilik ise biiyiik, zengin ve karmasik bir anlat1 yapisinin
sadece bir yiiziidiir. George Lewis, Afrika kokenli Amerikali dogaglama miiziginin
kisisel anlatilarin sifreli degisimi oldugunu belirtir. Caz miiziginde dogaglama sirasinda
anlamin dretildigi yollardan biri de anlam c¢oklugunun diyaloga dayanan insasinda
etkilesimin can alic1 bir roliiniin olmasidir. Burada bireyleri uyumlu hale getiren kolektif

bir faaliyet; bir siire¢ olarak iletisim kavrami s6z konusudur. Miizikal anlamda bir ¢agri
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ve yanit sistemi bir tiir iletisim islevi goriir ve bunu yapmak icin higbir seyin
“sO0ylenmesine” gerek yoktur. Kesin olan sey, bu etkilesime dayanan siirecin ve sohbete
katilim duygusunun miizisyenler tarafindan canlandirilmasidir. Caz miizigindeki bu tiir
bir diyalog siireci performans aninda ortaya ¢ikmaktadir. Bu 6nceden belirlenmemislik;
Eco’nun atonal ¢agdas miizik i¢in One siirdiigii tonal olasiligin siradan diizenini yikan,
daha ytiksek bir diizensizlik kuran ve yeni anlamlarin dogmasini saglayan bir 6zelliktir.
Ona gore miizikte aciklik ve hareketliligin dikkati ¢ceken en temel 6zelligi; mutlak bir
temel tonla sartlanmamis dinleyicinin, i¢inde ayricalikli noktalar yerine tiim olasiliklarin
esit olarak gecerli oldugu ve olasiliklarla dolu bir ses dizisi olusturarak kendi iliskiler
sistemini kendisinin kurdugu, atonal bir bestenin ¢cok kutuplu diinyasidir (Iyer, 2004, s.

393-401; Eco, 2016, s. 90, 151).

2.2.2. Caz miiziginde donemler ve stiller

Caz miiziginin kendine 6zgii yapisini anlamak i¢in her seyden 6nce onun gegirdigi
evrimi daha dogrusu onun tarihsel doniisiimiinii, farkli stillerinin olusum siirecini ve
gelisim kosullarini anlamak gerekmektedir. Caz miiziginin degisim ve gelisimindeki en
onemli unsur onun kiiltlirler arasi etkilesimin bir sonucu olmasidir. Bu durum caz
miiziginin miizikal, ulusal, uluslararasi, toplumsal, sosyolojik, politik, temsil edici,
estetik, etik ve etnolojik gibi terimlerle karakterize edilen “beraberlik™ ruhunu sembolize
etmektedir. Berendt (2009, s. 2)’e gdre caz miizigiyle ilgili en etkileyici sey, onun
miizikal degerinin yaninda gecirdigi stilistik gelisimdir. Berendt’in sdziine ettigi bu
stilistik gelisim aslinda caz miiziginin evrimidir. Bu evrim bir anlamda sanatin belirleyici
olan niteliklerini de temsil etmektedir. Siireklilik, belirli bir mantiga dayanma, birlik, i¢sel
bir anlam ve zorunluluga sahip olma gibi sanat eserinin karakteristik 6zellikleri caz
miiziginin gecirdigi degisim siirecinde onunla somutlagmistir. Bu gelisme bir biitiindiir;
bir donemi ayirarak onu tek basina gecerli yapi1 ya da bir sapma olarak goren anlayislarsa
bu biitlinliigii adeta yok saymaktadir. Bu tiir goriisler biiyiik 6l¢ekli bir evrimin birligini
gormezden gelir ve stillerden degil de modadan s6z ederek onun biitiinliiglini
bozmaktadir. Caz stilleri 6zgiindiir ve nasil ki klasik, barok, romantizm ve izlenimcilik
gibi sirasiyla gergeklesen donemler Avrupa sanat miiziginde kendini ifade ediyorsa, ayni
sekilde caz miiziginin farkl stilleri de kendi zamanlarini agiga vurur.

Caz miiziginin dogusundan s6z edildiginde akla ilk gelen yer kuskusuz New

Orleans kentidir. Onun ortaya ¢ikisini temsil eden en 6nemli kentin New Orleans oldugu
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dogru kabul edilse de caz miiziginin bir kitanin, bir ¢agin, bir uygarligin miizigi oldugu
ve tek bir kentin iiriinii olarak degerlendirilemeyecegi unutulmamalidir. Berendt (2009,
s. 3)’in bu saptamalarina gore caz miizigi Amerika’da Memphis ve St. Louis’de, Dallas
ve Kansas City’de, Giiney ve Orta Bati’nin diger sehirlerinde de benzer bigcimlerde icra
edilmis ve yaygimlagsmistir. Aslinda bu durum caz miizigi stillerinin ayirt edici 6zelligini
gostermektedir. Buna gore farkli yerlerdeki farkli insanlarin, birbirlerinden bagimsiz
olarak benzer sanatsal kesifleri yaptiklari ve caz miiziginin farkli stillerini ortaya
koyduklar1 sdylenebilir.

Yaygin bir bigimde bilinen caz miizigindeki ilk stilin New Orleans stili oldugudur.
Ancak New Orleans tarzi gelismeden ¢ok daha once ragtime stili mevcut olmustur.
Ragtime temelde 1890’1 baglarinda ortaya ¢ikan yaziya aktarilmig piyano bestelerine
karsilik gelmektedir. Dolayisiyla Berendt (2009, s. 3)’e gore caz miiziginin Bagkenti New
Orleans degil Scott Joplin’in yerlestigi Missouri Sedalia’dir. Teksas’l1 bir miizisyen olan
Joplin 6nde gelen bir ragtime bestecisi ve piyanistidir. Baslarda bu stil biiyiik 6l¢iide
piyano miizigi olarak bestelenmis ancak cazin 6nemli karakteristigi olan “dogaglama”
dan yoksun kalmistir. Ragtime ritimleriyle caz i¢in temel olan bir duyguya sahip
oldugundan yine de cazin bir pargasi olarak kabul edilmektedir. Buna gore denilebilir ki
ragtime kompozisyonlarint yorumlama ve bu kompozisyonlart caz dogaglamalarinin
temalar1 olarak kullanma pratigiyle olduk¢a erken bir donemde karsilagilmistir (Berendt,
20009, s. 3).

Caz miizigin temelinde yer alan bu stil daha ¢ok 19. yiizyilin piyano miizigi
tarzindan ilham alan bir yapiya sahip olmustur. Berendt (2009, s. 5) ragtime’in klasik
minuet’'ten Johann Strauss’un vals lerine uzanan diizenli yapisinin yaninda asil olarak
Afro-Amerikan miiziginin gelisiminin karmagikligin1 karakterize eden Afrika kokenli
diizensizlik bi¢imlerini igerdigini belirtir. Boylece Avrupa miizigi ve Afrika miizigi, caz
miizigiyle birlikte Amerika’da ilk kez bulugsmus olur. Chopin ve Liszt’ten mars ve
polkalara donemin Onemli miizikal figiir ve egilimleri Afrikali Amerikalilarin ritmik
anlayis1 ve dinamik icra tarzi igerisinde yeniden ortaya ¢ikmistir. Ragtime ayn1 zamanda
“daginik, diizensiz zaman” olarak bilinmektedir ve ragtime 'da ritim Avrupa miiziginden
farkli olarak melodiyi belirlemektedir. Ragtime o donemde 6zellikle Amerika kitasindaki
bliylik demiryollarini insa eden is¢i kamplarinda popiiler hale gelmis ve pek ¢ok yere
yayilmustir. Ilerleyen siiregte ragtime yorumunun sanatciya yiikledigi smirliliklardan

bagimsiz olmak isteyen miizisyenler melodik malzemeye daha 6zgiir bir yorum katan ve
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daha caza 0zgii olan bir yaklasim benimsemislerdir. Bu miizisyenler arasinda New
Orleans geleneginin bagladigi oncii bir isim olan Jelly Roll Morton gosterilmektedir.
Morton ragtime stilinden tiiretilen temalarda ve cogunlukla da kendi temasinda
dogaclama yapmasiyla bilinen ilk caz piyanisti olarak cazin tarihsel bir figiirii olmustur
(Berendt, 2009, s. 5-6).

1900’lerin basindan 1920°1i yillara kadar gecen ragtime geleneginin farkl
bicimlere evrildigi siire¢te New Orleans’ta diger yerlerden ¢ok daha farkli olan bir sosyal
ve miizikal atmosfer s6z konusu olmustur. Yiizyilin baginda New Orleans farkli halklarin,
irklarin, miiziklerin kesistigi ve zenginlestigi tam bir kilit nokta haline gelmistir.
Louisiana’nin Amerika Birlesik Devletleri tarafindan satin alinmasi (Luisiana Purchase)
oncesinde New Orleans, Ispanyol ve Fransiz egemenligi altinda olan bir eyalettir. Fransiz
Monarsisinin Afrika kokenli halklara iligkin olarak ¢ikardigi yonetmeligin (Code Noir)
yayinlamasiyla birlikte burada yeni bir melez toplulugun yayginlasmasi s6z konusu
olmustur. “Creole” adiyla anilan bu topluluk Fransiz ve Afrikalilarin evlilikleri sonucu
diinyaya gelen yeni melez bireylerden olusmaktadir (Berendt, 2009, s. 7-9; Ake, 2002, s.
13-16).

Tiim bu gelismelerle birlikte yerlesik olan Fransiz ve Ispanyol niifusa Ingilizler,
Italyanlar, Almanlar ve Slavlar eklenmis, bu birbirinden farkli Avrupal niifus, bolgeye
kole olarak getirilen Afrikalilarin torunlariyla bir arada yasamistir. Buradaki Afrika
kokenli niifus arasinda, milliyet ve kiiltiir bakimindan, Ingiliz ve Ispanyol niifus arasinda
oldugu gibi ¢esitli farkliliklar bulunmaktaydi. Biitiin bu goniillii ve zorunlu gé¢gmenler
oncelikle kendi miizikleriyle var olmak, geleneklerini canli tutmak istemislerdir. New
Orleans’in bu atmosferinde Ingiliz halk sarkilari, Ispanyol halk danslari, Fransiz bale
miizigi ve dansi, Prusya ve Fransiz tarzina dayanan bakir nefesli ¢algilarin bulundugu
bando yiiriiytisleri renkli bir bigimde birbirine karismistir. Dinsel ¢esitlili§in yasandig1 bu
ortamda Piiriten, Katolik, Baptist ve Metodist ilahiler ile dini sarkilar ibadethanelerde ve
kiliselerde yankilanmis, bu seslere siyah sokak saticilarinin “sesleri” ile Afrika danslar
ve ritimleri eklenmistir. Bunlarin yaninda Afrika kokenli halklar 1850’11 yillara kadar
Kongo Meydani’nda periyodik olarak “voodoo” ayinleri yapmak i¢in toplanmis ve
boylece eski Afrika geleneklerinde kokenleri olan bir kiiltii de korumuslardir.
Hristiyanliga katilmalariyla birlikte de yeni kutsallarini ve kendi topraklarmin Tanrilarini
geleneklerindeki sarki ve danslarla onurlandirdiklar gibi kutsamiglardir. New Orleans bu

anlamda benzersiz bir miizikal ortama sahip olmus, bu ¢esitlilik ve iiretkenlik ile 20.
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ylizyilin yalnizca ilk on yilinda otuz kadar orkestra ¢ikarmay1 basarmistir (Berendt, 2009,
s. 7-8).

New Orleans’in caz miiziginin gelisimindeki 6nemli yerinin onun farkl kiiltiir,
yaklagim ve geleneklerin harmanlanmasiyla olusan tarihsel-toplumsal yapisinda yattig
gorlilmektedir. Bu durumun olusmasinda “creole” niifusunun da etkisi oldukga biiyiiktiir.
1700’lerin sonunda Haiti’de yasanan kole isyani sirasinda Haiti’li ve Kiiba’li bir¢ok
gocmen New Orleans’a gecmistir. Afrika kokenli niifusun artmasiyla birlikte siyahlar
bolgenin en biiyiik etnik grubu haline gelmis, boylelikle bolgede iki farkli Afrika kokenli
niifus olusmustur. Bunlar zorunlu ve goniilli gd¢menlerden olusan Afrika kokenli
Amerikalilar ve “creole” lerdir (Berendt, 2009, s. 7; Farley, 2008, s. 5-7; Ake, 2002, s.
13-17).

Ancak Berendt (2009, s. 7)’e gore Mississippi Nehri deltasindaki bu sehrin, cazin
tek dogum yeri olarak bilinmesi kesinlikle bir efsanedir. New Orleans gercekten de
miizigin bir¢ok O6nemli yOniiniin ilk kez belirginlestigi noktaydi. New Orleans kirsal
olanin bir disavurumu olarak; tarlalarda calisan siyah iscilerin sdyledigi sarkilarin, acik
gokylizli altinda toplanarak yapilan dini ritiiellerde sdylenen ilahilerin, blues-folk
sarkilariin viicut buldugu bir kesisim noktasi olmus, bu unsurlar caz miiziginin ilk
formlarinda birlesmistir (Berendt, 2009, s. 7).

Sonug olarak New Orleans miizisyenleri igerisinde birbirinden farkli iki grup
mevcut olup, bu farklilik miizikte de ifadesini bulmustur. “Creole” grubu daha egitimli
nota okuyabilen ve yazabilen miizisyenlerden olusurken Amerikali Afrikalilar ise hayati
daha spontane yasayan ve miizigini sozlii olarak aktaran canli bir grubu olusturmaktaydi.
Bdylece caz miiziginin olugsmasindaki iki temel 6zellik bir araya gelmistir. Bu noktada
New Orleans’in zengin miizik atmosferinin ayrilmaz unsuru olan blues miiziginin
Afrikali Amerikalilarin estetik iiretimleri iizerindeki etkisini de dikkate almak gerekir.
Caz miizigiyle etkilesim igerisinde bulunan ve Afrika’dan getirilen kolelerin sozlii
miizikal aktarimlar1 ve halk miiziklerine dayanan blues, Avrupa geleneginin hikaye
anlatma sanatinin agk sarkilarina dontismiis hali olan ballad’1arin ve Afrika’nin yerel dans
miiziklerinin bir sentezi olarak gelismistir’. Dolayisiyla yetenekli miizisyenlerin bu

olaganiistii iki gelenegin unsurlarini birlestirmesi ve riff kullanimiyla miiziklerini

° Calismada yer alan filmlerde blues ve ballad formundaki miizikal pargalar sentezlenerek, etnik unsurlarin
hakim oldugu coskulu ve isyankar dans sahnelerinde ya da ask temasmin vurgulandigt sahnelerde
kullanilmstur.
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zenginlestirmeleri s6z konusu olmustur. En 6nemli 6rnek de piyanist, besteci ve orkestra
lideri Jelly Roll Morton’dir. “Creole” grubunun temel enstriiman1 Fransa’da biiyiik bir
gelenege sahip olan klarnettir ve bu Fransiz gelenegi dnde gelen swing miizisyenleri
tarafindan uzunca bir dénem siirdiiriilmiistiir. Berendt’e gore aslinda kente caz hayatinin
biiylileyici atmosferini veren seylerin bircogu Fransa’dan gelmistir (Berendt, 2009, s.8;
Gridley, 2011, s. 72-79).

Caz miiziginde New Orleans stilinin yapisina gelince bu stil genellikle kornet
(veya trompet), trombon ve klarnet tarafindan ¢alinan {i¢c melodi hattiyla karakterize
edilmektedir. Pargalarda trombonun baskin agirligiyla biiyiik 6l¢iide ona zit olan kornetin
keskin sesi one ¢ikmaktadir. Klarnet bakir iiflemeli ¢algilarin (trompet, trombon vb.)
melodik hatlarmin karmasik yapisi etrafinda dolasir. Ondeki bu melodik hat kontrbas
veya tuba, davul, banjo veya gitar ve bazen de piyano gibi perkiisyon ve ritim calgilar
tarafindan desteklenmektedir. Erken New Orleans ritmi hala Avrupa’nin mars ritmine
¢ok yakindir. Caz ritminin kendine 6zgii “dalgalanma” (floating-yiizme)'° hissi yaratan
etkisi aslinda 1. ve 3. zamanlarin gii¢lii vuruslar olmasindan, 2. ve 4. zamanlarin ise o
kadar giiclii olmamasindan yani zayif zamanlar olmasindan kaynaklanmaktadir. Ancak
bu etki caz miizigin erken doneminde heniiz ger¢eklesmemis, vurgular tipki bir marsta
oldugu gibi hala 1. ve 3. vuruslarda kalmistir. Ilk New Orleans caz gruplari,
enstriimantasyon ve toplumsal islev gibi diger yonlerden bakildiginda, aslinda o dénemin
bandolarina benzemektedir. New Orleans stilinin ilk 6rnekleri daha ¢ok sicak (4of) olarak
nitelendirilen miizikler olmustur. Burada kastedilen miizigin duygusal heyecani, tempoyu
ve yogunlugu ifade etmesidir. Bu stili karakterize eden unsurlar 6zgiin sesler, ataklar ve
vibrato gibi 6gelerdir. Bu noktadan sonra tiim bu miizikal unsurlar bireysellesmis bir hale
gelmistir (Berendt, 2009, s. 8-9).

Caz miizigin bu erken donemlerinde gelecekteki yeni yonelimlere onciiliik edecek
gelismeler yasanmistir. Bunlardan biri de caz miiziginin New Orleans’tan farkli kentlere
taginmasi ve farkl kiiltiirel tutumlarda yeni bigimlere evrilmesidir. New Orleans’da bu
evrimi dnceleyen cesitli olusumlar da bulunmaktaydi. Ornegin Afrikali Amerikalilarin
disinda caz miizigini icra eden beyaz gruplarin varligi bilinmektedir. “Beyaz caz” in
babasi olarak bilinen “Papa” Jack Laine, 1891’den itibaren New Orleans'ta gesitli

gruplara liderlik etmistir. S6z konusu gruplar sehir i¢inde ¢esitli araclarla seyahat etmis

10 Burada caz miiziginin “floating” etkisinden kastedilen miizigin temposunun diismemesi, akici sekilde
hep yukarida kalmasi anlamindadir.
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ya da caddelerde yiiriimiis, kimi zaman iki grubun bir araya gelmesiyle karsilikli bir
yarisma ya da “atigma” seklinde miizikler icra etmistir. Siyah ve beyaz gruplarin da
karsilikli olarak bu tiir miizikal atismalar1 gergeklestirdigi sikca karsilasilan bir durum
olmustur (Berendt, 2009, s. 9).

Genel olarak New Orleans’in Avrupa-Amerikan caz stili temel New Orleans
stilinden ayirt edilebilmesi amaciyla Dixieland adiyla anilmaktadir. Ancak bu iki stil
arasindaki sinir oldukga belirsizdir. Hatta New Orleans’ta bu iki stil adeta i¢i ice ge¢mis,
bir siire sonra da bu stiller aras1 farki tartismak oldukca anlamsiz hale gelmistir. Sonug
olarak bu stil; New Orleans’li Oncli miizisyenlerin blues, ragtime ve bando
enstriimanlarini sentezleyerek olusturdugu New Orleans Cazi ya da Dixieland Cazi olarak
bilinmektedir. Bu stil King Oliver, Jelly Roll Morton, Kid Ory ve Sidney Bechet gibi
Afro Amerikan New Orleans miizisyenleri tarafindan gelistirilmistir. Bu stilin temel
ozelligi polifonik bir yap1 kullanarak kolektif dogaclama ile karakterize edilmistir.
Polifoni; basta kormet, trombon, saksafon, klarnet olmak iizere Oncili enstriimanlar
tarafindan farkli melodilerin ¢alinmasiyla agiga ¢ikmistir. New Orleans stili daha sonra
1920’lerin ortalarinda solo icralara da yer vererek degisik bir yapiya biiriinmiistiir. Sidney
Bechet ve diger pek ¢ok miizisyen katkida bulunmus olsa da bu degisimin temeli esas
olarak Louis Armstrong’a dayandirilmaktadir !!(Farley, 2008, s. 5).

Berendt (2009, s.10) “Dixieland” teriminin kdkeninin ¢ok fazla spekiilasyon ve
rivayete konu oldugunu belirtir. 1920’lere uzanan “Ragtime, New Orleans ve Dixieland”
donemi caz tarihinin baslangici olarak caz miiziginin dogus ve gelisiminin ilk doniim
noktasini olusturmustur. Bu dénem ve stil, etkilerini siirdiirerek farkli cografyalarda yeni
bicimlere evrilmis ve caz performansi tarih boyunca siirekli degisen bir kimligin 6rnegi
olmustur.

Bu dénemlerin ardindan caz miiziginin diger belirleyici stilleri de yine 6nemli bir
merkez olan Chicago’da ortaya ¢ikmustir. 1920 ile 1930 yillar1 arasini kapsayan bu
stirecte li¢ temel stil dikkati ¢cekmektedir: “Chicago’daki New Orleans miiziginin biiylik
donemi klasik blues ve Chicago stili” (Berendt, 2009, s.10). Chicago’daki New Orleans
stilinin gelisimi genellikle Amerika Birlesik Devletlerinin 1. Diinya Savasi’na girisiyle

iligkilendirilmistir. Bununla birlikte New Orleans’in bir savas limani olmast ve

1Calismada ele alinan filmlerde New Orleans stilinden yansiyan bu nitelikler, 6zellikle kolektif dogaglama
ile bakir ve ahsap nefesli c¢algilarin olusturdugu polifoni, belirsizlik ve bilinemezlik temalarini
vurgulamakta kullanilmistir.
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donanmanin Storyville gibi bir yerlesimi tehdit olarak goérmesi kentin bu eglence
bolgesinin kapatilmasina neden olmustur. Bu olayin sonucunda bir¢ok caz miizisyeni ve
usta piyanist isinden olmus, go¢ etmek zorunda kalmistir. New Orleans miizisyenlerinin
Chicago’ya biiyiik gocli bu sekilde baslamis ve bu, siyahlarin glineyden kuzeye genel
gdciiniin sadece bir pargas1 olmustur. Ilk caz stili “New Orleans” olarak adlandirilsa da
aslinda caz miizigi 1920’lerde Chicago’da gercekten giiclii bir donem gegirmis ve giderek
yayilarak “Caz Cag1” adiyla anilan bir donem baglatmistir. Sesi kaydederek calabilen
“fonograf” cihazinin I. Diinya Savasi’ndan sonra giderek daha popiiler hale gelmesiyle
Dixieland stilinden sonra en iinlii New Orleans caz miizigi O6rnekleri Chicago’da
kaydedilmistir (Berendt, 2009, s. 11).

King Oliver, Louis Armstrong, Jelly Roll Morton, Johnny Dodds gibi 6nemli caz
miizisyenlerinin gruplar1 bu dénemin 6nemli 6rnekleridir. Aslinda bugiin New Orleans
stili olarak bilinen tarz, 1930’larda Chicago’da New Orleans miizisyenleri tarafindan
yapilan miiziktir. 19. Yiizyilin sonlarindan beri var olan blues miizigi 20’li yillarin
Chicago’sunda Onemli bir yiikselise ge¢mistir. Giiney’in kirsal bolgelerindeki blues
sarkicilar1 sehirden sehre, tarladan tarlaya bir banjo (veya gitar) esliginde gezerek “blue”
(mavi) nota lizerine kurulmus olan, bugiin blues’un temel formu olan solo dogaglamayla
yapilan ve “country blues” olarak bilinen tarzdaki sarkilarini sdylemislerdir. Bir siire
sonra “country blues” caz miiziginin ana akiminda siiziilmeye baglamis, daha sonra caz
ve blues miizigi her zaman i¢ ige olmaya devam etmistir. Bir anlamda 20’li yillar “klasik
blues” donemi olarak da kabul edilmis, Bessie Smith “caz ¢agi” nin en 6nemli blues
sarkicist olmustur. Blues caz miizigi stilleri lizerine etkisini bu sekilde gostermis, miizik
tarihine damgasini da bu sekilde vurmustur (Berendt, 2009, s. 11-12).

Bu dénemin Chicago stili olarak anilan tarzindan da s6z etmek gerekirse burada
genclerin, amator ve profesyonel miizisyenlerin caz miiziginde yeni bigimler gelistirme
cabasmi dikkate almak gerekmektedir. Onceleri New Orleans caz stili’nin usta
miizisyenlerini taklit etmeye calisan girisimler olmus ancak bu tarz girisimler genel
anlamda basarisizliga ugramistir. Boyle bir girisim yerine yeni bir Chicago stili
gelistirmek giderek daha fazla tercih edilen c¢aba haline gelmistir. Bu yeni miizikal
gelisim, New Orleans tarzinda bolca yer alan tipik melodik hatlara pek yer vermemistir.

Birden fazla miizikal tiimce ya da melodik hat mevcut oldugunda seslerin paralel hale
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geldigi, performansta bireyselligin ve solo cazin 6n plana ¢iktigi bir stil olugmustur'2.
Enstriiman olarak saksafonun onem kazanmaya bagladigi bu stilin en Onde gelen
temsilcisi Bix Beiderbecke’dir (Berendt, 2009, s. 12).

1930’Iu ve 1940’11 y1llar arasinda ise 20. Yiizyilin en popiiler caz stili ve dénemin
popliler miizigi haline gelen swing stili ortaya ¢ikmistir. Bu stil hem bir donemi hem de
ritmik bir yapiy1 ifade etmektedir. Bu noktada simdiye kadar anilan caz miizigi stilleri
arasindaki farki belirtmek swing stilinin de ayirt edici 6zelligini ortaya koyacaktir. New
Orleans ve ragtime stilinde ritmik vurgu gii¢lii ritimler iizerindedir. Daha 6nce de
belirtildigi gibi Avrupa mars miizigindeki sekliyle kuvvetli zamanlar 1. ve 3. zamanlardir.
Daha sonra ise caz miizigi siirekli artan bir ritmik karmasikliga ve yogunluga sahip
olmustur. Dixieland, Chicago stili ve 20’11 yillarda Chicago’da icra edilen New Orleans
caz stilleri ise bu giiclendirmeyi, 2. ve 4. zamana kaydirmistir. Boylelikle de 1. ve 3.
zamanlar “glicli” vuruslar olarak kalirken vurgu simdi 2. ve 4. zamanlara ge¢cmistir.
Boylece swing stili sozciik anlaminda oldugu gibi kendine 6zgii “dalgali”, ritmik bir
atmosfere sahip olmustur (Berendt, 2009, s. 234).

1930’larin ortasinda popiilerlik acisindan biiytik 6l¢iide etkili olan “swing” stili
caz miizigi biiyiik gruplarla (big band) icra edilmekte ve ritim galgilar1 (piyano, gitar, bas,
davul), iiflemeliler (saksofonlar, klarnet) ve bakir iiflemeliler (trompetler, trombonlar)
biciminde {i¢ temel kisimdan olugsmaktadir. Tipik olarak 14 ila 16 miizisyen kullanan
swing gruplar1 esas olarak solistlere verilen bir alanla birlikte yazili diizenlemelere
dayanir. Bu tarzin 6nde gelen gruplart “Swing’in Krali” (King of Swing) olarak bilinen
Benny Goodman’in etkisi altinda kalmislardir. Dorsey Brothers (Tommy ve Jimmy),
Artie Shaw, Duke ellington, Count Basie ve Glenn Miller bu dénemin 6nemli caz miizigi
sanatgilaridir (Farley, 2008, s. 5-6). Swing caz miiziginin temel bir 6zelligi olarak,
paradoksal bir bicimde gerilim ve gevsemenin es zamanliligini barindiran ritmik bir
nitelige sahiptir. Caz miiziginin Afrikali kdklerinin duyuldugu bu nitelik caz miizigi i¢in
zorunlu kosul degil, daha ¢ok yeterli bir kosul olsa gerektir. Swing bu anlamda bir
degerlendirme kavrami olarak kullanildiginda ilgili miizigin olumlu degerlendirilmesi

gereken bir niteligini kastetmektedir (Fiege, 2016, s. 92-93).

12 Kara filmlerde, caz ya da caz etkili film miizigini tercih eden film miizigi bestecileri ve aranjorler, biiyiik
orkestralarla ¢alismayi tercih ederek klasik Bati miizigiyle caz miiziginin ¢esitli stillerini birlestirmislerdir.
Ancak calismada ele alinan filmlerde oldugu gibi birgok besteci, modern caz gruplarina ve miizisyenlerin
bireysel icralarina ve solo dogaglamalarma da bu orkestral yapi icerisinde yer vermistir. Bu yonden
bakildiginda, caz film miiziklerinde hem miizikal yapi hem Chicago’nun teatral atmosferi hem de
orkestrasyon anlaminda Chicago stilinden dnemli bir etkilenim s6z konusudur.
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Swing tarihteki en popliler caz formu olarak 1930’larin sonlarindan II. Diinya
Savast’nin sonuna kadar Amerikan popiiler miizigiyle esanlamli hale gelmistir. O, ayni
zamanda bir dans bi¢imi olarak kabul edilmis, kendi jargonu ve modasi olan bir akim
olmustur. II. Diinya Savasi'ndan sonra biiylik “big band” gruplarinin caligmalarini
stirdiirmesinin maliyeti ¢ok zorlayici oldugundan genellikle karma kiiciik gruplara (jazz
combos) yonelim baslamistir. Savas doneminin ekonomi politikalari, bu caz gruplarinin
dinleyiciden ¢ok dans eden izleyiciler karsisinda ¢calmasini neredeyse zorunlu kilmistir.
Caz miiziginin ticari bir sOmiiriiye doniistiiglinii fark eden bir grup miizisyen New
Orleans stiline geri donmeyi tercih etmistir. S6z konusu miizisyenlerin eserleri geleneksel
stil ya da New Orleans stili olarak siniflandirilmis, onlarin basaris1 daha ¢ok geleneksel
caz miizigine bir donligsle ya da Dixieland stilinin yeniden canlandiriimasiyla
iligkilendirilmistir. Bircok gen¢ miizisyen bu geleneksel tarzi benimsemis ancak esas
olarak Louis Armstrong, Kid Ory, Sidney Bechet ve Bunk Johnson gibi New Orleans’l1
siyah miizisyenlerinin yeniden 6n plana ¢ikmasi ile bu stil kendini géstermistir. Bu akimi
canlandiran diger 6nemli isimler ise 1920’lerde Chicago’da ¢alan Eddie Condon, Jimmy
McPartland ve Pee Wee Russell gibi beyaz miizisyenlerdir (Farley, 2008, s.6-7).

Swing stilinin karakteristik O6zelliklerinden biri de “big band” orneklerinde
gorlilen, 6zellikle de 6nce Kansas City’de Bennie Moten ve daha sonra Count Basie’nin
gruplarinda on plana ¢ikan “riff” tarzinin gelismesidir (http-5)'3. Bu tarz, bilyiik caz
gruplarinda eski bir model olan ve kdkenini Afrika’dan alan etki-tepki ya da ¢agri-yanit
biciminde gergeklesen bir uygulamadir. “Riff” uygulamasmin yer aldigi bdliimler
temelde trompet, trombon ve saksafonla gerceklestirilir. “Riff’ler caz miiziginin “big
band” icralarinda miizisyenler arasinda bir 1sindirma ya da adeta bir kizigtirma islevi
gerceklestirir. Kansas City orkestralarinda ve diger caz gruplarinda miizisyenler bir araya
gelirler ve sadece kendileri i¢in miiziklerini 6zglirce icra ederlerdi. Bu dogaglama
dinletiler (jam session) bu donemin belirgin bir 6zelligi olarak ortaya ¢ikmistir (Berendt,
2009, s. 13).

“Riff’ler de yine bu dinletilerde genellikle sahnede solo yapacak olan
miizisyenleri ateslemek yani heyecanlandirmak i¢in kullanilan bir tekniktir. Chicago

stilinin yaratilmasinda etkili olan beyaz miizisyenler caz miizigine “Avrupali” bir

BBMelodide iki ya da dért olgiilii tekrar eden kisa ve akilda kalic1 olan miizik tiimceleri. Siirekli tekrarlanan
bu kisa miizik tlimceleridir. https://riverwalkjazz.stanford.edu/?q=program/riffs-and-shouts-building-
blocks-jazz (Erisim Tarihi:30.12.2021). Calismanin ilerleyen boliimlerinde de goriilecegi lizere caz ve caz
etkili film miiziklerinde anlam yaratmanin ve temsil etmenin bir araci olarak kullanilirlar.
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yaklasim ekleyerek “big band” tarzinin gelismesine 6nemli bir katkida bulunmuglardir.
Bu donemde genellikle gruplarda farkli yaklasim ve stillerin bir arada olmasi
saglanmigtir. Swing donemi “big band”lerin oldugu kadar bireyselligin de 6n plana
ciktig1, solo dogaclamalarin ve icralarin yogun oldugu bir donemdir. Tenor saksafonda
Coleman Hawkins ve Chu Berry; klarnette Benny Goodman; davulda Gene Krupa, Cozy
Cole ve Sid Catlett; piyanoda Fats Waller ve Teddy Wilson; alto saksafonda Benny Carter
ve Johnny Hodges; trompette Roy Eldridge, Bunny Berigan ve Rex Stewart gibi daha
birgok iinlii isim bu donemin biiylik solo sanatcilar1 olarak 6n plana ¢ikmistir. Gerek
orkestral gerekse solo yaklagim iki temel egilim olarak bu donemi belirlemistir (Berendt,
2009, s. 13-14).

1940’11 yillarda tam da swing doneminin caz miizigi hemen her alanda biiytik bir
ticari pazarlama aracina doniistiirdiigli noktada, caz miizigin belirleyici 6zelliklerinden
olan dogaglama calmanin biiyiilk bir dnem kazandigi, 6zgiir ve tepkisel egilimlerin
birlestigi yeni bir donem agilmistir. Biiylik caz gruplarinin giderek kiigiildiigi, “big band”
tarzinin giderek kayboldugu bu donem geng¢ siyah miizisyenlerin, tamamen yeni bir
miizik dagarcig1 sergiledigi bebop ya da “bop” olarak bilinen yeni bir stilin gelistigi
donemdir. Swing stilinde sololarin birkag¢ akor degisimine ve bu dogaglamalarin melodiye
bagliligina karsit bir bicimde gen¢ miizisyenler oldukca karmasik olan armonik yapilara
daha yiiksek armoni ve uyumsuz sesler eklemislerdir!# (Farley, 2008, s. 7).

Solistler yani solo icra eden miizisyenler tanimlanmis bir melodiden ¢ok akor
degisikliklerine her sekilde uyabilen dogacglamalar yapmislardir. Olaganiistii hizli
tempolarda ve daha ¢ok davuldan ritmik destekle icra edilen bebop, tam da bu nedenle
swing’ten zevk alan ve onunla dans eden biiyiik bir kitleyi neredeyse tamamen
kaybetmistir. Bebop stilinin en iinlii ve dncii miizisyenleri Dizzy Gillespie ve Charlie
Parker’dir. Onlara daha sonra Thelonious Monk ve Kenny Clarke gibi isimler eklenmistir
(Farley, 2008, s. 7). Dogaclamalar genelde trompet ve saksafon gibi iki enstriiman
tarafindan her parcanin basinda ve sonunda verilen temayla diizenlenmistir (Berendt,
2009, s. 14).

1940’lardan 1950’lere uzanan bu yeni caz miizigi stilinin ilk ¢ikis1 6nce Kansas
City’de ve daha sonra Harlem’deki miizisyenlerin c¢aldigi mekanlarda, 6zellikle de

“Minton’s Playhouse” adli mekanda ¢ikisini yapmistir. Berendt (2009, s.14) bu yeni stilin

YBebop stilinin karmagik akor yiirilyiisleri ve uyumsuz (disonans) armonik yapisi, bu stilden yararlanan
kara filmlerin miiziklerinde belirsiz, karanlik ve kaotik atmosferin bir simgesi olmustur.
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iddia edildigi gibi bir grup miizisyenin yeni bir sey yaratmak i¢in bilingli bir ¢abayla
gelistirilmedigini, bebop stilinin birbirinden bagimsiz olan farkli yerlerde, farkli
miizisyenlerin zihinlerinde ve enstriimanlarinda olusturuldugunu 6ne siirmektedir. Yeni
stile bebop adinin verilmesi ise “miizigin en sevilen araliginin seslendirilmesini ifade
eden bir terime dayaniyordu. Bu terim “flatted fifth” olarak gecen akorun 5. derecesinin
(besli) peslestirilmesi i¢in kullanilan terimdir. Bu melodik sigramalar sarki olarak
sOylenmeye calisildiginda “bebop” terimi kendiliginden olusmustur. Terimin kdkeni
hakkinda c¢okga teori gelistirilmistir. Burada s6zii edilen teori yeni stilin dnciilerinden
trompetci Dizzy Gillespie’nin “bebop” teriminin kokenine iligkin agiklamasi olarak
gegmektedir.

Aslinda “Swing” doéneminin son neslini olusturan miizisyenler ayn1 zamanda
“bebop” stilinin olugmast i¢in de yol agan miizisyenlerdir. “Bebop” stilinde hemen hemen
her enstriimanin kendi 6nciisii olmustur. Trompetgiler arasinda Roy Eldridge, piyanistler
arasinda Clyde Hart, tenorlar saksafoncular arasinda Lester Young, basc¢ilar arasinda
Jimmy Blanton, davulcular arasinda Jo Jones ve Dave Tough, gitaristler arasinda Charlie
Christian bu 6nctli isimlere 6rnek olarak gosterilebilir. O dénemin dinleyicisine bebop’un
karakteristik sesleri cogu zaman gerilimli bir yaris gibi gériinmiistiir. Bebop stilinin 6zgiin
dogasinda gereksiz her nota atilmistir ve her sey olduk¢a yogundur. Berendt’in bebop
miizisyenlerinin sozlerinden aktardigi sekliyle bu stilde “acik olan her sey disarda
tutulur.” Ona gore bebop; bir tir miizikal stenografi, bir sembollestirme, kisaltma
islemidir. Bu stil isaretler arasinda diizenli iligkiler kurarak bir isaretler sistemi ya da bir
isaret dili okur gibi dinlenmelidir (Berendt, 2009, s. 15).

Boyle avangart bir stille kars1 karsiya kalan birgok caz sever miizikteki bu yeni
doniisiimii i¢sellestirmekte giicliik ¢ekmis ve bu nedenle caz miiziginin temel formlarina
donmeyi tercih etmistir. Bunun sonucunda caz miiziginde New Orleans geleneginin
yeniden dogusu tiim diinyaya yayilarak gerceklesmistir. Bu gelisme, cazin kdklerinin
yeniden gozden gecirilmesini saglamistir. II. Diinya Savasi'ndan sonra Paris’teki Saint-
Germain-des-Prés’te yer alan “Jazz boites” varoluscu felsefeyle desteklenen bir hareketin
merkezi haline gelmistir. “Varolusgu” diisiincenin, o donemin huzursuzlugunu ifade eden
bebop stiline ne kadar uyumlu oldugu fark edilmistir (Berendt, 2009, s. 16). Tiim bunlarin

yaninda bebop miizisyenlerinin yasam Oykiisii de bu huzursuz ve umutsuz duruma kosut
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bir algilamaya neden olmustur.!®> Berendt (2009, s.16) bu dénemin miizisyenlerinden
Max Roach’un 80’li ve 90’11 yillarda hala aktif olarak yaraticiligini stirdiirdiiglini
belirtmistir. Bebop’un bir diger usta ismi Dizzy Gillespie ise 1993 yilindaki dliimiine
kadar yaratict1 olmayr basarabilmistir. Ancak diger pek c¢ok miizisyen ya ilerleyen
donemlerinde sanatsal gelisim gosterememis ya da erken yasta Olmiistiir. Donemin
onemli miizisyenlerinin ¢ogu ne yazik ki psikolojik ya da fiziksel hastaliktan, eroin ya da
alkol bagimlilifindan hayatin1 kaybetmistir. Ancak Charlie Parker gibi bircok caz
sanatgis1 6lmeden Once yaraticiligimin zirvesini erken yasta gérmiis ve zamanin dtesine
gecen eserler tiretmistir (Berendt, 2009, s.16). Bebop miizisyenlerinin bu durumunun
gosterimine caz miizigini kullanan filmlerde de rastlanmaktadir. Caz miiziginin ve caz
miizisyeninin filmlerdeki temsil bigiminin ¢ogunlukla bu bagimlilik ya da yozlasma
durumuyla iliskilendirildigi soylenebilir. Caligmanin ilgili bdliimlerinde caz ve caz
miizisyenin temsili konusu ele alinmis, caz miiziginin uyusturucu, alkol, yoksunluk,
yalnizlik ve 6liim gibi temalarla temsil edilip edilmedigi de sorgulanmaistir.

Bebop stili ait oldugu donemde yalnizca miizikal bir degisimde degil bazi
toplumsal hareketlerin olusumunda da 6nemli islevler tistlenmistir. Bebop iginde gelistigi
tarihsel ve toplumsal durum itibariyle Amerika’da yasayan Afrikali halklarin 6zgiirliik
miicadelesinde 6nemli bir yer alir. “Sivil Haklar” hareketinin ortaya ¢iktig1 dénemde
gelismis olan bu stil, 6zgiirliikk ve irksal esitlik isteyen miizisyenlerle politik agidan da
iddiali bir rol {tstlenmistir. “Sivil Haklar” hareketi yogunlastikca bu eylemsellik
1960’larda da biiyliyerek devam etmistir. Daha sonra siyasi ve miizikal 6zgiirliik lehine
Bati miiziginin bir¢ok unsurunu reddeden yeni nesil miizisyenler tarafindan free jazz stili
gelistirilmistir. Ancak bu stilin soyut dogasi ticari anlamda bir kazang elde etmeye izin
vermemistir. Artan politik eylemlilikle birlikte izleyici sayisinin azalmasi miizik
endiistrisinin Louis Armstrong ve Duke Ellington gibi efsane isimlere geri donmesiyle
sonuclanmistir (Farley, 2008, s. 14).

Sonug olarak bebop izleyiciler lizerindeki etkisini bir siire kaybetse de hard bop
stilinin gelisimiyle kitlesini geri kazanmistir. Hard Bop stili bebop’un teknik ve sofistike
haline gospel ve blues 6gelerinin eklenmesiyle somutlasmig bir tarzdir. Bu tarz Art

Blakey ve Horace Silver’in “Jazz Messengers” grubu, Lee Morgan ve Cannonball

5Bu durumun somut drnegi olarak “I Want to Live” filmi 6rnek olarak gosterilebilir. Bebop stilinin film
miizigi olarak kullanimi ¢ogunlukla yasamin ve 6liimiin sorgulanmasi, umutsuzluk ve kendini var etme
¢abasinin sembolik bir disavurumu olarak ortaya ¢ikmustir.
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Adderley gibi miizisyenler tarafindan temsil edilmektedir. Hard bop yalnizca caz
miizigini geleneksel siyah miiziginin formlarma dondiirmekle kalmamis ayni zamanda
caz miizigini bilingli olarak tamamen siyah bir miizik haline getirmeye caligmistir.
(Farley, 2008, s. 7-8).

Bebop ile birlikte 50°1i yillar boyunca ortaya ¢ikan farkli caz stilleri aslinda
modern caz smiflandirmasi adi altinda yer almaktadir. Bu stillerden biri de cool jazz
olarak bilinen stildir. Igerisinde West Coast caz1 gibi farkli stilleri barmdiran cool Jazz,
Miles Davis, John Lewis ve Tadd Dameron gibi ii¢ temel miizisyene dayanmaktadir. Bu
stil bebop’1n armoni bakimindan karmasik yoniinii daha naif, yavas, melodik ve sakin
sololar haline doniistiirmiistiir. Bu stilin 6nde gelen iinlii isimleri Dave Brubeck, Gerry
Mulligan, Lennie Tristiano ve Stan Getz gibi 6nemli miizisyenlerdir (Farley, 2008, s. 7;
Berendt, 2009, s. 18). Bu caz stili ayn1 zamanda lirizmin ve kontrpuntal yaklagimin 6n
plana ¢iktig1 bir tarz olarak da bilinmektedir!®.

Berendt (2009, s.18) bu stilin kdkenini gozleri gérmeyen bir Chicago’lu piyanist
olan Lennie Tristano’nun New York’ta kurdugu “Tristano Okulu”na dayandirir. Ona gore
bu okul dinleyicilerde cool cazin soguk, entelektiiel ve duygusuz bir miizik stili oldugu
yoniinde bir alg1 yaratmistir. Tristano’dan sonra West Coast’a tasinan stil daha biiyiik
dinleyici kitleleri tarafindan ilgi gérmeye baglamistir. Burada daha sonra Miles Davis’in
“Capitol Orkestrasi”nda ve Hollywood’un stiidyo orkestralarinda calisan miizisyenler
tarafindan icra edilen ve daha ¢ok beyaz miizisyenlerin yer aldig1 bir West Coast caz stili
gelismistir. Bu caz stilini belirleyen miizisyenler trompet¢i Shorty Rogers, davulcu Shelly
Manne!” ve klarnetgi-saksofoncu Jimmy Giuffre’dir. Bu stildeki miizikler daha g¢ok
akademik Avrupa miizik geleneginin unsurlarini igermektedir. Caz miiziginin dolaysiz ve
canlt igerigi ise genellikle arka planda tutulmustur. 50’lilerin yeni caz klasizmini de
olusturan cool ve hard bop stiller temellerini Lester Young ve Count Basie’nin ¢aldiklar1
miizikte bulmus, en saf haliyle bop stilini uygulamaya koymustur. “Asil” bir “sadelik”
olarak tabir edilen yalinlik, aciklik, melodiklik, enstriimantal ve teknik miikemmellik gibi
cazin dinamik yoOniinii harekete gegiren bu stiller ve miizisyenleri donemin onemli

filmlerinde de yer almustir.

16Cool caz, bebop ve hard bop stilinin burada anilan isimlerinin gogu kara filmlerin miiziklerinde de kendini
gostermektedir.

"West Coast stili Hollywood film miiziklerinde oldugu gibi, kara filmlerin caz ya da caz etkili miiziklerinde
de etkisini hissettiren, cesitli kiiltiirel temsiller baglaminda kullanilan bir caz miizigi stilidir. Ozellikle
Shorty Rogers ve Shelly Manne, film miiziklerinde isimleri siklikla gegen sanatgilardir. Ayrica, birgok film
miizigi bestecisi onlarin tarzindan etkilenmistir.
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Cool jazz ve hard bop stilleri free jazz’1in gelistigi 1960’larin bagina kadar etkili
ve baskin olan stillerdir. Avangart olarak da adlandirilan bu yeni serbest stil Bati
miiziginin genel kaliplarini kirmis, onun 6l¢li ve zaman isaretleri gibi temel unsurlarini
ortadan kaldirmistir. Bunun yerine kollektif bir dogaglama, alisilmamis tinilar ve
atonalite lizerinde yogunlasilmistir. Free jazz i yeniliklerinden bir digeri ikiser davulcu,
bas¢i, piyanist ve iflemeli grubunun bulundugu ikili kuartet olusumlarinin
kullanilmasidir. Onde gelen fiee jazz icracilar arasinda, Ornette Coleman, Don Cherry,
Albert Ayler, Cecil Taylor ve John Coltrane gibi miizisyenler bulunmaktadir (Farley,
2008, s. 8). Cazin bu stilleri ilerlemeye devam etse de miizikleri, elestirmenler,
miizisyenler ve hatta destekgileri tarafindan siirekli olarak ‘zor’ olarak adlandirilmis ve
belirli bir dinleyici kitlesi tarafindan takip edilmistir. Giiniimiizde bu caz stilleri hala
onemini ve dinleyici kitlesini korumaktadar.

Biitiin bu stil doniistimii ve farklilig: igerisinde caz miiziginin kiiltiirel kimliginin
akigkan bir yapiya sahip oldugu soylenebilir. Caz dogasinda birden fazla kiiltiirle
etkilesime ihtiya¢ duyan bir performans ya da “cok yonliiliik” tasimaktadir. Crane (2010,
s.6)’in de belirttigi gibi Armstrong, Holiday, Coltrane ve Monk gibi miizisyenler, cazin
‘ozgiirlestirilebilecegini’ kanitlamis olan caz sanatgilaridir. Caz miizigi Ozgiirlik
yaratabilir, tarihi asabilir, “yeni” bir esit diinya lehine “eski” irk¢1 diinyay: yikabilir.
Dolayistyla caz miiziginin bu kiiltiirel etkilesime dayanan ¢ok yonlii yapist ancak onun
tarihsel kokenleri, degisimi, donemleri ve stilleriyle birlikte anlasilabilir. Bu ¢aligmada
caz miiziginin kara filmlerdeki kullanim bi¢imleri ve temsilleri incelenirken caz
miiziginin s6z konusu tarihsel degisim siirecinden; caz tarihindeki stil farkliliklarindan ve
bu stillerin temsil ettigi tarihsel, toplumsal, kiiltiirel temalardan yararlanilmigtir. Burada
ad1 gegen Oncli caz miizisyenlerinden bazilari calismada incelenen filmlerin miiziklerinde
de yer almistir. Bu bakimdan s6z konusu sanatc¢ilarin yaptiklari miizikleri iginde

yetistikleri stil ve donem 6zellikleriyle birlikte anlamak gerekir.

2.3. Kara Film ve Caz Miizigi
Bu boliimde, ‘kara film’ (film noir) terimi, kara filmlerin tarihsel siireci ve bu
tiirlin sinematografik, tematik ve anlatisal 6zellikleri ile kara filmlerde caz miiziginin

kullanim1 hakkinda tarihsel bilgiler verilmistir.
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2.3.1. Bir tiir olarak kara film

Genel olarak kara film, su¢ ve yolsuzluk diinyasini tasvir eden 40’11 ve 50’li
yillarin Hollywood filmlerine atifta bulunan bir nitelendirmedir. Kara film (Film noir),
1940’larin  ortalarinda savas sonrast Fransa’da film elestirmenlerinin Amerikan
sinemasindaki son gelismeleri degerlendirmek ve kategorize etmek amaciyla
kullandiklar1 bir terimdir. Yeni Hollywood filmleri 1940°taki Nazi igsgalinden sonra uzun
stire Fransa’da gosterime giremediginden, Avrupa izleyicisinin bu yeni film tiiriiyle
tanismasi oldukga gec bir tarihte gergeklesmistir. S6z konusu filmler 1946 yilinda Paris’te
gosterilmeye basladiginda ise Nino Frank gibi bir¢cok elestirmen, bu yeni film yapma
bi¢ciminden olduke¢a etkilenmistir. Frank’in adlandirmasiyla “kara film” olarak terciime
edilen bu yeni tarz filmlerin goriintiilerinin yaninda temalar1 da karanlik bir yapiya
sahiptir. Amerikali elestirmenler bu bi¢imsel degisimi “karanlik” veya “sert” filmler i¢in
bir egilim olarak goriirken, Fransiz elestirmenler bu filmlerin temalarin1 daha ¢ok felsefi
bir baglam i¢inde kavramsallastirmayi tercih etmislerdir. Luhr (2012, s. 20) iki yaklagim
arasindaki bu farkliligi, Avrupali elestirmenlerin gozden kacirdiklari bu filmleri bir anda
fark etmesine baglar. Amerikali elestirmenlerse bu diistinsel doniisiimii fark etmekte geg
kalmistir. Kara filmler; yalnizca Amerikan toplumunun savas zamani ve savas sonrasi
kaygilarin1 degil ayn1 zamanda Freudgu teori, natiiralist-modernist edebiyat ve film,
varoluscu felsefi gelenek gibi donemin cesitli entelektiiel etkilerini de agiga ¢ikarmigtir
(Luhr, 2012, s. 32).

Kara filmin temeli, hard-boiled denilen Ingiliz ve Amerikan kokenli dedektif
romanlarina dayanir. Kara filmler, genellikle Amerikan su¢ yazininin duygusalliktan
uzak sert bir tarzi olan natiiralist ya da diinyevi gerceklige dayali dedektif romanlariyla
Alman disavurumculugunun bir sentezi olarak ortaya ¢ikan Amerikan kokenli filmler
olarak tanimlanir. “Film noir” ya da “kara film” terimi ayni1 zamanda elestirmenlerin
1941- 1958 yillartyla sinirlamaya calistigi gorsel ve anlatisal 6zelliklerin bir sentezi
olarak nitelendirilir. Bu tarih araligi, farkli yorumcular tarafindan sinemanin ¢ok daha
erken donemlerine gotiiriildiigii gibi daha gec tarihlere de uzatilmigtir. Ancak genel
kabulde Maltese Falcon (1941) kara film tarihinin baslangi¢ noktasidir (Ness, 2008, s.
53; Luhr, 2012, s. 15-20). Kara filmin tarihsel siirecine bakildiginda tiiriin tarihsel olarak
iki déneme ayrildig1 goriiliir. Ilk kara film dénemi 40’11 yillari, ikinci dénem ise 50°li
yillart kapsamaktadir. Classic noir (klasik donem) dénemi olarak belirlenmis olan bu

periyodun ardindan 70’li ve 80’li yillarda gerceklesen doniisiim ise neo-noir (yeni
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donem) donemi olarak adlandirilir. Neo noir donemi, kara filmlere nostaljik doniisiin
gerceklestigi glinlimiize kadar gelen uzun bir siireci kapsamaktadir (Ness, 2008, s. 53).

Kara filmler ortak bir yonelim olarak tekinsiz ve higligi vurgulayan bir boslugun
hakim oldugu kentsel ortamlar, diisiik 151kl1 aydinlatma ve golgelerin kol gezdigi karanlik
bir atmosfer, los ve sisli mekanlar, sokak lambalariyla aydinlanan 1slanmis sokaklar, asir1
veya carpitilmis kamera acilar1 ve bazen de takip edilmesi olanaksiz goriinen karmasik
olaylar gibi stil unsurlarini igerirler. Kara filmlerin sinematografik tekniklerini siralamak
gerekirse Oncelikle diisiik 151kl1 ve yiiksek kontrastli chiaroscuro bir aydinlatma dikkati
ceker. Bu aydinlatmada 151k-gdlge karsitligi 6n plandadir. Bunun yaninda bir nesne veya
yiiz iizerinde 151k noktasi bigiminde uygulanan cameo tarzi anahtar aydinlatma sik
kullanilan teknikler arasindadir. Ozellikle panjur ya da hapishane parmakliklari gibi
nesneler arasindan siiziilen, yatay ve dikey 151k kiimeleri olusturan bir aydinlatma da kara
filmlerin sinematografisinin 6nemli unsurlarindandir (Naremore, 2008, s. 429; Park,
2011, s. 55-57; Salamone, 2017 s. 151-154).

Kara filmlerde gece sahneleri yogunluktadir. Genis a¢1 kullanimi ve alan derinligi
ise sinematografiyi belirleyen Onemli unsurlardir. Ayrica kara filmler yanilsama,
haliisinasyon ve riiya montajlarinin séz konusu oldugu bir belirsizlik tasirlar. Planlarda
ekstrem kamera agilar1 daha dogrusu egik veya Alman disavurumcu gelenekten gelen
“Dutch” agilar ve kapali kompozisyonlar uygulanir. Daha karanlik bir gériiniim i¢in tek
parlak alan olarak bir lambanin 15181, 6zellikle kotii karakterlerin yiizlerinin hemen altinda
onlara grotesk bir goriiniim veren anahtar 151tk uygulamasi (Jimmy Valentine
aydinlatmast) gibi teknikler uygulanir. Isik kaynaklarini yansitmak i¢in 1slak kaldirimlar,
otomobil farinin karanlik bir i¢ mekanin tavaninda ya da duvarlardaki gegici etkisi, titrek
neon tabelalar, tavanda asili bir 151k, mutlak karanlikta silahlarin pariltisi, i¢inde 151k olan
bir buzdolabinin a¢ilip kapanmasi, parlak 1siklar altinda yapilan sorgulamalar ve sisli bir
atmosferde yanan sokak lambasi gibi gorsel tasarimlar sikca goriilmektedir. Kara
filmlerin tipik mekan ve kent mizanseni Ornekleri; gece kuliipleri ve barlar, karanlik
merdivenler, karanlik sehir sokaklar1 ve bu sokaklarda hizla giden otomobiller, sug
mahallinden uzaklasan bir ambulans, geceleri eglence parklar1 veya iskeleler, magaza
cepheleri, apartmanlar, yikintilar, alcak tavanli los daireler, tlineller, bodrumlar,
kanalizasyonlar olarak siralanabilir. Kisacasi yeraltina ait her unsur kara filmin gorsel
dilini olusturur. Bu gorsel stile kara filmin gelenegi haline gelen ¢esitli anlatim araglar1

da eslik etmektedir. Bunlar; anlatici bir dis ses, olay orgiistinde geri dontisler, birden ¢ok

78



anlatic1 veya bakis agisi, sasirtan ya da kusku uyandiran anlaticilar gibi teknik 6gelerdir
(Naremore, 2008, s. 440-441; Park, 2011, s. 55-70; Salamone, 2017 s. 151-154).

Kara filmler; aggozliiliik, sehvet, sug, yolsuzluk, “Amerikan Riiyas1” hakkinda
karamsarlik, orta sinif yasaminin sikiciligi, bayagiligi, umutsuzluk, kinizm ve kadercilik
gibi tipik tematik unsurlar barindirir. Bu temalar femme fatale karakterler, arastirmaci bir
figlir veya dedektif, yozlagmis bir polis memuru, savas gazisi, dislanmis bireyler ya da
gangsterler gibi film kisileriyle kurulur. Kara filmlerde karakterlerin agirlikli olarak
yasadiklar1 duygu durumlari; paranoya, anomi, yabancilagma, romantizm, saplant1 ve
cinsel takintilar bi¢iminde Ozetlenebilir. Cinayet, nakit para baglantis1 veya akisi da
genellikle olay orgiisliniin kilit noktasinit olusturan konulardir (Miklitsch, 2011, s. 3-4).
Kara filmlerin bu i¢sel ve toplumsal yasama iliskin kavramlarinin anlagilmasi i¢in felsefi
bir arka plan saglamaya calisan ¢ok sayida teorisyen konuya farkli yaklagimlar
gelistirmistir.

Kara filmlerin bdyle bir arka plan saglamaya uygun olan zemini ayni zamanda
sinemada yeni yonelimlere dogru bir gegis asamasi olusturur. Kovacs’a (2010, s. 259)
gore kara film bir yandan geleneksel anlati korurken diger yandan bu anlati mantigini
parcalamaya girisir. Tam da bu nedenle kara filmler, klasik ve modern sinema arasindaki
bir gecis olarak goriilebilir. Ona goére kara film, anlatinin gelisimini kahramanin
hesaplanamaz duygusal ya da ruhsal degisimlerine bagimli bir hale getirir. Bu, anlatiy1
Oznellestirmenin bir yoludur (Kovacs, 2010, s. 260).

Kara film tarzinin ayirt edici ozellikleri ve kara film denen seyin ne oldugu
hakkinda heniiz bir anlagmaya varilabilmis degildir. Kuramsal film c¢aligmalarindan
bazilar1 kara filmi bir tiir olarak bazilari ise bir tarz olarak tanimlar. Kara filmler ¢esitli

*299  GC. % <6

sekillerde kategorize edilerek “hareket”, “dongli”, “tarz”, “tlir” ya da “melez tiir” adlar1
altinda tanimlanmaya calisilsa da onu tiirler arasi bir olgu olarak nitelendirmek
miimkiindiir (Park, 2011, s. 9). Kara filmi bir tarz ya da tiir olmanin 6tesinde son derece
karmasik ve agir bir donem olarak ele alan goriisler de mevcuttur. Schrader (1972, s. 9)
ise bu donemin sinema tarihindeki pek ¢ok film tarzini animsattigini belirtir. Otuzlu
yillarin Warner bross yapimi gangster filmleri, Carné ve Duvivier'in Fransiz "siirsel
gercekeiligi", Sternberg melodrami ve Alman Ekspresyonist su¢ filmleri bunlara 6rnek
olarak verilebilir. Kara film denilen seyin aslinda Hollywood sisteminden tam bir kopusu

ifade etmedigini ileri siiren goriisler, onun yine bu sistemin i¢inden ve ona uyumlu bir

sekilde tretildigi temelinden hareket eder. Bu goriise gore Kara filmin estetik yenilik
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olarak ortaya koydugu cogu teknik aslinda daha 6nce Amerikan sinemasinda uzun bir
gecmise sahiptir (Fay ve Nieland, 2014). Schrader’e (1972, s. 9) gore kara film, Maltese
Falcon’dan (1941) Touch Of Evil’e (1958) kadar uzanan bir donemi kapsa da 1941°den
1953’e kadar hemen her dramatik Hollywood filminin ¢ogu kara filmin bazi unsurlarini
icerir. Kimi kaynaklara gore ise 1958’den sonra yapilmis kara film orneklerine de
rastlanabilir. Ornegin Odds Against Tomorrow bunlardan biridir. Film, ¢ok ge¢ bir kara
film 6rnegi muhtemelen donemin sonuncusu olarak goriilmektedir (Park, 2011, s. 179).

Luhr’a gore kara film, 6zellikle 1970’lerden beri ¢ok yogun bir ilgi alan1 ve film
yapim gelenegi olarak biiylimiistiir. Kara film, adlandirildig1 donemden giiniimiize kadar
iic ayr1 doneme ayrilmis ve bu donemlerin her birinde ¢agdas kiiltiir i¢in ¢ok farkli seyler
ifade etmistir. ilk dénem, 1940’larin ortalarinda “film noir” terimini kullanan Fransiz
elestirmenlerin Hollywood filmlerinde yeni ve beklenmedik bir tavri tanimladiklar
zamandir. Bu elestirmenler i¢in kara film gelecek vaat eden bir tiir olarak goriiliir.
1950’lerin ikinci doneminde “kara film” terimi Avrupa’da yaygin olarak bilinir hale
geldiginde Amerikan filmlerinde yerlesik olan bir stil olarak tanimlanmaya baslar.
Ugiincii ve son olarak ise terim, 1960’larin sonlarindan giiniimiize kadar gelen kara film
donemine bir egilim olarak goriiliir (Luhr, 2012, s. 15-19). Ozet olarak ifade etmek
gerekirse “kara film”; “tlir”, bir “stil” ve Amerikan sinema tarihinde “tarihsel bir donem”e
isaret eden filmler olarak ti¢ farkli bicimde tanimlanmustir.

Sonug olarak nasil tanimlanirsa tanimlansin Luhr’a gore kara film, ge¢misin film
ve yazin bi¢ciminden etkilendigi gibi ayni sekilde Fransiz Yeni Dalga akimi, Yeni Alman
Sinemasi, Italyan neorealist ve Giallo film’leri, Latin Amerika’nin sug filmleri ve Hong
Kong aksiyon sinemast gibi bir¢ok ulusal film gelenegini etkilemistir ve etkilemeye de
devam etmektedir. 1950’lerde televizyon dizilerinde (Peter Gunn, CSI, Crossing Jordan
veya Dexter gibi) ve 1940’larda radyo programlarinda (Philip Marlowe veya Richard
Diamond gibi) onemli etkiler birakan kara filmler; “distopik™ bilim kurgu romanlari,
video oyunlari, ¢izgi romanlar, tiyatro oyunlari, bale performanslari, reklam stratejileri,
grafik tasarim ve miizik gibi pek ¢ok alanda 6nemli izler birakmistir (Luhr, 2012, s. 20).

“Film Noir” terimini farkli bir ac¢idan ele alan Naremore, “noir” yani “kara”
kavraminin yarattigt metafora dikkati ¢ekmistir. Bigimsel anlamda “karanlik™
simgelemesinin Otesinde kavram, Avrupali erkeklerin i¢gilidiisel olana duydugu bir
hayranliga da isaret etmektedir. Modern eserlerin ¢ogunda gdoriilen mitolojik, nostaljik,

oryantal ve egzotik olana duyulan hayranlik bu terimde de kendisini gostermistir.
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Ozellikle Fransizlarin hayranlik duydugu filmlerin ¢ogu Latin Amerika’yl, Cin
Mabhallesi’ni ya da sehrin “yasak” kisimlarini ziyaret etmek igin sinirlart asan beyaz
karakterleri icermektedir. “Kara film” fikri Amerika’ya ithal edildiginde terimin
yiklendigi tiim bu anlamlarin {izeri Ortiilmis ancak temelde varligimi gizlice
stirdiirmiistiir. “Noir” (kara), Fransizca’da daha estetik bir sdzciik olarak diisiiniilmiis ve
bu nedenle “film noir” terimi tercih edilmistir. Ayrica, “black™ (siyah) bir sinema
anlaminda ve sdyleminde de nadiren kullanilmistir (Naremore, 2008, s. 50, 772-773).

O donemde Parisli entelektiiellerin tartistiklar1 filmlerin ¢ogu, Amerikan film
yapim bic¢imlerini kullanan Avrupali go¢menler tarafindan ¢ekilmis filmlerdir. So6z
konusu filmler, savas sonrasinda cagdas sanatcilar tarafindan tercih edilen karanlik ve
duygusal ruh hallerine cazibe katmak i¢cin Hemingway’den ilham alan sert diyaloglarla
bezenmistir. Naremore (2008, s. 88), Bogart gibi bir Amerikan yildizinin Fransizlarin bu
ruh halini temsil ettigini diislintir. Bogart’in kisiligi sert, ice doniik, duygusal olarak
bastirilmistir. Viski ve sigaraya diiskiindiir. Belirli sinirlar igerisinde bazen liberal bir
entelektiiel bazen de bir yazar ya da yonetmen roliinii iistlenmistir. Naremore’a gore
Bogart’in “nevrotik™ enerjisi, Avrupalilarin kendi yiizlerini gorebildikleri bir ayna haline
gelmistir.

Kara filmlerin gerek modern sinemaya gerekse cesitli kuramsal g¢aligmalara
kaynaklik eden felsefi yoniine gelindiginde burada modern diinyaya elestirel bir tavir ya
da onun yadsinmasi bigiminde bir yaklasim dikkati ¢eker. Nihilizm, kinizm ve Stoact
fatalizm tarz1 yaklagimlar modern diinyanin kentsel yasaminin anlamsizlig1 ve bosluguna
kars1 bir tepkidir. Modern insanin yikimini temsil eden betonlasmis, ¢orak, karanlik,
yabanci ve umutsuz bir atmosfer kara filmin savas sonrasi diinyaya ve 6zellikle de
Amerikan riiyasinin yarattig1 yanilsamaya kars1 olusturdugu bir tepkinin digavurumudur.
Fransiz sinema elestirmenleri ve teorisyenlerinin kara filmlerin ardinda Avrupa sanati
icin harekete gegirilmeye hazir olarak bulduklar diisiinsel derinlik de bu noktada ortaya
cikmaktadir. Camus, ¢aginin sanatgilarina iliskin yargida bulunurken aslinda gerceklik

karsisinda kaginilmaz olan bdyle bir tepkinin dogalligini dile getirmistir:

I. diinya savasi1 baslarinda dogan, Hitler’in iktidara gectigi ve ayn1 zamanda ihtilal mahkemelerinin
kuruldugu sirada yirmi yasinda olan, daha sonra egitimlerini Ispanya i¢ savasi, II. Diinya savast,
olim kamplar1 evreni, iskence ve cezaevleri Avrupast ile karsi karsiya kalarak tamamlayan

insanlar, bugiin de yapitlarin1 ve ogullarini niikleer savasin korkuttugu bir diinyada yetistirmek
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zorundadirlar. Oyle zannediyorum ki, hi¢ kimse, iyimser olmalarini isteyemez onlardan (Camus,

1965, 5. 17).

Naremore’un (2008, s. 251-252), Amerikan film endiistrisinin bir doénemini
betimlemek i¢in kurdugu “karanlik filmlerden kara listelere” paralelligi, benzer bir
durumun Amerikan toplumu ve sanati i¢in de gecerli oldugunu gosterir. Birgok
yonetmen, senaryo yazari ve oyuncunun sisteme karsi tehdit olarak algilandigi bir
donemde gerek kara listede yer alan ve komiinist olarak fislenen Amerikali yonetmenler
gerekse Nazilerden kacarak Amerika’ya siginan Avrupali yonetmenler kara filmlerin
onemli yaraticilart olmuslardir. Bu siirecler kara filmlerde farkli yaratimlarin ve yeni
tekniklerin bir araya gelmesini saglamis, savas sonrasi toplumun kagis psikolojisini temsil
eden yeni bir bicimin dogmasma aracilik etmistir. Ikircikli, ayrimeci, mesafeli, soguk,
belirsiz bir diinya gizemli bir “kara kutu” gibi ortaya ¢ikmaktadir. Bu kutunun igerisinde
de kitle icerisinde kaybolmay1 se¢en, kendini siddet yoluyla var eden, arzularin1 egzotik,
oryantal ya da ilkel olanin yarattigi merak ve macera duygusuyla gidermeye ¢alisan
modern diinyanin insani bulunmaktadir. Naremore’un (2008, s. 19) deyimiyle “haydut
tir” bilingdis1 arzularin agiga ¢iktigi bir alan sunar. Ona bu arimmayr siradan ve
ulagilabilir bir yolla saglayan araglarsa ucuz romanlar ve kara filmlerdir. S6z konusu
roman ve filmler, alimlayanda estetik ve diisiinsel bir zevk yaratabilmeyi, felsefi
sorgulamalar yapabilmeyi bagarabilmis eserler de icerir. Kara filmlerin yukarida sozii
edilen 6zellikleri, bir tiir reddedisi disa vuran niteliklerden olugsa da bu yenilikler ister
istemez Hollywood filmleri igerisinde ayrimci, irk¢i, cinsiyetei, bir tavrin mesajlarini

icermekten kaginamamistir.

2.3.2. Kara filmlerde caz miiziginin kullanimi

Film miizigi arastirmacilar1 tarafindan 50°1i yillarin Hollywood yapimi kara
filmlerinde caz miiziginin kullanimi ve temsili konusunda bir¢ok farkli goriis ileri
stiriilmiigtiir. Yalnizca kara filmlerde degil Hollywood filmlerinin genelinde caz
miizisyenlerinin birer eglence araci olarak gosterildigini ve/veya “oteki” olarak kodlanan
kimliklerle izleyici karsisina c¢iktigini ileri siiren goriigler, bu konuda Onemli bir
cogunlugu olusturur. Bu goriislerin odagindaki caz miizisyenleri, yaptiklari miizigin bir
eglence araci olarak goriilmesinden dogal olarak rahatsizdirlar ve miiziklerini mesru bir
sanat bicimi olarak kabul ettirmek isterler. Bu yillarda ortaya ¢ikan kara filmler, bazi

teorisyenlere gére miizisyenler icin adeta birer kurtarici roliindedir. Caz miizisyenleri
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kara filmler sayesinde kendilerini az da olsa miizikal anlamda ifade edebilmisler ve bir
sovmen ya da eglence unsuru olmanin O&tesine gecebilmislerdir. Bu gelismeler
dogrultusunda 40’11 yillara gelindiginde filmlerde daha gii¢lii bir caz miizigi kullaniminin
tercih edildigi bir donem baslamis olur. Ancak bu kez de cazin ve ona dayali yasam
bi¢iminin temsili sorunlu olmaya baslar. Butler (2000, s. 62) olumsuz temsiller i¢eren
filmlere Phantom Lady (1944), Asphalt Jungle (1950), D.O.A. (1950) ve Young Man With
a Horn (1950) gibi yapimlar1 6rnek gosterir. Ote yandan Butler, modern bir caz stili olan
bebop’in 1940’lardaki gelisiminin caz miiziginin entelektiiel bir ivme kazanmasina
katkida bulundugunu ancak Hollywood’un s6z konusu ivmeyi filmlerde
somutlagtirmakta ge¢ kaldigin belirtir. Dolayisiyla caz miiziginin filmlerde temsil edilis
bicimi hep sorunlu olmus ve bu konuda tam bir gelisme saglanamamistir. Caz
miizigindeki modern hareketin film miiziklerinde karsilik bulmasi ise kendini ancak 50’li
yillarda gosterebilmistir. Bu somutlagmay1 saglayan kara film 6rnekleri aracilifiyla cazin
film miizigindeki islevselligi de ortaya ¢ikmaistir.

Bu islevlerden en 6nemlisi filmin atmosferini yaratmak ya da onun etkisini
arttirmaktir. Kara filmlerin karanlik, gerilim yiiklii ve tekinsiz atmosferine uygun bir caz
film miizigi gerceklestirebilmek ancak bu tiire uygun farkli bir stilin gelistirilmesiyle
miimkiin goriiliir. Ornegin Butler (2000, s. 130), iyimser bir caz miizigi melodisinin mutlu
bir ses oldugunu ve genel olarak her stilin kara filmlerin atmosferine uygun olmayacagin
ifade eder. Ona gore 1950’lerde 6ne ¢ikan stiller cazin “mutlu sesi” degildir. 1940’11 ve
50’li yillarda cazin bir film miiziginde kullanilabilmesi i¢in film miiziginde varliginin
mantikli bir nedeni olmas1 gerekir. Bu mantikli gerek¢e genellikle filmde yer alan bir
miizik kutusu, bir radyo veya kuliipte calan bir caz miizik grubunda bulunur. Bu sinirh
olan diegetik miizik kullanim1 yaninda cazin filme katilimini1 gergeklestirmek amaciyla
diegetik olmayan kullanimlar da s6z konusudur. Shorty Rogers, Elmer Bernstein, Leith
Stevens gibi besteciler caz miizigini film miiziklerinde kullanmak i¢in dogru se¢imi
beklerler. Alex North ise bu bekleyisi sonlandirarak New Orleans’in ve “Four Deuces”
caz kuliiblinliin atmosferine uygun olan 4 Streetcar Named Desire (1951) filminin
miiziklerini yaratir.

Daha once de belirtildigi gibi bir filmde caz miiziginin kullanimi i¢in adeta bir
doniim noktas1 olan A Streetcar Named Desire, film miizigindeki kaliplardan hatir1 sayilir
bir uzaklagsma olarak nitelendirilmistir. New Orleans cazinin sesiyle zengin bir sekilde

renklendirilen miizik, duygusal ve kiskirtici 6zelligiyle 6n plana ¢ikmistir. Bu filmin
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miizikleri kentin yapist ve atmosferini oldugu kadar karakterlerin kisisel 6zelliklerini ve
ruh hallerini betimlemede de oldukc¢a basarili bulunmustur. Bu durumun caz miiziginin
sinemasal anlatimdaki rolii hakkinda énemli bir bilgi ve 6ngdrii sagladigi sdylenebilir.
North’un miizigi, caz miizigini temel alan film miizigi projelerinin yolunu acan 6nemli
bir basamak olarak goriilmiistiir (Butler, 2000, s. 130-131).

