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GIiRiS

[lk¢aglardan bu yana sanat, insanin dis diinyay1 anlatma yontemi olarak var olmustur.
Bu anlatim yolunun ortaya cikardigi, insan tarafindan sekillendirilmis nesneye sanat eseri,

esere bicimini ve anlami kazandiran kisiye de sanat¢i denmistir.

Sanat gerceklige dayanan ancak gerceklikten farkli bir dis goriiniimiin ortaya ¢ikardig

eserdir. Boylelikle sanat eseri duygularimizin kaynagidir (Kandinskiy 2001 36).

Sanat, dis diinyada goriinen nesnelerin icerigini, dis diinyamin saf goriiniis ve

aldatimindan kurtarir. Nesnelere farkli anlamlar kazandirir (Hegel 1994 8-9).

Sanat, goriiniirdeki nesnelerin, goriinmeyen farkli yonlerini ortaya cikarir. Estetik
heyecan esas olarak zevk ve hosnutsuzlugu kapsar. Bu bakimdan sanat, gercekle gercekligin
tasviri arasinda kurulan dengedir. Gergeklesen ve gerceklesmeyendir. Kisisel ve kisisel

olmayandir (Weber 1995 26-32).

Theodor W. Adorno toplumsal gergeklik ile sanatin gercekdist anlamlarinin
catismasim sOyle aciklar: “Sanat toplumsal gercekligin disindadir. Toplumda emek ile tiriin
arasinda bir cekisme ve karsitlik vardir. Sanat ve toplum iki farkli kavramdir” (Dellaloglu

2003 50).

Sanat yapit1 Adorno’ya gore, kaynaklandigr durumdan goriiniis olarak kurtulmalidir.
Boylece toplumsal gerceklik ile sanat yapit1 arasinda bir uzlasim ufku olusur (Dellaloglu 2003
51).

Sanat, insanligin bugiinkii toplumun 6tesindeki ‘diger’ toplum icin duydugu 6zlemin
varligini koruyabilecegi son sigmaktir. Sanat, insanligin mesru bilgi alami1 olan gelecekteki

mutlulugunun ifadesidir (Dellaloglu 2003 51).

Lev Nikolayevi¢ Tolstoy sanatin tanimini, eserin ii¢ farkli kurala uygunlugu ile

kiyaslayarak yapar';

.....



“Birinci kural; yazarin insanlik icin ne yaptigidir. Eser, gercek hayatin bir yoniinii ele
almalidir. Eserde ele alinan konu, timiiyle ortaya koyulmalidir. Hicbir belirsizlik
birakilmamalidir. Ikinci kural ise, eserin biciminin iyi, giizel ve icerige uygun olmasidir.
Ugu’ncﬁ ozellik, en onemli ozelliktir; sanatci eserine oncelikle kendisi inanabilmelidir. Eser,
samimi olmahdir. Izleyici, okuyucu ya da dinleyici sanatci ile ayni duygular

paylasabilmelidir” (Tolstoy 2000 51).

Lev Nikolayevi¢ Tolstoy sanat¢1 icin; ‘Herseyi resmedebilen, boyayabilen kisidir.’
demistir (Kandinskiy 2001 41).

Sanat¢1 kendi eserinin kaynagidir. Eser de sanatginin kaynagidir. Biri olmadan digeri
olmaz. Tek basina biri digerinin yerine gegcemez. Eser ve sanatgi, iiclincii unsur sayesinde hem
kendi iclerinde hem de karsilikl1 olarak iliski igerisinde bulunurlar. Ugiincii unsur da esere ve

sanat¢iya adini veren sey, yani sanattir (Heidegger 2003 7).

Sanat eseri, saf diisiince ile tek boyutlu dig goriiniisii, sonlu gercekle sonsuz kavram
arasindaki uzlagsmayi saglayan nesnedir. Bu uzlasma calismasina verilen adda sanattir (Hegel

1994 8-11).

Sanat¢1 eserinde kendini anlatir ve kisiseldir. Ancak bu kisisellik, dis diinyaya gore
bicimlenir. Estetik duygu sadelik ve karmagsikligi, gercek ile yalani, anlamsizligi ve anlami
igerir. Varolan ve var olmayani kapsar. Anlamli seyin var oldugu anda aslinda anlam yok olur

(Weber 1995 26-32).

Sanat eseri aslinda bir nesnedir. Ancak, eser goriilen nesneden daha fazlasini igerir.

Eser, bizi gercekte var olanla kiyaslamaya gotiiren bir nesnedir (Heidegger 2003 9).

Tas gibi somut bir varligi nesne olarak adlandiririz. Ancak, Emmanuel Kant’a gore
goriinmeyen seyler de nesnedir. Insanin bu nesnelere yonelik tiim anlamlandirmalari ile sanat

eseri ortaya cikar. Bu anlamlandirma ¢aligmasina da sanat denir (Heidegger 2003 10-15).

boliimiinde, Rus Oykii yazart S. T. Semenov’un, koy hikayelerinde kullandig1 basit ve etkili iislubu ¢ok
begendigini ve bu Oykiilerin kendi koydugu ti¢ kurala uygunlugundan bahseder. Semenov icin Tolstoy; ‘En basit

hikayesi bile beni duygulandirir’ der.



Filmin bir sanat oldugunu reddedenler, bu goriislerinin cikis noktasi olarak filmin

aslinda gercekligin mekanik ve yeniden iiretimi olmasini gosteriyorlar (Arnheim 2002 14).

Rudolf Arnheim, filmin resim, miizik, edebiyat ve dans gibi sanat iiretebilecek bir arag
oldugunu savunur. Ancak kartpostalin bir resim olup aslinda sanat olmadigi, bir askeri marsin
miizik olup, sanat olmadig1 ya da striptizin sadece bir dans oldugu, sanat olamayacag: gibi,
film de mutlaka sanat olmak zorunda degildir, ancak bu araclar sanat iiretmeye de yarayan

araclardir, demektedir.

Fotograf ve filmin yalmzca mekanik yeniden tiiretimler oldugu, kesinlikle sanat
olmadiklar1 goriisii, aslinda bu anlatim araglarma yapilan bir karalamadir. Film, ancak
yonetmenler bilingli veya bilingsiz, sinema tekniginin olanaklarini gelistirmeye ve sanatsal
iiretimler olusturmak icin bu gelisimlerden yararlanmaya basladiklarinda bir sanat olmaya
basladi. Bu anlatim aracimin kullamimi, ortaya ¢ikan eserin sanatsal boyutunu belirler. Bu
bakis acisiyla, iiretilen eser ¢ok basarili bir sanat eseri de olabilir, gise basarisina ragmen,

sanatsal degeri olmayan bir film de olabilir (Arnheim 2002 15-36).

Problem

Cesitli duygu ve diisiincelerin aktarimi icin bicimlendirilmis nesneler, sanat, sanatci ve
sanat eserinin tanimlar1 1518inda, gercek goriiniimlerinden farkli anlamlar kazanmistir. Ortaya
cikan eserin sanat olarak degeri, sanat¢inin nesneye kazandirabildigi farkli goriiniim boyutlar

ile dlciilebilir.

Insanin, sanat iiretebilmek icin elindeki araclari kullanim becerisi, sanatin degerini
belirler. Sozgelimi bir ressam ortaya cikardigi resminde, kagit, boya, firca gibi pek ¢ok farkl
arac1 kullanarak, sadece kendine ait olan duygu ve diisiincesini anlatir. Ressamin bu araglari

kullanmadaki becerisi, onun eserine sanat degeri kazandirir.



Sinema da farkli araglarin birarada kullanildigr bir anlati sanatidir. Teknik olarak pek
cok mekanik aracin yam sira, yonetmen filminde Oykiiyii anlatmak icgin, goriintiiyii, zamani,
mekani, sesi, 15181, miizigi, nesnelerin hareketini, devinimi kullanir. Bu kadar ¢ok aracin bir
arada kullanim becerisi o filmin sanat degerini olusturur. Bu calisma, Alfred Hitchcock un
filmlerinde sinemay1 olusturan bu 6geleri kullanimim1 ve sonug olarak bu filmlerin, sanat

degeri tasiyip tasimadigi problemi iizerinde durmaktadir.

Alfred Hitchcock filmlerinin sanatsal degeri hakkinda pek ¢ok tartisma yapilmistir. Bir
kisim goriise gore Hitchcock, hep aym tiir sinemay1 yapmis ve genellikle seyircinin merakini
giderici bir anlatim1 hedeflemistir. Bu bakimdan Hitchcock sinemasi énemli ticari basarilarina

ragmen c¢ok etkili bir sanat eseri olarak gosterilemezler.

Alfred Hitchcock, filmlerinde insanin i¢ diinyasini olusturan duygularin, giidiilerin
nedenlerini arastirmaya yonelmistir. Bu bakimdan Hitchcock sinemasi, teknik 6zelliklerinin
yan sira diisiinsel olarak da, kendine 6zgiiliikk tasimaktadir. Hitchcock’un gerilim tiiriiniin en
onemli 6rnekleri olarak gosterilebilecek filmleri, anlatmak istedigi gerilimin kaynagini insan

psikolojisinde, bilingaltinda ve sonradan kazanilmis ya da i¢giisdiisel korkularda aramistir.

Amag

Calisma, korku ve gerilimi inceleyerek, bu kavramlarin edebiyattaki kullanimlarim

aragtirmay1 hedeflemistir.

Sinemada Alfred Hitchcock’tan once de korku ve gerilim unsurlarini iceren drnekler
mevcuttur. Ancak bu ¢aligmanin amaci Hitchcock sinemasinin korku ve gerilim unsurlarim
iceren Onemli eserleri verdigini ve sinemada korku ve gerilimi Alfred Hitchcock’un kesin

cizgilerle ayirdigini ortaya koymaktir.

Caligma, gerilimin, korkudan daha siirekli bir etkiye sahip olup olmadigini arastirarak,
korku ve gerilimin insan psikolojisinden kaynaklanan etkileri {izerinde durmaktadir.

Calismada gerilime neden olan endisenin kaynaklar ortaya konulmaya caligilmistir.



Alfred Hitchcock sinemasi, teknik anlatima énem vermis ve sinemayi olusturan araclar
yonetmen tarafindan etkili kullamilmaya c¢alisilmistir. Bu c¢alisma, Hitchcock’un teknik
denemeleri ve gorsel bir sanat olan sinemaya bu denemelerin katkisini arastirmayi

amaclamistir.

Sinema tarihinde, kendine 6zgii anlatim dili olusturan yonetmenler ‘autuer’ olarak
tanimlanmaktadir. Alfred Hitchcock filmlerinin sinemasal anlatiminin, yonetmene ‘auteur’

ozelligi kazandirip kazanmayacag ¢aligmada arastirilmastir.

Calismada Alfred Hitchcock’un ‘Sapik’ isimli filminin, Hitchcock sinemasinin
ozelliklerini barindirmasi ortaya konulmustur. Orneklem olarak secilen bu film, Hitchcock’un
gerilim ve korku unsurlarini igermesi bakiminda uygun bir ornek olarak gosterilip

gosterilemeyecegi arastirilmistir.

Onem

Calismanin 6nemi, Alfred Hitchcock filmlerinin, gerilimi olusturmak amaciyla,
sinemay1l sanat yapan unsurlart kendine 06zgii kullanimini ag¢imlamaya c¢aligmasindan

kaynaklanmaktadir.

Varsayimlar

Arastirmanin temel sorusu Hitchcock’un kendine 6zgii 6zellikleri olan bir sinema dili
olup olmadigidir. Bu temel sorudan kaynaklanan varsayimlar, su bagliklar altinda ifade

edilmistir:

1- Giinlimiize kadar korku ve gerilim insanlarin ilgisini ¢eken konulardir. Bu iki
kavrami birbirinden ayiran bazi farklar vardir. ilk¢aglardan bu yana korku ve

gerilim kavramlari, sanatin pek cok alaninda yer bulmustur

2- Bir sanat olarak sinemada korku ve gerilim unsurlarini tasiyan bir¢ok eser
mevcuttur. Bu eserlerin i¢cinde Alfred Hitchcock filmleri énemli bir yere ve etkiye

sahiptir.



3- Alfred Hitchcock’un ‘Sapik’ isimli filmi, gerilim olusturmada Hitchcock

karakteristiklerini tasiyan énemli bir 6rnektir.

Evren ve Orneklem

Sinemada korku ve gerilim unsurlar c¢alismanin evrenini olusturmaktadir. Calisma,
Alfred Hitchcock sinemasi ile orneklendirilmistir. Alfred Hitchcock sinemasinin 6nemli

eserlerinden biri olan ‘Sapik adli filmi incelenmistir.

Simirhliklar

Calismada ii¢ tiir sinirliliktan s6z edilebilir. Birinci sinirhlik, konu ile ilgili olan
stnirliliktir. Calisma, gerilimin tanmimini yaparak, sinemada ve sinemaya pek ¢ok yodnden
kaynak olusturmasi bakimindan edebiyatta gerilim unsurlarinin ortaya ¢ikisim ve karakteristik

Ogelerini icermektedir.

Calismanin ikinci simirliligi, gerilim tiiriiniin Alfred Hitchcock sinemasinda kullanimi
ile ilgilidir. Buna gore, bir Hitchcock filminde gerilim atmosferini olusturan 6gelerin neler

oldugu arastirtlmistir.

Calismanin iiciincii simirliligi, Alfred Hitchcock’un ‘Sapik’ filmidir. Hitchcock

sinemasinin gerilimi olusturmadaki etkisini aragtirmak icin bu film incelenmistir.

Yontem

Evren, orneklem ve sinirliliklarda belirtildigi gibi, sinemada korku ve gerilim

unsurlarinin  kullanimi irdelenmistir. Alfred Hitchcock filmleri evreni olusturmus ve

Hitchcock’un ‘Sapik’ isimli filmi calismanin ikinci boliimiinde incelenmistir.



BOLUM I
KORKU - GERILIM TURLERI VE ALFRED HITCHCOCK SINEMASI

1. Korku ve Gerilim

Insanin dis diinyanin tehlikelerine karsi hissettigi korku giidiisii, ilk¢aglardan
giiniimiize, insan hayatinin her asamasinda oldugu gibi sanatta da kendini gostermistir.
Korkunun verdigi gizemli haz ve bilinmeyeni kesfedilme arzusu, korku duygusunun
insanoglunun duygularin1 yansitma yolu olarak sectigi sanatta bir tiir olarak kendini
gostermistir. Ornegin ilk donem magara resimlerinde bile, o dénem insanmin yasadig:
korkularin betimlemesini gérmek miimkiindiir. Cesitli canavarlar, vahsi hayvanlar korku

veren goriintiileriyle resmedilmislerdir.

Korku duygusunun insanin icgiidiisel sahip oldugu bir duygu olmasinin yani sira,
sonradan kazandig1 tecriibeleri, genetik kodlarla gelecek kusaklarina aktardigi da
diisiiniilmektedir. Ornegin Jack London “Ademden Once” isimli romaninda, yirtici
hayvanlardan korunmak i¢in dev agaclarda yasayan ilk insanlarin en biiyiik korkusunun
geceleri uykularinda agactan asagi diismek oldugunu savunur. Agaclardan diigen ve yere
cakilan insanlar, diigme aninda yasadiklar1 korkuyu gelecek nesillere aktaramazlar. Sans eseri
dallara tutunup yere cakilmaktan kurtulan atalarimiz ise, hayatta kalirlar ancak yasadiklari
diisme korkusunu gelecek nesillere aktarirlar. Boylelikle biz modern insanin riiyalarinin
vazgecilmez bir temasi yiiksekten diisme hissidir. Ancak bu riiyalarin sonunda hi¢ kimse yere
cakilmaz. Her insan sadece yiiksekten diiser. Jack London’in soylemiyle “sansh atalarin”
torunlart olarak dogustan gelen ve sonradan kazanilmis her cesit korkuyu sanat yoluyla

disartya vurmaktayiz.

Korkunun, ‘olumsuz bir seyler olacakmis’ inanciyla insanda olusturdugu kaygi
duygusu, gerilim tiirliniin ana temasim1 olusturmaktadir. Korku ve gerilim tiirleri benzer
temalan islemesine karsi, birdenbire gerceklesme ve olumsuz beklentileri iceren bir siirecte
gerceklesme yonleriyle birbirlerinden ayrilirlar. Korkuda birdenbirelik s6z konusudur.

Gerilimde ise; olumsuz beklentiler daha uzun bir zaman dilimini i¢eren kaygi s6z konusudur.
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1.1. Edebiyatta Korku ve Gerilim

Korku ve gerilim konulari, edebiyatta pek edebi deger tasimadigr diisiiniilen polisiye
romanlarinin okuyucular tarafindan begeniyle karsilanmasi iizerine gelisme gostermeye
baslamistir. Bu tiir ilk edebi eserler, ¢oziimii olmayan bir kin, nefret, bazen siddet, kan, 6¢
alma baskaldir gibi ilkel i¢giidiilerin tetiklenmesi iizerine kuruldugu diisiiniilmektedir. Edgar
Allen Poe’nin “Morg Sokagi Cinayeleri” isimli hikayesi bu tiir edebiyatin baglangici olarak
gosterilmektedir. Ama Sheakspear’in Edgar Allen Poe’den cok onceleri sahnelenmesi icin

yazdigi tiyatro eseri “Hamlet”de bir baslangi¢ eseri olarak gosterilebilir.

Edgar Allen Poe, Mary Shelley, Agahta Christie, Marki de Sade, Georges Bataille,
Jean Genet gibi yazarlar, oliim-sanat, oliim-erotizm, 6liim-ask iligkilerini ¢ok iyi isleyen

eserler vermisglerdir (Dorsay 1990 84).

“Hamlet”, gelecekte adlar1 en {inlii polis ‘hafiye’leri olarak, bu tiir romanlara tutkun
okur goniillerinde taht kuracak sayisiz ‘kahraman’larin ilkidir belki de. Bir tragedya
havasinda, “Hamlet”, 6ldiiriilen babasinin katilini ararken, o romanlara 6zgii akilct bir kusku
avciligina cikar. Durmadan ipuglan toplar, bunlar inceler, biitiinleyip katili ortaya ¢ikarmaya
calisir Shakespeare, Hamlet’te da gerilimi basariyla saglamistir. Grafigi, insanda hayranlik
uyandiran inigler ¢ikislar gosterir. Gerilimi yavaslatmak, seyircisini bir sonraki sasirtmacaya
hazirlamak icin, iistelik bunu kesinlikle size hissettirmeden, Hamlet-Ofelya iliskisini sunar.
Kalite artsin diye mezarcilar sahnesini ve oyuncular boliimiinii bir yerlere sikistirir (Kaking

1995 11).

Gerilim ve korku edebiyatinin en 6nemli bir yazar1 da, Edgar Allen Poe’dur. Poe’nun
kisiligi ve kisa dykiilerinde yarattig1 karakterler birbirine oldukca benzer. Birgok korku 6gesi,
sug, saplantilar, psikolojik rahatsizliklar Poe kahramanlarinin ozelliklerini yansitir. Ornegin
onun ‘Ms. Found in a Bottle’ (Sisede Bulunan Not) adli oykiisii macerali bir gemi
yolculugundan bahseder.” bu Oykii gerilim tiiriine daha yakindir. Aymi yazarin ‘Morgue
Sokagi Cinayetleri’ isimli Oykiisii ise, korku edebiyatinin en ©6nemli eserleri arasinda

gosterilir.

* Bu 6ykii 1833’te “Baltimore Saturday Visiter’ yarismasinda birincilik odiilii kazanmustir. Poe’nun edebiyatgi

olarak tanindigy ilk oykiidiir.
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Icinde korku simgesi tasiyan mitolojik Oykiilerin, masallarin yerini on yedinci
yiizyi1lda baglayan, korku 6geleri ve simgeleri bulunan 6ykiiler, romanlar almistir. Bu akim o
giinden giiniimiize kadar gittikce artan bir hizla siirlip gitmistir. Yazin sanatinin bagska
dallarinda iin yapmis yazarlar, sairler, bile bu akimin etkisi altinda kalmislardir. Ornek olarak
alkol bagimlist olan, bu nedenle sik sik algi ve diisiince bozukluklaryla birlikte ruhsal
bozukluk tablolar1 yasayan lirik ve romantik sair ve yazar Edgar Allen Poe (1809-1849) korku

fantezileriyle dolu dykiilerin yaraticisi olmustur (Koknel 1998 47).

Yirminci yiizyilin baginda (1911) Fransa’da Pierre Souvestre ve Marcel Allain,
“Fantoma” adim1 verdikleri siyah pelerinli, yiizii maskeli, eli hangerli, herkese korku ve dehset
veren bir kahraman yarattilar. Bu kahramanin seriivenleri kisa siirede biitiin diinyaya yayildu.
Fantoma’nin seriivenlerini anlatan romanlar, giiniin olanaklari icinde bes alt1 yiiz bin

dolayinda basildi. Yirmi dile birden cevrildi (Koknel 1998 48).

[k polisiye edebiyat eserlerinin ortak yanlari oldukga fazladir. Genelde, insanlar icin
cok onemli goriinmeyen kiiciik bir ayrint1 giderek biiyiir ve suglunun yakalanmasinda, ya da

olay orgiisiiniin ortaya ¢ikmasinda ¢cok 6énemli bir hal alir.

Polisiye romanlar, su¢ ve sugluyu ele alip edebiyat alanin1 sayisal acidan cokca
dolduran, asil seriiven-macera romanlaridir. Bunlarin kimi bir sugla ilgili olaylar icerir ve
bicim bakimindan da polisiye romanla gerilim romani karigimi bir nitelik gosterir. Bunlarda
olay zenginligi vardir; heyecan uyandirma amaci, daha belirgindir. Ama Ornekleri hicbir

zaman polisiye romanlarindan sayilmamiglardir (Kaking 1995 11).

Polisiye romanlarinin énemli bir edebi degeri tasimadigi goriisii agiliktadir. Bu tiir
eserlerin degerini ortaya koyan temel unsur, olay orgiisiinde kullanilan basarili kurgudur.
Bagarili bir kurgulamay1 olusturan en 6nemli yazar olarak Dashiell Hammett gosterilir. Tarik
Kaking “Gerilim ve Polisiye Filmleri” adli kitabinda bu konuda sunlar soyliiyor; “Dashiell
Hammett, diinya polisiye roman yazarlart arasinda gercekten erigilmez yazardir. Hammett’in
romanlary;, bir donemin Amerikan toplumsal, ekonomik ve siyasal yasamina aynalik eder.
Kirli isleri ceviren politikacilar, yer alti diinyasmmin karanlik insanlar, kara paracilar,
orospular, icki kacakcilart yataklik evler ve icki evleri, otoriteleri ve kimliklerini “kotii”lere
kiralayan giivenlik gorevlileri, satilik savcilar, yargiclar.... Tek basina onlara karsi bir

savasima girmig bir ozel ‘hafiye’nin oniine dikilirler (Kaking 1995 11).
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Ingiliz yazar, Conan Doyle tarafindan yaratilan ‘Sherlock Holmes’ adli dedektifin
maceralarin1 konu alan romanlar iilkemizde de 1920’1i yillardan itibaren ¢ok biiyiik ilgiyle

takip edilmistir.

Polisiye romanin en Onde gelen ozelligi, etkileyici yaminin agir basmasi istenen
kurgunun sondan baslayarak diizenlenmesi; yani, olay1 orten giz perdesinin de, bu perdeyi
arayabilme olanaginin da bir arada bulundugu noktayi (odagi, elbet) bastan ortaya koymasidir.
Romantizmi hazirlayan 6zelliklerden sayilan ve XVIIL. Yiizyil Ingiliz edebiyatinda hayli
yaygin olan “Gotik” hikayeler, gizemli satolarda gizemli olaylara agirlik vermesiyle polisiye
romant etkilemis olabilecegi gibi, tam tersi etkiler de goriilebilecektir. Burada duygusallikla
koktencilik arasinda bir cesit denge oldugu, roman c¢atisinin da bu dengeye gore kurulmus

olmas1 miimkiindiir (Kaking 1995 25).

Korku ve gerilimin kaynaklarindan biri polisiye ise, digeri de mistik inanglardir.
Seytan, cin, ruhsal giicler vb. gibi metafizik durumlar, korku giidiisiinii besleyen kaynaklardir.

Sinemadan 6nce ilk olarak edebiyatta bu tiir eserler ortaya ¢ikmistir.

Metafizik korku ogelerinden edebiyatin en c¢ok isledigi konularin basinda ‘seytan’
temast gelmektedir. Sonralann korku sinemasinin da en temel kaynaklarindan biri olan

‘seytan’, tasvir olarak cok degisik bicimlerde sunulmustur.

Unlii sinema tarihgisi Giovanni Scognamillo’nun, Arif Aslan ile birlikte hazirladig
“Dogu ve Bati Kaynaklarina gore Seytan” isimli eserinde, bu konuda su bilgiler yer

almaktadir;

Seytan’in sanatsal goriintiileri sayisizdir. Uzman arastirmacilar Julien Tondriau ve
Roland Villeneuve bunlart soyle ayirtyorlar:

1. A’raf tasvirleri: Andrea di Firenze nin freskleri ve El Greco’nun “Il. Philippe’in
Riiyast”.

2. Vahiy: Angers duvar halilari; Albert Diirer’in graviirleri; Ronesans donemindeki
Fransiz ve Flaman sanat.

3. Kiyamet giinii: Giotto 'nun ve Van der Weyden’n tablolart.

4. Cehennem: Atesler, kazanlar, yilanlar kurbagalar, iskenceler. Her sanatci her

konunun karsisinda, kendi i¢c cehennemini yansitiyor (Scognamillo, Arslan, 1999 : 43-44).
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“Cocuk ve Sanat” isimli kitaptaki “Cocuk, Edebiyat ve Korku” isimli yazisinda
Giovanni Scagnamillo, ‘Grimm Kardesler’, ‘Andersen’, ‘1001 Gece Masallari’na, aslinda en

masum ¢ocuk masallarinda bile korkuya yer verildigine deginir.

Ormanda kaybolmus ‘Kirmizi Baglikli Kiz’, eski eslerini gizli odada mumlayan mavi
sakalli adami anlatan korku dolu masallarin etkisini anlatmak icin Hitchcock gerilimine

deginir;

‘Kirmizi Baghikli Kiz” ya da ‘Mavi Sakalli Adam’. Bunlara ¢ocuk masali m1 dersiniz,

yoksa Hitchcock ayarinda bir gerilim mi? (Scognamillo 2003 13).

Slvia Plath’in 6liim korkusuna bakisimi yansitan su dizeleri, insanin korku duygusunu
sanatsal disa vurumuna giizel bir 6rnektir;

Olmek,

Bir sanattir, her sey gibi.

Essiz bir ustalikla yapiyorum bu isi.

Oyle ustaca ki, insana korku veriyor.

Oyle ustaca ki, gergeklik duygusu veriyor.

Bu konuda iddialiyim sanirim.
Slvyia Plath (Ozodasik 2005 91)
1.2. Sinemada Korku ve Gerilim
Belli 6lciide psikanalistik cinayet filmleriyle karismakta ve baslangicindan beri bilim-
kurgu ‘science-fiction’ tiiriiyle el ele yiiriimiis bulunmakta olmasina ragmen, korku ve gerilim
filmleri sinemada her zaman ayri bir tiir olusturmustur (Onaran 1986 114).
Bireysel ve kitlesel cinayetlerle, kiyimlarla dolu insanlik tarihi, en biiyiik toplu

kiyimim yaptigi ve uygarlik tarihi olarak adlandirdig: 20. yiizyilda her tiirlii korkuyu, siddeti,

cinayeti etkili bicimde sinemay1 kullanarak, bir seyirlige doniistiirmiistiir (Dorsay 1990 84).
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Giiniimiizde insanlardaki baslica korkularin simgelesmesinde, somutlastiriimasinda
masallar, korku Oykiileri ve romanlarin yaninda, korku filmleri de etkilidir. Buralarda insanlar
korku yaratan simgeleri gelisigiizel, gereksiz bicimde secip kullanmamislardir. Bunlar ilk ve
ilkel insanin yarattig1 simgelerin cagdas insanin diisiincesine, imgelemesine, tasarimina, gore
degistirilmesi, yeniden bi¢im ve renk kazanmasidir. Bagka bir deyisle cagimiz insaninin simge
yaratma yetenegi, ilk ve ilkel insanin kullandig1 simgelerden korku 6ykiilerinin, romanlarinin,

filmlerinin, kahramanlarini, konularini, olaylarini ¢ikarmistir (Koknel 1998 47).

Sessiz dénemde korku unsurlar tasiyan filmlerin Amerika’daki en biiyiik ustasi Lohn
Chaney Sr.’dir. Sessiz donem Amerikan sinemasinin altin ¢agi olan 1920’li yillarda gerek
makyaji, gerekse oyunuyla sinema tarihine damgasini vurmus olan bu biiyiikk oyuncunun
filmleri arasinda: Tod Browning’le ¢evirdigi “Kutsuz Ugler” (The Onholly Three) (1925),
“Gece Yarisindan Sonra Londra” (London After Midnight) (1927), Zengibar Yilan1 (West of
Zanzibar); Rupert Zullian’la ¢evirdigi “Opera’daki Hayalet” (The Phantom Of The Opera)
(1925), William Worseley ile cevirdigi bir Victor Hugo uyarlamasi olan “Notre Dame’in

Kamburu” (The Hunchback of Notre Dame) (1923) sayilabilir (Onaran 1986 114).

[k cevrilen sesli filmler arasinda yer alan Carl Dreyer’in ‘Vampir’ adli filmi, dehset ve
korku veren yeni bir kahraman tipi ve degisik Ogeler yaratmistir. Amerikan sinemasinda
1928-1941 yillar1 arasinda bunlara dehset ve korku salan, Drakula ve Frankestein tipleri
katilmistir.  Aym yillarda ilk ve ilkel insanlarin hayalet kavrami ‘Goriinmeyen Adam’

filmleriyle stirdiiriilmiistiir (Koknel 1998 49).

Edebiyatta Edgar Allen Poe’nin korku-gerilim unsurlarini iceren ilk 6nemli eserleri,
sinemay1 da etkilemistir. Sinemada Poe’nin eserlerinden uyarlama bir¢ok korku-gerilim filmi
bulunmaktadir. Edgar Allen Poe’nun korku edebiyatinda verdigi basarili romanlar, sinemada
ilk donemlerdeki uyarlamalarin ardindan, Poe’nun eserlerinden uyarlanan filmler oldukca

fazladir.

Tod Browning’in ‘Dracula’st ise Bram Stoker’in iinlii romaniyla diinyaya tanittigi,
bizde ‘Kazikli Voyvoda’ olarak bilinen hortlak kontun Oykiisiinii vermektedir. Macar asill
Bela Lugosi, bu filmde, Robert Florey ile cevirdigi ‘Sihirbaz Sandu’ (1932) ve Bir Edgar
Allen Poe uyarlamasi olan ‘Morg Sokagi Cinayetleri’nde canlandirdigi karakterlerle ¢ok

basarili olmustur (Onaran 1986 115).
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[Ik donemlerin iinlii filmleri arasinda James Whale'nin ‘Goriinmez Adam’ ve
‘Frankenstien’ daha sonralarn seriyaller halinde farkli boliimleri ¢ekilmistir. Tod Browning’in
‘Dracula’ ve ‘Kazikli Voyvoda’ s1 ilk donemlerde goze carpan etkili filmleridir. (Onaran,
1986 : 114) Bu akimin etkisi alunda Paul Leni dehset, korku, saldirganlik 6geleri iceren
‘Mumyalar Miizesi’ adin1 verdigi ilk sanat filmini ¢evirdi (Koknel 1998 49).

Edebiyatta korku-gerilimin beslendigi kaynaklarin en yogunu olan ‘seytan’ temasi
sinemada da defalarca islenmistir. Metafizik konularin insandaki korku duygusuna hitap

etmesi dolayisiyla ozellikle ‘Seytan’ temali filmler her donemde ilgi gormiistiir.

Georges Melies, 1897°de Seytanin1 Malikhanesi’ni (Le Manoir du Diable) ¢ekiyor,
pesinden de Fust ve Marguerite (Faust et Marguerite, 1897) geliyor ve de Faust’un
Lanetlenmesi (La damnation de Faust, 1897). Melies, bir giildiirii olarak, Seytanin 400 Sakas1
(Les 400 Farces du Diable, 1906) ile devam ediyor, F.W. Murnau, Faust’u cekiyor (1926)
Seytan1 iyice sismanlatarak. Sinema konusmaya ve renkli olmaya basladiginda seytam da
konusturuyor, renklendiriyor, kibar bir centilmen olarak sunuyor bize (Cennet Bekleyebilir,
Heaven Can Wait, 1943) ya da kurnaz bir Ortagag soylusu seklinde (Gece Misafirleri, Les
Visiteursdu Soir,1942) (Scognamillo - Arslan 1999 49).

Gerilim ve korku romanlarinin toplumu kotii etkileyecegini diisiinenler, bu eserlerin
yasaklanmasim istediler..Ancak bu girisimler sonu¢ vermezken, kisa siire iginde
‘Fantoma’nin dehset ve korku seriivenlerini anlatan bes film cevrildi. Fantoma roliinii
oynayan ‘Rene Navarre’ linlendi. ‘Fantoma’ filmlerinin ulastig1 basar1 ABD’de benzerlerinin

cekimine ve yeni korku kahramanlarinin yaratilmasini sagladi (Koknel 1998 49).

Sesli sinema donemi korku filmlerinin iinlii aktorlerinden Boris Karloff, Bela Lugosi
birinci siray1 tutmakta; korku filmi ¢eviren yonetmenler arasinda James Whale basta olmak
iizere, Tod Browning, Merian C. Cooper/ Emest Beaumont Schodscak ikilisi, Robert Florey

ve Rouben Mamoulian isim yapmistir (Onaran 1986 114).
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1967°de Amerikan yazari Ira Levin’in Rosemary’nin Bebegi (Rosemarie’s Baby),
Seytan1 ve Deccal’1 yeniden giindeme getirildi, romandan uyarlanan filmin katkisi ile de bu
pekistirildi. 1971’°de bir bagka Amerikali yazar, William Peter Blatty, dilimize seytan olarak
cevrilen , The Exorcist (Seytan Cikartan) romanini yaymliyor. Roman uzun siire ¢ok satanlar
listesinin baslarinda kaldi, romandan uyarlanan film ise (1973) biitiin diinyada (Tiirkiye dahil)
hasilat rekorlan1 kirdi Levin’den Blatty’nin eline gectiginde Seytan, biitiin gii¢lerini, kirli
oyunlarimi ve cinsel tacizlerini sergileyerek, 70’li yillarin baslarindaki Amerika Birlesik
Devletleri’ne (ve oradan Bati’ya ve Uzak Dogu’nun bir kismina sagali bir doniis kaydetti

(Scognamillo - Arslan 1999 49).

[k insanlarmn cevrelerinde yer alan biiyiik hayvanlardan, dinozorlardan etkilenerek
yarattiklar1 dev simgesinin yeriniheniiz yeni yeni gelismeye baglayan sinemada ilk baglarda
King-Kong almistir. Daha sonra dev simgesi dev biiyiikliigiinde mikroplar, karincalar, kediler,
kopekler, fareler, kopekbaligi, kuslar ve tiirlii hayvanlarla stirmiis ve masallardaki canavarlar

giiniimiize tagimistir (Kéknel 1998 49).

Lon Chaney sinemadaki bir¢ok ucubeleri (Monsters) canlandirmistir. Bunlar garip
kisilikler, deliler, canilerdir. Ozellikle ‘Opera’daki Hayalet’de org calan, yiizii yandig1 igin
gizlice maskeyle dolasan, insan kackim1 opera miidirii kisiligi, onun makyajdaki ve

oyunculuktaki ustaligin1 vurgulayan en énemli roldiir (Onaran 1986 114).

Roger Corman, tiiriin énemli yonetmenleri arasinda gelmektedir. Ozellikle korku
tiiriindeki {irlinleriyle kendinden sonraki bir¢ok yonetmeni de etkilemis olan Corman, tiirde

klasik olarak gosterilen bir¢ok iinlii filme yonetmen ve yapimci olarak imza atmustir.

Korku filmlerinin iinlii yonetmeni Roger Corman, bir yandan bagimsiz bir yapimeci
olarak baska yonetmenler eliyle filmler iiretirken, bir yandan da kendisi diisiik biitceli fakat
carpict nitelikli, cogunu Vincent Price ile cevirdigi Edgar Allen Poe uyarlamalari ile
karsimiza cikmaktadir: ‘Usher Evi’nin Cokiisii’, (The Fall Of The House Of Usher) (1960),
‘Karga’ (The Raven) (1963), ‘Kizil Oliimiin Maskesi’ (The Masqoue Of The Red Death)
(1964) gibi (Onaran 1986 115).
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Ingiliz sinemasimin  6rnekledigi, yazar Conan Doyle’un kahramam Sherlock
Holmes’lar gercekte bicim ve aktarim bakimindan en iyi Sherlock Holmes filmleridir, ama
Doyle’un iinli kahramami c¢ok daha oOnceleri ABD’de ve Danimarka’da beyaz perdeye

getirilmisti (Kaking 1995 62).