Butler (2000, s.35)’1n aktarimina goére New Grove Jazz S6zIigi (1995) sinema ve
caz miizigi arasindaki is birligi ile ilgili 6nemli bir boliim icermektedir. Bu bdliim ayni1
zamanda caz miiziginin filmlerde yer alan temsilleri hakkinda 6nemli agiklamalar
icermektedir. Buna gore sinemanin sessiz donemlerinden beri filmlerde yer alan caz
miizigi; sug, cinayet ve kargasa ile iligkilendirilir. Yine sozliige gore bu filmlerde caz
miizigin kullanimina anormal, diizensiz, psikopatik ve ayriksi davranislar eslik eder.
Butler’a gore bu temsil bi¢ciminin en azindan bir kisminda bir gergeklik pay1
bulunmaktadir. Bilindigi gibi gangsterler caz miiziginin gelistigi ve icra edildigi gece
kuliipleri, kumar odalar1 ve dans salonlarinin kurulmasinda baskin bir rol oynamistir.
Hikayeleri Amerikan tarihinin “igki yasagi” (prohibiton) ve “depresyon” doneminde
(1920-1933) gecen gangster filmlerinin ¢ogu bu atmosferi yaratmak ve temsil etmek i¢in
sahnelerinde caz gruplarini ve miziklerini kullanmistir (Kernfeld, 1995’ den aktaran
Butler, 2000, s. 35).

1950’lere ve 60’11 yillara gelindiginde ise Hollywood stiidyolar1; sug, siddet,
yalnizlik, yabancilasma, uyusturucu bagimliligi, irk-kusak ¢atigmasi ve bunun sonucunda
ortaya ¢ikan kirilgan diismanliklar ile ilgili temalar iizerine giderek daha fazla
yogunlagmaya baglamistir. Ayn1 zamanda caz etkili film miizikleri, s6z konusu temalarla
ve kara filmlerde ele alinan konularla esanlamli hale gelmis, orijinal kompozisyonlar ve
caz miiziklerinden olusan film miizikleri i¢in bir dizi film bestecisi, aranjor ve orkestra
sefi ortaya ¢ikmistir. Bu kadro igerisinde Benny Carter, Leith Stevens, Alex North, Elmer
Bernstein, David Raksin, Ray Heindorf, Buddy Bregman, Pete Rugolo, Duke Ellington
ve Shorty Rogers gibi 6nemli isimler sayilabilir. Boylelikle 1950’lerin basinda caz
miiziginin 6n planda oldugu film miizikleri baskin hale gelmistir (Butler, 2000, s. 34).

Caz miiziginin kara filmlerde kullanimu iizerine bir bagka yorum da David Meltzer
(1993)’e aittir. Onun yorumlari, caz miiziginin izleyicinin bilincinde “kara film miizigi”
olarak kaldigi iddiasina agirlik kazandirir. “Reading Jazz” (1993) adli ¢aligmasinda
Meltzer, caz hakkinda 20. Yiizyilin baslarindaki kdkenlerinden gilinlimiize kadar gecen

bir antoloji hazirlar. Meltzer, tartismalarinda yaratilan “caz miti’nin medya temsillerine
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de yer verir. Ona gdre caz yasamui, bir spot 15181 altinda c¢alisan ve kaderi kaybetmek olan
seksi ve “blues” etkili bir saksafon ¢alan miizisyenin tinilariyla soguk, sisli, siyah-beyaz
bir film olarak fetislestirilmistir (Meltzer, 1993, s. 5; Butler, 2000, s. 36).

Sidran (1995) ise caz ve bluesun Afrikali Amerikali topluluk igerisinde hayati bir
islev tistlendigini savunur. Baglangicta profesyonel miizisyenin kariyeri siyah orta simif
tarafindan kabul gérmemis ancak giderek sayginlik kazanmaya baslamistir. Gegen
ylizyillin sonlarinda siyah is¢i simifi arasindaki Hiristiyan otoritesinin azalmasi
konusundaki tartismasinda  Sidran, profesyonel siyah miizisyenin kilisenin
“sosyoekonomik roliinlii” benimsedigini ve dini bir maneviyat ile donatildigini 6ne stirer.
Butler i¢in cazin bu yonleri, o sirada beyaz elestirmenlerin ¢ogunlugu tarafindan
algilanamamigtir. “Caz Cag1” ile iliskilendirilen ahlaki ¢okiis durumlarinin ¢ogu,
gangsterlerin ve yasaklamalarin ikonografisinden kaynaklanmistir (Butler, 2000, s. 63).
Dolayisiyla bu tespitler, caz miiziginin sinemada 6zellikle de kara film tarihi igerisinde
nasil bir yer edindigini onun temsil edilme big¢imiyle iliskili olarak agiklamaktadir.

Butler, caz miiziginin sinemadaki temsili konusunda, bir bagka arastirmaci
Vincent’a dayanarak, “Caz Cag1” nin bitiginin “1926” olarak tarihlenebilecegini soyler.
O donemde siyah toplulugun sahip oldugu performans mekanlar1 1920’lerin son yarisinda
giderek beyazlarin kontrolii altina girmistir. Gangsterlerin varligi da 1925’e kadar yaygin
bicimde devam etmis, onlarla birlikte caz ve su¢ arasindaki iliski Hollywood filmleri
aracilifiyla yadsinamayacak bir kalicilik elde etmistir. Hollywood filmlerinde caz
kuliipleriyle ilgili sik¢a rastlanan sahneler géz Oniine getirildiginde kavga esnasinda
birisinin barin iizerinden atildig1 goriintiiler akla gelecektir. Genellikle caz miizisyenlerini
cagristiran goriintiiler de boyle bir siddet durumunu destekler nitelikte olmustur (Butler,
2000, s. 63).

Kara filmlerde siklikla yer alan gece kuliibii ortamin1 Butler, caz miiziginin filmin
anlatisina uygun bir sekilde dahil edilmesini saglayan bir arag olarak goriir. Gece kuliibii,
s0z konusu filmlerde genellikle potansiyel olarak cinsel ¢ekimin gelistigi ortamlar olarak
islev goriir. Hatta bazi filmlerde caz miizigi, arzularin daha ug¢ bir noktada
somutlagmasina bu tiir mekanlarda aracilik eder. Phantom Lady (1944) filmi bunun somut
bir 6rnegidir. Film, kara filmlerde caz miiziginin bir cinsel metafor olarak kullanildig1 u¢
orneklerden biri olarak gosterilebilir. Bagka bir 6rnek olan D.0O.A4. (1950) filminde ucuz
heyecanlar ve i¢glidiisel tepkiler ugruna miizikal diisiincenin bir kenara birakildigi bir caz

miizigi kullanimi1 s6z konusudur. Buna gore 40’11 yillarda kara film ve genel olarak
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Hollywood filmlerinde caz miiziginin ¢cogunlukla cinsel, ritmik ve diirtiisel yonleriyle
temsil edildigi soylenebilir. Baska bir deyisle beyaz kiiltlir endiistrisinin caz miizigini
karanlik, egzotik ve yasak bir miizik olarak mite doniistiirme egilimi, giderek onu yeralt:
diinyasiyla iligkili bir hale doniligmiistiir (Butler, 2000, s. 64-100; Butler, 2002, s. 69-70).

40’1 yillarin bir baska 0zelligi de yeni nesil Afikali-Amerikali siyah
miizisyenlerin kendilerini ifade edebilecekleri yeni ve karmasik bir caz stili gelistirmis
olmasidir. Bebop olarak bilinen bu yeni stil, diger tiir ve stiller kadar genis bir dinleyici
kitlesine sahip degildir. Bebop’un popiiler tarzlar1 reddeden estetik ve bilissel bir tavri
ifade etmesi bu durumun en 6nemli nedenlerindendir. Stilin, sanat¢ilarin entelektiiel
anlamda yeni yaratimlarini besleyen bir derinlige sahip olmasi da yine popiilerlesmesinin
ontindeki bir engel olarak goriilebilir. Bebop stilinin bu etkisi kendini olduk¢a karmagik
bigcimlerde gostermistir. 40’11 ve 50’li yillarin kara filmlerinde kullanilan caz miizikleri
de buna bagli olarak farkli bir bicime doniigmiistiir. 50’li yillar caz miiziginin adeta “altin
cag1” olarak nitelendirilir. Salamone’un (2017, s. 146) da belirttigi gibi “cazin ge¢misi,
bugiinii ve gelecegi 1950’lerdedir”. Diger bir deyisle 1950’ler, tiim stillerin
bulunabilecegi bir ortama sahiptir ve farkli bir¢ok ekolden gelen miizisyenin siirdiirdiigii
stilistik rekabete ragmen hepsinin ortak bir zemin bulabildigi bir donemdir. Buna gore
denilebilir ki kara filmlerde tek bir caz ekolii ya da caz stili 6n plana ¢ikmaz. Bebop,
swing, Dixieland, New Orleans veya West Coast caz1 da tiim bu farkl stiller icerisinde
kendilerine yer bulur. Kara filmlerde de bu caz stilleri arasinda ortak bir tema bulunarak
film miizigi olusturulur. Yaklasim ne olursa olsun kara filmlerde belirli miizikal yapilar,
genellikle belirli duygulari ifade etmek ya da giiglendirmek iizere tasarlanir. Duygusallik,
tehlike, korku, iiziintii veya nese uyandiran miizikler, filmler icerisinde hep benzer bir
armonik yapiyla izleyici karsisina ¢ikar (Salamone, 2017, s. 146).

Sonug olarak ifade edilirse caz miiziginin 50°1i yillardaki ¢esitliligi kara filmlere
de yansimis ve caz miiziginin yarattigt duygusal etki farkli bir miizik tarzini
olusturmustur. Boylelikle bircok filmde yer alan bu tarz, klasik Hollywood film
miiziklerinin orkestral yapisiyla sentezlenmis ‘caz etkili film miizigi’ olarak sozii edilen
ve farkli caz stillerini ve miizik tiirlerini yeni bir araya getiren bir tarz haline gelmistir.
Salamone (2017, s. 148)’a gore s6z konusu déonemin film miiziklerinde belirli bir ortaklik
ve ¢esitlilik bulunmaktadir. Kara film miiziklerinin referans noktalarina 6rnek vermek
gerekirse; Pete Kelly’s Blues filminde Dixieland, I Want To Live filminde Bebop ve West

Coast, Odds Against Tomorrow filminde Modern Jazz Quartet’in Bebop ve cool caz ve
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Anatomy of a Murder filminde Duke Ellington’un kendi olusturdugu tarz 6n plana
cikmustir.

Bu doniistim siirecinde bebop stilinin bir baska etkisi de filmlerin genel
atmosferini betimleme konusunda olmustur. Kii¢lik caz kuliipleri ve diger mekanlarin
celigkili, karamsar, hayali ve kaotik olan atmosferini ifade etmede bu stilin
degisimlerinden biiyiik dl¢iide yararlanilmistir. Butler (2000, s. 17)’a gore bu donemin
kara filmlerinde kullanilan caz miizigi, bebop’un boliinmiis topluluklarina ve kimliklerin
gosterisli, riskli ve yeniden sekillendirildigi diger kentsel mekanlara miikemmel bir
sekilde uymaktadir. Holbrook (2011, s. 308) bunu gangsterlerin, serserilerin ve suglularin
da toplanacak bir yere ihtiyact olmasiyla aciklar. Ona gore polisiye filmlerde caz
kuliipleri, tipik bir bulusma yeri olarak tasarlanir. Bdylelikle kokteyl salonlari, gece
kuliipleri, harap olmus banliydler ve giin 15181 gizleyen bir barda dis diinyadan
soyutlanmis insanlar kara filmlerde ikonik bir statii elde etmeye baslamistir. Sonugta kitle
pazar1 bulamayan bir miizisyenin miizigi olan bebop stili, Butler (2000, s. 17)’a gore kara
filmlerde dogrudan yer almamis, kara filmde dolayli bir bicimde yer alarak kendini ortaya
koyacagi bir mecra bulmustur.

Bebop kara filmlerle ¢agdas bir stil olmasina ragmen ¢ogunlukla bu filmlerde
dogrudan yer almamistir. Entelektiiel bir bigim olarak bebop stilinin, kara filmlerdeki sug
ve tekinsizligi temsil eden islevselligi tam olarak gdsteremeyecegi diislinlilmistiir. Buna
ek olarak beyaz miizisyenlerin ve orkestralarin kara filmler i¢in oldukga etkileyici ve
uygun bir caz tarzi gelistirmeleri, kara filmlere 6zgli yeni bir yapmin olugmasini
saglamistir. Yarattig1 psikolojik etkiyle kara film i¢in ¢ok uygun bir hale gelen bu stil,
genellikle “crime jazz” ya da “jazz noir” adiyla anilmaktadir. Bu gelismeler 15181nda kara
film istedigi miizik tiiriinii elde etmeyi basarmis, film miizigi olarak farkli caz stilleri de
bu dogrultuda yapimci1 ve yonetmenlerin dikkatini ¢eker hale gelmistir. Bu doneme kadar
yeteneklerini gostermek i¢in sirasini bekleyen miizisyenleri toplamig olan yapimcilar,
onlar1 verimli bir bi¢cimde degerlendirmek istemislerdir. Filmle ve daha sonra
televizyonla iligkilendirilen yapimlarin ¢ogu blues ve caz miizigi etkisine sahip film
miiziklerini kullanmistir. Bunlardan en 6nemlileri; Ray Anthony & His Orchestra-Pete
Kelly's Blues, Miklos Rozsa-The Asphalt Jungle, Duke Ellington-Anatomy Of A Murder
Alex North, Jerry Goldsmith & The National Philharmonic Orchestra-A4 Streetcar Named
Desire, Elmer Bernstein-The Man With the Golden Arm, Chico Hamilton quintet, Night
Beat- Sweet Smell of Success, Lalo Schifrin, Cubano Be, Buddy Morrow-Night Train,
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Henry Mancini & His Orchestra-Peter Gunn gibi caz miizigiyle anilan temel yapimlardir
(Salamone, 2017, s. 154,155).

Kara filmlerde kullanilan caz miiziklerine farkli bir yaklasim da Murphet
(1998)’in “irksal blingdis1” kavramina dayandirdigi goriislerinden olusur. Kara filmin
uzay-zaman anlayisin1 diyalektik bir siire¢ olarak géren Murphet (1998, s. 30)’a gore
filmlerde yer alan cadde ve sokaklar belirli bir baskinin veya kusatimin alani olarak
gorlilmelidir. Cadde ve sokak gibi mekanlar1 goriintii igerisine alan bu sinematografi
aslinda bir isaret, bir sembol olarak ortaya ¢ikmaktadir. Ornegin chiaroscuro aydimlatma
tarzi, “irksal bilingdisi”nin kendini a¢iga vurdugu gorsel bir iz olarak yeniden
degerlendirilebilir. Cercevelerde kentin karanlik, genis, bos fonlariyla beyaz 1siklar ve
tenlerin karsitlik olusturacak bicimde bir araya gelmesi, irksal varliklarin somutlastirilmig
bir ylizlesmesi olarak ortaya ¢ikar. Bu nedenle Murphet, caz miiziginin arka plandaki
isitsel esliginin ¢ok da masum bir kullanim olarak goriilmemesi gerektigini savunur.
Ornek olarak The Blue Dahlia (George Marshall, 1946) ve D. O. A. (Rudolph Mate, 1950)
filmlerindeki “atmosferik” 6zellik, beyaz erkek kimliginin istikrarina meydan okumak
icin dogrudan golgelerden yola ¢ikmistir. Uzay-zaman denilen sey, tam da kiiltlirlerin
toplumsal alanlar1 ve zamanlartyla orantili 6znellikler iiretmek i¢in sahip olduklari
araglardir. Kara film, Amerikan kentlerinin gorsel iiretimlerinde 6zel bir anda belirli bir
sosyal toplulugun uzay zamanini sunmakta, biiylik Amerikan kentlerinin banliydlesme ve
tiiketim mantig1 tarafindan ayristirildigr bir noktaya karsilik gelmektedir. Kara Film bu
kentsel donlisimiin soklarina dayanabilecek bir 6znellik, yeni bir ‘beyaz adam’ iiretmeye
caligir (Murphet, 1998, s. 30).

Bu iiretim ayn1 zamanda kadina kars1 cinsiyetci bir tutumla da gergeklestirilir.
Tipik femme fatale vurgusuyla kadinin seytani bir varlik olarak ya da korunmaya muhtag
olan caresiz bir varlik olarak kara filmlerde goriinmesi oldukga sik rastlanir bir durumdur.
Bu durum Amerikan toplumundaki irk¢iligin ardinda yatan mantig1 agik¢a goriiniir hale
getirir. Murphet, sokaklarda yer alan histerik mekansal goriintiilerin karmagik bi¢cimlerde
bu 1irksal bilingdigina isaret ettigini ileri silirer. S0z konusu ayirict goriiniimlere
chiaroscuro aydinlatma, siyah-beyaz sinematografi; karanlik ya da gélge vurgusu, femme
fatale karakterin yarattid1 tehdit ve bu gorsel alanlarda kullanilan caz miizigi 6rnek
olusturur (Murphet, 1998, s. 319).

Genel olarak bakildiginda kara filmlerde caz miizigi kullaniminin belirli ortak

ozellikler tasidig1 goriiliir. Bunlar; yer yer cosku, cinsellik, bunalim ve siiphecilik gibi
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temalarin agir bastig1 pargalar olarak nitelendirilebilir. Salamone (2017, s. 155), kara
filmlerin caz miiziklerinin ¢ogunda hayattan bezmis ve var olan gergeklikten sliphe eden
bir tavrin ve “seyler goriindiikleri gibi degildir” bi¢iminde somutlasan bir argiimanin
bulundugunu belirtir. Ness’in (2008, s. 70) kara filmlerin miizikleri hakkindaki tespiti
ise bu siipheci ve yorgun tavrin bir yorumu olarak okunabilir. Ona gore kara filmlerin
miiziklerindeki uyumsuz ve atonal unsurlar, giivenlik ve istikrar1 tehdit eder niteliktedir.
Tonal unsurlarin kontrolii ele alamamasi ise karakterlerin yon degistirmesini gii¢lendirir.
Kara filmlerin 6zellikle ikinci doneminde miizikal olarak olusturulmus “nostalji”’nin
gosterdigi gibi tiir iginde bir ton merkezi bulamama durumu, miizigin ilk etapta hi¢ var
olmayan bir evi aramasi gibidir.

Caz miiziginin kara filmlerde kullanimi her ne kadar irk¢ilik, ayrimeilik,
cinsiyetgilik, stiphecilik ve karamsarlik gibi olumsuz gonderimlerle yorumlansa da onun
doniistiiriicii bir giice sahip oldugu da kabul edilen bir yargidir. Salamone (2017, s. 156),
caz miiziginin kara filmlerin doniisiimde 6nemli bir rol oynadigin1 belirtir. Ona gore kara
filmler, Afrikali Amerikalilart bir miizik grubu igerisinde gostererek bir bakima onlarin
klise bigimlerin disinda var olmalarin1 saglamistir. Bunlara ek olarak kara filmlerin
miizikal yoniiniin belirleyici bir 6zellik oldugunu da hatirlatmak gerekir. Bu konuda
Butler (2000, s. 12) 6zellikle 1940’larda ¢cogunlukla diegetik bir sekilde kullanilmis olsa
da caz miizigini “film miizigi” (score) olarak kabul eden tiiriin genellikle kara filmler
oldugunu belirtir. Dolayisiyla bdyle bir tekillik, gliniimiizde caz miizigi ile kara film
arasinda ayrilmaz bir bag oldugu inanisini ya da 6n yargisin1 dogurmustur.

Sonug olarak kara film doneminde film miizikleri farkli bir bigime donilismiis,
klasik Hollywood sinemasinda hakim olan anlay1s biiyiik 6l¢iide terk edilmistir. Boylece
bir stiidyo miiziginin film siiresince kullanildigi yerlesik bigiminden giderek
uzaklasilmistir. Ardindan caz ve blues gibi popiiler tiirlerin diegetik olarak kullanildig:
film miizigine bir yonelim baslar. Ancak bu dénem, 6zellikle kara filmlerde, modernist
gelenegin tam olarak 6ziimsenmedigi uygulamalara sahne olur. Bu uygulamalar, ¢cok sesli
olan senfonik notalarla caz miiziginin “libidinal” bir enerji igeren dogaglamalarinin
harmanlandig1 film miizigi tarzin1 ortaya ¢ikarir. Miizikal bir digavurumculuk yoniinde
geceklesen bu egilim, uyumsuzlugun (disonans) hem miizik hem de efektlerin “ger¢ekei”
bir zemine taginmasiyla karakterize edilir. Filmlerde yaratilmak istenen duygusal aktarim
ve gerilim, modern Amerikan kentinlerinin atmosferiyle “uyumsuzluk” temelinde

birbirine baglanir. Dolayisiyla caz miizigi, 1950’lerde senfonik miizigin yerini alarak kara
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film doneminin yararlanmaya bagladig1 yabancilasma ve isyan ruhunu aktarma
yetenegine sahip oldugunu kanitlar. Modern cazin sert ritimleri ve ¢ok sesliligi, daha 6nce
tanimlanan senfonik uyumsuzlugun mantiksal ardillar1 olarak ortaya ¢ikar ve giderek
artan sug, siddet, cinsellik, uyusturucu gibi kentsel sorunlari iletme iglevini tistlenir. Caz
miizigin bu islevleri bazen 1rksal catismalar1 belirtmek yoniinde bir amaca da hizmet
etmistir (Krutnik, 1997, s. 108-109; Butler, 2000, s. 12-19). Dénemin son yapimi olan
Odds Against Tomorrow filminin miizigi bu duruma bir 6rnek olarak verilebilir. Filmde
caz miizigi, ¢cagdas bir “oda miizigi” yapisindadir ve dzellikle irk¢iligr belirtme, 1rka
dayali catismalar1 gergekci ve elestirel bicimde gozler oniine sermede dnemli bir aract

konumundadir.
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3. YONTEM
Bu boliimde arastirmanin modeli, evren ve 6rneklemi agiklanmistir. Arastirmada
kullanilan yontemin dayandigi temel ilke ve yaklasimlarla yontemin uygulama bigimi

anlatilmis ve temel Olgiitleri belirtilmistir.

3.1. Arastirmanin Modeli

Calismanin yontemine gegmeden Once sosyal bilimlerin genel olarak sahip oldugu
metodolojik giicliiklerden s6z etmekte yarar vardir. Sosyal bilimleri “tin bilimleri” olarak
niteleyen Dilthey, bu bilimlerin tiim doga bilimleri karsisinda bir 6ncelige sahip oldugunu
one siirer. “Tin bilimlerinin konusu, bize duyusal yolla distan verili olan fenomenler, bir
dis etkinin bilingte uyandirdig1 bir tepki degildir” (Dilthey, 1999, s. 85). Ona gore tin
bilimlerinin konusu, dogrudan dogruya i¢ gercekligin kendisidir. Bu gerceklik, igten
yasanarak deneyimlenmis bir bicimde var olur. Ancak tin bilimlerinin yani sosyal
bilimlerin, i¢ deneyimde verili olan gercekligi nesnel olarak ele almasi konusu biiyiik
giicliikler tasimaktadir (Dilthey, 1999, s. 85). Bu arastirmada da sinema ve miizik gibi
yogun icsel deneyime dayanan iki ayri sanatsal anlatimin ¢oziimlenmesi s6z konusu
oldugundan ayni giicliiklerle karsilasilacagi diisiiniilmektedir. Bu nedenle arastirmada
cagdas ve farkl tiirlerdeki sanat yapitlarinin yorumlanmasinda kullanilan yontemlerden
yola cikilarak disiplinler arast bir metodun gelistirilmesi gerekli goriilmiistiir. Tahmin
edilecegi gibi cok sayida degiskene sahip ve ¢ok yonlii bir konu olan film miizigi
olgusunu, 6zellikle filmin biitiinliigii icerisinde sinematografik yapiyla iligkili bir bigimde
ele alabilecek tek ve belirli bir yontem mevcut degildir. Bu nedenle ¢calismada disiplinler
aras1 bir yaklasimin benimsenmesi gerektigi sonucuna varilmistir. Sinema ve miizik gibi
farkl disiplinlerin s6z konusu edildigi boyle bir calismada, 6zellikle de “kara film” ve
“caz miizigi” gibi iki ¢agdas alt tiirlin ele alinmasi durumunda disiplinler arasi
yaklagimlarin catisi altinda ¢aligmanin kolaylastirici bir etkisi olacagina inanilmaktadir.
Bu dogrultuda ¢alismanin arastirma yontemi, temel olarak iki farkli disiplinin analiz
modelinden yararlanarak olusturulmustur. Boyle bir girisim, kara filmlerde kullanilan caz
miizikleri ile filmlerin sinematografik ve mizansene ait Ogeleri arasindaki iliskiyi

cozlimleyebilmek amactyla planlanmistir.
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3.2. Arastirmanin Evren ve Orneklemi

Bu c¢alismanin genel evrenini “kara filmler”, aragtirmani evrenini ise “1950-1959
yillart arasinda ¢ekilmis ve caz miizigi kullanan Hollywood yapimi kara film 6rnekleri”
olusturmaktadir. S6z konusu filmler igerisinden incelenecek Ornekler de ‘“amacli
ornekleme” yontemi kullanilarak belirlenmistir. Calismanin amacina bagli olarak
derinlemesine bir bilgi elde edilebilmesi amactyla film miiziklerinin kullanimi konusunda
zengin durumlari ifade edecek tiirde farkli bestecilere ait olan filmler secilmistir. Bilindigi
gibi “amagli Ornekleme”, arasgtirmanin amaci bakimindan bilgi agisindan zengin
durumlarin segilerek derinlemesine arastirma yapilmasina olanak taniyan bir 6rnekleme
bigimidir. Orneklemin problemle ilgili olarak belirlenen niteliklere sahip kisiler, olaylar,
nesneler ya da durumlardan olusturulmasidir. Arastirma, belirli 6zelliklere sahip olan 6zel
durumlarda yapilacaksa bdyle bir 6rnekleme bi¢imini tercih edilebilmektedir. Boylece
secilen durumlar baglaminda olgular1 anlamak ve onlar arasindaki iliskileri agiklamak
miimkiin olacaktir (Basaran, 2017, s. 490; Biiyiikoztiirk, 2018, s. 92-95). Amagh
orneklemin farkli stratejik yontemlerinden olan “dlgiit 6rnekleme” ise daha onceden
belirlenmis bazi 6nem o6lgiitlerini karsilayan tiim durumlari calismak ve gézden gecirmek
iizerine kuruludur. Ayrica bu Oolgiitler arastirmaci tarafindan olusturulabilmektedir
(Basaran, 2017, s. 491).

Calismada 6rneklem i¢in belirlenen arastirma Olgiitleri sunlardir:
1. Calismada caz miiziginin film miizigi (score) olarak film boyunca yer aldig1 kara
filmler tercih edilmistir. S6z konusu filmler ve bestecileri sunlardir: Elmer Bernstein &
Chico Hamilton-Sweet Smell of Success (1957)-Yonetmen:Alexander Mackendrick,
Henry Mancini-Touch of Evil (1958)-Yonetmen:Orson Welles, Johnny Mandel-1 Want to
Live (1958)-Yonetmen:Robert Wise ve John Lewis- Odds Against Tomorrow (1959)-
Yénetmen: Robert Wise.
2. Filmlerin miizikleri, film miizikleriyle taninan besteciler ya da caz miizigi sanatcilari
tarafindan bestelenmistir. Filmlerde yer alan besteciler Elmer Bernstein, Henry Mancini,
Johnny Mandel ve John Lewis’tir.
3. Filmlerin her birinin bestecileri ve icracilarinin farkli olmasina dikkat edilmistir.
4. Arastirmada s6z konusu filmlerin her birinin ayr1 caz stillerinin hakim oldugu,
miiziklerin kullaniminda farkli bicimlerin ve tekniklerin uygulandigi filmler olmasina

dikkat edilmistir.
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5. Secilen filmlerin donemi itibariyle ¢ok izlenen yapimlardan se¢ilmesine 6zen
gosterilmistir. Ayrica filmlerin, sinema tarihinde caz miiziginin kullanim1 bakimindan 6n
plana ¢ikmis ve arastirma konusu yapilmis yapimlardan olusmasina dikkat edilmistir.
Filmlerin sahnelerinin se¢iminde ise “arastirmanin problemiyle ilgili nitelikleri
tasima” Olgiitiine dikkat edilmistir. Arastirmanin konusuna uygun olarak filmlerde sadece
miizik kullanilan sahnelerin incelenmesi gerektiginden miizik kullanilmayan sahneler
elenmistir. Buna ek olarak sahnelerin, filmin devamliligini bozmayacak, konunun ve
miizigin anlam biitlinligiinii koruyacak sekilde se¢ilmesine dikkat edilmistir. Filmlerin
acilis ve final sahneleri film miiziginin islevsellik, zaman ve anlatim bakimindan
belirleyici sahneleri oldugundan arastirmada bu sahnelere de yer verilmistir. Caligmada
film miizigi olarak caz miiziginin sahnelerde hangi metaforik islevleri gergeklestirdigi ve
filmin anlamin1 ne Olciide desteklediginin anlagilabilmesi amaciyla 6zellikle hareket,
duygusallik ve gerilimin yogun oldugu, ¢alismanin amaci dogrultusunda yeterli verilerin

alinabilecegi sahneler incelenmistir.

3.3. Arastirmanin Yontemi

Bu aragtirmada yontem i¢in temel aliman iki disiplinden biri, ¢agdas sanat
iirlinlerinin elestirisinde bir¢ok farkli elestirel ve estetik kurami kendine 6zgii bir bicimde
sentezleyerek gilinlimiiz yapitlarina uygulayan Umberto Eco’nun “agik yapit
poetikas1”dir. Digeri ise George Lakoff ile Mark Johnson’in metaforlarin iiretilme ile
anlagilma siirecini ele alarak farkli alanlar arasinda eslestirme ve anlam aktariminin nasil
gerceklestigini agikladiklart “kavramsal metafor kurami” dir. Film ve film miiziginin
belirlenmis temalar altinda yorumlanmasi konusunda Eco’nun “acik sanat yapit1”
anlayisinda sundugu elestiri yontemi, gorlintii-miizik birlikteliginin analiz edilmesi ve
yorumlanmasi konusunda da Lakoff ve Johnson’un “kavramsal metafor” kurami ve
“imge semast”na iliskin yaklagimlari temel alinmistir. Ele alinan filmlerin
cozlimlenmesinde “agik yapit poetikasi” ve “kavramsal metafor kurami”nin arastirma
modellerinden yararlanilarak “betimsel” ve “yorumlayict” bir analiz yontemi izlenmistir.

Bu noktada arastirmada kullanilan yontem ve yaklagimlarin uygulanma bigimini
ana hatlariyla aciklamak ve temel dlgiitlerini belirtmek gerekmektedir. Bilindigi gibi nitel
veri analizlerinden “betimsel analiz” yonteminde elde edilen veriler, daha onceden
belirlenen tema ve basliklar altinda 6zetlenir ve yorumlanir (Ozdemir, 2010, s. 339). Buna

gore aragtirmada ele alinan filmlerde caz miizigi kullanilan sahnelerin genel atmosferi ve
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sinematografisi “betimsel” ve “yorumlayic1” bir analize tabi tutulmustur. Bu analizde
kara filmlerin kendine 6zgili sinematografik unsurlar1 (¢cekim Olgekleri, aydinlatma,
perspektif, kompozisyon, dekor, mekan vb.) ve karakterlerin disavurumu gibi 6zellikleri,
filmin biitiinligi icerisinde betimlenmeye ¢alisilmistir. Elde edilen bulgular “belirsizlik”,
“bilinemezlik”, “Ongodriilemezlik” temalariyla iliskilendirilerek filmin miizikleriyle
eslestirilmistir. S6z konusu eslestirmenin yapilabilmesi i¢in de “a¢ik yapit poetikasi” ve
“kavramsal metafor kurami”nin analiz modelleri kullanilmis, bu yaklasimlarin bir
cergeve kurarak tanimlar yapma olanagi vermesi amaglanmastir.

Aragtirma i¢in nitel veri analizi bi¢imi olan “betimsel analiz” ydnteminin
asamalar1 kullanilarak bir metodoloji gelistirilmistir. Ik olarak arastirmanin kavramsal
cercevesinden ya da konunun literatiirde yer alan boyutlarindan hareket ederek veri
analizi gerceklestirebilmek i¢in bir c¢ergeve olusturulmustur. Bdylece verilerin hangi
temalar altinda diizenlenecegi belirlenmistir (Yildirirm ve Simsek, 2013, s. 256-259).
Calismanin temalarin1 ve g¢ergevesini olusturmak igin Oncelikle Lakoff ve Johnson
(1980)’1in kavramsal metaforlarin olusumu ve karsilagtirllmalarinda yola c¢iktiklart
“benzerlik” iligkisi ve “dogrusallik” imge semas1 baz alinmistir. Buna gore filmlerde
miizigin metaforik islevini gosterebilmek adina bir goriintii-miizik eslestirmesi yapmak
gerekmektedir. Bu amagcla filmde olaylarin akisi, kurgu, eylemler, filmin genel atmosferi,
karakterlerin ruh halleri, psiko-fiziksel durumlari, ¢ekim 6l¢ekleri, fiziksel/mekansal yap1
ve aydinlatma gibi sinematografik unsurlarla, miizikal 6zellikler arasinda bir eslestirme
yapilmistir. Bu eslestirmede miizigin duygular iizerindeki etkisi ve psikoloji-miizik
iligkisi konusunda yapilmis bilimsel arastirmalarin sonuglarindan yararlanilmistir.
Eco’nun agik yapitin belirleyici unsurlar1 olarak ileri siirdiigli ve 6zellikle bir elestiri
yontemi olarak yapitlarda sorguladigi “rastlantisallik”, “belirsizlik”, “bilinmezlik”,
“OngoriilemezIlik” kavramlarmin caz miiziginde ve film dilinde buldugu karsiliklar
gosterilmistir.

Aragtirmanin cercevesi olusturulduktan sonra bu gerceveye dayanarak veriler
anlamli ve mantikli bir halde diizenlenmistir (Yildirim ve Simsek, 2013, s. 256-259). So6z
konusu bir araya getirme isleminde miizigin kullanildig1 ve belirlenen Olgiitlere gore
secilmis olan sahnelerde, fiziksel olaylar (hareket, kurgu, hiz, ritim, akis, ¢cekim 6lgekleri,
degisim, mekan) ve miizikal 6zellikler (giirliik, dinamik diizey, tempo, enstriimantasyon)
eslestirilmigtir. Aymi sekilde fiziksel-psikolojik durum (karakterlerin ruh durumlari,

atmosfer, olay Orgiisii) ve miizigin armonik yapisinin 6zellikleri eslestirilmistir. Burada

94



“gerilim ve rahatlik” ile “uyum ve uyumsuzluk” (disonans, konsonans) bakimindan bir
karsilagtirma yapilmistir. Fiziksel hareket alaninda karakterlerin kagma, kovalama,
kosma, yiirlime gibi eylemleri, trafik, kent mizanseni, kurgu, ritim, ¢evre ve mekan
icerisindeki hareketlilik, olaylarin akisi, ¢ekim 6l¢eklerinde ve mekanlarda degiskenlik
gibi parametreler temel alinmistir. Psikolojik/fiziksel durum alaninda da film
karakterlerinin heyecan, duygusallik, intikam, 6fke, iiziintii, gerginlik, mutluluk, nese,
sakinlik, rahatlik, hayale dalma ve umutlu olma gibi ruh hallerini betimleyen
disavurumlar1 temel alinmigtir. Ayrica filmlerde gerilimi metaforik olarak anlamlandiran
mekanlarin soguk, kasvetli, karanlik ve bogucu atmosferi; filmlerin olay orgiisiinde
cozlime ulagsmay1 bekleyen gerilim ve zirve noktalarint olusturan olaylar “psikolojik
durum”a dayanak olarak belirlenmistir.

Ugiincii olarak diizenlenen veriler tanimlamistir. Bu noktada her sahnede tespit
edilen sinemasal ve miizikal 6zellikler tanimlanmis, tanimlanan bu alanlara 6zgii kavram
ve Ozellikler birbirleriyle iliskilendirilmistir. Bunun i¢in gerekli yerlerde dogrudan
alintilara da bagvurarak tanimlanan bulgular agiklanmis ve anlamlandirilmistir. Bir
filmde miizik, goriintii ve anlati bir arada var olan temel unsurlardir. Bu unsurlar
arasindaki benzerlikleri 6n plana ¢ikarmak s6z konusu alanlar arasindaki anlamli
baglantilar1 ortaya koymanin en 6nemli yollarindan biridir. Bu nedenle s6z konusu
unsurlar arasindaki benzerlik iliskisi, kaynak ve hedef alanlarda mevcut olan dogal ve
dogrusal “imge semasi’na dayanan bir iliskiyi agiga ¢ikarmakla kurulabilir (Chattah,
2011, s. 28). Bu karsilastirma yapilirken enstriimantasyon ve sesin tinisi (rengi) gibi
ozellikler belirleyici olduklar1 noktalarda ele alinmistir.

Son olarak bulgular arasinda neden-sonug iligkileri kurulup agiklanarak farkl
olgular arasinda karsilastirma yapilmistir (Yildirim ve Simsek, 2013, s. 256-259). Tiim
bu iligkiler ve siniflandirmalar ortaya konulduktan sonra duygulan tetikleyici bir rolii
oldugu savunulan “Ongoriilemezlik” ve “belirsizlik” gibi temalar agiklanmistir.
“Ongoriilemezlik” ve “belirsizlik™; ifadelerini “rastlantisallik”, “cok anlamlilik”, “sans”
gibi unsurlarda bulur. Film miiziginde bu unsurlar, “disonans” armoni ve akorlar veya
beklentilere karsit olarak gelisen miizikal olaylarda agiga ¢ikmaktadir. Rastlantisalligin
“miizikteki eylem hali ise dogaclamadir. Eser, i¢inde ne kadar belirlenmemislik
barindiriyorsa dogaglama da ayni oranda fazlalasir” (Kamali, 2018, s. 21). Buna gore
belirsizlik ve rastlantisallik gibi niteliklerin film miiziginde buldugu karsiliklar

belirlenmistir. Bu belirlemede ayrica film miiziginin “diegetik” ve “diegetik olmayan”
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kullanimlarinin yarattig1 etki de ortaya konulmustur. Eco (2016, s. 159)’nun da belirttigi
gibi amag, her sanat yapitinda bulunan belirsizlik ve ¢ok degerliligin varligini
saptayabilmek ve olguyu anlamak icin oOzelliklere uygun bilgi smiflandirmalarini
yapabilmektir. Her sahnenin s6zii edilen sinemasal ve miizikal 6zelliklerinin “belirsizlik”,
“bilinemezlik”, “rastlantisallik”, “Ongoriilemezlik™ kavramlari altinda irdelenmesi Tablo

3.1.’de yer alan miizikal karsiliklarla ger¢eklesmektedir.

Tablo 3.1. Eco’nun bir yapitta “aciklik”in gostergesi olarak belirledigi “rastlantisallik”,
“ongoriilemezlik”, “belirsizlik” ve “bilinmezlik” ozelliklerinin film miizigindeki karsiliklar:.

Rastlantisallik- Belirsizlik-
Ongoriulemezlik Sl -

Disonans

Dogaglama
(Uyumsuzluk)

Kavramsal bir metaforun olusum stirecinde “kaynak- yol- hedef” imge semasina
gore “kaynak alanm1”, “hedef alan1” ile eslesir. “Dogrusallik” imge semasi, siirekli tek
boyutlu nitelikleri temsil eder ve kaynak ile hedef arasindaki iliskiye dayanir. Giinliik
hayatta kullandigimiz “benzerlik” iliskisine gore kurdugumuz “Ask, yolculuktur”,
“Tartigma, savastir” gibi kavramsal metaforlar beden, zihin ve ¢evre etkenleriyle birlikte
olusarak “A, B’dir” bi¢ciminde ifade edilir (Johnson, 2005, s. 18-25). “Yolculuk”
kavramindan hareketle “agk” kavrami tanimlanir. Burada yolculuk kaynak, ask ise
hedeftir. Kavramsal metafor teorisi, film miizigi analizine uyarlandiginda s6z konusu
sema, filmdeki miizik ile sinematografik unsurlar arasindaki etkilesimin metaforik olarak
nasil yapilandirildigint gosteren bir yol haritast sunabilir. Bu nedenle filmlerin
incelenmesinde goriintiilerin veya olay Orgilisiiniin miizikal olaylara dogrusal bir
paralellikle karsilik geldigi sahneler ele alinmistir. Calismada film miiziklerinin tempo ve
giirlik Ol¢limiinde “MP3 to BPM (Song Analyser)” adli online programdan
yararlanilmistir (http-6'®). Buna gore “fiziksel hareketin hiz1” ile “miizikal olaylarin hiz1”,
“psikolojik/fiziksel durum” ile “miizigin armonik yapisi” eslestirilmis ve filmlerin bu
eslestirme uyarinca ¢oziimlenmesi i¢in asagidaki cergeve temel alinmistir. Sinema birgok
farkli katmanin i¢ ige gecerek biitlinlestigi bir alandir ve bir filmde miizik ile goriintii

katmani karsilikli bir etkilesim halindedir. Ozellikle kaynak alan olarak sinematografi ve

18Bkz. https://getsongbpm.com/tools/audio (Erisim Tarihi: 02.05.2021-30.12.2021)
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mizansenin, film miizigindeki karsiliklariin arastirildign bu g¢alismada sozii edilen
nedenlerden otiirii gorsel dilde yaratilan metaforlar kaynak alani, bu kaynaktan hareketle
ulasilmak istenen film miizigi ise hedef alan olarak belirlenmistir. Iliskinin bu sekilde
kurulmasinin nedeni film miiziginin de gorsel dili, psikolojik durumu, karakteri ve
atmosferi belirleyen bir yapr tagimasidir. Bu iki alan arasindaki iliski karsilikli
etkilesimleri temel alinarak agiklanmistir. S6z konusu cerceve i¢in kavramsal metafor
teorisini film miizigine uyarlayan Juan Chattah (2006)’1n Semiotics, Pragmatics, and

Metaphor in Film Music Analysis adl1 tez calismasindan yararlanilmistir.

Tablo 3.2. Filmlerde fiziksel hareketin hizi ile miizikal olaylarin hizi arasindaki benzerlik iliskisini gosteren
cergeve. Chattah (2006) ve Lakoff ve Johnson in (1980) ¢alismalarindan yararlanilarak iiretilmistir.

« karakterlerin eylemleri

« nesnelerin hareketi * Ses

« kamera acilarive cekim yogunlugu/qarliga
oSlcekleri « tempo

« olaylarin alasi . perde

Muzikal olaylarin hizi
YAVAS «—— HIZLI

« ritim
Fiziksel hareketin hizi

YAVAS «—— HIZLI

« Kurgu (planlarin degisimi
ve gegisler)

« mekanin atmosferi-
mizansen

* sesrengi

« tonlararasi
gegisler

+ siuslemeler

« dis cevredekihareketlilik

Tablo 3.3. Filmlerde psikolojik/fiziksel durum ile miizikal armonik yapt arasindaki benzerlik iligkisini
gosteren ¢ergeve. Chattah (2006) ve Lakoff ve Johnson'in (1980) calismalarindan yararlamilarak
tiretilmistir.

« sakinlik/durgunluk/
rahatlik « akorlarin uyumu

« gerginlik/tedirginlik « enstrimantasyon/
* korku/beklenti orkestrasyon

g Nese . . . « dogaclama
Psikolojik/Fiziksel Mazigin Ar:nonik Yapisi

Durum
RAHAT «—— GERGIN

« umut/ hayal/ huzur « Sireklilik/ karsithk

KONSONANS «——> DiSONANS

« sesrenkleri(koyuvepes

larin gerilimi
+ olaylarin gerilim; tonlar) ve tonlar arasi uyum

« tehdit/tehlike “
N « suslemeler
« kaotik yapi « karmasik akor yiriyasleri

Yukardaki tabloda yer alan miizigin armonik yapisinin barindirdig1 konsonans ve

disonans terimlerine bu noktada bir agiklik kazandirmak gerekir. Bilindigi gibi “atonal”
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ve “disonans” terimleri, genellikle dinleyene gore ve dinleyenin zihniyle baglantili olarak
tanimlanir. Ayni anlama gelmeseler de genellikle birlikte ya da birbirleriyle iliskili olarak
diisiiniiliirler. Disonans yani uyumsuzluk, iki veya daha fazla notanin ¢akisan veya hos
olmayan bir etki yaratmak i¢in ayn1 anda ¢alinmasidir. Zitt1 olan konsonans ise hos bir
ses, bir “birlikte ses’tir. Atonalite, basitce tonalitenin yoklugudur; tonalite, major ve
mindr anahtarlara dayali miizik sistemidir. Atonal miizik c¢ofu zaman sert
uyumsuzluklari, disonans akorlar1 iginde barindirir. Ancak, tonal miizikte de disonans
yani uyumsuz akorlara rastlanmaktadir. Uyumsuzluklar, tonal miizikte genellikle uyum
icin “¢oziilmesi” gereken “kararsiz” armoniler olarak kullanilir ve kisa siirelidir. Tonal
miizigin can alict dinamigi, uyumsuzlugun dramatik bir gerilim yaratmasi ve ahengin bu
gerilimi ¢6zme Ozlemini tatmin etmesidir. Konsonansin aksine uyumsuzluk dinleyiciye
kararsiz gelir ve armonik bir ¢6ziim gerektirir. Ancak buradaki en 6nemli nokta, atonal
miizikte disonansin ¢oziilmeden kalabilmesi ve miizigin nihai bir tonal merkeze varma
amacinda olmayisidir. Miizigin armonik yapisindaki konsonans ve disonans akorlarin,
dinleyenler iizerindeki etkisinin arastirildigi deneysel calismalarda da uyumsuz
(disonans) ve atonal akorlar,in konsosans akorlara kiyasla ¢cok daha olumsuz olarak
degerlendirildigi gosterilmistir. Eylemsel olarak degerlendirilen sonuglarda da disonans
akorlar, kararsiz, belirsiz, hareketli, huzursuz, ahenksiz, endiseli, 6fkeli ve gergin
eylemler olarak algilanmis, 6nemli dl¢lide daha giiclii, daha saskin ve asi bir potansiyel
tagidig1 belirtilmistir (Costa, Bitti ve Bonfiglioli, 2000, s. 4-22, http-7'°, http-82°). Bunlara
ek olarak Umberto Eco (2016, s. 90), miizikte “aciklik” ve “hareketlilik”in dikkati ¢eken
en temel Ozelligini dinleyicinin mutlak bir temel tonla kosullandirilmamis olmasina
baglar. Ona gore agiklik, olasiliklarla dolu bir ses dizisi igerisinde dinleyicinin kendi
iligkiler sistemini kendisinin kurmasina izin veren ¢ok merkezli ve atonal bir yap1
oldugunu belirtir. Bu 6zelliklerden yola ¢ikarak atonal ve disonans yapiya sahip olan bir
miizigin ¢ok kutuplu, belirsiz, olasiliklarla dolu ve 6zerk nitelikler tagidigi anlasilir.
Eco’ya gore atonal miizikte belirsiz, tamamlanmamis ve zevk almaya yonelik beklenti
yaratan bir uyaran dinleyicinin dikkatine sunulur. Tonalitede oldugunun aksine dinleyici,
kendini belirsizligi ¢ozecek sabit bir nokta arayisiyla bir gerilim i¢inde bulur. Sonug

olarak deneysel ve kuramsal ¢aligmalarin da gosterdigi gibi disonans akorlar, dinleyici

Yhttps://www knowitall.org/audio/atonality-vs-dissonance-minute-miles (Erisim tarihi: 10.07.2021)
2https://www.metopera.org/discover/education/educator-guides-content/wozzeck/10-essential-musical-
terms/ (Erisim tarihi: 10.07.2021)
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tizerinde bir gerilim ve belirsizlik algis1 yaratmaktadir. Calismada izlenen yontem, caz
film miiziklerinin armonik yapisinda bulunan bu belirsizlik, bilinmezlik, rastlantisallik
ozelliklerini Eco’nun “agik yapit”a atfettigi bicimde gostermeyi ve “agik yapit

poetikasi”nin elestiri bi¢imini film miizigini yorumlamada kullanmay1 amac¢lamaktadir.
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4. BULGULAR VE YORUM

Calismanin bu boliimiinde 6rneklem grubu igerisinde yer alan Sweet Smell of
Success (1957), Touch of Evil (1958), I Want to Live (1958) ve Odds Against Tomorrow
(1959) yapimlarinda, film miizigi olarak kullanilan caz miiziklerinin, goriintii-miizik ve
benzerlik iliskisi baglaminda nasil kullanildigi, neleri temsil ettigi ve nasil temsil
edildigini goOstermektir. Ayrica filmlerin sinematografik ve mizansene iliskin

ozellikleriyle temalarinin caz miiziginde nasil karsilik buldugu ele alinmistir.

4.1. Sweet Smell of Success

BEWARE THESE “GENTLEMEN" OF THE PRESSI

e, baby...
go to him!”

BurT LANCASTER

and this is the kid who had ideas about taking over!
Tony CURTIS
’L ey g & 5

“There's no woman for me
Susie, you know that...
you're my
own

sister!”

HECHT, HILL s LANCASTER s “SWEET ,,
| Sivel- oF SUCCESS

THE MOTION PICTURE THAT WILL NEVER BE FORGIVEN — OR FORGOTTEN!

troducing SUSAN HARRISON - Featuring MARTY MILNER - SAM LEVENE - BAABARA NICHOLS - JEFF DONNELL  2nd THE CHICO HAMILTON QUINTET
Scteenplay by CLIFFORD ODETS and ERNEST LEHMAN fcom 18 Noseete by Emest Lehman - Ditecled by ALEXANDER MACKENDRICK - Produced by JAMES HILL

et s s . P o

Gorsel 4.1. “Sweet Smell of Success” (1957) filminin afisi
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4.1.1. Filmin kiinyesi

Gosterim: 1957

Yapim: ABD

Yonetmen: Alexander Mackendrick

Senaryo: Clifford Odets, Ernest Lehman, Alexander Mackendrick

Oyuncular: Burt Lancaster: J.J. Hunsecker, Tony Curtis: Sidney Falco, Susan Harrison:
Susan Hunsecker, Martin Milner: Steve Dallas (as Marty Milner), Jeff Donnell: Sally
Sam Levene: Frank D' Angelo

Yapimer: James Hill, Tony Curtis, Harold Hecht, Burt Lancaster

Miizik: Elmer Bernstein, Lloyd Young, John Pisano, Martin Milner, Ethmer Roten

4.1.2. Filmin Konusu

Ernest Lehman’in 1950 Tarihli Tell Me About Tomorrow adli romanindan
uyarlanan Sweet Smell of Success filminin senaryosu, kitabin yazari olan Lehman ve
bagka bir senaryo yazari Clifford Odets tarafindan yaratilmistir. Gosterime girdigi
donemde gisede umuldugu kadar basari sergileyemeyen ve herhangi bir 6diil alamayan
film, daha sonraki yillarda klasik bir kara film 6rnegi olarak giinden giine artan bir sohrete
kavusmugstur. Gergek olaylardan ilham alan film, etkili bir kdse yazari olan Walter
Winchell ile onunla ¢aligtig1 diisiiniilen Irving Hoffman adindaki Broadway yayincisinin
skandallar ve dedikodular {izerine kurulan hikayesine dayanmaktadir. McCharty, Hitler,
Roosvelt gibi isimleri destekleyerek anti-komiinist tavra ve kiz kardesiyle takintili bir
iliskiye sahip olan Winchell’in yarattif1 etkileri konu alan film, Broadway’in
sansasyonlarla dolu gercek yiiziinli ironik bir bi¢imde gosterir. Film ayni zamanda
Amerikan yasam tarzinin kalbi olan New York’da ve genel olarak da Amerikan
toplumunda yasanan yozlagsmanin boyutlarin1 konu alir.

Filmde Burt Lancaster, yazdiklariyla kariyer yaratma ya da yok etme yetenegine
sahip olan acimasiz ve takintili kdse yazari J. J. Hunsecker’1 canlandirir. Insanlarm
yasadig1 olumsuz olaylardan skandallar iireten ve dedikodulardan sansasyonlar yaratan
Hunsecker, istedigi her seyi yaymlama giiciinii de elinde bulundurur. Sehrin her yerinde
cok onemli baglantilara sahip olmasinin yaninda bir televizyon programina, biiytik bir
niifuza ve sohrete sahiptir. O, ¢ikarlarina uygun karsiliklarla ve yozlasmis iliskilerinin
verdigi giicle kendisinden istenen ya da kendisinin istedigi haberleri yazmaktadir.

Siyasetten sov diinyasina, miizikten ekonomi alanina hemen her alanda sahip oldugu
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manipiilasyon giicliyle kirli islerini gergeklestirir ve bunun i¢in Kello gibi riigvetci ve
cikarci polislerle de is birligi yapar.

Hunsecker’1n kiz kardesi Susie’ye karst olan takintili, kontrolcii ve bogucu tavri
kiskangliktan hakimiyet kurmaya uzanan son derece karmasik bir duygu durumunu i¢inde
barindirir. Susie’nin modern caz grubunda gitarist olan sevgilisi Steve Dallas, grubuyla
birlikte Elysium adli kuliipte ¢almaktadir. Hunsecker, Steve’in liiksii ve glicii yasattig
kardesine layik olmadigini sdylese de aslinda kendisinin onu paylagmak istemedigi ve
biling dis1 istekleri tarafindan yonlendirildigi ¢cok agiktir. Susie ile Steve’i ayirmak i¢in
her yolu deneyen Hunsecker, bir basin ajani olan ve kirli islerini yaptirdig1 Sidney
Falco’yu, Steve’in itibarin1 yok etmesi ve bu iligkiyi bitirmesi i¢in gorevlendirir. Falco,
yiikselmek i¢in her yolu mesru goren, en tepede olma hirsiyla tiim degerleri ¢igneyen, kiz
arkadasimi baska erkeklerle olmaya zorlayan ve iftira atmaktan ¢ekinmeyen ikiytizlii bir
karakterdir. Hunsecker’in maskiilen ve duygusuz haline karsin Falco, daha c¢ok
duygulariyla hareket eden ve her kilia biiriinebilen bir tiplemedir. Hunsecker’in
hiikmedici bir tiran, kompleksli ve gii¢ sarhosu bir erk olusu, Falco iizerinde kurdugu
kiigiimseyici ve ezici baskida ortaya ¢ikar.

Falco, geng ¢ifti ayirmaya yonelik girisimlerinde basarisiz olur. Siirekli takipte
kalarak onlar1 rahatsiz eder ve Steve’in bir agigini bulmaya calisir. Boyle bir agik
bulamayinca da Hunsecker’in rakibi olan kose yazarina, Steve Dallas hakkinda
“uyusturucu kullanan bir komiinist” oldugunu yazdirir. Bu iftiradan dolay1 isinden olan
Steve, bu durumdan Falco ve Hunsecker’t sorumlu tutar. Ayrica tiim ¢abalarina karsin
Susie ve Steve birbirilerinden vazgegmemekte, bu durum Hunsecker’1 iyiden iyiye
hirslandirmaktadir. Falco, son care olarak patronunun istegiyle Polis sefi Kello ile is
birligi yapar. O, zaman zaman ahlaki sorgulamalar igerisine girse de yiikselmek i¢in tiim
sahtekarliklar1 uygulamaktan ¢ekinmez. Bu nedenle hi¢ istemese de Kello’yla ¢aligsmak
zorunda kalir. Steve’in paltosunun cebine, sahnede caldig1 sirada gizlice uyusturucu
yerlestirir. Steve, isi bitip gitartyla birlikte kuliipten ayrildiginda polisler tarafindan takip
edilir ve darp edilerek yakalanir. Ancak Falco’nun plani hi¢ de beklendigi bigimde
sonuglanmaz.

Sessiz ve pasif bir karakter olan Susie, ayriligin verdigi ac1 ve baskinin yarattig
umutsuzlukla, oturduklar1 ¢ati katindan atlamaya calisarak yasamina son vermek ister.
Onu engellemeye calisan Falco, o sirada eve gelen Hunsecker tarafindan kardesine zarar

vermekle suclanir. Susie’nin eline intikam firsati ge¢mistir. Sessiz kalarak Falco’nun
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Hunsecker tarafindan tartaklanmasina izin verir. Her seyi erkek kardesinin yaptirdigini
ogrendigindeyse kacip gitmek tek arzusu olur. Hunsecker, sonunda tiim olanlarin bedelini
Falco’ya ddetir ve onu acimasiz Kello’nun ellerine birakir. Kiz kardesinin kendisini terk
etmesinin ardindan da yalnizlig1 ve kétiiligiiyle bas basa kalmistir. Filmin sonunda Susie,
her seyi geride birakarak evden ayrilir. Adeta yeniden dogan gen¢ kadin, kendisini

kusatan ve kontrol eden tiim erkeklerden intikamini boylece almis olur.

4.1.3. Filmin miizikleri

Elmer Bernstein (Besteci), Christopher Evans (Liner Notes), Chico Hamilton (Davullar),
Chico Hamilton Quintet: Jack Hayes (Orkestrasyon), Paul Horn (Klarnet, Fliit, Pikolo,
Alto ve Tenor saksafon), Fred Katz (Cello), John Pisano (Gitar), Leo Shuken
(Orkestrasyon), Carson Smith (Bas).

Filmin miizikleri, Elmer Bernstein’in biiylik bir orkestrayla gergeklestirdigi caz
etkili film miizigi ile Chico Hamilton Quintet’in farkli caz stillerini kaynastirdigi
miiziklerden olusur. Caz davulcusu, besteci ve grup lideri olan Chico Hamilton’un
yumusak tonlariyla Bernstein’in klasik orkestraya dayali miizikleri, filmde iki ayri
miizikal boyut yaratir. Bernstein’in miiziginin blues ve swing etkisi, Hamilton grubunun
cool ve West coast tarzi ile biitiinlesir.

Holbrook (2011, s. 263), filmin miiziklerini karakter gelisimini saglayan “ambi-
diegetik sinemiizikal anlar” olarak betimler. Ona gore s6z konusu anlar, bas kahramanin
karakterizasyonunu gelistirmek i¢in ¢alisir. Bu miizik kullanimi, karakterin kisiliginin ve
yeteneklerinin yorumlanmast adina Onemli ¢ikarimlar tasir. Holbrook, atmosferi
belirleyen bu caz miizigi kullaniminin kii¢iik ama 6nemli, ince ama anlaml niianslarinin
filmin tasariminda énemli bir rol oynadigini belirtir (2011, s. 263).

Filmin miiziklerinin ana hatlarina ve incelemede yer alacak unsurlarina gelince,
burada oncelikle Bernstein’in diegetik olmayan ve film boyunca yinelenen tema
miiziginden (main theme) soz etmek gerekir. Bernstein, “filmin ag¢ilis ve tema miiziginin
ipuclarmi filmin atmosferinden ve karakterlerinin nevrotik enerjisinden” (Hornaday,
2000) aldigini sdyler. Ug temel motif iizerinde yogunlasan miizik daha ¢ok swing
stilindedir. Ayn1 zamanda miizik, New York kentinin karmagasindan yiikselen sesler ve
kalabaligin giiriiltiistiyle uyumlu inis ¢ikislara, crescendo ve descrescendo bigimindeki
uygulamalara ve keskin gecislere sahiptir. Bir yandan enerjik ve neseli bir tarz sunan

Bernstein’in miizigi diger yandan da kentin bozulmus yapisina, tekinsizligine ve
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sahnelerdeki duygusal inis ¢ikislara paralel olarak agresif bir nitelik tagir. Aslinda Elmer
Berstein’in film miizigi daha ¢ok Hollywood tarzi klasik bir orkestra miizigini temsil
etmektedir. Ancak cazin katkisiyla geleneksel tarzi kirarak kaotik kent mizansenine
uygun bir uyumsuzluk yaratir.

Ote yandan filmin miiziklerinde belki de en dikkat cekici yon, The Hamilton
Quintet’in icra ettigi modern caz stilidir. Viyolonsel, fliit ve ¢ellonun caz miiziginde bir
araya getirilisi, klasik Bati miizigi ve “West coast” stilinin harmanlandig1 yenilikgi ve sira
dis1 bir tarz liretir. Hamilton Quintet’in bu tarzi donemin bir¢ok elestirmeni tarafindan
“oda caz1” (salon cazi-chamber jazz) olarak adlandirilmig, Hamilton’in kendine 6zgii
davul calis stiliyle birlikte bu tarz, modern cazin daha rafine bir bicimi olarak
yorumlanmigtir. Bu anlamda denilebilir ki Sweet Smell of Success’in miizigi, bir film
miizigi olmasinin yaninda kiiltiirel bir fenomen olarak da goriilebilir. Film miiziginde iki
farkli stil ve bestenin kullanilmasi, grup ve orkestranin bir arada yer almasi kiiltiirel bir
sentez yaratir (Holbrook, 2010, s. 263). Bu da filmin yillar sonra fark edilen 6zgiin ve

cagdas yapisini olusturur.

= = I

= :
Gorsel 4.2. Sweet Smell of Success Filminin Agilis Miizigi 'nin Ana Motifi*!

Miizik: Elmer Bernstein; Aranjor: Peter Bernstein, Sweet Smell of Success filminin miiziklerinden
transpoze edilmistir. Hecht, Hill & Lancaster Production, Decca Records DL 8610 & DL 8614. 1957
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4.1.4. Sweet Smell of Success filminde caz miiziginin kullanimi
Burada Sweet Smell of Success filminin se¢ilen sahnelerinde caz miiziginin hangi
islevleri gerceklestirdigi, hangi bicimlerde kullanildig1 ve sahnelerde hangi duygu ya da

temalar1 temsil ettigi gosterilmistir.

4.1.4.1. Fiziksel hareketin hizi ile miizikal olaylarin hizi

Calismanin bu bolimiinde Sweet Smell of Success filminin belirlenen
sahnelerinde kentin atmosferi, olaylarin akis1 ve karakterlerin eylemleri gibi fiziksel
olaylarin; tempo, ses giirliigii, ses rengi, siislemeler ve enstriimantasyon gibi miizikal

olaylarda ifade edilis bigimleri ele alinmistir.

4.1.4.1.1. Acilhis sahnesi

Gorsel 4.3. Kentin kalabalik ve hareketli sokaklarinda dagitima ¢ikan gazeteler, kamyondan firlatilarak

teslim edilir. Bu sirada miizik, kent dokusunun ve dagitim siirecinin ritmini verir.

Filmin acilis planlari; New York City’nin karanlik, puslu, binalarin reklam
panolar1 ve yanip sdnen neon 1siklariyla parlayan caddelerinde gazete dagitimi yapmakta
olan bir kamyonetin takibini icerir. Ust ac1 ¢cok genel planda ve genis acidan kentin
goriiniimiiniin ardindan gazetelerin dagitilmasi siirecine gegildiginde kamyonetin takibi
giderek alt ac1 genel planlarla gergeklesir. Diegetik olmayan bu miizik kullaniminda bakir
nefeslilerin 6n planda oldugu “forte” yani kuvvetli nlianslar, 6zellikle gazetelerin kamyon
kasasindan dagitim asamasinda daha giir ve kuvvetli bir diizeye gelir. Bakir nefesli
¢algilarda crescendo bigiminde giderek artan bir giirliik ve uzun #rill 'ler biciminde ortaya
cikan miizikal olaylar dikkati ¢eker. Miizigin bu durumuna, koyu karanlik bir zemin

tizerinde sehrin yanip sénen ve piriltili 1giklarinin yarattigi karsithik eslik eder. Kent
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mizanseninde kalabalig1 vurgulayan planlarin yer almasi, dagitimin hizlanmasi ve
trafikteki seslerin kisacasi sehrin giiriiltiisiiniin artmasiyla birlikte miizik de adeta
sikigmis, ¢ilgin ve vahsi olan bu aggozliiliik agini tasvir eder. Hunsecker’in reklamiyla
ilerleyen kamyonun karanlig1 sert bir big¢imde yaran lambalar1 ve sehrin 1siltilari, bir
anlamda bu sikigsmis kentin icerisinde yasananlart maskeleyen piriltili yagamlarin birer
sembolii olur. Bu karsit goriiniim, aym1 zamanda kara filmlerin aydinlik-karanlik

karsitliginin da tipik bir 6rnegidir. Bu 6rnek, New York City’nin goriiniimiinii ve genel

atmosferini yakalayan bir 151k-golge sinematografisini ortaya koyar.

Gorsel 4.4. New York Kentinin i51ltili karanlik, Gorsel 4.5. Bas ritimleri ve ostinato ’lar kent
hareketli ve kalabalik caddeleri, miizikte bakir yasaminin sirekliligini ve hizli ritmini
nefeslilerin giir ve tiz sesleri ile temsil edilir. vurgular.

Kent, daha baglangigta filmin karakterlerinden biri haline gelir (Holbrook, 2010,
s. 262). Parcanin genellikle orta yaklasik olarak medium diizeyinde bir tempoya sahip
oldugu goriiliir. Pargadaki crescendo yani seslerin giirliigiiniin giderek artmasi bigiminde
gerceklesen yapisi, kentin hareketliliine uyumlu bir bicimde ilerlemektedir. Yiirtyiis
temposundaki vuruslar, planlardaki karmasik ancak orta hizdaki akisa ve tempoya
uygundur. Korno, fliit ve zaman zaman trompetlerin kuvvetli giirliigii, tiz seslerle one
cikmaktadir. Kontrbasin pizzicato (http-9)*? ¢alis teknigi, yayli ¢algilar ve diger tim
calgilarin yaklasik olarak “forte” ve “fortississimo” diizeyindeki kuvvetli ve giderek artan
giirliikleri, kentteki karmasa hissini daha gii¢lii bir formda sunmaktadir. Ayn1 zamanda
s0z konusu miizikal olaylar, ritmik bir ostinato yani siirekli tekrar eden ritmik melodilerle
kent yasamimin hizint andiran bir hava yaratmaktadir. Kent dokusunun miizikal

karsiliklari; devamliligi saglayan elektro gitar gibi galgilarin konsonans yani uyumlu

22pizzicato teknigi, (pizz.) genel olarak “kapali ¢almak™ anlaminda kullanilan bir ¢alis teknigidir. Yayli
calgilarda kullanilan bu teknikte sol elin bir parmag teli ¢eker. Ortaya kisa zamanl efektif bir ses ¢ikar.
https://acikders.ankara.edu.tr/pluginfile.php/89454/mod_resource/content/0/DERS%20MATERY AL%C4
%BO0.pdf (Erisim Tarihi: 14.04.2021).
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akorlar1 arasina giren disonans akorlar; sesler, enstriimanlar ve giirliikkler arasindaki
uyumsuzluklar; yaylilar ve bakir nefeslilerdeki gii¢lii ataklar bigimindedir. Bu karsiliklar
kentin atmosferine kaotik, belirsiz ve tehlikeli bir yap1 katar.

Bernstein, “Duydugunuz ilk sey, o noktada cazin karakteristigi olmayan bilesik
bir ritme dayaniyor” diyerek aslinda bdyle bir belirsizlik durumunu vurgulamaktadir.
Parca swing tarzi ritmiyle neseli bir atmosfer yaratirken yalnizca dort zamanlh 6lcii
kullanmak yerine bes ve iic zamanli 6l¢iiler kullanilmasi ve gerilim yaratmak i¢in pargada
oOlgtilerinin boliimlere ayrilmasi bilinmezlik temasin1 yaratmaktadir (Hornaday, 2000).
Bernstein’in miizigi bu anlamda “Time Square”in hareketliliginin nabzini tutan araba
kornalarinin ve diger seslerin siirekli bir kakofonisini betimler. Bilindigi gibi swing stili,

sozciik anlaminda oldugu gibi kendine 6zgii “dalgali”, ritmik bir atmosfere sahiptir”

(Berendt, 2009, s. 8). Par¢anin bu swing stili yapis1 sahnede olduk¢a belirgindir.

Gorsel 4.6. Dagitima ¢ikmadan dnce gazetelerin Gorsel 4.7. Hunsecker in programinin reklamiyla
basildigi matbaanin yogun ¢alisma temposu goriiliir. dagitim yapan arag, farkli acilardan gériintiilenir.
Sonug olarak Bernstein’in bu filmdeki miizigi, Holbrook (2010, s. 263) tarafindan
“cesur” bir girisim olarak nitelendirilir. Siddet ve gerilimin sembolii olarak kentle
iligkilendirilen baskin tema, jenerikte sunulan ve filme enerji veren bir yapida goriiliir.
Fiziksel hareket olarak gece karanligindaki New York’un 1s1ltil1 sokaklari, kosusturan ve
calisan insanlarin eylemleri, makinelerin ritmi ve dagitim yapan kamyonun hizi miizikal
olaylara medium bir tempo, ritmik hareketlilik, pes ve tiz tonlar arasinda inis cikislar,
pizzicato ¢alig ve ostinato bigimindeki tekrarlarin yarattig siireklilik ile sforzato yani cok
giiclii ataklarla karsilik gelir. Alt ve iist agilardan genel planlarda gergeklestirilen
gorilintiilerin hizli gegisleri, zincirleme ve bindirme bi¢imindeki gegisler ve aydinlik-
karanlik karsitliginin yogun olarak vurgulandigi puslu atmosfer yine fiziksel hareketin

birer gostergesi olarak agiga c¢ikar. Miizik, bu atmosfere uygun olarak kentin hareketli
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yapisini, kalabaligini ve hizin1 betimleyen bir yapiya sahiptir. Boylelikle New York kenti,

filmin hikayesine bir bas aktor olarak yerlestirilmis olur.

4.1.4.1.2. Falco ve Hunsecker’in tartismasi

Hunsecker, onemli bir plam1 uygulamak iizere bir restoranda yemek yer.
Restorandan ¢ikarken genel planda goriilen Hunsecker yine 6fkeli bir tavra sahiptir.
Igeride olanlardan dolay1 kendisine hesap soran Falco’ya olduk¢a kizgindir. Onun
sOzlerini duymazdan gelen Falco, kaldirima ilerlerken polislere dogru yonelir. Polis aract
icindeki memurlardan iri yar1 olan sef Kello, disar1 ¢ikar ve Hunsecker’in yanina gelir.
Kello’nun heybetli ve lizerine vuran golgelerle bezenmis goriintiisii, filmde biiriinecegi
karanlik roliin de bir gostergesidir. Hunsecker, polis arabasina egilerek icerideki polise
yazacag1 bir haber olup olmadigini sorar. Orta 6lgekli planlarla siiren bu sahnede 20
icin devletin kontrol mekanizmasini da yanina aldig1 ve her olay1 bir skandal yaratmak
amaciyla manipiile ettigi agikca goriilmektedir. Falco ve Kello’nun tanigmasinin ardindan

gecen diyaloglar ise bu iki adamin birbirlerinden hoslanmadiklarini ortaya koyan bir

icerige sahiptir.

Gorsel 4.8. Falco, Hunsecker in arkasindan bir Gorsel 4.9. Hunsecker, Falco ’nun sozleri tizerine

hizmetkar gibi yiiriirken Hunsecker in giicii durur ve alt agidan yapilan planda iizerine vuran
hissedilmekte, miizigin giir ve tiz seslerle golgesiyle korkutucu bir goriintim
baslamasiyla konusmanin sert gececegi kazanir.

anlasilmaktadir.

ikili, Kello’'nun yamindan ayrildiktan sonra acilis miiziginin ana motifiyle
baslayan par¢ca duyulmaya baslar. Diegetik olmayan bu miizik kullaniminda ilk olarak
bakir nefesli ¢algilarin pasaji yer alir. Pasaj devam ederken yakindaki bir kuliibiin
ontinden dnce bir ¢op kutusu devrilir; ardindan da kavga sesleri yiikselir. Kuliibiin 6niinde

kavgaya karisan kalabalik genel planda goriiliirken bu giiriiltiiye paralel olarak bakir
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nefeslilerin disonans akorlarla artan giirliigii dikkati ceker. ikili seslerin geldigi yone
dondiikten sonra Hunsecker arkadan diz planda ve Falco ise onun yaninda ve bel planda
kavgayi izlerken goriiliir. Isikta ve miizikte yiiksek kontrastin s6z konusu oldugu ve
genellikle orta planlarin tercih edildigi goriintiilerde Falco, Hunsecker’in gerisinde
yiirlimekte; ¢ogu zaman ona yetismeye ¢aligmaktadir. Daha yakin planlarda goriintiilenen
Hunsecker, gii¢lii olanin kim oldugunu ortaya koyan bir tavir ve goriiniim igerisindedir.
S6z konusu planlarda yer alan kentin karanlik, kasvetli, 1siklarin yansidigi, 1slak ve
kalabalik caddeleri, savas sonrast New York’un bir anlamda hastalikli ve enerjik
gorlinlimiinii tasvir eder.

Yiiriiylis devam ederken, parca da swing ritmiyle adimlara uyumlu sakin bir
atmosfer saglar. Diegetik olmayan bu miizik kullanimi, kentin goériiniimiine ve sahnede
yer alan eylemlere bir arka plan yaratma islevi goriir. Hunsecker’in, “bu pis sehri
seviyorum” sdzlerinin ardindan miizikteki duraksamayla birlikte Hunsecker, caddenin
karsisindaki otoparka isaret ederek biiyiik siyah otomobiline yiiriirken onlari takip etmesi
gerektigini belirtir. Artik kardesi Susie ile Steve’in iliskisini sona erdirme konusunda
gerekeni yapmadigi i¢in Falco’ya hesap sorma vakti gelmistir. Biraz duraksadiktan sonra
Hunsecker soze girerek Falco’nun kendisine verdigi sozii tutmadigint ima eder. Burada
kamera yakin iki planda onlar1 izlemektedir. Falco tedirgin ve dikkatlidir. Hunsecker’in
gerekeni yapmadigint diistinlir. Kimi zaman elleri 6niinde onu takip eder kimi zaman
dikkatini ¢ekmeye calisarak etrafinda doner kimi zamansa Oniinii keserek lafa girer.
Hunsecker ise alayci ve serttir. Sahip oldugu tek sey oldugunu sdyledigi kardesini
kizdirmaya niyeti olmadigindan, Falco’ya bu isi ona hissettirmeden halletmesi i¢in baski

yapar. Farkli 6l¢eklerde ikili ve tekli planlarin birbirini takip ettigi goriintiilerin ardindan

bu kritik noktada miizik kesilir.