Scherlock Holmes’un seriivenlerine ilgi, baska iilke sinemalarinca da
stirdiiriilmektedir. Alman sinemast bir dizi Sherlock Holmes filmlerine girisir: “Der Hund von
Baskerville”. Donemin iinlii oyuncularindan Alwin Heuss, Holmes; rejisér de Rudolf
Meinert’tir. Meinert, ayn1 yil i¢inde yine Heuss ile “Das einsame Haus’i ¢eker. Ardindan
Richard Oswald’1n rejisiyle de “Das Unheimliche Zimmer”. Bunu 1915 yilinda Willy Zehn’in
cektigi ve Eugen Burg’un bagroliinde oynadig1 “Das Dunkle Schloss” izler (Kaking 1995 63).

[k donem orneklerin ardindan korku-gerilim tiirii giiniimiizde de sinemada 6nemli bir
tiir olarak yer almaktadir. Tiiriin sinema dilini olusturmadaki teknik basarisi ve ustaca bir
sinema dili olusturmadaki benzersizligiyle Alfred Hitchcock hala en iyi yonetmeni olarak
gosterilmektedir. Hitchcock’la beraber bir¢ok klasik korku ve gerilim filmine imza atmig

bir¢ok yonetmen vardir.

Amerika’da Brian de Palma’nin, John Boorman’in (Exorcist II), John Carpenter’in
(The Thing), Roman Polansky’nin (The Dance Of Vampire), stephen Spieldberg’in (E.T)
korku filmleri yapilmstir. Ingilizler 1950°1i yillarda korku tiiriine nem vermeye basladilar.
Hammer Film Stiidyosu adina bu tiir film ¢evirten yonetmenler arasinda: Terence Fisher ve
Freddie Francis 6nemlidir. Terence Fisher, Herbert Lomm’la “Opera’daki Hayalet” (1962)’in
yeni versiyonunu cevirdigi gibi, “Dracula Karanliklar Prensi” (1963) ve “Frankenstein ve
Cehennemden Gelen Mahkum” (1963); Freddie Francis “Frankenstein’in Kétiiliigii” (1964),
“Dr. Jeykill ve Sister Hyde” (1962) ile iinlenmislerdir. Ingiltere’de korku filmlerinin bu
donemdeki iinlii oyuncuklar1 arasinda Christopher Lee, Peter Cushing ve Herbert Lomm basg

koseleri tutmaktadir (Onaran 1986 115).

Korku romanlarinda, filmlerinde, kullanilan simgeler ister ilk ve ilkel insanla ortak,
ister cagdas olsun, amaci temel korkular1 azaltmak, bunlarin yoniinii degistirmektir (Koknel

1998 48).
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1.3. Sinemada Korku ve Gerilim Arasindaki Farklar

Gerilim ile korku kelimeleri birbirlerine benzeseler de, kelimlelerin igeriklerinde
onemli farklar vardir. Gerilim; adim adim artan bir tempoyla seyircide uyandirilan merak ve
kaygi olarak tanimlanabilirken, korku; seyirciyi bir siirprizle aniden sasirtmayi
hedeflemektedir. Gerilimin etkisi daha fazla siirmektedir. Yonetmen gostermek istedigi
ipuclarim1 gostererek, seyirciyi sonucu merak etmeye dogru bir gerilim yolculuguna ¢ikarir.
Bu gerilim boyunca seyirci belli bir hedefe dogru kosullandirilir. Gerilimin etkisi uzun siire
devam etmektedir. Ipuglarii yakalayabilmek, senaryonun sonucunu tahmin edebilmek igin
filmi dikkatlice takip etmek, seyirciyi ister istemez zihinsel bir yolculuga cikarir. Yonetmen,
istedigi gibi seyirciyi yoOnlendirmekte ve onun filmin sonuna kadar sabirli olmasim
beklemektedir. Bu bakimdan gerilim daha fazla zihinsel bir temele dayanmaktadir. Ayrica bu
zihinsel temeller farkli kiiltiir birikimlerinde farkli sekillerde ortaya cikabilir. Bir toplum

yapisinda gerilimi artiracak unsurlar baska bir toplum yapisina gore farklilik gosterebilir.

Korku sasirtmak temeli iizerine odaklanir. Seyirci hicbir ipucu olmaksizin beklemedigi
bir anda yonetmenin siirpriziyle karsilasir ve bu ani siirpriz tarafindan sasirtilir. Korku kisa
siirede daha derin bir etki yapmaktadir. Korkunun 6gesinin bir seyirciyi etkilemesi igin,
seyircinin ¢ok fazla bir kiiltiirel birikime ya da diisiince giiciine sahip olmasi gerekmez. Farkli
toplumlar ya da farkli yas gruplari, farkli sosyal siniflar ayn1 korku 6gelerine ayni tepkileri
gosterirler. Bunun nedeni korku Ogesinin seyirciyi sasirtmak amaciyla aniden ortaya
cikmasidir. Pek fazla bir zihinsel ¢aba gerektirmeyen bu iirkiitme durumu ¢ok kisa bir etki

yapmaktadir.

Korku, tiim insanlarda ortak, dogal ve evrensel duygu durumudur. Kaygi (anksiyete)
insanlarda dogustan var olan, belirsiz, gercekle baglantisiz, anlasilmasi, anlatilmasi,
imgelenmesi, tasarlanmasi olanaksiz, gelecege yonelik, hos olmayan, elem veren bir
duygulanim durumudur. Korku ise, canlinin insam algiladigi gordiigii, diisiindiigti, imgeledigi,
tasarladigr tehlikeli, tehdit dolu durum, kisi, nesne, olay ve olgu karsisinda gosterdigi dogal,

evrensel duygulanim durumu, ruhsal tepkidir (Koknel 1998 7-16).
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Alfred Hithcock, Francois Truffaut’yla yaptig1 sdylesisinde gerilimle korku arasindaki
ayrimui sOyle agikliyor: “ Masum bir sohbet yapryoruz. Aramizdaki masanin altinda bir bomba
oldugunu varsayalim. Ortada hichir sey yokken ansizin ‘boom!’ Bir patlama... Izleyici
sasirryor. Biz bu sasirtmacanmin oncesinde izleyiciye siradan, bir sahne gosterdik. Simdi bir
gerilim durumu olusturalim. Masamin altinda bir bomba konmus, izleyici bunu biliyor;
izleyici, bombanin saat 1’de pat layacagint da ogrenmis; su anda saat bire ceyrek var-
dekorda bir duvar saati var, boyle durumlarda, aym siradan konusma birdenbire ilginglik
kazanir, ¢iinkii izleyicinin olaya katilimi vardir. Birinci durumda izleyiciye patlama aninda 15
saniyelik bir sasirtmaca yasattik, ikinci durumdaysa onbes dakika boyunca bir gerilim yasar.
Burada varacagimiz sonug, seyirciyi her seferinde durum hakkinda olabildigince
bilgilendirmek gerektigidir. Buradaki istisna piif noktasimin sasirtmacaya dayandigi, yani

beklenmeyen sonun oykiiniin doruk noktasini olusturdugudur” (Truffuat 1987 68).

Alfred Hitchcock, sik sik anlatinin akist icinde, masamin altina bir bomba
yerlestirilirse, karakterlerin bundan haberdar olmamasi, izleyicinin ise durumun farkinda
olmas1 gerektigini, boylece izleyicinin korkup sonucu merak edecegini belirtmistir (Kolker

1999 365).

Alfred Hitchcock’un, masanin altindaki bomba benzetmesi korku ve gerilimin
altindaki temel ayirimin sasirma ve endise oldugunu gostermektedir. Korkunun anlik bir
duygu olmasinin yaninda gerilimi ortaya ¢ikaran endiseli, kaygili ve merakli bekleyis daha

fazla psikolojik etkiye sahiptir.

Endise tehlikeye gosterilen tepkidir. Endise zihinde 6nemli bir yeri etkisi altinda
bulundurmaktadir. S6z konusu tehlikeler biitiin insanlik i¢in gegerli, herkes i¢in aynidir

(Freud 1992 76).

Endise hissedilen bir haldir. Buna etkileyici bir durum demekle beraber, etkinin bir
tarifini yapamayiz. Endisenin duygu olarak nahos bir nitelik tasidigini bilesek bile bu, onu
tarif icin yeterli degildir. Tarifi giic olan bu ©zel niteligin yan1 sira, belli organlarla ilgili
oldugunu bildigimiz kesin fiziki hislenmeler de dikkati ¢cekmektedir. Endise hemen hemen
biitiin organizmalara 6zgiidiir. Endise tehlikeli bir duruma tepki olarak ortaya c¢ikar ve
durumun her tekrarlanisinda yeniden kendini gostermektedir (Freud 1992 58-61).

Endisenin fiziksel tepkilerle ortaya ¢ikmasini gosteren en giizel 6rnegi Hitchcock’un
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‘Geng ve Masum’ filmiyle ornekleyebiliriz. Orkestranin miizigi esliginde dans eden c¢iftler
goriiriiz. Polis ve kahramanlarimiz ise gergek katili aramaktadir. Katil orkestranin
davulcusudur. Katile o6zgii en oOnemli Ozellik ise, katilin gozlerindeki ‘tik’tir.
Yakalanacagindan kaygilanan katil, miizik i¢in ara verildiginde, heyecandan elleri tiredigi i¢in
sigarasini bir tiirlii yakamaz. Katilin hareketlerinde gozle goriiliir bir telas baslamistir. Miizik
tekrar baglar. Davulcu, orkestranin dogal isleyisini bozacak bigcimde tepkilerini, heyecanini
gizleyemez. Davula olanca giiciiyle vurmaya baglar. Gozleri cok daha hizli kirpmaya
baslamistir. Gittikce artan yakalanma korkusunun gerilimine dayanamayan davulcu, birden

bayilir ve dikkatler onun {istiine cekilir.

Kaygi (endise), duygulanimin elem yoniinde artmasidir. Kaygi, korkuya benzer bir
duygulanim durumudur. Genel olarak, gelecekte kotii bir sey olacakmis gibi algilanir.
Kaygmin ozellikleri sOyle toplanabilir; hos olmayan elem, veren duygulanim durumu,
gelecege yonelik endiseli beklenti, durumlarin 6znel algilanmasi, anlasilmasi, duyumsanmasi,

bedensel gerginlik, ruhsal tedirginlik ve paniktir (Koknel 1998 142).

Alfred Hitchcock’un endise hakkindaki goriisleri sOyledir; “Filmde kisileri hafif bir
su¢ islerken de (ornegin bir yeri karistirirken,gozetlerken ya da bir seyi asirirken)
gosterebiliriz. Hithcock:” Bir seyin pesindeki kisinin sempatik birisi olmaya gereksinimi

yoktur, ¢iinkii seyirci hep onun yanindadir ve onun icin endise eder” (Truffuat 1987 58).

Alfred Hitchcock’un 6nemi, sadece seyircisini yillarca korkutmus, olmast degildir.
Zaten Hitchcock filmleri, gercek anlamda ‘“korku sinemasi, dehset sinemasi” ornekleri
sayilmazlar. Hitchcock’un 6nemi, 6zellikle iki noktada belirginlesir. [Iki, Hitchcock’un her
gercek sanatgr gibi kendi temalarini, ilgi ve saplanti alanlarini kesinlikle belirlemis bir
yonetmen olmasidir. Ikincisi ise, Hitchcock’un sinemada bi¢imi en iyi bicimde kullanan,
anlattiglyla ayrilmaz bir biitiin halinde kullanan, giderek Rohmer - Chabrol’un
tanimlamasinda oldugu gibi “anlatilani, 6zii yaratacak bigimde kullanan bir usta olmasidir”
(Dorsay 1997 114). Hitchocock2un gerilimi olusturmadaki basarisinin ipuglart onun su
sozlerinden anlasilmaktadir; “Gerilim yaratmanin her zaman kullanilan biciminde, izleyicinin
olan bitenin son derece miikemmel bicimde farkinda olmast gereklidir. Aksi takdirde gerilim

olusmaz” (Truffuat 1987 66).

21



Alfred Hitchcock, korku ve gerilime neden olan duygularin da birbirlerinden farkli
oldugunu ve korku duygusu olmadan da gerilimin olabilecegini soyler. ‘Kolay Meziyet’ isimli
filmini buna 6rnek gosterir. (Truffuat 1987 66) Bu filmin bir sahnesinde santralci kiz bir kadin
ve bir erkegin telefon konusmalarini gizlice dinlemektedir. Telefon hattinin diger ucundaki
kadin, erkegin evlilik teklifini kabul edecek mi, etmeyecek mi? sorusu kiz icin bir gerilim
olusturmaktadir. Hitchcock, kadinin evlilik teklifini kabul etmesiyle santralci kizin merakinin

ve geriliminin sona erdigini sdyler.

Frangois Truffuat, Alfred Hitchcock’un bu 6rnegi iizerine gerilim ve korku duygular
arasindaki ayirim konusunda sunlarn sodyler; “Santralci kiz, kadinin evlenmeyi
reddedeceginden korkuyordu ama bu tiir bir korkuda bir aci, keder soz konusu degildir. Ben,

gerilimi, olacagt umulan bir geyin verdigi endise olarak goriiyorum.” (Truffuat 1987 66)

Bir gerilim filminde, kadin evin ¢evresinde dolasan birini goriir. Disaridaki adam
pencereleri yoklamaktadir. Kadin sessizce sokak kapisim kilitler. Birden mutfak kapisinin
acik oldugu aklina gelir. Mutfaga kosar, adam kapinin arkasinda, mutfak masasinin arkasina
saklanir ve dolaptan bir bicak alarak beklemeye baslar. Kap1 yavasga aralanir. Gelen kadinin

kocasidir. Gerilimin iyice arttigi bu sahne sdyle kurgulanabilir;

Kadin hizla mutfaga girer.

Mutfak kapisina adamin yaklastigi goriiliir.
Masanin arkasina saklanir.

Oynayan bir kap1 kolu

Kadinin eli dolaptaki bicaga gider.

Kap1 yavasca agilir.

Kadinin heyecanla bakan yiizii

R =

Iceri giren kadinin kocasidir (Demir 1994 5).

David Bordwell, kararmanin, zincirlemenin, silinmeli agilmali kararmanin bir
cekimden Obiiriine son derece yumusak bir gecis yapmamizi sagladigini, kesmenin ise zaman
ve uzami bolerek, ¢cok degisik bir etki yarattigin1 vurgular. Bordwell ‘The Birds’den bir ayrimi
ornek vererek Hitchcock’un gerilimi nasil yarattigim gosterir;

Yar1 Genel Cekim : Melanie, Mitch ve kaptan lokantada pencere 6niinde konusurlar.

Gogiis Cekimi : Melanie pencereden disar bakar, bir seyleri izledigi bellidir.

Uzun Cekim: Melanie’nin goriis agisi; Cadde ve benzin istasyonu, solda bir telefon

kuliibesi. Kuslar ugmaktadirlar..

22



Gogiis Cekimi: Ugii de profilden goriiliir. Pencereden disar1 bakarlar.

Dort cekimde de zaman ve uzam degisir. Bu sahnenin kesmeye basvurulmadan
gosterildigini varsayalim. Alici pencereden disar1 bakmak i¢in donen Melanie’ye kayar. Pike
yapan martilart gostermek igin pencereye cevrinir, sonra da Melanie’nin yiiziinii géstermek
icin Melanie’ye ¢evrinir. Bir uzun ¢ekimde bu sahneyi gostermek olanakli oldugu halde uzun
cekimde alic1 ne denli hizli devinirse devinsin, kesmenin yarattigi etkiyi saglayamaz. Ciinkii
Hitchcock gerilimi arttirmak i¢in ¢ekimler arasi ¢izgisel, ritmik, zamansal, uzamsal iliskiler

kurar (Biiker 1991 145-146).

Alfred Hitchcock, izleyicinin merakla ve endiseyle bekletmeyi sever. Gerilim 6gelerini
seyirciye gostererek, ipuclari dogrultusunda seyirciyi yOnlendirir. Seyirci ile adeta bir
bulmaca oynamaktadir. Ancak Hitchcock duygusuz gerilime her zaman kars1 ¢cikmistir. Ona
gore gerilimin insani bir kaygiya dayanmasi gerekir. Sadece seyirciyi merak i¢inde birakan ve
ortada ¢oziilmesi gereken bir problem varmiscasina i¢i bos bir maceradan ve polisiye
hikayeden kacinir. Onun filmlerinde zor duruma diisen bir insanin, cok dogal ve gercek¢i

kaygis1 vardir.

Heyecan iizerine kurulu gerilim filmleriyle bilmeceyi andiran ve biiyiik heyecanlar
uyandirmayan, Hithcock’un deyimiyle “bunu kim yapt1” tiiriinden polisiyeler arasinda koklii

bir ayrim bulunmaktadir.

Alfred Hitchcock, bu tiir polisiye tarzdaki filmlere pek ragbet etmektedir. Frangois
Truffuat’in; ‘Agahta Christie romanlarinin ¢ogunda oldugu gibi, tiim ilginin bir kural olarak
filmin sonuna odaklandig1 bir dizi arastirma ve sorgulamayi ele alan polisiye filmlerine nasil
baktifi sorusuna sOyle cevap vermektedir; ‘Kim Yapti'ya dayanan filmler, parcalart
birlestirilen ‘puzzle’lara ya da bilmecelere benzedikleri icin, bu tiir yapimlari gercekten
onaylamiyorum. Duygu yok....hep cinayeti kimin isledigini bulmak icin bekliyorsunuz. Bu,
bana televizyonun emekleme devrinde oldugu zamanlarda iki rakip kanal arasinda meydana
gelen bir olaygibidir. Kanallardan biri, bir "kim yapti” programi yaymnlayacagini bildirmisti.
O film yaymmlamadan az énce rakip kanaldaki spiker, izleyiciye sunlart soylemisti; ‘Oteki

kanalda bu gece gosterilecek filmde, iddiaya gireriz katil usaktir!” (Truffaut 68).
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1.4. Alfred Hitchcock Sinemasinda Korku ve Gerilim

Alfred Hitchcock, sinemada gerilim tiiriiniin en dnemli yonetmenlerindendir. Gerilimi
olusturmada kendine 6zgii yonetmeleri kullanan Hitchcock, yonetmenlik hayati boyunca
eserlerinde, bu tiiriin digina ¢ok fazla ¢ikmamistir. Gerilim sinemasinda artik klasik olarak

bilinen bircok yontem ilk kez Alfred Hitchcock tarafindan kullanilmistir.

Bir Alfred Hitchcock filmi, senaryo asamasindan, ¢cekime ve kurguya kadar gerilimi
olusturmada karakteristik Ozelliklere sahiptir. Hitchcock, bir filmi olustururken, dramatik

yapiy1 kurmada, sinemanin tiim teknik 6zelliklerini ¢ok iyi kullanmaya 6zen gdstermistir.