Gorsel 4.10. Falco isi halledecegine dair patronunu  Gorsel 4.11. Hunsecker in Falcoya karsi
ikna etmeye ¢alisir. giivensizligi yakin planda goriiliirken
miizik kesilmigtir.
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Diyaloglarda Sidney’in bu isi yapmak konusundaki isteksizligi ve vicdan
rahatsizligin1 6nemsemeyen Hunsecker’in kiiclimseyen tavri sz konusudur. Arabasini
cagiran Hunsecker, sonrasinda Falco’nun hirsi ve sitemleri karsisinda acimasiz bir tavra
biirlinerek s6ziinii tutmasini ister. Bu arada arabasina yonelmis binmek iizeredir. Falco,
evlenmek tizere olduklarint sdylediginde ise Hunsecker aniden durur, ona bakmak i¢in
yavasca doner, omuz planda oldukca soguk ve tedirgin goriiniir. Bu sirada Hunsecker’in
ani durusuna senkronize olarak, parcanin A motifinin dissonans piyano akorlar1 baslar.
Klarnetin, parcanin ana temasini alt seslere inerek tonlamasi, Hunsecker’in karanlik
yiizlinli ve tam da durdugu noktada eylemlerinin 6ngoriilemezligini vurgular. Falco arka
planda kismen aydinlikken Hunsecker biiytik ve karanliktir. Golgeler, ona giiciinii arttiran
korkutucu ve gizemli bir goriiniim verir. Binmek iizere agmis oldugu arabanin kapisini
kapatir ve sinirli bir sekilde Falco’ya bu isi halledip halledemeyecegini sorar. Onun
cevabi ise filmin bilinen repliklerinden biriyle olur: “Bu gece. Yataga gitmeden once.

Kedi ¢antada ve ¢anta nehirde.”

Gorsel 4.12. Hunsecker sinirli bir bicimde aracina Gorsel 4.13. Otomobiline binen Hunsecker,

binmek iizereyken, miizik onun tepki gostermeden ne yapacagi belli olmayan karanlik bir
onceki suskun tavrina uygun bir ses giirliigiine karakter olarak goriiniir. Miizigin
sahiptir. ses guirliigii o giderken aniden
artacaktir.

Hunsecker, ifadesiz bir sekilde Falco’yu kaybetmemesi gerektigi konusunda
uyararak arabasina biner. Hunseker arabanin i¢inde kismen Falco ise arabanin dis arka
tarafinda boy planda goriiniir. Falco, yaptig1 igneleyici konugmadan dolay1 halinden
memnun goziikkmektedir. Ancak onun konumunu agik¢a fark eden Hunsecker,
otomobiliyle ani ve giiclii bir kalkis yaparak egzoz dumanin1 Falco’ya dogru piiskiirtiir.
Bu sirada bakir nefesli ¢algilarla parcanin ana motifi “forte” diizeyinde ani bir giris yapar.
Bakir nefeslilerin tiz tonlardaki seslerinin ve giirliiklerinin en iist noktaya ulastig1 bu giris,

Falco’nun geri ¢ekilme hareketiyle uyumlu oldugu kadar onun 6fkeli alayciligiyla da
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ortlisen bir akis saglar. Otomobilin arkasindan bakarken yiiziinde sinsi bir giillis belirir.
Hunsecker'in bu hareketinin giiclinden ¢ok zayifliginin gostergesi oldugunu hissetmis
gibidir. Ardindan gelen planda kamera yiikselerek Falco’nun karsiya gecisini izler.
Sonug olarak Falco ve Hunsecker arasinda gecen bu diyaloglarin imali, ironik ve
sert yapisi, akici ve hizli konusmalar, karakterlerin mesajlar igeren beden dilleri, tempolu
ylirliylis gibi eylemler fiziksel hareketin kaynagi olarak goriiniir. Bu goriiniime uygun
olarak miizikal olaylar, 6zellikle ses giirliigiinde ve bakir nefesli ¢algilarin giderek tiz
araliklara ¢ikan yapisinda ve medium temposundaki hizinda ortaya ¢ikar. Karakterlerin
bedensel hareketlerinin icerdigi anlama ve uzamsal goriiniime gore eylemsellik arttikca
miizigin ses siddeti de artar. Giderek tizlesen tekrarlar ile bakir nefeslilerin disonans
armonileri bir araya geldiginde, ortaya hem tehditkar hem kat1 hem de hareketli bir ortam

cikmaktadir.

4.1.4.1.3. Falco ile Hunsecker arasindaki telefon goriismesi

Gorsel 4.14. Falco, planlarini devreye sokmak i¢in heyecanla patronunu arar. Bu sirada miizigin canli ve
hareketli yapisi dikkati geker.

Falco ofisine geldiginde iceride beklemekte olan Steve ve menajeri D’ Angelo ile
karsilagir. Steve’e atilan iftira ve bunun gazetede yer almasi hakkinda konusmak isterler.
Hunsecker’in rakibi olan bir bagka yazarin kdsesinde Steve’den, marihuana icen bir
komiinist olarak s6z edilir. Bunun {izerine kuliibiin sahibi grubu isten ¢ikarir. Steve, bu
isin Falco, Hunsecker ya da ikisi tarafindan diizenlendiginden neredeyse emindir. Elbette,
Falco sonunda kadar inkar ederek kurnazca konusmalariyla isin i¢inden siyrilmayi dener.
Steve Susie’yi arayarak olanlarin bir iftira oldugunu haber verir ve ardindan telefonun

yanina imali bir sekilde bozukluk birakarak ofisi terk ederler. Genelde orta planlar ile
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gbgiis planlardan olusan sahnede, Falco sekreteri Sally’nin yanina dondiigiinde, miizik
klarnetin 6n planda oldugu temayla baslar. Ardindan yayli ¢algilarim yumusak gecisi
devreye girer. Sally’yi arkadan gordiigliimiiz noktada miizik onun ruh halini anlatma
islevini Ustlenirken ayn1 zamanda masasina egilmis olarak neyi oldugunu soran Falco’nun
da zihninden gegen planlar hakkinda ip uglar1 verir. “Hayat bdyle alis artik” dediginde
Sally’nin yiizii, bu kadar diizenbazlig1 kabul etmek istemeyen bir ifadeye biiriiniir.
Ardindan gelen ve eylem ile hareketi vurgulayan planda ise Falco masadan
telefonu alip aceleyle odasina geger ve o sirada, dncesinde balad bir tempoda yavas
ilerleyen parca aniden hizlanarak canlanir. Kisa durgun bir aranmn ardindan, bakir
nefeslilerin medium temposundaki akorlar1 ve davulun trampet vuruslariyla canli bir ritim
baslar. Falco’nun planlarim yiiriirliige sokmak i¢in telefon trafigi baglamistir. Miizik de
bu telaslt havaya uygun bir hareketlilik igerisine girmistir. Telefonu, esyalarinin gelisi
giizel birakildig1 odasindaki sifonyerin lizerine koyar. Ayaktadir ve nesne kalabaliginin
icinde yer buldugu telefonu ¢evirmektedir; Hunsecker’la, Steve’in bu meseleyi
ogrenmesi lizerine uygulayacaklari planlar1 konugsurlar. Bu noktada trampet vuruslart 6n
plandadir ve parca, fir¢a darbeleriyle aceleci ve gizemli bu akisa ayak uydurur. Telefonu
Hunsecker actiginda ise sahneyle birlikte par¢anin yapisi da birden degisir. Davulun ve
trampetin ses giirliigli azalirken bas tonlarda bakir nefeslilerin disonans akorlar1 duyulur.
Daha sonra bu miizikal olaylara konusmanin gizliligi ve temposuna uyumlu bir bigimde
yumusak klarnet ve fliit partisi eslik eder. Hunsecker, Manhattan manzarasin1 goren
terasina agilan salonunun kahvalti masasinda sigarasini i¢ip kahvesini koyarken
Falco’nun islerin diigiindiiglinden karisik oldugunu sdylemesi tedirginlik yaratir. Kuliip
sahibinin onlar1 kapinin oniine koydugunu ve panik halinde ofisine geldiklerini
aciklamasiyla birlikte Hunsecker, silipheleri tizerlerine ¢ekmekten duydugu rahatsizligi
dile getirir. Konugmanin siddeti ve temposu arttik¢a korno tinilari tehlikeye karsi uyari

veren bir isarete doniistir.
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Gorsel 4.15. ve Gorsel 4.16. Hunsecker, Falco’nun isleri karistirmasindan rahatsiz olmustur. Stipheleri
iizerine ¢ekmek istemeyen Hunsecker’in diisiinceli ve ofkeli tavr, bir seyler yapacagina isaret eden korno
sesleriyle temsil edilir.

Falco yeni bir plan daha yapmistir; Hunsecker’a isten ¢ikartilan grubu yeniden ise
aldirmasini soyler. Ayaga kalkan Hunsecker’1 kamera takip eder. Paniklemis ve sinirli
haliyle islerin karanlikta yol almaya benzer bir belirsizlik yarattigmin farkindadir.
Falco’ya hemen yanina gelmesini emreder. Korno ve tubanin disonans akorlaria karsilik
klarnetin konsonans motifinin karsithigi, belirsizligi daha hissedilir bir hale getirir. Bir an
karar degistirerek Susie’nin anlamasini istemedigi i¢cin evde degil stiidyoda bulugsmak
istedigini soyler. Hunsecker’in hareketliligi arttikca klarnetin doniislii motifi 6n plana
cikar. Hunsecker telefonu kizginlikla kapatinca tubanin agir ve dolgun sesi tekrar
duyulur. Bakir nefeslilerin esliginde golgelerin yansidig kiitiiphanesinin 6niinde ¢aligma

masasina oturan Hunsecker, sigara yakarak 6fkesini bastirmaya calisir.

Gorsel 4.17. ve 4.18. Hunsecker, kardesine hicbir sey hissettirmemeye ¢alisirken Susie ise gazetedeki
haber nedeniyle ondan korkmaktadir. Duruma gore siirekli degisen miizigin yapisi, bu kez ortamin
kasvetli atmosferine ve eylemlerin agir ritmine uygun olarak tekrar agir bir tempoya ve hiiziinlii minor
tonlara doniigiir.

Ardindan gelen planda Susie, odasindan ¢ikmak tiizere oldugu genel planda
goriiliir. Tekrar iist acidan Hunsecker’a gegilir; Susie’ye bakmaktadir. Bagin1 6ne egerek
calistyormus gibi onu yanina ¢agirir. Susie, bel planda goriiliir; tirkerek Hunsecker’a

bakar. Kalemiyle notlar almakta olan Hunsecker, Susie’den gelmesini istediginde kamera
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uzaktaki Susie’yi, biiyiik bir kiitliphanenin yanina adeta siginmis olarak, ona bakarken
yakalar. Alan derinligi ve perspektifle birlikte zaten biiyiik olan gérkemli daire, diisiik
aydinlatmanin ve 1s1k-gdlge karsithiginin da etkisiyle korkutucu gotik bir yap1 gibi
goriinmektedir. Susie iizerinde kiirk mantosu, elinde gizlemeye calistifi gazeteyle
korkarak yiirlirken klarnetin ana temasi calmaya devam eder; yanina geldiginde de miizik
kesilir.

Miizik bittiginde Hunsecker sakince konusmak istedigini belirtir. Ayaga kalkar;
Susie ona yaklastiginda diger planda yine iist agcidan Hunsecker’in kardesi tizerindeki
kontrolii vurgulanir. Susie korkudan titremekte, Hunsecker ise onu teselli ederek hafifce
sarilmaktadir. Gazetede cikan Steve haberi lizerine gergin olan Susie ile Hunsecker
arasinda baglarmin kopmasi konusunda bir gerilim yasansa da Susie, erkek kardesinin
yapmacik ve gostermelik onayimna o an igin giivenir. Ne istiyorsa yapacagini sdyleyen
Hunsecker’dan Steve’i ise aldirmasini ister. Bu istegi sirasinda yine klarnetin yumusak
ancak tedirginlik tastyan tinisi baslar. Klarnet, tartismadan sonra gelen sakin beden diline
ve ses tonuna eslik eder.

Susie ile Hunsecker arasindaki gecici yumusamaya yayli ¢algilarin yumusak ve
hafif tondaki iyimser tinilar1 eslik eder. Hunsecker, kardesinin istegini gerceklestirmek
iizere telefona yoneldiginde fubanin alt oktavlardaki bas sesleri baslar. Ciinkii Hunsecker
biirtindiigli role kendini kaptirmis, onun kontrol arzusu agiga ¢cikmistir. 7ubayla uyumlu
klarnet ve trombon tinilar1 parcaya hafiflik katsa da Hunsecker’in heyecanl ve giir ses
tonuyla yiikselen tempoya paralel olarak bakir nefeslilerin hep birlikte artan giirliigi,
“forte” siddetine uzanan bir crescendo ile zirveye ulasir. Bu durum, Hunsecker’in gii¢
gosterisinin bir disavurumu olmanin yaninda Susie’nin her seyi yapabilecek giicteki
erkek kardesinden duydugu korkunun ve Hunsecker’in konusmasinin keskin ve buyurgan
tonunun bir kargilig1 olur.

Sonug olarak burada miizik hem gerilimi hem atmosferi hem de hareketi verme
acisindan ii¢ temel isleve sahiptir. Miizik; mekanin soguk, kat1 ve duragan atmosferine,
karakterlerin eylemlerine, ses tonlarina ve heyecanlarina uyumlu bir hareket igerisindedir.
Agir ve durgun bedensel hareketler, alcak ve yumusak bir ses tonu, olaylarin akisinin
durgunlugu s6z konusu oldugunda calgilarin ses rengi de buna paralel olarak yumusar ve
miizigin temposu agirlasir (yaklasik olarak piano giirligiinde oldugu diistiniilmektedir).

Heyecan ve ofke gibi hararetli duygu durumlarinin arttigi, olaylarin hizlandigi, ses
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tonunun ylikseldigi planlarda da miizikte ¢ok seslilik, tiz ve pes tonlarin karsitligi, ses

giirligii artmaktadir.

4.1.4.14. Falco’nun komplosu

Gorsel 4.19. Chico Hamilton Quintet sahnede Gorsel 4.20. Falco kuliibe girdiginde karanlik isler
calmaktadr. Miizik, kuliibiin atmosferine uygun gevirecegini belli eden bir 151k kompozisyonunda
olarak neseli ve hareketli bir yapiya sahiptir. gosterilir.

Falco kuliibe geldiginde Chico Hamilton Quintet yine sahnededir. Fliit, konrtbas,
cello, davul ve gitar dan olusan topluluk; Robard’s kuliibiin 20. y1l kutlamasinda “Cheek
to Chico” parcasini icra etmektedir. Kuliip oldukca kalabalik, sikisik ve hareketlidir.
Konugmalarin ugultu seklinde ortama yayildigi bu yogun tempoya cool caz miiziginin
medium fast diizeyindeki temposu ve yer yer “forte-fortessimo” diizeyinde yiiksek bir ses
giirligii eslik eder. Parganin enerjisi, Broadway’in ¢ilgin gece yasaminin atmosferini
ifade eder. Bu arada Falco verilen gorevde basarisiz olmanin ve Hunsecker’in 1srariyla
Kello ile kétii bir is birligi yapacak olmanin hinciyla oldukga telash bir bicimde kuliipte
dolagsmaktadir. Davul ve bas vurgulariyla baslayan sahnede once grup kalabaligin
icerisinde gosterilir. Grup dumanli ortamin igerisinde ve genel plandadir. Fliitiin
dogaglamali solosu tiim parcay1 ele gec¢irmistir. Bu sirada sahne degisir; disarida siyah
polis araci kuliibiin tam karsisina ani bir fren ve korna sesiyle park eder.

Sahne yeniden degisip kuliibe dondiigiinde Falco, sag eli ceketinin sol gogiis cebi
iizerinde, mekanin girisinde arkasinda kalabaligin en derin noktasina uzanan
goriintiisiiyle bel planda durmaktadir. Mekanin goélgesi, yapacagi kotiiliiglin agirhigr gibi
tizerine ¢okmiistiir. Aydinlikta kalan ve elinin iizerinde durdugu yer, komplonun
merkezidir. Digartya bakmakta oldugu anlasilir ve ardindan ters agidan kamera bu kez
Falco’yu kuliibiin i¢ine donmekteyken goriintiiler. Falco bara oturur ve kola ister. Diger

planda grup bu kez boy planda goriintiilenir. D’ Angelo, Steve’e dogru uzanmus bir seyler
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konusmaktadir. Grubun {iyelerinin icra bigimine ve her enstriimanin parcadaki yerine
bakildiginda her birinin bireysel ve 6zgiir bir icra bi¢imini tercih ettigi anlasilir. Fliitiin
parlak, tiz ve canli tonlarinin yarattig1 iyimserlik ve nese, ortamin canli ve coskulu
ambiyansiyla uyum igerisindeyken bas ve davulun heyecanli temposu da Falco’nun

tehlikeli planin1 uygulamak i¢in acele eden tavriyla biitiinlesir.

Gorsel 4.21. Falco, Steve’in paltosunun cebine ~ Gorsel 4.22. Planlarin siirekli degistigi sahnede
uyusturucu yerlestirirken goriiliir. Falco’nun eli  miizik de buna uyumlu olarak, solo dogaglamalar
valkin plandayken grup, temposu yiiksek par¢asini ve disonans bir armoni ile eslik eder.
icra etmektedir..

D’Angelo, neseli kalabaliktan zar zor siyrilarak ilerlemeye calisir ve Kuliip
sahibinin yanina gelir. Ona Steve’in kendini pek iyi hissetmedigini ve ayrilacagini sdyler.
Isletmeci, onu cok begendigini ve ne isterse kabul edecegini sdyler. Barin diger kdsesinde
oturan Falco konusulanlar1 duymustur. Kimseye goriinmeden ve Steve oradan ayrilmadan
kalkmaya calisgirken grup genel planda goriiliir. Steve solo ¢almaktayken Falco’nun
planma gecilir. Kalabaligin igerisine sizarak vestiyere gelir ve ardindan asili olan bir
paltonun cebine ¢ok yakin planda bir el girerek bir paket yerlestirir. Plan degistiginde bu
kisinin paltosunu giymekte olan Falco oldugu anlasilir. Arka bel planda Falco, siyah
paltosunu giymis gizlice ¢ikmaya ¢alisirken diger planda D’ Angelo, Falco’yu fark ederek
ona seslenmektedir. Bu sirada bas ve davulun yiiksek temposuyla gitarin solosu devam
etmektedir. Falco doner ve ters acidan D’Angelo’nun omuz plania gegilir. “Sana bu
memnuniyeti yasatmaktan nefret etsem de bu gece ayrildiklarini bilmelisin” dediginde
karsisindaki Falco’nun yiizii oldukca sagskin ve bozguna ugramis bir ifadeye biiriiniir.
D’Angelo tedirgin bir sekilde bekleyen Falco’dan, Hunsecker’in biiyiik bir adam
oldugunu, kendisine iletmesini ister. Bu sirada fliit ve ¢ellonun bitisi hazirlayan ve
sonrasinda tiim ¢algilarin yiiksek giirliikteki “kadans”ina gegilmis olur. Parcanin bitisiyle
birlikte Falco, arka diz planda kuliipten digsaridaki karanliga, Kello’nun arabasinin uzakta

da olsa g6z alan parlakligina yonelmis olarak ¢ikar. Burada miizikal olaylarin hizi ile
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sahnedeki hareketlerin hiz1 ve olaylarin karmasikliinin temposu birbirine paralel bir
gelisim gosterir. Dogaglama unsurlari, atonal ve politonal miizikal olaylar da

rastlantisallik ve dngoriilemezlik ile iligkili birer yap1 olarak ortaya ¢ikar.

4.1.4.1.5. Steve Dallas’in yakalanmast

Steve ¢aldig1 parcayr bitirdikten sonra kullipten ayrilirken, bir karsilama
komitesinin onu dévmek i¢in beklediginin farkinda degildir. Her zaman aydinlik bir
portre ile verilen ve temiz yiiziiyle planlarda yer alan Steve, bu kez tehlikenin nereden
geleceginin bilinmedigi 1ss1z ve karanlik sokaklarda golgelenmigtir. Chico Hamilton’n
davuldaki bebop sitili vuruslari, gelecek olan tehlikeyi dncelerken parcanin farkl tonlari
vurgulayan yapisi, bilinmezligin gostergesi olur. Yaklasik olarak Medium fast ve up
diizeyinde oldugu diisliniilen temponun yarattig1 hareketlilik daha sonra trompet ve

trombonun devamliligtyla toparlanarak devam eder.

Gorsel 4.23. ve 4.24. Steve’in takip edildigi sahnelerde, parganin temposu yiikselmistir. Davul solosunun
dogaglama bigimi, Steve’in bir bilinmezligin i¢inde yol aligin1 betimler.

Gitariyla kuliipten ¢ikan Steve’in boy planiyla birlikte kamera, kuliibiin girigini
de alacak sekilde yiikselir; koprii lizerinde bekleyen Falco’yu goriintiiler. Oldukga
karanlik olan bu planlarda Falco ve asagida bekleyen polisleri gorebilmek oldukca
zordur. Yogun karanlikta yalnizca sokak ve bina lambalarinin yansimalariyla yolda
olusan parlak ve yar1 aydinlik alanlar belirmektedir. Asagida bekleyen polislere
gecildiginde boy planda hafif iist acidan Falco’dan bir isaret bekledikleri goriiliir. Daha
sonra Falco, list ac1i omuz planda basini sallayarak asagiya bir igaret verir. Bu sirada
trompet ve trombonun tekrar eden motifine piyvano, disonans akorlariyla katilir. Davulun
ve zillerin sert ve art arda siralanan vuruslari, sahnedeki hareketlerin temposunun

artacaginin isaretini verir. Kello ve ortagi, iist agidan goriildiiklerinde Falco’nun mesajini
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alir ve otomobile binerler. Motorun ani ¢aligtirilma sesiyle birlikte tekerleklerin patinajt
ve korno sesi, parcanin yapisina paralel bir karmasa yaratir.

Alt agidan goriilen otomobil, farlariyla karanligi yararken, devasa bir boyutta
goriinerek oldukga tehditkar bir hava yaratir. Benzer bir bicimde Kello, arabaya binerken
karanlik bir gélgeden farksizdir. Burada tehdit edici unsurlarin 6n planda ¢iktig1 gézlenir.
Diger planda ise Falco, kopriide iist acidan yliriirken arkasindan gelen arabalarin
1isiklartyla zar zor segilmektedir. Bakir nefeslilerin tekrar eden motifleri devam ederken
Steve’in 1slak caddede kopriiniin altindan gegerken genel planda izlenmesiyle ses giirliigii
“forte” diizeyine yiikselir. Diyagonal bir bi¢imde arkadan goriintiilenen Steve, geriye
doniip bakar. Yoluna devam eden Steve’in ardindan onu takip eden otomobilin planina
gegilir. Otomobilin ac1 fren sesiyle trompetin dissonans akorlari ve tiz tonlara ¢ikan sesi;

gerilim duygusunu, hareket algisini ve tempoyu yiikseltir.

Gorsel 4.25. Steve etrafi sarildiginda alt a¢i yakin Gorsel. 4.26. Steve’e yumruk atildiginda
planda goriiliir. Bu sirada miizik, tiz seslere ¢ikmig yakin planda gergeveye giren zil, eylemin
ve uyumsuzluk artmistir. yerine gecer ve onu taklit eder.

Otomobil tekrar calisir, Steve’i gecerek Oniinde ani bir frenle durur. Arabadan
diger polis iner ve arkadan yaklasan Kello, Steve’e “Hey, dostum!” diyerek seslenir. Alt
acidan Steve’in sagkinlik ve korku igindeki goriintiisiine gecildiginde yiiziine ¢ok yakin
plana gelene kadar bir yakinlastirma yapilir. Burada birdenbire sahne degisir ve kuliipte
Hamilton’1n ¢aldig1 davulun zil sesiyle birlikte zi/ yakin planda goriintiilenir. Steve’in
yliziilne inen bir yumrugun sesi gibi ¢ercevede goriinmeyen hamle, bir enstriimanin
gorlintiisli ve sesi araciligiyla vurgulanir. Burada miizik; fiziksel hareketin yerine gegen,
hareketi temsil eden bir yapiya biirlinlir. Ardindan Hamilton’un davul solosu devam
ederken sahne sona erer.

Sonug olarak burada farkli ag1 ve planlar ile arka arkaya siralanan kisa siireli

cekimler; medium diizeyindeki bir tempoda olan miizigin hizi, yaygin korno tinilari ve
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kornonun ani giiglii ataklar1 ile uyumludur. Bu planlar; tehdit edici yogun bir karanlik,
golgelerle farlarin parlak isiklarinin yarattigi zithik ve kirli isleri yapmak i¢in secilen
yozlasmis polis memurunun biiylik govdesi gibi gorsel olarak gerilimi arttiran 6geler
icerir. Miizik, bu keskin sinematografiye uygun bir bicimde ilerlemektedir. Caz grubunun
sesinin sehrin giiriiltiistine karigtigi takip planlarinin ardindan Steve’in darbeler altinda
kaldigini ima eden davulun sert dogaglama vuruslarina gegilir. Burada siddet higbir
sekilde gosterilmez. Siddet; miizigin tonlari, giirliigii ve enstriimantasyon ile dolayli
olarak izleyene ima edilir. Burada film miiziginin akusmatik yani kaynagi belirli olan
ancak kismen gorsellestirilmeyen kullaniminin, anlam yaratma amacina hizmet ettigi
gbzlenir.

Sahnede endise ve gerilimi yaratan kurgunun kendisi olmakla birlikte aslinda bu
kurguya biitiinliik kazandiran ve bir histen 6te bir anlam yaratan unsur miiziktir. Sahnede
yasanan olayin gosterilmeyisi, izleyici i¢in klise olan bir durumu ortadan kaldirir. Gerilim
yaratmak icin alan digina yapilan bir gondermenin tercih edilmesi, sahnede daha biiyiik
bir belirsizlik ve merak duygusu olusturur. Fiziksel olaylarin hizi, takip sahnelerinin
heyecanli temposuna uygun ve eylemleri taklit eden bir yapiyla miizikal olaylarda karsilik
bulur. Alt ve iist agilarin, ¢ekim 6l¢eklerinin degisimi ve planlarin hizla art arda gelisi
gibi filmin ritmini belirleyen unsurlar, miizikte de enstriimanlarin ve tonlarin birbiri
ardina 0n plana ¢ikmasina denk gelir. Boylelikle fiziksel hareketi ve olaylar1 oldugu kadar

olaylarin igerigini de miizikle belirlemenin bir olanag1 yakalanmis olur.

4.1.4.2. Psikolojik/Fiziksel durum ve armonik yapi

Calismanin bu kisminda, kaynak alan olarak psikolojik ve fiziksel durumun
somutlastig1 ask ve gerilim sahneleri ele alinmistir. Chico Hamilton Quintet grubunun 6n
plana ¢iktig1, Hunsecker-Susie-Steve bulusmasinin konu alindigi, Susie ve Steve ¢iftinin
ayrildigi, Susie’nin intihar girisimini yer aldig1 sahneler ve son olarak da final sahneleri
kaynak alan olarak sirasiyla ele alinmistir. S6z konusu sahnelerde karakterlerin sakinlik,
rahatlik, gerilim, keder, 6fke ve korku gibi duygularn ile olaylarin tasidig1 psikolojik

anlamlarin miizigin armonik yapisina nasil yansidigi incelenmistir.
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4.1.4.2.1. Chico Hamilton Quintet

Gorsel 4.27. Sahnenin ilk enstriimani olan kontrbas, Gorsel 4.28. Filmde grubun on plana ¢ikan

yakan planda hareketli bir ritmin baslangicini miizisyeni Steve, gergeklesecek olaylardan
yvaparken izleyenler de arka planda miizigin habersiz naif tavriyla gitarum ¢alarken
ritmine hazirlanmaktadir. cok sesligin giderek artan giirliigiinde

solosunu icra etmektedir.

Davulcu Chico Hamilton ve grubunun Filmde ilk kez goriindiigli bu sahnede
miizisyenlerden birinin kolu, 6n planda ekranin {stiinden geger ve bir parmak
tiklamastyla tempoyu baglatir. Arka planda sahnenin gerisinde ve asagisinda izleyiciler
oturmaktadir. Dumanli atmosfer ilk etapta bir tiiliin arkasindan izleyicilere bakiliyormus
gibi izlenimci bir etki birakir. Kamera, kontrbasin kismen cergeveye girdigi yakin plana
geldiginde izleyiciler de kismen goriis alaninda kalir. Kontrbas iizerindeki akor
ylriiyiisleri bagladiginda kamera, ¢evrinme hareketiyle birlikte uzaklasarak zillerde “hi-
hat” vuruslarini goriintiilemeye baslar. Miizik ¢ok sesli bir yapiya donlismeden once ritim
ve perkiisyon calgilarinin 6ncelikli girisi bir hazirlik asamasi olarak ortaya ¢ikar. Sahne
aciligindaki bu planlar, izleyiciyi 6nemli olaylara hazirlayan ve onlarda beklenti yaratan
onemli unsurlardir.

Cerceveye tek tek giren calgilar ve kulaga ulasan farkli tinilar, heyecani ve
stirekliligi arttiran bir 6zellige sahiptir. Fliitiin, par¢anin temel motifini veren enerjik
girisinin ardindan ¢ellonun ayni motifi tekrarlamasi ve sonrasinda gitar solosuna gegisle
birlikte miizik, tiim galgilarin {irettigi bir akisa geger. izleyiciler, Falco ve Steve’in orta
ve yakin planlarindan sonra Falco’ya dogru yiirimekte olan “sigaraci kiz”, Rita
goriintiilenir. Kuliiblin los 1s1iklarin aydinlatmasiyla goélgelerin dolastigi, kalabalik ve
neseli olmasina ragmen ters giden bir seylerin oldugunu hissettiren ortamina fliit ve
cellonun giir ve tiz tonlara dogru “forte” diizeyinde artan crescendo’lart eslik eder.
Sahneden gozlerini ayirmayan Falco, kiz arkadasi oldugu anlagilan Rita’y1 pek
umursamaz. Onun umurunda olan tek sey, Susie’nin kuliibe gelip gelmedigidir. Sidney

ve Rita’nin arka arkaya gelen orta 6l¢eklerdeki bel ve omuz planlari, kuliibiin sahneye
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dogru uzanan derinligini de i¢ine alacak bi¢cimde diizenlenmistir. Mekanin alt ac1
planlariyla verilen tavanlarin ve duvarlarin insanin iizerine ¢dken bogucu, karanlik ve
bugulu atmosferi, farkli agilardan verilen derinlik ve perspektifler kara filmlerin tipik
birer unsuru olmakla birlikte cool, bebop ve West Coast stillerini birlestiren modern caz
miiziginin uyumsuz miizikal akisina da uygun diismektedir. Sahnelerin planlariin gorsel
ayrintilari, miizigin isitsel ayrintilariyla paralellik gosterir. Ozelden genele dogru tek tek
acilan gorsel ve isitsel 6geler -tipki tek tek galgilarin goriintiileri ve seslerinin girmesi

gibi- bu detaylarin birer 6rnegini olusturur.

Gorsel 4.29. ve 4.30. Alt, iist ve egik agilardan gosterilen grubun miizisyenlerini dikkatle dinleyen
izleyiciler karsisinda sirayla solo performanslar sergilemektedirler. Miizigin karsit tonlar ve disosans
akorlarla yogunlasan armonisi 6n plandadir.

Falco, Rita’nin sozlerinin bitmesini beklemeden onu duymazdan gelerek Frank
D’ Angelo’yu bulmak i¢in bara dogru ilerler. Mekanin bogucu ve sikisik atmosferi, alt ve
dar agilar nedeniyle iyice artmistir. D’Angelo, barda miizigi dinlemekte ve seyirciyi
incelemektedir. Arkasindan bara yaklasan Falco, gdzlerini D’Angelo’dan orkestraya
dogru ¢evirir ve tekrar geri doner. Tabureyi alirken oldukca sinirli ve soguk goriinen
Falco’nun gelisinden D’Angelo da pek memnun olmamistir. Yegeni olmasina ragmen
Falco’nun hirslarinin ve kisiliginin farkindadir. Falco’nun tek ilgilendigi basindan beri
Steve ve Susie’yi aymrmaktir. Konugmalarin gectigi planlarda konu Steve’e gelecegi
sirada baska bir agidan kamera, D’Angelo ve Falco’yu gecip sahnedeki gruba yonelir.
Steve’in karizmatik, giiler yiizlii, sik ve temiz goriintiisiiniin 6n plana ¢ikmasinin ardindan
D’Angelo, Steve’in ne kadar harika biri oldugundan ve grup i¢in iyi seyler yapmak
istediginden s6z eder. Falco, D’Angelo’nun Steve ve Susie’nin ayrilmasi konusunda

yalan soyledigini diisiinir.
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Gorsel 4.31. ve 4.32. Miizikte giderek artan ses giirliikleri, sert ve agresif vuruslar ve fliitiin keskin
tinilari, bogucu atmosferin ve Steve etrafinda donen ¢irkin oyunlarin bir géstergesi olur.

Bu sirada fliitlin giderek tizlesen keskin tinilar1 ve ostinato bigimindeki tekrarlarla
artan giirliigii tekrar 6n plana geger. Falco’nun sirt1 sahneye doniiktiir, yine kizgin ve
diismanca bir tavir igerisindedir; konusurken D’angeloya dogru déner. Ikisinin tartigmasi
hararetlenirken davulun sert solosu devreye girer. Miizigin uyumsuz ve sert tonlari
gelisecek olaylarin huzursuzlugunu hissettirmeye baglamistir. Kamera ters agidan bu kez
barin arkasindan sahneyi de gorecek sekilde barda ikisini goriintiiler. Konu hakkindaki
tartigma siirerken Rita yakin planda Falco’nun kulagina fisildar. Kamera tekrar Falco ve
D’Angelo’ya dondiigiinde Falco’nun siiphesi hakli ¢ikar ve Susie’nin arka tarafta
oldugunu sdyleyerek ayaga kalkar. Oldukga alayci bir tavirla ve alt ac1 bel planda, spot
isiklartyla aydinlanan parlak tavanlarin tam bir baski olusturdugu noktada, fliitiin
disonans armonisiyle yiikselen sesi “fortessimo” giirliigline ulasir. Ayrica disonans ve tiz
seslerle birlesen #rill’lerin sentezi, olaylarin ters gidecegine dair ip uglarmi veren bir
gerginlik tasir. Bu stil ayn1 zamanda hikayenin aktorleri arasindaki gerilimi ve
iligkilerdeki inisli ¢ikisli atmosferi de betimlemektedir. Bebop stilinin temelleriyle
geleneksel orkestra miizigini birlestiren bu modern caz miizigi, filmin ve 6zellikle de
sahnenin gerilim ve karmasasini betimlemede yalin ve etkili bir anlatim bi¢imi haline
gelmistir.

Grubun performansi, Steve Dallas karakterinin insasinda da 6nemli bir rol
oynamaktadir. Holbrook (2010, s. 267) bu niteliklerin “John Pisano’nun gitar ¢alisina tam
olarak uydugunu” belirtir. Gitarin notalari, konsonans akorlarla “dinamik kontrastlar
olmadan kilit adimlarla ilerler” (Holbrook, 2010, s. 267). Bu nedenle Steve karakteri,
Holbrook’a (2010, s. 267) gore John Pisano’yu taklit ederek karakterin olmasi gereken
sinemasal niteliklerini saglamis olur. Ote yandan sz konusu sahnenin miizikleri, tipki
karakterler arasindaki tezatliklar gibi gitar armonisinin konsonans yapisina karsin fliitiin

ve davulun disonans nitelikleriyle bir kontrast olusturur. Sahnenin sonunda Falco kalkip
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giderken ardindan gelen planda kamera alt ve egik bir agidan grubun genel planina geger.
Hamilton’un 6n planda oldugu planda sahne, davulun gergin ancak abartisiz “kadans™1,
yani bitiris kompozisyonuyla sona erer. Burada psikolojik ve fiziksel durumun kaynagi
olan rahatsiz, huzursuz davranislar, gergin bekleyisler ve olaylarin igerdigi olumsuz

cagrisimlar miizikte sert, agresif tonlar ve disonans bir yap1 olarak karsilik bulur.

4.1.4.2.2. Hunsecker, Susie ve Steve bulusmasi

Hunsecker’la konusmak i¢in TV programinin ¢ekilecegi tiyatro salonuna gelen
Steve ve D’ Angelo, giriste Susie ile bulusurlar. Onlara kapidan itibaren Falco eslik eder.
Hunsecker oldukca kendinden emindir ve olabildigince sakin karsilamada bulunur. Steve
ise gururlu ve gergindir; Hunsecker’a isine geri aldirdig1 i¢in tesekkiir eder. Hunsecker,
Steve’in gazetede ¢ikan haberinin bir iftira oldugunu Susie’den 6grendigini belirterek
programda bugiinkii konunun “iftira” olacagini oldukca ironik bir bi¢gimde dile getirir.
Aslinda Steve ve Susie’ye oynanan bir oyundur tiim olanlar. Falco’nun planina gore
Hunsecker, Susie’nin yaninda olacak; Steve ile bir derdi olmayan, kardesinin mutlulugu
icin bu iliskiyi onaylayan bir erkek kardes gibi davranacaktir. Falco, kurnazca davranarak
Steve’in, daha once Falco’ya soyledigi gibi, kendisine atilan iftiranin arkasinda
Hunsecker’in bulundugunu diislindiigiinii itiraf etmesini saglayacaktir. Planin isledigi
diyaloglar; gii¢lii, maskiilen ve hegemonik bir tavir sergilemekle beraber bu oyunun bir
parcast olarak kullanilacaktir.

Plan ise yarar ve Steve, Falco ile Hunsecker’in oyunlari karsisinda diiriistliigli ve
gururu nedeniyle onlar1 suglayict bir tavra biiriiniir. Hunsecker ile Steve’in tartigsmalari
boyunca arada kalan Susie, aglayarak sahnenin arkasmna gider. Steve, Hunsecker’1
Susie’ye yaptiklarindan dolay1 suglar. Hunsecker ise film boyunca kiirk manto giyen
kardesine yeni bir kiirk almaktan baska bir sey yapmadigini ifade ederek kardesi
tizerindeki maddi giiciinii gostermis olur. Kiirk, burada maddi giiciin simgesi olmanin
yaninda Hunsecker’in manipiile edici erkek giiciiniin de bir metaforu haline gelir.
Hunsecker, Steve’i kovar; Falco ise bundan gayet memnun bir sekilde patronuna

yaranmaya ¢aligir.

123



Gorsel 4.33. Susie nin iiziintiisii ve goz yaslari, Gorsel 4.34. Susie, gerceklesen olaylarin
cellonun hiiziinlii tintlarryla temsil edilir. etkisiyle gerilmis, iiziilmiis ve sarsilmigtir. Susie
ne diigiinecegini bilemez haldeyken Hunsecker
onun bu zayifligindan yaralanir ve istedigini
yaptirmaya ¢aligir.

Burada miizik bas akorlariyla bagladiginda 6nde Hunsecker, arkada Falco gogiis
planda goriilmektedir. Hunsecker sahnenin arkasina geldiginde Susie aglamakli bir
bicimde oturmaktadir. Hunsecker ise Susie’nin arkasina duygusuz ve kendinden emin bir
ifadeyle yaklasir. ikisi de omuz planda goriiliirler. Cellonun hiiziinlii ve gergin tonlar,
Susie’nin psikolojik durumunu ve kederini ifade eder. Aglayan bir ses misali tinilar,
Susie’nin ¢aresizligine ortak olur. Hunsecker, bir daha Steve’le gdriismesini istemedigini
sOylediginde gen¢ kadin, yakin planda gozyaslarmi tutamaz halde goriiliir. Kendini
kontrol etmeye calistig1 ortadadir. Hunsecker’1n yiizii gdlgeli ve donuktur. Susie ise sahne
perdesinin yanina siginmis, ¢e//lonun melodramatik tinistyla uyum igerisinde durgun ve
melankolik bir ifade sergiler. Filmin tema miiziginin A motifinin disonans akorlari,
geleneksel orkestra miizigiyle dengelenmis bir bigimde hiiznii ve gerilimi temsil eder.
Bakir nefeslilerin pes tonlart; ¢ellonun konsonans, akici ve buruk armonisine disonans
bir yapiyla karsitlik yiikler. Bu miizikal durum, etrafi kontrolcii erkeklerle kusatilmis olan
Susie’nin duygusalliginin, ikilemlerinin ve bu egemenlik yarisinin igerisinde sikisip
kalmishiginin bir gostergesi olur.

Susie, Hunsecker’1n sozleri lizerine duraksayarak kendini toparlar ve yakin planda
Hunsecker’a donerek Steve’i bir daha goérmeyecegini soyler. Kamera geriye dogru
hareket ettiginde Hunsecker da cergeveye girer. Arkadan kismen goriinen Hunsecker’in
biiyiik ve tehlikeli eli, Susie’nin omzuna bir bagislama hareketi olarak dokunur. Susie,
oldukga pasif bir kabullenis icerisindedir. Ardindan Hunsecker’in planina gegilir. Tekrar
ikili plana doniildiigiinde Hunsecker, kardesini 6pmek iizere egilir; Susie istemeyerek de

olsa ona izin verir. Gozlerini kapattig1 sirada ¢ellonun crescendosu, sahnede artan derin
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lizlintliyli vurgular. Hunsecker, kiiclik bir opliciikten sonra kardesinden uzaklasirken

Susie’nin kendini zor tuttugu ve kacip gitmek istedigi ortadadir.

Gorsel 4.35. Hunsecker, Susie 'nin arkasindan Gorsel 4.36. Susie binay: hizla terk ederken
kirli oyunlarina devam ederken miizigin, onu miizigin orkestrasyonunun ¢ok sesli yapusi,
temsil eden alt oktaviardaki tonlar: piyanoyla ses yiiksekliginin zirvesine ¢ikar.
seslendirerek eslik eder.

Boy planda goriilen Hunsecker, evraklarinin oldugu ve sekreter Mary’nin
oturdugu masaya gelir. Mary, Susie’ye bakmakta ve Falco ise geride durmaktadir. Bu
sirada yayli ¢algilarin gerilimi temsil eden tist oktavlardaki disonans armonisi baslar. Kiz
kardesinin halinden sadist¢e bir bicimde hosnut kalan Hunsecker, onun gitmesine izin
verir. Susie ise gozlerini kagirarak ondan uzaklasir ve asagiya inen merdivenlere dogru
ilerler. Falco, bir an Hunsecker’a baktiktan sonra Susan’in pesine diiser ve onu takip eder.
Burada ¢ellonun melodisi giderek bas tonlara inmistir. Falco ve Susie gittiginde
Hunsecker, sakladig1 6fkesini agiga vurur. Bu tavrin ortaya c¢ikisi, ozellikle piyanonun
“forte” giirliigiindeki keskin ve disonans akorlara dayanan armonisi ve medium hizindaki
temposuyla gerceklesir. Hunsecker, birden elindeki kagidi yirtar; Mary’ye donerek
kuliibiin sahibini aramasini, Steve ve grubunun kuliibiine layik olmadigini sdylemesini
ister. Bu sdzlere piyanonun yaninda yayl calgilar da katilir. Hunsecker geri doniip
kameraya yaklastiginda sahne degisir ve Susie’nin binanin digina hizla ¢iktig1, Falco’nun
ise onu kosarak takip ettigi planlar gelir. ikisinin kameraya dogru kosmasi sirasinda yayl
calgilar “fortessimo” giirliigiinde gii¢lii bir bicimde devam eder. Miizik, disonans
yapistyla bir iist oktavdaki seslere ulastiginda Susie acisindan gerilim ve acinin zirve
noktasina ulasilmis olur. Miizigin temposuna uyumlu olarak Susie, aceleyle taksiye biner
ve arac1 yakalayan Falco’nun parmaklarini da kapiya sikistirarak oradan uzaklagir.

Sahnelerde yogun olarak hissedilen gerilim, miizigin armonik yapisinda da ayn
yogunlukta karsilik bulur. Psikolojik gerilime ve olaylarin olumsuz gelisimine paralel

olarak miizigin armonik yapisinda da disonans akorlar ile seslerin yiiksek giirliigii dikkati
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cekmektedir. Gerilim arttikca ses giirliigli de artmakta, armonide uyumsuzluk ortaya
cikmaktadir. Kaynak alan olarak aciyr ifade eden duygular ve bu duygular1 belirten
jestler, hedef alan olarak miizikte hiiziinlli, minér tinilar ve ¢ello 6rneginde oldugu gibi
karakterleri temsil eden enstriimanlar bi¢ciminde karsilik bulur. Ayni etki, miizigin
tonlarinin psikolojik karsiliklariyla da cift yonli olarak degerlendirilebilir. Sonugta

miizikal yapidaki uyumsuzluk beraberinde bir belirsizlik ve bilinmezlik getirmektedir.

4.1.4.2.3. Susie ile Steve’in ayrilmasi

Susie ve Steve’in bir kafede bulustugu sahnenin ilk plani, ikilinin igeriden
gerceklestirilen genel plandaki mekana giris goriintiileriyle baglar. Cift oturdugunda
garson kahvelerini hazirlamaya baglar. Uzun kahve barinin girisinde biiyiik bir sessizlikle
beklerler. Alan derinliginin yarattig1 bosluk, onlarin suskunluklariyla birleserek belirsiz
bir bekleyise neden olur. Bu ayrilik sahnesinde izleyenin, asiklarin yasadigi duygularla
bir bag kurmasi amaglanir. Boylece izleyici, barin diger ucundan olaylarin igerisine
katiliyormug gibi bir izlenime kapilacaktir. Steve, Susie’ye dogru doner. Ardindan
arkalarindan yapilan {gli planda, garsonun kahveleri uzatmasiyla birlikte klarnet
giriginin bulundugu “The Sage” parcasi baslar. Diger sahnelere oranla daha yiiksek bir
aydinlatmanin tercih edildigi sahnede diegetik olmayan miizik kullanimi, psikolojik

gerilimden ¢ok duygusal bir etkilesimi amaglamigtir.

Gorsel 4.37. Susie ve Steve’in ayrildiklar: sahnenin ~ Gorsel 4.38. Susie, ayrilik konusmasint yapmakta

basinda mekanin, alan derinligi etkisiyle zorlamirken klarnet ve yayli ¢algilarin
bosluk ve higlik hissini olusturan gériintiisii minor tonlart , yumugsak fakat hiiziinlii
izlenir. bir ayrilik melodisine doniisiir

Klasik bir agk sahnesinin atmosferinin hakim oldugu planlarda kamera, Steve ve
Susie’nin arkasindan 6ne dogru yavasca dolasarak gelir. Susie, Steve’e gosterdigi cesaret
nedeniyle mutlu oldugunu ancak bir yandan da korktugunu itiraf eder. Gen¢ kadin,

Hunsecker’a kars1 zay1f oldugunu ve bunu degistiremeyecegini diisiinmektedir. Once ikili

126



plandan yakinlastirma ve hafif ¢evrinme hareketiyle Steve’in planina, sonra tekrar
uzaklastirma yoluyla ikili plana gecilir. Bu sirada Susie, Steve’e hafifce yaslanmistir.
Parganin ana temas: siiresince planlar, kesme yapilmadan ilerler. Bu kurgusal yapi,
sahnede par¢anin uyumlu olan konsonans akorlarina, orta diizey temposuna ve birbiriyle
uyumlu tonlardaki armonisine paralel bir sinematografik yap1 benimsendigini gosterir.
Steve, bunun bir elveda anlamina geldigini anlayip dillendirdiginde iist oktavlara ¢ikan
klarnet tinisi, bunu kabullenmenin zor oldugunu fark ettiklerinde de yayli ¢algilarin
yumusak gecisleri daha coskulu bir hal alir. Susie, sigarasini yakip ger¢ekten istediginin
bu oldugunu kabul ettiginde viyolonselin st oktavlardaki solosu baslar. Klasik dort
zamanl olan parcanin devamlili§i ve uyumu, duygularin akisini sagladigi gibi minér
tonlarin yapisi, “naif, bir masum aski, birka¢ damla gozyas: ile bir i¢ ¢ekisi ve sikayet

etmeyen bir agit1” simgeler (http-10)23.

Gorsel 4.39. ve 4.40. Susie ve Steve’in veda sahnesinde yayli ¢calgilarin hakimiyetiyle birlikte ses giirliigii
artmakta ve bu yapu hiiziinlii bir duygusal cosku yaratmaktadur.

Steve, Susie’nin ayrilik istegine inanmaz ve onu bir vantriloga benzettigi
Hunsecker’in sdzleriyle konusmakla suglar. Susie, kulaklarini kapar ve sonrasinda
kamera ona yaklasirken yiiziinii kollarinin arasina kapatir. Steve vazgegmek istemese de
Susie gitmek iizere kalkar. Ardindan gelen planda Susie, Steve’in arkasinda bel planda
kapidan ¢ikmak tizere goriiliirken kiirk palto gen¢ kadinin omzundan kayar. Kamera
yakinlastiginda Steve, kiirk paltonun da Hunsecker’a benzedigini ve bu paltodan da nefret
ettigini sdyler. Susie’nin Oniine gecip ona kapiy1 acar ve ardindan genel planda Susie ile
cikiglar1 goriliir. Sahne degismis, parcanin ana temasi orkestradaki yayli calgilarin
hakimiyetine ge¢mistir. Disarida bekleyen D’Angelo’ya, Steve’e iyi bakmasim

sOyleyerek duvara yaslanir. Hemen yaninda olan Steve, karsisina gecerek onu 6per. Bu

23Bkz. https://wmich.edu/mus-theo/courses/keys.html (Erigim Tarihi: 29.05.2021)
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planda, yayli ¢algilarim artan ses giirliigliyle parcanin zirve noktasina ulasilir. Steve,
Oopmeyi birakip ardina bakmadan giderken bakir nefesli ¢algilar, tipik bir veda sahnesinin
duygusal coskunlugunu yaratirlar. Steve uzaklasirken yayli ve nefesli calgilarin
decrescendo bigimindeki ses giirliigiiniin giderek azalmasiyla ¢oziilme saglanir ve parca
son bulur.

Filmin geneline hakim olan yapinin aksine bu sahnelerde planlar, acilar ve
aydinlatma unsurlar1 biiylik degisiklikler gostermez. Fiziksel ve psikolojik duruma uygun
olarak sinematografik ve miizikal olaylarin gelisiminde de yogun bir hareketlilik
bulunmaz. Sahnelere belirgin bir bi¢cimde hiiziinlii bir atmosfer hakimdir ve bu
atmosferde gerilim yerine duygular1 agikca koyan durgun bir hava sezilir. Bu
sinematografik ve dramatik yap1 miizikte konsonans bir armoni olarak ifade edilir. Miizik,

sakin ve kederli yapisiyla psikolojik anlamda durgunlugu temsil eder.

4.1.4.2.4. Susie’nin intihar girigimi

Gorsel 4.41. Susie’yi balkondan atlamaya Gorsel 4.42. Falco, Susie’yi kurtardiktan sonra
calisirken yakalayan Falco, tist agt planlarda iki kardesin suc¢layici tavirlart karsisinda
olaylarin kontrolden ¢ikmaya basladigi korkmustur. Korku duygusu ve gelecek
anlarda goriiliir. Miizik, bu durumu tehlikeyi yine timpani vuruglari vurgular.
bakir nefesli ¢algilarin koyu tonlariyla
vurgular.

Falco, Hunsecker’in evinin kapisindadir. Zile bassa da kap1 ac¢ilmaz ve kendisi
kapry1 iterek igeri girer. Hunsecker’a seslenir ancak cevap gelmez. Disaridan sizan 1s1kla
aydinlanan los ortamda dolasarak seslenmeye devam eder. Kamera bu sirada Falco’yu
izleyen bir bakis acisna sahiptir. Bir odanin kapisina geldiginde kapinin kapali
olmadigini fark eder ve hafifce ittiginde agilir. Balkonun perdesinin riizgardan ugustugu
odada kimse yoktur. Susie, sirtinda film boyunca ¢ikarmadig: kiirk mantosuyla terasin
duvarma yaslanmig asagiya bakmaktadir. Falco, onu bulur ve konusmaya baslarlar.

Steve’in bagina gelenler nedeniyle iizgiin olan Susie, intihar edecegini ve bundan
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Hunsecker ile Falco’nun sorumlu olacagini sdyler. Falco ise olayr ciddiye almamakta
israrlidir. Kadin olmak iizerine gergeklestirdigi asagilayici sdylevler, sonunda Susie’yi
cileden ¢ikarir.

Kii¢iimseyen tavrindan vazgegmeyen Falco, ¢ekip gidecekken bir tiirlii gidemez;
icindeki siiphe, kapiya ve duvarlara vuran golgesi gibi onu takip eder. Susie’ye aptalca
bir sey yapmamasini tembih ederek tath riiyalar diler. Tam o sirada klarnetin agir girisi
ve ardindan timpaninin tehlikeyi isaret eden vuruslari baslar. Burada miizik, Falco’nun
ciddiye almadig1 Susie’nin duygularini temsil edecek bir bigime sahiptir. Igeriden ses
gelmeyince kapiy1 zorlamaya baslayan Falco, diger taraftan terasa ulagmaya calisirken
yayl calgilarin gerilimi arttiran, tonlar1 devreye girer. Diger planda, Susie balkonda
goriildiigiinde bakir nefeslilerin disonans akorlari baslar, buradan da Falco’nun planina
gegilir. Falco hizla kosar ve balkondan atlamak {izereyken Susie’yi balkon duvarinin
iizerinde yakalar. Ust acidan belirli bir alana yayilan 151k yoluyla balkonda gerceklesen
trajik olaya tanik olunurken bakir nefesli ve yayl calgilar, crescendo ile artarak yaklasik
“fort” ve “fortessimo” oldugu diisiiniilen kuvvetli bir ses giirliigline ulasir.

Hem miizikte hem de olaylarin gelisiminde duygusal gerilimin artmasi, piyano ve
trampetin de destegiyle adeta ¢ok sesli bir ¢iglik yaratacak diizeye gelmistir. Sussie’nin
cigligiyla karisan miizikte, Falco onu kucaklayip iceriye alirken, korku ve tehdidi arttiran
triton araligindaki notalar 6n plana c¢ikar. Bakir ve yayli ¢algilarin temposunun
yiikselisiyle birlikte de heyecan1 arttirir. Susie, 6nce koltuga ardindan yere yigilirken
timpani vuruglariyla tempo diiser; ardindan Falco yakin planda yataga kapanir ve daha
sonra da kizgin bir bicimde ayaga kalkar. Kamera geriye hareket ederken Falco, Susie’yi
yerden alip ayaga kaldirir.

Susie, yatakta yiiz istii yattig1 sirada abajurun aydinlattigi odada artik korku
hakimdir. Falco i¢in korkunun kaynagi her zaman oldugu gibi Hunsecker’dir. Falco’ya
kesme yapildiginda Falco, kameranin geri hareketiyle boy planda cerceveye girer.
Golgeleri duvari dolasirken Hunsecker’a ne diyecegini diisiiniir. Bu sirada miizik daha
cok arka planda kalir. Ona bir icki getirmesi gerektigini sdyleyerek odadan ¢ikmak iizere
kapiya yoneldiginde kapinin agik oldugunu fark ederek geri doner ve telasla kapryi
kapatir. Bu sirada korno tinilar1 yaklasan tehlikeye karsi bir uyaricidir. Falco, Susie’den
oziir dileyerek yataga dogru ilerler. O sirada Hunsecker kapinin araligindan gizemli bir
sekilde belirir ve Falco’nun sesini duyar duymaz igeri girer. Arkadan hafif iist ac1 ve diz

planda goriillen Hunsecker, Ustlinligiinii kurmak i¢in yine kotiliginii ve gliciinii
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kullanacaktir. Falco, egildigi yataktan dogrulmak flizereyken o da {lizerine dogru
yliriimektedir. Falco’nun perdeye vuran golgesi korkusunun boyutunu gostermektedir.
Hunsecker yataga yaklasir ve Susie’yi sakinlestirir. Bu sirada alt agidan ve yatagin bas
ucundan gergeklestirilen planda Hunsecker yatagin yanindadir. Kismen gégsiinden dizine
kadar olan boéliimde goriillen Hunsecker’in bedeninin biiyiik bir kism1 gerceve disinda
kalir. Cercevedeki bu belirsizlik, Hunsecker’in yiiz ifadesini gormeyi engeller ve
olacaklar karsisindaki belirsizlik duygusu boylelikle percinlenir. Artik islerin hangi

noktaya gelecegi bilinmemektedir. Hunsecker yataga egildigi sirada miizik kesilir.

Gorsel 4.43. Hunsecker in kiz kardesi tizerindeki Gorsel 4.44. Hunsecker’in Folcoya saldirdig

hakimiyeti ve manipiilasyonunu ifade eden anlar dogrudan gésterilmese de miizigin ¢ok sesli
planlardan biri goriilmektedir. Timpaninin tehlikeyi  disonans armonisi ve ses siddetinin yiiksekligi,
vurgulayan vuruslari ile bakir nefesli ¢algilar ve ofke duygusu ve saldirganlik eylemini temsil eder.

piyanonun disonans akorlart bu plana eslik eder.

Hunsecker ve Falco, odadan disar1 ¢ikarak kapinin oniine gelirler. Susie icerde
giyinirken onlara bakmaktadir. Hunsecker, Falco’nun her soziinii yalanlayarak hicbir sey
bilmiyormus gibi davranir. Usta bir yalanci olan Falco’nun her siyrilma cabasinda
Hunsecker, kat1 bir heykel gibi roliinii oynar. Konu Steve’e geldiginde ise 6tkelenerek
sOziinii keser ve ellerinin kiz kardesinin iizerinde oldugunu sdyleyerek olay: farkli bir
tarafa ¢evirir. Yakin planda Hunsecker goriiliirken timpaninin zincirleme vuruslarla
ilerleyisi yaklagsan siddeti haber vermektedir. Falco’yu odadan igeri alirken Susie
yanindadir ve ikisi, onu adeta koseye sikistirmistir. Falco, Hunsecker’1 ikna etmeye
caligsa da basarili olamaz. Timpaninin ardindan duyulan kornonun koyu tonlari, bu kez
tehlikenin iyice yaklagtiginin bir isareti olur. Falco, Susie’den gercegi anlatmasini
istediginde timpaninin ardi ardina gelen vuruslari tekrar duyulur. Susie intikam alan
bakislarla sessiz kalmayi tercih etmistir. 7impani vuruslarinin aralikli bir sekilde devam
ettigi sahnede kamera, yine aksiyona bagli olarak hareketlidir. Burada genellikle orta

olgekli planlar ve gogiis planlar kullanilir.
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Falco’nun yalvariglari ve ikna ¢abalari ise yaramazken, Hunsecker’in gélgesi hem
duvar kaplayacak hem de Susie’yi karanlikta birakacak kadar biiyiiktiir. Keskin 151k ve
golge karsithigina bakir nefesli ¢algilar ile piyanonun disonans armonileri eslik eder. Bu
sirada Hunsecker goriis agisindan ¢ikar ve attigi yumrugun sesi duyulur. Susie, olay1
izlerken ardi ardina gelen yumruk seslerine timpani vuruslar eslik eder. Hunsecker’in
siddeti arttikca tiim orkestra artan bir giirliikkte miizige katilmaya baslar. En sonunda Susie
durmasi i¢in yalvarir ve onu kolundan tutarak engeller. Falco, Hunsecker’in elinden
kurtuldugunda her seyi onun planladigin1 agzindan kacgirir. Boylece Susie, her seyin
farkina varir. Miizik timpaninin son vuruslariyla kesilirken Susie’nin 6fkeli bakislari,
giderek bir caresizlige doniisiir. Hunsecker, onu Falco’nun yalan sdyledigine inandirmaya
calisirken diger yandan da Falco’yu Kello’nun ellerine teslim edecektir. Hunsecker,
telefonda Falco’yu ihbar ederken Susie ¢antasini hazirlamis ve evi terk etmek iizere
kapiya gelmistir.

Bu sahnelerde filmin genel atmosferini betimleyen tema miiziginin ‘ana motifi’
hakimdir. Burada fiziksel ve psikolojik durum olarak gerilimin artmasiyla miizikal
olaylarin hiz1 ile uyumsuz armoni ve akorlar da dogrusal olarak yiikselmektedir. Ozellikle
timpani ve korno enstrlimanlarinin bir saldir1 ya da savas anini canlandiracak nitelikteki
tinilari, psikolojik durumu ve olayin tasidigi psikolojik anlami temsil eder. Bunlara ek
olarak bakir nefesli ¢algilar, piyano, vurmal ¢algilar ve yayli ¢calgilarm ¢ok yiiksek ses
glirliigii, koyu ve parlak tonlarin karsitligi da uyumsuzlugu ve gerilimi arttiran, tehlikenin

sinyalini veren miizikal unsurlar olarak ortaya ¢ikar.

4.1.4.2.5. Falco’nun sonu

Susie, olanlardan sonra evi terk eder. Hunsecker ise intikam almak i¢in Falco’yu
polis sefi Kello’ya c¢oktan ihbar etmistir. Falco’nun binadan ayrildigi sahneyle birlikte
miizik baslar. Etrafi koyu bir karanlik kaplamistir. Geceyi yalnizca sokak lambalari,
tabela 1s1klar1 ve araba farlar1 aydinlatmaktadir. Yogun karanligin igerisindeki genis
caddede Falco, kameraya arkasi doniik iist a¢1 ¢cok genel planda yiirtimektedir. Burada
Hamilton’un davul solosunun baslangi¢ vuruslar yiikselir. Falco kameradan uzaklasip
kaldirimda ilerlerken, caddenin basinda polis araci ani bir fren sesiyle durur. Burada
davulun vuruglari, otomobilin fren ve kap1 ¢carpma sesleriyle senkronize olmus haldedir.
Kameranin Oniine yerlesen ve kismen goriinen arabadan, dnce Kello iner ve ardindan

araba hizla yola devam eder. Kello, Falco’yu takip ederken araba da onun 6niine gegerek
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yolunu kesecektir. Kamera {ist a¢1 ve genel planda onlar1 ¢ekerken, bakir nefeslilerin
akorlar1 baglar. Miizik, tipik bir kagma ve kovalama sahnesinin gerilimini betimleyecek
giirlikte ve tempodadir. Bakir nefeslilerin akorlari devamliligi saglarken davulun

dogaclama solosu sahnenin gerilimini ve belirsizligini temsil etmektedir.

Gorsel 4.45. Hunsecker tarafindan ihbar edilen Gorsel 4.46. Filmin baginda bir bas karakter gibi
Falco, miizigin heyecani tirmandiran temposu ve odak noktasi olan kent, son sahnelerde de puslu
guirliigii esliginde yakalanarak darp edilir. atmosferiyle on plana geger. Hayal edilen piriltili
bir yasam yerine sug, siddet ve yalani vaat eder.

Kamera onlara arkadan yaklasirken Falco’nun yiiziine omuz planda kesme yapilir.
Bu sirada davulun sert vuruslari, gerilimi iyice arttirir. Saksafonun biiyiik kentin gece
yasamini vurgulayan tinilar1 devam eder. Ardindan gelen planda otomobil “doniis yok”
levhasinda durur ve kapist acilir. Kismi bir gérmeyle ¢er¢evede yer alan her nesnenin
gorlinmesini engelleyen eksiltmelerle yaratilan belirsizlik ve bilinmezlik ayn1 zamanda
miizikte de kendini dogaglama ve disonans akorlarla gosterir. Ardindan Falco’nun
planina ge¢ilir. Omuz planda riizgarda saglar1 ucusarak saskinlikla bakakalan Falco’nun
arka planinda sehrin sisli goriinimii yer alir. Arkasina doniip baktiginda Kello’nun
planina gecilir. Sapkasiyla golgelenen polis sefinin yiizii, bakir nefeslilerin “swing” ritmi
esliginde giilmektedir. Ayn1 zamanda davulun zincirleme vuruslariyla arabadan iri yar1
bir memur daha ¢ikarak karanlik ve tehlikeli sehrin bir yandan piriltili cazibesi bir yandan
da yanilsamali ve bogucu atmosferi icerisinde durmaktadir.

Kamera, diger planda memurunu arkadan boy planda goriintiilediginde Kello ve
Falco, genel planda goriiliir. Diger memurun 6n plandaki bedeniyle izleyenin orada olan
biteni gdrmesi engellenir. Yumruk sesi, davul vuruslarina karismistir ve bu noktada davul
solosu zirve noktasina ulasir. Tema miiziginin ana temasin1 bakir nefesliler, “forte”
diizeyinde giiclii bir sekilde calmaya baslar. Kamera memurla birlikte yaklasirken Falco
yerde goriliir. Diger planda Falco yerde kivranirken Kello da basinda ona bakarak

mendille ellerini silmektedir. Alt ac1 boy plandaki goriintiilere, diger memurun katilip
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Falco’yu yerden alarak siiriiklemesiyle birlikte, bakir nefeslilerin giderek giirligi ve
temposu diismekte olan decrescendosu baslar. Miizikal olaylarin bu gelisimi, Falco’nun
ylikselme arzuyla bagladigi islerin ve sonunda diislisliniin bir simgesi olur. Miizigin sesi
giderek azaldiginda sehrin ve giivercinlerin kanat ¢irpislarinin sesleri gelmeye baslar. Bu
yeni genel planda, polislerin Falco’yu siiriiklemekte olduklari, “Time Square”in kara

filmlere 6zgli 1ss1z, los, riizgarli atmosferi daha belirgin hale gelir.

Gorsel 4.47. ve 4.48. Susie, erkeklerin giiciiyle ¢evrelenen diinyay: terk ederek ozgiirliigiine kavustugunda,
miizigin bu anlarin iyimserligini ve kurtulusu vurgulayan konsonans akorlari ve coskulu armonisi duyulur.

Klarnet sesiyle Falco siiriiklenirken sahne degisir ve Susie’nin hafif list ac1 boy
plandaki goriintiisiine gegilir. Susie, bir binadan ¢ikarak elinde valizi ve her zaman
giydigi kiirk mantosu yerine giindelik bir paltoyla kameraya dogru yiirlimeye baslar. O
yiirliirken diger planda da Hunsecker, igeriden terasina dogru yiirimektedir. Biiyiik bir
yalnizlik ve mutsuzluk igerisinde Susie’yi ararcasina disariya hatta ironik bir sekilde
adlandirdig1 radyo yayminin ismi gibi “Harika Bir Diinya”ya bakar. Bu sirada miizik,
vaylt ¢algilarla duygusal bir atmosfer yaratir. Gerilim, miizigin konsonans akorlar1 ve
armonisiyle birlikte sona erer. Filmin ender rastlanan bu giindiiz sahnesinde Susie’nin
planlar1, bu gosterisli sehrin ugsuz bucaksizligini derin bir perspektifle ortaya koyar. Cok
genel planda New York’un gilindelik yasaminin akisi igerisinde Susie, giderek gozden
kaybolur. Adeta yeniden dogan Susie, nereye gitmektedir bilinmez. Bakir nefesli
¢algilarin 6n plana gegen crescendo bigiminde artan giirliikkleri ve giderek tizlesen

seslerle miizigin bitisi gergeklesir. Film bu sekilde son bulur.

4.1.5. Sonug

Kara filmler, olaylar1 ve temalar1 yoniinden birbirinden farklilik gosterse de
tiimiinde ortak nokta, olay orgiisiinde bir sugun aragtirtlmasidir. Sweet Smell of Success’te
ise s6z konusu sug, neredeyse filmin sonuna kadar resmi anlamda bir su¢ unsuru olarak

izleyenin karsisina ¢ikmaz. Filmin temel karakterleri; siddet gosteren, entrikaci, sahtekar

133



ve ahlaki olmayan eylemler gosteren bireyler olarak ortaya ciksalar da bu suclar
tamamen yasalarin sinirlari dahilinde islerler. “Film, hikayenin biiyiik bir kismina resmi
anlamda bir sugu dahil etmeyerek, aslinda sugun anlamini yeniden tanimlamaya galisir.
Bu durum, filmin kara filmler igerisinde benzersiz bir yer edinmesini saglar” (Artley,
2018). Dolayisiyla film, yasal kiliflar igerisinde sug¢ islemenin giindelik pratikler
icerisinde ne kadar siradan hale geldigini gostermektedir.

Filmin, suga yonelik bu 6zgiin bakisi, miizik kullanimiyla da desteklenmistir.
Filmin miizikleri, iki farkli besteci tarafindan yaratilmis ve iki farkli orkestra ve onlarin
bilesimiyle icra edilmistir. Elmer Berstein ve orkestrasinin klasik miizik ile caz miizigini
sentezleyerek olusturdugu caz etkili film miizigi, Modern Caz miiziginin Onemli
olusumlarindan “Chico Hamilton Quintet’in yine klasik miizik ile West Coast, cool,
bebop gibi stilleri harmanladig1 miizigiyle bir arada kullanilmigtir. Farkl: tiir ve tarzlarin
bir araya getirilmesiyle olusturulan bu yenilik¢i yaklagim ayni zamanda stirekli olarak
sucla iliskilendirilen caz miizigi ve miizisyenleriyle ilgili de yeni bir temsil bigimini
gelistirmistir.

Filmde caz miizisyenleri; basarili, yasalara uyan, entelektiiel, bakimli,
uyusturucudan uzak duran karakterler olarak belki de bu konuda Hollywood filmleri
icerisinde ““en gurur verici portreleri” tasvir etmistir (Butler, 2000, s. 128). Filmde modern
caz grubunun gitaristi olan Steve; bakimli, diiriist, sempatik, ilkelerinden 6diin vermeyen,
beyaz, geng bir miizisyendir. Gitaristi oldugu caz beslisi, gergeklikte yer alan bir grubu
temsil etmektedir. “The Chico Hamilton Quintet”in {iyeleri, bir {iyesi (Jim Hall) disinda
tiimiiyle filmde gercek kimlikleriyle yer alirlar. Ustelik bu grup, farkli irklardan olusan
karma bir gruptur. Bu nedenle genellikle siyahlarin egemen oldugu bir miizik tiiriine
alisilmigin disinda bir rol verilmis olur. Bu sira dist tutum, miizik se¢imi konusunda da
kendini gostermistir. Grubun tiyeleriyle miizikleri hakkinda konusmak isteyen geng bir
kadmin soru sordugu sahnede caz miizigi lizerine kisa fakat kuramsal bir sohbet
gerceklesir. Geng kadin grubun miizigini, “geleneksel, klasik bi¢imin yeni ilerici tarzla
cok ilging bir birlesimi” olarak yani yenilik¢i bir caz olarak tanimlar. Bir kara filmde caz
miizigi stillerinin sorgulanmasi da alisilagelmis bir tavir olmadigindan filmin caz
miizigini bu anlamda konu edinmesi de dikkat ¢ekici bir gelismedir.

Bunun yaninda Chico Hamilton ve grubu o dénem i¢in alisilmadik bir modern caz
calmaktadir. Her seyden 6nce sira dis1 bir enstriimantasyonu vardir. Igerisinde davul,

elektro gitar, alto saksofon, fliit, bas ve ¢ello gibi caz miiziginde az rastlanan ya da
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rastlanmayan galgilar yer alir. Ustelik “avangart” olarak nitelendirilebilecek bu grup, film
icerisinde uzun bir siire sahne almistir. Hamilton’un filmde yer aldig1 sahnelerdeki kisa
anlarda yer alan konugma, jest, mimik, durusuyla sergiledigi havali, soguk kanl1 tavir yine
caz miiziginin temsilinde onemli bir yenilik saglar. Butler (2000, s. 177) bu durumu,
“sahne dis1 kisiliginin sogukkanliligi ve zekasiyla, ¢agdas film izleyicilerinin aligik
olmadig1 bir siyah miizisyenin sunulmasi” olarak agiklar. Tiim bu 6zellikler, filmin caz
miiziginin temsilinde 6nemli ve ¢cagdas bir rol oynadigini gostermektedir.

Filmin sinematografik ozellikleri ile caz miiziginin iligkisine gelindiginde burada
oncelikle belirsizlik ve bilinmezlik, rastlantisallik ve ongoriilemezlik gibi bir yapitin
acikliginin gostergesi olan 6zelliklerinin hangi Olciilerde film miiziginde yer aldigini
belirtmek gerekir. Filmin incelenen sahnelerinde fiziksel hareketin hizi ile miizikal
olaylarin hiz1 arasindaki iliskide bir benzerlik iliskisi bulunmaktadir. Bagka bir deyisle
sahnelerde gerceklesen olaylar, karakterlerin eylemleri, olaylarin ve nesnelerin akis1 gibi
fiziksel siirecler miizikal olaylarda ritim, tempo, giirliik gibi cesitli bigimlerle dogrusal
olarak bir iliski i¢erisinde bulunmaktadir.

Ayrica bu miizikal olaylar, filmin atmosferini betimleme ve izleyende duygusal
bir heyecan ya da bir beklenti yaratma gibi iglevlere sahiptir. Filmde miizigin kullanima,
genellikle diegetik olmayan bir kullanimdir. Yalnizca, Chico Hamilton Quintet’in yer
aldig1 sahneler diegetik/akusmatik bir miizik kullanimiyla diizenlenmistir. Bu noktada
sahnelerde yer alan fiziksel ¢evre ve hareketlilik ile miizikal olaylar arasinda daha siki bir
iliski kurulmustur. Fiziksel hareketliligin yogun oldugu sahnelerde miizigin tempo ya da
ses giirliglinde de yiikselme gozlenmistir. Benzer bir durum diegetik olmayan miizik
kullaniminin bulundugu sahnelerde de mevcuttur. Filmde 6zellikle sehir ve mekanlarda
arka planlar, yiizlerin ve karakterlerin kendisi kadar kompozisyonun bir parcasi haline
gelmis, bu parcalarin ya da gosterilmeyen birtakim olaylarin filmin miizikleriyle
betimlenmesi yoluna gidilmistir.

Kara filmin aydinlatma semasina uygun olarak filmin en dikkat ¢eken ozelligi,
kentin dis mekanlarinda, neon, florasan ve araba farlariyla yaratilan 151lt1 sagan yari
fantastik gorliinimiidiir. Hatta yansima ve 1siltilar o kadar ¢oktur ki J. J. Hunsecker’in
gozliikleri dahil pek ok nokta ve alan parlaticilarla kaplanmustir. Iste miizik de bu piriltil
ancak kotii olan diinyanin 1siltisini, gérkemini ve kétiiliiglinii belirtecek denli ¢ok yonlii,
karmagik ve karsitliklarla doludur. Ayni zamanda miizik, masals1 ancak yaniltici bir

ikilemle artan ve azalan ses giirliikleri ve temposuyla sozii edilen goriintiilere uyum
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saglamistir. Filmde, “Love song-The Sage” gibi “tonal” merkeze donen pargalar oldugu
gibi c¢esitli tonlarda sentezlenmis parcalar da yogun olarak mevcuttur. Bu yapi, kara
filmin tekinsiz ve tehlikenin kol gezdigi biiylik kentlerinin uyumsuz yapisina paralel bir
anlatim unsuru olur.

Psikolojik gerilim ile armonik yap1 arasindaki iligkide ise heyecan ve gerilimin
olustugu, arttig1 sahnelerde armonik yapida degisimler oldugu saptanmistir. Bu
degisimler genellikle konsonans (armonik uyum) ve disonans (uyumsuzluk) bigiminde
kendini gostermistir. Bu uyumsuzluk bi¢imi kendini en ¢ok davul gibi vurmali ¢algilar,
bakir nefesli ¢calgilar ve piyanonun disonans akorlarinda gosterir. Bazen uyumsuzluga ek
olarak gerilim ve heyecanin, tempo ve ses katmaniyla desteklendigi de gozlenmistir.
Psikolojik rahatligin ya da durgunlugun ise yayl: ¢algilarin ve klarnetin, konsonans akor
ve tonlarinda somutlastig1 goriiliir. Burada yiiksek frekanslar kiigiik veya hafif elementler
ve diisiik frekanslar agir veya biiyiik elementleri temsil eder. Sonug olarak Sweet Smell
of Success film miiziginin 6zellikleri, sanat yapitinda “agiklik™ yaratan unsurlar olarak
ortaya ¢ikar. Ozellikle “bilinmezlik”, “belirsizlik”, “rastlantisallik” gibi agik yapat
ozellikleri, filmin miiziklerinde “dogaglama” ve “uyumsuzluk™ gibi unsurlarla aciga

cikmustir.
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4.2. Touch of Evil

THE
STRANGEST
~v. VENGEANCE

IOV N RON

HESI[]N - LEIGH- WELLES
OACWor

JOSEPH CALLEIA - AKIM TAMIROFF .. Gust Stars” MARLENE DIETRICH - ZSA ZSA GABOR
] Screenplay by ORSON WFLLES « Produced by ALBERT ZUGSMITH %D‘m&d by ORSON WELLES X

Gorsel 4.49. ‘Touch of Evil’ filminin afisi
4.2.1. Filmin kiinyesi

Yonetmen: Orson Welles

Yazan: Orson Welles (Whit Masterson’in Badge of Evil adl1 eserinden uyarlama)
Oyuncular: Charlton Heston (Mike Vargas), Janet Leigh (Susan Vargas), Orson Welles
(Police Captain Hank Quinlan), Joseph Calleia (Police Sergeant Pete Menzies), Akim
Tamiroff ('Uncle' Joe Grandi), Marlene Dietrich (Tana), Zsa Zsa Gabor (Strip-Club
Owner)

Yapimeci: Universal International Pictures

Yapmm Yili: 1958

Siire: 111 dakika (1998 versiyonu)

Ulke: Amerika Birlesik Devletleri

Miizik: Henry Mancini
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4.2.2. Filmin Konusu

Film, Meksikal1 narkotik dedektifi Miguel “Mike” Vargas’in yozlasmis bir polis
ekibi ve su¢ getesiyle miicadelesini anlatmaktadir. Filmin Oykiisii, ABD ile Meksika
simirinda Teksas’a bitisik bir sinir kenti olan Los Robles’te gegmektedir. Kurgusal bir
yerlesim olan bu kentte yasam, siirekli olarak sinirdan gecisle kosullanmig bir sosyal
yaptya sahiptir. Sosyal, kiiltiirel ve ekonomik anlamda hareketli olan bu kentte, sug
iligkileri de yogun bir bi¢cimde siirmektedir. Yeni evlendigi Amerikali esi Susan ile
balayma c¢ikan Mike Vargas, sinir hattindan Amerika tarafina ge¢cmektedir. O sirada
Amerikali zengin bir i adaminin otomobiline yerlestirilen bombanin patlamasiyla
balayin1 kesmek zorunda kalir. Patlama Amerika tarafinda gergeklesmis ancak patlayici
Meksika tarafinda yerlestirilmistir. Bu durum, Meksika adina hi¢ de iyi olmamistir ve
Vargas hemen ise koyulur. Ancak kardesini tutukladigi i¢in Mike Vargas’a diigman olan
Meksikali uyusturucu getesi lideri Amca Joe Grandi, geng ¢iftin pesine diiser. Vargaslar,
Grandi ailesinin tacizleri ve ¢irkin tuzaklariyla ugragsmak zorunda kalirlar.

Bu arada Amerikan tarafindan sorumlu olan Komiser Hank Quinlan’in hali
hazirda Sanchez adinda Meksikali bir siiphelisi vardir. Karis1 bir melez tarafindan
bogularak o6ldiiriilmiis olan Quinlan, katili yakalayamamis ve bunun sonucunda irkei,
alkolik ve giiclinli kontrol edemeyen bir adam haline gelmistir. Olayin sorusturulmasinda
Meksika hiikiimetine calisan gen¢ dedektif Vargas, Komiser Quinlan’t Sanchez’i
suclamak icin delil eklerken yakalar. Bunun iizerine Vargas ile Quinlan arasinda bir gii¢
savasi baslar. Vargas, komiserin ge¢mis suglarini aragtirmaya ve gergekleri ortaya
cikarmaya c¢alisirken Quinlan da irkindan dolay1 6n yargili oldugu geng dedektifi olayin
disinda tutmak icin her yolu dener. Bu sirada Susan, giivenli oldugu diistiniilen, Amerika
tarafinda bir motele yerlestirilir. Ancak peslerinde olan Grandi’ler, Susan’1 burada da
bulurlar ve onu uyusturucu tuzagina diisiirecek bir komplo hazirlarlar. Komiser Quinlan
ile is birligi yapan ve tuzaklarina ortak etmek isteyen Grandi, zaaflarindan yararlandigi
komiserin elinden kurtulamaz ve onun tarafindan bogularak o&ldiiriiliir. Quinlan,
kendisinin isledigi bu cinayeti de bir bagka masum insanin, Susan’in {izerine yikmaya
caligir. Bir yandan karisin1 kurtarmak bir yandan da gercekleri ortaya ¢ikarmak igin
calisan Vargas’in miicadelesi, kendince kotiiliige kars1 bir yasam miicadelesine doniisiir.
Bolge savciligindan Schwartz’t ve komiserin ortagt Menzies’i de kendi tarafina alan

Vargas, sonunda komiseri koseye sikistirir ve kaybeden taraf Quinlan olur.
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4.2.3. Touch of Evil Filminin Miizikleri

Miizik: Henry Mancini

Orkestra: United International Orchestra:

Rolly Bundock (Bas); Shelly Manne (Davul); Barney Kessel (Gitar); Jack Costanzo
(Perkiisyon), Mike Pacheco (Perkiisyon); Ray Sherman (Piyano); Dave Pell (Bariton
saksafon); Plas Johnson (Tenor saksafon), Conrad Gozzo, Pete Candoli, Ray Linn
(Trompetler); Red Norvo (Vibrafon)

Film miizigi bestecisi Henry Mancini tarafindan bestelenen Touch of Evil filminin
miizikleri, temelde Afro-Cuban ya da Latin Caz olarak adlandirilan bir caz miizigi stili
izerine kuruludur. Ancak bu yap1 Mariachi miizigi, rock’n roll, vals, blues, West coast
ve swing gibi farkli caz miizigi stilleri ve miizik tiirlerinin tin1, melodi ve ritimlerini de
icinde barindirir. Farkli stil ve tiirlerin bir sentezi olan miizik, “melez” bir miizik olarak
da nitelendirilebilmektedir. Hikdyenin gectigi bolgeye ve mekanlara gore tasarlanmis
olan film miizigi, genellikle diegetik ve akusmatik bir kullanimla filmin atmosferine
uygun ve daha gercgekei bir etki yaratir.

Touch of Evil, film endiistrisinin yapim siirecinde yaratti§i zorlu kosullar
nedeniyle cesitli problemlerle karsilagsmis, bundan dolay1 da {izerinde ¢okga tartigilan bir
yapim olmustur. 1998 yilinda filmi yeniden diizenleyen Walter Murch, “Temmuz
1957°de stiidyo filmin diizenlemesini devraldi ve Welles’in filmin tamamlanma
asamasina katilmasini engelledi” diyerek, ilk filmin yonetmenin yapmak istediklerine
uygun tamamlanmadigini iddia eder. Yonetmen Orson Welles, stiidyonun bu
engellemeleri nedeniyle 1957°de filmin miizigi ve kompozisyonuyla ilgili 58 sayfalik bir
not kaleme alir. Bu not kesfedildiginde Murch, filmin ses ekibinden kii¢iik bir grup
olusturarak filmi Welles’in 6zgiin tasarimina uygun hale getirmeye calisir. Murch bu
restorasyon islemlerinde Welles’in isteklerini géz oniinde bulundurduklarini, miizigin
rengini On plana ¢ikarmaya calistiklarini ve melodramatik bir film miiziginden ziyade
stirekli ses tasarimi ve ritim iizerine yogunlagtiklarint belirtir. Ayrica Welles’in filmde
her miizigin belirli bir kaynaktan gelmesini ve diegetik bir kullanimi tercih ettigini
sozlerine ekler (http-11)**. Welles’in boyle bir kullanimi dzellikle tercih etmesi, onun
filmde miizigin bir “kaynak miizik” (source music) olarak tasarlanmasini istedigini

gosterir. Filmin tiim hikayesinin acilis sekansinda belirmesini isteyen Welles, buna gore

24Walter Murch’un film hakkindaki goriisleri hakkinda bkz. http://filmsound.org/murch/evil/ (Erigim
tarihi: 17.05.2019).
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bir gorlintlii-miizik birlikteligi tasarlamigtir. Welles’in s6z konusu tasarimina gore kamera,
siir kenti Los Robles’in sokaklarinda dolasirken birbirinden farkli ve birbirine karsit
Latin Amerika miizikleri bir arada olacaktir. Smirdaki gece kuliiplerinin oldugu
bolgelerde eglence mekanlarinin hoparlorlerinden turistleri kendine ¢eken miizikler
yankilanacak ve bdylece kentin giiriiltiilii sokaklarinin havasi izleyene verilecektir
(Welles, 2000’den aktaran Ford, 2008, s. 119-122). Film miiziginin boyle bir anlayisla ve
eklektik bir diizenleme bi¢ciminde gerceklestirilmesi, siirekliligi ifade etme ve gercekei
bir atmosfer yaratma amacini tasir.

Welles’in bu tasariminin gergeklesmesindeki en onemli ortagi stiphesiz filmin
miiziklerinin bestecisi olan Henry Mancini’dir. Mancini, Welles’in miizik de dahil olmak
tizere filmdeki her seyin idrakinde oldugunu, film miizigini gercekten bildigini, nasil
olmas1 gerektigini anladigini belirterek Touch of Evil’in simdiye kadar yaptigi en iyi
seylerden biri oldugunu vurgulamistir. Welles’in film miiziginin nasil olmasi1 gerektigine
iliskin yazdiklarin1 olduk¢a 6nemseyen Mancini, onun gergekei bir film ¢ekme amacinin
gerceklikte kok salan bir film miizigi anlayisin1 da beraberinde getirdigini belirtir. Buna
gore filmdeki her unsurun hikayenin kendisinden kaynaklanmasi gerekir. Bu nedenle
Mancini, film miiziginin “kaynak miizik” (source music) olacak bicimde isaretlere
dayanmasi ve diegetik olarak belirli bir kaynagin ipuclarini vermesi gerektigini vurgular

(Mancini ve Lees, 2001, s. 81).

4.2.4. Touch of Evil Filminde caz miiziginin kullanimi
Calismanin bu boliimiinde Touch of Evil filminden secilen sahneler, “fiziksel

hareketin h1z1” ve “miizikal olaylarin hiz1”; “psikolojik durum” ve “armonik yap1” adi

altinda film miizigi kullanim1 yoniinden iki ana baslikta ele alinmigtir.

4.2.4.1. Fiziksel hareketin hizi ve miizikal olaylarin hizi

Film miiziginin kullaniminda kaynak alan olan fiziksel hareketin hizi,;
karakterlerin eylemlerinde, mekanin atmosferinde, nesnelerin hareketinde, olaylarin
akisinda ve g¢ekim oOlcekleri, kamera agilart ve planlarin degisimi gibi sahnelerdeki
fiziksel olaylarda ortaya c¢ikar. Bu unsurlar film miizigine, tempo, ses giirliigi,
enstriimantasyon, ses rengi ve stil gibi miizikal olaylarla karsilik gelmektedir. Bu
boliimde Touch of Evil filminde yer alan sahnelerden fiziksel olaylar1 temel alan ve miizik
kullanilan sahne ve bdliimler, film miizigi kullanimi bakimindan ele alinmistir. Bu

anlamda filmin kilit noktalarini olusturan ve miizikleriyle 6n plana ¢ikan Acilis sekansi,
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Susan’in takip edilmesi, Susan’in gozetlenmesi, Susan ve Mike’in yolculuklari, Susan’in

otelde yalniz kalmasi sahneleri incelenmistir.

4.2.4.1.1. Filmin acilis sekanst

Filmin agilig planlar1, kesintisiz olarak kaydedilmis sahnelerin bir araya getirildigi
bir sekanstan (tek plan) olusur. Film, karanlikta yavas yavas aydinlanan yakin planda
birka¢ dinamit ¢ubuguna bantlanmis ilkel bir patlayic1 sayaci ve onu ayarlayan elin
goriintiisiiyle baslar. Cerceve aydinlanmadan dnce perkiisyon enstriimanlarinin bongo ve
conga vuruslart baslamistir. Perkiisyon calgilarinin vuruslarinin baglamasinin hemen
ardindan patlayicinin zamani ayarlanir. Buna gore perkiisyon vuruslarinin patlayacak
olan bombay1 duyurdugu daha dogrusu hizla ilerleyen zamani temsil ettigi gozlenir.
Patlayiciy1 elinde tutan kisinin bir kadin kahkahasi lizerine yon degistirmesiyle kamera
da sokaga yonelir. Bu sirada bakir nefeslilerin tiz ve parlak tinilar1 yiikselmeye baslar.

Bombaci, geng kadin ve yash adami gordiigii anda hizla uzaklasir. Onu takip eden
kamera, yaklagsarak bombaciy1 otomobilin bagajina patlayiciy1 yerlestirirken gosterir.
Genel planlardaki bu kisa takipte kamera, otomobilden yavas¢a uzaklasir ve gen¢ kadin
ile yaslt adam araca binerken yiikselerek kus bakisi bir iist agiya ulasir. Otomobilden
geldigi anlasilan miizikte elektro gitar solosu baglamistir. Rock 'n roll tarzindaki parca ile
caddeden gelen miizikler birbirine karisir. Kus bakist ve c¢ok genel planda kentin
sokaklarinda goriintiilenen otomobil kisa bir siire takip edilir. Daima hareketli olan
kamera, caddeye ¢ikan ve bir siire sonra duran otomobilin geriye giderek oniine gegtikten
sonra tekrar uzaklasarak ¢ok genel planda kentin atmosferini ve caddelerin hareketliligini
gostermektedir. Polisin geg isaretiyle otomobil tekrar yaklasmaya basladiginda arabanin
onlinden karsiya gegerek yiirliyen bir ¢ift géze carpar. Kente yeni gelen bu cift,
Vargas’lardan baskas1 degildir. Kamera yine 6nde yer alarak bu kez cifti genel planda
hafif iist acidan takip etmeye baglar. Bu sirada etraftan yayilan miizik sesleri birbirine
karigir. Cadde hareketlenmis, birbirinden farkli amaglarla gelip gecen insanlar biiyiik bir
yogunluk olusturmaya baslamustir. Insan, otomobil, el arabasi, hatta keci seslerine, farkli
miziklerin farkli tonlardaki melodileri, bas ve tiz seslerinin karmasasi da dahil olur.
Hareketlilik ve karmasa arttik¢a miizikte de karmasa ve tempo artar. Bu miizikal yap,

kent dokusunun bir karsilig1 olarak ortaya ¢ikar.
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Gorsel 4.50. Perkiisyon ¢algilarinin vuruslarimin ardindan patlayicinin ayarlanmasi
Patlayicinin tik taklari perkiisyon vuruslart ile wyumlu bir ritme sahiptir.

Uzeri acik ve icinde bomba tasiyan otomobil, cerceveye her girdiginde
radyosundan gelen yiiksek sesli miizigi etrafa yaymaktadir. Miizik, yaklasik medium
olarak ifade edilebilecek bir tempodadir. Par¢ada saksafon, gitar ve davul 6n planda yer
almaktadir. Cift yiiriirken otomobil arkalarindan gelmeye devam etmekte ve kamera, {ist
ac1 genel planda geriye kaydirmayla hareket etmektedir.

Otomobil yoldan ayrilarak, ortadaki hattin diger tarafina yonelir. Cok genel
plandaki bu fiziksel hareket dizisi, bakir nefeslilerin tiz tonlardaki parlak tinilar1 ve gitar-
saksafon birlikteliginin, major tonlardaki neseli rock’n roll ritimleriyle temsil edilir.
Amerika-Meksika sinirina dogru ilerlerken otomobil, Vargas’lara tekrar yaklasir ve
kontrol noktasina kadar neredeyse beraber ilerlerler. Kameranin algalmasiyla genel
planda kontrol noktasina ulasan cift, Amerika tarafina ge¢mek tiizeredir. Sinirdaki
polisler, Susan’a Amerikan vatandasi olup olmadigini sorduktan ve pasaport kontrolii
yaptiktan sonra Vargas’i yaptigi Grandi tutuklamasindan dolay1 kutlarlar. Ciftin yeni
evlendigi de bu diyalogda Ogrenilir. Bu sirada bagajinda patlayicit olan otomobil de
yanlarindadir.

Filmin ilk diyaloglar: siirerken ¢ift, otomobilin diger yanina geger. Otomobilden
gelen yiiksek sesli rock’n roll miizik ve saksafonun tekrar eden motifleri devam
etmektedir. Kamera, aracin diger tarafina yonelirken otomobildeki yash adam (is adami1
Linnekar), “gecebilir miyiz?” diye sormaya ¢alisir. Acele edisini umursamayan polisler,
Vargas ile sohbetlerine devam ederler. “Grandi ¢etesini nasil ¢okerttigine dair ¢ok sey

sOyleniyor, ¢ete basini nasil yakaladigin1 duyduk™ sozleri iizerine Mike, “sadece birini,
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Grandiler ¢ok biiyiik bir aile. Iyi geceler” diyerek heniiz isinin bitmediginin mesajini
Verir.

Cift, aracin etrafinda siiren sohbetten ayrilirken otomobili kullanan Linnekar’a bir
sey alip almadigi sorulur. Sarhos oldugu belli olan geng¢ kadin ise kafasinda bir “tik tak”
sesinin yankilandigindan sizlanir. Amerikan vatandasi olup olmadigi soruldugunda
israrla bu sesten sikayet etmeyi siirdiirlir. Smir gorevlileri, sarhosluguna verdikleri bu
sozleri hi¢ dikkate almazlar ve gecislerine izin verilir. Otomobil ge¢mesiyle kamera,
zoom hareketiyle diger tarafta yiirimeye devam eden geng ¢ifte yaklagsmaktadir. Bu
sirada vibrafon ve bongonun agir tempodaki vuruslart baslar. Vibrafonun yumusak
tonlardaki melodisi arka planda siirerken Vargas ciftine bel plana gelene kadar yaklasilir.
Mike ve Susan, uzun bir siireden sonra ilk kez yalniz kalmistir ve Mike uzun siiredir esini
opmedigini fark eder. Romantizmi temsil eden bu miizik esliginde tam Opiismek
izerelerken bir patlama sesi duyulur. Ani bir irkilmeyle dpiismeleri yarim kalan ikilinin
planindan kesme yapildiginda yaklasik 3 dakika siiren agilis sahneleri sona erer. Meksika
tarafinda yerlestirilen bomba, Amerika tarafinda patlamistir. Cergevenin disinda olan
patlamanin goriintiisii genel planda ¢erceveye girer. Tiim bunlardan anlagilmaktadir ki

filmin ilerleyen sahnelerinde Vargas c¢ifti, tehlikeli islerin igerisine ¢ekilerek olaylara

dahil olacaktir. Boylelikle filmin Gykiisiiniin ana hatlar1 da ipuglartyla sezdirilmis olur.

Gorsel 4.51. ve 4.52. Vargas ¢ifti, gerceklesecek olaylardan habersiz bir sekilde balayt tatilleri i¢in sumir
kontrol noktasinda bekler. Otomobil ¢ercevedeyken rock’n roll miizigin ses giirliigii artar.

“Fiziksel hareketin hiz1” ile “miizikal olaylarin hiz1” arasindaki iliskide kamera
hareketleri, ¢cekim 6lgekleri, acisal degisimler ve genel olarak kentin dokusu ve atmosferi
kaynak etki alani olarak dnemli bir rol oynar. Olaylarin akisina gore hareket eden kamera;
ekstrem genel planlar, asir1 dramatik iist acilar, sinir kasabasinin hareketli ve kaotik
atmosferini tanitmanin yaninda gerceklesecek olaylar hakkinda pek ¢ok agidan bir ipucu

vermeye calisir. Kamera hareketlerinde ag1 ve mesafenin siirekli degisen yapisiyla film
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miiziginin degisken yapisi arasinda uyumlu bir birlik dikkati ¢eker. Farkli mekanlardan
ylikselen melodiler, tiir ve ton olarak birbirinden farkli, hatta karsittir. Miizikler, medium
diizeyinde orta tempolu yapilari, parlak ve coskulu tonlari, egzotik temalar1 bakimindan
da birbirleriyle uyumludur. I¢ i¢e gecen miizik pargalar ile kentin i¢ ice gecen yasam

tarzi arasinda benzerlik dikkat ¢ekicidir.

Gorsel 4.53. Vargas Cifti Los Robles sinir kentinin karmagasi i¢inde yiiriimektedir.
Bu plana uygun olarak miizikler ve sesler de birbirine karismaktadir.

Sonug olarak acilisin ilk anlarindan itibaren patlamasi beklenen otomobili takip
eden hareketli kamera ve alan derinligi araciligiyla ¢evre hakkinda da énemli bilgiler
edinilir. Yogun bir kosusturmaca, eski tarihi yapilar, eglence mekanlari ve sinirdan gelip
gegenlerin caddede yarattig1 karmasayla birlikte, bolgenin turistik ve ticari bir merkez
oldugu anlasilmaktadir. Cok farkli siniflardan olduklar1 agik¢a goriilen insanlarin
olusturdugu cesitlilik, bu smir hattinin yogun yasam bir akisina sahip oldugunu
gostermektedir. Panoramik planlar, kentin tim bu kaotik atmosferini gozler Oniine
sererken miizik bu panoramik kent manzarasini canlandirmaktadir.

Caddelerden kentin giiriiltiisiine karismis mambo ritim parcalari, blues ile rock’n
roll ile African-Cuban stili caz miizikleri ylikselir. Boyle bir film miizigi kullanima,
siirdaki yasamin melez dogasini daha agik hale getirmektedir. Kentin her anlamda melez
olan yapis1 -mimari, siniflar, irklar, yagam bi¢imleri- miizikte de ayri niteliklere ve tiirlere
boliinen bir sentezle temsil edilir. Welles’in istegi dogrultusunda yapildigt sdylenen film
miiziginin daha sonra restore edilmesiyle birlikte Mancini’nin tema miiziginin (main
theme) vurgusu oldukca azalir. Ancak s6z konusu parca, ana hatlariyla arka planda genel
miizikal rengi belirlemeye devam eder. Aslinda filmin tema miizigi, melodik tekrarlarin
yani ostinato yapilarin baskin oldugu bir yapidadir. Fakat filmin diger miizik pargalarinin

da katilmasi ile ¢ok katmanli bir yapiya sahip olur. Tema miiziginde dikkati ¢eken,
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perkiisyon (vurmali) ¢algilar, saksafonlar, bas ve trombonlarin bu birbiri ardina eklenen
ostinato yani tekrar eden motifleri (Ford, 2008, s. 120) bu eklektik yapinin igerisinde de
fark edilmektedir. Genellikle tiim pargalarin miizikal olaylarinda ostinato dikkati
cekmektedir. Dogrusal olarak bir benzerlik iligkisi kuruldugunda kaynak alan olarak
fiziksel hareketin hizi, olaylarin akis ritmi, kamera agilar1 ve Ol¢eklerinin degisimi ve
karakterlerin kosma, kagma, ylirlime gibi eylemleriyle ortaya cikar. Fiziksel hareketin
hizina goére hedef alan olarak miizikal olaylarin hiz1 da artar. Tempo yaninda miizikal
olaylar da daha katmanli ve karmasik hale gelmektedir. Kentin dogal giiriiltiisii i¢inde
sivrilen sesler gibi bakir ve ahsap nefeslilerin parlak tonlar1 belirgin bir bi¢imde 6ne
cikmaktadir.

Touch of Evil filminin agilis sahnelerindeki miizik kullanimi, diegetik ve
akusmatik bir miizik kullanimidir. Miizik kaynagi dogrudan ¢ergeve icinde degildir ve
gorsellestirilmemistir. Bagka bir deyisle kaynaga dolayl olarak isaret edilir. Burada
miiziklerin kaynagi, birbiri ardina dizilen eglence mekanlar1 ve radyodur. Buradaki
diizenleme, mekanda yakinliga yani miizik kaynagma yakinliga gore algida segiciligin
saglandig1 bir miizikal diizenlemedir. Bu durum planlar, eylemler ve olaylar arasinda
onemli bir denge kurarak siirekliligi saglamaktadir. Miizikal diizenlemenin ¢esitlemeleri
ani ritim degisimlerine dayanmaktadir. Perkiisyon ¢algilari (bongo, conga, davul gibi
vurmall ¢algilar) ve saksafon, trompet, korno gibi bakir ve ahsap nefeslilerden olusan
enstriimantasyon, film miizigini olusturan diger parcalar1 ya da miizigin farkli boliimlerini
golgede birakmayacak sekilde diizenlenmistir. Filmin miizikleri caz, blues ve rock’n roll
miizik tiirlerinin bir kolaj1 oldugundan ton, ritim, ¢esitlilik ve ahenk bakimindan kaos
hissini pekistirir; dagimik ve diizensiz olan zihinsel durumlar1 uyarir. Bu diizenleme,
dramatik degisimleri vurgulamak yaninda filmin genel atmosferini saglama islevini de
iistlenir. Siyah-beyaz, aydinlik-karanlik, 1s1k-gélge gibi karsitliklar, ekstrem g¢ekim
olcekleri, tehlikeli goriinen karanlik bir atmosfer, diisiik 1siklandirma, gece kuliiplerinden
ve sokak lambalarindan gelen 1s1klar, alan derinligiyle elde edilen kentin genel goriiniimii
gibi kara filmlerin tipik ozellikleri kaynak alan olarak hedef etki alaninda dramatik
degisimleri vurgulayan, pes ve tiz sesler, hafif (piano) ile kuvvetli (forte) diizeyinde ses

giirliikleri ve farkl: tiirler arasinda gidip gelen bir miizikal farkliliga karsilik gelmektedir.
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4.2.4.1.2. Susan’in takip edilme sahneleri

Filmin bu sahnelerinde miizik, yine digetik/acousmatic bir kullanim bi¢imine
sahiptir. Patlama sesinin duyulmasiyla birlikte miizik kesilmis, olayin etkileri olanca hizi
ve girift siireciyle ortaya ¢ikmaya baslamistir. Biiyiik bir panik ve kargasanin yasandigi
yerde Mike ve Susie olay yerine dogru birlikte kosmaya baslarlar. Bu olayin kendi iilkesi
icin 1yi olmadigim diisiinen Mike, Susie’yi glivende tutmak i¢in uzaklastirir ve kendisini
otelde beklemesini sdyler. Patlama yerine gelen dedektif ve yetkililerle bir araya gelen
Mike, balayin1 bir tarafa birakarak gorevine baglamistir ve Susie ile isi bitince bulugsmak
tizere sozlesir. Mike’in dedektiflerle tanismasinin ardindan kesmeyle Susan’in kent
merkezine ¢ikti§1 plana gecilir. Hikayenin bu noktadan sonraki akisi, paralel kurgu
yoluyla yasanan farkli olaylar arasinda gidip gelerek geceklesecektir. Miizik bu kurgusal
yapmin karsiligi olarak ilerler. Susan, genel planda trafigin ve kalabaligin ortasinda
goriildiigiinde miizik tekrar baglar. Farkli tiirde miiziklerin yankilandigi, eglence
mekanlarinin siralandig1 caddelere doniildiigiinde kentin gece yasaminin hizli akisina da

doniilmiis olur.

Gorsel 4.54. Susan, kent merkezinde kalabalik Gorsel 4.55. Pancho ve Susan’n alt agt planinda
arasinda yiiriimeye ¢alismaktadir. Bu sirada Pancho, Grandi’nin yolladigi notu verir.
miizik, blues ve rock’n roll ritimlerinin canliligiyla

sokagin atmosferini betimler.

Susan caddeden karsiya ge¢gmek iizereyken bongo agirlikli perkiisyon vuruslar ve
ardindan bakir nefesli ¢algilarin pes tonlardaki akorlar1 baslar. Afro-Cuban ritimlerine
dayali olan parca, genellikle konsonans yani birbiriyle uyumlu akorlara sahiptir.
Tekrarlanan Afro-Cuban ritim motifleri ile swing stilinin armonileri birleserek dans ve
eglencenin merkezi olan ortamin egzotik havasini ve coskusunu betimlemektedir. Sikigik
bir yaya ve arag¢ trafigi icerisinde ge¢meye calisan Susan, bel planda kameraya

yaklastiginda kamera onu takip etmeye baslar. Kosede bekleyen Meksikali geng bir
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erkegin yanindan gecer. Ardindan gelen planda Pancho bir kdsede gizlenmis bigimde
gorililiir. Alt acidan orta yakin bir planda g¢ercevelenen asi goriinimlii bu geng,
Grandi’lerin yegeni Pancho’dur. Sigarasini sondiiriip, Susan’in ardindan harekete geger.
Diger planda Susan karstya gegmek iizeredir ve aniden niine bir otomobil ¢ikar. Bu onu
izleyen Pancho i¢in bir firsattir. Hemen Susan’in yanina gelir ve yardim etmeye ¢alistigini
gostermek ister gibi onu arabanin 6niinden ¢eker. Genel planda kars1 agidan goriintiilenen
eylemlere bakir ve ahsap nefeslilerin ostinato yani ana motifin tekrarlar1 eslik eder.

Susan yiiriimeye devam eder, ancak arkasmndan gelen Pancho’nun Ispanyolca
sozleri lizerine durur. Pancho, Susan’in etrafini sarmaya baslayan Meksikalilarla
konusmaktadir. Bu sirada, perkiisyonun bongo ve conga vuruslart 6n plana ¢ikar.
Muhatap olmak istemeyen Susan, aralarindan siyrilip giderken yerli halktan orta yash bir
adamin planina gegilir. Susan’a seslenerek, Pancho’nun onun hayatini kurtardigini sdyler.
Susan, kendisinin evli bir kadin oldugunu sdylemeye calisirken Pancho, 1srarla yanina
gelir. Alt agidan yapilan ii¢lii planda Susan’in tedirginligi agik¢a goriiliir ve hizla
ylirliyerek uzaklagmaya calisir. Bu sirada kameranin agis1 degismis, hafif iist agidan
gorlilen planda Pancho ve digerleri tekrar yaklasarak Susan’in etrafini sarmistir.
Kendisine uzatilan notu yliksek sesle okuyan Susan, bunun Mike ile ilgili oldugunu ve
Joe Grandi’nin bu konuda konusmak istedigini 6grenir. Grandilerin iglettigi otelin ofisine
gitmek tlizere yola koyulurlar. Susan’in, “tekrar sinirdan mi1 gececegiz” repliginin

ardindan kesme ile olay yerinin planlarina doniiliir.

Gorsel 4.56. Susan, Grandi’nin yolladigi notu okur.  Gorsel 4.57. Susan, Grandi 'nin ofisinde tehdit
edilirken dis diinyanin hareketli ve agresif
yapisi igeriye taginir

Susan’in Pancho’yla Grandi’nin ofisine dogru ilerledigi sahnede miizik tekrar

bagslar; buradaki parca “Strolin Blues” dur. Diyagonal ¢izgiler ve alan derinliginin verdigi
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acilimla caddede uzanan kemerli binalarin dizilisi, tarihi bir kentin 1ssizligimni tasir.
Sessizlikte yankilanan gitar ve saksafonlarin blues etkili tinilari, Pancho’ya yetismeye
calisgan Susan’in tedirgin adimlar1 boyunca devam eder. Genel planda diisiik bir
chiaroscuro aydinlatmayla odak noktas1 olan kisi ve mekanlara yonelim, miizigin
yarattig1 yankilanma ile siipheli bir etki olusturur. Ayn1 zamanda miizigin rock’n roll ve
blues stili ve canli tonlari, bu etkiye ve sahnede islenen konuya empatik olmayan bir
kullanimla karsitlik olusturmaktadir. Ofise girmek lizereyken kucaginda bebek olan yerli
bir kadin ve yaninda fotograf makinali bir adam belirir. Susan’in fotografini1 ¢ektikten
sonra ayirilirlar ve Susan igeri girer.

Susan’in, 6nce camekanin disindan hemen ardindan da igeriden geceklestirilen iist
ac1 planlarina disaridan gelen hareketli ve kesintili 1s1klarin etkisiyle olusan los ve gizemli
bir atmosfer eslik eder. Miizigin giirligii iceride hafiflemis olsa da miizik devam
etmektedir. Grandi, alt a¢1 bel plandaki goriintiisii ve duvara diisen golgesiyle oldukga
tehditkar ve rahatsiz edici goriinmektedir. Ofkesi yiiziine yansimis, ellerini beline
dayamis, govdesini One ¢ikaran kasintili durusuyla oldukga “absiirt” bir izlenim
yaratmaktadir. Ofkesini Susan’a yonelttiginde ilk sozleri, yegenine “neden Pancho
ismiyle hitap ettigi” sorusu olur. Bu kez iist ag1 {iglii planda goriildiiklerinde Susan,
kocasiyla ilgili konunun ne oldugunu sorar. Camdan disariya bakan Grandi, disarida
bekleyen adamina gitmesi i¢in isaret eder. Vargas’tan konu agildiginda kat1 ve 6fkeli
tavriyla boyun bagini alarak aynaya yonelir. Omuz iizerinden aynadaki bel plandaki
yansimas1 goriilen Grandi, ismini sdylediginde Susan’in gogiis planina gegilir. Susan,
“Grandi” ismini duydugunda bunun kocasinin iizerinde g¢alistigi dosya ile oldugunu
anlamistir. Grandi, tekrar aynaya donerek kibirli bir bigcimde biyiklarini diizeltir. Susan
ve Pancho da aynadaki yansimalariyla g¢ercevenin igindedir. Ardindan Grandi yine
Susan’a dogru donerek ailesinin biiyiikliiglinden ve Los Robles’te ne kadar uzun siiredir

bulundugundan s6z ederken bir taraftan da Pancho’dan silahini alip kontrol eder.
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Gorsel 4.58. ve 4.59. Grandi’nin Susan’1 tehdit ettigi planlar, Grandi nin giictinii ve Barbara’nin
korkusunu temsil eder. Miizik, kurguya uygun olarak dis diinyayr hatirlatir ve zamansalligi ifade eder.

Ayna karsisinda hazirlanmaya devam eden Grandi, silahini takar ve purosunu
agzina yerlestirir. Grandi, ayna karsisinda hakimiyetini ve giiciinii gostermeye ¢aligirken
miizik neredeyse kaybolmak iizere c¢ok hafif bir ses diizeyine inmistir. Susan’in
Grandi’lerin yiirtittiigii kirli isleri ima etmesi iizerine sinirlenen Grandi, bu kez geng
kadmin iizerine yiiriir. Susan, kendisini korkutsa da kocasimi korkutamayacagin
sOyleyerek meydan okumaya ¢alisir. Bu miinakasanin ikili planlarinda Susan cesur ve
alayci tavrini ortaya koyar. Grandi ise beklemedigi bu tavir karsisinda bozulmustur. Bu
planlarda genellikle yakin olgekler kullanilir ve 151k daha ¢ok kadin karakter iizerine
yonelir. Paralel kurguyla patlamanin oldugu yere doniildiigiinde Mike’in da benzer bir
tavirla karsilagtig1 anlagilir. Kentin egemen erkekleri, onlar1 bolgelerinde istememektedir.
Deneyimli komiser Hank Quinlan, bdlgede hakimiyetini kurmustur ve geng bir polisin
isine karismasindan hoslanmaz. Mike’1n bu dosyada c¢aligmasini istememesinde 6zellikle
Meksikali olusunun da biiyiik bir pay1 vardir. Bu nedenle onu, oyun disina atmaya ve
kiigiik diisirmeye calisir.

Kesme ile Susan’in ofiste bulundugu sahneye doniildiiglinde kisiler arasi ego
catigmasinin biiylidiigii goriiliir. Grandi, sahip oldugu yasa dis1 giicle meydan okurken
Susan da beyaz olusuna ve kocasinin yasal giiciine glivenmektedir. Alt agidan
gerceklestirilen orta dlgekli liglii planda bu giic oyununu kimin kazanacag belli degildir.
Alayci sozler ve hakaretler karsilikli olarak siirerken yakin 6lgekli, ikili, tiglii ve amorslu
planlar ile alt ve {ist acilar birbirini takip eder. Miizik, kurguya ve sahnelerin ritmine bagh
olarak eslik eder. Arka planda elektro gitarin ve saksafonun tiz ve parlak seslerden olusan
sololar1, planlar arasindaki bu hareketlilige ve disaridaki ortamin pervasizligina uyum
saglamaktadir. Burada blues ve rock’n roll miizik tiirlinlin, olaylarin akisinda yer alan

kirilma noktalarmi temsil ettigini de belirtmek gerekir. Filmin ilerleyen sahnelerinde
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Susan’in basma gelecek kotii olaylara yine bu tiir hareketli ve eglenceli rock’n roll
parcalar eslik edecektir. Film boyunca, temposu diisiik olanlar haricinde blues ve rock’n

roll agirlikli tim pargalar; siddet, cinsellik ve alikoyma temalariyla iliskilendirilecektir.

Gorsel 4.60. Susan in, Grandi 'nin mekanmndan ¢ikis aninda miizik degisir ve saksafonun tizlesen tonlari
viikselir.

Kocasina iletecegi mesajin ne oldugunu soran Susan’a karst Grandi, Mike
Vargas’in bu olaydan ¢ekilmesi i¢in {istli kapali bir tehditte bulunur. Susan, bir an dnce
gitmeyi istemektedir. Gitmekte 6zgiir olup olmadigin1 sordugunda Grandi, yine imal1 ve
tehditkar bir bi¢imde kendisini alikoymadiklarini, yalnizca bir ziyarette bulundugunu
sOyler. Bu sirada alt agidan ve yakin planda goriilen Grandi, adeta devleserek korkung bir
gorlinlim kazanir. Onun bu gorlinlimiine gitarin tiz tonlardaki solosu eslik eder. Geng
kadin korkmustur ve aceleyle ¢ikmak i¢in girisimde bulunur. Susan, ¢ikisa yoneldiginde
kapida zincirin takili oldugu goriiliir. Goglis planda arkasini donmeden Grandileri
gozleyerek ve panigini hissettirmemeye ¢alisarak zinciri agan Susan, kapiy1 aralar. Arka
planda hafif bir bicimde kendini gdsteren miizik, Susan ofisten ¢ikmak lizereyken kapinin
da agilmasiyla yiikselir. Bu noktada aceleci eylemlere ve kameranin hareketlerine uyumlu
bir saksafon solosu duyulur. Susan’in mekandan ¢ikisinda, ses diizeyi dikkatlice
degistirilerek yeni bir parcaya dogru ilimli bir gegis gerceklesir. Iki miizik parcasinin
dikkat ¢eken ortak 6zelligi, ikisinin de caz armonileriyle yorumlanmig olmasidir. Susan
mekandan ¢iktiginda rock 'n roll ritimlerinin canli temposu ve kuvvetli ses giirliigliyle dis
diinyanin hareketli atmosferine geri doner.

Sonu¢ olarak bu sahnelerde yer alan miiziklerin sofistike yapisi, var olan

dengesizligi ve karmasik olan gercekligi sunmaktadir. Sahnelerde kaynak alan olarak
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fiziksel hareketin hizi, karakterlerin konusma, yiiriime, acele etme gibi eylemlerinde en
cok da atmosferin hareketliligi ve olaylarin akis hizinda kendini gostermektedir. Buna
gore hedef alani olusturan miizikal olaylarin hizi da tempo, major tonlar, canli ritimler ve
ses glrliigii olarak film miiziginin kullaniminda ortaya ¢ikmaktadir. Pancho ve 6zellikle
de Susan’in kosar adim yiiriimesi, kagma ve acele etme bigiminde sabirsiz eylemlerde
bulunmasi, kentin her an bir karmasa ve hareketlilik icerisinde olmasi, olaylarin hizla i¢
ice gecerek geligsmesi, miizikal olaylarin hizinda da kendini gostermektedir. Bu durum
kuvvetli bir ses giirligii, parlak tonlar ve hareketli bir medium tempo ile miizikte karsilik
bulmustur.

Ayrica miizigin fiziksel hareketin Gtesinde bir etkisi de mevcuttur. Ele alinan
sahnelerde miizik, goriintiilere farkli anlamlar yiiklemektedir. Ozellikle 1950’lerde etkin
olan ve donemin gengliginin miizikal ve eylemsel anlamda en biiyiik radikal ¢ikislarindan
biri olarak anmilan rock’n roll miiziginin, burada gencligin, asiligin ve tehlikenin
disavurumu olarak kendini gosterdigi diisiiniilmektedir. Bu tiir bir miizigin caz ve blues
ritimleriyle harmanlanigi; onu daha sofistike bir yapi igerisine sokmakta, sahnelerin

icerdigi dramatik temalara karsit hale getirmektedir.

4.2.4.1.3. Susan’in Gozetlenmesi

Mike, olay yerinde kendisini hos karsilamayan Quinlan ve ortagi Menzies’ten
ayrildiktan sonra Susan’la bulusacagi otele dogru yliriimektedir. Kamera, oldukga iist
actya ¢ikan kus bakis1 bir genel planla binalar1 ve Vargas’1 goriintiiler. Karanlik caddeler
tepeden goriintiilenirken miizikte agir bas gecisleri hakimdir. Mike’in metruk yapilar
arasindan caddeye ¢ikigini takip eden planlarin ardindan kamera, ondan ayrilarak kesme
yapmadan kars1 taraftaki binanin penceresine dogru yukari ¢ikmaya baslar. Pencerenin
genel planinda bir erkek, karanlik odada bir siluet halinde goriiliir. Pencerenin agik

kanatlarinin golgesi, disaridan gelen 1s1kla binanin duvarina diiser.
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Gorsel 4.61. ve 4.62. Susanin kaldigi otelin kus bakist goriiniisii ve gozetlenmeye bagsladigi planlarda
bongo yiikselen temposu eylemi vurgular ve heyecani yiikseltir. Miizik, sahnenin ritmine ve kurgusuna
bagli olarak ilerler.

Hemen ardindan gelen planda karsi binadaki odada bulunan Susan, agik
pencereden goriilmektedir. Geng kadin, koyu karanlik bir fonda tizerinde kendisine vuran
nokta 1s1kla izlenmektedir. Uzerini degistiren Susan, yari ¢iplak haldedir ve 151k huzmesi
tizerinde dolasir. Cameo tarzindaki aydinlatma, gbézetleme eyleminin kendisini temsil
etmesinin yaninda bu eylemin karakterde yarattigi duyguya odaklanmak i¢in de
onemlidir. Susan, iizerine tutulan 15181 fark ettigi anda panikle pencerenin Oniinden
uzaklasir. Bu sirada bongo vuruslarinin temposu artmaya baglar. Kamera, kesme
yapmadan kars1 pencereye yonelir. Olaylarin hizin1 yakalayan bu kamera hareketine,
bongo vuruslarinin asimetrik bir ritimle artan giirliigii eslik eder. Pencerenin ardinda boy
planda duran kisinin elindeki fener karanlikta parlamaktadir. Tamamen sokak lambalari
ve fenerle chiaroscuro olarak aydimnlatilan bu ortamda kesmeyle Susan’in odasinin

penceresine doniildiigiinde 151k ayni1 noktada bos duvara vurmaktadir.

Gorsel 4.63 ve 4.64. Susan’in gozetlendigi planlarda miizik de buna uyumlu bir ritmik yapiya sahiptir.
Bongo sesleri Susan’in panik olmus hareketlerini betimlemektedir.

Susan, bu kez siiveterini giyerek pencerenin dniine gelir ve kendisini taciz edeni
gormeye calisir. Hiddeti tavirlarindan belli olan Susan’in ani ve refleksif hareketleriyle,
sahnenin ritminin ve kurgusal yapinin miizikal karsili§1 olarak bongonun vuruslar1 da

sertlesmis ve hizlanmistir. Davullar ve diger vurmali ¢algilarin devreye girmesiyle
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Susan, tamamen giyinmis olarak kameraya yaklasir ve disar1 bakar. Susan’in amorsundan
genis agida kars1 penceredeki adam hala goriilmektedir. Diyagonal olarak diizenlenmis
acidan caddenin diger boliimleri de goriis alanina girer. S6z konusu manzara, aydinlik-
karanlik karsitliginin tam anlamiyla bir gostergesi olur. Susan, pencerede gordugii siluet
karsisinda dogrulur. Bu sirada saksafonun disonans akorlart vurmali ¢algilara katilir. Bu
uyumsuzluk ve karsithk, 1s1k-golge kontrastinin keskinligine de uygun diismektedir.
Susan igeriye gecmistir ve diger planda iceriden goriintiilenir. Karanlik odadan pencere,
siyah bir duvara asilmig aydinlik bir tablo gibi dururken Susan, ampulii takar ve pencereye
yonelerek bagirmaya baglar. Siluet halinde goriinen adam higbir sey olmamis gibi
pencerede durmaktadir. Kurguda olaylarin ardi ardina farkli ag1 ve gegislerle gergeklesen
planlari, 151810 kullanim1 ve Susan’in uyaranlara tepki verme bi¢imi bir benzerlik iligkisi
kurularak miizikte temsil edilmektedir.

Bakar ve ahsap nefeslilerin tonlart daha alt seslere inmis, pes tonlar ve uyumsuz
akorlar, Susan’in pencereden igeriye doniip bir ¢are aramasina ya da ne yapacagini
sasirmis hareketlerine uygun bir yapidadir. Dolab1 agip ceketini alan Susan, 1s1kla tacizin
devam etmesi lizerine seslenmek tizere pencereye ¢ikar ve genel planda disaridan, “boyle
daha m1 iyi goriiniiyor? Pilleri bosuna harctyorsun” diye haykirirken goriiliir. Tacizcinin
cekilmemesi nedeniyle gen¢ kadin hala hirsim1 alamamistir. Saksafonun koyu ses
rengindeki tinilariyla yeniden igeriye donen Susan, bu kez lambadan ampulii ¢gikarmaya
koyulur. Kars1 penceredeki fener sonmiistiir. Yakin planda omuz iizerinden ampulii
degistirmekte olan Susan’in planiyla bakir ve ahsap nefesliler giderek tizlesir, bongonun
art arda gelen vuruslar1 baglar. Ampulii ¢ikarir ¢ikarmaz aniden karanligin i¢inden
firlayan geng kadin, bir anda elindeki ampulii kars1 pencereden igeriye hongonun giderek
hizlanan vuruslariyla birlikte firlatir ve miizik kesilir. Miizigin, Susan’in eylemiyle ayn1
anda ampuliin diisme sesiyle birlikte kesilmesi; dikkati uyarmak, olayin bitigine igaret
etmek ve ¢6ziilme yaratmanin disinda harekete ve filmin ritmine uygun olarak planlanmis
bir miizik kullaniminm1 da agik¢a gostermektedir. Susan’in eyleminin hiziyla birlikte
bongonun da temposu artar ve eylemle ayn1 anda biter. Tam o anda Mike seslenerek
odadan igeri girer ve olaydan habersiz lambay1 yakmaya caligir. Kars1 pencerede kimseyi
goremeyen Mike, Susan’la birlikte odadan ¢ikar.

Vargaslar otelden ayrilmak iizeredir ve Susan, Mike’in resepsiyondaki telefon
konusmasindan dolay1 lobide yalniz kalir. Otelin karsisindaki sokakta gen¢ kadinmi fark

eden ve gozlemeye baslayan Grandi, Ofkeli bir bigimde intikam planlar1 kurmaya
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basladiginda ayni miizikal par¢a tekrar duyulmaya baslar. Miizige kiliseden gelen ¢an
seslerinin eslik etmesi, tehlikenin bitmedigine isaret eden bir uyarici gibidir. Susan’1 kars1
pencereden gozleyen geng, onu otelin disina ¢agirir ve zarfi verir. Susan otelin disina
ciktiginda miizik kesilir ve sadece kiliseden gelen ¢an sesleri duyulur. Zarftan Pancho’yla
cekilmis fotografiyla notu alan ve Los Robles’ten ayrilarak Mexico City’e gitmekten
vazgegen Susan, Mike’1n yaninda kalmaya karar verir. Once Grandi sonra da Vargaslar
otomobillerine binerek ayrilirlar.

Sonug olarak ele alman sahnedeki performansa eslik eden miizigin, ritmik
anlamda asamali bir hareket icerisinde oldugu diisiiniilmektedir. Ilk 6lciide sunulan
diizenlemenin girmesi, daha sonra orkestra diizenlemesinde giderek artan yogun ses
yiiksekligi ve ani duraklamalar, par¢anin karakteristigini olustururlar. Bu inis ¢ikigh yap1
gerilimi artirmanin yaninda, filmin kendi i¢indeki degisimini ve her sahnede miizigin
aldig1 farkli bigim ve iglevleri de gostermektedir. Susan’in odanin igerisinde oradan oraya
kosturmasi, stirekli olarak pencereye gidis gelisleri ile kameranin tiim bu eylemleri takip
eden hareketleri, sahnedeki fiziksel hareketin kaynagi olarak goriiliir. Hedef alan olarak
miizigin pes ve tiz tonlar arasinda gidis gelisi, ses giirliigiiniin giderek arttig1 crescendo,
melodideki ani duraklamalar ve yaklasik olarak medium diizeyinde olan tempo sahnedeki
aksiyona uygun bir bigimde ilerler. Boylece sahnelerdeki eylemler ve sahnenin ritmi ile
miizikal olaylar arasindaki benzerlikler goriinlir hale gelir. Vurgular ve aksatimli
perkiisyon ritimleri, giderek hizlanan accelerando bigimindeki miizikal yapi, Susan’in
artan heyecanla gerceklestirdigi diizensiz hareketlerini betimler. Burada miizigin kaynagi
belirsiz oldugundan yine akusmatik bir kullanim s6z konusudur. Susan ve Mike’1
bekleyen tehlikeler, film boyunca verilen bu “belirsizlik” temasiyla vurgulanir.
Belirsizlik ve bilinemezlik durumunun one c¢iktigi bu sahne, yasanacak karmasik
olaylarin habercisidir. Miizigin vurgulari ve ses perdesindeki ani inis ¢ikislar, akorlardaki
disonans uyumsuz yapilar da bu tiir bir belirsizlik duygusu yaratma amacina hizmet

etmektedir.
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4.2.4.1.4. Susan ve Mike Vargas

Gorsel 4.65. Susan, Mike'in actigr miizik parcasiyla rahatlar ve balayinda olan ¢ift, sakin ve huzurlu
dakikalar gecirir. Miizik burada sakin atmosferi ve huzurlu karakterleri temsil eder.

Olaylarin giderek karmasik ve tehlikeli bir hale doniismesiyle Mike, Susan’i
giivende olacagi gozlerden uzak bir yere gotiirmek ister. Sinirin Amerikan tarafinda yer
alan “Mirador Motel”e gitmek lizere yola koyulurlar. Radyoda calan West Coast caz
stilindeki miizik, kisa siireli de olsa her seyden uzaklastiklar1 bu yolculuklarinda onlara
eslik eder. Dolasiyla buradaki miizik kullanimi, kaynagi otomobil radyosu olan diegetik
bir kullanim bi¢iminde tasarlanmistir.

Yola ¢iktiklarinda ikili, arabanin digindan gogiis ve omuz planlar olmak iizere
yakin planlarda goriintiilenir. Genellikle karsi ac¢idan ya da soldan ve profilden
gergeklestirilen bu planlarda, geng ciftin arasinda gegen konusmanin ritmine uygun bir
miizikal gelisim vardir. Goriintiideki merkezi fiziksel hareket, otomobilin rahat seyir
halidir. Bu harekete paralel olarak miizik, rahat bir dans ritmindeki perkiisyon vuruslar
ve bas akorlartyla baslar. Latin caz miizigi stilinin poliritmik yani ¢ok yonlii ve farkli
ritimler iceren yapisi, dans ve yiiriiylis adimlarina benzeyen orta derecede-medium bir
tempoya sahiptir. Parca, yasanan olaylarin yorucu etkisinden uzaklagmakta olan ¢ift igin
dinlendirici tinilara ve yumusak tonlara sahiptir. Karanlik gece planlarinin ardindan giin
1s181inda gecen sahneler, iistii agik otomobilde gegen huzurlu bir gezintinin atmosferine
sahiptir. Piyano ve vibrafonun armonisi senkronize bir bicimde ilerlerken vibrafonun
huzur veren tinilar1 da 6n plana ¢ikar. Bilindigi gibi vibrafon, derin ve haz veren tonlartyla
sakinlestirici bir etkiye sahiptir. Armonik devinimle tanimlanan siniis dalgalarini andiran
bu tinilar, dinleyeni adeta uzaysal bir yolculuga ¢ikararak (Stallard, 2015, s. 42) diissel

bir gezintinin icerisine konumlandirir.
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Diigsel bir atmosferin biiylisiiyle yakinlasan ¢ifti, “Mariachi” ezgilerinin
enerjisiyle sahlanan Joe Grandi takip etmektedir. Grandi’nin, “manik” tavirlarla
gerceklestirdigi takip farkli agilardan gdsterilir. Bu ara planin ardindan Vargas ¢iftinin
yakin planina gecilir. Yaganan romantik anlar, polis aracinin siren sesiyle kesilmistir.
Gelenler, Scwartz ve Menzies’tir. Bomba olayiyla ilgili yasanan gelisme i¢in Mike’1
almaya gelmislerdir. Gitmek zorunda kalan Mike, duruma bozulan Susan’t yakinda
donecegine dair teselli eder ve aceleyle oniinde duran polis aracina geger. Susan’1 motele
Quinlan’in ortag1 Menzies birakacaktir. Ne oldugunu anlamadan arkasindan bakakalan
Susan’in yolculugu, Menzies’in otomobili devralmasiyla devam eder. Miizik, aracin
caligmastyla ¢almay siirdiiriirken, Menzies dostu Quinlan’1 anlatmaya koyulur; onu ne
kadar 6nemsedigi bellidir. Ancak onun zayifliklarinin da farkindadir. Susan’sa yorgun ve
uykulu bir halde kendini miizigini ritmine kendini birakir.

Otomobilin 6niinden ve arkasindan, yakin ve orta dlgekli olarak gergeklestirilen
planlarda Susan, bir ara siiphelenerek arkasina doniip bakar. Bir ses duymustur ve
arkadan birinin takip ettigini fark etmis gibidir. Once uzak sonra yakin planda goriilen
Grandi, bir anda gizlenir ve Susan higbir sey olmamis gibi dinlenmeye devam eder.
Ancak Menzies, Susan uyurken arkasindan gelen Grandi’yi fark etmistir. Ardindan kus
bakis1 ¢ok genel planda goriilen Grandi, olanca hiziyla ve yankilanan miizigiyle
yaklagmaktadir. Genis agidan goriilen kirsal alanin ¢orak manzarasi, neredeyse ufuk
cizgisine kadar uzanmaktadir. Menzies, onu durdurarak otomobilden indirir. Susan’
motele biraktiktan sonra geri gotiirmek iizere Grandi’yi araca almigtir. Olanlarin farkinda
olmayan Susan, motele varildiginda Menzies tarafindan uyandirilir. Uyandiginda
Grandi’yle karsilasan Susan, bu duruma Ofkelenmesine ragmen higbir seyden
stiphelenmez. O, bu oyunda kullanilan masum bir kurbandir. Miizik, bu yolculugunda
onun safligini, heveslerini, hayalciligini ve sonunda da kurban olugunu temsil eder.

Sonug olarak bu planlarda miizigin, Susan’in yalnizca Mike’la olan yolculuguna
degil ayn1 zamanda Menzies’le olan yolculuguna da eslik ettigi goriiliir. Burada miizikal
parca, tek yonlii bir bigimde ¢iftin romantizmini simgelemekten ¢ikarak Susan’t temsil
eden ve tanimlayan bir bigime dontisiir. Susan’in yolculugu ile Grandi’nin takip planlar1
arasinda gecisler yapilmasi, kurguda miizikler arasindaki geg¢islilige karsilik gelir.
Sahnenin ritmini belirleyen bu 6zellik, Grandi ile Susan’1 temsil eden miizik stillerinin de
farkina varilmasini saglar. Sahnelerde karsit olaylarin bir araya getirildigi kurgu, iki zit

karaktere gore diizenlenmis olan miizikal farklikla boyle bir algiy1 giiclendirmektedir.
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Ornegin Mancini, sofistike bir ¢iftin miizigi ile geleneksel Meksika miizigini
karsitlagtiran  diizenlemesiyle zengin bir caz miizigi ortamin1 vurgular.
Benzesik akorlarla birlikte Mancini, bir rumba diizenlemesi yapar. Bir ¢ift
bas, kongo ve fircalarla ¢alinan davullar1 kullanir (Franks, 2015, s. 86-87).
Filmin bu sahnelerinde kullanilan miizik, bir yolculuk miizigi olarak rahat ve akic1
bir yapiya sahiptir. Miizigin genel olarak konsonans akorlari, kentin karmasasindan uzak
daha sakin ve sessiz bir atmosfer yaratir. Trafigin, kalabaligin ve giiriiltiiniin olmadig1 bu
yolun takibi ¢ok zor ve karmagik degildir. Bu durum, miizigin yine sahnenin ritmine ve
zamansalliga gonderimde bulundugunun gostergesidir. Bu akis, miizikte daha algak bir
ses gilirliigiiniin, orta diizey bir temponun ve daha yumusak tonlarin kullanimryla temsil
edilir. Fiziksel hareketin hizi, yiiriiyiis temposu olarak tabir edilebilecek yaklasik olarak
medium diizeyinde bir tempoda oldugu diisliniilen miizikle ifade edilmistir. Susan’in
olaylarla higbir ilgisi olmadig1 halde kurban edilen masum yonii ve hicbir seyin farkinda
olmayan saf hali, daha yumusak tonlarin hakim oldugu bir West Coast caz miizigi stiliyle
temsil edilir. Sahnede gergeklesen olay ve goriintiiler ile miizik arasindaki benzerlik
iliskisinden hareketle, fiziksel olaylar ile miizikal olaylar arasinda dogrusal bir iligki
oldugu goriiliir. Susan’in ve Mike’in duragan tavirlari, otomobilin diizenli ve dogrusal
hareketi; miizikte sert gecislerin olmadigi, homojen, dogrusal, piiriizsiiz ve yumusak
tinilarla ifade edilir. Bunlarin yaninda sicak ve samimi anlarin yakin ve orta planlar ile
miizigin sakin tonlari, sahnede sergilenen i¢sel ve romantik cagrisimlarla uyum
icerisindedir. Burada hem izleyenin hem de karakterlerin i¢ diinyalariyla bir yakinlik

kurulmus olur.

4.2.4.1.5. Susan’in yalnizhig

Susan, sonunda gozlerden uzak bir sekilde dinlenebilecegini diislindiigii “Mirador
Motel”’e yerlesmistir. Ancak sicak hava ve miizik bu tuhaf mekanda uyumasini zorlastirir,
bir tiirlii rahat edemez. Oldukga bitkin ve uykusuzdur. Mike ise olayin ¢éziimlenmesi
daha dogrusu olayin iizerine yikilmak istendigini diislindiigii Sanchez’in dairesine,
oynanan oyunun bir pargasi olmasi i¢in gotliriilmiistiir. Quinlan, onsezileriyle suclu
olduguna inandig1 Sanchez’i ifsa etmek icin bir tuzak kurar ve Mike’1 da sahit olup
olaydan ¢ekilmesi i¢in ¢agirir. Herkes orada toplanmistir. Sanchez’in dairesinden Susan’1
aramak icin disar1 ¢ikan Mike, kendisini bekleyen esine olan biteni anlatmak istemektedir

ve posta ofisinden aramay1 gerceklestirir.
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Gorsel 4.66. “Diegetik” miizik kullaniminda, miizigin Gorsel 4.67. Susan, tehlikelerden habersiz odasinda
kaynagi olarak gosterilen motel odasindaki hoparlor. dinlenmeye ¢aligir.

Susan’in odasinda dinlenmeye calistig1 sahne, duvardaki biiyiik bir hoparldriin
yakin planiyla baslar. Buradan odaya yayilan agir ritimli miizik, Susan’in uykulu ve
yorgun haline isaret ettigi gibi onun giizel ve ¢ekici bir kadin olarak yatakta uzanmis
halini de betimlemektedir. Bir rock baladi olarak miizik, onu giizel bir uykuya ve
romantik riiyalara hazirlayan konsonans akorlara sahip uyumlu bir yapidadir. Susan yine
basina gelecek olaylardan habersiz, sicaktan bunalan bedenini kurulayarak rahatlamaya
caligir. Miizik, ayn1 zamanda film boyunca yer alan diger rock miizigi stillerine karsit bir
yaptya sahiptir. Rock’n roll ve West Coast caz miizigi stilinin popiiler ve yumusak bir
cizgide karistig1 bu ask baladi, bir dnceki bdliimde yer alan yolculuk sahnesindeki
parcada oldugu gibi “orta smif beyaz kadin” imgesini vurgulayan bir stile sahiptir
(Leeper, 2001). Susan’in geng, Amerikali ve beyaz bir kadin olarak beyaz miizisyenlerce
icra edilen West Coast ve yine beyaz Amerikalilarin eglence bi¢imini temsil eden Rock’n
roll miizigi stilleri ve vals ritmi ile eslestirildigi diistiniilmektedir. Miizigin melodik ve

enstriimantal yapisi, sahnedeki eylemlerle de uyum igerisindedir.
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Gorsel 4. 68. Susan, Chiaroscuro bir aydinlatmayla Gorsel 4.69. Susan konusurken olduk¢a uykuludur
Mike’la konusurken gercevelenmistir. Saksofon ve elektro gitarin vals ritmi arka planda
solosu Susan’m konugmastyla baslar. duyulmaktadir.

Mike aradiginda yataga uzanan Susan, gosterisli saten i¢ ¢amasirlariyla orta
planda goriintiilenir. Giin 15181in1n pencereden si1zdig1 los odada yastiga yaslanmig yari
uykulu kisik bir ses tonuyla Mike’la konugmaya baglar. Hem yorgun hem de 6zlem i¢inde
oldugu bellidir. Vals ritmi onu gevsetmis, uykuya dalmaya hazir hale getirmistir. Paralel
kurguyla Mike’in yakin planlarina gecildiginde onun da oldukga algak bir ses tonuyla
konustugu goriiliir. Ancak o, yanindaki santral gorevlisinin duymamast i¢in alcak bir ses
tonuyla konusur. Kotii haberleri oldugunu, birinin tutuklanacagin1 ve gelemeyecegini
sOylediginde Susan, Mike’in bunun i¢in aramis olmasindan endigelenir. Hatta bu onun
icin biyiik bir hayal kirikligidir. Ciinkii bir tiirlii Mike’la kavusmasi ve istedigi balayini
yasamast miimkiin olmamistir. Bekleyisine eslik eden miizik, bu anlamda onun
hayallerini ve arzularin1 da temsil etmektedir. Alto saksafonun parlak tonlardan olusan
solosu, bu anlamda dikkat ¢ekici bir unsur olur. Isiltili bir yaz giiniiniin hayal edilen
romantizmi, Susan i¢in gerceklesmemistir.

Telefonu kapattiktan sonra resepsiyonu arayan Susan, telefonu Pancho’nun
actigindan habersizdir. Rahatsiz edilmek istemedigini sdylediginde Pancho, bertaraf
ettigi gece gorevlisinin yerine gelen calisan roliinii oynar. Pancho, telefonu kapatmadan
once alt a¢1 yakin planda goriintiilendiginde sinsi ve korkutucu yiiz ifadesi 6n plana ¢ikar.
Burada miizigin degismeden aynen devam etmesi, empatik olmayan (unempathic) bir
miizik kullanimin1 da gostermektedir. Alan disinda gelismekte olaylarin geriliminin
aksine vals ritminde bir ask baladi galmaya devam eder. Buna gore miizigin konuya karsit
bir yapida ancak fiziksel harekete uygun ve karakteri betimleyici bir unsur olarak

diizenlendigini soylemek miimkiindiir. Fiziksel hareketteki duraganlik ve karakterin
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eylemlerindeki agirlik miizige yansimis, yine karakterin temel 6zellikleri belirli bir miizik
tiiriiyle eslestirilmistir.

Sonug olarak, pek ¢ok sahnede oldugu gibi miizik, burada da es zamanl olarak
gerceklesen olaylar arasinda bir koprii kurmakta ve gorsel diizenlemeyi bir arada tutarak
kurguya karsilik gelmektedir. Kaynak alan olarak fiziksel hareket; karakterlerin agir
hareketleri, uyku hali, olaylarin akigindaki yavaslik ve tek yonliiliik gibi unsurlarla agiga
cikar. Hedef alan olarak miizikal olaylarin hiz1 ise swing ballad diizeyinde oldugu
diistintilen agir bir tempo, yumusak tonlar, duygusal tinilar ile karakterize olur. Ayni1
zamanda miizik, giinesli bir yaz giiniinde sakin bir atmosfer yaratarak gelecekteki kotii

olaylar dncesindeki sessizligin bir gdstergesi olur.

4.2.4.2. Psikolojik/fiziksel durum ve armonik yapt

Calismanin bu boliimiinde karakterlerin ruh halleri, olaylarin yarattig1 duygular,
ortamin atmosferinin yarattig1 psikolojik durum ve ¢ekim odlgekleri, kamera acilari, 151k,
mekan gibi sinematografik unsurlarin yarattig1 dramatik etkilerin, sahnelerde kullanilan
miizigin armonik yapisinda buldugu karsiliklar ele alinmistir. Sahnelerde yer alan film
miiziginin stili, disonans ve konsonans akorlari, ses giirliigii, enstriimanlarin ses rengi gibi
ozellikleri, s6z konusu karsiligin gostergesi durumundadirlar. Buna gére Tana ve Quinlan
karakterlerinin karsilagsmasi, Grandi karakterinin o6ldiiriilmesi, Susan karakterinin
tutuklanarak hapsedilmesi, Quinlan karakterinin yakalanmasi ve Quinlan karakterinin

Oliimiinii igeren sahnelerin miizikleri incelenmistir.

4.2.4.2.1. Tana ile Quinlan’in karsilasmasi

Gorsel 4.70. “Diegetik” miizigin kaynagi olarak “piyanola’nin sahnedeki gériintiisii
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Quinlan’in gece kuliibiinden ¢ikmasiyla birlikte piyanonun bir vals miizigini
andiran melodisi duyulmaya baglar. Bir an duraksadiktan sonra gegmise donen Quinlan,

“piyanola®”

diyerek sesin geldigi yone dogru yiirlir. Yiiziinde sicak bir tebessiim
belirmistir. Burada genel planda goriintiilenen Quinlan, eskiden stirekli gittigi Tana’nin
mekanin halad acik olmasina hem sasirmis hem de sevinmistir. Ardindan piyanolanin
yakin planma gecilerek miizigin kaynagi gosterilir. Quinlan, los sokagin riizgarda
savrulan ¢opleri arasinda yliriiyerek genel plandan yakin plana dogru eve yaklasir. Evin
verandasina geldiginde alt a¢1 ve orta planda ciliz 15181n etkisiyle parlayan kemerin altinda
goriiliir. Cameo tarzindaki aydinlatma ve alt agidan gerceklestirilen planlar, onu bigimi

bozulmus ve oldugundan daha iirkiitiicii bir boyutta gosterir. Elindeki sekerlemeyi

yiyerek iceriye girerken hantal viicudu cercevede giderek biiyiir ve sonunda tamamen

karanlikta kalir.

Gorsel 4.71. Hank Quinlan, piyanolanin vals Gorsel 4.72. Tana ve Quinlanin “piyanola” esligindeki

ritmiyle karanliktan ge¢misin giizel karsilasmasinda kisisel mesafe anilarina dogru kadar
giinlerine gecerek Tana’nin evine fiziksel mesafe de on plana ¢ikar.
adim atar

Diger plana gecildiginde eski bir tiille kapli olan kap1 agilir ve Quinlan igeriye
girer. Ust agidan ve arkadan goriilen Quinlan, mekana girerken 6nden genis bir acidan
gosterilir. Quinlan evi dolasirken disaridaki ekip arkadaslar1 da ikisi hakkinda eglenerek
konusmaktadir. Buradan Tana ve Quinlan’in eskiden ¢ok yakin olduklar1 ve birlikte iyi
vakit gecirdikleri anlasilir. Igeriye girerek etrafa arayan gozlerle bakan Quinlan, salonun
kirigine geldiginde duraklar. Bel plandaki Quinlan’in amorsundan kars1 odadan gelmekte
olan Tana goriiliir. Gizemli ve bohem havasiyla Tana, koyu renk etnik desenlerle bezeli

elbisesi, belinde onliigii ve elinde sigarasiyla Quinlan’ karsilar. Quinlan’in gogiis planin

2*Mekanik bir piyano olan ve kendi kendine galan piyanola, miizik kayit teknolojisinin olmadigi 20.
ylizyilin baslarinda evlerde ve eglence mekanlarinda kullanilan bir miizik dinleme aracidir.
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ardindan Tana da yakin planda goriiliir. Sigarasindan derin bir nefes ¢ekip, dumanini
sertce iifler ve pek de sicak olmayan bir karsilamayla “kapali” olduklarin1 sdyler. Siyah
dalgali saglari, kivrimli ve gosterisli takilari, sigarasindan siiziilen yogun dumani, sert ve
keskin ifadeli yliziiyle Tana, olduk¢a esrarengiz bir goriiniim verir. Diger odaya giden
Tana, elinde bir tencereyle geri doner. Quinlan hala beklemektedir ve sorular sormaya
devam ederek onunla konusmaya calisir. “Kapali” olduklarinit tekrar eden Tana;
sismanlamig, bakimsiz ve homurdanarak konusan bu adami tanimamistir. Quinlan’in
kendini tanitmasiyla iki eski dostun diyalogu baslar. Bu diyalog boyunca Quinlan,
genellikle alt agidan ve gdgiis planda, onun amorsundan da Tana yakin planda goriiliir.

Bu sirada piyanonun vals ritminde ve major akorlarda diizenlemis melodisi arka
planda duyulmaya devam etmektedir. Tana, eski dostuna karsi olduk¢a mesafelidir;
aralarinda bir seyler gectigi bellidir. Ona bakimsizligim1 ve olumsuz degisimini
hissettirecek kadar diiriist ya da kirgindir. Kirige yaslanarak melankolik bir havayla bagini
ontline egmis olan Quinlan, bu duruma “sorun ya sekerlerde ya da ickilerde” sozleriyle
karsilik verir. Zayifliklarinin ve gegici hazlara diiskiinliigiiniin ima edilmesinden, var olan
sorunlarinin gérmezden gelinmesinden rahatsiz olmus bir hali vardir. Saplantilari, tkesi
ve yozlagsmis yonleriyle kara filmlerin uyumsuz ve kaybetmis dedektifine tipik bir 6rnek

olusturur Hank Quinlan. Bunlari bilen Tana, berbat goriindiigiinii sdyleyerek onu bir kez

daha gerceklerle yiizlestirir.

Gorsel 4.73. Tana 'nin mekaninin bohem ve Gorsel 4.74. Iceriye karanlik bir karakter olarak giren
nostaljik atmosferi icerisinde Quinlan, Quinlan, tiim zirhint disarida birakir. Alan derinligi,
gecmisin giizel hatiralarinin etkisiyle mutlu bir mekanin tiim etnik, ‘hispanik’ ve ‘kitch’ozelliklerini
ifadeye biirtintir. gostermektedir.

Quinlan, bunun disindaki tiim diyaloglar sirasinda huzurlu goriiniir. Simdinin
karanlik diinyasindan koparak eskiye donmiistiir. Bir yandan da yeniliklere ayak
uyduramayan kisiligi, gecmisin anilarindan zevk almakta, benliginin derinliklerine

bastirdig1 “sevgi” istegini agiga vurmaktadir. Eski dans salonlarindan kuliiplere,
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kabarelerden vals gecelerine uzanan bir eglence tarzin1 animsatan piyanolanin nostaljik
miizigi, Quinlan’in “hatiralari geri getiriyor” sdziiyle anlam kazanir. Ancak piyanola artik
bdyle bir anlama sahip degildir; var olmasinin miisterilere nostaljik bir hava yaratmanin
disinda bir amaci kalmamistir. Bu anlamda piyanola, gegmise oldugu gibi simdiye, eskiye
oldugu gibi moderne de isaret eden bir ikon olarak ortaya ¢ikar. Tana’nin “o kadar eski
ki yeni gibi” sozii, “ge¢mis” ile “simdi” arasindaki bu iliskiyi dogrulamaktadir. Yine
Tana’nin, artik televizyonun da oldugunu ve filmleri yeniden gdsterdigini sdylemesi, bir
alt metin olarak karakterleri canlandiran Welles ve Dietrich’in ge¢mis yasamlarindaki
parlak donemlerine ve film endistrisinin simdiki durumuna bir gonderme olarak
degerlendirilebilir.