Alim Serif Onaran, “Sinemaya Girig” isimli kitabi’nda Hitchcock’un gerilim tiirii
iizerindeki etkisi ve teknik konulardaki {istiinliigii bakimindan ¢ok basarili oldugunu
belirtmistir. Onaran sunlari soylemektedir; “Hitchcock, elindeki ‘siiphe’ adli kirbact biiyiik bir
ustalikla saklatmay: siirdiirmektedir. Korku ve mizahi birlestirir. Isini ip iistiinde bir cambaz

gibi yapar. “(Onaran 1986 192).

Alfred Hitchcock adi hep “korku, gerilim, heyecan” sozciikleriyle esanlamli olagelmis,
bu tiirdeki her ¢aba, her film “Hitchcock tarzi, Hitchcock tiirii” diye nitelenmis, cogu kez de
“Nerde Hitchcock?” yakinmasina, hep Hitchcock’un lehine sonuglanan kiyaslamaya
doniigmiistiir. Hitchcock bir gerilim ustasidir. Kendisi de bunu acik¢a belirtmektedir: “Orta
halli seylerle igim yok, siradan, giinliik olanla ugrasmakta giicliik gekerim.” Truffuat’ya gore,
gozde Hitchcock temalart kaygi, cinsellik ve oliimdiir. Alfred Hitchcock; “Baskalari seyirciye

hayat dilimleri versinler. Ben onlara pasta dilimleri veriyorum,” der (Dorsay 1997 113).

Gerilim ve kaygi ile siislenen Hitchcock filmleri, Atilla Dorsay’in sz ettigi heyecam
gorsellestiren basarili sahnelerle doludur. Ornegin; ‘Sabotaj’ isimli filminde Hitchcock, kadin
oyuncunun, erkek oyuncuyu oldiirmeye karar verdigi sahnedeki gerilimi seyirciye sadece
kamera hareketleri ve goriintii dili ile aktarma yolunu se¢mistir. Hitchcock, masada duran
bicagi ve kadimin gozlerin dikkatimizi ¢eker. Sonra kadinin ellerini goriiriiz. Kadinin elleri,
bicaga gidip gitmemek arasinda kararsiz gibidir. Kamera, eller ve gozler arasinda gider, gelir.
Sonra seyirci kadinin gozlerindeki 6ldiirme hissini goriir. Bundan sonra kesme ile kadinin
yaninda yemek yiyen erkek oyuncuyu goriiriiz. Ardindan kamera tekrar kadinin elleri,

bakiglar1 ve masadaki bicagi gosterir.
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Gerilim, tepkilerin seyirci agisindan algilanmasindaki dozdur, bir tepkinin, belli bir
durum i¢indeki belli bir karakteri aydinlatacak bicimde gosterilmesinde gerilimin dozu 6nemli

bir rol oynar. Gerilim seyircide yaratilan etkiyle dogru orantilidir (Nutku 2002 209).

Alfred Hitchcock, gerilimin akla yakin olmasi gerektigini diisiinmiistiir. Hitchcock’un
gerilim sahnelerinde gercek hayattakine benzer durumlar s6z konusudur. Gergek hayatta
olmayan abartili durumlar gerilimin siddetini artirmak icin kullanilmaz. ‘Sabotaj’ filminde
kadin oyuncunun oldiirme isteginin gorsel anlatimi sadece bicak-kadin-erkek cekimleriyle
saglanir. Yonetmen, kadmin bakiglarindaki oldiirme arzusunu gostererek, bu sahnedeki
anlatim1 sadece oyuncunun mimklerine baglamaktan kacinilmistir. Hitchcock, gercek hayatta
insanlarin duygularim1 yiiz ifadeleriyle disa vurmaktan kacindiklarimi sdyler. Ona gore,
kadinin mimiklerinden bdyle bir anlam cikararak gosterimin gercege uygun olmadigini ve

abartili oldugunu sdyler.

Alfred Hitchcock filmleri, yiizeyde {istiin algi, duyum ve zekaya sahip goriinen
‘seyirciye olabildigince ac1 ¢ektirmek’ ilkesine dayanan filmlerdir. Hitchcock bu filmlerinde
‘biitiin akademizmi ve bir yerlerde tikanip kalmis olmasina karsin, 6zgiin, seytanst’, eksiksiz
gozlemleme yetenegiyle siirekli ‘bilincalti terdrii’nii irdelemeyi is edinen, yillar yili bu
irdelemenin somut cesitlemelerini beyaz perdeye geciren 6zel bir sinema yaraticisidir (Kaking

1995 77).

Gorsel-isitsel her tiirlii arag, Hitchcock icin bir gerilim aracidir. Diyaloglarda higbir
anlami olmayan sozciikler bile belli bir goreve sahip olabilirler. Yeter ki, bu araglar
izleyicinin izledigi perde lizerinde heyecanlari, gerilimleri yaratabilir olsunlar (Orhon 1996

69).

Gerilim 6geleri Hitchcock filmlerinde bir yap-bozun parcalari gibi yerlestirilmistir.
Hitchcock cogu zaman 6nemsiz gibi goriinen bircok nesneye goriintii ile cesitli anlamlar
yiikler. Bazen bir ip, bazen telefon, bazen bir kibrit kutusu, bazen bir sarki, filmlerinde

gerilimi artirmak icin kullanilan araclar olabilir.

Alfred Hitchcock filmlerinde gerilimi artirmak icin kullanilan bircok nesne, durum
gibi 6geler Hitchcock’un buldugu bir isimle ‘Mac Guffin’ diye adlandirilmaktadir. ‘Mac

Guffin’, bazen bir makas, bazen de bir ip olabilir.
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Alfred Hitchcock iiciincii boyutu olusturmak i¢in ‘MacGuffin’ diye bir terim ortaya
atar. Bu terim onun filmlerindeki t¢iincii boyutta kalan bir ¢ok detayr da agiklar gibidir.
(Kuslar) filminde, ‘MacGuffin’ ¢ogu zaman tel orgiisiinde duran kuslar, bazen bir makas

(Cinayet Var), bazen bir kibrit kutusudur. (Kuzeyden Kuzeybatiya).

Alfred Hitchcock, Frangois Truffuaut’ya kendi filmlerindeki olay orgiisii buluslarinin,
keyfi bir ‘MacGuffin’ oldugunu soyler. Bunun icin de trende, bagaj rafinda bir paketin
‘MacGuffin’ oldugunu iddia eden bir adamin Oykiisiinii anlatir. Adama gore ‘MacGuffin’,
Kuzey Iskogya Tepeleri’nde aslan yakalamak icin kullanilan bir kapandir. Baska bir adam,
“Iyi ama Iskocya tepeleri’nde aslan olmaz ki”, der. Ilki karsilik verir, “iyi, oyleyse o da
‘McGuffin’ degil. demek ki!” Boylece, ‘MacGuffin’, der Hitchcock, “aslinda hicbir sey
degildi” (Paglia 2000 135).

“Cinayet Var” filmi basroldeki kadinin katile sapladigi bicak sahnesiyle {iinliidiir.
“Kuzeyden Kuzeybatiya” ise Cary Grant’in zirai tarim ugagindan kagmasiyla iinliidiir.
Yonetmen tiim filmlerinde, filmi 6n plana ¢ikarabilecek bu ve benzeri bircok MacGuffin’ler

olusturur.

Alfred Hitchcock kendisiyle calisan yazarlarin, MacGuffin  olustururken,
MacGuffin’in cok ©nemli bir nesne olmasi gerektigini diisiinmelerinin hata oldugunu
sOylemistir. Ona gore ‘MacGuffin’ hi¢ 6nemsiz bir sey ya da 1slikla mirildanilan bir melodi

bile olabilir.

Ornegin ‘39.Basamak’in “gizli belgesi” bir ugak modelinin yapiminda kullamilan bir
matematik formiilidiir. ‘Kaybolan Kadin’ filminde notalart sifreli bir ezgiyle iletilen bir
mesajdir ve iki iilke arasinda gizli bir anlagsmanin maddelerini kapsamaktadir. ‘Gizli
Teskilat’ta “hiikiimetin sirlarini” gizleyen bir mikrofilmdir “MacGuffin’, ‘39. Basamak’ta
ucak motorunun yapilmast icin gereken mekanik bir formiildiir” (Truffuat 1987 130 - Chion

1987 166-167).
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Seyirci agisindan bakildiginda bu belgenin igerigi degil de kisiler arasinda olusturdugu
rekabet, yaris, tutku, agk, merak, nefret, siddet gibi duygular daha ¢cok onem tasiyorsa, yani
belge Oykiiden gecen maddesel bir amag niteligindeyse, “MacGuffin” daha genel anlamda
kullanilir. Hitchcock bu yola, polisiye bir anlaticinin amaci bulanik kaldiginda bile filmin
seyircide heyecan uyandirabilecegini gostermistir. Yine Hithcock’un filmlerinde daha
dramatik nitelikli bir heyecan 6gesinin sik sik kullanildigini belirtelim: Yasami tehlikeye

giren bagka bir kisidir (Chion 1987 166-167).

‘MacGuffin’ aslinda casusluk ya da gerilim filmlerinde kurmaca bir amag¢ olusturan
askeri yada siyasal nitelikli gizli bir belgedir. Hitchcock, MacGuffin’in igeriginin “film
kisileri icin ¢cok onemli oldugunu ama anlatict icin bir onem tasimadigini” sdylityor. Boylece
Oykii.yazarla seyircinin hig ilgilenmedigi ama kisilerin pesinde oldugu bir bahane ¢evresinde

kurulabilir ve oldukca heyecan uyandirabilir (Chion 1987 201-202).

Ornegin, ‘Kaybolan Kadin’ filminde, yash kadin, gizemli sekilde kaybolmadan 6nce
kendisini bir dad1 olarak tanitir. Fakat kadinin aslinda Ingiliz hiikiimeti adina ¢alisan bir gizli
ajan oldugunu anlariz. Kadimin elgilige ulastirmasi gereken gizli sifre ise, bir sarkinin
melodisidir. Yagh kadin, erkek oyuncudan bu melodiyi, elcilige ulastirmasim soyler. Artik bu
melodi, erkek icin unutulmamasi gereken bir seydir. Sadece bir melodi degil siyasi bir
mesajdir. Oyuncu, bir¢cok sahnede melodiyi tekrarlar. Seyirci oyuncuyla birlikte melodiye

farkl1 bir anlam yiiklemis ve melodiyi unutmamaya calisir gibidir.

‘Kaybolan Kadin’ filmindeki yasli kadin Hitchcock’un Amerika’daki ilk filmi
‘Rebecca’nin ardinda yaptigi ve ¢ok basarili bulunmayan filmi, ‘Yabanci Muhabir’de bu kez
yaslt bir erkektir. Filmin tiim gizemi bu yash adamdan kaynaklanir. MacGuffin bu kez gizli
bir belgedir. Bir cesit casusluk belgesi olan kagit, film boyunca 6ykiiniin tiim gerilimini igeren

bir belgedir.

Alfred Hitchcock’un ‘Asktan da Ustiin’ filminde ‘MacGuffin’ olarak ‘Uranyum’
kullanilir. ‘Uranyum’un daha sonra atilacak olan atom bombasinin hammaddesi olacak
olmasi, heniiz atom bombasi bile yokken Hitchcock’un boyle bir ‘MacGuffin’ kullanimu,

sinema tarihi i¢inde bir sir olarak goriilmektedir.
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Frangois Truffuat, bu film i¢in “sizin filmleriniz icinde, en azindan siyah-beyaz
olanlart icinde en sevdigim... Bu bence tiim Alfred Hitchcock sanatimin 6zii,” dedikten sonra,
yonetmen filmdeki uranyum motifi {izerine eglenceli seyler anlatiyordu: daha 1944’lerde film
tasarlandiginda, o tinlii mahzen sahnesinde sarap sislerinde gizli olan seyin ne oldugu, ne
olabilecegi tiizerinde kafa yorarken, Hitchcock aslinda onemli olmayan, ama seyirciyi
oyalayacak bir tritk saydigi seyler i¢in kullandig iinli “MacGuffin” deyimini ortaya atiyordu:
“Bu oykiiniin MacGuffin’i ne olacakti? Hitchcock uranyum diye kestirip atiyordu. Atom
bombasinin temel maddesi olan uranyum... “1944 yilinda, daha atom bombasi atilmanmisken,
bu oneri herkesi sasirtiyor, kimse ciddiye almiyordu. Ama film cekilip gosterime ciktiginda,
herkes atom bombasini ve uranyumu duymustu!... Yonetmenin Ongoriisii sasirtictydi
gercekten... Ama zaten ona gore bu ayrmntimin hi¢c onemi yoktu. Ciinkii bu film, ustanin
deyisiyle “bir kiza asik bir erkek, kizin gorev duygusuyla baskasiyla yatmasi ve bunun
asklarina etkisi” iizerine bir filmdi. Gerisi de onemli degildi!...” (Truffuat 1984 160).

2. Alfred Hitchcock ve Sinema

Alfred Hitchcock sinemasinin bir¢ok karakteristik oOzelligi vardir. Hitchcock
sinemasindaki Ozgiin fikirleri biiyiik Olciide kisiliginin farkli ozelliklerinden almistir.

Hitchcock’un sinema dili ilk filmlerinin ardindan kesin ¢izgilerle ortaya cikmistir.

Sinema hayat1 boyunca Alfred Hitchcock, kendi olusturdugu gerilim sinemasi
tarzindan ¢ok fazla ayrilmamistir. Hitchcock’un ilk olarak Ingiltere’de baslayan yonetmenlik
hayat1 bir siire sonra Hollywood’da devam etmistir ve Hitchcock filmleriyle iinlii bir

yonetmen olduktan sonra, yapimciligini da kendisinin yaptigi bagimsiz filmler iiretmistir.

2.1. Alfred Hitchcock

1930’1u yillardan giintimiize kadar eski ve yeni biitiin korku veren simgeleri, 6geleri,
olaylari, estetik ve sanatsal bicimde kullanan yapimci ve yonetmen Alfred Hitchcock

olmustur (Koknel 1998 49).
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Alfred Hitchcock, 13 Agustos 1899 yilinda Londra’da bir Ingiliz orta simif ailede
dogdu, siki bir Katolik egitimi aldi. Sinemaya jenerik sanat¢is1 olarak girdi, asistanlik yapt1 ve
1925'de ilk kez tek basina olarak "Zevk Bahgesi'ni yonetti. Asil iiniinii ise ilk sesli filmi olan
‘Santaj’la yapti. Bu filmde British Museum'da gecen takip sahnesi, sonraki bir¢ok filminin

klasik boliimii olarak yinelenecekti (Dorsay Sabah 1999).

Alfred Hitchcock’un kiiciik yasta Londra’da Katolik kilisesine bagh Cizvit Mezhebine
ait ‘Ignatius Koleji’nde egitim almasi onun kisiliginin sekillenmesinde ©nemli bir rol
oynamistir. Bu konuda Hitchcock sunlari soylemektedir; “Ailem koyu Katolik’ti. Sadece bu
ozellik bile, Ingiltere gibi Protestan bir iilkede sira disi olmak icin vyeterlidir. Muhtemelen
Cizvitlerin yaninda kaldigim bu donemde bende bir tiir korku koklesti. Giinah olan bir seyi
yapma endisesi seklinde ortaya citkan ahlaksal kokenli bir korku.Cizvitler cok sert lastikten
yapilmis bir sopa kullanirlardi. Ceza oyle olur olmaz uygulanmazdi. Dersten sonra bas rahibi
gormeye gitmemiz soylenir, o da ciddi bir yiiz ifadesiyle isminizi,carptirildigimiz cezamin
niteligini deftere yazardi. Ondan sonra koca bir giin carptirddiginiz cezanin infaz edilmesini

beklemekle gecerdi.” (Truffuat 1987 24-25).

Alfred Hitchcock’un bir¢ok filminde yer alan ‘islemedigi bir sugtan 6tiirii sugluluk
duyan insan karakteri’ belki de ona ¢ocukluk yillarinda babasinin oynadigi bir oyunun etkisi
vardir. Bu olay1 Hitchcock soyle anlatir; “Beg-alti yaslarindaydim. Babam elime bir kagit
tutusturarak beni karakola gondermisti. Polis sefi kagidr okuyunca “Biz kotii cocuklara boyle
yvapariz” diyerek, beni bes-on dakikaligina bir hiicreye kapatmisti. Babam bana her zaman
“wsik sacmayan kiiciik lambam” derdi, ama o giin neden cezalandirildiginu gercekten

hatirlayamiyorum” (Truffuat 1987 24).

Alfred Hitchcock, ailesi hakkinda ise sunlar1 soyler; “Ailem tiyatroyu pek severdi. Son
derece farkli bir aile oldugumuzu diisiiniiyorum. ‘Uslu’ cocuklar vardir ya, iste ben onlardan
biriydim. Aile toplantilarinda bir koseye cekilir, saatlerce uslu uslu otururdum. Olup bitenleri
izlerdim. Bu sayede iyi bir gozlemci oldum. Hayal giicii genis, ama yalniz bir cocuktum. Oyun
oynamak icin tek bir arkadas bile bulamadigimi hatirliyorum. Ben de kendi oyunlarimi

kesfederek tek basima oynardim.” (Truffuat 1987 24).
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Dindar biri olarak yetistirilen ve Cizvit okuluna giden Hitchcock'un okul
arkadaslarinca takilan ismi "Cocky" yani "burnu havada" idi. Hitchcock, okul arkadaslarinca
da kendinden zayiflar1 ezen, zorba biri olarak hatirlaniyor. Kendinden kiiciik bir ¢ocugu
baglayarak rehin almasi ve pantolonunun igine catapat atmasi boyle bir iine neden sahip
oldugunu gosteriyor. 15 yasindayken babasini kaybeden Hitchcock, evlenene kadar annesiyle
birlikte yasadi. Olene kadar oglunun iizerinde miithis bir baski uygulayan annesi, iinlii
yonetmeni  ve  karisim  tatillerde  bile hi¢  yalmiz = birakmamasiyla  bilinir

(http://www.istanbulpostasi.com/Sinema/Genel/2005/07/20/Hitchcock/index.html).

Alfred Hitchcock’un ayrintilara ve diizenli olmaya 6nem veren asir titiz kisiligi,
ilerleyen yillarda sinemaya da yansir. Hitchcock kendi kisilik 6zelliklerini buldugu Sherlock
Holmes romanlarindan ¢ok etkilenir. Cogu filminde, kahramanlarma Sherlock Holmes

romanlarindan alintilar yaptirir.

Sherlock Holmes, ayrintilara olan aski, soguklugu, siniflandirmalara duydugu ilgi ve

hep ayn1 giysileriyle, saplantili kisilik 6zelligine sahip bir 6rnektir (Lelord - Andre 2003 110).