Bunlara paralel olarak “ge¢mis” ile “simdi”, “eski” ile “yeni” arasindaki iliskinin
somutlastig1 unsurlardan biri de miiziktir. Burada miizik, klasik Bati miiziginin eski
stillerinden biri olan “vals”i, etnik bir unsur olarak yerel “Meksika ezgileri”ni, ondan
daha yeni bir tiir olan “blues”u ve o giinlerin en yeni miizik tiirii olan “rock’n roll”u bir
araya getirir. Ge¢misin hos ancak eski piriltisini yitirmis atmosferi, miizigin ostinato
biciminde siirekli tekrarlayan motifleri ile vurgulanir. Burada miizigin en belirgin ifadesi,
bu kez metafor olarak zamansallik kavraminda ortaya ¢ikmistir. Mekanin, karakterlerin
ve miizigin eskiyle yeniyi bir araya getiren 6zellikleri, bu sahnelerde birbiriyle Ortiigiir.
Mekanda piyanola, eski ahsap mobilyalar, piiskiillii abajurlar, matador resimleri, boga
giireslerinde avlandig belli olan biiytik bir boga kafasi ve mizraklar gibi nostaljik, etnik
ve kiiltiirel objeler yer aldig1 gibi sentetik bir malzemeden iiretildigi belli olan oyuncak
bir sincap ve televizyon gibi yeniye ait objeler de bulunmaktadir. Dis mekan, eski ve
tarihi yapilarla endiistriyel araglarin, sondaj kulelerinin ve insan atig1 ¢oplerin birbirine
karigtig1 bir alandan olusur. Dolayisiyla burada ge¢misten bugiine, eskiden yeniye olan
degisimin kendisi ve niteligi de sorgulanmaktadir. Miizigin yaratilis siirecinde de benzer

bir ge¢misi canlandirma durumu s6z konusudur.

Mancini'nin miizigi bu makinenin performansini ¢ogaltmak icin 6zel olarak
diizenledigine inantyorum. Bir piyano i¢in notalar, makineye verilen bir makara
kagidina delikler agilarak iretilir. Mancini, bu mekanik kaliteyi tek bir kisinin
yapmas1 imkansiz olan bir piyano diizenlemesini olusturarak vurguladi. (...)
Mancini sag kisimda 13. araligi kullandi (oysa ¢ogu el, ortalama bir piyanoda
sadece 10. ya ulasabilir). Parca ayrica “tril’lerle yogun bir sekilde siisliidiir.
(Franks, 2015, s. 92)
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Gorsel 4.75. Tana’s Theme’in (Tana’nin Sarkisi) notalarimin bir béliimiinii iceren
transkripsiyon’®

Sonug olarak bu sahnede miizik diegetik bir bigimde kullanilmistir. Quinlan’in
gecmiste buldugu huzura, sevgiye ve neseye uygun bir bigimde miizigin yaklasik olarak
medium diizeyinde canli ve hizli bir tempoda oldugu diisiintilmektedir. Miizikal yapida
‘trill’ tarz1 stislemelerin yogun olarak kullanilmasi, major tonlardaki bu pargaya hareket
ve siireklilik katmaktadir. Bu da olaylarin akisina bir siireklilik kazandirdig: gibi pargaya
da canlibik vermekte ve seslerin birbiriyle uyumunu giiclendirmektedir. Parganin
konsonans, yani uyumlu akorlar1 ve tonlari, karakterlerin fiziksel ve psikolojik anlamdaki
rahathigin1 vurgular. Karakterlerin belirgin duygusal inis ¢ikislar1 yoktur, duragan ve
sakin bir haldedirler. Bu sahne belki de Quinlan’in en huzurlu ve sakin oldugu, hos
duygular yasadigi sahnedir. Miizik, onun bu ruh halinin ortaya ¢ikarilmasinda temel bir
etkendir ve izleyenin onunla empati kurmasini saglamada 6nemli bir rolii bulunmaktadir.
Miizigin hatiralar1 geri getiren en 6nemli unsur oldugu diisiiniiliirse onun, zamansalligin
gosterilmesinde onemli bir ipucu oldugu da goriilecektir. Miizik, o anda hatiralar1 geri
getirdigi gibi sonra da bugiinii bir hatira olarak ona geri getirecektir. Kaynak alan olarak
psikolojik durumu betimleyen karakterlerin ruh halleri, duygulari, sahnenin atmosferi
gibi unsurlar; hedef alan olarak miizikle dogrusal bir iliski icerisindedir. Psikolojik ve
fiziksel anlamdaki rahatlik ve sakinlik gibi durumlar ile nostalji duygusunun yarattig1
olumlu izlenimler; miizikte konsonans bir yap1 ve tonal anlamda uyumlu birlik olarak
karsilik bulur. Bu temalara uygun olarak da 151k-golge karsithigi daha yumusak gecislerle
gergeklestirilmis; mimiklerin, yiliz ifadelerinin ve duruslarin duygulari ifade etmesi

amaciyla diyaloglarda yakin planlar yer almistir. Alan derinligi araciligiyla mekanin

26Transcription of “Tana's Theme” composed by Henry Mancini from the film Touch of Evil (1958). Henry
Mancini, Touch of Evil (Original Motion Picture Soundtrack), recorded in 1958 (Movie Sound Records —
MSCD 401, 1993, compact disc). D. Franks (2015). Jazz in Hollywood (1950s-1970s). Southampton:
University of Southamptonfaculty of Humanities adli ¢alismadan alinmistir.
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bohem tasariminin ve nostaljik yoniiniin agia vurulmasi, miizigin gegmisin ve bugiiniin

farkls tiirlerini kapsayan kusatici yapisiyla desteklenmistir.

4.2.4.2.2. Grandi’nin oldiiriilme sahnesi

Touch of Evil filminin gerilim sahnelerinden biri de Grandi’nin polis sefi Hank
Quinlan tarafindan 6ldiiriildiigii sahnedir. Burada miizik kullanimi, filmin genelinde
oldugu gibi diegetik/akusmatik bir kullanimdir. Miizigin canli ritmi, Quinlan ve Grandi
arasindaki korkung¢ gerilimle karsitlik igindeymis gibi goriinse de aslinda miizik
kullanimimin eklektik bir yapiya sahip olmasi dolayisiyla bir uyum da saglamaktadir.
Sahnedeki gerilimin artmasiyla miizikteki cosku da artmaktadir. Miizik diegetik olarak
kullanilirken, biligsel ve psisik siirecler de devreye girdiginden, giderek “diegetik ile
diegetik olmayan arasindaki smir bulaniklasir ve bu da rahatsiz edici bir belirsizlik
duygusu yaratir. Quinlan, Grandi'yi 6ldiirdiikten sonra miizik yavaslar ve sahne basladig1
atmosfere geri doner.” (http-12)?7 Ayrica ses giirliigii de sahnede siklikla degismektedir.
Miizigin dengesiz ve diegetik agidan belirsiz 6zelligi, filmde miizigin gerilim yaratma

islevini agiga ¢ikarir.

Gorsel 4.76. Quinlan, Susan’in tutuldugu otel odasina girdiginde” bongo” vuruslar: 6n plandur.

Grandi, kaldig1 motelde zor kullanarak uyusturucuyla bayiltilan Susan’i kendi
oteli olan “Ritz Otel”in bir odasina getirmistir. Kapt aralanip hafifce acgildiginda iist
acidan Susan’in yataga baygin bir sekilde birakildig1 goriiliir. Ardindan gelen planda
Grandi kapiy1 agar ve igeriden Susan’in bas ucundan orta planda kapida belirir. Kap1

acildiginda baslayan bongo vuruslar1 devam etmektedir. Grandi’nin amorsundan genel

2"Bkz. https://sites.tufts.edu/filmnoirsseker/touch-of-evil/ (Erisim Tarihi: 13.05.2020)

165



planda yatagin kosesindeki iki Meksikali kadin goriiliir. Grandi, kadinlara Susan’in
elbiselerini ¢gikartip ¢ikartmadiklarini sorar. Kadinlar, elbiselerin her yerinde sigara yanigi
olusturduklarim1 ve Grandi’nin istedigi gibi onu korkutacak her seyi yaptiklarini
sOyleyerek paralarini isterler. Grandi, paralarimi yarin alacaklarimi sdyleyerek onlari
kovar. Grandi’nin amaci, kurdugu tuzakla Susan’i uyusturucu bagimlisi olarak hapse
attirmak ve Vargas’larin adin1 kétiiye ¢ikararak Mike’dan intikamini almaktir.

Grandi, baygin olan Susan’a dogru yaklasir ve ardindan kapiy1 agar. Anlagilan
odur ki bu amaci tasiyan tek kisi kendisi degildir. Koridorun kosesinde gizlenmis
bekleyen Quinlan’1 ¢agirir. Quinlan, zar zor yiiriiyerek igeri girer ve yatagin ayak ucunda
durur. Bu sirada o, alt agidan goriintiilenir; Grandi’den 1siklar1 kapatmasini ister. Buna
bir anlam veremeyen Grandi, burada kimsenin onu géremeyecegini iddia etse de basarili
olamaz ve 1s1klar1 kapatir. Karanlik bir odada koyu renk eldivenlerini giyen kocaman bir
adam ve disaridan igeriye siiziilerek yanip sonen 1siklar, ortamin bir kriminal alan
oldugunu vurgulamaktadir. Bu sirada bongo vuruslarina bakir nefeslilerin tinilar karisir
ve trompetin tiz sesleri bir ¢1gl1g1 andirir gibi ¢inlamaya baslar. Yatagin etrafinda dolasan
Quinlan, iri gdvdesiyle bu kez yatagin bas ucuna gelir. Grandi’nin gen¢ kadinmi otele
getirmesine sinirlenmistir; beklenmeyen bir sekilde silahini ¢ikarir. Grandi bu durumdan
olduk¢a huzursuzdur. Hemen ardindan bir an Susan’in yakin planda ayilmaya ¢alistig1
gorililiir. Alt acidan goriilen Quinlan, silahin1 Grandi’ye dogrultmustur. Arkasini
dondiirdiigii Grandi’yi duvara yaslar ve silahini alir. Telefonu agmasini sdyleyerek polisi
aratir. Bu planlara yalnizca perkiisyon calgilari eslik ederken geceklestirdikleri solo, etnik
bir dansin coskulu ve dogaclama ritimleri bi¢iminde giderek artan bir heyecani temsil
eder. Quinlan’in amorsundan st ag1 gogiis planda goriilen Grandi, hicbir sey

anlamamustir.
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Gorsel 4.77. Quinlan, 6fkesini kontrol etmekte Gorsel 4.78. Quinlan’dan kagmaya g¢alisan Grandi
zorlanmaktadir. Miizik, gerilimin yaklastigina isaret ~ higbir ¢ikis bulamaz. Miizik, bu kagma ve
eden bir tempoya ve uyumsuz bir yapiya sahiptir. kovalamaca durumunun yarattig gerilimi
ifade eder.

Koyu ses rengine sahip korno ve diger bakir nefeslilerin pes tonlar1 kendini
gosterirken Grandi’nin iyice korkmaya basladig1 anlasilir. Bu kez ayni1 6lgekte karsi agiya
gecildiginde Quinlan, ortagi Menzies ile goriismek i¢cin Grandi’nin ahizeyi kulagina
koymasini ister. Yeniden Quinlan’in amorsundan gegeklestirilen planda o, ortagiyla
konusmaktadir. Paralel kurguyla o sirada Sanchez’in sorgulandigi polis merkezi ve yakin
planda Menzies goriintiilenir. Quinlan, Susan Vargas’in uyusturucu kullandiginmi ve
islerin karigacagini bildirir. Konusurken Quinlan, yogun bir bigimde terlemektedir ve
gozlerini acik tutmakta zorlanacak kadar sarhostur. Bakir nefeslilerin disonans akorlar
arka planda girdiginde tiim belirtilerle birlikte bu obsesif karakterin kendini giderek
kaybedecegi anlagilmaktadir. Ortagi Menzies’in ne yapacagini bilememesi iizerine
ofkeyle Vargas’in ensesine yapismasini istedigini haykirir ve sert bir sekilde telefonu
kapatir. Grandi’ye emir vermeye devam ederek telefonu yerine koydurtur, kapiya iyice
yaslanir ve anahtarlar ister. Kapiy1 kilitledikten sonra yine alt agidan goriilen Quinlan,
Grandi’nin lizerine dogru yiiriimektedir. Bakir nefeslilerin coskulu armonileri, Latin dans
ritimleriyle devam ederken Grandi geriye dogru c¢ekilmektedir. Perkiisyon vuruslariyla
birlikte Quinlan, aviyla oynayan iri, yirtict bir hayvan gibi adamin iizerine ¢ullanir.

Duvara yapistirdigi adamai alt etmeye ¢alisirken elinden kagar.
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Gorsel 4.79. Grandi, Quinlan tarafindan éldiiriilecegi sirada iist agidan goriintiilenir.
Grandi, bir koseye sinmis ¢aresizce oldiiriilmeyi beklerken miizigin temposu ve ses giirliigii giderek
artmaktadir.

Quinlan’in, Grandi’yi koseye sikigtirmasi sirasinda calmakta olan melodiden
tamamen farkli bir armoni devreye girer. Korno ve diger bakir nefeslilerin kalin, koyu ve
en alt oktavlardaki pes tonlar1 tiim karanligiyla ortaya ¢ikmistir. Odanin i¢inde kagacak
yer arayan ve oradan oraya garesizce kosan Grandi, bir kapinin iizerine tirmanarak
camlarin1 kirar. Bu esnada perkiisyon galgilarinin temposu ile bakir nefeslilerin ses
giirligii yiikselmistir. Grandi’yi iizerini pargalayarak kapidan indiren Quinlan’in yakin
planlarda ve alt agilardaki goriintiileri, onun korkung¢ dogasini agiga ¢ikarir. S6z konusu
planlar boyunca 6zellikle bakir nefeslilerin akorlar1 ve tonlar1 arasindaki uyumsuzluk
artmis, bogusma nefes kesici bir hale gelmeye baslamistir. Yatagin altindan bir hamleyle
silah1 almaya ¢alisan Grandi’nin son ¢irpinislari sirasinda Susan da bu kabustan
uyanmaya calismaktadir. Eli yakin planda yatagin altidaki c¢ergevenin iginden silaha
uzanmak iizereyken, tekrar geri ¢ekilir. Bu kez hi¢ sans1 kalmamuistir. Bir kosede avcisinin
oldiiriicii hamlesinden korunmaya ¢alisarak sinmis olan Grandi, Quinlan’in eline naylon
corab1 almasiyla dehsete diiser. Planlar ardi ardina dizilen bir sekilde kurgulanmistir.
Miizik, bu hirshi ve aceleci kurguyu takip eder hatta onu daha da karmagsik hale getirir.
Burada 6nce yakin planda kendine gelmek i¢in kivranan Susan, sonra elinde c¢orapla
yaklagan Quinlan ve en son kendisini bogacak biiyiik giicten kagcamayan Grandi gosterilir.
Giderek tiim sesler birbirine karismakta, bakir nefesliler daha tiz seslere ¢ikmakta, planlar
aras1 kesmeler hizlanmakta ve vurmali calgilar da yiiksek bir tempoda zincirleme
vuruslarla ilerlemektedir. Uyumsuzlugun arttigi, seslerin ve temponun yiikselerek

karigtig1 anda Grandi 6liir.
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Kendinden gegilen bir “arinma” misali, asir1 coskunlugun doruk noktasini
hazirlayan bu anlar son buldugunda Susan, bas ucunda 6li bir adamin kafasiyla ¢iglik
cigliga uyanir. Geng kadin bir karabasanin i¢indedir. Her kabustan yeni bir kabusla
uyanir. Bonitzer’in (2006, s. 61) de belirttigi gibi “gizli bir hakikatin pesinde karanlik
yollardan gegeriz” ve “karsilastigimiz sey goriilmesi hi¢ de hos olmayan bir yiize
sahiptir”. Bogularak oldiiriilen Grandi’nin yuvalarindan firlamis gozleri ve bas asagi
duran yiizii bir sok etkisi yaratir. Bu sok etkisi, Bonitzer tarafindan yakin planin yol a¢tig1
bir korku etkisi olarak tanimlanir. Ona gore genis ac1 ve 151k goélge disavurumculugu
tarafindan bigimi bozulmus yiizler, bir korku ve siddet anlatist i¢inde yerini bulur ve

izleyici de bu sekilde yonlendirilir (Bonitzer, 2007, s. 102).

Gorsel 4. 80. ve 4. 81. Grandi, bogularak oldiiriildiikten sonra Susan in bakis agisindan yakin planda
goriiliir. Bu sirada miizikte ses giirliigii ve uyumsuzluk en tist seviyeye gelerek zirvede kesilmistir.

Sonug olarak film miiziginin bu sahnedeki islevi ve temsil ettikleri 6zetlenecek
olursa, oncelikle mekanin atmosferinden s6z etmek yerinde olacaktir. Buradaki otel
odasi, Welles’in bir¢ok filmi i¢in kullanilan bir nitelendirmeyle “Barok™ bir tasarima
sahiptir. Mekan, tipki1 Barok mimarinin kapali odalar1 gibi diizenlenmistir. Deleuze’un
(2006, s. 45) deyimiyle “Barok, giiclinli ve ihtisamin1 almak i¢in iste bu yerleri kullanir.
Once karanlik oda, tepede 151810 gecebilecegi kiiciik bir agikliga sahiptir yalmzca ...”. Bir
cinayetin iglenecegi ve Susan’in baygin halde birakildig1 otel odasina 151k, Barok bir
yapidaki gibi digariya ait higbir seyin gériinmesine izin vermeyecek kadar iyi gizlenmis,
yalnizca saf bir igerinin dekorlarin1 aydinlatan ya da renklendiren deliklerden gecerek
gelir. Bu delikler, odanin pencereleridir; 15181n kaynagi, disarida bina tabelasindan gelen
yanip sonen 1siklardir. Chiaroscuro aydinlatmanin bu bicimi, ayni sekilde iceriyle-
disarinin keskin bir ayrimini gésterir. Igerinin 6zerkligi ile disarimin bagimsizligi,

yalnizca aydinlatma bi¢imiyle degil miizik kullanimiyla da saglanir. Tipki 151k gibi miizik
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de akusmatik kullanimiyla disaristyla igerisi arasinda bir gegirgenlik saglar. Miizik burada
gorsel imgelerden ayrilarak alisilmig bir arka plan miizigi olmaktan ¢ikar.

Bu sahnede ses ve miizik, izleyiciler i¢in daha derin ve farkli bir duygusal
deneyim yasatma amaciyla kullanilir. Karakterlerin 6nceden kestirilemez ruhsal
degisimleri gibi izleyenin de bazi duygusal degisimler yasamasi saglanir. Bu nedenle,
sahnede birbirinden farkli melodiler ve farkli miizikal yapilar i¢ ice gecerek ve birbirine
eklenerek duygusal degisimler vurgulanir. Kaynak alan olarak fiziksel ve psikolojik
durum; duygusal degisimler, korku, gerilim, 6fke gibi duygularla, terleme, kagma,
kivranma, bogusma ve bagirma gibi fiziksel eylemlerle kendini gosterir. S6z konusu
fiziksel ve psikolojik durumlar ise hedef alan olarak miizikte; bakir nefesli ¢algilarin
disonans akor ve tonlari, pes ve tiz tonlar arasindaki degisimler, farkli miizikal yapilarin
bir araya gelmesi, ses giirliigiinde ve tempodaki degisimler olarak karsilik bulmustur.
Fiziksel ve psikolojik gerilim arttikca belirsizlik de artmakta, bu gerilim ve belirsizlik de
kendisini miizikte disonans yani uyumsuz yapilarla, koyu ses rengiyle, tempo ve ses
giirliigiiniin artan siddetiyle gostermektedir.

Sinematografik anlamda aydinlik-karanlik, 151k-g6lge kontrastinin yiiksek olmasi,
ekstrem olarak nitelendirilebilecek agilarin kullanimu, alt ve iist acil1 planlarin ard1 ardina
geldigi bir kurgu, diyagonal kompozisyonlar ve nesneleri deformasyona ugratan yakin
planlar, ayn1 sekilde gerilim ve kabus atmosferini yaratan gorsel unsurlardir. Bu keskin
sinematografi ile uyumlu olan miizik, sahnenin ritmini belirleyerek adeta gelecekte ortaya
cikacak sok etkisinin ironik bir 6ngdriisii olur. Miizikteki kaotik siirecin doruk noktasinda
Grandi nefesini yitirir. Filmin miiziklerini besteleyen Mancini’nin bu sahnenin miizik

diizenlemesiyle ilgili olarak soyledikleri, bu durumu destekler niteliktedir.

Boylece cifte ritimde baslayanlar ii¢lii bir zamana ve daha sonra dortlii bir zamana
gider ve adami bogdugunda grup ¢ilgina déner. Bu miizikteki dramatik sesler,
aslinda sokaklardan gelen kaynak miizigin baska bir yOniiydi. Tam olarak
Welles’in istedigi sey de buydu. Welles’in ne diislindiiglinii anlamadan 6nce
de bu yaklagima bagl oldugumu itiraf etmeliyim (Caps, 2012, s. 39).
4.2.4.2.3. Hapishane sahnesi
Susan, Grandi ve Quinlan’in da elinden kurtulmay1 basardiktan sonra kendisini
bu kez bagka bir kdbusun icinde iizerine atili olan uyusturucu sucundan dolay1

hapishanede bulur. Mike motele gitse de onu bulamaz. Pancho’yu ve Grandi i¢in ¢alisan

gencleri buldugunda karisin1 da bulacagini diisiiniir. Onlar1 bulmak tizere gittigi kuliipte
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aradig1 cevabi bulamayinca kavga eder. Bu sirada kuliibe gelen Schwartz’tan her seyi
ogrenen Mike, hemen hapishaneye ulasir ve Susan’in hiicresine girer. Bu sahnede miizik
kullanimi, diegetik olmayan bir miizik kullanimidir. Gerilim, 6fke, iizlintii ve ac1 gibi
duygularin bir yansimasi olarak miizik, burada daha 6znel bir bigime doniisiir. Dramatik
bir vurgulama islevi gerceklestiren miizik; olumsuz duygulari, korku ve gerilimi temsil

eder.
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Gorsel 4.82. Karisimin tutuklandigini 6grenen Gorsel 4.83. Demir parmakiiklarin biiyiik gélgesi

Mike, hapishane koridorunun derin ve karanlik ve Susan’a ulasmaya ¢alisan Mike genel planda
boslugunda kosarken piyanonun alt goriilmektedir.

oktavlardaki pes sesleri ve bakir nefeslilerin

siddeti artan ses giirliigii ona eslik etmektedir.

Dedektif Schwarts’in karisinin Grandi cinayetiyle su¢landigini sdylemesi iizerine,
Mike’1n yiizli yakin planda goriiliir. Dedektifin amorsundan yapilan bu ¢ok yakin planla
bakir nefeslilerin alt seslerdeki pes tonlar1 baglar. Mike’1n yiiziiniin kismen chiaroscuro
bir aydinlatmayla goriildiigli noktada crescendo ile bakir nefeslilerin ses giirliigli giderek
artmaktadir. Kararmayla kesilen sahneden, O6nde Mike arkada Schwarts’in yari
aydinlatilmis bir koridorda kostuklar1 hafif alt a¢1 genel plana gecilir. Koridorun sonunda
151810 vurdugu duvari, parmakliklarin gélgesi boylu boyunca bir desen gibi kaplamistir.
Mike’in bu telash kosusu sirasinda bakir nefeslilerin tize dogru yiikselen tinilar1 ve
pivanonun pes tonlardaki disonans akorlar1 6n plana ¢ikar. Kamera Mike ve Schwarts’1
kosarlarken takip eder; ardindan kesme ile Mike’1n karisinin bulundugu hiicrenin 6niinde
kilidin agilmasini panikle bekledigi iist agidan ve arkadan yakin plandaki goriintiisiine
gegilir. Bu sirada decrescendo bigiminde bakir nefeslilerin azalan ses giirliigiiyle miizigin
temposu da giderek azalir ve Mike’in igeriye girmesiyle birlikte obua tinilarina alt
oktavlarda bir piyano eslik eder. Daha yavasg bir tempoyla devam eden miizik, konsonans
akorlarla parmakliklarin disindan iist ag1 orta planda Mike ve Susan’a eslik eder. Mike,

kendine gelememis ve act ¢ekmekte olan karisina sarilarak korkusunu dindirmeye
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caligmaktadir. Bu korku ve iiziintii duygularinin aktariminda minér tonlar da énemli bir

oynar.

Gorsel 4.84. ve 4.85. Mike, Susan in tutuldugu hiicreye gelir. Mike in hiicreden igeriye girmesiyle
Obuamnin tinilart hiiznii ve ¢aresizligi vurgular.

Hiicrenin disinda parmaklilarin yanindaki yetkiliyle orta planda goriilen Menzies,
olaylarin ve insanlarin gergek yiizlinii iyiden iyiye gérmeye baslamistir. Odak Menzies'e
kaydikca miizikte de kademeli bir ton degisimi olur. Menzies, ortaginin koétii niyetli
hesaplarina sessizce taniklik eder. Bu, Menzies’in bir epifani yani bir diiriistliik an1
yasamasini ve hem onun hem de Vargas ve Quinlan i¢in her seyin degisecegini (Light,
2015, s. 28) temsil etmektedir.

Mike hiicreden disar1 ¢ikip Menzies ile birlikte yiiriirken obuanin tinist yeniden
on plana ¢ikar ve onun gelisen olaylar karsisinda katilagan haline kosut bir tona yerlesir.
Binanin ardiye kismina ¢iktiklarinda piyanonun keskin ve sert vuruslari, soguk beton ve
demirlerin yarattig1 hissi yakalamak ister gibidir. Kavgadan ¢ikmis ve olanlara 6fkesini
iizerinden atamayan Mike’in perisan goriintiisii ve 6fkesine obua sesleri de katilir. Bu
sirada Quinlan’in bastonunu goriir ve Menzies’ten Grandi’yi Oldiirenin Quinlan
olabilecegini Ogrenir. Bu arada miizik, basindan beri olaylarda kilit rol oynayan

Menzies’in durumunu da hatirlatan bir yalinliga biiriiniir.
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Gorsel 4.86. Menzies, karsilastigr manzara sonucunda en iyi arkadasi Quinlan’in yaptigi
kotiiliiklerin farkina varuwr.

Sonug olarak burada miizigin disonans akorlart ile pes ve tiz sesler arasindaki inig
cikis gibi uyumsuzlugu agiga ¢ikaran armonik 6zellikleri, fiziksel ve psikolojik gerilimin
arttigr durumlart temsil eder. Sahnede olayin gerilimi, panik halindeki ve huzursuz
fiziksel eylemler arttikga parganin ses giirliigii ve armonik yapidaki uyumsuzluk da
artmaktadir. Ayrica seslerin giirliigii ve miizigin temposu da olaym gerilimi
dogrultusunda artmakta, gerilim yerini keder ve acima duygusuna biraktiginda ise
miizigin temposu ve giirliigii azalmakta, daha konsonans ve mindr tonlardaki bir miizikal
yapt ortaya ¢ikmaktadir. S6z konusu miizikal ilerleyise uygun olarak sahnede de koyu
tonlar hakim olmus, 151k ve golge arasindaki karsitlik keskinlesmistir. Sahnenin
aksiyonunun artis1 ve azalisi da miizikte disonans yap1 ve ses giirliigiiniin siddetindeki

artis ve azalislar olarak temsil edilmistir.

4.2.4.2.4. Quinlan’in yakalanmasi
Quinlan, Vargas ve Menzies’le yaptig1 tartismanin ve Joe Grandi’yi 6ldiirmesinin
ardindan Tana’nin evine gelmistir. Bir siginak olarak diisiindiigii bu evde yine
pivanolanin sesi duyulmaktadir. Evin digindan duyulmaya baslayan piyanola sesi,
kamera iceriye girdik¢e artmaktadir. Quinlan’in ¢okiisiine de yine eski bir piyanola eslik

edecektir.
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Gorsel 4.87. Tana 'nin mekanindaki yikik dokiik Gorsel 4.88. Boga giireslerinde 6ldiiriilmiis bir boga
bir duvarin planinda, matador fotograflarinin kafasvyla birlikte Quinlan, alt agi gogiis planda
yamnda Mike in aynadan yanstyan goriintiisii goriilir.

Vargas ve Menzies ise Susan’a yapilanlarin ardindan, gergegi ortaya ¢ikarmak
istemektedir. Quinlan’a her seyi itiraf ettirmek ve bu itirafi kaydetmek amaciyla
Menzies’e dinleme cihazi yerlestirirler. Quinlan, koltuga adeta gomiilmiis bir sekilde
yaninda sarap sisesi ile oturmaktadir. Diyagonal bir agidan orta planda goriilen yash
adam; giiciinii kaybetmis, sarhos ve durgun goriintiisiiyle i¢inde tiim hikayesini barindiran
bu eski mekan gibi ¢okmeyi beklemektedir. Irk¢1r sdylemleriyle celiski yaratan bir
ortamda etrafi etnik unsurlarla gevrilidir. Gozlerini kirpistiran Quinlan, karsisindaki
duvara bakar. Sadece eski ve dokiik duvarin cercevelendigi planda eski matador
fotograflarinin yaninda kirik bir ayna dikkatini ¢eker. Disarida gizlenen Mike, bir an
aynadan goriiliir. Dondurulmus bir boga kafasi ile matadorlarin resimleri ve mizraklari
altinda oturan Quinlan, siiphelenip ayaga kalkar. Kalktiginda alt ac1 gdgiis planda goriilen
Quinlan, duvarin lizerindeki “boga” gibi her seye meydan okuyan dev bir adama doniisiir.
Bu sirada piyanola sesine benzer olmasi i¢in sert ve giiclii vuruslarla mekanik bir bigimde
calinan piyanonun tinilar1 yankilanir. Burada Mike Vargas’in bir matador, Quinlan’in ise
bir boga ile eslestirilmesi bir metafor olarak mizansene yansirken ayni zamanda bu
mizansen piyanonun rock’n roll tarzindaki gii¢lii vurgularryla temsil edilir. iki karakter
arasindaki catigsmada boganin m1 yoksa matadorun mu kazanacag belli degildir. Ancak
egemen algi, ¢ogunlukla boganin yenildigi bir sonuca yonelik olarak kurulmustur.

Miizik burada 6fkeyi ve gercekligin katiligini temsil eder. Giiclii seslerden olusan
pivanola miiziginin hizli bir mars temposunda, medium diizeyine yaklasik bir tempoda
oldugu distiniilmektedir. Rock’n roll ve blues armonilerinin kullanimi, ragtime
doneminin eglencelerini, gegmise doniik bir 6zlemi, kisaca yeniden ‘nostalji’ temasini 6n

plana ¢ikarir. Quinlan’in ge¢mise 6zlemi, bu kez vurgulu sesler ve kuvvetli vuruslarla
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kendini gosterir. Ayakta durmakta zorlanan yashh adamin sarkmis bedeni ve derbeder
haline eslik eden bu hareketli miizik, onun son gii¢ gosterisinin ipuglarini verir. Mike,
yine aynadan gizlice bakarken goriiliirken Quinlan gozlerini kirpistirarak ne gordiiglinii
anlamaya calisir. Mekanin disindaki c¢ekimlerde Mike uzaklasirken alt agidan evin
verandasindaki Menzies genel planda goriiliir. Bu sirada piyano, tekrarlanan melodik
kalib1 pes ve tiz sesler arasinda gidip gelerek ¢almaya baglar.

Mike kendi teknikleriyle Quinlan’t yakalamaya kararlidir. Dinleme ve kayit
cihazindan olusan diizenegi kurar ve Menzies’in lizerine yerlestirir. Quinlan’in ortagina
giivenerek dokiileceginden emindir ve gergekleri ortaya ¢ikarmak ister. Menzies ise en
iyi arkadasma ihanet etmek istemez. Aralarindaki kiiclik miinakasa orta planda
goriiliirken Menzies, Mike’1n 1srarlartyla istemeyerek de olsa oyuna katilir.

Yeniden i¢ mekan ¢ekimlerine doniildiiglinde Tana, masasinda hesap isleriyle
ilgilenmektedir. Sigarasinin dumani tiim yliziinii kaplamis, soguk bir tavirla karsiya
bakmaktadir. Diger planda ise Quinlan kapidan iceriye girmektedir. Ona dogru yiirliyerek
kaderinin ne oldugunu sorar. Tana, yakin planda diislincelidir, bakislarini indirir. Sonra
tekrar yiizline bakar. Kendisine dogru yaklasan Quinlan, alt ac1 orta planda goriiliir.
Tana’nin kartlara baktigini diisliniir ve yanilir. Hesap yaptigini sdyleyen Tana’ya dogru
yiiriir ve eli yakin planda kagit destesini masanin iizerine yayar. Gelecegini okumast
konusunda 1srar eder. Tana ise yakin planda sigarasinin sis perdesi ardindan ona, herhangi
bir gelecegi olmadigini sdyler. Neden boyle sdyledigini sordugunda Quinlan, oldukca
tizglindiir. Gelecegini tiiketmis oldugu yliziine vuruldugunda alayci bir tavir takinsa da
aslinda bu duruma oldukea igerlemistir. Kendisi de bu durumun farkindadir. Ancak gii¢
takintis1 onu son noktaya kadar zorlayacaktir. Tana’yla ilk karsilastiginda ¢alan piyanola
ezgisi, gecmigine tutunarak yikilmamaya calisan bu koca adamin hiizniinii temsil eder.
Gerek evine gitmesini sOyleyen Tana’nin gozlerini kagiran {izgiin ifadesi gerekse Hank

Quinlan’1in bezgin ve tiikkenmis halleri, miizigin bu nostaljik ve hiiziinlii havasiyla ortiigiir.
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Gorsel 4.89. Mensizes ortagini disarida tuzaga ¢ekmek iizere beklemektedir.

Di1s ¢ekimlerde Menzies’in eve dogru yaklagsmasiyla miizigin evden yankilanan
ezgisi duyulmaya baslar. Vargas ise kopriide beklemektedir. Ust agidan Menzies’in
verandada Vargas’la dinleme cihazini kontrol ettigi endiseli tavrinin ardindan Quinlan ile
genel planlarina gegilir. Quinlan, oturmaya devam eder ve kapidaki ortaginin farkina
varir. Tana, yakin planda goriiliir ve onu izlemektedir. Ayaga kalkan Quinlan, elinde
ickisiyle kapiya dogru yiirlir. Mekanin disinda olan Menzies’in alt a¢1 planindan igerideki
Quinlan’in genel planina gegilir; Quinlan ortagina dogru yiiriimektedir. Piyanola
miiziginin ‘trill’lerle slislenmis mekanik tekrarlar1 devam ederken Menzies, onu disartya
cagirir. Mekandan ¢ikmadan Once alt agidan ve yakin planda daha sonra ise iist agidan
ahsap kemerlerin altinda genel planda gériiliir. igeriye déniildiigiinde miizigin sesi yine
yiikselir ve Tana’nin kaygili bakiglarla onlarin uzaklasmasini izledigi goriliir. Genis
acidan Mike’in bulundugu alana dogru yiiriiyen ikilinin giderek uzaklagsmasiyla seslerini
dinleyen Vargas cerceveye girer. Yakin planda goriilen kayit cihazi cizirdamaya baslar.
Vargas’in eli frekans1 ayarlamaya calisirken uzaktan yankilanan miizigin sesine
cizirdayan ses dalgalar1 karisir. Biiyiik sondaj kulelerinin altinda konusmakta olan ikiliye
alt agidan yaklagildiginda da miizik kesilir. Artik hiizniin yerini iki ortagin hesaplagmasi
ve Mike’1n zor kosullardaki takibi alacaktir.

Sonug olarak Polis sefi Hank Quinlan’in diislisiinii betimleyen bu planlarda,
miizigin kaynagi olarak kader, hiiziin ve gerilim temalar1 6n plana ¢ikar. Mekanin mimari
ozellikleri ve sahnelerin atmosferi; ge¢misi, tarihi ve bunlardan duyulan 6zlemi animsatir.

Kasvetli, dumanli, los ve salas bir mekan ve bu mekanla uyumlu yorgun, ¢okmiis ve
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kendini kaybetmis bir karakter olarak Quinlan, ge¢miste kalmis bir miizigin piyano
tinilartyla temsil edilir. Kaynak alan olarak psikolojik gerilimin artis1, piyanonun tiz ve
parlak seslerinde, sert ve giiclii tonlarinda ortaya ¢ikar. 77ill bicimindeki siislemeler,
duygusal bir atmosferin yaratilmasina yardimei olmanin yaninda aksiyonun ilerlemesine,
stirekliligin saglanmasma destek olur. Psikolojik durum, bir kaynak alan olarak
karakterlerde hiiziin, actma duygusu, sevgi istegi ve gelecek kaygisi biciminde ortaya
cikar. S0z konusu duygular, miizikte vals ritmi, blues ve rock’n roll etkisi, konsonans
akorlar ve vurgulu tonlamalar ile temsil edilir. Tana ile Quinlan birlikteligi, daha
yumusak gecislerin ve konsonans akorlarin hakim oldugu parcayla temsil edilirken,
Quinlan’1n gii¢ arzusu ve hantal yapisi, daha gii¢lii ve yogun seslerle sert bir rock’n roll

gibi yorumlanan pargayla temsil edilir.

4.2.4.2.5. Quinlan’in olitmii

Quinlan ve Menzies, kopriiniin lizerinde tartigarak yiirtirlerken Mike’in kurdugu
diizenek acik vermeye baslamistir. Sessizlikte mikrofondan yankilanan seslerini duyan
Quinlan, Mike Vargas’in orada oldugunu anlar; Vargas’a seslenir ve onu aramaya baslar.
Arkasindan gelen Menzies, onu yatistirmaya ¢aligir ancak aralarindaki tartisma biiyiir.
Alt ve iist agilardan ekstrem Slgekler, genel ve yakin planlar arasinda degiserek ilerleyen
planlar iki ortagin tartigmasim1 ve Mike’in onlart izleyerek kaydetmeye g¢aligmasini
gosterir. Cerceve disinda, ikili arasinda fiziksel bir miicadele oldugu yankilanan
konusmalardan anlasilir. Kayit cihazinin hoparloriinii ¢ok yakin planin ardindan Mike
goriiliir; cihazi birakip uzaklasan Mike, kameraya dondiigli anda bir silah sesi duyulur.
Silah sesiyle birlikte bakir nefeslilerin en alt sesleri vurgulayan pes tonlar1 baslar. Once
Menzies’in yakin plandaki acinin sokunu yasayan yiizii sonra da Menzies’in amorsundan
alt acidan Quinlan cergevelenir. Bos bakislarla arkadasinin diisiisiinii izleyen Quinlan,
inleyerek tutundugu elini ¢eker. Ellerine kan bulagsmistir ve Menzies yere yigilmak

iizereyken yakin planda ona bakmaktadir.
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Gorsel 4.90. En iyi arkadast ve ortagi Menzies’i  Gorsel 4.91. Menzies diiserken arka planda Vargas
vuran Quinlan alt agidan goriildiigiinde goriilmeye baslar. Bu sirada bakir nefesli ¢algilarin
bakir ve ahsap nefesli ¢algilar alt oktavlardaki disonans akorlar: ve ses giirliigii de artmaktadir.
en koyu ve karanlik tonlaryla ortaya ¢ikar.

Parcada tritone, ‘seytan araligi’ olarak nitelenen araliklarin olusturdugu gerilim
ve endise temalar1 hakimdir. Bakir ve ahsap nefesliler grubunda alt oktavlar, disonans
akorlar ve parlak seslerin bir araya gelmesiyle ¢ok kutuplu bir miizik dizgesi olusur.
Parcada stirekli tekrarlanan motifler agsamali bir sekilde tizlesirken, farkli tonlardaki bakir
nefesli ¢calgilarin ¢ok sesliligi de giderek artmaktadir. Menzies yere diiserken, arka planda
Mike belirmeye baglar; bunu kanli ellerine anlamsizca bakan Quinlan’in alt agidan plani
izler. Ardindan metal yi1ginlar ve endiistriyel atiklarla dolu arazide ylirlimeye ¢alisan
Quinlan, egik agida ve ¢ok genel planda goriiliir. Alt oktavlardaki nefesli ¢algi grubuyla
iist oktavlardaki bakir ve ahsap nefesliler biitiinlesir. Sahnede gerilim tirmanirken
Quinlan bataklig1 andiran sulara sendeleyerek yliriir ve bir an 6nce kanli ellerini
temizlemek {lizere egilir. Saksafonun disonans akorlar1 tiz sesleri ve parlak tonlari
esliginde bigimi bozulacak oOlciide yakin plana alinir. Diger planda hurdaligin i¢inde
ayaga kalmaya calistiginda dengesini kaybeder ve geriye dogru diiser. Onun diisiisiine,
asag1 dogru hareketine uygun olarak miizikte alt oktavdaki seslere dogru bir inis, ses

frekansinda azalma meydana gelir.
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Gorsel 4.92 ve 4.93. Quinlan, dostu ve ortagi Menzies i vurduktan sonra kanly ellerini temizlemek suya
kenarina gider. Kendini kaybedip diisen Quinlan’a, miizigin giderek al¢alan ve alt oktavlara inen sesleri
eslik eder.

Miizik bittiginde Vargas, orta planda goriintiilenir; Quinlan’in yanina gelmistir.
Yakin planda goriilen Quinlan’in géziinden bir damla yas siiziiliir. Mike’1n “en sonunda
kendini kurtaramayacagin bir yola girdin” s6zleri onda higbir etki yaratmaz. Mike’in
silahiyla isledigi cinayeti onun tlizerine yikmaya ¢aligir. Bunlar, Quinlan’in oyundaki son
hamleleridir. Yillar 6nce karisin1 bogarak o6ldiiren “melez” katili yakalayamamis olan
Quinlan, melez ve Meksikali olan her erkekten bunun acisini ¢ikardigi gibi Mike
Vargas’tan da ¢ikaracaktir. Onu vurmak tizereyken heniiz 6lmemis olan Menzies, silahin
atesler ve Quinlan’1 sirtindan vurur. Mike, geldigini gordiigii otomobile dogru kosar.

Schwartz, Susan’1 da yaninda getirmistir. Boylece Mike ve Susan evlerine donerler.

Gorsel 4.94. Tana, Quinlan hakkinda konusurken — Gorsel 4.95. Tana karanligin i¢inde uzaklasirken
onun sudaki cesedine bakmaktadur. Ikisini film sona erer.
temsil eden piyanola miizigi arka planda
bir veda atmosferi yaratir.
Sonunda silah sesini duyan Tana, olay yerine kosarak Hank’e seslenir. Hank
Quinlan, son giiciiyle kalkip yukariya, kopriiniin lizerinde y1g1lmis arkadagina “senin i¢in

son kez bir kursunun 6niine atladim” diyerek bakar. Olen dostunun elinden damlayan

kanlar tizerine diistiigiinde bataklik sularina dogru yiiriir ve orada devrilerek oliir.
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Schwartz’in da gelmesiyle bu koca adamin 6liime iliskin sorgulamalar da baslar. Genis
acida Quinlan’in bulanmik sularda ylizen bedeni goriildiigiinde Schwartz ve Tana
arasindaki diyaloglar Quinlan’t hakli ¢ikarir. Ciinkii Sanchez sugunu itiraf etmistir.
Quinlan, gili¢lii ongodriisiinti, hirslarina ve ge¢cmisine kurban etmistir. Tana’in onun
hakkindaki son sozleri, ‘iyi’ ile ‘kotli’, ‘ge¢mis’ ile ‘simdi’ arasindaki belirsizligin bir
ifadesi olur. Sinirlarin belirledigi bir yasamin, o smirlarin arasinda kaybolmasi
kacinilmazdir. Film, anilar1 yeniden canlandiran piyanola miiziginin nostaljisiyle sona
erer. Tana, “Adios” diyerek veda eder ve giderek iist aciya yerlesen kameradan

uzaklagsarak karanliga karisir.

4.2.5. Sonug¢

Touch of Evil filminde miizigin, Oncelikle cagrisima dayali bir sistemle
kullanildigin1 belirtmek gerekir. Bir sahnenin temasini ya da bir karakteri temsil eden bir
miizik parcasi, baska bir sahnede ayni karakter veya olaya isaret ederek, izleyene
hatirlatict bir ipuglar saglar. Miizik, karakterlerin bagka yerlerde dinledikleriyle aynu stili
takip ederek devam eder. Suca bulagsmis cete gencligini, absiird bir Meksikali karakter
olan Grandi’yi, romantik Susan’i, saplantili komiser Quinlan’1 ve zirhini hicbir sekilde
cikarmayan Tana’y1 temsil eden miizikal yapilar, film boyunca hatirlatilan unsurlardir.
Bu hatirlatma bi¢imi; ayn1 zamanda sahnelerdeki olaylara, karakterlerin eylemlerine,
sahnedeki aksiyona kimi zaman da ruh hallerine, duygulara ve ¢atigmalara bagli olarak
daha genis bir temsil bi¢imini olusturur.

Filmin miizikleri genel olarak filmin atmosferini, olaylarin akisin1 ve hareketi
betimleyen bir yapiya sahiptir. Ote yandan miizik; gerilimi, rahathigi, duygusal
catigmalari ve karakterlerin ruh hallerini ifade eden belirgin 6zellikler de tasir. Sahnelerde
kentin ve mekanin atmosferi, kurgu, zamansallik, olaylarin akis1 gibi 6zellikler 6n plana
ciktiginda bu boliimlerde daha ¢ok harekete, eylemlere ve akisa gore miizigin
diizenlenmesi s6z konusu olur. Sahnelerde olaylarin igeriginin, karakterlerin duygu ve
diistincelerinin izleyene aktarilmasi 6nemli oldugunda da daha ¢ok temay1 vurgulayacak,
bilgi aktaracak veya belirtme (duygular1 agiga vurma) gérevini yerine getirecek bir miizik
kullanimu tercih edilir.

Hareketin yogun, nesne ve olaylarin akiginin hizli, eylemlerin aceleci ve hizli
oldugu ya da kamera hareketleri ve ¢ekim O6lgeklerinin hizla degistigi kurgusal yapida

miizigin ses glirliigii ve temposu da buna paralel olarak artmaktadir. Bu sahnelerde miizik;
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daha canli, enerjik ve coskulu bir yapidadir. Hareket ve eylemin az, sakin, durgun,
monoton oldugu sahnelerde ise miizigin ses giirliigli ve temposu da yavaglayarak, daha
duragan, tek yonlii ya da tonal karsitliklarin olmadig1 bir yapr gosterir. Sahnelerdeki
olaylarin igeriginde; karakterlerin duygu ve diisiincelerinde gerilim, ac1, sok, duygusal
catigma ve heyecan temalar1 6n plana ¢iktiginda miizikte disonans akorlar, tonlar arasinda
uyumsuzluk ya da karsitlik ortaya ¢ikmaktadir. S6z konusu karsitlik ve uyumsuzluk bir
belirsizlik yaratarak siiphe, gerilim ve heyecan gibi duygularin belirtilmesini saglar.
Ayrica enstriimanlarin ses rengi ve ses giirliigii de bu temalar1 temsil eden alt oktavlardaki
koyu, karanlik, dolgun sesler ya da tizlesen ince ve keskin seslerle karakterize olur.
Olaylarin hos duygular yarattig1, rahat ve huzurlu bir atmosferin s6z konusu oldugu, sakin
ve durgun hareketlerin yer aldig1 sahnelerde genellikle konsonans akorlar hakimdir. Ayn1
sekilde bu psikolojik durumlarda tonalite ve ses siddetinde biiyiik degisimlerin olmadig1
tek yonlii miizikal yap1 ortaya ¢ikar.

Filmde genel olarak diegetik ve akusmatik bir miizik kullanimi tercih edilmistir.
Boyle bir kullanimin, 6zellikle i¢inde bulunulan mekanin atmosferini gercek¢i bir
bicimde betimlemek amaciyla tercih edildigi ve buna gore diizenlendigi goriiliir. Empatik
ve diegetik olmayan kullanimlar ise daha ¢ok gerilimi ifade ya da temsil etmek amaciyla
kullanilir. Filmde “iyi” ve “koti”, “dogru” ve “yanlig” gibi degerler belirsiz kalir. Buna
ek olarak filmde hikaye tam anlamiyla son bulmaz; Mike ile Susan’in bekledikleri balay1
hi¢bir sekilde gergeklesmez. Hatta geng ¢iftin gelecegi ya da mutlu sonuyla ilgili herhangi
bir ipucu da verilmez. Film, izleyeni Quinlan’in 6liimiiyle bas basa birakir ve gecmise
yonlendirir. Miizigin son dokunusu, izleyeni ge¢mise yonlendirerek Quinlan hakkinda
diisiinmeyi saglayacak son bir iz ya da bir yanilsama birakir. Sahnenin bu belirsiz ve
bulanik sinirlar, belirsizligin yarattig1 kaygiy1 temsil eder. Filmde Quinlan’in bir suglu
mu yoksa bir kurban m1 oldugu sorusuna net bir cevap verilmez. isledigi suclara ragmen
Quinlan 6ngoriisii yiiksek basarili bir polis ve farkli bir adamdir. Tipki dogal ortamindan
koparilmis yabani bir boga gibi Quinlan da ge¢cmisinden koparilmis, diizen tarafindan
baski altma alinmig ve yozlagtirilmistir. Tana’nin da dedigi gibi, “insanlarin
sOylediklerinin bir 6nemi yoktur” ve bu noktada her sey belirsizdir. Ahlaki, toplumsal,
kiiltiirel ve zamansal anlamda keskin simirlar belirmek olanaksizdir. Bdyle bir
siirlandirma miizik i¢in de imkansizdir. Bu nedenle Touch of Evil filminin miizikleri,
farkl kiiltiirlerin ve tarihsel donemlerin miiziklerinin farkli miizik tiirleriyle bir araya

getirilmesiyle olusturulmustur.
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4.3. I Want to Live

SUSAN HAYWARI

The

true
story of
Barbara
Graham
—whose
murder

trial
shocked
the

Gorsel 4.96. [ Want to Live Filminin Afisi

4.3.1. Filmin kiinyesi

Yonetmen: Robert Wise

Yazan: Nelson Gidding, Don Mankiewicz, Ed Montgomery (Kose Yazilar)
Oyuncular: Susan Hayward (Barbara Graham), Simon Oakland (Ed Montgomery),
Virginia Vincent (Peg), Theodore Bikel (Carl Palmberg), Wesley Lau (Henry L.
Graham).

Yapimer: Walter Wanger. Figaro, Inc., United Artist Corp.

Yapim yili: 1958

Siire: 120 dakika

Ulke: Amerika Birlesik Devletleri

Miizik: Johnny Mandel
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4.3.2. Filmin Konusu

Film, Los Angeles’ta yasl bir kadini soymak ve 6ldiirmekle su¢lanarak California
eyaletinde ilk kez 6liimle cezalandirilan sira dis1 bir kadinin, Barbara Graham’in gercek
hikayesine dayanmaktadir. Barbara; zeki, mizah yonii giiclii, alayc1 ve entelektiiel bir
kadin oldugu kadar, sert, gii¢lii, fazlasiyla sadik ve fedakar bir kadindir. Toplumun genel
kabullerinin, davranis kaliplarinin ve kurallarin karsisinda olan Barbara, hayattan zevk
almay1 ve eglenmeyi sever. Rahat ve mutlu bir yasam siirmek isteyen Barbara, bu ugurda
basit su¢lara karigsmaktan ve yasalari ¢ignemekten ¢ekinmez. Bu riskli ve sinirdaki
yasamin igerisinde bir taraftan da sadakati ve giliveni nedeniyle siirekli kullanilmakta,
diger taraftan da 6zledigi yagami bir tiirlii kuramamaktadir. En ¢ok istedigi sey, mutlu bir
aile yasami kurabilmektir. Insanlara ¢abuk giivenmesi ve dostlarmi daima kollamasi
nedenliyle basi siirekli belaya girer. En yakin arkadasi Peg, bu durumun farkindadir ve
onu ileri gittigi noktada uyarir; ancak basarili olamaz. Barbara hem i¢inde bulundugu
durumdan ve ge¢mis travmalarindan hem de toplumun bu yondeki beklentisinden dolay1
ozledigi aileyi barmen Henry Graham ile gerceklestirebilecegi yanilgisina kapilir.
Uyusturucuya oldugu kadar maddi agidan Barbara’ya da bagimli olan Henry, esine ve
cocuguna kotii davranan miiptezel bir erkektir. Bu nedenle Barbara’nin sicak aile ortami
hayalinin ger¢eklesmesi pek miimkiin gorlinmez ve yasami giderek bir cehenneme
dontstir.

Henry’den ayrilan Barbara, para bulmak i¢in ogullar1 Bobby’i annesine birakarak
daha once calistig1 gangster Emmet Perkins, adamlar1 Bruce King ve Jack Santo ile
yeniden ¢aligmaya baglar. Perkins ve adamlarinin Burbank’li yash bir kadinin evini
soyarak 6ldiirmelerinin ardindan adamlar ve Barbara yakalanir. Perkins, Santo ve King’in
sucu Barbara’nin lizerine yikarlar ve sonunda Barbara tutuklanir. Gegmiste isledigi suc¢lar
nedeniyle sik sik gazetelerde yer alan Barbara, bu nedenle medya tarafindan daha en
basindan mahkim edilir. Gilivendigi insanlarin Barbara’nin sadakatine karsilik ithanetle
cevap vermesi, kendilerini kurtarmak icin siirekli kandirilmasi ve tuzaga diisiiriilmesi
sonucunda isler giderek iginden ¢ikilmaz bir hal alir. Basinda “Kanli Babs” lakabiyla
sozde cinayet cetesinin “kraligesi” olarak anilan Barbara, onlar i¢in vahsi bir cazibeye
sahip bir medya ikonundan 6teye gegemez. Halkin 6zellikle de erkeklerin yogun ilgisi,
onu illegal diinyanin bir fenomeni dahasi ibretlik, eglencelik ve seyirlik bir nesne haline
getirir. Barbara, San Francisco muhabiri gazeteci Ed Montgomery tarafindan baglarda

carpici bir hikayenin kotii kahramani olarak kullanilsa da sonrasinda yine onun tarafindan
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kurtarilmaya ¢alisilir. Onu adeta ¢carmiha geren Montgomery, ardindan verdigi hasari geri
almak ister. Filmin senaryosu da temelde Montgomery'nin gazete ve dergi makaleleri ile
Barbara’nin yazdig1 mektuplara dayanir.

Uzun temyiz siireci bagladiginda Barbara, bir siire alayci zekasimi ve alttan
almayan tavrin1 korumaya devam eder. Ancak 6liim cezasinin agirligi ve gazetelerin
saldirgan tutumu nedeniyle yogun bir baski altindadir ve duygusal olarak ¢cokmeye baslar.
1950’1lerde toplumsal cinsiyet rollerine ve yasam bi¢imlerine bakisi agik¢a ortaya koyan
film; toplumun dayatmaci, ahlak¢i ve diglayict tavrini da agiga vurmaktadir. Film,
kamuoyunun Barbara {izerindeki baskisini nesnel bir tavirla ele almaya calisarak onun
suclulugu veya masumiyetini vurgulamak yerine 6liim cezasinin insanlik dis1 dogasina
odaklanmaktadir. Barbara’nin idamin1 bekleme siireci islenirken gaz odasinin adim adim
titiz bir sekilde hazirlanmasi gibi teknik detaylar, bu odak noktasini daha da belirgin hale
getirmektedir. Yaptig1 basvurularin son ana kadar sonuglanmamasi ve idaminin siirekli
olarak ertelenmesi, bu siirecin Barbara agisindan korkung bir 1stirap ve gerilim igerisinde
gecmesine neden olur. Oliimii bekleyisi baslayan Barbara, aci icerisindeyken daha
sempatik ve hassas bir figlir olarak goriinmeye baslar. Bu durum, son giinlerinde duyarl
bir hemsireyle kurdugu arkadaslikta 6n plana ¢ikmaktadir. Son saatleri gelmistir ve
hiicresinden ¢ikarilip gaz odasina baglanana kadar infaz birka¢ kez durdurulsa da
beklenen mucize gerceklesmez. Yazgisina yenik diisen Barbara bu gii¢, karmasik ve
gergin siirecin sonunda zehirli gazla idam edilir. Gaz odasinin etrafini saran onlarca
erkegin gozleri 6niinde idam gergeklesir. Ardindan idami izleyenler tiim biletleri satilmis
bir gosteriden ¢ikar gibi kosturarak hapishaneden ayrilirlar. Bu ortam bir kez daha
Montgomery’e mesleginin etik degerlerden ne kadar uzak oldugunu gosterir. Barbara igin

cok ge¢ kalan Montgomery ve herkes i¢in hayat devam etmektedir.

4.3.3. Filmin miizikleri

Miizik: Johnny Mandel

Orkestra: Gerry Mulligan, Bill Holman, Joe Maini (Saksafon); Red Mitchell (Bas); Al
Hendrickson (Gitar) ; Pete Jolly (Piyano) ; Shelly Manne ve Mel Lewis (Davul); Jack
Sheldon, Al Porcino, Ed Leddy, Art Farmer (Trompet) Milt Bernhart, Frank Rosolino ve
Dave Wells (Trombon); Harry Klee, Bud Shank (Fliit, Pikolo); Larry Bunker, Mel Lewis,
Mike Pacheco, Milt Holland (Perkiisyon); Abe Most, Marty Berman (Klarnet); John
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Cave, Dick Parisi, Sinclair Lott, Vincent DeRosa (Fransiz kornosu); Chuck Gentry
(Klarnet) ve Kathryn Julye (Arp).

Johnny Mandel’in [ Want to Live film miizigi, psikolojik acidan karamsar
olmasinin yaninda Latin perkiisyonun yarattig1 egzotik ve enerjik etkiyi birlestiren bir
ritme sahiptir. Mandel, 6zellikle baz1 pargalarda kiskirtict bir duygu ile felaket etkisini
bazi parcalarda da kasvetli ve uyumsuz sesleri birlestiren tasarimlar yaratmistir.
Mandel’in bu filmdeki miizigi, avangart bir yoruma dayanan klasik Bat1 miizigi ile
Modern caz ve West Coast gibi caz miizigi stillerini birlestiren bir tarza sahiptir.

Mandel’in film miizigi, su¢ ve ahlaki goriilmeyen eylemler ile caz miizigi arasinda
dogrudan bir nedensellik iliskisi kurmaktan kagimnir. Filmin miizigi daha ¢ok iki temel
kategoriye ayrilir. ilk kategori Mandel’in diegetik olmayan miizikleridir. Bu miizik; Bill
Holman, Red Mitchell, Al Hendrickson, Pete Jolly, davulcular Shelly Manne ve Mel
Lewis, trompetciler Jack Sheldon dahil olmak iizere birgcogu Stan Kenton ile ¢calismis olan
West Coast caz miizisyenlerinden olusan bir orkestra tarafindan icra edilir. Yine
trompetciler Al Porcino ve Ed Leddy, tromboncular Milt Bernhart, Frank Rosolino ve
Dave Wells s6z konusu orkestraya dahil olan 6nemli isimlerdir. Filmde duyulan ikinci
caz kategorisi ise Mulligan-Manne grubunun performanslarindan olusur. Bu grup, filmin
bir caz kuliiblinde gecen agilis planlarinda dogrudan ve farkli sahnelerde de dolayli bir
bi¢cimde radyodan diegetik olarak duyulur (Macpherson, 2007, s. 650-651). ikinci
kategori olan Mulligan ve grubunun miizigi, Barbara Graham’1 tanimlamak i¢in kullanilir

ve onun karakterini kurmada dnemli bir unsur olur.

4.3.4. 1 Want to Live filminde caz miiziginin kullanimi

Bu boliimde I Want to Live filminde caz miiziginin kullanim bi¢imi, miizigin
hangi tema ve duygular1 temsil ettigi, caz miiziginin hangi islevleri yerine getirdigi
sorular1 yanitlanmaya calisilmistir. Inceleme “fiziksel hareketin hizi” ve “miizikal

olaylarin hiz1” bi¢iminde iki baslik altinda ele alinmistir.

4.3.4.1. Fiziksel hareketin hizi ve miizikal olaylarin hizi

Calismanin bu boliimiinde I Want to Live filminin sahnelerinde yer alan aksiyon,
olaylarin akis1 ve fiziksel eylemlerle filmde kullanilan caz miiziginin temposu, giirligi
ve ses rengi gibi miizikal 6zellikleri arasinda iligki kurulmustur. Buna gore filmde miizik

kullanilan sahnelerden filmin jenerigi, agilis sahneleri, Barbara’nin otel odasinda
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uyandig1 sahne, Barbara’nin polis tarafindan takip edildigi ve teslim oldugu sahneler

analiz edilmistir.

4.3.4.1.1. Filmin jenerigi ve acilis sahneleri

Filmin jenerigi, bilgi ve etik degerlendirme iceren iki alintryla baslar. ik almnt:
Albert Camus’ye aittir: “Gergek uygarlik donemi hala gelecege aittir. Ancak bu film,
onun gelisine katkida bulunma onurunu tasimaktadir”. Camus’niin bu s6zlerini, Pulitzer
odillii Edward S. Montgomery’nin kendi deneyimlerine ve Barbara Graham’in kisisel
mektuplarina dayanan sozleri izler. Bu sozlerle izleyenlere filmin hikayesinin gergek
oldugunun bilgisi verilir. Montgomery, Barbara Graham davasini ele alan bir gazetecidir.
Baslangigta Barbara’y1 suclu ilan eden Montgomery, Barbara’y: taniyip yasadiklarina
tanik olunca yavas yavas onun hakkindaki fikrini de degistirir. Daha sonra yazdiklariyla
Barbara’nin masumiyetini kanitlamaya ¢alisan Montgomery, onu kurtarmak i¢in ¢abalasa
da bagarili olamaz. Bu sirada cool caz stilindeki miizik balad diizeyinde diislik bir
tempoda calmaktadir. Lirik bir yapisi, alt oktavlardaki sesleri ve diisiik enerjisiyle miizik,
sade ve basit bir jenerige eslik eder. Ilk anda bongonun crescendo bigiminde, ses diizeyi
giderek yiikselen, gii¢lii ve birbiri ardina gergeklesen vuruslari (#oll) hem bir egzotizmi
cagristirir hem de filmin hareketli atmosferini 6ngérmeyi saglar. Bongo vuruslarinin sona
ermesiyle birlikte filmin ismi belirir. Ardindan bas akorlariyla baglayan parcada bariton
saksafonun dolgun sesi duyulur. Saksafona gitar, zil ve piyano eslik etmektedir. Pargada
klarnetin 6n plana ¢ikmaya baslamasiyla birlikte arka planda trompetler ve kornonun
disonans-uyumsuz akorlar1 yiikkselmeye baslar. Sonunda uyumsuzlugun artmasi ve

giderek tizlesen seslerle parca sona erer.

Gorsel 4.97. Egik agi, genel planda Mulligan Gorsel 4.98. Mulligan ve grubu egik acidan
ve grubunun sahne aldigi kuliip goriilmektedir. goriiliirken bebop stilindeki miizik, mekanin
kalabalik ve hareketli yapisina uygun bir
tempoda ilerler.
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Filmin agili sahneleri, caz miiziginin temsil ettigi unsurlar1 6n plana ¢ikarmada
oldukc¢a 6nemli bir rol listlenir. Bakir nefeslilerin giiglii girisiyle baglayan sahnede miizik
bebop stilinde ve yaklasik olarak medium bir tempodadir. Once alt ve egik agidan kuliibiin
parlak kumas kapli, biikiimlii tavan1 goriiliir. Kamera asagiya dogru inerken solda geng
bir kadin gdgiis planda tirnaklarini torpiilemektedir. Yaninda siralanmis oturmakta olan
diger kadinlar ve miisteriler ¢ergeve igerisine dahil olmaya baslarken sahnede Mulligan
ve grubu genel planda gosterilir. Egik acidan gergeklestirilen bu planlarda, alabildigine
bir alan derinligi igerisinde mekanin diger boyutlar1 da tanitilmig olur. Sahneye
yaklasildiginda grup, alt ve egik acidan orta planda goriiliir. On planda soldan saga
trompet, bariton saksafon, trombon ve alto saksafon; arka planda ise davul, kontrbas ve
pivano kismen goriilmektedir. Cogunlugunu beyazlarin olusturdugu miizisyenlerin
yalnizca bir tanesi Afrikali Amerikalidir. Bariton saksafon solosu basladiginda Mulligan

omuz planda goriilmektedir.

Gorsel 4.99. Egik acida trombon ve trompetin ~ Gorsel 4.100. Trompetin parlak tonlardaki
ortasinda Mulligan in saksafon solosu basladiginda Art Farmer egik agida
solosu sert bir girisle baslar. on plandadir

Kuliip sigara dumaniyla kaplanmis ve giriltiiliidiir. Art Farmer trompetini
calmaya baglar ve tempoya uygun olarak basini hafifce sallar. Sahnede tempo tutma eslik
etme gibi diger eylemler de miizigin temposuna paralel bir bicimde ilerlemekte, mekan
ve filmin temel ipuglarini olusturan unsurlar hizli bir bigcimde tanitilmaktadir.
Miizisyenlerin yer aldig1 stantta mikrofonun 6niinde Gerry Mulligan geriye dogru egilir
ve bariton saksofonu sert bir bicimde iifler. Bu sahne, caz miiziginin temsil edilmesi
bakimindan 6nemlidir. Atmosferik olarak sahne, caz tasvirinde bir klise haline gelen
alkol, sigara, giiriiltii ve kohne bir kuliip gibi unsurlarla bezenmis bir arka plani stirdiiriir.
“Filmin atmosferini belirlemede ag¢ilis miiziginin 6nemli bir rolii olmasi gerektigi

diisiiniildiiginden vurgu modern bir caz tarzi iizerinde gerceklesir. Mandel’in temast,
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yine de caz miiziginin seks ve uyusturucuyla dogrudan iligkilendirilmesine izin vermez”

(Butler, 2000, s. 155).

Gorsel 4.101. Mulligan'in saksafon Gorsel 4.102. Mekanda miizik dinleyenler, ritme
solosunda giir seslerdeki gii¢lii daha uyumlu bir bicimde tempo tutarak
ataklar dikkati ¢ceker kendilerini miizigin akisina birakirlar

Grubun sahnede caldig: sirada izleyicilere doniilen planda iki erkek ve iki kadin
hafif st ve egik agidan goriiliir. Miizikle kendilerinden ge¢gmekte olduklar: bellidir.
Mekan, klasik bir kuliip havasini yansitmaktadir. Los 151k, duvarlara yansiyan golgeler,
egik ve alt a¢ilar kara filmlerin tipik sinematografik ozelliklerini yansitir. Miizik hizini
kesmemekte, her gecis de bu hareketi desteklemektedir. Bakir ve ahsap nefeslilerde giiglii
ataklarin ve sert liflemelerin oldugu, temponun arttig1 ve sololarin gergeklestigi miizikal
olaylarin akisi; art arda gelen egik ac1 planlarin birinden digerine kesmelerle ge¢ildigi bir
kurguya eslik eder. Kalabalik mekanda farkli insan gruplarinin, sahnedeki grubun ve
mekanm ortamima dahil olan her unsurun planlarda degisen hareketi; bebop stilinin

karmasik akorlarina, parlak seslere ve asamali bir sekilde artan ses giirliigiine taginir.

Gorsel 4.103. Mekanin dumaniy atmosferinde farkli  Gorsel 4.104. Egik acida saksafon ve bas partisine
kesimden insanlar barda oturmaktadur. tempo tutan diger miizisyenler.

Diagonal kompozisyonlarin giderek daha agir bastig1 planlarin akisi igerisinde,
egik acili cerceveler de siirekli yon degistirir. Bir elinde trombonuyla birasini igen Frank
Rosolino, geng bir kadinin yanina oturup sarilan yasl bir adam, merkezinde Mulligan’in

ve saksafon, trompet, trombon ii¢liisiiniin yer aldigi planlar, tuvaletin kapisinda
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marihuana icen iki geng¢ erkegin goriintiisii biciminde siralanan planlar, ¢arpitilmis ya da
yanilsamali bir ger¢ekligin parcalaridir. Bunlar ayn1 zamanda fiziksel hareketin de temel
kaynagini olusturur. Bu sirada bariton saksafonun daha pes tonlardaki solosu devam
ederken tekrar miizisyenlere gegilir ve trompet solosu siray1 alir. Alt ve egik agidan 6n
planda goriilen Art Farmer’in frompet solosu, bu yanilsamali gergeklige uygun olarak
dogaglama climlesine keskin bir giris yapar. Saksafon ve trombonun devreye girmesiyle
plan birden degisir ve bagka bir ¢ift ickilerini yudumlayip miizige tempo tutarken goriiliir.
Kadinin mimikleri dahil tim bedensel hareketleri, tamamen miizigin ritmine, ylikselis ve

alcalislarina uygundur. S6z konusu geng kadin, Barbara’nin en yakin arkadasi Peg’tir.

Gorsel 4.105. “Frisco Kuliip "ten ¢esitli kesitlerin yer aldigi planlar

Trompetin temposunun artmasiyla merdivenlerin baginda kuliibe girmekte olan iri
yart1 bir polis dedektifinin planina gegilir. O merdivenlerden inerken, Peg neseyle miizige
tempo tutmaya devam eder. Dedektifin hareketlerinden birini aradigi bellidir. Peg
miizigin coskusuyla yerinde duramazken yanindaki erkegin onu diirtmesiyle irkilir. Ciftin
apar topar yerinden kalkip gitmesiyle davul solosunun planina gegilir. On planda Shelly
Manne trampet vuruslariyla solo dogaglamasina baslar. Egik agidaki bu orta plan, grubun
diger tiyelerini de kismen vererek gercekligin farkli acilardan algisin1 gdstermis olur.
Manne solosuna devam ederken sahne degisir ve dis ¢cekime gegilir.

Bu kurguya gore acilis sahnesinin odak noktasini ¢ogunlukla miizisyenler
olusturmaktadir. Miizisyenler igerisinde de yogun olarak Gerry Mulligan ve sonrasinda
da beyaz miizisyenler goriintiilenir. Trompet¢i Art Farmer ise grubun tek Afrikali
Amerikali miizisyeni olarak en az gdsterilenidir. Bu bir tesadiif miidiir bilinmez ancak
burada caz miiziginin farkli irklardan olusan modern bir grupla temsil edilmesi de dikkate
deger bir noktadir. Bir baska nokta da klasik Hollywood filmlerinin aligilagelmis
karakterlerinden farkli olarak siyah miizisyenin, yalnizca dans eden beyazlar1 eglendiren

bir figiir, bir eglence araci olarak gosterilmemesidir. Yine de ayricalikli olan fotojenik
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beyaz miizisyendir. Mulligan’in goriiniisii, grubun diger iiyelerine gore daha asi ve
bireysel bir tarzi vurgular (Butler, 2000, s. 161). Bu durum, Gabbard’in (1996, s. 13-15)
Hollywood yonetmenlerinin caz miizisyenlerini sunma bi¢imi konusundaki tespitlerini
hatirlatmaktadir. Ona gore klasik Hollywood filmlerinde beyaz caz miizisyenleri,
genellikle Afrika kokenli meslektaglarindan daha rafine sanatcilar olarak gosterilirler. Bu
durum, caz miiziginin ilkel formlarinin beyaz sanatcilarla milkemmellestirildigi fikrini
giiclendirmektedir. Bu filmde farkli kdkenlere sahip miizisyenlerden olusan karma bir caz
grubu tercih edilse de Hollywood’un s6z konusu tutumu tam olarak kirilamamastir.

Sonug olarak agilis sahneleri, seri halde hizla degisen planlara dayali bir kurguya
sahiptir. Goriintiilerin siirekliligi ve zamansallik, birbirine bagli eylemlerle verilir.
Odagin1 belirli bir merkezden Oteye, alan derinligine yonelten sinematografi yine
stirekliligi yaratan bir kurgunun gostergesi olur. Kuliibiin planlarinin tamami egik acida
cekilmigtir. Alt ve st agilarin degisen tasarimi da buna eklenerek disavurumcu bir yap1
olusturur. Diagonal kompozisyonlar, diisiik diizeyde bir aydinlatma, los ve bugulu bir
atmosfer, chiaroscuro 11k diizenlemesine dayanan aydinlik-karanlik karsithigi, asir1 ve
carpitilmig planlar ve bu planlarin hizli bir bi¢gimde siirekli degismesi kaynak alan olarak
fiziksel hareketi olusturur. Kurguya paralel olarak da hedef alani olusturan miizikal
olaylar; karmasik akorlar, parlak sesler, keskin ve sert ¢ikislar, giiclii ataklar olarak ortaya
cikar. Bedensel hareketler, miizigin temposuna yansiyarak eylemleri vurgular. Mekanin
atmosferindeki karmasa ve belirsizlik, sinematografik unsurlarla birleserek miizigin
dogaclama tarzina paralel bir 6ngdriilemezlik yaratir. Sahne bu anlamda, kent yagsaminin
kiyisindaki alt kiiltiir diinyasinin gorsel bir sunumudur. Bu diinya, her seyin olabilecegi
tehlikelerle dolu bir diinyadir.

Sahnenin ritmi, caz miiziginde kullanilan riff tekniginde oldugu gibi art arda gelen
planlarin rastlantisal hizindan bir tempo yaratir. Bu fiziksel hareket miizikte de tempo ve
giirliik degisimleri olarak ortaya ¢ikar. S6z konusu rastlantisallik, izleyene aktarilmak
istenen karmasik ve inisli ¢ikish ruh haline katkida bulunur. iste bu ruh hali ve diinya,
Barbara Graham’m diinyasidir  (http-13)?8. Burada kullanilan egik agilar,
disavurumculugun gergeklik algismi carpitan yoniinii ortaya koymaktadir. izleyiciye
yanlis giden, kafa karistiric1 veya rahatsiz edici olaylarin oldugunu belirtmek amaciyla

kullanilan egik acilar, filmin sadece bu sahnelerinde yer alir; belirsizligin, karmasanin ve

28Bkz. https://www.noiroftheweek.com/2011/05/i-want-to-live-1958.html. (Erigsim Tarihi: 05.09.2021)
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bilinemezligin bir ifadesi olarak diegetik olan miizigin dinamizm ve dogag¢lama yoniine
eslik eder. S6z konusu miizigin ana motifleri ve miizisyenleri, filmin ilerleyen

sahnelerinde Barbara’nin hayatindaki 6nemli anlarda tekrar ortaya ¢ikacaktir.

4.3.4.1.2. Barbara’nin otel odasinda uyandigi sahne

Peg, yanindaki gen¢ adam tarafindan uyarilarak yerinden kaldirildiktan sonra
birlikte hizla kuliibiin disina ¢ikarlar. Kara filmlerin tipik atmosferini olusturan, 1s1kl
tabelalar ve sokak lambalariyla aydinlanmis bir cadde, bu caddenin 1slak ve log atmosferi,
iceride devam eden miizigin disariya tasmasiyla olusturdugu mizanseni tamamlar. Dis

cekimlerde goriildiigii iizere kuliibiin ismi “New Frisco Club”tir.

Gorsel 4.106. ve 4.107. Barbara’nin kaldig: otel odast ve bu odanin chiaroscuro aydinlatmayla
goriiniimii. Bu sirada trombonun solo partisi baslamistir.

Cift disariya c¢iktiginda tartigmaktadir. Apar topar kalkan Peg soylenerek
mantosunu giymeye ¢aligmaktadir. Orta planda goriilen ikili, kuliibiin i¢erisinden sizan
151810 chiaroscuro bigimiyle goriintiilenir. Kameraya dogru yaklasarak yiirtirlerken geng
erkek basinin belaya girmesinden korktugu i¢in aceleci bir tavirla 6nden gitmekte; Peg
de onu takip etmektedir. Bu sirada davul solosu bitmis, bakir ve ahsap nefeslilerin
parcanin ana motifine donilisii gerceklesmistir. Saksafon ve bakir nefesli ¢algilarm
giderek tizlesen tonlar1 zirveye ulasgtiginda kamera, yukariya dogru ¢ikarak kuliibiin
iizerinde yer alan 151kl “otel” yazisini gerceveler. Kamera yukari hareketine devam
ederken otelin ilk katindaki pencerede durur. Acilis planlarinda gériilmeyen Barbara, otel
odasinin ilk planinda gercevede bir siluet olarak belirir. Otel tabelasinin yarattigi 151k

pencereden iceriye sizarak los bir ortam yaratir.
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Gorsel 4.108. ve 4. 109. Barbara 'min filmde ilk kez goriildiigii, otel odasinda uyandig: planlar. Bu
planlara ¢ok sevdigi Mulligan ve grubu eslik etmektedir.

Barbara, Rosolino’nun canli trombon partisiyle birlikte uykusundan uyanir,
gerinerek dogrulur ve sigarasini yakar. Omuz planda goriilen Barbara bir nefes ¢ektigi
sigaray1 geriye, yataga dogru uzatir. Disaridan gelen miizik sesinin ¢ok sevdigi bir gruba
ait oldugu her halinden bellidir. Burada miizigin kullanim1 diegetik olmaktan cikarak
akusmatik ve i¢sel bir kullanim haline gelir. Miizigin kaynagi bellidir ve karakterlerin de
miizigi duydugu aciktir. Ancak miizigin kaynagi dogrudan gosterilmez ve planlar
dahilinde cergeve diginda yer alir. Boyle bir kullanim sahne i¢in énemli ipuglar igerir.
Bu ipuglar1 daha ¢ok sahnenin aksiyonu ve olaylarin gelisimi ile ilgilidir. Barbara’nin
miizikle bir anlamda eslestirilerek kuliipteki miizisyenlerle baglantili olarak sunulmasi,
miizigin hem karakterle iliskilendirilmesi hem de bir enformasyon araci olmasi
bakimindan 6nemlidir.

Trombon, birilerinin gelecegini haber verir gibi canli bir sesle onu yatagindan
kaldirmigtir. Duydugundan aldig1 keyifle trombonun vibrato (titretme) etkilerine
bedenini uydurarak miizige tepki verir. Disaridan siiziilen 1s1kla az da olsa goriilmeye
baslayan Barbara, coskulu bir bigimde yataktan kalkarak neseli bir ¢1glik atar ve miizikten
aldig1 zevkle pencereye dogru yonelir. O sirada sahne degisir ve odanin disina ¢ikilir. Dar
ve karanlik bir koridorda onde otel gorevlisi arkasinda da dedektif odaya dogru
ylirlimektedir. Bu sirada saksafonun parlak seslerdeki solosu baglamistir. Boy planda
kameraya dogru yaklagsmaya baslayan ikili, gorevlinin igaretiyle odaya yonelir ve dedektif
cerceveden ¢ikar. Agzinda sigarasiyla bir slire duraksayan gorevlinin arkasini doniip

gitmesiyle yine sahne degisir.
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Gérsel 4.110. ve 4.111. Otel odasina baskina gelen dedektif ve Barbara 'nin geng erkegin aile fotografina
baktigi planlar. Bu planlara énce saksafon sonra pivano sololart eslik eder.

Diger planda Barbara’nin arkasi doniiktiir ve aynaya bakarak iizerini diizeltir.
Erkek ise 6nde yatakta oturmus sigarasini igerek ayakkabilarmi giymektedir. Bu sirada
saksafon solosu devam eder. Aynanin 6niinde duran ciizdani fark eden Barbara, onu eline
alip agar ve ciizdanin igindeki fotografa yakin planda kesme yapilir. Bu birlikte oldugu
erkegin esi ve ¢ocuklariyla olan mutlu bir aile fotografidir. Duraksayan Barbara’nin orta
plandaki diisiinceli yiiziinden yatakta oturan erkegin omuz plan ¢ekimine gegilir. Adam
kalkar ve clizdan1 Barbara’nin elinden alir. Birbirlerine sarildiklar1 sirada kapidan bir ses
gelir ve tam agilmak iizereyken Barbara panik halinde banyoya saklanir. Adamin arkasi
kameraya doniiktiir ve kapidan gelen dedektif elinde kimligiyle kizin nerede oldugunu
sorar, banyoya yonelir ve kapisini agmak i¢in zorlar. Davulun gii¢lii ataginin ardindan
miizik, piyano solosuyla devam etmektedir. Piyanonun dinamizmi, art arda gelisen
olaylara diger enstriimanlar gibi uyum saglayarak heyecani arttirmaktadir. Biiyiik ve
keskin golgesi kapiya yansiyan dedektif, soguk ve kararlidir. Bu sirada erkek gomlegini
giymektedir. Sifon sesiyle birlikte Barbara banyo kapisini higbir sey olmamis gibi
sasirarak agar ve neler oldugunu sorar. Dedektifin gdlgesi bu kez kismen Barbara’nin
tizerindedir. Dedektifin suclamalar1 ilizerine Barbara, bir gece icin birlikte oldugu
anlasilan erkegi hi¢ tanimamasina ragmen savunarak kendini riske atar. Dedektife odanin
parasini1 6dedigini sdyleyen Barbara, “eyleminin sonuglarinin tamamen farkinda olan bir
adamin sugunu lstlenmis olur (Butler, 2000, s. 164)”. Burada piyanonun dogaclama
solosu sona erer ve miizigin ana motifi yeniden bakir ve ahsap nefeslilerle coskulu bir
bicimde ¢almaya baglar. Bu aym1 zamanda kuliip sahnesinin hareketli atmosferinin ve

Barbara’nin ¢alkantili yasaminin hizli temposunu da temsil etmektedir.
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Gorsel 4.112. Barbara’nin sugu tistlendigi ve polis tarafindan gotiirildiigii planiar.

Barbara, ciizdandaki fotografi kaybetmemesini tembihleyerek neseli ve
kendinden emin bir bi¢imde odadan ayrilacakken “hayat ne komik degil mi?” diyen geng
adama “Neye gore?” diyerek karsilik verir. Bu sahne Barbara’nin karakterini tanitmakta
oldukc¢a 6nemlidir. Barbara, toplumun ahlaki normlarina uygun goriilmeyen bir karakter
olarak herkesin yapamayacagi bir ahlaki bir eylemde bulunur. Sadakati ve fedakarligiyla
on plana ¢ikan Barbara, hi¢ tanimadigi birinin ailesine kavusabilmesi i¢in kendi
ozgirliigiinii feda eden bir kadindir. Barbara’nin deneyim dolu bir yasami ¢agristiran
alayct mizahi, onun saplantili ve mutlak sadakatiyle birlestiginde ortaya izleyiciye
oldukca sempatik gelecek bir karakter ¢ikar.

Barbara, bu sahne boyunca duyulan modern caz miizigiyle birlikte izleyenin
bilincindeki ilk izlenimlerini olusturmaya baglar. Mulligan’in grubunun akusmatik
miizigi, Mandel’in filmin genelinde kullanilan diegetik olmayan miizigi ile ayn islevi
goriir. Bu noktada digetik olan ve diegetik olmayan iki miizik kategorisi arasindaki ayrim
da bulaniklagir. Mulligan’in miizigi, Barbara’nin hayatinin ve dolayisiyla onunla ilgili
tiim ¢eligkili ¢agrisimlarin odagindadir (Butler, 2000, s. 164). Miizik de Barbara gibi bir
yandan tehlike ve su¢ gibi karanlik temalar1 ¢agrigtirirken diger yandan sadakat ve
fedakarlik gibi kurtarici nitelikleri igermektedir. Mulligan ve grubunun icra ettigi bebop
stili caz miizigi sahip oldugu yiiksek enerjiyle sahnenin ritmini yakalar. Miizigin ritmi ve
temposu, fiziksel eylemlerin heyecanini ve olaylarin hizla gelisimini yansitan bir
ilerleyise sahiptir. Bu sahnedeki planlara daha ¢ok “solo” bi¢imindeki icralar eslik eder.
Bu anlamda kesintisiz bir siirekliligin s6z konusu oldugu goriiliir. Cilinkii sahnedeki
fiziksel olaylar da birbirinden kopuk bir hareketlilige sahip degildir. Ozellikle trombonun
vibrato ¢alisinin fiziksel hareketlere yansimasi Barbara’nin miizige verdigi tepkilerde ve
heyecanli bedensel hareketlerinde gozlemlenmektedir. Hizli tempo, enerjik ve yogun

ritim, giderek tizlesen parlak tonlar gibi disavurumcu 6zellikler sahnedeki heyecanl ve
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enerjik eylemlere uyum saglamaktadir. Ote yandan karakterler ve miizik ne kadar canli
ve neseli bir yapiya sahip olursa olsun dogaclama tarzindaki sololar, bilinmezlik ve
belirsizlik temasin1 vurgulamaya devam eder. Olaylarin ne yonde gelisecegine iliskin bir
belirsizlik ister istemez tedirginlik durumunu da beraberinde getirir. Boylece miizik

filmin ritmini belirleyen bir yapiya sahip olur.

4.3.4.1.3. Askerlerin partisi

Barbara’nin suglular ve sugla olan iligkisini agik bir bi¢imde ortaya koyan en
onemli karsilagsmalardan biri de askerlerin partisinde gergeklesir. Barbara’nin sugla
iligkisini absiirt ve mizahi bir sekilde ortaya koyan bir kolajin ¢ok yakin planlari, parti
ortamin1 gostermeden Once bir ge¢is olusturur. S6z konusu kolaj, Barbara’nin
arkadaglariyla fotograflarinin yer aldig1 onun eglenceli ve marjinal yagsamindan birtakim
kesitler igeren bir duvar gazetesi bigimindedir. Fotograflar arasinda ge¢is yapilirken alfo
saksafon ve piyanonun sicak ve kivrak blues etkili armonisi 6n plana ¢ikar. Bu armoniler,
duvarda yer alan eglenceli anlara ve igerdeki partinin hareketliligine de uyum
saglamaktadir. Giriste duyulan saksafonun tonu ve tislubunu Butler (2000, s. 165), klasik
Hollywood filmlerinin ahlaki yozlasma ve sugla iliskilendirilen “abartili saksafon” temali
miiziklerinin tipik bir 6rnegi olarak goriir. Bu tespit, kara filmlerde caz miiziginin temsili
bakimindan 6nemlidir. Ancak Mandel’in amacinin olaylara ve fiziksel harekete uyumlu

bir film miizigi yapmak oldugunu da belirtmek gerekir (Kirchner, 2011).

Gorsel 4.113. ve 4.114. Duvarda Barbara 'min yasamindan yer alan kareler. Partide eglenen Barbara ve
arkadaglarimin planlarina blues etkili bir miizik eslik eder.

Fotograflarin planindan parti planlarina gegildiginde Barbara ve Peg partideki
askerlerle eglenmektedir. Genel planda ortam gorece daha aydinlik olmasina ragmen
alcak tavanlar kara filmlerin tipik basik ve sikintili havasini yansitmaya devam
etmektedir. Askerle oynadiklari adim oyunundan kazangli ¢ikan Barbara, oldukga

neselidir. Bir mola verip balkona ¢ikar. Arkasinda uzanan 151kl lekelerle bezeli gokyiizii
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ve karanlik kent manzarasi Oniinde bel planda ve karsi agidan cergevelenmektedir.
Arkasindan gelen geng bir asker ona kur yaparken ayn1 neseli ve alayci tavrini siirdiirtir.
Yakin planda flort ettigi ve Opiistiigli sirada Peg, “Frisco” kuliipten iki arkadasinin
geldigini Barbara’ya haber verir. Olduk¢a gergin ve huzursuz olan Peg’in tavirlarindan
Barbara icin endigelendigi bellidir. Peg igeri girdiginde oday1 komodinde duran bir abajur
aydinlatmaktadir. Onun iizerinde Barbara’nin kara kalem portresi yaninda da bir kedi ve
iki kadinin tablosu yer alir. Barbara yataklardan birinde oturur; diger iki arkadasi ise
ayaktadir. Erkeklerden biri telefonla goriigmesi bitince Barbara’nin karsisina oturur ve
konusmaya bagslar; digeri ise ayaktadir. Bu ii¢lii planda ¢er¢evenin biiylik kismini odanin
duvarlar1 kaplamaktadir. Iki erkek isledikleri sugtan aklanmak i¢in Barbara’ya yalanci
sahitlik teklif ettiklerinde o, durumu 6nce tereddiitle karsilar. O anda hongonun coskulu
vuruslarn baslamistir. Kapida beliren Peg’in uyarisina aldirig etmeyen Barbara, 6nce
kabul etmek istemese de 1srarlar sonucu “hayali” zarlarini1 atmaya karar verir. Bu durum
ironik bir bi¢imde olaylarin sansa birakildiginin gostergesi olur. Kendini akisa birakmis

olan Barbara, teklifi kabul eder.

Gorsel 4.115. Barbara, balkonda geng Gorsel 4.116. Barbara, arkadaslarimin yalanci
bir askerle flort eder. sahitlik teklifi iizerine karar vermek igin
hayali zarlarin atar. Bongonun vurugslari
yasanacak cosku ve heyecant temsil eder.

Bu rastlantisallik ve akis temasi miizik araciligiyla da desteklenir. Bongonun
dogaclama solosunun giderek artan temposu, s6z konusu rastlantisalligin en temel
gostergesi olur. Barbara kalabaligin igerisine girdiginde salonun bir kdsesinde de hongo
calan bir miizisyen dikkati ¢eker. Barbara ickisini yudumlamak {izereyken yakin planda
bongo gosterilir. Ayaginda etnik sandaletleri ve eski pantolonuyla salag bir goriiniimii
olan miizisyenin elleri giderek daha hizli vurmaktadir. Barbara’nin elinde igkisiyle
kendini ritme kaptirmaya baslamistir. Barbara’nin etrafini saran erkekler igkisini elinden
alirlar ve onu dans etmesi i¢in cesaretlendirirler. Kalabalik iyiden iyiye sarhos olmaya,

kendinden gecmeye baglamistir. Alt agidan gosterilen miizisyen, bongonun temposunu
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arttirmig, etnik bir torenin dans ritimlerini icra edercesine yogunlagmistir. Orta planda
coskulu bir grup erkegin ¢ekerek aralarina aldig1 Barbara, siiriikleyici ritimle birlikte dans
etmeye baglar. Tezahiirat yaparak cosan grubun, dans eden Barbara’nin ve bongo calan
miizisyenin farkli a¢1 ve Olgeklerde gergeklestirilen planlari arka arkaya siralanarak
sahnedeki hareketlilige uygun bir kurgu saglanir. Barbara’nin genel ve yakin planda
giderek cilginlasan dansi, bongo icrasinin sirasiyla alt ve iist acilardan yapilan yakin
planlar1 ve dansi izleyen kalabaliginin farkli 6lgekteki planlari birbirini takip eder. Bu
siiregte, bongonun temposu ‘accelerando’ bi¢iminde hizlanarak artmakta, alkiglar
icesinde Barbara’nin kivrak dans figiirleri egzotik bir havayla daha da
hareketlenmektedir. Art arda gelen bu hareketli planlar, 6zellikle bongo ile Barbara’y1
eslestiren planlar, bir yandan Barbara’nin hizli yagamini yansitirken diger yandan da

olaylarin kontrolden ¢ikmaya basladigini haber veren bir uyarici niteligindedir.

N |

Gorsel 4.117. ve 4.118. Barbara ve bongo ¢algicisi birlikte dogaglama bir performans sergilerler. Bu
performans, kimliklerin temsili ve filmin ritmini belirleme bakimindan énemlidir.

Bu konuda daha 6nce Kalinak (1992, s. 121)’1n 6ne siirdiigii savi hatirlatmakta
yarar vardir. Ona gore klasik Hollywood filmlerinde, erkegin korkularinin ve arzularinin
yoneldigi kadin cinselliginin sunumunda cezalandirict olan egemen ideolojiyle bir is
birligi yapilmistir. Dolayisiyla Barbara’nin higbir seyi umursamadan 6zglirce eglenmesi,
bedenini bongonun ritimlerine birakarak hedonist bir doyuma ulagmasi séz konusu
ideolojinin cezalandirici giiciiyle karsilasacak ve yargicin tokmagiyla tiim bu hareketlilik
sona erecektir. Sahnelerin kurgusuyla verilen bu mesaj, gazete haberi ve cezaevi
gorlintiisiine eslik eden miizikteki degisimle birlikte kendini agik¢a gostermektedir.
Ozellikle Barbara’nin etnik unsurlar barindiran kivrak figiirleri ile hongonun etnik ve
aksak ritimlerdeki dogaglamalari, Kalinak’in “cinsellige yonelik gosterimler, genellikle
“caz”, “blues” ve “ragtime” gibi hakim olan kiiltlirel anlay1s tarafindan kiictimsenen ve
ilkel bulunan miizikal formlarla birlikte verilerek iligkilendirilir” tezini akillara

getirmektedir.
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Gorsel 4.119. Yiiksek tempolu miizik ve dans yargicin tokmaguyla kesilir. Burada gergeklestirilen
eylemlerin metaforik bir bicimde cezalandirilmas: s6z konusudur.

Sahnenin sonunda Barbara artan tempoya artan bir heyecanla tepki verirken
miizik ve hareketler doruk noktasina ulastiginda ani bir sessizlikle sahne degisir. Yakin
planda yuvarlak bir tokmak, yiiksek sesle zemine vururken gosterilir. Bu ses, yargicin
tokmaginin sesidir. Bir gazetenin alt baslhiginda “eglence kiz1 yalanci sahitlikten bir y1l
aldr” haberi yakin planda belirir. Artik tempo yavaglamis; sakin ve melankolik bir trompet
tinis1, mindr akorlarla daha buruk, hiiziinlii ve tedirgin edici bir hava yaratmistir. Parti
sahnesinin miizikle birlikte aniden kesilmesi, yasanan bu haz ve coskunluk anlarinin
sonucunda yikict bir durumun geliseceginin habercisi gibidir. Barbara’nin suglulugu,
melankolik bir trompet ve elektro gitar armonisiyle vurgulanir. Ardindan gelen plan,
kuru ve g¢orak bir arazinin ortasinda yer alan ceza evi binalarinin genis acida verilen
goriintiisiidiir. Bu noktadan itibaren Barbara’nin yasaminin yeni bir kesitine gecilecektir.
Sonug olarak bu sahnelerin miizikleri 6zellikle de Barbara’nin dans ettigi sahnedeki
bedensel hareketlerle uyumlu perkiisyon vuruslari, goriintii ile miizik arasindaki benzerlik
iliskisinin bir gostergesi olarak ortaya ¢ikar. Dolayisiyla Barbara’nin rahat ve dogaclama
dans figiirlerine bongonun dogaclama tarzi ¢alist uygun diismektedir. Miizisyen ve
Barbara bir araya gelerek serbest biraktiklari enerjilerini 6zgiir icralarina aktarirlar ve
ortaya dogaclama icralarin rahatga sergilendigi jam session oturumuna benzer bir olusum
cikar. Bedensel hareketlerin artan hizina goére hongo vuruslarinin temposu da yaklagik
olarak medium fast ve medium up tempo arasindaki hizlarda artmaktadir. Bunlarin
yaninda sahnenin, farkli bigimlerdeki alt ve {ist agilar1 ve yakin-orta-genel plan seklindeki
cekim Olgeklerinin degisim hizi ve arka arkaya siralanan planlarin diizeni gibi
sinematografik ozellikleri ve kurgusal olarak ortaya ¢ikan ritmi karsiliklarini miizigin

aksatimli, sicak ve hizli ritminde bulur.
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4.3.4.1.4. Barbara’nmin takip edilmesi

Barbara’nin farkli zamanlarda polis tarafindan takip edildigi ve teslim oldugu
sahneler, fiziksel hareketin hiz1 ile miizikal olaylarin hiz1 arasindaki esgiidiimiin agik bir
bicimde sergilendigi sahnelerdir. Bu sahnelerde kullanilan miizikler hakkinda Mandel,
vurmalt ¢algilarda bes miizisyen kullandigini, vurmali ¢algilardan olusan bu
enstriimantasyonun kanun gii¢lerini ve diizeni temsil etmek i¢in seg¢ildigini belirtir.
Barbara otobiise bindiginde cowbell, clave ve sctratcher (http-14)*° gibi vurmali
perkiisyon araglarinin diizenli vuruslar1 baslar. Vurmalilarin ritimleri, otobiisiin yolcu
hareketliligini ifade eden ve “biiyiik takip basliyor” mesajiyla olaymn kendisine dikkat
ceken yiiksek bir tempodadir. Heyecan yaratan bu farkli vuruslarin sentezi, savas ¢anlari

ve davullar1 gibi uyarici bir iglev iistlenirken ayni zamanda yine etnik ve egzotik bir cosku

tagimaktadir.

Gorsel 4.120 ve 4.121. Barbara 'nin otobiiste takip edilmesine ¢esitli perkiisyon ¢algilarinin ¢ok sesli
vuruslari eslik eder. Miizik, tipik bir takip sahnesinin heyecanly ritmini temsil eder.

Otobiisiin icinden yapilan ¢ekimde Barbara ve yolcular orta planda arkadan
goriliniir. Otobiis duraginda bekleyen yaslh kadin polisle is birligi i¢indedir ve Barbara
oturduktan sonra otobiise binerek onu gozleyebilecegi bir yer arar ve yakin planda
arkasindaki bir koltuga otururken goriiliir. Yash kadinin bakis agisindan 6nde oturan
Barbara arkadan gozlenir. Ardindan Barbara’y: izleyen kadin, yaninda oturan adama
otobiis giizergahini sorar ve boylece inecegi yeri onu dinleyen polislere bildirmis olur.
Yash kadin1 dinleyen polisler, islerin planladiklar: gibi gitmesinden keyifli bir sekilde
ekiplere haber verirler. Diger planda ise yola koyulmaya hazir olan ekipler bir muhabiri
de yanlarma alarak otomobillerine binerler. Ust acidan gériilen polis araglari, siren

sesleriyle alandan ayrilmaya baslar.

29Perkiisyon yani vurmali ¢algilarin ¢esitli tiirleridir. Claves, birbirine vurularak ses saglanan iki tahta
cubuktan olusur. Cowbell, inek ¢ani olarak gecen bir ¢an ¢esidi olarak perkiisyon ritimlerinde kullanir.
Sctratcher ise oluklu tahta yiizey iizerinde yine tahta bir ¢ubukla sesin saglandig1 bir Latin perkiisyon
calgisidir. Bkz https://dergipark.org.tr/tr/download/article-file/28539 (Erisim tarihi: 11.10.2021)
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Mubhabirin bindigi otomobilin i¢ine gegildiginde polis dedektifi ve muhabir yan
yana omuz planda goriintiilenir. Keskin bir 151k-go6lge birlikteligi altinda sahip olduklar
giicli vurgularcasina g¢ergeveyi kaplarlar. Siren sesi o kadar yiiksektir ki {inlii muhabir Ed
Montgomery bundan rahatsiz olur ve kulagini1 kapatir. Perkiisyon calgilari, siren sesinin

arka planini olusturan bir hava yaratarak bu heyecanli atmosferi per¢inler. Polis dedektifi,

bir gecit toreni gibi sasali bu atmosferi bir anda bolerek sireni kapattirir.

Gorsel 4.122. ve 4.123. Polislerin Barbarayi takip ettigi planlar, karanlik sinematografinin bir
ornegidir. Karanligin vurgusunu vurmali ¢algilar ve sirenler daha giiclii hale getirir.

Tekrar otobiise doniildiigiinde yakin planda yasli kadinin Barbara’y1 gozlerini
ayirmadan izlemeye devam ettigi goriiliir. Orta plana gegildiginde otobiis yolcululariyla
beraber goriilen Barbara, 6n sirada her seyden habersiz oturmaktadir. Dedektif ve
muhabir Montgomery ise polis aracinda avlanmaya giden avcilar gibi heyecanli ve
hevesli bir tavirla yolculuklarina devam ederler. Barbara hakkinda konusan ikili, daha
cok onun kadin olusuna odaklanarak egemen sdylemin tipik “melek ve seytan” ikiligini
one cikaran sozlerini tekrarlar. Barbara onlara gore hem kotii bir pislik hem de zeki ve
giizel bir kadindir. Insam1 aptal yerine koyacak ve kandiracak denli melek yiizlii ve masum

goriiniir. Olduk¢a magrur bir tavirda olan Montgomery ise Barbara’nin kendisini

kandiramayacagindan emindir.

Gorsel 4.124. ve 4.125. Barbara’nin Santo ve Perkins 'in yanina gelisi. Barbara yine negeli ve eglenceli
tavirlarini sergilemekte, cogu zaman filmin ritmini belirleyen unsurlara eslik etmektedir.
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Tekrar otobiise doniildiigiinde Barbara’nin genel planda otobiisiin arkasindan
inmek tizere hareket ettigi goriiliir. Bunun {izerine yash kadin yaninda gazete okuyan
adama inecegi duragi sdyleyerek inmek ister. Yash kadin ayaga kalkarken diger planda
Barbara kapinin 6niindedir. Polisler de bunun {izerine harekete geger ve karanlikta cadde
isiklarmin yiizlerine vurdugu keskinlikle uyumlu sert bir tavir igerisinde telsizle
haberlesirler. Otobiis genel planda duraga yaklasirken vurmali ¢algilarim sesi, zillerin
eklenmesiyle daha da yiikselen bir crescendo etkisine ve cok seslilige sahip olur.
Otobiisten inen Barbara genel planda kameraya dogru yaklasarak yiiriimektedir; elinde
oglunun oyuncak kaplaniyla kameranin 6niinden gecer ve ¢er¢eveden ¢ikar. Arkasindan
yasli kadindan takip gorevini devralan bir dedektif uzaktan belirerek onu izlemeye baslar.
O da yiiriiyerek kameraya yaklasir, 1518 vurdugu bel planda etrafina bakinarak
Barbara’yi arar. Genis ve hafif iist agidan 6nde Barbara arkada caddenin kdsesinden gelen
dedektif ytirtimektedir. Caddenin gerisindeki karanlia uzanan derinliginde trafikteki
otomobillerin farlar1 ve tepede sokak lambasinin yarattigi atmosfer, gokyiiziindeki
yildizlar1 andiran bir goriintli yaratmaktadir. Cer¢evenin bir yaninda siyah zemin {izerine
sicramig kiiclik beyaz lekeler diger yaninda algak binalarin yere vuran isiklar 1ssiz
caddenin hem tekinsiz hem de hiclik hissini doguran klasik kara film mizansenini
yaratmaktadir.

Ziller, ¢canlar, bongo ve conga vuruslarinin arasina makinelerin sesleri karismaya
baglar ve bu endiistriyel goriiniime katilan Barbara’nin ¢alisan isciler, makineler ve
carklar igerisindeki planina gegilir. Caddeden yiiriirken bir atdlyenin igerinden gecen
Barbara, muzip ve alayci tavirlarin1 her zaman oldugu gibi siirdiirmektedir. Her anini
eglenerek degerlendiren ve hayatla dalga gegmeyi seven Barbara, isc¢ilerin saskin
bakislar1 altinda titreyerek ve sallanarak makinelerin ritmine uyum saglar. Ardindan gelen
sahnede Barbara, Santo ve Perkins’in kaldiklar1 atdlyenin tizerindeki odaya ¢ikmustir.

Sonug olarak takip planlarinda goriilmektedir ki bir kovalamaca sahnesinin tipik
enstriimanlar1 olarak vurmali ¢algilar burada da 6n plana ¢ikmigtir. Ancak buradaki
farklilik, tamamen perkiisyon enstriimanlarindan olusan etnik ve egzotik bir
kombinasyonun ortaya ¢ikisidir. Afrika halklarinin yerel ezgileriyle Latin Amerika’nin

egzotik temalari, heyecanli ve 6liime gotiiren bir safari ya da avlanma benzeri bir takip
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havasi yaratir (http-15)*°. Barbara’nin yakalanip hapse gonderilmesini ve infaz siirecini
baglatan temel bir olay olarak bu izleme planlari, olacaklart Mandel’in de belirttigi gibi
“Onceden ima eden” bir yapiya sahiptir (Krichner, 1995). Miizikal olaylarda perkiisyon
enstriimanlarinin disonans ve birbirine karisan akorlar1 arasindaki kaotik uyum ve
medium bir tempo, kaynak alan olarak otobiisiin igerisindeki hareketlilik, an be an
gergeklesen takip ve izleme, polis ekiplerinin koordinasyonu ve tansiyonu yiiksek
bekleyisler gibi fiziksel olaylara uygun diigmektedir. Sahnelerdeki fiziksel hareket
arttikca miizigin temposu ve ses glirliigli de artmaktadir. Kontrast aydinlatma, karanlik
ve los alanlar, diyagonal kompozisyonlar, genel ve yakin planlarin karsithigi, 1ssizligt
vurgulayan genis agilar ve alan derinliginin sundugu bosluk hissi ve tekinsiz ortamlar

kara filmlerin sinematografik 6zelliklerinin tipik drnekleri olarak ortaya ¢ikar.

4.3.4.1.5. Barbara’nin teslim olmasi

Barbara odaya ciktiginda Santo ve Perkins radyoda haberleri dinlemektedir.
Haberlerde yasli Bayan Mabel Monahan’in cinayetinde diger sug¢ ortagi olan kisinin
yakalandigin1 duyarlar. Panikledikleri sirada Santo igeri giren Barbara’ya ofkeyle tepki
gosterir, ardindan makineler durur ve elektrikler kesilir. Pencereden bakan Santo,
polislerin geldigini goriir ve yere yatmalarini sdyler. Yerde yatarak gizlenirlerken polis
mikrofonla etraflarinin sarildigini ve isimleri sdylendiginde tek tek disari ¢ikmalari
gerektigini aksi takdirde dldiiriileceklerini duyurur. Once Perkins cikar; odada yalmz
kaldiklarinda Santo, kendilerini ele verdigini diisiindiigii Barbara’ya saldirir. Ismi
sOylendiginde de uzun siiredir nefret besledigi Barbara’y1r yumruklamaya devam eder.
Santo’nun teslim olmasmin ardindan yerde kivranan Barbara, sandalye ve masanin

ayaklarinin ardindan yerde alt a¢1 ve orta planda goriintiilenir.

Gonglar, dzellikle korku ve dehset duygusunu arttirma amaciyla kullanilir. Cin senfonilerinde ise gonglar,
dram ve sonug noktalarini vurgulamak ya da erkek ana oyuncunun sahneye ¢ikisini haber vermek i¢in
kullanirlar.
https://acikders.ankara.edu.tr/pluginfile.php/89454/mod_resource/content/0/DERS%20MATERY AL%C4
%BO0.pdf (Erisim tarihi: 30.11.2021)
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Gorsel 4.126. ve 4.127. Barbara polise teslim olmadan once aynada saglarini tarar ve iizerini diizeltir.
Barbara’min giiciinii toplama ¢abalarini temsil eden klarnet ve saksafon tinillart bu planlara eslik eder.

Disaridan gelen 15181n yiiziine vurdugu Barbara, filmin jenerik miiziginin ana
motifi diigiik tempoda ¢almaya bagladiginda kivranarak ayaklanmaya calisir. Saksafonun
alt oktavlardaki pes sesleriyle kontrbas akorlarina (Mi bemol) klarnetin keskin tinist
eklenir. Bakir ve ahsap nefeslilerin disonans akorlarmin katilmiyla giicliikle ayaga
kalkan ve durmaya calisan Barbara, yiiziinii tarayan isiktan bir an rahatsiz olur.
Sendeleyerek de olsa bir gayretle toparlanir ve kendine ¢eki diizen vermeye baslar. Yakin
planda aynadan goriilen Barbara, ac1 i¢inde yiiziindeki yaralar1 temizlemeye ve disari
cikmaya hazir hale gelmeye calisir. Polis anonsu 60 saniyesi kaldigini bildirdiginde
biiyiik bir hizla saglarini taramaya baslar. Kapkaranlik odada polisin tarama yapan 1s1klari
altinda giiclinii toplayarak ayaga kalkar. Bu planlar boyunca klarnet ve saksafonun diieti
diisiik tempoda devam eder. Anonslar devam ederken Barbara, ¢ikmak iizere kapiya
yoneldiginde aniden geri doner. Bu sirada bongo vuruslari ve perkiisyon enstriimanlari az

sonra yasanacak olaylarin ritmine bir hazirlik olarak duyulmaya baslar.

Gorsel 4.128. ve 4.129. Barbara’min biiyiik bir gésteriye ¢ikar gibi karsilandig planiar.

Barbara oglunun oyuncak kaplanini almak i¢in geri donmiistiir, elinde oyuncakla
gururlu bir bigimde tekrar ¢ikisa yonelir. Diger planda gecildiginde disarida biiyiik bir
kalabalik gbze carpar. Bel planda gdriilen polisler 6nde, heyecanla bekleyen merakli halk
ise arkalarinda yer alir. Spot 15181, mikrofon ve kalabalik, ironik bir bi¢imde ugruna biiytik

hazirliklar yapilan bir s6hretin beklendigi algisin1 yaratir. Daha 6nce dedektifin “umarim
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bu kez oldugu gibi anlatirsin” s6zii iizerine muhabirin “merak etmeyin adinizi dogru
yazacagim” seklindeki ifadesi, aslinda tiim bunlarin bir “reality show” gibi algilandigini
gosterir. Dolayisiyla Barbara gercgekligi yeniden iireten ve ¢arpitan bu dliimciil gosterinin
bir pargasi haline getirilmistir. Disarida gazeteciler polis otosunda yer alan diger
suclularin fotografini ¢ekerken dedektif 1srarli anonsuna devam etmektedir. Perkiisyon
enstriimanlarinin vurgulart ve canlarin dikkat ¢eken tinlamalariyla bakir ve ahsap
nefeslilerin akorlar1 arasindaki uyumsuzluk, aydinlatilan binanin iist a¢1 genel planda
goriilmesiyle daha yogun bir hale gelir. Gosteriyi izleyen kalabaliktan kesitlerin verildigi
iki planda, alt agilardan goriintiilenen insanlarin kimisinin cosku kimisinin merak
kimisinin de atistirarak Barbara’y1 sabirsizlikla bekledikleri goriiliir. Binanin girisine
odaklanan genel plandan tekrar izleyenlerin alt ac1 planina doniildiigiinde kalabaligin
artan boyutu ve Barbara’y1 gorebilme arzular dikkati ¢eker. Bakir nefeslilerin giderek
daha iist oktavlara ¢ikmasiyla binanin aydinlatilmis girisinde Barbara belirir.

Bir sahneye ¢ikiyormus gibi spotlarin altinda disariya dogru, agir agir, bir model
gibi yiiriimektedir. Perkiisyon grubunun artan temposu ve kalabaligin coskusuna bakir
nefeslilerin kesik kesik scattaco bigimindeki ¢alislar1 da eklendiginde Barbara’nin ortaya
cikist daha vurgulu bir mizansen yaratir. Etrafina bakindiginda Barbara’nin bakis
acisindan ¢evrinme hareketiyle polis araglari, spotlar ve izleyenlerden olusan karmagik
manzara goriiliir. Omuz planda Barbara chiaroscuro bir aydinlatmayla tamamen ortaya
cikmis, tim mimikleri ve hareketleriyle kendisi i¢in toplanmis y18ina bir aktris havasinda
duygularint belli etmeden bakmaktadir. Ellerini basinin {istline koymasini isteyen
polislere yavas yavas ellerini kaldirdiktan sonra bir kalgca hareketiyle cevabini veren
Barbara, soldan genel planda kalabaligin karsisinda goriintiilenir. Kendisinden beklenen
gosteriyi yapmig, oyununu oynamistir. Gazetecilerin patlayan flaslar esliginde kendisine
yaklagan muhabirin karsisindadir. Muhabir, kendisine bir agiklama yaparsa onun dilinden
yazacagmi sOylediginde Barbara, elindeki oyuncagi yukartya kaldirip muhabire dogru

tutar ve kaplan gibi bir hirlama sesini ¢ikarir.
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Gorsel 4.130. ve 4.131. Barbara oglunun oyuncak kaplaniyla birlikte gazetecilere onlarla alay
ederek poz verir.

Sonug olarak bu sahnelerde bakir nefesli ¢algilarin yaninda standart davullar,
ritim sazlar, scratcher, cowbell, ziller, kromatik davullar, gonglar, bongo ve conga gibi
birbirinden farkli cesitte perkiisyon enstriimanlart kullanilmistir. Burada eksiltilmis
(diminished) akor kullanilir. Kullanilan bu akorlar, olacaklari ima etme ya da belli etme
amacina hizmet eder. Parga, takip sahneleriyle birlikte sahnenin ihtiyact olan ivmeyi
saglar, izleyeni bir anlamda kovalamacadan ve duygusal yogunluga gomiilmekten
kurtarir.

Kovalamaca sahnelerindeki bir sahneyi ilerletme fikrinin teslim olma
sahnelerinde sonu¢lanmasi, miizikte de gerilim ve ¢oziilme seklinde kendini gdstermekte,
daha c¢ok ortamin karmasasina ve kaotik yapisina uygun bir medium tempo ve
orkestrasyona karsilik gelmektedir. Miizikal olaylarin temel unsuru olan perkiisyon ailesi
ve davullar, sahnelerde fiziksel harekete kaynak olan arka planda yer alan kalabaligin
hareketliligine uyumlu bir yapidadir. Bakir nefeslilerin disonans akorlari, daha giir ve tiz
diizeye ¢ikma bigimindeki miizikal olaylari ise yiiriime, hazirlanma, gérmeye calisma,
zamanin hizla ilerleyisi/vaktin azalmasi gibi “zamanla yarigma” algisini yaratan fiziksel
eylemleri temsil eder. Zamansalligin bu temsili, daha ¢ok olaylarin hareketine ve akigina

uyumlu diegetik olmayan bir film miizigi kullaniminda gergeklesir.

4.3.4.2. Psikolojik/Fiziksel durum ve miizikal armonik yapt

Calismanin bu boliimiinde Barbara’nin kébus gordiigii sahne, Gaz odasinin
hazirlik sahneleri, Barbara’nin idami1 bekleyisi, Barbara’nin idami ve idamin ardindan
hayatin devam edisi gibi sahneler psikolojik ve fiziksel durumu ortaya ¢ikartan kaynak
alan olarak ele alinmistir. S6z konusu sahnelerde gerilimin, umutsuzlugun, bekleyisin ve
caresizligin miizikteki karsiliklar1 belirlenmis, miizigin nesnel anlatimi destekleme ve

mizanseni betimlemedeki rolii incelenmistir.
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4.3.4.2.1. Barbara’min kdabus sahnesi

16 with a variable patern of accents
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Gorsel 4.132.3! ve 4.133. Barbara 'min kdbus gordiigii sahnede zincirleme gegisler ve iist tiste
bindirmeler bigciminde gergekelesen kurguya disonans akorlar ve uyumsuz tonlar eslik eder.

Barbara’nin yaklagsmakta olan infaziyla ilgili kbus gordiigli sahne, agir bir anlat
yiikii tastyan caz egzotizminin bir gostergesidir (Ford, 2008, s. 130). YOnetmen, bu
sahnede o donemde klise olan Freudyen bir riiya sekansi sunmak yerine Barbara’y1
hiicresinde uyurken gostermeyi tercih eder. Barbara, dislerini tedavi ettirmek igin
cezaevinin revirine gelmistir. Disci koltugundaki korkusunu, radyoda ¢ok sevdigi Gerry
Mulligan ve grubuna eslik ederek bastirmaya g¢alisir. Barbara’nin masum olduguna
inanan ve bunu agiga ¢ikarmaya ¢alisan Psikiyatrist Karl Palmberg, itirazlarin kabul
edilmedigini ve infaz edilecegini kendisinden duymasi i¢in haber vermeye gelmistir.
Bunun {izerine Barbara, infazinin ertelenmesi icin ugragsmamalarini, bu sekilde en
azindan Slecegi giinii bilecegini sdyler. Uziintiiden ve &liimii bekleyisin belirsizliginden
cilgina donmiis olan Barbara, ¢aresizlik ve ac1 iginde Karl’a sarilir ve ne yapacagini sorar.
Karl Barbara’y1 dogrultarak hayatina ve miicadeleye devam etmesi gerektigini soylemek
ister gibi bir tavirla “dislerini yaptiracaksin” der. Onu sakince oturmaya yonelttigi sirada

miizik, klarnet ve ardindan fagotun birbirine karsit tonlartyla baslar.

31Ford, P. (2008). Jazz Exotica and The Naked City. Journal of Musicological Research, Taylor &
Francis Group, LLC. (27), s. 129’dan alinmustir.
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Gorsel 4.134. ve 4.135. Barbara’'min disgi koltugunu idam sandalyesi gibi tuttugu plan, onun korkusunu
gozler oniine serer. Ardindan kabus goren Barbara kusbakist planda gosterilir. Bu planlar, kara filmlerin
cizgileri kullanarak yarattigi aydinlik-karanlik karsithgina tipik bir 6rnektir.

S6z konusu karsitlik, disonans yani uyumsuz bir yapinin varliiyla bilinemezligi
ve belirsizligi ortaya ¢ikarir. Baglangigtaki bu belirsizlik, ayn1 zamanda tedirginligin,
korkunun ve gerilimin de tasiyicist olur. Karl tarafindan yavasca disci koltuguna geri
oturtulan Barbara’nin bakislar1 ellerine dogru yoneldiginde kamera yavasca asagiya kayar
ve onun koltugun kollarina dayadigi ellerini goriintiiler. Barbara’nin yiizii ve dizden
asagist cergevenin disindadir. Gen¢ kadinin yiiziindeki ifade goriilmese de yalnizligs,
olim korkusu ve endisesi hissedilir. Burada hem miizik hem de Barbara’nin elleri,
bakislarin ve mimiklerin iglevini iistlenir. Barbara, ellerini kendi idam anini1 canlandirir
gibi sandalyenin kollara yerlestirir ve tutar. Sonrasinda korkuyla geri ¢ektigi ellerini
savunmasiz bir bicimde kucaginda birbirine kenetler. Bu noktada fagofun tonlar1 alt
seslere iner ve bu iirpertici tonlar, titreyen tinilarla adeta bir inlemeye doniisiir. Bu
plandan zincirleme bir gegisle Barbara’nin kdbus sahnesine kus bakis1 bir planla gegilir.
Yasadig1 bu belirsiz ve dliimciil bekleyisin yarattig1 anksiyeteyi gostermek adina, bu iki
sahne birbirine baglanir. Kamera yavas yavas asagiya, hiicresindeki yataginda yatmakta
olan Barbara’ya bir karabasan ¢oker gibi yaklasmaktadir. Uzerine demir parmakliklarin
gblgesi vurmustur ve miizik, “hizli bir tempoda ¢ok katmanli bir yapiya ulasmadan 6nce
alcak pes tonlarla devam ederken, diizensiz bir ritimle perkiisyon grubunun vuruslar
duyulur” (Ford, 2008, s. 130). Diegetik olmayan bu kullanimda miizik, yalnizca onun
riiyasinin artan dehsetine isaret etmektedir. Marakaslar, hizli kalp atiglarinin ritmini
yansitirken Barbara, uykusunda bagini1 saga sola c¢evirmektedir. Kamera yaklasirken
Barbara’nin planlar1 arasinda zincirleme gecisler ve bindirmeler yapilir. Kamera
yaklastikca Barbara’nin kabusunun etkisiyle daha da kivranmaya basladigi goriiliir.
Hedef alan olarak miizigin diizensiz ritimleri, kaynak alan olarak fiziksel-psikolojik
durumun ortaya ¢iktig1 diizensiz kalp atiglarinin, korku ve gerilimin bir digavurumu olur.

Sahnede huzursuzluk ve korku artik¢a miizigin alt yapisinda fagorun titresimli pes sesleri
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huzursuz edici ve soguk bir etki yaratir. Pes ve tiz sesler arasindaki inisli ¢ikish yapi
icerisinde yine Barbara’nin daha yakin planlar1 arasinda zincirleme gegisler yapilir.
Yiiziiniin terledigi son yakin planda bir ¢iglik atar ve miizik kesilir. Aniden degisen
planda Barbara, yaklagan 6liim gibi ayak ucunda duran kameraya dogru, uyanarak ve
bagirarak dogrulur. Gardiyanin tuttugu isikla kendine gelmeye calisan Barbara’nin
gozleri kamasir. Fenerin 1s18mma yapilan kesmenin ardindan kadin gardiyan
parmakliklarin ardindan elinde fenerle simsiyah bir siluet halinde, yine kotii bir riiya
gordiigiinti sOyler. Her sey o kadar karanlik ve korkunctur ki bir insanin zihninin bunu
kaldirmas: oldukca zordur. Oliimii bekleyen, &liimii siirekli ertelenen ancak tiim
cabalarina ragmen bir sonu¢ alamayan bir anne olarak tiim bu belirsizligin ve gerilimin
ortasinda parampar¢a olmustur. Miizik, sahnenin karanlik ve keskin sinematografisiyle,
gecislerle diizenlenen kurguyla birlikte onun bu pargalanmisligini yansitan bir arag haline

gelir.

Gorsel 4.136. ve 4.137. Barbara’'nun kabusu sirasinda kameranin giderek ona yaklastigi planlar
arasinda hem pargal bir yapt hem de kurgunun yarattigi bir birlik vardwr. Miizik, bu kurgusal yapinin
karsiligi olarak ortaya ¢ikar.

Sonu¢ olarak burada dissonans akorlar ve ritmik diizensizligin gerilimi ve
korkuyu yansittig1 goriilmektedir. Par¢anin yapisinda katmanli ritmik kaliplar, dongtisel
melodik kalip ya da oriintiiler yani ostinato bigimindeki miizikal doku, sahnenin dramatik
gegiglerle olusturulan kurgusunun karsiligi olarak 6n plana ¢ikar. Katmanlar, ritmik
anlamda diizensiz bir 6l¢iiniin eklenmesiyle giiclenir. Bu durum Ford (2008, s. 129-
130)’a gore caz egzotizminin stilistik bir 6zelligini gostermektedir. Sesin sekil-zemin
karsitliklar1 burada bir klarnet (“Barbara’min tema miizigi”nin tiz bir bigime
doniistiiriilmiis halidir) ile bes oktav asagidan calan bir fagot arasindaki karsitlikta
yogunlasir. Birka¢ parcadan bir araya getirilmis olan bu miizik miksajinin i¢inde bakir
nefesliler, 6n plandaki boliimlerin hem 6l¢ti hem de isitsel perspektifinin disinda durur.
Mandel, katmanlarin tam olarak uyumlu olmadig1 bir doku olusturur; miizikal unsurlar

bir kabusun figiirleri gibi odagin i¢inde ve disinda yiizerler (Ford, 2008, s. 129-130).
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Filmin miizikleri bu sahnede ¢esitli miizikal tekniklerle kesilmis, bozulmus ve farkli bir
bicimde bir araya getirilmistir. S6yle ki bu bozuluslar, tematik bozulma (distortion),
extrem ses perdeleri ve miizikal yapilarin kesismeyen diizlemlerinin katmanlanmasi

aracilifiyla gergeklesmistir (Ford, 2008, s. 130).

4.3.4.2.2. Gaz Odast Sahneleri

Barbara’nin itiraz1 her tiirlii gabaya ragmen reddedilmis, infazin1 beklemek iizere
Corona’daki California kadin kurumuna nakledilmistir. infaz1 California San Quetin
Eyalet hapishanesi siirlar1 icerisinde gergeklesecektir. Onceleri Barbara’y1 acimasizca
yargilayan muhabir Montgomery, Barbara’nin masumiyetine inanmaya baslamis,
kriminolog psikolog Palmberg ve hukuk danigmani Matthews ile is birligi yapmaya
baslamistir. Bu is birligi icerisinde psikolog, Barbara’nin sugsuz oldugunu gdsteren
psikolojik kanitlar bulacak, danigman bu kanitlari resmi dile dokecek, muhabir ise kose
yazilarinda onun masumiyetini halka duyurmaya ve kanitlamaya calisacaktir. Bu fi¢
kisilik ekip ne kadar ugrassa da Barbara’nin cezasini yalnizca ertelemeyi basarir. Barbara,
ziyaretine gelen Peg sayesinde oglunu goriip temyiz haberini aldiginda biiyiik bir umuda
tutunur. Ogluna kavusmayi istemekte, o sirada hastanede yatan Palmberg’e mektup
yazarak yasamin ona ¢ok degerli goriindiiglinii ve yasamak istedigini dile getirmektedir.
Ancak Barbara’nin en biiylik umudu olan Karl 6lmiis, kurtarma gorevi sadece Matthews
ve Montgomery’e kalmigtir. Temyiz talebinin reddedilmesinin ardindan diger bagvurusu
da reddedilen Barbara, infazi i¢in San Quentin’e nakledilir. Yolda ona inanan biiyiik bir
hayran kitlesiyle karsilasildiginda aslinda onun masumiyetine inanan ve kurtulmasin
isteyen ¢ok sayida insan oldugu goriilmektedir. Barbara San Quentin’e geldiginde {izeri

ortiilii olan gaz odasinin fark etmeden yanindan geger ve hiicresine yerlestirilir.

Gorsel 4.138. ve 4.139. Gaz odasinin hazirlik planlarina bakir nefeslilerin agir ve pes tonlari eslik eder.
Miizik hem nesnel anlatimin hem de 6liimciil gosterinin hazirliklarimin bir temsilidir.
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Ertesi sabah gergeklesecek infaz i¢in gaz odasinin rutin hazirliklarina
baslanmustir. Oldiiriicii gaz icin gerekli karigimlar, gorevliler tarafindan itina ile
hazirlanir. Gece 6n hazirliklar1 tamamlayan gorevliler tiim islemleri bitirmek i¢in sabah
8’de yeniden hapishaneye gelirler. Saatlerin ayarlanmasi, organizasyonun olusturulmasi
ve telefon kontrolleri yapildiktan sonra 6ldiirme eyleminin ince ayarlarina baglanacaktir.
Gaz odasinin hazirliklar1 adim adim devam ederken her tiirlii detay tiim gergekgiligiyle
gozler Oniline serilir. Yonetmen Wise bu hazirliklar1 6zgiin bir sekilde temsil etmis,
yapilan giinliik rutinlerin insansizlastirilmis, soguk ve mekanik igleyisini ortaya koymaya
calismistir. Gorevliler tarafindan soguk kanlilikla yapilan hazirliklar, testler ve kontroller,
tiim bunlarin biiyiik bir dikkat ve titizlikle yiirtitiildiigiinti gosterir. Gergek¢i ve nesnel
bigcimde tasarlanan hazirlik planlari, bir insan1 6ldiirmek i¢in kurulmus olan diizenegin
bir insan1 yasatmak i¢in yliriitiilen ¢aligmalardan ¢ok daha biiyiik oldugu gercegini tiim
acikligiyla gosterir. Hazirliklar yiiriiten gardiyanlardan birinin kontrol listesine baslarken
digerine, Barbara i¢in “ona kazandirmayi isterdim” demesi, insani bir degerin hala
korundugunu gosterir. Gorevli bunu sdylerken bile tamamen ifadesiz bir tavir
icerisindedir. Aslinda hapishanedeki hemen herkes, hatta ona kars1 6nyargili olanlar bile
-kadin gardiyan gibi- Barbara’nin kurtulmasini i¢ten ige istemekte, bunu da séz ya da
eylemleriyle bir sekilde disa vurmaktadir. Bu durum aslinda her seyin insanliktan uzak,
yozlagmis bir biirokratik ve hukuksal diizen tarafindan yiiriitiildiiglintiin gostergesidir.

Aldatic1 diizenin bir aract olan basinin ling kampanyas: da ayni derecede olanlardan

sorumludur.

Gorsel 4.140. ve 4.141. Siyaniiriin hazirlandigi planlara miizik agir ve pes tonlar ile eslik eder. Oliimiin

soguklugu ve nesnel bakis, alt oktavdaki seslerle temsil edilir.

Caligmalara baslayan iki gorevli, omuz planda ¢elik tezgahin onilindedir. Miizik
“ona kazandirmak isterdim” soziiyle birlikte baslamis, kontrbas kalin ve koyu ses
rengiyle konuya girmistir. Bas vuruslarimin donuk tmilart 6liimiin  soguklugunu

yansitirken (mi bemol) klarnet kalin seslerle armonin ana motifini verir. Ancak bakir

210



nefesli calgilarn disonans akorlari; pes, tiz ve parlak sesler arasinda gidis gelis armonide
bir uyumsuzluk yaratir. Bu sirada yakin planda gorevlinin eli, tezgahin tizerindeki zehirli
taglarin oldugu metal kutuyu agmaktadir. Klarnet daha ince ve tiz seslere ¢ikarak ayni
motifi tekrarlarken gorevlilerden biri hafif alt agidan omuz planda eldivenlerini giyerken
goriintiilenir. Elleri yakin planda kameraya dogru uzanirken 6liimiin laboratuvari olan
mekanin kat1 metalik dokusu ile los ve klostrofobik atmosferinin yarattig1 baski hissedilir.
Bakair nefeslilerin yliksek, giir, parlak ve ince sesleri gerilimi yiikseltirken bas trompet ve
kontrfagot gibi koyu ses rengine sahip ¢algilarin kalin, pes sesleriyle birlikte yeniden
tezgahtaki islemlerin yakin planina doniiliir. Beyaz bez parcalari tezgéha serilmis, kutular
acilmistir. Eldivenleri giymis olan gorevli zehirli taslar1 dikkatlice bezin {izerine doker,
ardindan bezi biizerek torba haline getirir ve zincirle baglar. Kamera tezgahtan ayrilmis,
dikkatle ytiriitiilen ise orta yakin bir planda odaklanmistir. Torbanin boyutunu dikkatle
oOlgtiikleri planin ardindan iist agidan gazete okumakta olan Montgomery’nin bas ve
ellerinin bir kisminin arkadan goriildiigii plana gecilir. Omuz iizerinden gergeklestirilen
bu planda muhabir Montgomery’nin biiyiik bir kismi1 ¢er¢cevenin disindayken gazetenin
“Barbara’yr kurtarmak i¢in son dakika hamlesi” mansetli haberi c¢ercevenin
merkezindedir. Gardiyanin gelmesiyle ayaga kalkan muhabir, gardiyan araciligiyla diger
iki hiikiimliiye Barbara lehine ifade vermeleri i¢in yolladigi mesajin cevabini
beklemektedir. Yanit olumsuz olunca Montgomery Ofkesini gdstermekten sakinmaz.

Ancak gardiyan, Barbara’nin onlarin yaninda ne isi oldugunu sordugunda da bir cevap

veremez.

Gorsel 4.142. ve 4.143. Montogomery olumlu bir gelisme olmasim beklemektedir. Infaz hazirliklar:
stirerken Barbara 'min 6liip olmedigini belirlemek icin konulan stetoskop gosterilir.

Burada miizik arka planda kalir ve yavag bir tempoyla “ostinato”lara yani ana
motifin tekrarlarina devam eder. Gardiyan odadan ¢ikmak {izereyken tekrar gaz odasinin
hazirlik planlarma déniiliir. Oldiiriicii zehrin hazirlandigi dar boliimiin sagindan

Amerikan planda goriilen iki gorevli, karisimlar {izerine ¢alismaya devam etmektedir.
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Bolmeden stetoskopu alarak ayrilan gorevli, aleti gaz odasina baglarken kismen sadece
govdesi ve elleriyle orta yakin bir planda goriintiilenir. Stetoskopu taktiktan sonra oradan
ayrilir ancak gaz odasina baglanan stetoskop bir siire daha ¢ercevede kalir. Mahkiimun
oliip 6lmedigini kontrol etmek amaciyla yerlestirildigi anlagilan aletin tekdiize goriintiisi,
bu 6zelligine ragmen izleyende bir {irperti yaratmak icin yeterlidir. Gorevli genellikle
yaptig1 ise odaklanmis olarak kismen goriiliir. Burada amag, yapilan hazirliklarin
detaylarina izleyeni yonlendirmek ayn1 zamanda geceklesecek 6liimii tiim yalinliiyla

hatirlatmaktir.

Gorsel 4.144. ve 4.145. Gaz odasi ve gaz maskesi, bakir ve ahsap nefeslilerin en alt oktaviarda titresen
sesleri esliginde goriilerek oliimii her an hissettirir.

Gorevli bu kez gaz odasinin kapaginin diimen kilidini ¢evirmektedir. Gii¢ sarf
ederek kapagi kapatirken golgesi gaz odasinin demir yiizeyine yansir. Bélmenin diger
tarafina gegerek biliylik manivelay1 indirir. Yakin planda odanin i¢indeki cam tiip ve
icindeki sivi madde goriiniir. Gorevli, odanin cam bdlmesinden sivinin basincini
izleyerek kontrol eder. Diger gorevli ise g¢alistiklart bdliimde etrafi diizenlemektedir.
Telefonu kaldirarak gaz odasina agilan pencere bosluguna koyar. Bu sirada hem i¢ hem
de dis bolme goriilmektedir. Diger planda gaz odasini izleyen gorevli hava kilidi testinin
tamamlandigin belirtir. Ara bosluktan goriilen gorevli de bu durumu listesine not eder.
Ayaga kalkan gorevli tekrar manivelay1 kaldirir, gaz odasinin kiigiik cam boliimiiniin
jaluzisini indirir, agikligin1 da dikkatli bir sekilde ayarlar. Odanin kapagini tekrar
actiginda klarnet, kontrfagot, fliit ve diger bakir nefeslilerin disonans ton ve akorlariyla
parcanin ana motifini tekrarlayan miizik durgunlasir ve ses hafifleyerek kaybolur
(Perdendosi). Gorevli oradan ayrilirken gaz odasinin yerde duran gaz maskesine yakin
planda kesme yapilir. Bu kesmeyle birlikte tiim enstriimanlar susar ve gong, zamanin
akisini ya da bir kalbin atisini tasvir eder gibi tinlamaya baglar. O sirada Barbara, kiigiik

hiicresinde panik halinde dolagarak beklemektedir.
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Demir parmakliklarin disindan genel planda goriilen hiicrenin iginde rahip,
disinda ise Barbara’ya son saatlerinde destek olan hemsire durmaktadir. Gong vuruslari
sabit bir siireklilikle devam ederken Barbara aniden hemsireye doner ve bagirarak saati
sorar. Artik siirenin vuruslart kesilmis, gong susmustur. Gerilimin ve endisenin doruk
noktasi bu sessizlik aninda gerceklesir. Omuz planda Barbara’nin bakis agisindan goriilen
hemsire, irkilerek ona dogru doner. Isikla aydinlanan bembeyaz yliziinii Barbara’ya
cevirir ve saatin 09:15 oldugunu sdyler. Hala bir haber ¢ikmamasindan 6fkeli olan
Barbara, caresiz duvara astigi kiyafetlerini indirir. Artik idamima hazirlanmaya
baslayacaktir. Durumu anlayan rahip, hiicreden ¢ikar. Barbara gii¢lii goriinmeye calisarak
aynasini ¢ikartir ve saglarini tarar. O sirada beklenen telefonun sesi yankilanarak duyulur.

Barbara yakin planda gozlerini korkuyla sonuna kadar agmis, hemsire ise endiseli
sekilde parmakliklara dayanmis telefonun bulundugu odaya bakmaktadir. Cezaevi
miidiirii, Barbara’nin yanima gelerek infazin bir kez daha ertelendigini duyurur. Ancak
bunun, kurtuldugu anlamima gelmedigini anladiginda biiyiik bir hayal kiriklig1 yasar.
Anlasilmaktadir ki Barbara var olma miicadelesini silirdiirmekte, yasama umudunu
sonuna kadar korumaktadir. S6z konusu erteleme, ona yalnizca biraz zaman
kazandirmaktan bagka bir seye yaramamistir. Zaten gecirilen zaman, bir insan igin
verilebilecek en biiylik cezayi, kendi 6limiinii zorunlu ve tutuklu olarak bekleme
zulmiinii her an yasatmaktadir. Boylesine bir esaret bile igerisinde kiigiik de olsa bir
umudu barindirir. Bu sahneler, Barbaramin hayatini kurtarma umuduyla katlandig:
dolambagli temyiz siirecini betimleyerek aslinda 6liim cezasi karsiti durusunu 6ne ¢ikarir.
Sahnelerin bu duygusal gecisleri, Barbara’y1 yipratarak dogustan gelen meydan
okumasini zedeler (http-16).3

Sonug olarak bu sahnelerde ¢apraz kurguyla ayni zamanda farkli mekanlarda
gerceklesen olaylar arasinda miizik araciligiyla bir bag kurulur. Miizik, 6limii bekleme
anlarinin farkli kisilerde yarattig1 duygu ve diistinceleri, belirsizlikleri ve gerilimi temsil
eder. Parca bu temsilleri gergeklestirirken, ince ve kalin sesler arasinda gidip gelen,
birbirine karsit ve cogunlukla pes tonlarda agir bir ritim ve tempoyla ilerler. Giderek artan
gelirimi miizikte karsit tonlar ve disonans akorlar yansitir. Oliimii ve karanlig1 ¢agristiran
kontrfagotun ve klarnetin en alt oktavlardaki tinilar1 donuk yiizlere, mekanik hareketlere,

soguk ve klostrofobik mekanlara, 151k ve golge karsithgina uygun olarak koyu ses

32Bkz. https://www.noiroftheweek.com/2011/05/i-want-to-live-1958.html. (Erigsim Tarihi: 22.11.2021)

213



renklerinden ve donuk tonlardan olusur. Gergekei bir betimlemenin s6z konusu oldugu
gaz odasi sahneleri araciligtyla yozlasmis hukuk sisteminin insanlik disi cezalandirma
stirecleriyle, sugsuz insanlarin telafisi imkansiz cezalarla karsilasabilecegi gergegiyle ve
otoriteyle yiizlesilir. Miizik de bu nesnellige dramatik ve duygusal atmosfer yaratmaktan
kacinarak katkida bulunur. Yarattigi duygular ve ortaya koydugu anlamlar, yalnizca
yasanan durum ve olaylarin kendilerinde tagidiklari anlam ve duygulanimlardan ibarettir.
Dolayistyla olaylarin akisinda var olan gerilim ve belirsizlik arttikca miizigin armonik
yapisinda da disonans akorlar ve karsit tonlar araciligiyla belirsizlikler ve gerilimler
ortaya cikar. Gerilim azaldik¢a da konsonans yani birbiriyle uyumlu tonlar ve yapilar 6n
plana ¢ikar. Bunlarin yaninda ses giirliigiiniin arttig1 ve tiz seslerin baskin oldugu
boliimlerde gerilim ya da ¢atismanin 6n plana ¢iktigi, durgun ruh hali, bekleyis, sikinti,
umutsuzluk ya da bogucu bir atmosfer sz konusu oldugunda ise ses giirliigiiniin azalip
kalin ve pes seslerin &n plana ciktif1 goriilmektedir. Ozellikle u¢ nokta olarak
nitelendirilebilecek asir1 ince ve kalin sesler arasindaki catismalar da fiziksel ve
psikolojik gerginligin gostergesidir.

Infaz hazirliklarmin tiim ayrmtilarinin titizlikle gdsterilmesi yani ortam, iiriinler,
stilfiirik asit, siyaniir, doktorun Barbara’nin 6liip 6lmedigini nasil kontrol edecegi ve bu
diizenegin nasil ¢aligtiginin gosterimi; nesnel, bilimsel ve klinik tasvirler olarak dikkat
ceker. Bu detaylandirma siirecinde caz miiziginin riff tekniginin rastlantisal bir bigimde
kullanilmasi, s6z konusu nesnelligin dayanilmaz bir gerceklik olarak algilanmasina
yardimci olur. Oliime dogru tiim hazirliklar1 igeren bu sekans, genel olarak filmin énceki
sekanslarina karsit bir yapidadir. Bu yapi, tamamen 6liim cezasini sorgulamaya yonelten
bir kurguya sahiptir. Teknik ve bilimsel bir tasarimin olmasi, sonugta bir memnuniyet
duygusu yaratmaz, tam tersine rahatsiz eder (http-17)*3. Caz miiziginin 6zgiin teknik ve
stilleriyle ortaya ¢ikan rastlantisallik ise belirsizligi ve gerilimi temsil ederek bu rahatsiz

edici boyutu duygusal ve biligsel anlamda destekler.

4.3.4.3.3. Oliime dogru Barbara

Barbara’nin idamu1 geciktirildikge duygusal gerilim neredeyse dayanilmaz hale
gelmigtir. Tekrarlanan gecikmeler, olay1r daha da korkung hale getirmis, Barbara son
saatlerini 6liimii bekleyerek gecirirken hiicresi, 6liim odasinin hazirlanmasi ve cezasinin

hafifletilmesi i¢in son dakika yasal ¢abalar arasinda eylem kesintiye ugramistir. Cezaevi

33Bkz. https://www.jukolart.us/film-editing-2/i-want-to-live.html. (Erisim Tarihi: 21.09.2021)
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miidiiriiniin, infazin vali tarafindan ertelendiginin haber vermesinin ardindan duvardaki
saat 10:30’u gostermektedir ve miidiir dahil tiim gorevlilerle muhabirin odada bekledigi

genel plana gecilir. Herkes gergin ve sabirsiz bir bicimde gelecek haberi beklemektedir.

Gorsel 4.146., 4.147. ve 4.148. Idamin ertelenip ertelenmeyecegine dair haberin gergin bekleyisi.

Klarnet, fagot ve bakir nefeslilerin tinilar1 yine ylikselisler ve algaliglar igerisinde
i¢c ice geemistir. Ancak miizik, daha ¢ok fiziksel hareketlerin ritmine uyumlu yavas bir
tempoda ve yumusak tonlarda ¢almaktadir. Bazilar1 sigara icerken bazilar1 oturmakta
bazilar1 ise odanin i¢inde oradan oraya dolagmaktadir. Diger tarafta Barbara, yakin planda
hemsirenin kendisine “imkansizin azizi” diye nitelendirerek verdigi kolyeyi boynunda
tutarak dua etmektedir. Tanr1’dan bir mucize istediginin farkindadir ve “imkansizin azizi,
su an isin ¢ok zor olmali” diyerek artik umudunun tiikenmeye basladigini belli eder.
Rahip yine Barbara’nin yaninda ve hemsire de yine hiicrenin hemen yan1 basinda kahve
icmektedir. Barbara’ya son anlarinda hep onlar gii¢ verir. Kadin gardiyan elinde kahve
siirahisi ile gelerek kahve isteyip istemediklerini sorar. O anda miizik kesilir ve telefon
calar. Telefonun sesiyle gardiyan elindeki siirahiyi diisiiriir. Herkes irkilmistir. Barbara
yakin plandadir ve o an yataginda donup kalir. Rahibin bir eli omzundadir ve o ne
oldugunu anlamaya calisirken miidiiriin telefonla konustugu plana gegilir. Gaz odasinin
bulundugu bdlmede yaninda tiim hazirliklar1 yapan iki gérevliyle bir arada olan miidiir,
telefonu acip ve durgun bir ifadeyle “evet efendim, anladim. 10:45’e yapiyoruz”
dediginde Barbara’nin artik hi¢bir sansinin kalmadigi kabul edilir. Diger gorevlilerle
Barbara’nin yanina geldigi iist ag1 genel planda herkes, ayakta onu beklemektedir.

Barbara’ya ilizgilin oldugunu ve dilekg¢esinin reddedildigini belirtir.
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Gorsel 4.149. ve 4.150. Barbara, hemsgirenin verdigi kolye ile dua eder. Duanin ardindan gardiyanin
kahve getirmesiyle es zamanli olarak birden telefon ¢alar ve miizik kesilir.

Artik vakit kalmamistir ve o miidiire giyinmeye vakti olup olmadigini sorar.
Oldiiriilecegi kesinlesen Barbara, basin dahil pek ¢ok kisinin kendisini izleyeceginin
farkindadir ve tipki teslim oldugunda yaptig1 gibi kendisini yargilayan yigina inat iyi
goriinmek ister. Olmekteyken bile tarzindan ve tavrindan &diin vermek istemez. Gorevli,
sO0zii miidiire birakmadan 15 dakika siiresinin kaldigini sdyler ve {iziildiigiiniin
goriilmesine firsat vermeden arkasini doniip aceleyle gider. Barbara hafif iist agidan omuz
planda goriildiigiinde bu siireyi yasayacagi son zaman dilimi olarak bir kez de o dile
getirir: “15 dakika”. Gong ve kontrbasin agir bir ritimle derinden gelen pes tonlari
basladiginda Barbara, refakat eden hemsirenin yaninda adeta ezilmis, zayif ve gii¢siiz bir

kadin gibi goriiniir. Birden toparlanip basini ¢evirir ve igeriye doner. Klarnet ve ardindan

bakir nefeslilerin tonlar1 baslar.

Gorsel 4.151. ve 4.152. Infazin gercekgi hazirliklarinin detaylariyla nesnel bir bi¢imde gosterilmesini
iceren planlarda kontrfagot, zehrin boguculugunu temsil eden alt oktaviardadir.

Diger planda gaz odasinin kapist iist agidan ¢ok yakin planda goriintiilenir. Kapiy1
acan gorevli iceriye girer. Ancak burada istenen iceriye girenin kim oldugunun
gosterilmesi degildir. Bu nedenle gorevli, islem yiiriiten uzuvlari haricinde ¢ercevede yer
almaz. Yalnizca belden asagisi gorlinerek ilerlerken bakir ve ahsap nefesliler daha
yliksek notalara, daha tiz ve parlak seslere ¢cikmaya baslar. Belirgin bir bigimde tiz sesli
calgilarla pes sesli ¢algilar arasinda bir karsitlik ortaya ¢ikar. Yakin planda mahkumlarin

baglanacagi metal koltuklarin alt kisimlar1 goriiliirken onlarin ardina gecen ve ayaklari
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goriilen gorevlinin yanina bir gorevli daha eklenir; elinde i¢i zehirli taglarla dolu olan bez
torba vardir. Kalin, pes tonlara inen miizigin esliginde koltuklarin arkasina gecerek
altlarina torbalar1 yerlestirir. Kontrfagot algak tonlara indik¢e, adeta bir insanin
girtlagindan zorlanarak ¢ikan hiriltili bir iniltiye, gaipten gelen ve bitmek bilmeyen bir
sese doniisiir. Genellikle efektif bir ¢calgi olan kontrfagot, alt seslerde yogun bir rezonansa
sahiptir. Dolayisiyla, burada calginin olusturdugu titresimli ve sert tonlar, bdyle bir
etkinin olusturulmas1 amacina hizmet eder. Bilindigi gibi fagotun ses alani igerisinde
sergiledigi bolgelerden kalin bolge, dolgun, ciddi, koyu bir ses rengine sahiptir. Cok
dramatik renkleri olusturmak i¢in kullanilan fagotun kontrfagot tiirii, karanlik, derin ve
koyu bir tona sahiptir (Celak, tarihsiz)**. Sonugta bogulmanin ve 6liimiin bir temsili
olarak miizik, enstriiman diizenlemesi ve armonik yapisiyla mizansene ve onun

olusturdugu psikolojik etkiye karsilik gelir.

4.3.4.2.4. Idam sahnesi

Filmin jenerik miizigi, Barbara idam edildiginde son kez geri doner. Barbara,
olim sancilarin1 gormek icin pencerelere yigilmis ve birbirleriyle yarisan basin
mensuplariyla birlikte gaz odasinda otururken parca yeni bir diizenlemeyle tekrar
duyulur. Ancak bu kez daha onceki sahnelerde yer aldig1 belirgin, net ve cesur havanin
aksine uzaktan duyulan ve belirsizligin hakim oldugu bir yapiya sahiptir.

Barbara, son kez haberi aldiginda artik kurtulugu kalmamigtir. Rahip ve gorevli
kollarina girerek onun hiicresinden ¢ikartacaktir. Maske isteyen Barbara’ya bir géz bandi
verilir. Ayaklarmin kaymamasi i¢in hiicrenin Oniine bir ortl serilir. Ayakkabilarini
cikarmak istemeyen Barbara’ya bir istisna yapilarak izin verilir. Ayakta durmakta
zorlanan Barbara, hiicrenin kapisindan ¢ikarken ayagi takilir ve ayakkabisi ¢ikar. Rahip
ayakkabisin1 giydirdikten sonra onu bekleyen kalabaligin karsisina gelir. Gaz odasina
yaklagirlarken kamera da iist acidan Barbara’ya yaklagsmaktadir. Goglis planda goriilen
Barbara, odaya girmeden Once rahibin kulagma sunlari fisildar: “iyi insanlar, hakli
olduklarindan emindirler.”

Kamera Barbara’nin arkasma geger, gen¢ kadin camlarda goriilen merakli
kalabaligin bakislar1 altinda iceriye sokulur ve sandalyeye oturtulurken disaridan orta

planda goriintiilenir. Oturdugunda 6nce genel planda sandalyeye baglandig1 gosterilir.