Alfred Hitchcock genglik yillarindan itibaren sinemaya ilgilidir. Genglik yillarinda
Charlie Chaplin, D.W. Griffith, Buster Katon, Douglas Fairbanks, Mary Pickford ve
Marnau’nun filmlerini takip etmistir. (Truffuat 1987 26) tiim bu yonetmenlerin i¢inde en ¢ok
Griffith’den etkilendigini belirtmistir. Griffith’in 6zellikle ‘Hosgoriistizlik’, ‘The Birth of a

Nation’ filmleri, Hitchcock’un en sevdigi filmler arasindadir.

Sinema alanindaki ilk calismalar1 hakkinda Hitchcock sunlan soyliiyor; “Bir
Amerikan sirketi olan ‘Paramaount Famous Players Lasky ’nin Londra’da bir sube acacagini
gazetede okumustum. Burada biiyiik bir stiidyo insa edeceklerdi. Ilanda, bir kitaptan alinan
bir de resim gordiim. Ismini simdi hatirlamadigim o kitabi okudum ve filmlerin ara-
yazilarinda kullanilabilecek illiistrasyonlar icin cesitli cizimler yaptim. O yillarda yazilar
resimlendirilerek verilirdi. Onlara cizimlerimi gosterdim. Benimle tekrar goriismek istediler.
Daha sonra basliklar boliimiiniin baskani oldum. Ardindan da stiidyonun yazarlar boliimiinde

calismaya basladim” (Truffuat 1987 24).
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Alfred Hitchock, 1922 yilinda ‘Kadin Kadina’ isimli bir oyundan uyarladigi
senaryosunu yapimcilara kabul ettirerek, yonetmenlik yolunda ilk ciddi adimi atar.
Senaryosunu yazdigr ‘Kadin Kadina’ filminin ayn1 zamanda yonetmen yardimciligini da

istlenir.

Alfred Hitchcock, 1920’lerde sinemanin temel bilgilerini 6grenmisti. Ressam, sanat
yonetmeni, senarist, yoOnetmen yardimcist olarak calismaktaydi. Bu arada Londra
Universitesi’nde egitimini siirdiiriiyordu. Ogrenim dali resimdi. Ozel yasam kisir, cevresi cok
dardi. Yirmi ti¢ yasina geldiginde agzina icki koymamis, eli karsit cinsten bir kizin eline

degmemisti (Kaking 1987 94-95).

Alfred Hitchcock, genclik yillarinda cinsel konularda ¢ok bilgisiz olacak kadar tutucu
bir insandi. Hayati boyunca sadece bir kadinla birlikte olmasi onun ahlak¢i yapisim

gosteriyor.

1926'da kurgucu Alma Reville'le evlendi ve Oliimiine dek, diinyanin en giizel

kadinlariyla film yapmasina karsin onunla evli kald1 (Dorsay Sabah 1999).

Aldig1 Katolik egitimin kisiliginde cok etkili oldugunu kendisi de kabul ediyor.
Hitchcock. i1k filmi ‘Zevk Bahgesi’ filminin c¢ekiminde basindan gecen bir olay1 ve, o
yillardaki tutuculugunu ve cinsel konularda bilgisizligini Francois Truffuat’ya soyle aktarir;
Cekim oncesinde, yamimda kameramanla, filmde kendisini denize atacak olan yerli kizi
oynayacak olan Alman kiz var. Onlarla birlikte bir de isini tamamladigr icin Miinih’e
donmeye hazirlanan haber kamerast operatorii var. Ucii birlikte kafa kafaya vermis
aralarinda ciddi ciddi bir seyler konusuyorlar. Yanlarina gidip; “Bir sorun mu var?” diye
soruyorum. “Evet” diyorlar. “Kizin denize girmesi miimkiin degil.” “:Ne demek bu, neden
girmiyormus?” diye soruyorum. Israr ediyorlar; “Denize giremez, herhalde anliyorsunuz.”
Diyorlar. Bense hicbir sey anlamiyorum. Ve orada, kaldirimin iistiinde, Oniimiizden,
arkamizdan insanlar gecerken iki kameraman bana, kadinlarin aybast halinden soz ediyorlar.
Boyle bir seyi hayatimda duymamistum. Ayrintilara inerek devam ediyorlar. Ben de neyi
anlatmak  istediklerini  kavramaya c¢alisarak dikkatle  dinliyorum.  Aciklamalarim
bitirdiklerinde hala anlayamiyorum. Tek diisiinebildigim sey, bu kizi buraya getirebilmek icin

bosuna ziyan ettigim mark ve liretler....”(Truffuat 1987 35-36).
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Fransiz sinema elestirmenleri, Katolikliginin onun sanatinin ana cekirdegini
olusturdugunda hemfikirdirler, fakat Hitchcock, oliimiine kadar (1980) kurallara uyan bir
Katolik olmasina karsin, kendini kesinlikle bir ‘Katolik Sanat¢i’ olarak gérmeyecektir
(Kaking 1995 93). Hitchocock sunlar soyler; “Katolik bir sanatci olarak nitelenmeye kesin
olarak katilacagimdan emin degilim. Kati ve dinsel bicimde egitildim. Katolik bir sanat¢i
olarak etkilenecegimi sanmiyorum ama cok eskilerden gelen bazi birikimler, insanlarin
yvasanun etkiler, ornegin ‘Vertigo’ da Katolik bir kiliseyi cekmek istedim. Dine karsi degilim,
belki biraz inkarcryim.” (Truffuat 1987 318-319).

‘Kiract’ filminde, kelepcelenmis bir adam parmakliklarda asili birakilir. Insanlar
adamm ayaga kaldirmaya calisirlar. Bu haliyle carmiha gerilmis Isa’y1 cagristirmak Alfred
Hitchcock’un esas amacidir. Hitchcock’un boyle bir amaci olup olmadigi konusunda
tereddiite diisen Francois Truffuat’ya kargi Hitchccok, gercekten de amacinin bu ¢agrisimi

yapmak oldugunu soyler.

‘Lekeli Adam’ da zor duruma diisen kahraman, Isa’nin kendisine yardimci olacagini
diisiiniir. Mahkemede, kahramanin elindeki ‘Ha¢’li tespih’i film boyunca Alfred Hitchcock
birkac kez seyirciye yakin ¢ekimle gosterir. Bu filmde adamin yash annesinin de tavsiyesiyle

Isa resmine bakarak dua ettigi bir sahne de vardir.

Bir cok sanatci iizerinde onemli etkiler birakan Alfred Hitchcock, kisiligi ile tiim
diinyada hayranlar edinirken, bazilar1 da Hitchcock’u garip bulmustur. Her iki durumda da

Hitchcock, her zaman yapacaklar1 merakla beklenen bir yonetmen olmustur.

Alfred Hitchcock’u merakla takip eden {inlii yazarlardan biri aym1 zamanda
Hitchcock’un filmi, ‘ftiraf Ediyorum’ filminin senaristi George Tabori’dir. Tabori, Brecht’in
‘Galileo’nun Yasami’ adli oyununda Brecht’le birlikte ¢alismistir. Doneminin 6nde gelen
yazarlarindandir. Kendisi ile yapilan bir soyleside Hitchcock icin ; “Entelektiiel bir sadist”

demistir’ (Nutku 2002 411).

? George Tabori’nin soylesi tiim metin icin kaynak adres : www.musikundtheater.ch/mt/interview/tabori.html

(Nutku, 2002 : 520) -829 no’lu dipnot-
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Alfred Hitchcock ile ilgili bir de kitap yazmis olan Francois Truffuat®, onun sinemasi
ile ilgili diisiincesini sOyle dile getirir; “Hitchcock, yaptigi elli filmde, kendine 6zgii, seckin bir
diinyayr bize sunmaktadir. Kafasimin icindeki diisleri, saplantilari, zihnini kurcalayan
konulari, biiyiik basart ve ustalikla gerceklestirdigi sinemast ile bize aktarir. Hitchcock,
sinemasinda izleyici iistiinde fiziksel bir etki olusturmustur. Bu basari, tiim yonetmenlerin
ulagmak istedigi noktadir. Sanat¢i, toplumdan farkl bir yerde olan kisidir. Basarili olabilmek
icin kendini toplumdan soyutlamast gerekmez. Bu durumda ise ozgiinliigiinii zorlamasi
gerekir. Kendini toplumdan soyutlamadan sanatsal diisiincelerini gerceklestirebilen kisidir.
Hitchcock, yaratici kiginin toplumla olan iletisim sorununu en iyi bicimde ¢ozebilen sinema

ustalarimdan biridir.” (Yeres 2004 194).

Omrii boyunca aymi kadina ve aym tiir sinemaya bagli kalmak gibi zor bir isi
gerceklestiren yonetmen, yine de hayatinin tam anlamini ve bir ahlaksal anlayisinin sinirlarini
sinemada bulmustu. ‘Arka Pencere’ filmini “bu bir rontgencinin hayalinden ¢ikmisa
benziyor,” diyerek tepki veren Ingiliz kadin elestirmenine sunlar1 soylemistir; “Sinemaya
olan tutkum, herhangi bir ahlaksal kaygidan onemlidir. Ahlaksal acidan nasil karsilanirsa

karsilansin, bu filmi de, digerlerini de yapmakta hi¢ duraksamam.” (Dorsay 1997 126).

2.2. ilk Hitchcock Filmleri

1920’11 yillarda sinemaya adimim atan Hitchcock, 1925 yilina kadar sinemanin i¢inde
bircok gorevde bulunur. Sinema teknigi konusunda bu donemde kendini gelistirme imkamn
buldugu bu déonemde heniiz sinemada ses unsuru kullanilmaya baslanmamistir. Hitchcock, o
donem Ingiliz sinemasinin iyi yonetmenlerinden olan Graham Cutts’a yardimc1 yonetmenlik
yapmistir. Hitchcock sessiz sinemanin bu son donemlerinde ilk filmlerini yapmaya

baslamistir.

* 1932’de Paris’te dogdu. Islahhanelerde gecen cocukluk doneminin ardindan 1950’lerde sinema yazari ve
kuramcist Andre Bazin’le tanisti. 1953’den itibaren ‘Chaiers du Cinema’ dergisi yazarlarindan biri oldu. Yeni
Dalga akiminin 6nciilerindendir. Ozellikle Film-Noir (Kara film tiiriiyle ve Hitchcock’un sinemasiyla da baglar

tasiyan ama kendine 6zgii nitelikleri de olan filmler yapt1. (Yeres 2004 471)
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Arayaz1 siisleyicisi olarak 1920°1i yillarda sinemaya giren Hitchcock, senaryocu ve
dekorcu olarak bir siire (1921-1922) Donald Crisp ve George Fitzgerald’in filmlerine katkida
bulunduktan sonra Graham Cutts’a’ yonetmen yardimcilifi yaparak meslegi 6grendi. (1922-

1925) (Onaran 1986 189)

1922-1925 yillant arasinda bes filmde® yardime1 yonetmenlik gorevinde bulunan
Hitchcock, 1925 yilindaki ‘Gururun Diisiisii’ filminin ardindan yapimci Michael Balcon’dan
yonetmenlik teklifi alir. (Truffuat 1987 31) ilk yonetmenlik yaptigi filmi ‘Zevk Bahgesi’

filmidir.

Alfred Hitchcock’un yardimci yonetmenlik gorevini iistlendigi bu bes sessiz film tam
olarak olmasa bile, Hitchcock sinemasinin ilk Orneklerini olusturmaktadir. Hitchcock, bu
filmlerin i¢inde ‘Kadin Kadina’nin en basarili film oldugunu soyler. (Truffuat 1987 30) Tiim
bu filmlerin her birinin ¢ekimleri alt1 hafta kadar siirmiistiir. Hitchcock bu serinin son filmi
‘Gururun Diigiisii’niin ardindan yonetmenle anlagsmazliga diiser ve yardimci yodnetmenlik

gorevini birakir.

Ik yonetmenlik calismalari hakkinda Alfred Hitchcock; “1925 yilinda ‘Gururun
Diisiisii’niin’iin ardindan yonetmen artik yardimcisi olarak beni gormek istemedigini
soyleyince, yapimci Michael Balcon bana bir Ingiliz-Alman ortak yapumi teklifi aldigin
soyledi. Senaryoyu yazmakla baska bir yazar goreviendirildi. Ben de Miinih’e gittim. Karim
Almada bu filmde asistammdi. O giinlerde heniiz evli degildik. Hicbir giinaha sapmanmus temiz

bir askimiz vardr.” (Truffuat 1987 31) demistir.

> Hitchcock ilk sinema deneyimlerinde yonetmen yardimciligi yaptigi Graham Cutts’t on yil sonra 1935°de
‘39.Basamak’ filmini ¢ekerken yanina yonetmen yardimcisi olarak alacaktir. Bu trajik durum Hitchccok’u iizer.
Eski yonetmenini kendisinin yardimcisi durumunda gormek istemez. Ancak Graham Cutts’in ekonomik

durumuna yardimci olmak i¢in yapimcisinin bu teklifini kabul etmek zorunda kalir.

® Woman to Woman, The White Shadow, The Passionate Adventure, The Blackguard, The Prude’s Fall
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Yonetmen olarak Alfred Hitchcock’un 1925-1929 yillar1 arasinda sessiz donemde
cevirdigi dokuz filmden “Zevk Bahgesi” ve “Kolay Erdem” ve ozellikle “Kiract” anilmaga
deger eserlerdir. Ozellikle iizerinde cinayet siiphesi olan bir kiraciy1 anlattig1 son filminde
Ivor Novello’nun sanatci kisiligini ve bu tiire en yatkin cekimleri belirleyerek daha bu

dénemde adin1 duyurmustur (Onaran 1986 189).

2.3. Alfred Hitchcock’un Ingiltere Donemi

Alfred Hitchcock’un yonetmenlik hayati boyunca Ingiltere’de yaptig1 filmler biiyiik
onem tasimaktadir. Hitchcock bu filmler sayesinde tiim diinyada tanminir. Bu ilk filmler,
Hitchcock’un kendine 6zgii gerilimin karakteristiklerini de tasimaktadir. Ingiltere donemi igin
Hitchcock sunlari soyler; “Ingiltere’de calismak, dogal icgiidiilerimi gelistirmemi sagladi.

sonra da yeni, ¢izgi-dist fikirler uygulamama yardimct oldu.” (Truffuat 1987 114).

Sessiz sinemanin son déoneminde yonetmenlige baslayan Hitchcock, hem sesli sinema
hem de sessiz sinemada filmler ¢cekmistir. Alfred Hitchcock’un ilk yonetmenlik denemesi
olan ‘Zevk Bahgesi’ filmini 1926’da yaptig1 ‘Dag Kartali’ isimli filmi takip eder. Ayn1 yil
yaptig1 ‘Kiraci’ isimli filmi Hitchcock’un ilk filmleri icinde en ¢ok sahiplendigi filmidir. Ona
gore; “Kiract ilk gercek Hitchcock filmi idi. “Teknik, bilgimin kokii, ‘Kiraci’daki ¢alismama
kadar uzamr. Isin dogrusu, o zamanlarda ogrendigim teknikler ve kamera kurallari, daha
sonra da bana hizmet etmeye devam ettiler.” (Truffuat 1987 42-114).Bu filmdeki oykiileme
ve gerilim atmosferi, Hitchcock’un daha sonraki yillarda genel tarzimi olusturacak ilk

orneklere sahiptir.

Alfred Hitchcock, ‘Kiraci’da ilk kez kiiciik bir rolde oynar. [k 6nceleri, sadece ekrani
doldurmak amaciyla oynanan kiiciik bir rol, daha sonraki filmlerde bir aligkanliga doniisiir.
Hitchcock’un kiiciik rollerine alisan izleyici icin, onun hangi sahnede oynayacagin1 bulmak
bir oyun halini alir. Hitchcock da seyirciler rahatca izleyebilsinler diye filmlerinin heniiz

baslarinda kisa bir an i¢in kiiciik bir rolde goriiniir.”

" “Perdeyi doldurmak icin kiickii bir rolde oynadigi kiiciik rolden sonra Hitchcock, tiim filmlerinde perdede
goriiniir. ‘Kiract’da donce masada otururken, sonra kalabaligin arasinda goriiniir. ‘Santaj’da metroda gazete
okur. ‘Cinayet’ ve ‘39. Basamak’da yoldan gecer. ‘Geng ve Masum’da mahkeme salonu disindaki fotografcidur.

‘Kaybolan Kadin’da istasyondadir. ‘Rebecca’da telefon kuliibesinin yamindan gecer. ‘Siiphenin Golgesi’nde
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Alfred Hitchcock’un 1926 yilinda gergeklestirdigi ‘Kirac:’ filmi de, onun en icgten
yapimlardan biridir. Bu siiriikleyici melodramda, zekice diisiiniilmiis goriintiiler kullanilmastir.
Hitchcock, ‘Yokus Asagi’ , ‘Kolay Hiiner’ , ‘Yiiziik’ , ‘Ciftcinin Karist” ve ‘Manx’li Adam’
filmleriyle bu gosterisli olmayan yontemini siirdiirmiistiir, ancak ‘Kiraci’ filmindeki basari
cizgisine ulasamayacaktir. ‘Santaj’ filmi zayif bir anlaim ve kag¢imilmaz diyaloglara sahip
olmasina karsin, Hitchcock’un ilerlemeci ruh yapisin1 gostermesi bakimindan onemlidir.
Gorsel goriintiiniin dramint vurgulama olarak sesin kullanimi {iizerine c¢ok fazla yorum
yapilmistir. Onun sessiz versiyonu, diyaloglusundan daha iyi olarak kabul edilmektedir

(Rotha 1996 221).

Kayda deger ilk Ingiliz diyaloglu film olan ‘Santaj’ Amerika’daki basma ve is
cevrelerine gosterilmisti. New York elestirmenleri genel olarak bu filmin Hollywood
standartlarinda oldugu konusunda anlagsmislardi fakat hi¢ kimse bu filmi New York’ta
gosterime sokabilmek icin satin alma girisiminde bulunmadi; hi¢ kimse onu istemiyordu.
Ingiliz sirketi bu filmi gosterime sokabilmek icin bir sinema salonu kiralamak zorunda
kalacakti. ‘Santaj’ olaganiistii derecede iyi bir film degildi fakat o donemin herhangi bir

Amerikan diyaloglu filminden daha iyiydi (Rotha 1996 51).