3*Ayrintili bilgi igin bakimz Celak, 1. (tarihsiz). Calg1 Bilgisi Dersi (segmeli). Ankara: Ankara Universitesi
Devlet Konservatuvari
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Derin bir sessizlik hakimdir; yalnizca Barbara ve onu baglayan iki gorevlinin nefes sesleri
duyulmaktadir. Yaklasan 6liimiin soguklugunu hissettirecek kadar nesnel ve mekanik
ilerleyen planlarda kamera, kat1 bir gercekei tutumla hareket eder. Bir dizi planla siireg,
belirli detaylarin gosterildigi nesnel bir bakisla takip edilir. Gogsilinden, bacaklarindan ve
kollarindan baglanmas: sirayla yakin planlarda gosterilir. Kalp atiglarinin sona erdigini
belirlemek amaciyla takilan aleti baglayan gorevlinin ¢ok yakin planda yaptigi is goriiliir.
Bu sirada gorevli, ona nasil daha kolay dlecegine dair bir 6giit fisildar. Bunu yasamadan
nasil bilebilecegini soran Barbara, son ana kadar sorgulayici bir zihne sahiptir. Gorevli,
omzuna destek amaciyla birka¢ kere hafifce vurur ve kapi kapatilir. Odanin demir
kapisinin kapatilmasi, kapinin iyice sikistirilmasi, manivelanin indirilmesi, tiipteki sivi
seviyesinin ayarina ulagsmasi, vananin agilmasi, doktorun stetoskopu takmasi, tanklarin
acilmasi, tankin tlizerindeki siyaniir torbalar1 gibi tiim detaylar orta ve yakin planlarda
sadece kendi sesleriyle verilir. Miizigin olmadig1 bu sessizlik durumu, dramatik etkiyi
daha da arttiran 6nemli bir unsurdur. Her islemin ve her eylemin kendine ait sesi, idam

olgusunun gergekligini hissettirmede 6nemli bir arag olur.

Gorsel 4.153. ve 4.154. Barbara siyaniir gazini koklamaya basladiginda, miizik de hafif bir pikolo
tmisiyla baslar. Miizik, bogulmaya ve son nefesini vermeye baslayan bir insanin soluklarinin temsilidir.

Tekrar Barbara’ya déniildiigiinde titremekte oldugu goriiliir. Isareti bekleyen her
bireyi, olaya iliskin her nesneyi, her ayrintiy1r ve hapishane miidiiriiniin isaretiyle diisen
siyaniir taslarin1 yakin planda izlemenin sonucunda Barbara’nin 6liim siireci baslar.
Taglarin diismesiyle c¢ikmaya baslayan duman, gaz odasinin igerisine ulagmaya
baglamistir. Yiiziine 6liimciil gazin esintisi vuran Barbara, hafif iist agidan gaz odasinin
disindan goriilmeye basladiginda miizik alt oktavda bir pikolo sesiyle baglar. Filmin tema
yani jenerik miiziginin ana motifi ilk olarak en alt ses seviyesindeki tek bir pikolo fliit
tarafindan ve yumusak bir sekilde ¢alinir. Mandel’in deyimiyle bu ¢algi “parcaya ¢ocuksu
bir nitelik verir” (Krichner, 1995). Adeta “birinin nefesi kesiliyormus gibi” nefes almakta

zorlantyormus gibi bir izlenim yaratir (Krichner, 1995).
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Gorsel 4.155. ve 4.156. Pikolonun tonlar: Barbara’nin yiten nefesini taklit eder ve bakir nefeslilerin pes
tonlart baglar.

Pikolo, yamusak tonlarda tizlesirken daha sonra Barbara’nin yavas yavas basini
asagiya indirmesiyle alt seslere dogru inmeye baglar. Burada Barbara’nin yiizii
gosterilmez. Onun kirillganligin bu nesnel goriiniimiiyle uyumlu olarak parcada ana
motifin de kirilgan ifadesi degismeye baslar. Hafif bir uyusma halinden sonra 6liim tiim
gercekligi ve zorluguyla agiga ¢ikacaktir. Ayni sekilde miizigin bu “kirillgan ifadesi,
Barbara’nin viicudundan hayat bosalana kadar giderek yayilan ve artan pes bir tonlar
tarafindan bogulur. Filmin tema miizigi, aslinda filmin basindan beri bu ana isaret
etmektedir” (Butler, 2000, s. 166). Barbara’nin kasilmaya ve bogulmaya basladigi
anlarda bakir nefeslilerin pes tonlar1 ve disonans akorlari artmaya baslar. Yumusak ve

koyu tonlar birbirine karsit bicimde devam ederken koyu ve pes tonlar giderek baskin bir

hale gelir.

Gorsel 4.157. ve 4.158. Barbara kasilirken bakir nefesliler disonans akorlar ve pes tonlarla giirliigiinii
arttirir.

Sonug olarak sahnede 6liimiin baslama an1 ve nefes, alcak seviyede ve pes tonda
bir pikolo tarafindan temsil edilir. Neredeyse duyulmaz derecede olan pikolonun hafif
tinilart oldukca belirsizdir. Bu sekilde bir pikolo kullanimi, bu enstriimanlarin alt
seslerinde belirgin bir yonlendirme yapacak bir tiniya sahip degildir. Sesleri
olduklarindan bir oktav daha diisiikk yapan bu enstriiman, aynit zamanda nefes nefese
Olmekte olan bir insan gibi garip bir ses c¢ikartir (Kirchner, 1995). Buradan da

anlasilmaktadir ki idam olgusunun insanda yarattig1 izlenim, fiziksel ve psikolojik durum
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olarak kaynak alani olusturur. Bu sahnede fiziksel ve psikolojik durum; gazin etkisi,
uyusma, nefesin yitirilmesi, kasilma, bogulma, sessizce act ¢gekme gibi durumlardir.
Miizigin armonik yapist bu duruma uygun olarak sersemleme anini1 ve yavas yavas
nefesin yitirilmesini, yumusak ve hafif bir giirliikkteki pikolo tinilariyla betimler.
Ardindan, kasilmalarin siddetlendigi, bogulma hissinin arttig1 6liime yaklasan anlari, pes

ve koyu tonlardaki bakir nefesliler ve miizigin disonans yapistyla temsil eder.

Gorsel 4.159. ve 4.160. Barbara 'nin oliim anina eslik eden bakir nefeslilerin ve fliitiin ¢ok sesliligi
artmaktadur.

Mandel, burada dramatik bir hava yaratmak istemedigini 6nemle belirtir. “Bir gaz
odasinda birinin 6ldiigiinii gordiigliniizde bu elektrik ¢arpmasi gibi degildir; daha ¢ok
siyaniir yiiklendikge sizden hayatin sizmasi gibidir” bigimindeki tespiti, bir anlamda onun
dramatik bir durum yaratmak yerine yasamin bedenden akip gittigini gercekei bir sekilde
tasvir etmek istedigini gosterir. Aslinda bu durum “umut kiric1” bir eylemdir. Sahnenin
gorlindiigii gibi hissettirmesi gerektigini belirten Mandel; bu nedenle birbiriyle karisan,
i¢ ice enstriimanlar ve tonlar kullandigini, boylelikle de izlenimei bir doku yarattigini
ifade eder (Kirchner, 1995). Dolayistyla filmin bu sahnesinde abartili ya da dramatik bir
miizik kullanilmamistir. Yalnizca Barbara’nin sessizce 6liisiine tanik olunur. Tiim bunlar,

aslinda onun 6liimiinii daha korkung¢ ve daha dokunakli hale getiren unsurlardir.

4.3.4.2.5. Barbara’nmin éliimiinden sonra Montgomery

Infazdan sonra filmin son sahnesinde gazeteci Montgomery, Barbara’nin
Olimiiniin gergeklestigi cezaevinin disinda bekler. Baslangicta Barbara’y1 gazete
makaleleriyle su¢clayan Montgomery, Barbara’nin masumiyetine sonunda ikna olmus ve
serbest birakilmasi i¢in kampanya yiiriitmeye baglamigtir. Ancak ona destek olmak i¢in
cok gec kalmistir. Sonunda Barbara’nin Oliimiinii igeriden haber aldigi dinleme

cihazindan 6grenir. Birlikte ¢alistiklar1 avukat son anda yanina gelir ve Barbara’nin tiim
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cabalar1 icin kendisine tesekkiir ettigi son mektubunu verir. Mektubu okuyan

Montgomery oradan ayrilmak {izere otomobiline dogru yiirlimeye baslar.

Gorsel 4.161. ve 4.162. Montgomery, bir gosteri havasinda gerceklesen idamin ardindan kendi
yasamina Barbara 'nin en sevdigi parcayla devam eder.

Bu sirada gazeteciler cezaevinden ¢ikip, bir gosteriden ya da siradan haber
konusundan ayrilir gibi itis kakis halinde arabalarina binmek i¢in adeta yarigsmaktadir.
Ortaya ¢ikan manzara, daha 6nce mahkemenin idam kararimi agikladigi sahnede
Barbara’nin, Montgomery’e hitaben soyledigi sozleri dogrular gibidir. Montgomery,
basin mensuplarinin bu insanlik ve etik dist davraniglarinin artik farkina varmistir.
Araglarin korna seslerini duymamak i¢in dinleme cihazini kapatir. Rahatlamis bir bakisla
arabasina bindigi anda kapanis miizigi baslar. Diegetic olmayan bu miizik, Mulligan’in
bariton saksafonuyla baslayan ve onun 6n plana ¢iktigi, iyimser bir caz temasi olan
“Black Nightgown” parcasidir. Montgomery otomobiliyle uzaklasirken saksafonun
yumusak, hareketli ancak Barbara’nin daha 6nce disci koltugundayken radyoda dinledigi
ve onu hatirlattig i¢in de hiiziinlii olan parca duyulmaktadir. Boylelikle Barbara ve en
sevdigi miizikle bir baglant1 kurulmus olur. Burada miizik, Butler’in s6zleriyle bir kayip
ya da trajedi duygusu ima etmez; aksine pragmatik bir amaca hizmet eder. Par¢a; aciyla,
oliimle ve pismanlikla bas etme ve “bir seylerle basa ¢ikma” duygusunu temsil eder. Bu
anlamda o, neredeyse empatik olan bir miizik kullanimina isaret eder. Ayn1 zamanda
parca, “hayat Barbara olmadan da devam ediyor” (Butler, 2000, s.168) gercegiyle
Montgomery’i ve izleyeni yiizlestirir. Miizik, filmin acilisina benzer bir bigimde bakir ve
ahsap nefesli ¢algilarn tinilartyla devam etmektedir. Montgomery’nin izleyiciye “ger¢ek
bir hikadye izlediklerini” hatirlatan yazis1 goriintiiniin iizerine yerlesir. Arka planda

arabalar uzaklasirken jenerik yazilart Mulligan’in pargasi iizerinde akmaya devam eder.
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Gorsel 4.163. Montgomery 'nin izleyenlere gercek bir hikdye izlediklerini belirten notu.

Sonug olarak Barbara’nin hikayesi, yine onun en sevdigi pargayla son bulur.
Filmin bu parcayla sona ermesi, miizigin idam sahnesinde de oldugu gibi abartili ve sahte
bir duygusalliktan uzak (Butler, 2000, s. 168), gercekgi bir yapida kullanildigin1 gosterir.
Barbara, herhangi bir miizigi dinlemeyecek kadar miizik bilgisi ve estetik zevki olan bir
bireydir. “Iyi miizik”in ne olduguna dair bir dlgiite sahiptir ve bu miizik onun tutundugu
tek seydir. Filmin son miizigi de aym sekilde Montgomery’nin yagsama tutunmasini
saglayan bir ara¢ olur. Burada daha ¢ok karakterin sahip oldugu bir ide, bir diisiince
dolayisiyla miizik duyulur. Mulligan’in miizigi, Montgomery’nin ruhunda duydugu,
izleyicinin de katilmasi istenen bir ruh halinin temsili olarak filmin sonunda Barbara’y1
yeniden diisiinmeye yonlendiren itici bir giigtiir. Psikolojik durumun kaynak alan1 olarak
bu ruh durumu, miizigin 6znellestirilmis bicimde bir layfmotif gibi is gdérmesiyle

aciklanabilir.

4.3.5. Sonug¢

Sonug olarak filmin miiziklerini degerlendirebilmek icin 6ncelikle genel olarak
filmin yapis1 ve temalarina deginmek gerekir. Filmin ilk goze carpan yapisal 6zelligi, iki
tematik boliime ayrilabilmesidir. Filmin ilk kismi, Barbara tutuklanana kadar olan ve
onun hayatindan kesitlerin gosterildigi ve daha c¢ok kara film 6zelliklerinin 6n plana
ciktigr sahnelerden olusur. Barbara’nin tutuklanmasindan sonra gelisen olaylar1 ve
ozellikle idama kadar olan siireci detayl olarak gosteren sahneler ise filmin ikinci kismini
olusturur. Bu sahneler daha ¢ok belgesel 6geler igeren ve adalet sistemi ile 6liim cezasini
sorgulayan bir yonelimdedir.

Kara filmlerin chiaroscuro aydinlatma bigimiyle gerceklesen 1s1k-golge, aydinlik-
karanlik karsithigi, egik (Dutch) ve ekstrem agilar, ¢gekim olgeklerinin zitlik olusturacak

bicimdeki kullanimlari, yakin planlarin yogunlugu, diyagonal kompozisyonlar, alan
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derinligi, cerceve disina gonderimler gibi keskin sinematografik ve mizansene ait
ozellikleri bu filmin de karakteristik 6zellikleri olarak ortaya ¢ikar. Filmin gorsel dili yine
kara filmin tipik tasarimlar1 olan, tekinsiz ve hicligi vurgulayan bir boslugun hakim
oldugu kentsel ortamlar, sokak lambalar1 ve neon 1siklarla aydinlanan koyu karanlik
caddeler, los ve tehlikeli sokaklar, kentin 1ss1z ve soguk gdriintimleri, kasvetli bir hava,
dumanli ve kohne gece kuliipleri, algak tavanli, bogucu, klostrofobik mekanlar gibi
unsurlar1 barindirir.  Aggozliiliik, sehvet, sug, yolsuzluk, “Amerikan Riiyas1” hakkinda
karamsarlik, orta sinif yasaminin sikiciligi, umutsuzluk, kinizm ve kadercilik gibi tipik
tematik unsurlar da bu filmde bulunabilecek temalardir. Gergekei bir tavri benimsemis
olan film, oliim cezasina karsi da bir retorik gelistirmistir. Filmin gorsel diline,
sinematografik ozelliklerine, kurgusuna ve mizansenine uyumlu bir yap1 izleyen miizik,
s0z konusu retorige miizikal dil yoluyla katkida bulunur.

Filmin miizikleri, diegetik ve diegetik olmayan miizik kullanimi olarak iki temel
kategoriye ayrilir. Bu durum, filmin bir diger onemli yapisal 6zelligidir. Bu tiir
kullanimlar, filmin Barbara'nin hayati hakkinda sahip oldugu bakis agisin1 daha da
giiclendirme amaci giitmektedir. Diegetik olan kullanimlar, dogrudan kaynagin
gosterildigi diegetik ve kaynagi belirli olan, ancak miizigin gorsellestirilmedigi akusmatik
kullanimlardir. Diegetik miizik kullanimi, Gerry Mulligan ve grubunun icrasit olan
miiziklerden olusur. Diegetik olmayan kullanim ise Johnny Mandel’in genis kapsamli
orkestrasinin icra ettigi ve daha ¢ok izlenimci bir dokuya sahip olan miiziklerden olusur.
Miizigin orkestrasyonu (Mi bemol) klarnet, kontrfagot, kontrbas klarnet, piccolo,
kornolar, conga, gong gibi alisilmisin disinda olan bazi1 orkestra calgilariyla
zenginlestirilmis biliylik boyutlu bir caz orkestrasindan olusur (Krichner, 1995). So6z
konusu orkestrasyon, ton olarak koyu ses renklerine sahip sert, inat¢1 ve karsi koyan bir
calg1 toplulugunun yani sira tiz, parlak ve hatta yirtici seslerin verildigi calgilardan olusan
bir gruba da sahiptir. Bu iki ¢algi toplulugunun sentezi, dramatik etkileri arttirmakta ve
filme yeni anlamlar yiiklemektedir.

Filmin miizikleri, birbirinden farkli klasik miizik enstriimanlariyla
zenginlestirilmis modern caz miizigi stiline dayanan ve “50’lerin caz miiziginde
uygulanan farkl: stilleri bir araya getiren” bir tarza sahiptir. Modern caz stilinin filmin
miiziklerini belirleyen temel bir unsur olmasinin nedeni, Barbara Graham’in gercekte
modern caz hayrant olmasidir. Filmin miizikleri bu 6zelliklerinin yaninda “Anksiyete

Caz1” olarak nitelendirilen bir yapiya da sahiptir. Mandel’in miizigi burada “nevrotik”
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etkiler barindiran ve gerilimi yansitan gergek¢i bir film miizigi olarak goriilmektedir
(Butler, 2000, s. 154; Scheuer, 1958). Depresif, endiseli bir ruh durumunun iki u¢lu olarak
seyrettigi bir siirecin temsili olarak miizigin “nevrotik” olarak tanimlanmasi bu durumda
dogal goriinmektedir.

Tiim bunlar, filmin miiziklerinin hem sahnelerdeki fiziksel hareketin hizi ve
bicimine hem de karakterlerin fiziksel ve psikolojik durumuna gore tasarlandiginin bir
gostergesidir. Ayrica filmin miiziklerinin “anksiyete cazi” olarak tanimlanmasi, bir
anlamda besteci, yonetmen ve miizisyenlerin Barbara’nin ruh halini ve idam siirecini
aktarmakta basarili olduklarini gosterir. Filmde bu anlamda psikolojik durum ile miizigin
armonik yapis1 arasinda pozitif bir korelasyon bulunur. Dissonans akorlar bi¢ciminde
ortaya ¢ikan uyumsuzluk, sahnelerde gerilimin artmasinin bir temsili olmaktadir.
Konsonans akorlar ise daha rahat ve sakin bir ruh halinde ya da fiziksel durumlarda ortaya
cikmaktadir. Bir bagka deyisle filmdeki olaylar ya da karakterlerde gerilim, ac1, depresif
ruh halleri arttikca, miizigin yapisinda da uyumsuzluk, koyu ve karanlik tinilar, alt
oktavlardaki pes sesler artmaktadir. Filmin genellikle kasvetli, depresif ve gergin bir
durumu konu almas1 dolayisiyla karsitlik, uyumsuzluk, belirsizlik bigimindeki miizikal
olaylarin gerceklestigi goriilmektedir. Burada solo ve dogaglama yapilar, metaforik
olarak belirsizlik, ranstlantisallik ve bilinemezlik temalarini temsil eder. Filmde
gerceklesen olaylarin akisi, ritmi ve hizi, karakterlerin eylemleri, kurgusal yapi ve
nesnelerin hareketi ile miizik arasinda da benzerlik iliskisi dogrultusunda bir paralellik
bulunmaktadir. S6z konusu fiziksel hareket ve eylemlerin yavas ya da hizli olmasina gore
miizikal olaylarin hizi yani temposu da bu dogrultuda degismektedir. Karakterlerin
eylemlerinin, nesnelerin hareketinin, olaylarin akisinin, ortamin atmosferinin ve
planlarinin degisimi hizli ve hareketli oldugu kurgusal yapida buna gore miizigin
temposu, seslerin giirliigli ve tonlarda tizlesme durumu artmaktadir. Sonu¢ olarak
Mandel’in bu film i¢in besteledigi miizik, genis bir ses ve dinamizm aralig1 igermektedir.
Filmin tema miizigi, fliit ve trompet seslerinin kontrpuntal bir yapida bariton saksafonla
i¢c ice gegmesinden olusmustur (Carucci, 2009, s. 24). Mandel’in partileri simetrik bir
sekilde boliisti, canli temposu ve filmde efekt yaratmak adina kullandig1 dramatik suslar,
Mulligan’in bestelerini de etkilemistir.

Filmin miiziginin temsil ettigi bir baska boyut da filmde gorev alan her
miizisyenin jenerikte isimlendirilmesidir. Bu durum, Butler tarafindan alisilmadik bir

takdir diizeyi olarak teshis edilir. Ona gdre yonetmenin miizisyenlerin her birine atifta
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bulunmasi, miizisyenlerin de filmin ana karakterleri olarak goriildiigiine isaret eder.
Filmin basinda “gercek bir hikdye” izleneceginin agiklamasi ve bunun hemen ardindan
caz miiziginin ve gercek bir caz grubunun yer almasi, caz miiziginin “hakikat” ve
“Ozgiinliigiin” sesi olarak kodlandiginin bir gostergesidir. Wise’in jenerik tasarimi,
izleyene caz miizigini yorumlarken yol gosterecek herhangi bir gérsel imge sunmayacak
kadar belirsizdir. Ayrica Wise, Barbara Graham’in modern caz sevgisini oldukga titiz bir
bicimde ele almigtir. Shelly Manne ve Gerry Mulligan’in miizigi, onun egemen anlayisa
gore yozlasmis ve ahlaksiz goriilen yasaminin bir 6rnegi degildir. Tam tersine onun
karakterinin kurtarici bir yonii olarak goriiliir (Butler, 2000, s. 147-172). Gabbard’a gore
de bir “eglence kiz1” olarak sohretine ve muhtemel bir katil olarak goriilmesine ragmen
Barbara, kisisel yasaminda oldukga geliskin bir estetik zevke sahip olan bir birey olarak
tanimlanir. Boylelikle yasadigi aci siirecin gosterimiyle birlikte onun tiimiiyle kotii
olmadig1 mesaj1 verilmis olur (Gabbard, 1996, s. 130-131). Wise’1n sozleri, film miizigi

ve Barbara karakterinin sunumu hakkinda olduk¢a 6nemli bilgiler vermektedir:

[k olarak Barbara Graham vakasinin hikayesinden ziyade Barbara Graham’in, bir kadmnin
hikayesini anlatmak istedik... Topladigimiz arastirma materyallerini metodik olarak doktiikge
Barbara Graham’1 ¢ok iyi tantyorduk ve pek ¢ok konuda onu ¢ok sevmenin yollarint bulmustuk.
Insanlar, iyi ya da kétii, siyah ve beyazin net olarak tanimlanabilen tonlarinda gezmezler. Griler
halinde gelirler ve ¢ogu zaman grinin tonlar1 ayirt edilemez... Nasil olur da hiikiim giymis bir
katil gibi biiyliyebiliriz? Ciinkii Barbara comertti, eger yanlis yonlendirilmisse bu onun sugu
degildi. Bir arkadasina yardim etmek i¢in yalan sdylemekten bir yil hapis yatacak kadar comert.
Yanlis, evet, ama acinasi derecede sadik ve 6zverili. Zeki ve duyarl oldugu igin onu sevdik. Iyi
yazmay1 severdi ve kisa dmriiniin biiyiik bir kisminda ince bir anlayis ve takdirle okudu. Brahms
ve Bach’tan Manne ve Mulligan’a kadar, iyi miizigi severdi. Cocugunu, tanidigim herhangi bir

anne kadar derinden, sefkatle ve siddetle severdi (Butler, 2000, s. 156-157).

Bir kadin hikayesi olarak ele alindiginda ise film, ataerkil sistemin erkek egemen
sOylemlerine ve bu sdylemleri mesrulastiran medya ve hukuka karsi ¢ikmaktadir.
Bingham, topluma egemen olan algilarla ve geleneksel degerlerle bagdagmayan,
normlarin diginda duygular yasayan bireylerin ikinci sinif bireyler olarak goriildiigiinii ve
onlarin da genellikle statiikonun stirdiiriilmesi adina orantisiz derecede yiiksek bedeller
0dedigini belirtir. Barbara Graham da onlardan biridir. Barbara, gengliginden beri bir sug¢
dongiisii igerisine girmis ve harekete gegirdigi norm dis1 duygularinin bedelini kesinlikle

hayatiyla O0demistir (Bingham, 1999, s. 3-26). Hukuk ve medya, onun yasadisi
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faaliyetlerini 6zgiir olusuyla iligkilendirmis ve onu “giizel, ¢ekici, kizil sa¢gh kadin”
statlisliyle esitlemistir. Bu etiket, neredeyse her zaman onunla ilgili tiim haberlerde yer
almig ve damgalamay1 kolaylastirmigtir. O, medya tarafindan kiiltiiriin belirledigi
sinirlarin otesine gegen kadinlara olumsuz bir 6rnek ve bir hedef olarak gosterilir (http-
18)%.

Film, Bingham’in da belirttigi gibi Barbara’y1 mahkiim etmeyi ya da dliimiini
normlari ihlal eden eylemlerine baglamay1 reddeder. Film, gii¢lii oldugu iddia edilen bir
hukuk ve temsil sisteminin Graham’in kusurlarini ve zayifliklarini nasil somiirebildigini
gosterir. Filmin betimledigi haliyle bu sistem tiim ozgiirlik, adalet ve hiimanizm
ideallerini asan bir gii¢ tagimaktadir. Filmde ayn1 derecede ilging olan bir bagka unsur da
erkek yapimci, yonetmen ve senaristlerin bu kadimin hikayesini onunla 6zdesleserek
anlatabilmesi, Barbara’nin kandirilmalarinin ve yanlis beyanlarinin yasanin daha biiytik
aldatmacalar ve kitlesel izleyicilerin yanlis beyanlariyla nasil eslestirildigini ve istismar
edildigini gosterebilmesidir. Barbara; hukuk, sdylem, imaj ve kamuoyu unsurlarindan
olusan bir Oriinti tarafindan adlandirilir, tanimlanir ve belirlenir. Film, arzularina ve
Oykiisiine sahip ¢ikan kadin karakter ile onun kaderini belirleyen kiiltiirel ve kurumsal
sistem arasinda gelisen gerilimi ortaya koymaktadir. Bu noktada, karalayanin,
asagilayanin ve dldiirenin sistemin kendisi oldugu aciga ¢ikmaktadir (Bingham, 1999, s.
3-9).

Filmde Graham’in tutuklanmasi, kétii {ine sahip ¢ekici bir kadini bir anligina da
olsa gorebilmeyi umut eden ¢ogunlugunu erkeklerin olusturdugu izleyici yigmiyla
birlikte bir tiir kitlesel dikizleme gosterisi olarak verilir. Uyumsuz ve vahsi olarak
niteledikleri gen¢ kadin artik koseye sikistirilmistir. Y1gin adeta bir polisiye filmi izler
gibi her gelismeyi merakla takip etmekte, bu c¢ekici ve marjinal kadin1 gérmeyi
arzulamakta ve “reality show” haline gelen bu gosterinin bir pargasi olmay1 istemektedir.
Barbara’nin bu duruma tepkisi ise oldukc¢a ironik ve manidardir. Bir aktristin dramatik
bir sekilde sahneye ¢ikmasini andiran bir tavirla bebeginin oyuncak kaplanini bir Oscar
odili gibi kucaklayarak karsilarina dikilir ve seksi kalca hareketini izleyenlere sunar.
Yine bagka bir sahnede Barbara, idamindan 6nceki son gecesinde kirmizi bir gecelik

giyecegini soyler. Buradaki sozleri dikkat ¢ekicidir: “Halkimi hayal kirikligina

3Shttps://www.jukolart.us/film-editing-2/i-want-to-live.html (Erigim Tarihi: 03.11.2021)
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ugratamam: ‘Kanli Babs diin gecesini en sevdigi renkte alevli kirmizi geceligiyle gegirdi.’
Giydigimde buna kirmizi diyorlar.” Hepsi orta yasli adamlardan olusan elli kisilik
kalabaligin bir odaya dolusarak gaz odasini c¢evreledigi ve striptiz gosterisi izler gibi
pencerelerden baktig1 infaz sahnesinin tasviri, bakisin nesnesi olan kadinin dikizlenmesi
temasini daha da pekistirmektedir. Barbara’nin son istegi bir maske olur. Clinkii insanlara
bakmak istememekte, dahasi ona baktiklarini gormek istememektedir (Bingham, 1999, s.
3-26). Oliimiin ve cezanm bu seyirlik yonii, Foucault'nun “Hapishanenin Dogusu”nda
(2019) ifade ettigi, gecmisin karanlik ve ilkel cezayi seyirlik bir gosteri haline getirme
bicimine bir 6rnek olarak gosterilebilir. Ancak goriildiigii gibi bu uygulama, 20. Yiizyilin
gelismis toplumlarinin hukuk sistemlerinde varligini hala stirdiirmektedir.

“18. ylizyilin sonu ile 19. yiizyilin basinda, bazi biiyiik tartigmalara ragmen, cezay1 karanlik bir

senlik haline ¢eviren uygulama yok olmaya yiliz tutmustur. Bu doniisiim esnasinda iki siireg

birbirine karigmistir. Bunlar ne tamamen ayni kronolojiye ne de ayni varlik nedenlerine sahip
olmuslardir. Bir yandan cezanin seyirlik bir unsur olmaktan ¢ikmasi vardir. Cezanin tdrensel
yanin1 karanliga biirtinerek, artik yeni bir usul veya ydnetim edimi haline gelme egilimine

girmistir.” (Foucault, 2019, s. 39)

Stiphesiz filmin yonetmen Wise, tiim bunlarin farkindadir. Ancak donemin
kosullart itibariyle Barbara’y1 agikca masum ya da suglu gostermenin igerdigi tehlikenin
farkindadir. Ona gore Barbara’nin ya da bir insanin idama giderken yasadigi i¢sel gerilimi
ve adalet sisteminin kusurlu yonlerini gostermek tarafli bir yaklasim olarak goriilemez.
Ucunda bir hayat olan bu cezanin, bir hata yapilmis olmas1 durumunda geri doniilecek bir
yan1 olmadig1 gibi etigin ve yasam hakkinin ihlali, siddeti kanitsatma ve arttirma gibi pek
cok sakincayr da dogurmaktadir. Donemin emniyet giigleri, filmi Barbara’nin
masumiyetini savunmakla elestirmesine ragmen Wise, filmde nesnel ve tarafsiz bir tutum
sergilendigini ileri stirmiistiir (Butler, 2000, s. 169). Mandel’in miizigi de Wise’in bu
tarafsizlik iddiasini destekler niteliktedir ve genellikle hikdyenin kasvetli yoniinii
vurgulamaya caligir. Televizyon haberleri, mangsetler, gazete fotograflart ve filmin ikinci
kisminda yer alan idam hazirliklarinin nesnel ¢ekimleri gibi belgesel nitelikli unsurlar,
filmin olgusal ve nesnel yoniinii agiga ¢ikarir.

Son olarak film, Barbara’nin idam cezasina g¢arptirilmasinda medyanin roli
olduguna iliskin dikkat ¢eken unsurlar da barindirir. Ozellikle gazete ve televizyon
haberciliginin Barbara’y1 kinayici ve suglayici tavri, cinayet davasini kesen haber

sahneleriyle vurgulanir. Ayrica Barbara’nin idam cezasi aldigi durusmanin ¢ikisinda
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muhabir Ed Montgomery’e ve basma yonelik sarf ettigi sozler, bu roliin hi¢ de

kiiglimsenmeyecek tiirden bir etken oldugunu vurgular.

- Basindaki beylere tesekkiir etmek istiyorum, beni o kadar ¢ignediniz ki, jlirinin tek yapmasi
gereken hiikmii vermekti. Infazima hepiniz davetlisiniz, hakkediyorsunuz. Sen énderlik ettin
Montgomery, esini de getir bundan keyif alir. Bu sefer de sen agiklama yap. Simdi tatmin

oldun mu?
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4.4. Odds Against Tomorrow Filminde Caz Miiziginin Kullanimi
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Gorsel 4.164. Odds Against Tomorrow Filminin Afisi

4.4.1. Filmin kiinyesi

Ulke:ABD

Yonetmen: Robert Wise

Senaryo: (WGA) William P. McGiver’in romanindan, Abraham Polonsky, John O.
Killens, Nelson Gidding uyarlamasi.

Tk Gosterim: Kasim-1959

Oyuncular: Harry Belafonte (Ingram), Robert Ryan (Slater), Shelley Winters (Lorry),
Ed Begley (Burke), Gloria Grahame (Helen), Will Kuluva (Bacco)

Yapimci: HarBel Productions

Miizik: John Lewis

Goriintii Yonetmeni: Joseph C. Brun

Kurgu: Dede Allen
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4.4.2. Filmin konusu

Film, yapimciligimin ve bag roliiniin Afrikali-Amerikali (Harry Belafonte) bir
oyuncu tarafindan istlenildigi ilk kara film olma o6zelligine sahiptir. Bu 6zelliginin
yaninda film miizigi, hikayesi ve karakterleriyle de Amerikan toplumunda yasanan
irkeilik tehlikesine dikkat ¢ekebilmis bir ¢alismadir. Film, kara filmlerin tematik ve
estetik anlayislarini yansitmakla birlikte geleneksel iyi ve kotii kavramlarinin digina
cikmay1 da bagarmistir. Olay orgiisii, zorla emekliye ayrilmak zorunda birakilmis eski bir
polis olan David Burke (Ed Begley) tarafindan New York’un kuzeyindeki kiiciik bir
kasabada organize edilen bir banka soygunu etrafinda donmektedir. Burke, adi bir
skandalla anilan ve meslektaslar1 hakkinda eyalet miifettislerine bilgi vermeyi reddettigi
icin gorevinden emekli edilerek uzaklastirilan eski bir polistir. Onu sefaletten kurtararak
biiyiik bir kazang elde etmesini saglayacak tek ¢arenin bu banka soygunu oldugundan
emindir.

Cinayet sebebiyle hapis yattiktan sonra is bulamayan bir savas gazisi olan Earl
Slater (Robert Ryan) ve gangster Bocco’ya yiiklii bir kumar borcu olan miizisyen Johnny
Ingram (Henry Belafonte)’a soygun icin teklifte bulunur. Kiz arkadasi Lorry (Shelley
Winters) sayesinde ge¢inebilen Slater, bu nedenle kendinden nefret etmektedir. Ingram
ise bir gece kuliibiinde sahne alan bir caz miizisyenidir. Havali ve yakisikli olusuyla
dikkat ¢eken Ingram’in kumar borglart yiiziinden kiz1 ve eski karisinin hayati tehlike
altindadir. Oldukga 1rke1 bir tutuma sahip olan Slater, Ingram’in siyah oldugunu 6grenir
ve isi reddeder. Ingram da baslangicta belaya bulagmak istemez. Ancak caresizlik,
toplumun kiyisinda var olmaya calisan bu li¢ adamu ister istemez bir araya getirir. Olaylar
gelistikce Ingram ve Slater arasindaki gerilim artar. Soygun i¢in bir araya gelen iglii,
Slater’in irk¢iliginin da etkisiyle oliimciil bir sekilde dagilacaktir.

Soygun planlandig1 gibi baglar ancak igler istenildigi gibi gitmez. Ingram kahve
getiren Afrika kokenli garsonun kiligina girerek bankaya girer ve soygun gerceklesir.
Ancak kagis asamasinda onemli bir aksilik yasanir. Basindan beri Ingram’la zitlasan
Slater, arabanin anahtarlarini 1srarla Ingram’a vermez. Gerilimi doruk noktasina tastyan
Slater, kotii sonun yasanmasina da dolayli olarak sebep olur. Burke bankadan ¢ikarken
oradan gecen bir polis memuru tarafindan fark edilir. Ardindan polisle ¢ikan catigmada
oliimciil sekilde yaralanir ve 6liir. Slater’in, Burke'iin 6liimii konusundaki ciddiyetsiz
tavr1 aralarindaki gerilimi daha da arttirir. Slater ve Ingram, polisten kagmaya caligirken

bile birbirleriyle kavga etmeye devam ederler. Ingram ve Slater kacgarak ¢evrede bulunan
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yakit depolarinin oldugu bir yere girerler. Birbirlerini yakit tanklarinin istlerine
tirmanarak takip eden Slater ve Ingram, birbirlerine actiklar1 ates sonucunda yakit
depolarinin tutusarak patlamasina neden olurlar. Daha sonra yanmis cesetleri birbirinden
ayirt edilemez sekilde polis tarafindan bulunur. Filmin sonunda akaryakit deposu

girisinde kamera, bir tabelaya odaklanir: “Dur, Cikmaz Sokak!”

4.4.3. Filmin miizikleri

John Lewis (Besteci-aranjor); Bernie Glow, Joe Wilder, John Ware, Melvyn Broiles
(Trompet); John Clark, Tom McIntosh (Trombon); Al Richman, Gunther Schuller, Paul
Ingram, Ray Alonge (Fransiz kornosu); Harvey Phillips (Tuba); Robert DiDomenica
(Fliit); Harvey Shapiro, Joseph Tekula (Cello); Ruth Berman (Arp); Milt Jackson
(Vibrafon);Bill Evans (Piyano); Jim Hall (Gitar); Percy Heath (Bas); Connie Kay
(Davullar); Richard Horowitz (Timpani); Walter Rosenberger (Perkiisyon).

Filmin miizikleri, filmin oyuncusu ve yapimcisi olan Henry Belafonte’nin gece
kuliibiinde sahneledigi iki pargasi disinda John Lewis’e aittir. Caz grubu “Modern Jazz
Quartet” ile birlikte icra ettikleri filmin miizikleri, kullanilan dogaglamalar ve Afro-
modern caz stiliyle 6n plana ¢ikmistir. Modern cazin en bilinen gruplari arasinda olan
“Modern Jazz Quartet”, ayn1 zamanda Gridley (2011, s. 324,356) ’in stil olarak “bop’un
cool tarzin1 yaratan grup” olarak nitelendirdigi 6nemli bir topluluktur.

Filmin Lewis tarafindan bestelenen miizikleri, tema miizigi ekseninde
olusturulmus ve bu miizigin melodik yapisinin ana hatlar1 iizerinde temellenmistir
(Coady, 2012, s. 16). Baska bir deyisle parcalar, tema miiziginden tiiretilen iki motifin
tekrarina dayanmaktadir. Lewis, cesitli tin1 ve dokusal etkiler kullanarak parcalari
birbirinden ayirmistir. Filmin miiziklerinde yer alan dogaclama boliimler ise elektro gitar
ve vibrafon olmak iizere iki temel enstriimanla sekillenmistir (Coady, 2012, s. 23).
Genellikle, diegetik olmayan bir miizik kullannmmin 6n plana ¢iktigr filmde
dogaclamalar, belirli karakterlerle iliskilendirilip onlarin duygusal durumlarinin ifadesini
giiclendirmek i¢in de kullanilmigtir. Filmin miizikleri, “kis havasinin sogukluguna ve
yalnizligina paralel olan timilar ile uyumsuz armonilerin siirekli olarak karamsar bir

etkilesimi” bigiminde de tanimlanmaktadir (Wager, 2017, s. 118).
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4.4.4. Odds Against Tomorrow filminde caz miiziginin kullanimi

Bu boliimde Odds Against Tomorrow filminde caz miiziginin temsil ettigi
sinematografik, tematik ve anlatisal 6geler betimlenmistir. Incelenen diger filmlerde
oldugu gibi burada da fiziksel hareket ve izleyene aktarilmak istenen psikolojik ve

fiziksel durum, miizikal olaylarin hiz1 ve miizigin armonik yapisiyla iliskilendirilmistir.

4.4.4.1. Fiziksel hareket ve miizikal olaylarin hizi

Filmde miizik yoluyla temsil edilen kaynak alan olarak karakterlerin eylemleri,
sahnedeki aksiyon, mekanin atmosferi, mizansen, kurgu, filmin ritmi ve zamansallik,
olaylarin ve nesnelerin akis1 gibi unsurlarin miizikal karsiliklar1 belirlenmistir. Burada
miizikal olaylar olarak tempo, ritim, ses giirliigii, tonlar, ses rengi ve enstriimantasyon
gibi ozellikler temel alinmistir. Slater’in, Burke un dairesine gidisi; Johnny Ingram’in,
Burke’un dairesine gelisi; Johnny ve Burke’un kisa yolculugu, Soygun planinin ilk
asamas1 ve Burke, Johnny ve Slater’in Melton'a dogru yola ¢ikis1 sahneleri, fiziksel

hareket ve miizikal olaylarin hiz1 arasindaki iliski baglaminda analiz edilmistir

4.4.4.1.1. Slater’in, Burke’un dairesine gidigi

Filmin ilk sahnesi, caddede biriken su birikintisinin yakin planiyla baglar. Diegetik
olmayan miizik kullaniminin s6z konusu oldugu sahnede ilk duyulan ses, esen riizgarin
sesidir. Gitarin riizgrin sesine katilmasiyla birlikte su birikintileri tizerinde ¢6p
pargalarimin uc¢tugu uzun bir caddenin genel planma gegilir. Isigin yansidigi su

birikintisinin karanlik yakin plani, ¢Oplerin ugustugu tekinsiz ve 1ss1z sokaklarin

36Coady, C. (2012). AfroModernist Subversion of Film Noir Conventions in John Lewis' Scores to Sait-
on Jamais (1957) and Odds Against Tomorrow (1959). Musicology Australia, 34:1, s. 25 adli ¢alismadan
almmustir.
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golgelerin diistiigii genel planlar1 gibi kent dokusuna ait unsurlar, kara filmlerin

mizansenine uygun olarak tasarlanmaistir.

Gorsel 4.166. ve 4.167. Hiclik duygusu uyandiran bos ve issiz sokaklarin farkly agi ve planlardaki
gortintimleri. Buradaki algi yanilmasi, akan bir nehir ya da dere gibi goriinen suyun aslinda beton bir
kentin kirli birikintileri olmasidur.

Bu sahnenin ardindan genel planda yiiriiyerek yaklagmakta olan Slater goriiniir.
Fizik ¢evrenin ve eylemin ritmine uygun bir bigimde diizenlenen miizik, orta diizeyde
medium bir tempoya sahiptir. Serin ve riizgarli havaya ragmen giines 15181 Slater’in
yiiziine vurmakta ve algak bir agidan giderek orta yakin bir plan haline gelmektedir. Baska
bir planda ucan kus siiriisiine ve oradan da sokakta kosup oynayan ¢ocuklara geg¢ilir. Bu
gecisler sirasinda “gitar, acilis miiziginin 6nce A sonra B motifini ¢alar” (Coady, 2012,
s. 26). Bu planda cocuklar birer kus gibi kollarim1 a¢mis, adeta kanatlanmis
kosmaktadirlar. Ozgiirliigii temsil eden bu metafora, cocuklarin hareket ve ¢igliklariyla
karisan yaklasik olarak “forte” giirliikte bir solo trompet bolimii eslik eder. Cocuklar
binanin Oniinden donerek uzaklagsmaktayken Slater, karsi yonden binanin Oniine
gelmektedir. Farkli irklardan olugan bir grup ¢ocugun i¢inden denk geldigi en sondaki
Afrikali-Amerikali bir kiz cocugunu kucagina alir. Yukariya kaldirdiginda giilerek ona

sunlar1 sdyler:

Seni kiigiik siyah ¢ocuk “Pickanniny” (http-19)*’, boyle onlar gibi ucarak kendi mi

oldiireceksin, evet dylesin.

?7Pickaninny, Afrika kokenli koyu tenli ¢ocuklarin irk¢1 ve asagilayict bir karikatiiriine atifta bulunan
Ingilizce bir terimdir. Portekizce ‘pequenino’dan ‘pidgin’ olarak tiiretilen bir sozciikten gelir.
https://www ferris.edu/HTMLS/news/jimcrow/antiblack/picaninny/homepage.html (Erisim tarihi:
18.09.2019)
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Gorsel 4.168. ve 4.169. Birer kus gibi kollarini acarak ko._susang: cuklardan Afrikali Amerikali kiz
cocugunu yakalayan Slater, ona gostermelik bir sevimlilikte bulunurken bakir nefeslilerin ses guirliigii bu
durumun iki yiizliiliigiinii betimler bir bicimde artar.

Bu s6zler hem onun 1rk¢1 karakteri hakkinda oldukg¢a 6nemli bir bilgi vermis hem
de filmin kendisinin de rolii olacag1 kotii sonunu agiga vurmus olur. Slater’in bu sozleri
sarf ederken gosterdigi sevecen tavir, onun gaddarlik ve hosgorii arasindaki ikilemini
ironik bir bicimde ortaya koymaktadir. Burada sahnenin anlami bir anda degisir. Birlikte
ve Ozglirce oynamanin sonucunun 6liim olacaginin metaforik bir bicimde alt1 ¢izilir. Tam
bu noktada miizikal olaylarin gelisiminde dramatik bir degisim gerceklesir. “A motifi
gitar ile devam ederken B motifi trompet ile ¢alinir ve trombon dizisinin eklenmesiyle
disonans” (Coady, 2012, s. 26) yani uyumsuz bir yap1 yaratilmis olur. Disonans
araliklarin genellikle diismanlik, gerginlik, sliphe, aci, tiksinti gibi nahos ve yikict
duygular uyandirdigi, bircok nero-fizyolojik arastirma tarafindan gosterilmistir (Costa,
Bitti ve Bonfiglioli, 2000, s. 8). Bu sahnede diismanlik ve asagilamaya dayali bir
irk¢iligin, 6zgiirliigii yok eden vurgusu miizigin etkisiyle arttirilmis olur.

Bu diyalogun filmin ilk donlim noktas1 olmastyla miizik de uyumsuz bir degisime
dogru siiriiklenir. Slater’in sdzleri bittiginde miizik doniim noktasina ulasmistir. Once
trompet, gitarin sakin sesini bastirdiginda huzursuz edici bir eylemin gerceklesecegi
yoniinde bir beklenti yaratilmistir. Sahne degistiginde Slater’in binanin kapisindan
girerek kendisini fark etmeyen bina sorumlusunun masasina vurana kadar bakir nefesli
¢algilarin disonans armonileri devam eder. Yogunluk, yliksek bir giirliikk olarak yaklagik
“forte” diizeyine ¢iktiginda miizik kesilir.

Burada 6nemli olan bir bagka nokta da New York gibi biiylik ve kalabalik bir
kentin oldukga bos ve kasvetli olan goriintilisiine miizigin de tedirgin edici armoniyle eslik
etmesidir. Miizik, kara filmin temel bir karakteristigi olarak bilinmeyen tehlikelerle dolu
kentin gerilimini, belirsizligini ve olasi siddetini 6zetle kentin dokusunu temsil eder.
Kentin bos caddelerinin goriintiisii, cocuklarin sesleri ve hareketleriyle birden canlanir.

Bu cosku ve hareketlerin hizina dogaglamay1 andiran bir trompet solosunun eslik etmesi,
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miizigin belirli ipuglar1 verme veya cagrisimlart harekete gecirme islevine isaret
etmektedir. Kara filmlerin yabancilagtirici atmosferine bu goriintiilerdeki alt ve iist
acilarla birlikte miizik de eklenmis olur. Bu yabancilastirma islevi, miizikte bir metafor
olarak disonans akorlarla aciga ¢ikmaktadir. Yiiriime, kosma, yukartya kaldirma gibi
fiziksel hareketler, seslerin giirliigiinde ve tiz araliklarda karsilik bulur. Genel ve yakin
planlarin karsitlig1, giinesli bir havaya ragmen karanlik bir gokytizii ve duragan atmosfer
ise medium slow ve medium tempolar arasinda gidip gelen bir kompozisyonla temsil
edilir. Durgun kent dokusunun ardinda gizlenen tehditlerin varligi, miizigin aniden

gergeklesen ton ve giirliik degisiminde kendini gosterir.

4.4.4.1.2. Johnny Ingram’in, Burke’un dairesine gelisi

> 2 &
Gorsel 4.170. Johnny,maraczndan indiginde, calan  Gorsel 4.171. Johnny, aracindan indigi anda
melodi, canli ve negseli tonlarn, ritmik bir yapidadir. ¢ocuklarin nesesine ortak olur.

Yumusak tinilariyla fliit on plandadur.

Oncelikle sahneye yine bir mekan ve karakter tanitimi ile baslanir. Otomobil
caddede iist agidan genel planda takip edilir. Otomobil, kars1 yoldan gelerek doniis yapar
ve apartmanin Oniine gelince durur. Bu fiziksel harekete uygun olarak “bakir nefeslilerin
B motifinin ritminden fliit soloya ge¢is dortlii lizerinden” gerceklesir (Coady, 2012, s.
26). Oldukga keskin ve iist oktavlardan giren bakir nefeslilerin ardindan, timpani ve
vibrafonun ritimlerinden fliit solosuna gegilmesi, bir onceki Slater sahnesinde kalan
gerilimin ¢ok kisa siirede asildigi anlamina gelir. F7iit solosuna gecisin ardindan, motifin
ritmine bakir nefeslilerle eslik edilir. Vurmalr ¢algilarmn ritimleri, fiziksel hareketlerin
devamliligin1 saglamast bakimindan ©6nemlidir. Bu anlamda aracin gelisi gerilim
yaratacak bir unsur olarak goriilmese de igerdigi belirsizlik temasi kendisini hissettirmeye

baglar.
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Solo burada dogaclama tarzina yakin bir gelisim sergiler. Ayni1 zamanda parga
“oldukca fazla aksatim (senkop)” (Coady, 2012, s. 26) barindirir ve tempo dnce yavaglar
ve ardindan tekrar hizlanir. Az 6nce binaya giren ve 1rk¢1 oldugu anlagilan beyaz bir
Amerikalinin ardindan Afrika kokenli birinin ayn1 yere gelisi, aksatimlarla saglanan bir
belirsizlik durumuna denk diismektedir. Parcanin swing tarzi ritmik yapisi, cosku ve nese
gibi duygularin kaynagi olurken heniiz goriiniisii disinda bir sey bilmedigimiz Johnny
Ingram’m kimligine yonelik de ipuglari vermektedir. Miizigin burada daha uyumlu
konsonans akorlara, medium diizeyinde bir tempoya ve parlak tonlardan olusan bir yapiya
sahip olmasi, ek olarak fliit ve vibrafon gibi ¢algilarin yumusak tinilar1 karakter hakkinda
daha olumlu bir duygunun olusmasini saglar. Bilindigi gibi vibrafon, caz miizigi i¢in en
ideal enstriimanlardan biri olmasiin yaninda esrarengiz ancak yatistirict sesiyle de 6n
plana ¢ikmaktadir. Bazen sakinlestirici olarak nitelendirilebilecek derin tonlar1 {ireten
vibrafon, dinleyicileri farkli bicimlerde biiyiilemesi bakimindan benzersiz bir enstriiman
olarak goriiliir (Stallard, 2015, s. 43).

Boylelikle Johnny’nin gelisiyle birlikte miizigin yapisit da degisir. Vibrafonun
onemli yoni, olusturdugu genis dinamik araliklarin diger enstriimanlar tarafindan
maskelenemez olusudur. Bu nedenle miizik yoluyla Johnny karakterinin 6n plana
gegmesinde ve temsil edilmesinde vibrafon timilarmin 6nemli rolii bulunmaktadir.
Vibrofonun Johnny karakterini temsil etmesi, film boyunca karsilasilacak bir durum
haline gelir. Yine bu keskin rezonans nedeniyledir ki vibrafon, ayn1 zamanda kentin
yankilanan sesleriyle de uyum igerisindedir. Bu uyum, miizigin fiziksel hareketle olan
iliskisinin film boyunca siirecek bir bagka 6zelligidir ve filmde gerceklik algisini artiracak
bir katkidir.

Sonugta miizik, ortamin neseli atmosferine uyum saglamaktadir. Hareketlerin hiz1
arttikca buna bagl olarak miizigin temposu da artmaktadir. Ornegin Johnny kosar adim
binaya girip merdivenden ¢ikarken miizigin temposu da buna gore hizlanmaktadir.
Benzer bicimde Vibrafonda sesler giderek tizlesir ve ses giirligii “forte” diizeye dogru
crescendo bigiminde giderek kuvvetlenir. Ayrica aracin otoyolda ilerleyis sahnesinde
disonans akorlarin ortaya cikisi, bakir nefeslilerin daha dolgun, siddetli ve sert tonlar1
gibi miizikal olaylar Johnny nin tehlikeli bir igin i¢ine girdigini haber veren uyarici islevi
gormektedir. Johnny binanin 6niine geldiginde miizik giderek daha neseli, uyumlu ve
ritmik bir yapiya biiriiniir. O binadan igeri girerken Slater disar1 ¢ikmaktadir. Tam o sirada

miizigin ses giirliigli ve temposu artarak miizikal olaylarda sonuca gotiiren bir ivme
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yaratilir. Fiziksel hareket, karakterlerin kim olduguna ve eylemlerine gore degisen bir

enstriimantasyon diizeniyle, degisen bir giirliikk ve tempo ile temsil edilir.

4.4.4.1.3. Johnny ve Burke’un kisa yolculugu

Gorsel 4.172. Ingram ve Burke aragta ilerlerken karanlik iglerin ve karanlik kisilerin giderek
ortaya ¢ikmasi, keskin ve bagli chiaroscuro golgelerle ve miizigin karsit tonlariyla vurgulanir.
Varyasyonlar olaylarin gelisimini temsil eder.

Burke, Johhny ve Slater’1 dairesine ¢agirip soygun planini anlatmigtir. Boylelikle
soygun ekibinin olugsmasi tamamlanmak iizeredir. Burke’iin teklifini baslangigta kabul
etmeyen Johnny, gangster Bocco ile bulusacak olan yasli adami sehir merkezine
birakmay1 kabul eder. Genel planda {ist agidan otomobilin yaklasarak gelisi sirasinda
“korno ve trombon melodileri katmanlar olusturarak ayri bir friton kurulur” (Coady,
2012, s. 26). Triton, Orta Cag’in bakisiyla “seytan araligi” olarak da bilinir. Artirilmis
dortlii veya eksiltilmis besli araliklar olarak miizik terminolojisinde yerini alan bu
araliklar, giinlimilizde caz miiziginin klasik miizikal kaliplara kars1 ¢ikan tavrinda da
ozgiirce kullanilmaktadir. 7ritonun, eksiklik, fazlalik veya bitmemiglik hissi yaratmasi
nedeniyle siiphe, gerilim, rahatsizlik gibi psisik durumlar ifade ettigi bilinmektedir.
Dolayisiyla bu noktada ortaya ¢ikan uyumsuzluk durumu, karakterlerin ruh hali ve filmin
dramatik gelisimine iligkin bir gerilime ya da bir tehlikeye isaret etmektedir.
Karakterlerin yiizlerini yar1 aydinlik yar1 karanlik bir atmosferde birakan, onlari
sapkalartyla golgeleyen 1siklandirma bi¢imi kara filmlerin gerilim ve belirsizligini
vurgulayan aydinlatma bi¢imiyle tam olarak ortiismektedir. Siyahla beyaz arasindaki

ayrim keskindir ancak Johnny yapacag1 se¢imde kararsizdir.
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Gorsel 4.173. Triton araliklar ve bakir nefeslilerin peslesen sesleri, Burke 'un agir hareketlerini, ortamin
atmosferini ve olaylarin giderek karisacagi bir gelisimi temsil eder.

Miizikteki ritmik anlayisla dogru orantili olarak diyaloglar da benzer bir agirliga
sahiptir. Bu durum miizikle birlikte huzursuz edici ve kritik bir noktaya tasinir.
Otomobilin basik ve karanlik ortaminda Johnny’nin borcu ve ailesi hakkinda kisa bir
konusma gerceklesir. Bu melodik yapida bakir nefesliler siirekli pes bir tonda ilerler ve
kamera otomobilin disima ¢iktiginda bakir nefeslilerin yarattigi pedal seslere®® karsi
“vibrafonun ¢aldigi A motifinin varyasyonlar1 kurulur” (Coady, 2012, s. 26). Burke
otomobilden ¢iktiktan sonra yine bakir nefesliler 6n plana ¢ikar ve B motifinin ritmine
gore ¢alinan disonans akorlar, olacaklarin 6niine gegilemeyeceginin ve olumsuzluklarin
habercisi olarak gerilim hissini yaratir. Ozellikle Burke’un, Bocco’nun yanmna giderken
disonans akorlarin yiikselerek belirginlesmesi bu duruma tipik bir 6rnek olusturmaktadir.
Burada miizikal olaylar, fiziksel hareketin kaynag1 olmakla birlikte, psikolojik ve fiziksel
gerilim i¢in de birer uyarict islevi gormektedir. Johhny’nin borglar1 dolayisiyla bu
soyguna katilmasi an meselesidir ve katildiginda yasanacak tatsiz olaylar, dnceden
yaratilan depresif bir atmosferle ve bu mizansene uygun olarak tasarlanmis miizikle
bildirilir.

Sonug olarak bu sahnelerde miizik, fiziksel ve psikolojik islevleri birlikte gorerek
onemli bir anlatim bi¢imi haline gelir. Otomobillerin hizi, caddelerin trafigi, olaylarin
akisinin orta diizeyde ancak giderek gerilecek bicimdeki gelisimi, miizikal olaylarda orta

diizey medium bir tempo, ¢evrenin atmosferine uyumlu tinilar ve armonik yapida

3Genellikle bas partisinde yer alan ve uzun siire devam eden bir sestir. Pedal sesi genellikle tonik veya
dominant iizerindedir ve armoninin pasaj boyunca silirmesini sagladig1 i¢in diger partiler s6z konusu
armoninin siislemeleri gibidir. En dnemli 6zelligi, pedalin kendi akoru ile baslayip, kendi akoru ile
bitmesidir (Baggeci, 2005, s. 199).
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disonans akorlarla temsil edilir. Diger yandan varyasyonlarmm yani farkli tiirde
cesitlemelerin gergeklesmesi, filmin ritmini betimledigi gibi olaylarin gelisimine ve

ikircikli yapisina da gonderimde bulunur.

4.4.4.1.4. Soygun plaminn ilk asamasi

Sug filmleri, aksiyon filmleri ve kara film gibi tiirlerde goriintiileri yogunlagtirmak
icin fiziksel hareketin hiz1 ile miiziksel olaylarin hiz1 eslestirmesi siklikla kavramsal bir
metafor olarak kullanilir. Bu sahnede de soygunun planlanmasi siirerken olaylar daha
gizli ve gerilim yiiklii hale gelir. Burke, soygun planinin en énemli kismi olan bankaya
girme planini Slater’a gostermek amacindadir. Bankanin her persembe aksami iki yiiz bin
dolar nakdi isledigini O6grenen Burke, bankanin giivenligini yasli bir gdrevlinin
sagladigini da bilmektedir. Bir eczane i¢inde yiyecek-icecek boliimiinde ¢alisan Afrikali-
Amerikali bir garson, bankaya diizenli olarak saat “18.00” civarinda kahve ve sandvig

getirmektedir. Siparigleri almak i¢in bankanin yan kapisini bu yash goérevli agmaktadir.

Gorsel 4.174. ve 4.175. Birer gozlemci olarak Slater ve Burke, garsonun siparigleri bankaya gétiirmesini
izler. Bu sirada kamera iigtincii bir goz gibi izlemeye katilir ve miizik trampetin ardi ardina gelen askeri
bir bando havasindaki vuruslariyla bu izlemeyi daha heyecanlt ve garsonun yiiriiyiisiine uygun hale
getirir.

Burke ve Slater, garsonun bankaya siparisleri gotiirmesini izlemek amaciyla
eczane ve bankanin kars1 kdsesinde yer alan bir otel odasina yerlesirler. Sahne, karanlik
bir atmosferde jaluzinin yakin planiyla baslar. Bu sirada ikili, aksiyonu gérmek i¢in metal
jaluzileri giiriiltiilic bir sekilde aralar. Karakterler yalnizca arkadan, once elleri sonra
baslarinin bir kismi ¢ergeveye girdik¢e yakin planda goriiliir. Odak noktasi, yalnizca
banka ve oraya yiiriiyen garsondur. Bu nedenle gerek olmadik¢a odanin ve karakterlerin

goriiniimiine yer verilmez. Slater ve Burke, bir pencereden digerine gegerek garsonu

dikkatle izlerler. Diisiik 1s1klandirmanin etkisiyle sahnenin karanlik atmosferi korunurken
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elinde bir kutu kahve ve sandvigle yiiriiyen garson goriiliir. Garson bankaya yaklastik¢a
o ve duvara vuran golgesi, giderek kararan sokakta olayin merkezine dogru
ilerlemektedir. Kapinin {izerindeki lamba, bankay1 ve garsonu chiaroscuro tarzinda
aydinlatmaktadir. Miizik de ayni sekilde yalnizca olaya ve eyleme odaklanmistir. Bu
nedenle timpani, trampet ve tef disinda bir enstriimana gerek duyulmaz. Slater ve
Burke’un gozlemine caddeden gelen diegetik sesler eslik eder. Slater ve Burke’un ¢ergeve
icerisine tamamen dahil edilmemis yar1 aydinlik yari1 karanlik yiizleri, agik cerceve
bicimindeki kismi gérmenin yarattig1 bir belirsizligi siirdiirmektedir.

Burada deigetik ses olarak jaluzinin giiriiltiiyle aralanmas1 miizikle maskelenmez
aksine vurgulanir. Sahnenin miizigi diegetik olmayan bir kullanimdir ve diegetik sese
miidahale edilmez. Boylelikle diegetik olmayan miizigin gergek¢i bir anlatimdan
ayrilmadan izleyeni yonlendirmesi saglanmis olur. Bu diegetik olmayan arka plan miizigi
(underscore), miizik kullaniminda c¢esitli dramatik ozellikleri ve olay orgiisiini
tamamlayarak esnek ve biitlinlestirici bir etkiye sahip olur. Burada arka plan miizigi,
filmin genelinde oldugu gibi filmin dramatik temasini, karakterlerini, 6zellikle de filmin
ritmini ve zamansallig1 yansitmaktadir. Bu anlamda sahnede kullanilan miizigin, hareketi
vurgulamaya ve konsepti tamamlamaya hizmet ettigi goriilmektedir. Kismi belirsizlik

Bonitzer’in deyimiyle “tehdidin varligin1” gosterir (Bonitzer, 2006, s. 114-125).

Gorsel 4.176. ve 4.177. Garsonun cameo siklandirmayla yer aldigi ¢ok genel planda olayn izlenmesinin
yanisira soygunun kilit noktasint olusturacak olayin bir ipucu da verilmektedir. Burada 151k ve garson
anahtar konumdadir.

Garsonun ¢alistig1 yerden ¢ikmasiyla parcanin timpani vuruslari baslar. Vurmali
calgilarin miizikteki en 6nemli islevi ritimde belirleyici enstriiman olmasidir. Zincirleme
trampet vuruslar tetikte olmayi, dikkatin ve heyecan duygusunun canli tutulmasini
saglar. Pencerenin ardinda gizlice yapilan bu izleme sirasinda Burke, kisik bir ses tonuyla

Slater’a soygun planinin detaylarini anlatmaktadir. Bu anlatima “timpani, trampet ve tef”’
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eslik etmektedir. Timpaninin motifi, trampetin siirekli vuruslari arasina serpistirilmis bir
bicimde gizlice yapilan izleme eyleminin ve diyaloglarin ritmine, caddedeki hareketlere
ve garsonun ylrilyiisiine uygun bir ritim ve medium bir tempoda diizenlenmistir. Ayrica
s0z konusu miizikal olaylar, sahnedeki aksiyona konunun akigina uygun bir bigimde
heyecanl bir bekleyis ve gergin bir izleyis hissi katmakta, izleyenin gelecek sahnelerde
gerceklesecek olaylara karst merak duygusunu gelistirmektedir.

Burke, kendisine fazlasiyla giivenmekte ve isin ¢ok kolay olacagina
inanmaktadir. “Bir su tabancasiyla bile alabilirsin” soziiyle bunu ima ederek jaluziyi
kapatir. Slater ve Burke’lin kara filmlerin tipik gangster ve dedektif karakterleri gibi
giindiiz karanlik odalarda ortiilii pencerelerden sizan 1siklarla ve los aydinlatmalarla
golgelenen yiizleri, jaluzinin araliklarindan sizan 1sikla yatay ¢izgilerle boliinmiistiir. Bu
keskin ayrimi diyaloglar tamamlae. Sahnenin bitisi, bu aydinlatma esliginde Slater’1n dile
getirdigi bagka bir ayrimla gerceklesir. O, soguk ve sert tavriyla omuz planda goriiliirken

sunlar1 sdyler:

-Bunda yanlis olan tek bir sey var. Ugiincii adamin siyah®” oldugu hakkinda higbir sey

sOylemedin.

Bu sozler, Slater ve Johnny arasinda gerilimin tirmanacaginin bir isareti olur.
Filmin basindan beri siiphe ve belirsizlik duygusu yasatan miizik, olaylarin temelinde bu
gerilimin yatacaginin ipuglarini veren bir alarm gorevi goriir. Slater, toplumun iirettigi
tipik bir 6zne olarak 1rk¢1 tavrini 1srarla siirdiirmektedir. Film, her ne kadar elestirel bir
bakis agisiyla Hollywood’un bazi kaliplarin1 kirmaya caligsa da bu sodylemlere yer
vermekten sakinmayip ve onlart yeniden tiretmesi farkli bir zeminde sorgulanabilir bir
ozelliktir. Sonug¢ olarak sahnenin keskin sinematografisi ve ritmi, miizikal olaylarda

vurmali ¢algilarla saglanan bir ritimde karsilik bulur.

4.4.4.1.5. Burke, Johnny ve Slater’in, Melton'a dogru yola ¢ikist

[k sahne otobiisiin Melton yazisinin yakin planda goriilmesiyle baslar. Melodik
temada ostinato, Once vibrafonda sonra da basta ve en sonunda davul esliginde
gergeklesir. Otoyolda ilerleyen otobiis, giderek gozden uzaklasmaya baslamistir. Oldukca

giinesli bir giiniin dogal atmosferine ve otobiisiin yol alisina uygun medium fast bir

39Burada “siyah” yerine, filmin gosterime girmesinden dnce tartigmalara yol agsa da “negro-zenci” sdzciigii
kullanilmstur.
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tempoda ilerleyen pasaj, fliit trilleriyle birlikte kisa siireli de olsa neseli bir atmosfer
yaratir. Fliit trilleri kuglarin 6tiisii gibi dogay1, dogadaki hareketi ve yerelligi ¢agristirir.
Otobiisiin i¢ine gegilen sahnede ise otobiisiin arkasindan geriye dogru yolcular bel planda
goriintiilenir ve en sonunda camdan disartya bakan Johnny’nin omuz planina gegcilir.
Slater da farkli bir yoldan otomobili deneyerek Melton’a gelecektir. Ayn1 camdan

Slater’in kullandi1g1 otomobilin bir ara yola girdigi goriiliir. Johnny bunu fark etmemistir.

Gorsel 4.178. ve 4.179. Melton otobiisiinde kamera hareketli, alan bastk ve dardir. Igeride bir yandan
umutlu bir yandan da tedirgin bir bicimde yolculuk eden Johnny e ve otobiise tempo ve ton
degisiklikleriyle on plana ¢ikan parga eslik eder.

Sahne degistiginde Slater’in otomobilinin, genel planda ara yoldan ana yola dogru
ilerlemekte oldugu goriiliir. Yol ayriminda duran Slater, daha yakindan goégiis planda
otomobilin digindan goriiliir. Elindeki haritaya bakip notlar almaktadir. Biraz
diistindiikten sonra yola tekrar koyuldugunda miizigin yogunlugu vibrafon solosuyla
artmaya baglar. Baska bir planla otomobilin i¢ine gecildiginde Slater yine gdgiis planda
goriilmektedir. Yiiz ifadesi, kurnaz bir giilimsemeyle otomobilin hizin1 deneme niyetinde
oldugunu hissettirir. Planlar, otomobilin hiz gostergesinin yakin planiyla Slater’in
planlar1 arasinda gidip gelir. ibre ilerledikge Slater’in hazzi yiiziinden okunmaktadir.
Miizigin yogunlugu arttik¢a “ostinato dort notadan ikiye diiger ve iistte genisletilmis bir
vibrafon dogaglamasi” (Coady, 2012, s. 26) duyulur. Otomobilin hiz1 genel planda
yakalandiginda miizigin ses giirliigii crescendo bigiminde giderek kuvvetlenir. Ayni
zamanda miizigin temposu da giderek hizlanmakta, up tempo diizeyine ¢ikmaktadir.
Otomobil hizlandik¢a tempo buna bagl olarak artmakta, miizik fiziksel hareketi taklit
etmektedir. Tempo en son noktasina geldiginde otomobil de hizin1 kesmistir. Otomobil
yavagladikca miizigin giirlii§ii decrescendo bigciminde hafifler ve temposu par¢anin

basindaki medium tempoya dogru azalmaya baglar.
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Gorsel 4.180. ve 4.181. Otomobilin ibresi 60’tan 110°a ¢ikarken, miizigin temposu da harekete uyumun
tipik bir gostergesi olarak medium bir tempodan up tempo gibi hizli bir diizeye ¢ikar.

Ardindan gelen sahnede Burke, Melton’un girisine otomobiliyle yaklagsmaktadir.
Bu sirada ayni1 parga, temposu azalarak devam etmektedir. Melton kirsalinin genel plan
manzarasinda aver gibi giyinmis olan Burke otomobilini park etmektedir. Tiifegiyle
cantasini aractan alir ve etrafina bakinarak yiirimeye baslar. Avcilarin silah sesleri ve
kopek havlamalar arasinda miizik kaybolup gidecek gibidir; bir anlamda par¢anin bu
boliimiinde “perdendosi” etkisi yaratilmistir. Ancak diger sahnede yaklagsmakta olan
“Melton” otobiisii yakin planda goriiniirken parga birden kuvvetlenir; B motifinin ritmine
gore calinan bakir nefeslilerin ses giirliikkleri artar. Bu kez bakir nefesli ¢algilarn
disonans akorlar1 arasinda otobiislin i¢indeki Johnny’nin planma gegilir. Par¢anin
disonans akorlarinin gelisimi belirli bir yogunluga medium diizeye geldiginde ise miizik

kesilir ve benzin istasyonu sahnesi baglar.

Gorsel 4.182. Slater in otomobili hizlandwrdik¢a haz alan ifadesine miizik de ayni coskuyla

giderek hizlanan bir tempoyla karsilik verir.
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4.4.4.2. Psikolojik/fiziksel durum ve armonik yapi

Bu boliimde filmin fiziksel ve psikolojik durumlariyla 6n plana ¢ikan
sahnelerindeki heyecan, gerilim, aci, liziintii, 6fke, kiskanclik ve bu duygulara paralel
olarak yapilanan karakter 6zelliklerinin, sinematografik ve mizansene ait yapinin miizigin
armonik yapisindaki karsiliklart ele alimmistir. Slater ve Burke’un Melton’a gidisi;
Melton’un kesfi; Slater’in garsonu bankanin igerisine ¢ekisi; Slater, Burke ve Ingram’in
bankaya girisi ve Slater’in Lorry ile yasadigi ac1 ve gerilim sahneleri miizikleriyle 6n

plana ¢ikan sahneler olarak incelenmistir.

4.4.4.2.1. Slater ve Burke’iin, Melton’a gidisi

Slater ve Burke’un Melton’a dogru yola ¢iktig1 planlarda, filmin tema miiziginin
B motifi bakir nefesli ¢algilarin uyumsuzluk yaratan disonans akorlartyla diizenlenmistir.
Kent dokusunun yarattig1 gerilimi betimlemek amaciyla uyumsuzlugun 6n plana ¢iktig1
bir armonik yapi tercih edilmistir. Parca, cok genel planda yolda ilerleyen otomobile ve
Hudson nehrinin genis agiyla elde edilmis alabildigine uzanan manzarasina eslik
etmektedir. Film boyunca 6zellikle kentsel goriinlimlerde alan derinligi ve genis ag1
cekimlerine oldukga biiyiik bir 6nem verilmistir. Havanin diger sahnelerde oldugu gibi
giinesli olmasina ragmen kursuni bir tona biirlinmesi, kara filmlerin karanlik dokusunu,

belirsizliklerini ve ¢eligkilerini yaratan bir aydinlatma teknigiyle ortaya ¢ikmustir.

Gorsel 4.183. ve 4.184. Burke ve Slater yola ¢iktiklarinda miizigin uyumsuzlugu baslamis, alan
derinliginde kentin karanlik ve puslu atmosferi goriiliirken uyumsuzluk artmistir.

Miizik, orkestradaki tiim seslerin birlestigi tehditkar bir tavra sahiptir. Bu tavir,
seslerin gittikce kuvvetlendigi bir crescendo ile olaylarin biiyiiyecegini belirtir.
Boylelikle tehditlerin ve bilinmezliklerin arttig1 bir atmosfer, bir felaketin doruk noktasi

elde edilmis olur. Otoyollarin ve endiistriyel alanlarin iist a¢1 ve ¢ok genel planlarinda
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disonans bir sekilde yapilandirilmis bakir nefesli galgilarin kullanilmasi, 6zellikle de
kornonun keskin bir uyumsuzlukla belirginlesmesi filmin kentsel yabancilasma
atmosferini yakalamaya yardimc1 olur. Korno bilindigi gibi, “hafif dinamiklerde sicak
sese sahip bir calgidir. Sesi yiikseldikge parlaklasir” (Yurtcan, 2005, s. 39). Bu nedenledir
ki kentin ¢ok sesliligi ve karmasasi, parlak sesler ve uyumsuz akorlarla betimlenir. Parlak
tonlar arasinda yiikselen korno tinilari bilinmezligi ve tedirgin edici yabancilig1 daha ¢ok
on plana ¢ikartir. Korno, yapisi ve dogasi geregi ‘“nerdeyse biitiin ¢algl
kombinasyonlarinda daha fazla duyulur” olan bir enstriimandir ve o, “devamli olarak

kendi dogasina gore en {ist oktavlardaki partisyonlari ¢alar” (Yurtcan, 2005, s. 39).

Gorsel 4.185 ve 4.186. Melton énce haritada sonra da genis acilardan farkl kesitleri gosterilerek
belgesel bir filmin atmosferi yakalanir. Bu nesnellige yabancilasma hissini katan miizigin uyumsuz
tonlar eslik eder.

Kamera, goriintii gegisleriyle ¢cevrenin farkli planlarmi 6nce list agidan gosterir.
Soguk, ciliz, cansiz ve endiistriyel c¢evrenin planlarini igeren goriintii gegisleriyle
gergeklestirilen kurgu, kara filmlerin temalar igerisinde 6nemli bir agirliga sahip olan
yabancilasma ve karamsarlik kavramlarina paralel olarak ilerlemektedir. Bu mizansen ve
kurgusal yap1 aym1 zamanda gorsel dilde bir nesnellik elde ederek gerceklik algisini
uyarir. Slater ve Burke un otomobilin i¢inde goriildiigli sahnede miizigin ses giirliigii
giderek azalir ve bir yol haritasinda alt1 ¢izili olan “Melton” noktasina yaklasildig: sirada
ise tekrar artar. Isaretlenmis noktaya ¢ok yakin plana gelene kadar bir yakinlastirma

yapilir ve bu noktada yine disonans akorlar 6n plana ¢ikar.
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Gorsel 4.187. ve 4.188. Uyumsuz akorlar karanlik ve bogucu havasiyla Melton 'un atmosferini
betimlerken, manzara bosluk duygusunu arttiracak denli genistir.