Alfred Hitchcock, ‘Santaj’ filmiyle goz doldurmustur. Bu film, tiiriiniin en iyi

orneklerinden biri olarak kabul edilmektedir (Rotha 1996 221).

trende bri¢ oynar. ‘Oldiiren Hatiralar’da asansorden ¢ikar. Asktan da Ustiin’de sampanya icen adamdur, Celse
Aciliyor’da viyolensel kutusunu tasir, ‘Oliim Karari’'na caddeden karsiya gecen adamdir, Kapri Yildizi’nda bir
konusmayr dinler. ‘Sahne Korkusu’'nda kadin oyuncuya doniip bakar, ‘Yasamak Istiyoruz’da gazetedeki
zayiflama ilact reklamindaki fotograftaki adamdir, ‘Trendeki Yabanci'da trene binen adamdir, ‘Itiraf
Ediyorum’da bir merdivenin tistiindedir. ‘Cinayet var’da eski bir fotograf albiimiinde goriiniir. ‘Arka Pencere’de
saati kurmaktadir. ‘Kelepgeli Asik’ta bir sahnede Cary Grant’in yaninda oturmaktadir, ‘Tehlikeli Adam’da
sirtindan goriiniir, ‘Oliim Korkusu ve Gizli Teskilat’ta caddeden geger, ‘Kuslar’da kopeklerini gezdiren sevimli

ihtiyardir, ‘Hirsiz Kiz’da otel koridorunda gezinir. (Truffuat 1987 151 -152)
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Sesli déonemde ingiltere’de gevirdigi filmlerden Anny Ondra ve Oscar Homolka ile
gerceklestirdigi carpici sahneleri olan “Santaj”(1929); bir tiyatroda islenen cinayeti
coziimleyen Sir John roliindeki Herbert Marshall’in basrol oynadigr “Cinayet” (1930); Leslie
Banks, Peter Lorre, Edna Best ve Pierre Fresnay ile gerceklestirdigi “Cok Sey Bilen Adam”
(1934); iki casusluk romanindan gerilimli bir ¢evirimle verilen “39. Basamak” (1931) ve
John Gielgud’un bagrolii iistlendigi Somerset Mougham’dan uyarladigr “Gizli Ajan” (1937)
ve Dauphen du Maurier’den Charles Laughton ve Maureen O’hara ile sinemaya uyarladigi

“Jamaika Oteli” (1939) onun anilmaga deger eserleridir (Onaran 1986 189).

Ingiliz yasamini, Ingiliz karakterini beyaz perdeye ilk yansitan Ingiliz yonetmen

Alfred Hitchcock’tur (Scognamillo 1997 91).

Goriilen o dur ki, Ingiltere’nin en iinlii yonetmeni olan Alfred Hitchcock isimli geng
adam, Ingiliz film yapma tarzindan daha cok, Avrupali filmler yapiyordu (Thompson,

Bordwell 2003 187).

2.4. Alfred Hitchcock’un Hollywood Donemi

Sinema elestirmenleri, Ozellikle Alfred Hitchcock’a hayranliklar1 bilinen Fransiz
elestirmenler, Hitchcock’un Hollywood doneminde yaraticih@inin en yiiksek seviyeye

ulagtiginmi diisiinmektedirler.

Alfred Hitchcock, Hollywood’a ilk olarak ‘Titanik’ isimli filmi yapma amaciyla
gelmistir. Yapimcinin fikrini degistirmesi ile Hollywood’da ilk filmini 1940 yilinda
‘Rebecca’y1 ¢ekerek yapmustir.

Alfred Hitchcock, iinlii yapime1 David O'Selznick'in davetiyle Hollywood'a gitti ve ilk
filmi "Rebecca” en iyi film Oscarim ald1 (1940). Bir siire Selznick'le kald1 ve "Yabanci
Muhabir”, " Asktan da Ustiin", "Oldiiren Hatiralar" gibi iinlii filmlerini cekti. Daha sonra
bagimsizlig1 secti ve Omriiniin sonuna dek, yapimci-yonetmen olarak filmlerini istedigi gibi

hazirlad1 (Dorsay Sabah 1999).
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Alfred Hitchcock’un artan sohreti onu, Ingiltere’deki gerilim filmlerinin tarzim
stirdiiren filmler yaptig1 Hollywood’a kaginilmaz olarak siiriiklemistir, ancak, artik bu; yapim
yonetimi ve star degerleriyle belirsiz hale getirilmis ‘Yabanct Muhabir’ (1940), ‘Rebecca’
(1940) ve ‘Siiphenin Golgesi’ (1943), asag1 yukari onun Ingiliz tarzina daha yakindi, ancak
artik bu, sinematik kurulusun, dikkati bagrol oyuncularinin iizerine ¢ekmeyi de igine alan,
sahte-duygusal catismalara bagimli kalmak durumunda olan, bir ‘Oldiiren Hatiralar’ (1946)
ve ‘Celse Aciliyor’ (1947) meselesiydi. Savasla ilgili tek filmi olan ‘Yasamak Istiyoruz’
(1944) isleri yapmanin demokratik ve totaliter yollar1 arasindaki ¢atismanin alegorisi olmay1

hedeflemistir. (Rotha 2001 235-236)

Hollywood’daki ilk filminde, Ingiltere déneminden farkli olarak Hollywood etkisini
hissettigini sdyleyen Alfred Hitchcock, ‘Rebecca’ filminin Ingiltere’de olsa daha farkli
olacagimi diistinmiistiir. Hitchcock’a gore; filmdeki Amerikan etkisi cok belirgindir.
Amerika’da film yapmak Ingiltere’ye gore daha rahat ve genis bir bakis acis1 getirmeyi

saglamaktadir.

1950'erdeki ‘Trendeki Yabancilar’, ‘Cinayet Var’, ‘Arka Pencere’, ‘Cok Bilen Adam’
(yeniden cevirdigi tek filmi), ‘Oliim Korkusu’, ‘Gizli Teskilat’ gibi filmleri biiyiik is yaptu.
televizyonda kisa korku hikayeleri serisini baglatti. Filmleri biiyiik bir heyecanla izlenen bir

yonetmen olmustu. (Dorsay Sabah 1999)

Bugiine kadar, egemen oldugu sistem altinda Alfred Hitchcock’un Hollywood’da
uluslar aras1 bir iine sahip tek Ingiliz ustas1 olduguna sasirmamak gerekir. Bu gizemli 6ykii
ustasinin sagladigi eglencenin ulusal yasam igerisinde kok salmis olmasina gerek yoktu.

Gizemlilige duyulan ilgi uluslararasidir. (Rotha 2001 235-236)

2.5. Bagimsiz Yonetmenlik Donemi

Alfred Hitchcock, filmlerinde kendine 6zgii anlatiy1 olusturmaya caligmanin yani sira,
istedigi senaryoyu cekebilmek konusunda da bagimsiz olmayi istemistir. Ancak 1934 yilina
kadar yapimcilarin istedikleri senaryolar1 filme ¢ekebilmistir. 1934 yilinda yaptig1 ‘Cok Sey
Bilen Adam’ filminin ticari basaris1 sonucunda yapimcilar tarafindan kendisine istedigi
Oykiiyii secebilme Ozgiirliigli taninmistir. Bunun sonucunda ’39. Basamak’ filmini ¢ekmeye
kara veren Hitchcock, Hollywood’a gitmesinin ardindan, tamamen bagimsiz filmlerini

cekmeye baslayacaktir.
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Alfred Hitchcock, son yillarinda ‘Kuslar’, ‘Hirsiz Kiz’, ‘Topaz’ gibi filmlerle yine ilgi
cekti. Ulkesi Ingiltere'ye donerek cektigi ‘Cinnet’ ilk filmlerinin havasim tasiyordu. 1976'daki
son filmi ‘Aile Oyunu’dur. 1980 yilinda da hayata veda etti. O, yalnizca gerilim ustas1 degil,
filmlerine kattig1 sinemasal degerler, zor sahneler icin buldugu teknikler ve sinema dilinin

olugmasina biiyiik katkilariyla amlacaktir (Dorsay Sabah 1999).
3. Alfred Hitchcock Filmlerinde Gerilimi Olusturan Asamalar

Gerilim oOgelerinin, filmin c¢ekim asamasina gelmeden belirlenmesine Alfred
Hitchcock biiyilk bir 6nem vermistir. Yapim Oncesi asamanin ilk evresi senaryonun
belirlenmesidir. Alfred Hitchcock filmlerinin senaryolart ¢ogunlukla hikaye, roman, tiyatro
eseri gibi metinlerin uyarlamasi olmasina ragmen, filmler genellikle metnin ilk halinden
farklidir. Hitchcock’a 6zgii gerilim yaratma teknikleri ile filmler orijinal metnin Oniine

gecmistir.

Oykii anlatiminda gercekgiligin yeniden yaratimi ve hareket siireci icinde gercek
zamanim olusturulmasinin sirlar1 ortaya konulmaya calisilmistir. Diger taraftan bu yeniden
dogan gercekgilik bir anlam ve referans noktasi saglayacaktir. Bu, montajin soyutlulugunu
destekleyen goriintiiniin artan gercekgiligidir. Ornegin Alfred Hitchcock gibi bir yonetmenin

meslek birikimi temel dokiimanlardaki potansiyel gii¢ olarak sekil bulur (Bazin 2000 54).

Profesyonel sinemacilar kendi sanatsal etkinliklerini iic asamaya bolerler: On
Prodiiksiyon, cekim, post-prodiiksiyon. ilk asama hazirliktir, senaryo yazilir, oyuncu ve
teknisyenlerle anlasilir, ¢ekim programi ve biit¢ce planlanir. Baska bir sanatta bu hazirlik
donemi goreceli olarak oOzgiin degildir. Alfred Hitchcock, film siirecinin bu donemine
olaganiistii onem vermistir. Filmi zaten kafasinda tasarlamis oldugundan, filmin cekim
stirecini biraz sikict buldugunu soéylemistir. Daha da 6tesi bu en pahali sanatta tam ve akillica

planlama genellikle basar ile basarisizlik arasindaki ayrimi ifade eder (Monaco 2002 127).

On hazirhk asamasi filmin dogus asamasidir. Bu boliim film hakkindaki fikirlerin
gelistirilip, planlandigi, filmin amacinin belirlendigi asamadir. Her seyden oOnce senaryo
cercevesinde, tahmini biitce olusturulur. Biitgeleme isleminin ardindan ¢ekimin
gerceklesebilmesi i¢in ne gibi teknik ekipmanlara nasil bir teknik ekibe gereksinim oldugu
saptanir. Ortaya cikan filmler yaziya dokiiliir. Senaryo sekillenir. Yonetmen, film hakkinda

detayli, verimli ve kesin planlama sonuglarini diizenler (Gokge 1997 77).
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Onceden ¢ekim icin degisik fikirler planlayabilir, sonra da bunlardan biri secilebilir.

Alfred Hitchcock’un, “iyi bir film kurgu masasmda degil, calisma masasimda yapilir.” Sozii

bu konuda iyi bir 6neridir (Arijon 1996 530).

3.1. Senaryo

Sinemada biitiinselligi saglamay1, saglam, saglikli, eksiksiz, basarili bir tasarim elde
etmeyi olanakli kilan ilk ara¢ senaryodur. Elbette, tek basina senaryo basarili bir gorsel
tasarim  igin yeterli degildir. senaryodan bagka etmenler, 6geler, araclar, siirecler de
devrededir. Ancak iyi bir senaryo, iyi bir ydnetmen ve yapimci icin ayagini saglam
basabilecegi bir zemin olusturur. Ama, tek basina senaryo iyi bir filmin ortaya ¢ikmasina

yetmez (Senyapili 2002 53).

Satran¢ oynamak icin nasil siyah ve beyaz taslarla bir satrang tahtasi gerekiyorsa, bir

senaryo icin de kisiler, mekanlar, diyaloglar, zaman akis1 gerekiyor (Chion 1992 91).

Sinema goriintii dilinin anlatimidir. Bu anlattmin ilk asamast senaryonun
olusturulmasidir. Bir filmin temasi, goriintiller kayda alinmadan 6nce kagit iizerinde
senaryoda belirlenir. Bir filmin anlatim basaris1 ancak film tamamlandiginda anlasilabilir.
Film tamamlanana dek sonug belirsizdir. Senaryo bu belirsizligi kismen azaltir. Film heniiz
cekilmeden film hakkinda bilgi edinme imkani saglar. Basarili bir senaryo filmin ¢ekim

asamalarinda yonetmen ve film ekibine biiyiik kolaylik saglar.

Film malzemesi olarak ii¢ ana kaynak vardir: Tiyatro oyunu, roman ve 6zgiin senaryo.
Bunlardan ilki, sahne dekorunun disma ¢ikmanin 6tesinde de sorunlar yaratir. Ne kadar iyi
gerceklestirilmis olursa olsun, oyun olarak kalir. Roman ve 6zellikle beyazperde i¢in yazilmisg

0zgiin senaryo kaynaklaridir (Dmytryk 2003 12).

Roman ve kisa 6ykii, kisileri canlandirmada okuruna usunun goziinii kullanmasina izin
verir. Ama film, izleyiciyi devinimin i¢ine ne kadar siiriiklerse, izleyici ¢evresinde olusan
Oykiiniin parcast olur. Tarihsel bir drama ya da gelecege yonelik bir bilimkurgu bile,

izleyicinin gordiigii gibi, simdi bir yerde geciyormus gibi goriiliir (Akytirek 2004 107).
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Filmsel anlati, her seyden once bir anlatidir. Bu durumda anlati sézciiklerden degil,
simgesel im dizilerinden kuruldugu i¢in her ne denli karsitlanmis gibi goriinse de, bu dizi
anlatisal bir metnin baslica ozelliklerini agik secik meydana cikarmaktadir Filmsel anlati,
kuskusuz sinemanin araglariyla gerceklestirilen bir anlatidir. Ayrica her anlatinin yalmz genel
yasalarimi degil, salt sinematografik anlati tarzina ait 6zgiillikleri de yansitmaktadir (Lotman

1986 98).

Film, 6ykii anlatmaya tiyatro oyunundan daha yatkindir. insanlar1 &ykii anlatirken
dinlerseniz, onlarin Oykiilerini sinematik bi¢cimde anlattiklarin1 duyarsimz. Bir Oykiiden
digerine atlarlar. Oykii, imgelerin siralamsi ile yani “kesme” ile gelisir. insanlar arasinda
“Kosede duruyorum. Sisli bir giin. Bir takim insanlar etrafta ¢ilgilar gibi kosusuyor. Bugiin

’

dolunay olabilir. Birdenbire karsimiza araba cikinca yamimdaki dedi ki...” seklinde
konusmalar gecer. Eger iizerinde diisiiniirseniz, bunun bir ¢ekim listesi oldugunu goriirsiiniiz:
(1) Adam kosede duruyor. (2) Sisin ¢ekimi. (3) Dolunay yukarida 1sik sagmaktadir. (4) Bir
adam “Y1lin bu zamani insanlar tuhaflagiyor.” der. (5) Bir araba yaklasmaktadir. Imgeleri bir

araya getirmek film yapmanin iyi bir yoludur (Mamet 1997 18).

Alfred Hitchcock, filmlerinde senaryoya onem vermistir. Hitchcock’un ilk sinema
deneyimleri de senaryo yazmayla baslar. Bir Amerikan sirketi olan Paramount Famous
Players Lasky’nin Londra’da actig1 bir subeye arayaz siisleyicisi olarak bagvuran Hitchcock,
Francgois Truffuat ile yaptig1 sdylesisinde sunlar soyler; “O giinlerde, ¢ok sayida Amerikali
vazarla tanmisip senaryo yazma teknigini ogrendim Bazen fazladan bir sahneye ihtiyac
duyuldugunda benim yazmama izin veriliyordu.bu arada bir dergide okudugum bir romani
surf deneme olsun diye senaryo haline getirdim. Bir Amerikan gsirketinin bu romamn telif
haklarint elinde tuttugunu biliyordum. ama dedigim gibi bu sadece bir denemeydi.”

(Truffuat 1987 28).

Alfred Hitchcock’un esin kaynaklar degisiktir. Ama yonetmen, ¢ikis noktasi ne olursa
olsun, once verilen cesitli konular, oykiiler, kitaplar veya senaryolar arasinda bir ‘secme’
yapmakla, sonra senaryoyu, her noktasi iistiinde uzun uzun diisiinerek hazirlamakla tiim bu
degisik kokenli malzemeden kendi diinyasimi yaratmaktadir. Bu durumu sdyle agikliyor;
“Ben yazar degilim. Bir senaryo yazabilirdim, ama hem tembel oldugumdan, hem de zihnim

degisik yonlerde dagildigindan, hep yazarlari yardima cagirmigimdir. Buna karsin, atmosfer
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ve gerilime dayanan filmlerimin kendime 0zgii olduguna inanirim. Birinin yazdigt senaryoyu
alip resimlemek, bana gore degil. Onu, benim konum, benim oykiim haline getirmeliyim. Bir
ovykiiyii yalnizca sinema bir kez okurum. Temelde bana uyarsa, alirim, kitab: tiimiiyle unutur,
sinema yapmaya girisirim. Sozgelimi; Daphne du Marrier’nin ‘Kuglar’ dykiisiinii anlatamam.

Bir kez okudum ve unuttum.”(Dorsay 1997 117).

Ister 6zgiin, isterse uyarlama olsun senaryo edebiyat iiriinleri gibi herkese seslenmek
lizere yazilmaz. Isteyen herkes senaryoyu okuyabilir. Ancak, bir edebiyat iiriiniinden, -
romandan, oykiiden, siirden, denemeden vb. — aldig1 zevki senaryodan alamayabilir. Ciinkii
senaryo, okuyucu icin degil, tipki mimarlik, miihendislikteki teknik cizimler gibi 6zel kisiler
icin yazilirlar. film yapimcilari, yonetmenler, goriintii yonetmenleri, oyuncular gibi bir filmde

yer alan profesyonel kisiler icin senaryo yazilir (Senyapili 2002 67).

Alfred Hitchcock, senaryonun edebi degeri yerine, filmlerinin gorsel giiciine 6nem
vermistir. Bu bakimdan gorsel bir anlatim giiciine sahip olmayan film tarzin1 —senaryolar1
edebi olarak ne kadar giiclii olursa olsun- begenmemektedir. Sean O’Casey’in bir oyununda
sinemaya uyarladigi ‘Juno ve Paycock’ isimli filmi hakkinda Francois Traffuat’a sunlan
sOylemistir; “’Juno ve Paycock’ konusunu tekrar tekrar okudugum halde, bu konuyu
sinemaya uygun bicimde canlandirmak icin hicbir yontem bulamadigimdan filmi cekerken pek
hoslanmadigimi  séylemeliyim.halbuki miikemmel bir oyundu. Oykiiyii, duygu yiikiinii,
karakterleri ve oyundaki mizah ve trajedi karisimini sevmistim.  ‘Juno ve Paycock’u
olabildigince diis giiciimii kullanarak goriintiiledim ama yaraticilik yoniinden pek hos bir

tecriibe olmadi.” (Truffuat 1987 63).

Alfred Hitchcock’u en iyi taniyan yonetmenlerden biri olan Francois Truffuat, ‘Juno
ve Paycock’ filmi ile ilgili olarak Hitcock’un bu sozleri lizerine sunlar sdyler; “1930 yuli Mart
ayinda yayinlanan ‘The Tatler’ dergisinde James Ageta’min yazdigi bir elestiriye gore: *
‘Juno ve Paycock’ bence bir basyapit. Bravo bay Hitchcock!” ama elestirmenler genellikle
filmlerin sinemasal yoniinden cok, edebi kalitesini temel alma egiliminde olduklart icin filmi

begenmemenizi ¢ok iyi anltyorum” (Truffuat 1987 63).
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Filmin istedigi bi¢cimde olmasi i¢in Alfred Hitchcock’un senaryo metnine cok bagh
kalmadigi durumlar da vardir. Hitchcock i¢in 6nemli olan basarili bir senaryodan daha fazlasi
yani filmin tamamlandiginda gercekten istedigi gibi olmasidir. Bunun icin senaryoyu yetersiz
buldugu durumlarda devreye girerek, cekim aninda bile senaryoyu degistirdigi su
aciklamalarindan anlasilmaktadir; ‘Kuglar’ filminde, ¢ekim devam ederken senaryoyu
degistirir. Senaryoda baz1 eksiklikleri fark eder. Istedigi gerilimi saglamak icin senaryoda hig
olmayan sahneler ekler; “Kuslarin goriinmeden digsaridan eve saldirdiklar: sahne tiimiiyle o an
aklimiza geldigi gibi cekilmistir. Annenin ve kiiciik kizin, siginacak bir yer bulmak icin
kosusmalarina karar verdim. Oysa gizlenecek yer yoktu. Bu nedenle onlarin, kacacak delik
arayan fareleri bir dlciide de olsa andiracak bicimde saga sola kosusmalarint sagladim”

(Truffuat 1987 287).

Alfred Hitchcock, filmlerinin 6ykiilerini olustururken edebiyattan 6zellikle de hayrani
oldugu William Sheakspear’den yararlanmistir. Ancak Hitchcock, edebiyat basyapitlarini
sinemaya uyarlamaktan her zaman kacinmistir. 1934°te ‘Cok Sey Bilen Adam’ filminin
basarisindan sonra yapimcilarin istedigi filmi cekme 6zgiirliigiine karsin, Dostoyevski’nin bir

romani yerine ‘39.Basamak’in senaryosunu uyarladigi daha zayif bir romani tercih etmistir.

Alfred Hitchcock, ‘Cinayet’ filminde, Hitchcock, Hamlet’e gondermelerde bulunmak
istedigini soyler. Katil olmasindan siiphelenilen bir adam yiiksek sesle konusur ve onu
izleyenler Hamlet’teki kral gibi, sucluluk belirtisi gosterip gostermeyecegini anlamaya

calisirlar. (Truffuat 1987 70)

Filmlerinde gergekligi, inandiricilik ve gerilimin etkili olmasi amaciyla kullanan
Alfred Hitchcock, senaryolarint gercek yasamin siradanligi karsisinda yarattifi olaganiistii
karakterlere dayandirmaktadir. Gergekligi bir noktaya kadar savunan Hitchcock, kurmaca
senaryonun gereginden fazla gercek¢i ve inandirici olmasinin gerekmedigini ve seyirciyi
anlatigt hikayenin olaganiistiiliigiine inanmasi i¢in, ikna etmek zorunda olmadigin
savunmaktadir; “Oykii gerceklesmesi miimkiin olmayan bir sey olabilir ama asla ilkel
olmamalidir. Drama sikict kisimlary atilmis bir hayattan baska ne olabilir ki?”(Truffuat 1987

96).
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Italyan Yeni Gergekgiligi akimmin etkili oldugu ve Avrupali elestirmenlerce bu
akimin ¢ok olumlu karsilandigt donemde Alfred Hitchcock’un filmlerindeki kurmaca —
gercek iliskisi iizerine sozleri oldukca ilginctir; “Hayal giicii elestirmenlerin objektifligini
onler. Hayal giicii eksikligi gercek yasama yakin olan filmlere daha yakin olmayr gerektirir.
Ornegin ‘Bisiklet Hirsizlari®filmi elestirmenlerce, begenilirken, ‘Gizli Teskilat’a hi¢ deger
verilmez” (Truffuat 1987 94).

Alfred Hitchcock, siradan olmayani anlatan bir yonetmendi. Filmlerinin bazen bu
acidan, gercekdisi, gercege aykir1 gibi goriilerek elestirilmesine kars1 ¢ikmistir; “Bir film
yaratmakla bir belge filmi cekmek arasinda biiyiik ayirim vardir. Bir belgeselde yaratici
Tanrv’dir. Hayati o yeniden yaratacaktir. Bir film yapmak icin sayisiz izlenimi, disavurumu,
goriisii birlestirmek zorundayiz. Monotonlugu onlemek icin de tam bir ozgiinliik gerekir. Bu
acidan, bana ‘gercege uygunluk’tan soz eden bir elestirmen hayal giiciinden yoksun bir
kisiliktir.” Ancak Hitchcock’un bu sozleri, 6zellikle olay zincirinde, olaylarin birbirine olan
mantiksal baglantisinda tam bir gerceklik duygusu, inandiricilik duygusu arayanlara karsi
sOylenmistir. Yoksa yonetmen kendi sinirlart i¢inde ‘gercekci’ olmaya, inandirict olmaya

0zen gostermistir (Dorsay 1997 123).

Alfred Hithcock’un ‘39.Basamak’t Londra’da bir miizikholde baslar ve yine burada
son bulur. Her iki sahnede de ‘Bay Bellek’ adindaki bir illiizyonist miisterilere bellekle ilgili
bir numara yapmaktadir.Filmin basinda heniiz seyircinin tanimadig1 Richard Hannay adinda
bir adam tesadiifen bir kuliibe girer. Filmin sonunda,artik oyunun kahramani olan Richard
Hannay, bircok macera gecirdikten sonra, buraya kendi Oykiisiiniin sonunu 6grenmeye gelir.
Sirr1, Mister Memory’nin belleginde gizlidir. Burada kullanilan ¢evrimsellik, seyircinin olan
bitene daha fazla duyarli olmasinmi saglamaktadir. Baska bir deyisle gecen siire i¢inde seyirci
baska kisinin ge¢irdigi deneyimlerin daha iyi farkina varir. Bir yandan da bu siire icinde bagka
kisiyle seyirci arasinda yakinlik dogar. Boylece sonu¢ boliimiiniin.baslangic bolimiinii
yinelemesi,seyirciye film boyunca olan biteni daha iyi hissettirmeye yarayan bir senaryo

teknigi olarak karsimiza c¢ikiyor. (Chion 1987 182-183)

¥ Luchino Visconti’nin giiniimiizde bile bagyapit sayilan filmlerinden biridir. Hitchcock’un goriislerini soyledigi
donemde gosterilen film, Italyan Yeni Gergekgiliginin tiim 6zelliklerini barindirmaktadir. Hitchcock, gerceklik —

kurmaca iliskisini kurmak i¢in kendi filmi ile bu film arasindaki farklart ortaya koymaya caligmistir.
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Tema olarak tiim filmleri arasinda Alfred Hitchcock’a en uygun olani, belki de ‘Lekeli
Adam’dir. Bu filmde higbir iliskisi olmayan bir suc yiiziinden ve yalmizca bir benzerlik
yiiziinden ve yalnmzca bir benzerlik yiiziinden tutuklanan bir adamin (Henry Fonda) kendini

saran agdan kurtulma cabasi anlatilir. (Dorsay 1997 115)

Alfred Hitchcock filmlerinin 6nemli bir 6zelligi de, komedi unsuruna yer vermesidir.
Hikayenin doruk noktasina ulastigi anlarda seyirciye belki de bir nefes aldirmak i¢in bir¢cok

Hitchcock filminde giildiirii 6geleri yer alir.

‘Kuzeyden Kuzeybatiya’ da ‘Cary Grant’ casuslardan kagmak icin ciddi bir miizayede
binbegyiiz dolar teklif eder. Sonra teklifibni bin ikiyiiz dolara kadar diisiiriir. Cary grant daha
sonra oymal1 ve yaldizli XV. Louis koltuguna ilk 6nce sekizyiiz dolar teklif eder. Bin {i¢ yiiz
dolar teklif edildiginde ise, bu kez Grant’in teklifi 13 dolardir, Cary Grant, koltugun sahte
oldugunu ve o kadar bile yapmayacagini sdyler. Grant’in amaci bdylelikle casuslardan
kurtulmaktir. Aym filmin bir asansor sahnesinde, asansorde birbirini tanimayan inasnlarin
aniden giilmeye basladiklar sahne de komedi unsurlar icermektedir. Cary Grant, yine komedi

sayesinde kacmak ig¢in bir firsat yakalamis olur.

‘Kaybolan Kadin’da kadin, erkek ve ajanin trendeki bogusma sahnesi Charlie Chaplin
tarzi bir durum komedisini andirir. Yine ayni filmde giinlerdir heyelan nedeniyle dis diinyayla
irtibat1 kesilen otelde giinler sonra baglanan telefona hemen ‘kriket’ mag¢inin sonucunu soran

adam da giildiirii unsuru tagimaktadir.

‘Harry ile Derdimiz’ filminde komedi unsuru kayitsizlik ve sinir bozucu bir
sogukkanliliga dayalidir. Alfred Hitchcock bu film i¢in “higchirsey beni imali bir konusma

kadar giildiiremez.” der.

Alfred Hitchcock sinemasinin iki temel 6gesini gerilim ve giilmece olusturur. Celiskili
goziikse de, bu iki 6ge Hitchcock sinemasinda benzersiz bir bilesime ulagir. Yonetmen, filme
baslarken kendisi i¢in bir sorun oldugunu soyliiyor; “Ciddi bir konuyu anlatmak icin giilmece
duygumu kullanmalryim, bir kenara koymali miyim? Bu konuda tam dozu bulmak zordur,
ancak film bittikten sonra sonug belli olur. Bu nedenle Ingiltere doneminin bazi filmleri cok

hafif, Amerikan donemi filmlerimin bazilar: ¢ok agir oldu (Dorsay 1997 117-118).
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Cogu kez bir film izlendikten sonra filmde gecen adlarin hicbir caba harcamadan
aklimizda kalmadigim fark ederiz. Bu, kullanilan adlarin film boyunca roliinii dogru olarak
oynamasindan ileri gelir. Bazi filmlerde kisinin adinin seyirciye verilmemesi ya da akilda
tutulamamas1 Oykiiniin anlasilmasin etkileyecek bir ihmal, bir kusurdur; ya da tam tersine
oykiiniin isleyebilmesi icin bir gerekliliktir. Ornegin; ‘Gizli Teskilat’ filminde, seyircinin Cary
Grant’in canlandirdigi Thornhill adim iyice 6grenmesi gerekir, ¢iinkili Thornhill bir bagkasi
sanilarak yanlishiga kurban gidecektir.Bunun i¢in siirekli “Giinaydin Bay Thornhill” diyen

asansOr gorevlisinin ya da sekreterinin repliklerinden yararlanilir (Chion 1987 110).

3.2. Goriintii

Goriintii, zaman ve mekanda dolasmamizi saglayan temel aractir. Goriintii sadece 151k
dalgalarinin retinaya yansimasi gibi fiziksel ve biyolojik bir durum degil, zihin ve diisiince
siireclerinin daha aktif bir rol oynadigi durumdur. Uretilen nesneler zihinden gecer ve

nesnenin anlami da boylelikle olusur (Leppert 2002 16).

Gerilim sinemasinin en onemli yonetmeni olarak kabul edilen Hitchcock, filmlerinde
seyirciyi oyalamayi, siiriikklemeyi amag edinen, ama bunun i¢in tiimiiyle sinemasal bir anlatim

teknigi gelistirmistir (Yeres 2004 193).

Alfred Hitchcock, sinemaya sessiz film doneminde baslamasinin kendisi icin bir
avantaj oldugunu diisiinmektedir. Sessiz film doneminin goriintii anlatimina oncelik vermesi
Hitchcock’un sinema dilini gelistirmesini saglamistir. Sessiz film déneminden kalma anlatim
aligkanliklarim1 yonetmen sesli filmler doneminde de siirdiirmiistiir. Sessiz sinema donemi
hakkinda Hitchcock’un goriisleri; “Bence sessiz filmler sinemanin en saf bigcimiydi.
Giiniimiizde yapilan filmlerin ¢cok azinda gercek sinema var. Bunlara konusan insanlarin
fotograflar: diyebiliriz. Sinemada bir Oykiiyii anlatirken ancak bagvurulacak baska bir yol
kalmadiginda diyalog kullanilmalidir. Ben daima bir oykiiyii sinemaya 6zgii bir yontemle
anlatmaya calisiyorum. Sesli filmlerin ortaya cikmasi ne yazik ki bir anda tiyatroya benzer bir
bicim agirligint koydu. Kameranin hareket edebilir olmasi, bu olguyu degistirmez. Yapilan
sey sinema degil, tiyatrodur. Bunun bir sonucu sinemaya 0zgii stilin kaybidir, digeri de

fantezinin kaybidir.” (Truffuat 1987 56-57).

46



Alfred Hitchcock’a gore, sinema anlatiminda goriintii en 6nemli 6gedir. Senaryonun
gerektirdigi tiim ¢atismalar, gerilimler goriintii dili ile verilebilir. Hitchcock’un sessiz sinema
ile ilk filmlerine baslamasinin, goriintii anlatimina 6nem vermesindeki etkisi biiyiiktiir.
Frangois Truffuat’nun sessiz sinema doneminde cok fazla arayazi gerektirmeyecek kadar
goriintii  anlatim1  basarili filmlerin sessiz sinema doneminde daha basarili bulunup
bulunmadig1 hakkindaki sorusuna Hitchcock, 1928 yilinda yaptign ‘Ciftcinin Karisi’ filmini
ornek gostererek, aslinda tamamen diyaloga dayali bir oyundan uyarlanan bu filmde, yazi
kullanmaktan olabildigince kagindiklarin1 ve sadece goriintiileri konusturmaya c¢alistiklarin

belirtmistir.

Alfred Hitchcock, heniiz yonetmenlik hayatina baslamadan oOnce fotografcilikla
ugrasmistir. Bu ugrast ona iyi bir goriintiiniin nasil olmasi gerektigi konusunda kendisini
gelistirme imkam sagladi. Hitchcock, fotograf goriintiilerinde {ii¢iincii boyutun saglanmasi
gerektigini ve bunun sinemada da kullanilmasi gerektigini diistinmiistiir;

“Amerikan filmlerindeki goriintiiler, Ingiliz filmlerine oranla daha iistiin kalitedeydiler.
Heniiz 18 yasindayken, bir hobi olarak fotografcilikla ugrasmistim. Ornegin, Amerikalilarin
ondeki goriintiileri, geriden aydinlatmayla arka plandan ayirmaya dzen gosterdiklerini fark
etmistim. Ingiliz filmlerinde ise, éndeki goriintiiler, arka plamin oniinde adeta eriyordu. Hicbir

ayrima ve boyut duygusu vermiyordu” (Truffuat 1987 31).

Alfred Hitchcock’un, goriintiiniin boyutlar1 konusunda heniiz sinemaya baglamadan
onceki bu goriisleri, onun sinema hayati boyunca siirecek olan daha derinlikli goriintiiyii elde

etmek icin deneysel ¢alismalariin bir 6n habercisi gibidir.

Alfred Hitchcock, goriintii konusunda, sinema hayati boyunca bir¢cok deneysel
calismalarda bulunmustur. Goriintii dilinin anlattmimi en iist seviyeye ¢ikarmak ve sinema
sanatinin sinirlarinin ne oldugunu kesfetmek amaci tasiyan bu denemelerinin cogu, giiniimiiz

modern sinemasinda bile hala Hitchcock tarzi olarak kullanmilmaktadir.

Banyodaki savunmasiz kadina saldiran katil, u¢suz bucaksiz basak tarlasinda tek
basina bekleyen adama saldiran zirai tarim ucagi, kadin c¢ighigindan tren sesine gecen
kurgulama, insanlara saldiran kuslar, gibi sahnenin mucidi olan Hitchcock, sinema tekniginin
stnirlarinm zorlamistir. Goriintii dilini olustururken, kamerayi, 15181, kurguyu, sesi, renkleri o

zamana dek kullanilmamis bi¢cimde alisilmisin disinda kullanmaya ¢aligmustir.
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‘Kiract’ filminde ¢iglik atan sarisin kadin goriintiisii i¢in biiylik cam parcasimi kadinin
basinin ¢evresine koyar. Kadiin saglarim etrafa yayar ve camin arka yiiziinde ates yaktirir.

Boylelikle, kadinin saclarinin parlakligi vurgulanmis olur.

Alfred Hitchcock, ‘Sabotaj’da ¢ocuk, otobiisiin i¢inde, yaninda bombaylaotururken,
bombay1 her gosterisimde farkli acilardan kesme yapar. Amaci, bombayr canlandirmak,
hareketlendirmek ve seyirciye mesaj vermesini saglamaktir. “Siirekli ayni acidan cekseydim,
izleyici pakete alisacak, ‘ne de olsa sadece bir paket diyecekti oysa ben farkli acilarla,

‘Dikkatli olun! Iyi bakin!’ demek istedim” der (Truffuat 1987 267).

‘Sahne Korkusu’ filminin jeneriginde hizla gitmekte olan bir araba kameraya yaklasir,

yaklasir ve kameray:1 yani seyircileri ezip geger.

‘Oliim Korkusu’nda Hitchcock, Kim Novak’mn yiikseklik korkusunu goriintiiyle
anlatabilmek i¢in, bir asansor kurdurur. Kamera yiiksekbir yerden asagi dogru iner. Bu sirada

yukar1 dogru ‘zoom’ yapan kamera, ayn1 zamanda ‘Kim Novak’in 6znel acisidir.

Alfred Hitchcock sunlar soylityor; “Daha ‘Rebecca’yr gevirirken, Joan Fontaine’in
bayilma sahnesinde, o her seyin uzaklastigi duygusunu vermeyi diigiindiim ama olmadi. Sorun
suydu; Bakis acist aym kaldigina gore, perspektif uzamaliydi. Tam 15 yil diisiindiim
bunu...Vertigo’da da ayni sorunla karsilastun. Dolly ve Zoom’dan yararlanarak, ikisini de
aynt zamanda kullanarak, o her seyin uzaklastigi duygusunu verme olanagt vardi arttk. Ama
500.000 dolara mal oluyordu bu. Ciinkii kamera merdivenin iistiinde olmaliydi, bunun icin
ozel bir iskele kurmak, kamerayr boslukta tutmak gerekiyordu. Bunun iizerine bagka bir sey
diisiindiim. Bu ¢ekimde insan yoktu. Merdiveni bir maket halinde yaptirdim. Yere yatik
koydurdum. Kamera iistten bir ¢cekim yapti, ayni zamanda bir zoom’la merdivene yaklasti.
Istedigim etkiyi toplam 19.000 dolara elde ettim. Ip’ filminde tiim daireyi dekor olarak insa
ettik. Acik pencereden New York goziikecekti. Oysa goziiken, bir maketin arka boliimiiydii.
Kamera hareketleri dolayisiyla bunu yari-dairesel bicimde ve perspektif nedenleri dolayistyla
da dekor hattvmin iic misli biiyiikliikte kurmustuk. Arkadaki gokdelen parcalarina cam
viiniinden yapumis bulutlar astik. Bu film, biliyorsunuz, bir filmdeki normal 600/1000 plana
karsilik, yalnizea 10°ar dakika siiren dokuz plandan olusur. Zamanin ilerlediginin anlasilmast
icin aym plan icinde bulutlarin ¢ok hafiften de olsa yiiriimesi, yer degistirmesi gerekliydi.