Seslerin giirliigii, parcadaki bakir nefesli ¢calgilar s6z konusu oldugunda yaklasik
olarak “forte” ve “fortissimo” diizeyinde oldugu diisiiniilen bir siddete yiikselir; tempo
ise yaklasik olarak medium diizeyindedir. Bakir nefeslilerin huzursuz eden uyumsuz
akorlar1 devam ederken kasabanin cesitli cekimlerinin yer aldig1 planlara gecilir. Gerek
miizigin disonans yapisi gerekse alarm seslerini andiran bakir nefesli ¢algilarin akorlar
hava karardikca ve kent dokusu izlendik¢e olduk¢a rahatsiz edici bir boyuta ulagir. Slater
ve Burke Melton'a geldiginde tuba ile baslayan miizik, ardindan “B motifinin ayri
katmanlar halinde bir araya gelmesiyle korno ve trompet ile etkin bir hale gelir”. (Coady,

2012, s. 26)

Gorsel 4.189. Olaya ve zamanin yaklasmakta olduguna isaret eden banka saatinin yakin plani heyecani
tirmandiran 6gelerden biridir.

Miizik, Melton ¢ekimlerinin kurgusundaki ilk kisma gore daha sakin bir tarza
sahip olsa da ilk basta rahatsiz edici tiim uyumsuz ve siddetli unsurlar1 bir araya getirir.
Kasabanin ve ¢evrenin gercekei gdriinlimil bir belgesel havasina sahiptir: Fabrikalar,
kiliseler, giinliik islerini yapan insanlar, banka, banka saati ve 6gleden sonra Hudson
Nehri, bu gorsel unsurlardan bazilaridir. Kara filmlerin bir kismi, “gorsel stratejilerinde

ve temalarinda parlak, 1siklandirilmis, yar1 belgesel bir goriiniim kullanarak bireysel bir
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psikolojik durumdan ¢ok yasamin bir pargasi olarak toplumsal durumlar: tasvir etmeye
de calisir” (Luhr, 2012, s. 11). S6z konusu sahnelerin kurgusu, banka saatinin yakin
planiyla sona erer: Saat 6’dir. Karanlik ¢okerken bu kurguya eslik eden miizik de
bitmistir. Sahnede saat gibi isaret veren nesnelerin, yazilarin, tabelalarin, uyarilarin yakin
planlar1 yine kara filmlerde tehlikeye isaret eden ve gerilimi arttiran unsurlar olarak sikca
goriiliir. Sonug olarak filmde yakin planlarin ve kent dokusunun genel planlarinin yer
almasinin daha ¢ok dramatik bir etki yaratma amacina hizmet ettigi goriilmektedir.
Planlardaki bu karsitlik ayn1 zamanda miizikte hafif ve kuvvetli ses giirliikleri, disonans
ve konsonans akorlar arasindaki zitlik ve tonlar arasindaki karsitliklarla temsil edilir.
Burada kisilerden ¢ok bulunulan ortamin, olaylarin igeriginin ve bekleyisin yarattigi

rahatsiz edici duygularin ve gerilimin miizikal karsiliklar1 6n plana ¢ikmustir.

4.4.4.2.2. Melton’un kesfi

Uc¢ adamim soygundan &nce Melton’u bagimsiz olarak kesfetmeye ciktig
sahneler, karakterlerin ruh halleri ve birbirleriyle iligkileri hakkinda onemli bilgiler
icermektedir. Oncelikle sahne fimpani vuruslariyla baslar. Johnny ve Burke, yine
Slater’in yarattig1 gerilim iizerine konugmaktadir. Kasabaya otobiisle gelen Johnny, bir
kazaya denk gelir ve polislerle konusmak zorunda kalir. Slater bu duruma 6fkelenmistir.
Johnny soygundan vaz ge¢mek iizereyken yine geri doner. Burke onu teselli etmektedir.
Hava gilinesli olmasina ragmen oldukga kasvetli ve agirdir. Yine kara film tiirline 6zgii
bir aydinlatma teknigi ve kizil 6tesi filtreler araciligiyla log ve lirkiitiicii bir atmosfer
yaratilmigtir. Karakterlerin yiizleri aydinlanmaktayken ortam puslu ve yar1 karanlik bir
gokyiiziiniin i¢ karartic1 atmosferini tasir. Ug karakterin bulundugu bu kirsal alan, New
York gibi bir kentte rastlanmasi gii¢ bir 1ssizlik tagir. Ayni1 zamanda kéhne, yipranmis ve
atil yapilar, bu 1ss1zliga kara filme 6zgii kat1 gercekei bir goriiniim ekler. Dolayisiyla bu
planlar, biiylik kentlerin yasam zorlugunu kara film tiirlinlin sert gercekgiligiyle agiga

vurmaktadir.
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Gorsel 4.190. ve 4.191. Nehir kiyisimin kasvetli ortaminda soygun saatine kadar vakit gegiren ti¢lii, ruh
hallerini ortaya koyan ekstrem alt ve iist agilar, yakin ve genel planlarin karsithigryla goriiliir. Miizigin
karsithiklar igeren yapisi, bu duruma paralel bir ilerleyistedir.

Burke arkasimni doniip giderken Johnny de nehir kiyisina dogru uzaklagmaya
baglar. Bu sirada baslayan timpani vuruslari, bicimsiz tellerle ¢evrelenmis kiigiik kohne
barakanin, nehrin ic¢indeki yikilmis tahta iskelenin goriintlisiine ve daglarla ¢evrili
Hudson nehrinin manzarasina tedirginlikle eslik eder. Johnny nehir kiyisina inerken
“timpani ve tef vuruglari, gitarda A ve fliitte B motifi ile eslestirilir” (Coady, 2012, s. 26).
Adimlar1 miizigin ritmiyle ilerliyor gibidir. Once kendini tehlike ¢anlar1 gibi hissettiren
motif, Johnny’nin yalnizliginda hiiziinlii ve tedirgin tonlara dontisiir. Nehre bakar ve kisa
bir siire sonra nehri onun gozlerinden gériiriiz. Oznellige gegisin bu vurgusu miizikte daha
da hissedilen bir hale gelir. Yorgun, diislinceli ve tedirgin bir sekilde kiyida diz ¢oker. O
otururken miizikte de bas sesler 6n plandadir. Ortamin agirligt ve kasveti Johnny’nin

iizerine ¢okmiis, onu derin diisiincelere sevk etmistir.

Gorsel 4.192. ve 4.193. Melton 'un tepelerinde genel planlarda alt agidan goriilen Burke,
olduk¢a umutludur. Ancak karsisina ¢ikan isaretler ve miizik, izleyenin bu umuda katilmasina izin
vermez.

Diger sahnede kiigiik bir tepe tizerinde dini bir heykele bakan Burke goriintir. Alt
acidan gerceklesen bu ¢ok genel planda Burke’iin umutlu bekleyisi vardir. Yakin planda
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heykelin altindaki bir yazi goriiniir: “Elin her ne yapacaksa onu giiciinle yap”. Bir kopegin
giderek artan havlamasiyla miizigin tonlarinda da bir gerilim hissedilir. Burada “6nce dort
notaya ve ardindan iki notali ostinato figiiriine bir doniis gergeklesir (Coady, 2012, s. 27).
Burke yukaridan nehre baktiginda, kiyida iist ag1 genel planda Johnny’nin oturdugu
gorunur.

Johnny yine diislincelidir. Korkular1 ve hayalleri arasinda kalmis, biiyiik bir yiikiin
agirhigiyla ezilmis gibidir. Hudson Nehri kiyisinda tek bagina oturan Johnny’nin bu genel
plani, gorsel bir sekilde tek bir diyalog olmadan onun soygun hakkindaki endiselerini
aktarir. Bunlara #rill gibi siislemelerin eklendigi bir vibrafon melodisi eslik eder.
Vibrafon, Johnny’nin kimligini 6n plana ¢ikarmakta dnemli bir unsurdur ve bu noktada
miizigin temposuyla birleserek onun durgun ve diisiinceli halini temsil eder. Vibrafonun
etkileyici bir sekilde yankilanan tiz sesi ve kuvvetle vurgulanan tinilari ise modern
yasamin {lirkiitiicli yoniinii temsil eder. Johnny nehre ¢akil tas1 atmaktayken vibrafonun
melodik temasina diegetik olarak suyun sesi eslik eder. Yine nehri Johnny’nin géziinden
gorliriiz. Ardindan gdziine sudaki bir nesne ilisir, merakla kalkar ve bakar. Yosun ve

sazlara dolanmig oyuncak bir bebek yakin planda suyun iizerinde yiizmektedir.

Gorsel 4.194. ve 4.195. Johnny, tedirginligini gizleyemez. Ailesi igin endiselenen Johnny’i genellikle
vibrafonun yumugsak tinilart temsil eder. Kohne ve kirli bir diinyanin i¢inde var olmaya ¢alismaktadr.

Ayaga kalkan Johnny’nin yiizii, kizinin hayatindan duydugu endiseyle soguk ve
ac1 bir ifadeye biiriiniir. Belki de onu bir daha goéremeyecektir. Yapacaklar1 soygunla ilgili
tereddiitleri de gerilimini arttirmaktadir. Tef, timpani ve gitar A motifinin gerilim yiikli
temasini izler. Tekrar Burke’lin alt agidan ve genel planda tepede durdugu sahneye
gegilir. Burke’e yapilan yakinlagtirmayla (zoom in) birlikte miizik de medium bir tempo
izler ve boy planda korkuluklara dayanmigken sahne kesilir. Yine de net bir sekilde

goriinmeyen Burke, havanin pusu ve agirligiyla bir siluete doniismiis gibidir. Sonug
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olarak bu sahnede hem soygun saatinin beklentisi hem daha 6nce karakterler arasinda
yasanan gerilim hem de yasamsal kaygilar birleserek yogun bir gerilim ve
ongoriilemezlik yaratir. Miizik bu gelecege iligkin kaygimin ve bilinmezligin gostergesi

olarak melankolik, heyecanli, uyumsuz ve zitliklarla dolu karmagik bir yapiya sahiptir.

4.4.4.2.3. Johnny, Slater ve Burke’un bankaya girisi

Gorsel 4.196. ve 4.197. Johnny, ip iizerinde yiiriiyen bir cambaz gibi tedirginken, cameo tarzi
isikla vurgulanir. Miizik, bekleyen biiyiik tehlikelerin habercisi ve gerilimi arttiran bir unsurdur.

Soygun hazirliklart yapilmig gerceklesmesine az bir zaman kalmistir. Slater ve
Burke banka kapisinin yakininda beklemektedir. Islak ve los ortamda aydinlik tek yer
banka kapisinin oniidiir. Garson kiligia giren Johnny bankanin 6niine gelir. Timpani B
motifini ¢calarken (Coady, 2012, s. 22) ve aralara serpistirilmis trampet vuruslari, gizli ve
yasal olmayan eylemin gerilimle dolu beklenisini temsil eder. Burke ve Slater’in daha
once garsonu otel odasindan izledikleri sahnede yer alanmotif, bu kez gerceklesen
eylemin alt yapisini olusturur. Timpani, tef ve trampet vuruslart heyecani belirli bir

diizeyde tutmanin yoludur.

Gorsel 4.198. ve 4.199. Bankaya giren ti¢li icin hi¢bir sey bekledikleri gibi olmayacaktir. Aydinlik ve
karanlik karsithginin artmasi, ¢atismalr durumun daha da giiclenecegini gosterir.
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Burke, arabasini agmaya ¢alisir gibi yaparken Slater da ayakkabisini baglamaya
caligarak etrafi kolacan eder. Johnny kapiy1 ¢almaya basladiginda miizik kesilir. Clinkii
bu boliimde tipki karakterler gibi derin bir sessizlik icinde olacaklar beklenmelidir.
Olaylarin gelisimi dogrultusunda Johnny’nin kapmin agilmasimi bekledigi heyecana
odaklanmak gerekir. Bu noktada 6n planda bir tek kap1 sesi olmali, yalnizca diegetik sese
izin verilmelidir. Dramatik etkiyi arttiran bu sessizlik aninda chiaroscuro bir aydinlatma
dikkati yalnizca bir noktaya yoneltir. Binalarin i¢indeki ve sokaktaki lambalar gibi
cergevede olan 151k kaynaklarinin kullanilmasi yine kara filmlerin karakteristik bir
aydinlatma bi¢imidir. Sokak lambalarinin 1siklarinin 1slak yollardaki yansimalari, yan
1isiklandirmayla duvarlara vuran goélgeler bu karakteristik 6zelliklere eklenir.

Nihayet kap1 banka gorevlisi tarafindan aralanir. Ancak Johnny nin getirdigi kutu
biiyiik gelir ve beklendigi gibi kapiy1 agmak zorunda kalir. Ugii birden gorevliyi igeri
ittiklerinde bankanin yakin planindaki saati 6’y1 gostermektedir. Iceri girdiklerinde “A
motifi hizl1 bir tempoda ilerlerken” (Coady, 2012, s. 22) boy planda goriilen ekip, girisin
demir parmaklikli kisminda maskelerini takmaktadir. Burada hafif alt agidan goriiliirler.
Bu sirada “iist oktavlarda bakir nefesli calgilar karsit melodiyi birlikte tekrarlar” (Coady,
2012, s.22). Yash gorevliyi rehin almis igeri girerlerken “B motifinin ritmine gore ¢alinan

bakir nefesli ¢algilarin disonans akorlar1 pargaya eklenir” (Coady, 2012, s. 22).

Gorsel 4.200. ve 4.201. Yaklasan tehlike sonunda gelmistir. Garsonun kapiyr ¢calmasiyla miizik kesilir.

Soygunun basarili olup olmayacagina dair beklentiler, miizikte belirsizligin
artistyla gerilim ve karamsarlifa dogru bir algi olusturur. Slater, silahlar1 igeride
calisanlara dogrulturken Johnny ve Burke paralar1 toplamaktadir. Uyumsuzluk, paralar
toplanirken devam eder. Diger yandan fliit “trill”eri, bir seriivenin heyecan hissini
stirdiirmekte kullanilir. Sahne degisir ve es zamanli olarak disarida gergek garsonun yola

ciktig1 goriiliir. En sonunda bankaya yaklasirken log caddenin duvarina yansiyan belirgin
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golgesi takip edilir. Yan 1siklarla duvara diisen golge, kara film tiirlinlin gizem ve
korkunun digavurumu olarak benimsedigi kompozisyon unsurlarindan biridir. Heyecanl
izleyis devam ederken garson kapiy1 ¢alar ve miizik kesilir. Sonug olarak bankaya girigin
basarildig1r bu sahnelerde daha ¢ok olayin heyecani aktarilmaya calisilir. Heniiz tam
anlamiyla basarili olup olamayacaklar1 belirsizdir. Ancak Slater’in sert tavirlar1 olayin
gidisatin1 degistirecek gibi izlenim yaratir. Gelecek sahnelere gonderim heniiz

gergceklesmese de miizikteki bu belirsizlik bir ipucu vermektedir.

4.4.4.2.4. Slater’in, garsonu igeriye cekisi

Garson kapiy1 ¢aldiginda igeride bir panik havasi olusur. Burke silahini ¢ikarir.
Slater ise kapiy1 acarak ani bir hamleyle garsonu, polisi aramasini 6nlemek i¢in bankanin
icine ¢eker. Kapiy1 agtig1 anda miizigin ses giirliigii artarak kaldigi yerden baslamis ya da
disaridan garsonla birlikte iceriye tagmis gibi bir baslangi¢ yapar. Sahnede yine ¢erceve
ici aydinlatma unsurlari, aydinlik ve karanlik arasindaki kontrasti ortaya koyar. Bagl
golgelerle birlikte mekan, 151k ve golge alanlariyla bezenmis bir ortam haline gelir.
Aydmlik bolgeler, mekanda derinlik yaratmasinin yaninda dikkatin belli nesne ve alanlar
iizerinde yogunlagmasina yardimci olur. Sahnenin baslangicinda fliit “#ill”’leriyle girilen
melodiye gerilime paralel olarak trompetin konsonans akorlarla biitlinlesen blues ritmi

eslik eder.

Gorsel 4.202. ve 4.203. Slater in kontrol edemedigi ofkesi, olaylarin gidisatini degistirecektir.
Miiziklerin ve planlarin miicadeleyi yansitan yapisi hareketli ve rahatsiz edicidir.

Bu arada Slater, garsonu igeriye ¢eker ve tek yumrukla bayilmasina neden olur.
Johnny, bu duruma oldukg¢a 6fkelenmistir. Ciinkii soygunda amaglanan kimsenin zarar
gormemesidir. Ancak bu miikemmel soygun plan1 yavas yavas ¢cokmeye baslar. Teori ve
pratik arasindaki fark, ideal bir planin gergeklikle par¢alanmasina yol agar. Bu gerceklik,
irkeilik ve 6fkeyle agiga ¢ikan bir kriz, bir toplumsal gercekliktir. Bu toplumsal durumun
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sembolik bir ifadesi, kendini Johnny’nin, arabay1 getirmek i¢in Slater’dan anahtarlari
istemesiyle gosterir. Burke, anahtarlarin Johnny’e verilmesinde kararlidir. Bu planlarda
konsonans blues akorlari, bakir nefesli ¢algilarin disonans akorlariyla adeta yer degistirir.
Slater Afrikali-Amerikali olusu nedeniyle diismanca davrandigi Johnny’e giivenmez ve
wisrarla anahtarlar1 Burke’e verir. Slater’in giivensizligi, disaridan bir nedene gerek
kalmadan, kendi i¢cinde soygunun koétiiye gidisine neden olacaktir. Onun “caresizligi ve
savagtan sonra hayata uyum saglayamamasi, kismen kadmlarin ve Afrikal
Amerikalilarin giic kazandigin1 kabul edememesinden kaynaklanir” (Oliver ve Trigo,
2003, s. 9). Beyaz erkegin zayiflig1 ve korkulari, cinsel ve irksal farkliliga yonelmis bir

ofkeyle nesnelesir.

Gorsel 4.204. ve 4.205. Burke 'un fark edilmesiyle miizikteki karmasik akor yiiriiyiisleri ve siislemeler
yogunluk kazanir.

Sahne degistiginde bankanin 6niindeki posta kutusundan ayrilan postaci, aragtaki
polislerle konugmaya baglar. Bu sirada polis, bankadan ¢ikmakta olan Burke’ii fark eder.
Aragctan iner ve avci kostiimiiyle yiiriiyerek uzaklasmakta olan Burke’e seslenir. Polise
donen Burke, gogiis planda goriintiilenirken bakir nefesli ¢algilarin akorlarina trilller
eklenir. Polise dogru yiirimeye baglayan Burke, biiyiikk bir giiliimseme ile polise
yaklasirken yiizii tamamen aydinlikta kalir. Chiaroscuronun bu belirgin 1s181yla ve bir
cuval dolusu parayla yiiriiyen Burke’un giiliimsemesi burada paradoksal bir anlam tasir.
Yapmacik biiyiik giiliisiiyle adeta izleyiciye islerin daha da kotliye gidecegini

hissettirmektedir.
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Gorsel 4.206. ve 4.207. Alarmlar ve onu énceleyen miizikteki siislemeler, karanlik ve karsit acilarla
uyumlu birlik olugturur.

Bakir nefeslilerin giderek zirveye ulasan crescendolart ve vibratonun son
bulmasiyla bankanin alarmlar1 ¢almaya baglar. Slater kapiy1r a¢tifi anda calan alarm
sonucunda Burke vurulur. Bu noktadan sonra isler kontrolden ¢ikacak ve en sonunda
Slater ve Ingram arasindaki gerilim oliimiine bir kavgaya doniisecektir. Bu 6tke ayni
zamanda biiylik bir patlamay1 beraberinde getirecek, ayrimci bir bakisin yarattigi sonu
gozler Oniline serecektir. Miizik, soygunun ritmine uyumlu bir tempoda ancak film

boyunca tasidigi uyumsuzlugu siirdiirerek bu sahnelere eslik eder.

4.4.4.2.5. Slater ve Lorry’nin i¢sel gerilim sahnesi

Gorsel 4.208. Kara filmlerin aynadan yansiyan isikla ve komposizyonla yaratilan goriintiileri, Slater ve
Lorry arasindaki ¢catismayi farkli a¢ilardan yansitir.

Filmin ilk yarisindaki sahnelerden biri olan Lorry ve Slater sahnesi, tasidigi
duygusal tema dolayisiyla son boliimde ele alinmistir. Sahnenin hemen 6ncesinde Burke,
Slater’in evinin Oniine gelmistir. Slater iceride hazirlanirken yeni uyanan Lorry,
sevgilisinin nereye gidecegini merak eder. Gece gec¢ geldigi ve ¢ok yorgun oldugu
bellidir. Burke’le birlikte gidecegini dgrenince endisesini gizleyemeyen Lorry, yine de

Slater’1 ikna etmeye ve kur yaparak vazgecirmeye calisir. Ancak israrlari hicbir ise
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yaramaz. Slater giliglii olmay1, kendi kendine yetmeyi arzulamaktadir. Cikmak tizereyken
Lorry biraz daha para almasini ister. Paray1 almak {izere aynanin Oniindeki cantaya
uzandiginda B motifi solo gitarda duyulmaya baglar. Slater parayi eline aldiginda giren
fliit trillleri, tedirgin edici bir hava yaratir. Yatakta battaniyeye sariip oturmus Lorry’nin
aynadan yansiyan huzursuzlugu, motifin gitarda ve basta Ust sekizliye gecisiyle (Coady,
2012, s. 22) daha da somutlagir. Kara film sinematografisinin énemli 6gelerinden biri

olan aynalardan yansiyan planlar, sahneye yeni bir anlam katmak amacini tagir.

Gorsel 4.209. ve 4.210. Lorry 'nin sefkatine karsi koyamayan Slater, bir anligina da olsa yumusamistir.
Miizik onlarin bu duygusal anlarini ortaya ¢ikartir.

Burke yatagin 6niinde diz ¢okerek Lorry’e sarilir. Cifti artik aynada degil, bel
planda ve biraz alcak bir agidan, klasik ask filmlerinin ayrilik sahnelerinden birindeki gibi
ikonik bir tarzda goriiriiz. Lorry, bu anlagsmayr yapmak zorunda olmadigi, hatta
denememesi gerektigi konusunda Slater’a israr eder. Ancak Slater kararlidir. Zaman
zaman sevgi gosterse de kat1 halinden vazgegmez. Burke’un teklifini degerlendirmek ve
bunu hemen yapmak zorunda oldugunu belirtir; artik vazgegemeyecek bir durumdadir.
Ciftin sarilisinda endise, aci, pismanlik ve sevgi gibi duygular, “A motifinin gitar
tinilartyla” agiga ¢ikar (Coady, 2012, s. 22). Duygusal ¢atismalar ve igsel gerilim, diger
sahnelerde oldugu gibi bakir nefeslilerin disonans akorlariyla eglestirilir. Miizik, bu tipik

ask sahnesini, uyumsuz armonileriyle kliselerin disina ¢ikmaya zorlamaktadir.
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Gorsel 4.211. ve 4.21. la er’in gucunu gostermeye ¢alisan gururlu tavrt alt agi planlarla
vurgulanirken, Lorry de hakli oldugunu bilmenin acisini yasamaktadir.

Pasaj her ne kadar fliit ve gitarin yamusak tonlartyla desteklense de salt duygusal
bir durumun yaganmasina izin vermez. Melodik tema, en derin duygulari, ¢atigmalari,
korkular1 ve gerilimi yasatmak iizerine kurulmustur. A motifi, flit “trill’leri ile
eslestirildiginde hem bir romantizm hem de bir gerilim yasanir. Lorry’e endiselenmemesi
gerektigini ve aklina yatmazsa kabul etmeyecegini sdyleyen Slater, i¢ine siamadig yar1
karanlik dairesinden ¢ikip gider. Lorry, pencereye yonelip sevgilisinin arkasindan
bakarken bakir nefesli enstriimanlarin disonans akorlar1 dolgun bas sesleriyle sentezlenir.
Miizik bu kez ritmi sabitlenmis bir durgunluk i¢erisindedir. Sonug olarak burada duygusal
bir tema cergevesinde miizik de hiiziin ve endise duygularini belirtme gorevini iistlenir.
Yasanan duygusallik, gitar ve fliitlin yumusak tonlartyla vurgulanirken aci, pismanlik ve
ofke anlan disonans akorlar ve tiz araliklarla betimlenir. Genellikle par¢anin konsonans
akorlart ise duygusal bir ask sahnesinin tipik uyumlu ve durgun havasini vermektedir.
Olumsuz duygularin yasandigi anlarda bunun miizikal karsiligi olan bir uyumsuzluk

ortaya cikar.

4.4.5. Sonug

Odds Against Tomorow, kara film déneminin en son siirecinde yer alan 6nemli bir
yapimdir. Pek ¢ok elestirmen ve sinema arastirmacisi bu yapimin kara film tiirii icerisinde
yenilik¢i yoniiyle farkli bir konuma sahip oldugunu ileri siirmiistiir. Boyle bir konumun
belirlenmesinde filmin yonetmeninin oldugu kadar tiim film ekibinin, miizisyenlerin ve
filmin bas rol oyuncusu Henry Belafonte’ nin de rolii biiyiiktiir. Belafonte, siyahlarin her
zaman ayni filmlerin benzer sahnelerinde rol aldigini dile getirerek filmde Afro-
Amerikan kliselerini oynamay1 reddeder. Konuya Sidney Poitier Ornegini veren
Belafonte, onun “her zaman, sonunda beyaz kardeslerinin anlayisini kazanan iyi ve sabirl

bir adam roliinii oynadigin1 (Broughton, 2016) ileri siirer. Bu nedenle filmde farkli bir
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anlayisin benimsenmesinden yanadir. Filmin yonetmeni Wise’in kara filmin estetigini
kendine 0zgli bi¢imde canlandirmasi, kent dokusunu ve atmosferini yeniden
bicimlendirmesi, karakterleri tiim yonleriyle ve keskin 6zellikleriyle ortaya koyabilmesi,
irkeilign elestiren tavri ve filmin bas roliinii Afrikali Amerikali bir oyuncuya vermesiyle
tiirlin ve sektdriin yarattig1 tiim belirlenimlerden siyrilmaya ¢aligmistir.

Bu nedenlerden dolayidir ki filmin miizikleri ve kullanim bi¢imleri de boyle bir
yenilik¢i tavrin benimsenmesiyle ortaya ¢ikmistir. Her seyden once film miiziginin tiim
parcalarinin, agilis pargasinin varyasyonlari oldugunu ve onun iki temel motifi lizerinde
kuruldugunu belirtmek gerekir. Bu durum filmin miizik kullaniminin farkliliklarindan
birini olusturur. Bu motiflerin tekrarlanmasi, onlarin birer metafor olarak tema haline
gelmesini; hiiziin, umut, endise, korku, ofke, kiskanclik, sevgi gibi duygular
somutlagtirmasini; ge¢misin izleri, toplumsal olaylar, kiiltiirel olgular, kisilik 6zellikleri
gibi cagrisimlar harekete gegirmesini saglamistir.

Bir bagka yonden ise genel olarak miizik filmde anlam tasiyici bir 6ge olarak
dogaclamalara yer vermis, modern caz miizigini coo/ bir stil ile filme uygun haline
getirmeyi basarabilmistir. Filmin miiziklerinde belirsizlik ve rastlantisallik barindiran
unsurlardan biri de par¢alarda dogaglamalara yer verilmesidir. Dogaclamay1 belirleyen
iki temel unsur gitar ve vibrafon enstrimanlarinin kullanilmasidir. Bu dogaclamalarin
film miiziginde karakterlerin kimlikleri ve ruh hallerini temsil etmede Onemli
belirleyiciler oldugu tespit edilmistir. Disonans akorlar uyumsuzlugu ortaya ¢ikararak
izleyende beklentileri bosa ¢ikaracak bir belirsizlik yaratmastir.

Miizikal olaylar, miizik ile temsil ettikleri arasinda algisal, biyolojik veya kiiltiirel
bir iliski kuran metaforik siireclerdir. Bu filmde de fiziksel hareketlerin hizi ve bigimi ile
miizikal olaylarin hizi (tempo, ritim ve zaman) arasinda bir benzerlik iligkisi
bulunmaktadir. Ozellikle algisal alanda gerceklesen bu olaylar, dogrusal olarak
yavaglama, durma, hizlanma gibi durumlan ifade etmistir. Bu degiskenlerin birindeki
degisim, digerlerinde de paralel olarak bir degisim yaratmistir. Ayrica bu miizikal olaylar,
filmin atmosferini betimleme ve filmsel ger¢ekligin i¢inde yer alan diegetik seslere uygun
bir ses evreni olugturma amacini gerceklestirmistir. Filmde miizigin kullanimi genellikle
diegetik olmayan bir kullanimdir. Bu bilin¢li se¢im betimlemede, anlam yaratmada ya da
yabancilastirmada islevler iistlenmek ve izleyeni yonlendirmek i¢in kullanilmstir.

Psikolojik gerilim ile armonik yap1 arasindaki iligkide ise heyecan ve gerilimin

yogun oldugu sahnelerde armonik yapida degisimler oldugu saptanmistir. Bu degisimler

257



genellikle konsonans (armonik uyum) ve disonans (uyumsuzluk) bi¢ciminde kendini
gostermistir. Bu uyumsuzluk bi¢imi kendini en ¢ok bakir nefesli enstriimanlarin disonans
akorlarinda gosterir. Bazen disonansa ek olarak gerilim ve heyecanin tempo ve ses
katmantyla desteklendigi gozlenmistir. Psikolojik rahathigin ise fliit, vibrafon ve gitar gibi
enstriimanlarin konsonans yani uyumlu akor ve tonlarinda somutlagtigi goriiliir. Burada
yiiksek frekanslar kiiclik veya hafif elementler ve diisiik frekanslar agir veya biiyiik
elementleri temsil eder. Sonug olarak Odds Against Tomorrow film miiziginin yukarida
s0zii edilen tiim Ozellikleri, bir eserde biitlinliigii oldugu kadar “agiklik” da yaratan
unsurlar olarak ortaya cikar. Ozellikle bilinmezlik, belirsizlik, rastlantisallik gibi
ozellikler, filmin miiziklerinde karsiliklarin1 dogaglama ve uyumsuzluk gibi unsurlarda

bulmustur.
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5. SONUC, TARTISMA VE ONERILER
Bu bdliimde arastirmanin bulgulardan hareketle elde ettigi sonuglar, bu sonuglarin

tartigilmasi ve Oneriler yer almaktadir.

5.1. Sonuc¢

1950-1959 yillar arast Hollywood kara filmlerinde caz miiziginin kullaniminin
arastirildig1 bu calismada s6z konusu donemde yapilan kara filmlerin sinematografisinin,
sahnelerdeki aksiyonun, filmin genel atmosferinin, fiziksel hareketin, kent dokusunun ve
karakterlerin psikolojik durumunun film miizigi olarak caz miiziginde nasil karsilik
buldugu arastirilmustir. Incelenen filmler kapsaminda kara filmlerde caz miiziginin
tasidig1 metaforik anlamlar agiga ¢ikarilmstir.

Incelenen filmlerde kullanilan miiziklerin yapist bazi ortak o6zellikler
tagimaktadir. Filmlerin miizikleri, film miizigi bestecilerinin biiyiik orkestralariyla aktif
caz miizisyenlerinin bir araya geldigi bir olusumla gergeklestirilir. Filmlerin miiziklerinde
farkli caz stilleri ve miizik tiirlerinin sentezlendigi gozlenir. Filmlerde sentezlenen bu stil
ve tiirler; klasik Bati miizigi, blues, swing, bebop, hard bop, West Coast, cool caz ve Latin
caz olarak siralanabilir. Filmlerde kullanilan caz miiziklerinde yer alan cesitli calis
teknikleri ve siislemeler; anlam yaratmada, psikolojik durumlari somutlastirmada,
hareketi ve atmosferi betimlemede miizigin armonik yapisina destek olan Ogelerdir.
Ostinato ve riff biciminde gerceklesen tekrarlar siirekliligi saglamada tempo, ritim ve
frekanslara yardimei unsurlar olarak ortaya ¢ikmistir. Filmlerin miiziklerinde yer alan
triller, triton araliklar ve vibrato gibi ¢alig teknikleri sahnede yaratilmak istenen duygu
ve izlenimlerin etkisini arttiran unsurlardir. Filmlerin miiziklerinin orkestrasyonu ve
enstriimantasyonunda ¢esitlilik 6n plana ¢ikmistir. Orkestra; koyu, sert, inat¢1 ve karst
koyan seslerden tiz, parlak ve hatta yirtici seslere kadar zengin bir ses alanina sahip olan
calgilardan olusmustur. S6z konusu zenginlik, ¢calismanin alan yazin boliimiinde detayl
bir bicimde aktarilan caz miizigine iliskin stil farkliliklar1 ve bunlarin sentezinden
kaynaklanmaktadir. Bu orkestrasyon; Big band donemini, Kansas City orkestralarindaki
dogaglama dinletileri, Chicago stilinin ¢esitliligini ve West coast cazinin melodik
hatlarin1 ve film miizigi bestecilerinin biiyiik orkestralarini gii¢lii ve zengin bir olusumda
bir araya getirir.

Ele alinan filmlerde kentin dokusu ve mekanin atmosferi gibi mizansen 6gelerinin

miizikal karsiliklart; stil, tempo, ritim, tin1 ve armonik yap1 gibi unsurlardir. Filmlerde
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genellikle modern caz stillerinin baskin oldugu goriiliir. Ozellikle Sweet Smell of Success,
I Want to Live ve Odds Against Tomorrow filmlerinde modern cazin cool caz, West coast,
bebop gibi stillerinin temel 6zelliklerinin belirleyici oldugu gozlenmistir. Touch of Evil
filminde modern caz stillerinden West coast cazinin etkisi goriilse de yerel ve popiiler
miizik tiirleri daha ¢ok &n plana ¢cikmistir. Ozellikle bu ii¢ filmde Bebop gibi modern caz
stillerinin bireysel tarzlarimin dogrudan ya da dolayli etkisi bulunur. Modern kent
yasamini ¢agristiran ritim ve armoniler bu caz stilleriyle kendini gostermistir. Filmlerde
yer alan cadde ve sokaklar belirli bir baski veya kusatimin alani olarak belirmistir. Kent
yasaminin yabancilastirici, kaotik, bogucu, hizli, hareketli, kalabalik ya da higlik duygusu
olusturacak kadar bos ve kasvetli havasi; karmasik akor yiirliytlislerini, akor degisimlerini
ve zaman zaman dogaglama i¢ceren modern caz stilleriyle betimlenmistir. Belirsizlik ve
rastlantisallik temalarin1 temsil eden dogaglama, ortamin tekinsiz yapisini betimlemede
miizikal bir metafor olarak kullanilmistir. Ayrica bu ortam bazi sahnelerde senkoplu-
aksatimli bir vurgulama bi¢imiyle de temsil edilmistir. Miizik ve mekan iligkisi
baglaminda bakildiginda filmlerde modern kentlerin kaotik yapisini, ¢arpikligini ve
gizemli tehlikelerini vurgulamak i¢in caz miiziginin ritimlerinden yararlanildigi
gozlenmistir. En ¢ok da cazin ¢ok tonlu (politonal), atonal ve disonans akor ve
armonilerinin kullanildig1 goriilmiistiir. Kent atmosferi ii¢ filmde de (Sweet Smell of
Success, Touch of Evil ve Odds Against Tomorrow) 6n plandadir ve neredeyse filmlerde
bir bas karakter olarak konumlanmistir. / Want to Live filminde de ayn1 sekilde mekanin
yapist ve atmosferi nesnel anlatimin dnemli bir unsuru olmustur. Modern yagamin, yeraltt
diinyasinin, marjinal yasam bic¢imlerinin ve alt kiiltiirlerin mekansal disavurumu olan
kuliip, bar ve otel gibi eglence mekanlarini betimlemede ise caz miiziginin temposu
yiksek (medium- medium fast-medium wup), ritmik ya da egzotik yapisindan
yararlanilmigtir. Tehlikeli, karmagik, gizemli ve zitliklar1 barindiran kent goriintimleri s6z
konusu oldugunda daha ¢ok disonans akorlarin, karanlik ve koyu tinilarin, tizlesme ve
peslesme big¢imindeki karsitliklarin kullanildigr tespit edilmistir. Mekan ve kent
atmosferinin vurgulandig1 sahnelerde diegetik seslere miizik araciligiyla uyum saglandigi

gbzlenmistir.
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Ikonik binalar ve mekan 6zellikleriyle kurulmus kompozisyonlarin yer aldig1 sahnelerde
miizikler, izleyenin dikkatini sahnenin yapisal ve anlamsal 6zelliklerine yonlendirme
islevine sahiptir.*°

Incelenen tiim filmlerde kara filmlerin sinematografisine eslik edecek yapida bir
caz miizigi kullanimmin mevcut oldugu gorilmustir. Kara filmlerin chiaroscuro
aydinlatma bi¢imiyle ger¢eklesen 1s1k-golge, aydinlik-karanlik karsitligi, egik ve ekstrem
acilar, ¢cekim Olgeklerinin zithik olusturacak bigimdeki kullanimlar1 bu filmlerde de
goriilen ortak Ozelliklerdir. Bu 6zelliklere ¢ogunlukla miizigin alt ve iist oktavlari,
enstriimanlarin parlak ve koyu sesleri, sert ve yumusak tonlari, uyumlu ve uyumsuz
akorlari, hafif ve yiiksek ses giirliikkleri arasindaki karsitliklar eslik etmistir. Genellikle
sahnelerde alt ve st acilar, yakin ve genel planlar arasinda biiyiik farkliliklarin gézlendigi
durumlarda buna bagli olarak miizikal yapida tiz ve pes sesler, hafif ve kuvvetli giirliikler,
koyu ve parlak ses renkleri arasinda gidip gelen bir yap1 oldugu saptanmuistir.

Filmlerin yakin planlarin yogunlugu, diyagonal kompozisyonlar, alan derinligi,
cerceve dist yonelimler gibi sinematografik ozellikleri ele alinan tiim filmlerde goriilen
ortak niteliklerdir. Sahnelerde tekinsiz ve higligi vurgulayan bir boslugun hakim oldugu
kentsel ortamlar, sokak lambalar1 ve neon 1s1klarla aydinlanan koyu karanlik caddeler, los
ve tehlikeli sokaklar, kentin 1ss1z ve soguk goriiniimleri, kasvetli hava, dumanli, algak
tavanli, bogucu, klostrofobik mekanlar gibi gorsel dili olusturan unsurlar, miizikal dilde
izlenimci bir yaklagim yaratmistir. Bu gorsel dilin izleyen iizerinde birakmasi amaglanan
etkileri miizik diliyle betimlenerek desteklenir. Kentin dokusunun kasvetli ve soguk
goriiniimleri daha ¢gok mindr tonlar ve koyu seslerle; giiriiltiilii ve piriltili goriiniimii bakir
nefeslilerin parlak ve st oktavlardaki uzun tiimceleriyle; klostrofobik mekanlarin
anksiyete etkisini hissettirecek havasi ise disonans akorlar, atonalite, triton araliklar,
karanlik sesler ve ani vurgularla temsil edilir.

Modern yasam ya da Amerikan riiyasi olarak dayatilan yasam bi¢iminin yarattig1
hayal kiriklig1, orta simif yasaminin sikiciligr ve tek diizeligi daha ¢ok enstriimanlarin
tinilarinda kendini gosterir. A¢gozliiliik, sehvet, sug, yolsuzluk, umutsuzluk, caresizlik,
kinizm, kadercilik gibi temalarin temsil edilmesinde de yine enstriimanlarin ses rengi ve

tonlama belirleyicidir. Bu temsil bigimlerine 6rnek olarak hayal kirikligi, umutsuzluk ve

40Burada ¢alismanin alan yazin béliimiinde ele alinan Cohen’in film miiziginin islevlerin biri olan anlama
yonlendirme tespit edilmistir. Ayrintili bilgi i¢in bakiniz Cohen. A. J. (2001) Music as a source of emotion
in film. In P. N. Juslin & J. A. Sloboda (Eds.), Music and emotion: Theory and research. s.258. Oxford:
Oxford University Press.
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caresizlik gibi temalar bakir ve ahsap nefesli calgilarin alt oktavlarda koyu-karanlik
sesleriyle temsil edilmistir. Kinizm, tagkinlik halleri, hazlara yonelik duygusal ve fiziksel
coskunluklar ise iist oktavlara ve parlak seslere karsilik gelir. Ayrica ton degisimleri,
kuvvetli giirliikler, armonide uyumsuzluk ve ¢ok seslilik de s6z konusu temalarin ifadesi
olarak belirir. Siradanlik, monotonluk ve sikicilik gibi tek diize halleri betimleyen temalar
ise konsonans armoniler, orta diizeydeki ses girliikkleri ve ani degisimlerin
gergceklesmedigi uyumlu bir tonaliteyle eslestirilmistir. Sonug olarak basta chiaroscuro
olmak {izere aydinlatma bi¢iminin bir anlatim arac1 olarak yer aldig1 tiim filmlerde 151kl
lekelerle bezenmis gerceveler, gdlgelerin ve siluetlerin belirgin planlari, 15181 kesen
parmaklik ve panjur gibi ¢izgilerin varligi, hareketli kamera ve alan derinliginin yogun
olarak kullanilmas1 gibi kara filmlerin kendine has 6geleri yer almistir. Ayrica, belgesel
gergekeiligin, nesnel bakis acgisinin ve kameranin gozlemci konumunun vurgulandigi
yalin planlar ile planlar arasindaki gecislerle sik sik degisen cergeveler de ele alinan
filmlerin ortak 6zellikleridir. Bu &zellikler savas sonrast Amerikan toplumunda ortaya
¢ikan bozulma, yozlagsma, umutsuzluk, ayrimcilik, karamsarlik ve kadercilik gibi temalar1
metaforik olarak anlatma islevi goriir.

Genel olarak filmlerin kurgusal yapisi ve ritmi, miizikal olaylarin hiz1 ve
stirekliliginde de kendini gostermistir. Zamansalliin, planlar arast gegisler ve planlarin
degisimiyle ifade edildigi filmlerde miizikal olaylar da bu ritme ve kurguya uygun bir
yapida tasarlanmistir.*! Filmlerin kurgusunda zincirleme gegisler oldugunda miizikte
daha yumusak gecislerin, kesmelerde ise daha ritmik, ani ya da hizli gegislerin
gergeklestigi goriilmiistiir. Filmlerde fiziksel hareketin gostergesi olan film kisilerinin
eylemleri, olaylarin akisinin agir, akici ya da hizli gelisimi, sahnedeki nesnelerin hareketli
ya da duragan olusu miizikal olaylarin tempo ve ses giirliiglinde (yogunluk) karsilik
bulmustur. Filmlerin genel atmosferi ve olaylarin akis1 6n plana ¢iktiginda daha ¢ok
harekete dayal1 bir miizikal kompozisyon ortaya ¢ikmistir. Olaylarin igerigi, karakterlerin
diisiince ve duygulari belirtilmek istendiginde ise daha ¢ok ses giirliigii ve tinilarla iliskili
bir miizik kullanimi tercih edilmistir. Bu kullanimlar temay: vurgular ve duygular

belirtme gorevini yerine getirir.

“IBurada ¢alismada daha dnce sdzii edilen film miiziginin “siireklilik” ilkesi uygulanmustir. Miizik diyalog
ve eylemdeki bosluklar1 doldurabilir, gegisleri ve montajlar diizeltir, boylece “diegetik zaman bogluklarim
kapatir”. Ayrintili bilgi i¢in bakiniz Gorbman, C. (1987). Unheard Melodies. Narrative Film Music.
Bloomington & Indianapolis: Indiana University Press. s. 100
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Sahnelerde karakterlerin eylemleri, nesnelerin hareket hizi, diyaloglarin akis1 ve
ses tonlarmin giirliigl arttikca ayni sekilde miizikal olaylarda da hareketlilik goriilmiis,
miizigin temposunda ya da giirliiglinde artis gozlenmistir. Benzer bi¢imde sahnelerde
ortamin giiriiltiili ve kalabalik olusu, karakterlerin aceleci ve sabirsiz eylemleri miizikal
olaylarda da bir yogunluk ve hiz artisina neden olur. Bu tiir fiziksel olaylarda ses renginin
parlaklastig1, tizlestirilmis araliklarin 6n plana ¢iktig1, ¢ok sesliligin ve zaman zaman da
uyumsuzlugun olustugu tespit edilmistir. Tam tersine duragan hareketler, alcak ses
tonlar1, sakin ve sessiz bir atmosfer soz konusu oldugunda da miiziin temposunun
yavasladigi, tonaliteye uygunlugun arttigi ve uyumlulugun olustugu gézlenmistir. Bu
sakin ortamin miizikteki diger karsiliklar1 yumusak sesler, ses akismasi (6foni) ve hafif
giirliiklerdir. Miizigin bedensel hareketleri taklit ettigi (Mickey mousing etkisi yaratan)
sahnelerde diisme eylemi, harekete bagli olarak seslerde alt oktavlara asamali ya da ani
bir inigle betimlenir. Ayn1 zamanda ses giirliigiiniin giderek hafiflemesi ve kaybolmas1 ya
da aniden kesilmesi gibi miizikal olaylar gergeklesir. Kameranin, nesnelerin ya da
bedensel hareketlerin dikey ¢ikislarinin ya da yiikselmelerinin miizikteki karsiligi ise
cogunlukla asamali olarak iist oktavlara ¢cikma ya da giderek kuvvetlenen ses giirliigii
olmustur.

Eylemleri bir anlamda taklit eden miizik, gerilim sahnelerinde de karakterlerin ses
tonlarina ve beden dillerine uygun bir eslik gerceklestirmistir. Ornegin Sweet Smell of
Success filminde yumusak ses tonlarina, lizgiin yliz ifadelerine ve aglama gibi duygusal
eylemlere ¢ello, klarnet, fliit gibi enstriimanlarin yumusak ve mindr tonlar eslik etmistir.
Yine ayni filmde siddet eylemleri miizikle temsil edilmis daha dogrusu miizik, eylemin
yerine gecen bir pozisyon almistir. Perkiisyon ¢algilari, zil, bakir ve ahsap nefesli ¢algilar
yumruk sesleriyle es giidiimlii bir bicimde gli¢lii vurgularla agiga ¢ikmistir. Elde edilen
bu bulgular, ele alinan filmlerde fiziksel harekete gore diizenlenmis bir film miizigi
kullanimimin gergeklestiginin gostergesidir. Genellikle fiziksel hareketler miizikal
olaylarla eslestirilmis ve film miiziginin siirekliligi saglayacak bir islev gdrmesi
amaclanmistir. Sahnelerde gerceklesen yavaslama, durma, hizlanma gibi hareketler
miizikte de dogrusal olarak artan tempo ve giirliiklerle ifade edilmistir. Bu degiskenlerin
birindeki degisim, digerlerinde de paralel olarak bir degisim yaratmaistir.

Psikolojik ve fiziksel durumun miizikle temsil edilis biciminde kaynak alan olarak

olaylarin tasidig1 anlam, tehlike igeren durumlar, karakterlerin gergin ve heyecanli ruh
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halleri ya da duygusal ¢atismalar temel aliir*?. Bu temalara sahip sahnelerde miizigin
armonik yapisi disonans akorlarla belirginlesmistir. Filmlerde siiphe, gerilim, korku,
kaygi, ofke, siddet, koseye sikisma, gerceklesecek kotii olaylar1 onceleme ya da temsil
etmede alt oktavlar ve {ist oktavlar aras1 karsithigin, uyumsuz (disonans) akorlarin, koyu,
dolgun ve karanlik ses rengine sahip ¢algilardan olusan bir enstriimantasyonun, yiiksek
(forte-fortessimo) diizeyinde bir ses giirliigiiniin, yer yer rastlantisalligi ve belirsizligi
vurgulayan “dogaglama”larin yer aldig1 gézlenmistir.** Tizlesen, parlak ve keskin tonlar
da benzer bicimde aniden belirerek ya da gittikce artarak bu temalar1 desteklemistir.
Karakterlerin hoslanma, rahatlik ve huzur duygularinin aktarilmak istendigi sahnelerde
ise ¢ogunlukla mizanseni ve sinematografiyi destekleyen konsonans akorlarin
kullanildigi, orta ya da hafif kuvvette olan bir ses giirliigiiniin (medium, medium slow,
balad) ve istikrarli bir tonalitenin mevcut oldugu tespit edilmistir.

Filmlerin miizikleri genellikle kasvetli, depresif ve gergin bir durumun konu
edilmesi dolayisiyla nevrotik olarak nitelendirilen bir yapiya sahiptir. Burada solo ve
dogaclama yapilar belirsizlikten kaynaklanan bir kaygi durumunu temsil eder. Zaman
zaman beklentilere karsit gelisen miizikal olaylar da belirsizlik durumunu
desteklemektedir. Gerilim, kaygi, beklenti ve belirsizlik durumlarinda 6zellikle bakir
nefesli ¢algilarin disonans akorlarinin ses giirliigii ve ses katmaniyla da desteklendigi
goriliir. Fliit, vibrafon ve gitar gibi enstriimanlar daha ¢ok konsonans yani uyumlu akor
ve tonlarla rahatlik, sakinlik, durgunluk gibi psikolojik ve fiziksel durumlari temsil
etmistir. Heyecan, duygusal coskunluk, siddet, 6fke ve korku durumlarinda ise uyumsuz
yapiya vurmali calgilarin heyecani arttiran ve dikkati tehlike durumuna ydnlendiren
ritminin eklendigi diisiiniiliir. Ozellikle timpani vuruslariyla gergeklesecek kétii olaylar
vurgulanir, kornonun pes tonlardaki sesleri ise karanlik bir ruhun kendini agiga vurdugu
ofke duygusunu ve saldirganlik davranisini simgeler. Piyanonun triton bi¢imindeki
akorlar1 da bu korkutucu ve tehditkar olaylarin zeminini olusturur. Ayrica sahnelerde
gerilim yiiklii olaylarin ipuglar1 verildiginde miizigin armonik yapisindaki uyumsuzlugun

artti1 anlagilmistir. Ozetle miizigin armonik yapisinin “konsonans” ya da “disonans”

“2Burada c¢aligmada daha 6nce ele alinan film miizigi islevlerinden “duygunun gostergesi” ilkesi
uygulanmistir. Miizik gerilim, heyecan, romantizm anlamina gelebilir. Akil dis1 ya da ¢ergcevede olanlara
kars1 epik bir his uyandirmalidir. Ayrintili bilgi i¢in bakiniz Gorbman, C. (1987). a.g.k. s. 100.

$Miizik, bellekteki gagrisimlar yoluyla filmle biitiinlesir ve miizigin ana motifi aracihigiyla gegmis ile
gelecekteki olaylar1 sembollestirme olanagi saglanir. Ayrmtili bilgi i¢in bakiniz Cohen, A.J. (2001). a.g.k.
s. 258
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olusu genellikle psikolojik ya da fiziksel durumun rahat, durgun ya da gergin oldugunu
gostermektedir.

Filmlerde karakterlerin tanitilmasi ve oyunculuk gibi anlatiya hizmet eden
unsurlar miizikal olaylar ve armonik yapiyla siki bir iligki igerisindedir. Karakterlerin
ifadesiz ve soguk goriiniimleri, duygusuz ve sinsi tavirlari, saplantili gii¢ arzular1 karanlik
acilar, abartili golgeler ve hiikmedici sdylemlerle oldugu kadar miizigin gerilim yiikli
uyumsuz akorlari, pes ve koyu tonlariyla da temsil edilmistir. Sweet Smell of Success
filminde bu durumun tipik bir ornegiyle karsilasilir. Hunsecker karakterinin bdyle
gorkemli, koyu, kuvvetli seslerle ve uyumsuzlukla temsil edildigi goriiliir.

Touch of Evil filminin miizigi ise ¢agrisitma dayali bir sisteme gore
diizenlenmistir. Bir sahnenin temasin1 ya da bir karakteri temsil eden bir miizik pargasi,
baska bir sahnede ayn1 karakter veya olaya isaret ederek izleyene hatirlatici bir ipuglar
saglar. Miizik, karakterlere ayni stillerde eslik ederek onlar hakkinda izleyene bilgi
aktarimi saglar. Filmin acilis sekansinda yer alan ana motif ya da parcalar, farkli
sekillerde degiserek karakter ya da olaylar1 temsil etmede kullanilir. Bagka bir deyisle
filmde her karakteri temsil eden belirli bir miizik tiirli ya da caz stili bulunur. Tema
miiziginin ana motifinin, farkli bicimlerde olaylar1 ve karakteri tanimlamak icin
kullanilmas1 diger filmlerde de gbzlemlenen bir uygulamadir. Filmlerde diegetik olmayan
kullanimlar daha ¢ok eylemleri, kisileri ve olaylar1 tanimlayan bir anlatim araci olarak
kullanilmistir. Ornegin filmin tema miizigini olusturan parga, ¢esitli sahnelerde farkli
bicimlerde ortaya ¢ikarak olaylarin gelisimini, kisilerinin duygu ve diisiincelerini aktarma
islevini Ustlenmistir.** Benzer bir bi¢gimde Odds Against Tomorrow filminde miizik,
karakteri temsil edici nitelikler tagimaktadir. Karakterler daha ¢ok belirli bir enstriimanin
tinistyla ya da belirli bir miizikal motifle temsil edilir. Ornegin Ingram karakteri, vibrafon
tinilartyla temsil edilir. 7 Want to Live filminde ise Gary Mulligan ve grubunun miizikleri
gibi belirli pargalar Barbara karakterini tanimlamak, onun hakkinda bilgi vermek ve
duygularini betimlemek amaciyla kullanilir. Calismada daha once belirtildigi gibi
laytmotif bir 6ncili motif degil kilavuz islevi géren bir miizikal fikir, izleyeni filmdeki kisi
ve olaylara yonlendiren bir rehberdir. Ele alinan filmlerde laytmotifin bu tanimlama

dogrultusunda kullanildig1  goriilmektedir. Cogunlukla filmlerde ayni motifin

“Burada ¢aligmada daha ele alinan “film miiziginin islevleri”’nden “birlik” ilkesinin uygulandig gériiliir.
Buna gore miizik, uyumlu bir birligi tonal iliskiler yoluyla kurar. A¢ilis ve kapanis miiziginin sagladigi
“miizikal ifade” bir film boyunca tekrarlanan ve degisen miizikal temalar1 ya da laytmotif’leri gliclendirmek
icin kullanilir. Ayrintili bilgi igin bakiniz Gorbman, C. (1987). a.g.k. s. 100
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tekrarlanmasi yerine ana motifin olaylara ve kisilere anlam katacak sekilde degisikliklere
ugratilmasi tercih edilmistir.

Toplumsal cinsiyet baglaminda degerlendirildiginde filmlerde hem cinsiyet
iizerinden kurgulanan tahakkiim mekanizmasini yeniden iireten hem de onu elestiren
yaklagimlarla karsilasilir. Genel olarak filmlerde erkek egemen sistem ve sdylem
tarafindan ¢evrelenen kadin karakterler, bu durumdan kurtulmak icin ¢aba gosterirler.
Kadin karakterler, toplumsal cinsiyet kaliplartyla sekillendirilmis erkeklerin diinyasinda
onlarin giic oyunlari, zayifliklar1 ve egolar1 arasinda kalarak kendilerini var etmeye
calisirlar. Touch of Evil, [ Want to Live ve Sweet Smell of Success filmlerinde hayallerine
ve ideallerine sahip ¢ikan kadin karakterler ile onlarin kaderini belirleyen ayrimci
hiyerarsik yapi arasinda bir gerilim oldugu goriiliir. Ancak miizik kullaniminda yine
kadina yonelik geleneksel temsil edici metaforlarin ve kliselerin tercih edildigi
gozlenmistir. S6z konusu filmlerde kadin karakterlerin kirilganliklari, umutlari, hayalleri,
duygusalliklar1 ya da iyimserliklerinin uyumlu akorlarin ve yumusak tonlarin hakim
oldugu miiziklerle temsil edildigi saptanmustir.

Yalnizca kara filmlerle simirli kalmayan ancak toplumsal cinsiyet konusunda
genellikle kara filmler iizerinden sorgulanan femme fatale karakteri, diger kara film
orneklerinden bazi farkliliklar tasimaktadir. Kadin karakterlerin femme fatale olarak
nitelendirilebilecek yonlerinin filmlerde dengeli bir diizeyde ve ironik bir bi¢cimde ele
alindigr goriilmiistir. Kadin karakterler birer “kurban” olarak diizenin {izerlerinde
yarattig1 kusatici baskiyla agir bedeller oderler. Erkeklerin kendi aralarindaki gii¢
savasinin ya da psikopatolojik bir bicimde gelisen kendi benlikleriyle olan savaslarinin
sonucunu, kaybeden taraf olarak ¢ekmek zorunda kalan yine kadin karakterler olur.
Odedikleri bedeller de yasam bicimlerinin ve &zgiirliikklerinin bir sonucuymus gibi
gosterilir. Ancak bu gosterim, tersine bir okumayla Amerikan degerleri ve miti etrafinda
donen kurgulanmis cinsiyet rollerinin bir tasviri olarak da degerlendirilebilir. Ornegin
Touch of Evil filminde Susan karakteri rahat ve kendine glivenen bir kadindir. O, 6zgiir
tavirlarinin bedelini erkeklerin kurdugu tuzakta alikonularak ve girdigi Los Robles
girdabinda siddet gorerek oder. Sweet Smell of Succes filminin kadin karakteri Susie,
yakinindaki erkeklerin oyunlar1 ve aldatmacalar1 arasinda stirekli olarak yonlendirilen
ancak sonunda 6zgiirliiglinii elde eden geng bir kadindir. Odds Against Tomorrow’da
Lorry, ekonomik bagimsizliga sahip olmanin bedelini, sevdigi erkegin travmatik

yasantisinin i¢ine ¢ekilerek ve ihmal edilerek 6der. I Want to Live’in kadin kahramani
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Barbara ise toplumsal normlarin diginda, meydan okuyan ve arzularmin pesinde giden
yasaminin bedelini en agir sekilde, 6liimle 6der. Filmlerin kritik sahnelerinde kurban
kimligindeki bu kadinlar1 temsil eden miizikler etnik ve egzotik ritimlere dayanan,
kiiltiirel kodlar yoluyla cinsel ¢cagrisimlar igeren bir yapiya sahiptir. Bu durum ¢alismada
daha once sozii edilen 6tekilestirme bi¢ciminin ve Hollywood’un yarattig1 “caz miti”nin
bir disavurumudur. Aslinda burada sunulan, beyaz Amerikalilarin s6zde dogallik ve
ozgiirlesme adi altinda yozlastirdiklar1 geleneksel Afrika eglencelerinin bir pargasidir.
Burada miizik ve dans, egemen kiiltiiriin ilkel buldugu ve asimile ettigi bir kiiltiiriin etnik
unsurlarin1 simgelemekte, bu unsurlar1 da Barbara karakterinde somutlagtirmaktadir.
Miizik bu sahnede 6tekiligin metaforu olarak kullanilmig, Afrika kdkenli miiziklere ve
yasam bi¢imine ilgi duyan bir kesimin tasvirini yapmustir.

Incelenen filmlerin tiimiinde medyaya ve/veya toplumsal diizene, adalet
sistemine, su¢ ve su¢luluk olgularina karsi elestirel bir yaklasim mevcuttur. Amerikan
toplumunu, kurumlarini, Amerikan idealini ve yiiceltilen degerleri elestirel bir bakisla
degerlendiren filmler bir gorelilik yaratarak bu temalar1 sorgulayici bir tavir listlenmistir.
Filmlerin karanlik bir labirenti ya da i¢inden ¢ikilamayan bir girdabi andiran olay o6rgiisii,
toplumsal yapidaki tahribatin sembollesmis bir bicimidir. Hukuk ve medya; etik
degerlerin ¢ignendigi, ¢ikar iliskileriyle oriilii, 6tekilestiren ve damgalayan yapilar olarak
sunulur. Manipiile eden, yonlendiren ve gergekleri oldugu gibi yansitmaktan uzak olan
medya, adil olmayan ¢iirliimiis, bir sistemin savunucusu durumundadir. Irk ve cinsiyet
ayrimciliginin hiikiim stirdiigii adalet sistemi, sugun bizatihi kaynagi olarak ortaya
cikmaktadir. Kurumsal ¢okiis ve ¢oziilme kavramlariyla nitelendirebilecek bu durum,
“modernizm” ve “Aydinlanma”yla beraber gelen ve Amerikan’in 6zgiirliik vaatleriyle
birlesen tek yonlii ilerleme idealinin c¢arpikligi anlamina gelmektedir. Devletin bastan
kotii kildigi, istenmeyen ve suga itilmis olan karakterler, geleneksel kaliplarin disinda
gelisen ve kolelestirilen bir halkin miizikleriyle tasvir edilir. Ayni sekilde sistemin ve
giiciin yozlastirdigt uyumsuz kisilikler de bu miiziklerin temsil edici yonleriyle
betimlenir. Ozellikle karanlik iligkilerin déndiigii kuliip ortamlarina, karakterlerin
toplumsal sapmalarina, onlarin taskinlik icerisindeki ya da gergeklikten kopuk hallerine
diegetik ya da akusmatik bi¢imde kullanilan modern caz miizigi stilleri eslik eder. Modern
kent yasaminin ritmine uyumlu cool caz, West coast, bebop gibi caz stilleri ayn1 zamanda
“yuva”, “ev” ve “aile” gibi Hollywood klisesi temalara ve onlar1 temsil eden “tonal”

uyumlara bir bagkaldir1 olarak ortaya ¢cikmaktadir. Savas, yikim, baski ve siddet ikliminde
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ortaya ¢ikan kara film tiiriiniin 6ne ¢ikan temalar1 anlamsizlik, umutsuzluk, belirsizlik,
anomi, kinizm ve ahlaki muglaklik olarak siralanabilir. Calismada ele alinan filmlerde de
bu temalar, modern caz stillerinde mevcut olan karmasik, keskin, atonal ve uyumsuz

yapilarla temsil edilmistir.

5.2. Tartisma

Kara film ve caz miizigi bir arada anilan iki kiiltiir tirtinii ve iki tiir olarak
birbirlerini ait olduklar1 tarihsel gelisim siireci icerisinde ¢esitli bicimlerde etkilemistir.
S6z konusu etkilesimin, iki tiiriin bir arada anilmasi i¢in yeterli bir neden olup olmadig1
pek ¢ok kuramsal ¢aligmada sorgulanmistir. Caz miiziginin dogrudan kara filmlerin sesi
olarak nitelendirilip nitelendirilemeyecegi konusu ayrica incelenmesi gereken bir
sorundur. Caligma bu tartigmalardan ziyade cazin kara filmlerin atmosferini yakalayan
yOniinii ve kullanim bigimlerini tespit etmeye yonelmistir. Bu anlamda iki tiir arasinda
simbiyotik iliskinin mevcudiyeti ve 6lgiisii bir problem olarak goriilebilir. Bu iligskinin
altinda kiiltiirel, tarihsel, toplumsal ve siyasal nedenler yatabilir ya da bu iligkinin
kurulmasinda farkli bir mecranin, televizyonun, etkisi bulunabilir. Calismada bu tiir
sorgulamalara kisaca yer verilmis olmakla birlikte temeldeki sorun, cazin film miizigi
olarak islevleridir. Caz miiziginin kara filmlerdeki kullanim bic¢imlerini ve
gerceklestirdigi islevleri ortaya koyabilmek arastirmada temel bir amag¢ olarak
benimsenmistir. Bu ama¢ dogrultusunda kara filmlerde kullanilan caz miiziginin
metaforik iglevleri sorgulanmistir. Ayrica caz miiziginin filmlerdeki hareketi, eylemleri,
atmosferi ve psikolojik durumlar1 nasil temsil ettigi ve betimledigi problem haline
getirilmistir.

Kara film ve caz miizigi arasindaki iliski ekonomik ve sosyolojik kuramlar
1s181nda da analiz edilmesi gereken oldukga genis kapsamli bir konudur. Ancak ¢alismada
bu kuramsal yaklagimlara dayali bir inceleme biciminden ziyade dogrudan filmin
evrenine dahil olan unsurlar arasinda karsilagtirma yapma imkani veren bir yaklagim
tercih edilmistir. Arastirma, bu amagla filmlerin genel sinematografik 6zelliklerini ya da
mizansene ait unsurlarini temel alarak goriintii-miizik iliskisini kurma yoluna gitmistir.
Arastirmanin konusu ve yonteminin bu sekilde sinirli tutulmasi, calismada bazi detaylarin
gozden kagirilmis olabilecegi diisiincesini dogurabilir. Ancak boyle bir izlenimin
olusmasi pahasina sinema alaninda arastirilmaya ihtiya¢ duyulan bir konunun giindeme

getirilmesi ve bu konuda eksikligi hissedilen bir yontemin gelistirilmesi tercih edilmistir.
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Miizik teorilerinin ve miizikal analizlerin ¢alismanin kapsami disinda tutulmasi
bir eksiklik olarak goriilmiis, miizikal bir analizin gerekliligi akillara gelmis olabilir.
Ancak yalnizca miizikal disiplinler yoluyla yapilacak bir ¢6ziimlemenin sinemasal
anlamda biiyiik 6l¢iide eksik kalacagi da goz oOnilinde bulundurulmalidir. Boyle bir
analizde her seyden once ontolojik yap1 olarak kaynagin gorsel alan ve filmsel gergeklik
oldugu hatirlanmalidir. Bu nedenle arastirmanin sonuglart miizikal alanla ilgili bazi
eksiklikler icerse de ¢aligmanin arastirma yontemi; film ve film miizigi ¢6zlimlemesi
baglaminda uygulanabilir, gelistirilebilir ve belki de miizikal disiplinler 1s1g1nda kalici
hale getirilebilir bir yontem olarak degerlendirilmelidir. Sinema alaninda yeterince
tartisilmamis olan film miizigi konusunu temel alan bu calisma, yeni yaklasim
olanaklarinin yaratilmasina bir katki, disiplinler ve tiirler aras1 incelemede bir yontem
girisimi olarak da goriilebilir.

Calismanin aragtirma yontemiyle elde edilen veriler; 1950-59 yillar1 arasi
Hollywood kara filmlerinde caz miziginin kullanilma amacinin filmlerin
sinematografisine uygun bir eslik gerceklestirmek, sahnelerde yer alan olaylarin ve
karakterlerin tasidigi gerilim ya da rahatlig1 betimlemek, izleyende yaratilmak istenen
psikolojik etkileri giiclendirmek, filmin atmosferini yaratmak ve belirli temalar1 temsil
etmede metaforik islevler tistlenmek oldugunu gostermistir. Tiim bunlardan farkli olarak
kapitalizmin bi¢imlendirdigi kiiltiir endiistrisi baglaminda konuya yaklasildiginda ortaya
bambagka sonuclar ¢ikacaktir. Caz miizigine ve onun yapisal unsurlarina yonelik sert
elestiriler goz oniinde bulundurulursa cazin donemin popiiler bir miizik tiirii olarak
yarattig1 anlamlar1 sorgulamak oldukg¢a problematik bir hale gelecektir. Caz miiziginin
metaforik islevi bu durumda yalnizca popiiler kiiltiire iligkin temalar1 ve kapitalizmin
ozelliklerini temsil etmek olacaktir. Adorno’nun (1989-90, s. 45-69) elestirileri
dogrultusunda cazin mekanik ruhsuzlugunun kabul edildigi bir durumda, cazin sahip
oldugu nitelikler* bir siisleme araci, pazarlama stratejisi ya da gizlenmeye galigilan bir
meta gibi tliketim nesnesi Ozelliklerine doniisecektir. Dolayisiyla bu arastirmanin
ulastiginin aksine, caz miiziginin yalnizca kullanima uygunlugu ve dénemin popiiler
miizik tiirleri icerisinde olmasi sebebiyle kara filmlerde kullanildig1 sonucu ortaya

cikacaktir. Bu ¢alismanin amaci elbette caz miiziginin estetik degerini tartigmak degildir.

4 Ayrmtil bilgi igin bakimiz Adorno, T. W. (1989-90) On Jazz. Discourse. 12 (1). A Special issue on Music.
(45-69)
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Ancak boyle bir teze, kars1 bir tez olusturmak da ¢alismanin konusu itibariyle yapmasi
gereken bir sorgulamadir.

Her seyden Once caza yonelik boyle bir elestiri tarzinin indirgemeci bir yaklagim
oldugunu belirtmek gerekir. Bu tiir elestiriler, cogunlukla caz miiziginin ticari kaygilarla
kullanima doniik eglencelik bir bicime doniistiirildiigli donemlere ve {irlinlere
gonderimde bulunmakta, caz miiziginin sanatta derinlesmesini deneyimlemeden kabaca
bir tanimlaya girismektedir. Caz miizigine yonelik kat1 tutumlarin goz ardi ettigi nokta,
onun bir yabancilastirma araci olduguna gerekce olarak gosterilen ekonomik kaygilarin
ve pazarlanabilir 6zelliklerinin neredeyse tiim miizik tiirlerinde var oldugu ve bir miizigin
popiiler de olsa bir 6zgiirlesme miicadelesi verebilecegi yargisidir. Hemen her miizik tiirii
ait oldugu dénem igerisinde goreceli bir sekilde popiilarite kazanmis, sanatgisina belirli
oOlciilerde kazang ya da prestij saglamis, ¢esitli bigimlerde degistirilmis ve vasat {iriinleri
tiiketilmistir. Cagdas sanat ve kiiltiir varliklarinin bu tiir pragmatik sonuglar barindirmasi
onlarin yalnizca ticari bir kaygiyla yaratilmis olduklar1 anlamina gelmemektedir. Sonugta
bdyle bir elestirinin yalnizca belirli bir donemin 6l¢iit alinmasiyla yapildigi, yenilik¢i
bicimlere direngli geleneksel bir estetik tavrin sonucu ve tek yanliligin iiriinii oldugu
sOylenebilir. En 6zgiin yapitlarin bile metalasma durumuyla kars1 karstya oldugu tiikketim
ve yeniden iretim ¢aginda Onemli olan, sistemin igerisinden sanatsal kaygiy1
duyurabilmek ve estetik derinlesmeyi yakalayabilmektir. Sanat yapiti, ¢ok sayida etkenin
olusturdugu bir sentezdir. Sanat etkinligi de tarihsel, toplumsal ve tinsel alanin tasiyicisi
olarak zaman zaman ekonomik ve toplumsal kosullarin belirleyiciligi altinda inis ¢ikislar
yasayabilmektedir. Caz miizigine yonelik elestirilerin biiyiik bir kismi, aslinda kiiltiir
enddistrisinin yarattig1 alginin tuzagina diismiistiir. Calismada daha 6nce belirtildigi izere

yanilgilarin pek ¢cogu cazin kiiltiirde temsil edilme bi¢cimlerinden kaynaklanmaktadir.

5.3. Oneriler

Caz miiziginin sanatsal anlamda “Altin Cag1” olarak bilinen 50’li y1llar, sinemada
da yeni akimlarin ortaya ¢iktig1 ve doniistimlerin yasandigi bir zaman dilimi olarak bu
caligmanin kapsamini olusturmustur. Calismada farkli caz miizigi stillerinden yararlanan
kullanim bi¢imlerini aktarabilmek ve filmleri belirli baglam igerisinde inceleyebilmek
adima boyle bir smirlama yoluna gidilmistir. Savas sonrasit toplumlarin insanlik

durumlarini ortaya koymast; yeni tekniklerin, felsefi yaklagimlarin ve sanatsal akimlarin

izlerini tagimas1 bakimindan kara filmlerin ikinci donemine denk gelen yapimlarin film
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miizikleri incelenmistir. Modern caz miiziginin ve genel olarak caz miizigindeki estetik
degisimin yarattig1 etkilerden izler tasiyan filmlerden dort kara film secilmis ve bu
filmlerde caz miiziginin kullanimi incelenmistir. Sinema ve miizik iliskisinin, farkli
zaman dilimlerinde c¢esitli film ve miizik tiirlerini de kapsayacak sekilde incelenmesi,
tilkemizde bu konuda genis bir bilgi birikimi olusmasini saglayacaktir.

Bu caligmada, film miizigi ile filmlerin sinematografik anlatimlar1 arasinda iligki
kurabilecek tek ve belirli bir yontem bulunmadigindan, ¢esitli kuramlar uygunluklar
olgiislinde bir araya getirilmistir. Bu dogrultuda Umberto Eco’nun “agik yapit poetikas1”
ile Lakoff ve Johnson’un c¢agdas metafor kuramlarinin temel prensiplerinden
yararlanilarak bir yontem gelistirilmistir. Film miiziklerinin analizlerinde “aciklik”
kavramindan yararlanilmig, kavramsal metaforlarin ve “imge semasi”nin olusum
stirecleri ornek alinmistir. Buradan hareketle caz miiziginin filmin gdrsel ve anlatisal
yapistyla olan iliskisini ortaya koyabilmek icin ses ve goriintiiniin birer metafor olarak
somutlastig1 alanlar 6rneklendirilmistir. Metaforlarin anlasilabilmesi i¢in de kaynak etki
alan1 ve hedef etki alan1 olmak tizere iki farkli alan arasinda bir karsilastirma yapilarak
aralarinda benzerlik iliskisi kurulmustur.

Filmlerde kaynak etki alani olarak sahnedeki aksiyon, olaylarin akisi,
karakterlerin eylemleri, mekanin atmosferi, kompozisyon, ¢ekim Olcekleri, kamera
acilari, kurgusal unsurlar, nesnelerin hareketi, karakter ve olaylarin psikolojik durumu
gibi sinemasal unsurlar belirlenmistir. Hedef etki alani olarak da armonik yapi, hiz
(tempo), giirliik, tin1, ton, oktavlar arasi gegisler, siislemeler ve enstriimantasyon gibi
miizikal yapinin unsurlar1 temel alinmistir. Bu yontemsel islemlerin tersine ¢evrildigi bir
aragtirmanin  yapilmast da miimkiindiir. Ornegin miizikal yapmin farkli sanat
yapitlarindaki karsiliklarinin incelenmesi, sanat dallari arasindaki etkilesimi ve yenilik¢i
estetik girisimleri arttiracaktir. Boyle bir arastirma, yeni yontemlerin gelistirilmesini
saglayacak ya da bu yontemin uygulama alanini genisletecek, farkli sanatsal pratikler
arasindaki etkilesimi de agiga ¢ikaracaktir. Bu tiir calismalarin farkl disiplinlerden gelen
aragtirmacilarin ortakligiryla gergeklestirilmesinin, 6zellikle sinema ve miizik alanlari
arasinda boyle bir ig birliginin kurulmasinin yeni bilimsel aragtirmalarin ve sanatsal
iiretimlerin yolunu agacagina inanilmaktadir. “Film miizigi” nin ayr bir disiplin olarak
caligilmasini saglayacak ortamlarin yaratilmasi her iki alana da biiyiik bir katki

saglayacaktir.
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