Onun icin her bulut hareketliydi, digerlerinden bagimsizdi. Goriinmez iplerle baglanmis ya
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da yiikseltilmislerdi. Kamera her kayma hareketiyle pencereden ayrildiginda, bulutlar: ozel
bir plana gore kaydirtyorduk. Bulutlar tam bir turu tamamladiginda kaldiriliyor, yerine

yenileri konuyordu.” (Dorsay, 1997 : 122).

Alfred Hitchcock’un bu teknik denemeleri, onun sinemasinin giiniimiizde bile goriintii
dili anlatim1 konusunda hala giiclii olmasin1 saglamaktadir. Hitchcock, her film c¢ekiminde
kendine 0zgii sinema dili olusturmaya 6zen gostermistir. Onun teknik kesifleri, bu ¢abasinin
eseridir. Ancak, baz1 kendine 6zgii sinema teknigi kullanimi diisiinceleri, ¢cekim agamasinda
ya basarisizlikla sonuclanmis ya da Hitchcok’un vazgegmesi nedeniyle sadece bir diigiince

olarak kalmistir.

‘Kiract’ filminde Hitchcock, gitmekte olan bir arabada sofor ve yaninda oturan kisinin
baslarin1 arkadan arabanin oval camlarindan gostermek ister. Arabanin her sallanisinda
arkadan kisilerin baglar1 oval gozlerin icinde birer gozbebegi gibi hareket edeceklerdir. Bu da
gerilim duygusunu artiracaktir. Ancak Hitchcock Truffuat’ya, ‘Maalesef bu sahneyi

cekemedik.’ diyor.

‘Arka Pencere’de bir sarkinin bestelenisini izleriz. Hitchcock’un amaci filmin hikayesi
ile birlikte sarkiy1 bestelemektir. Filmin finalinde orkestra sarkiy1 calacaktir. Ancak tam

anlamiyla Hitchcock’un istedigi gibi olmaz ve sahne iptal olur.

‘17 Numara’da Hitchcock gizemli evin i¢inde dolasan onlarca kediyle gerilimi vermek

istemistir. Ancak filmde sadece bir tane kedi goriiriiz.

Eric Rohmer — Claude Chabrol ikilisinin Hitchcock iistiine kitaplarinda sdyle denir;
“O sinema tarihinin en biiyiik bicim yaraticlarindan biridir. Bu alanda ancak Eisenstein ve
Marnau belki onunla kiyaslanabilir. Bicim onda 0zii giizellestirmez. Dogrudan dogruya
yaratir.” Truffaut ise soyle diyor; “Sinema, su 1966 yilinda yeniden sesten yoksun olur da
1895 ve 1930 arasinda oldugu gibi bir sessiz sanat haline gelirse, simdiki yonetmenlerin pek
cogu da meslek degistirmek zorunda kalirdi. Simdilerde yalnizca Howard Hawks, John Ford
ve Hitchcock bize Griffith’in sirlarimin mirascisi gibi goriiniiyor. Onlar oldiigiinde ‘yitik
swrlar’ dan soz etmek giinii gelmis demektir.” Aymi Truffuat soyle yazmaktadir; ‘Ingmar
Bergman’in c¢aginda sinemanin edebiyatla esdeger bir sanat oldugu kabul edilirse,

Hitchcock’u Kafka, Dostoyevski, Poe gibi ‘kaygili’ sanatcilar arasinda saymak gerekir. Bu
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kaygi sanatcilar bize yasamda yardum etmezler. Islevieri bize saplantilarin iletmektedir. Bu
da her sanat yapiminin temel amaclarindan degil midir? Goriiliiyor ki bu onemseyen,
viicelten yaklasimlarin i1s1iginda, Hitchcock sinemasini da daha ciddi bicimde ele alma geregi

dogmaktadir (Dorsay 1997 113).

Francois Truffuat, ‘Asktan da Ustiin’ filminin gorsel basarisi i¢in Hitchcock’a sunlar
soylemektedir; “Tiim filmleriniz icinde bu filmde insan, amagladiklarinizla perdede
goriinenler arasinda sagladiginiz miikemmel uyumu hissedebiliyor. Her cekimin ayrintili
taslagint ¢izip cizmediginizi bilmiyorum. Goze goriinen olay, her birinin bir ¢izgi film gibi
kesin ve titz olmasi. Kalitesinin disinda, ‘Asktan da Ustiin’iin en olaganiistii yani, sizin ayn
anda hem bicemde hem de basitlikte elde ettiginiz miikemmelliktir. ‘Asktan da Ustiin’
Hitchcock’un oziidiir”(Truffuat 1987 159 - 163).

Alfred Hitchcock filmlerinde kamera genellikle seyircinin goziiymiiscesine hareket
eder. Oyuncularin tiim hareketi sanki onlarin farkinda olmayan biri tarafindan izleniyormus
gibi sunulur. Bu bakimdan goriintiilerin kaydedilmesi nesnel degil 6zneldir. Bazen de
oyuncular bagkalarini izlerler. Bu durumda kamera yine 6zneldir. Bu kez oyuncu ve seyirci

0zdeslesmis birlikte film i¢cinde gerceklesen hareketleri izlemektedir.

Nesnel bakis acisindaki kamera, oyunculari, olaylar1 belirlenmis odak noktasindan
belli bir goriisii 6n plana ¢ikarmadan izler. Biitiin olaylar disaridan izlenir. Seyirci sadece bir
izleyici olarak kalir. Duygusal olarak katilmaz. Ama tiim hareket bazen ana oyuncunun bakis
acisindan izlenebilir. Oyuncu pasif bir izleyicidir. Boyle bir rol, Alfred Hitchcock’un ‘Arka
Pencere’ filminde James Stewart tarafindan oynanmistir. Seyirci, karsi apartmanda gecen

olaylar1 bu oyuncunun bakis agisindan izler (Arijon 1996 480).

Alfred Hitchcock filmlerinin temel 6zelliklerinden biri de, sadece bir hikaye
anlatmanin yanm sira, sinemanin temelinde var olan, illiizyonu kullanmaktir. Goziin
gorebildigi iki boyutun yaninda iiciincii boyutu kullanmasi bakimindan Hitchcock filmleri
onemlidir. Oyuncularin kiyafetleri, dekorlar, kamera hareketleri, kisacas1 kadraja giren her
sey seyirciye filmin gidisat1 ile ilgili bir ipucu vermektedir. Ornegin ‘Cinayet Var’da makas,
cinayet sahnesinden 6nceden farkli amagclarla seyirciye sunulmustur. Ayni filmde anahtar ve

fular, ya da telefon gibi nesneler cinayet icin diigtimii ¢6zecek olan baslica unsur
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olmalarindan 6nce de giinliikk kullanim halleriyle seyirciye bir seyler anlatir gibidir. Bu
ictincti boyut olusumu kuramcilar tarafindan yorumlanmistir. Sinemanin tekniginde var olan

ictincii boyut, Hitchcock filmlerinde basariyla kullanilmistir.

Goziin diiz agkati yalmzca ikiboyutlu goriintiileri alabildigi halde, goziimiiz nasil
oluyor da bize ii¢ boyutlu izlenimleri vermeyi basarabiliyor? derinlik algisi, iki goziin
tizerindeki uzakliga dayanmaktadir. bu uzaklik sonucu gozlerde az ayrimh iki goriintii olusur.
Bu iki goriintiiniin birbirine gecerek tek goriintii halini almasi, {icboyutlu izlenimi verir.
bilindigi gibi aym ilke streoskop’ta da kullanilmaktadir. Ayn1 anda iki fotograf, insan gozleri
arasindaki uzakliktan cekilmektedir. Bu islem, sinemada bir kisiden ¢ok sayida insanin
gosterimi izleyecegi zaman, renkli gozliikler gibi pek de uygun olmayan araglara bagvurularak
uygulanabilir. tek bir izleyici icin streoskopik film yapmak kolay olurdu. Ayni anda aym
olayin birkac in¢ uzaklikta iki cekimi alinacak ve her bir géze bunlardan biri gosterilecektir.
Daha cok sayidaki izleyiciye gosterim konusunda, streoskopik film sorunu heniiz doyurucu
bicimde ¢oziilmemistir; bundan dolay1 da, film goriintiilerindeki derinlik ¢ok azdir. Insanlarin
ya da nesnelerin onden geriye devinimleri bir derinlik yaratir, ama film goriintiisiiniin nice
diiz oldugunu kabul etmek i¢in, her seyi en gercekci bicimde ortaya koyan streoskop aygitina
bir goz atmak yeterlidir. gorsel gerceklikle film arasindaki temel ayrimin baska bir 6rnegidir

(Biiker - Onaran 1985 69).

Uc boyutlu uzam yamlsamasim gerceklestiren perspektif, ayrica ses, renk ve genis
perde bizi, gercege daha cok yaklagtiran uygulayimsal gelismelerdir. Bu nedenle de Bazin bu

tiir gelismeleri sevingle karsilar (Biiker 1985 32-33).

Filmin etkisi tam olarak ne ikiboyutlu ne de tam olarak {i¢ boyutludur; ikisinin
arasindadir. Film goriintiileri ayn1 zamanda hem diiz hem de ii¢ boyutludur. Rutmann’in
‘Berlin’ isimli filminde iki yer alt1 treninin birbirini karsit yonlerde gectigi iki sahne vardir.
Cekim iki treni de uistten gostermektedir. Bu sahneyi izleyenler, ilk olarak, trenlerden birinin
kendilerine dogru geldigini, Obiiriiniin de kendilerinden uzaklastigin1 kavramaktadir. (ii¢
boyutlu goriintii) Ayrica, izleyici trenlerden birinin perdenin alt kenarindan {istte, dbiiriiniin
iistten alta dogru gittigini gormektedir. Bu ikinci izlenim, ii¢ boyutlu devinimin perde
yiizeyine yansitilmasindan kaynaklanmaktadir; kuskusuz, bu yansitma degisik devinim

yonlerini vermektedir (Biiker - Onaran 1985 69-70).
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Alfred Hitchcock, goriintiide derinlik olusturmaya 6nem vermistir. Filmlerinde arka
plana giren nesnelere anlam vererek, bazi teknik detaylara Onem vererek ve 151k
kullanimindaki farkliliklarla derinlik yaratmaya onem vermistir. Olusturulan derinligin filmin
psikolojik gerilimini saglamada onemli bir etken oldugunu savunur. Goriintii diline 6nem
veren bir sinemacinin sinemanin farkli boyutlara sahip olmasi 6zelliginden yararlanmasi
gerektigini diisiinmektedir; “Goriintiiyii izleyicinin karakterle ozdeslesmesini saglamak icin
veriyorsaniz, heyecan unsurunun verilmesinde goriintiiniin boyutu cok énemlidir. Goriintiiniin
boyutlart sadece arka plan olusturmak icin degil dramatik amagla da kullanilir” (Truffuat

1987 217- 288).

‘Cinayet Var’ filminin bazi sahnelerinde Alfred Hitchcock, tam anlamiyla ii¢ boyutlu
bir film yapmaya calisir. Algak acili cekimler yapabilmek icin Hitchcock yer dosemesinde bir
kanal actirir ve bu kanalda kamera rahat hareket eder. Cinayet icin 6nemli ipuglar1 boyut
duygusunu artirmak i¢in kullamlmistir. Telefon ©nemli bir ipucudur. Film telefon
goriintiisiiyle baslar. Iki adam cinayeti planlarken aralarindaki telefonu goriiriiz. Grace Kelly
kendini savunmak icin silah ararken, lamba, vazo ve makasi derinlemesine bir goriintiiyle
izleriz. Cinayeti ¢ozen dedektif i¢in 6nemli bir ipucu olan anahtar deliginden yapilmis bir

cekim filmdeki boyut duygusunu artirir.

Alfred Hitchcock filmlerinin sahnelenmesinde gercek yasamdan ¢ok kurgu oldugu
acikca belli olacak yapay, masals1 goriintiiler kullanilir. Filmlerdeki gizemli hava masalsi

goriintiilerle vurgulanir.

‘Rebecca’ da gend kadmin evi bir masal prensesinin yagsayacagi tiirden bir evdir.

‘Rebecca’ Alfred Hitchcock’un deyimiyle ‘Cindrella’ y1 andiran bir karakter ¢cizmektedir.

17 Numara’da raylardan c¢ikan trenin maket goriintiisii ¢ok net anlagilir. Bu sahne,

tiim yasanan maceraya ragmen aslinda bunun sadece bir film oldugunu gostermektedir.

Gerilimi artirmak i¢in Alfred Hitchcock, dekorlar1 ¢ok iyi kullanmistir. Sahneyi
cevrelen dis nesneler film hakkinda birer ipucu verir gibidirler. Hitchcock filmlerini genellikle
stiildyoda ¢eker. Stiidyo film icin kurulmus mekandir. Stiidyoda kullanilan tiim dekorlar filmin

genel temasinin parcalaridirlar.
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Alfred Hitchcock, bircok nesneyi gerilimi artirmak amaciyla kullanmigtir. Filmdeki
tiim aksesuarlar birer oyuncu gibi énemlidirler. Hitchcock gereksiz nesneleri filmlerinde ¢ok

fazla kullanmamaya 6zen gosterir.

‘Sabotor’de yangin sondiiriiciiyli sabotajin en 6nemli pargasi olarak goriiriiz. Suglanan

adamin kamyonla gittigi sahnede arka planda yangin sondiiriictiyli goriiriiriiz.

‘Kugslar’ da ise, Tippi Hedren’i elindeki kafesin icinde bir kusla goriiriiz. Film

boyunca insanlara saldiracak olan kuslarin goriintiisiine pek uymayan bir goriintiidiir.

3.3. Isik

Bir goriintii sanati olan sinema 1siksiz diisiiniilemez. Sinema teknik olarak 1s18a
dayalidir. Hem goriintiiniin saptanmasinda, hem de saptanmig goriintiiniin izlenmesinde 151k

birincil derecede onemlidir (Senyapili 2002 71).

‘Saglikli bir goriintii olusturmada ve goriintiide istenilen atmosferin yaratilmasinda en
onemli 6ge aydinlatmadir’ diyen Zettl’a gore, aydinlatmanin amag¢ ve islevleri su sekilde

Ozetlenebilir:

a. Kameranin ¢alisabilecegi yeterli 151k seviyesini saglamak ve renkleri bozmayacak
15181 elde etmek.

b. Big¢imi ve boyutu ortaya cikarmak.

c. Gergegi ya da gercek disinm belirtmek.

d. Atmosfer yaratmak (Can 2005 63).

‘17 Numara’da film kahramanlari gizemli evin iginde dolasirlarken, ellerindeki

mumlarin yansittiklar koyu ve uzayan golgeleri goriiriiz.
‘Stiphenin Golgesi’ filminde ise bu kez eve heyecan getirmesi beklenen uzaklardan

gelen misafir Charlie Oakley, kendisinden siiphelenmeye baslayan yegeninin goziine uzayan

golgesiyle goriinir.
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‘Lekeli Adam’ filminde Alfred Hitchcock, jenerigin ardindan, seyirciye dogru
yiiriirken goriiliir. Hitchcock’un devasa golgesi yere vurur. Yonetmen diger filmlerinden
farkli olarak bu filminde, seyirciyle karsilikli iletisime gecer. Ciinkii bu film diger Hitchcock
filmlerinden farklidir. Bu fark da konusunu kurmacadan degil, gercek bir dykiiden almasindan
kaynaklanir. Hitchcock’un koyu golgesi ve karanlik yiizii seyirciye dogru ilerlerken, yukarida
bir yerlerden, irkiitiicii tonda gelen dis ses ve miizik esiliginde seyirciye sOyle seslenir:
“Konusan kisi benim. Alfred Hitchcock. Ge¢miste sizi kuskuda birakan bircok film yaptim.

»

Ama bu sefer degisik bir film yapmak istedim. Bu gercek bir Ovkii......

Isiklandirma ile ©nemli kisilere, dekorun o©nemli parcalarina ve aksesuarlarina
izleyicinin dikkati cekilir. Isiklandirma ile kisiler ya da diger konular tam aydinlik golgeli ya
da siluet olarak gosterilebilir (Ongoren 1991 51).

Alfred Hitchcock filmleri, seyirciyi giivenlik ve giivensizlik arasinda sarsmayi
amagclar. Siddet sahnelerinin cogunu g6z kamastiran parlak 1siklar olusturur. ‘North by
Northwest’ de, kahramandisarida dolasirken her kosede aym golge ile karsilasir. Bu seyircide
giivensizlik duiygusu olusturur. Fakat kahramanin basina kotii bir olay gelmez. Kahraman
giinesin tepede parladigi giinesli bir yere geldiginde seyirci rahatlamistir. Fakat giivenli

sanilan yerde kahraman tehlike ile karsilasir (Giichan 1999 42-43).

Robert Ray, altin ¢ag donemindeki Alfred Hitchcock temalarini tamimlamistir; “Biitiin
filmlerinden en cok hatirlamaya degeni, ‘Gizli Teskilat’taki tarla ilaclama sahnesidir:
Amerikan Riiyasi’min asu temelini, yani acik alani ve onun icinde barmdirdig gizli tehlikeyi,

klostrofobiyi agiga ¢ikartan imgedir” (Gabbard - Gabbard 2001 172).

‘Sahne Korkusu’nda kadin ve erkegin orkestra salonunda saklandiklar1 sahnede
1siklandirma oyuncularin gozlerine yapilmistir. Tiim sahne boyunca bakislar anlam1 olusturan

en 6nemli goriintii 6gesidir.

‘Cinayet Var’da Grace Kelly, filmin baslangicinda parlak renkte elbiseler giyer.
Filmde gerilim arttikca Grace Kelly’nin elbiseleri koyulasir. Ayrica mahkeme sahnelerinde
sadece Grace Kelly’i goriiriiz. Tiim bir mahkemeyi gostermek yerine arka plandaki 151k
oyunlarina basvurulmustur. Renkli 1siklar altinda suclu ve gergin durumda goriinen Grace

Kelly’nin yakin ¢ekimdeki bakiglarini goriiriiz.
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‘Ip’ de ise, gercek zamanl ilerleyen ve tek mekanda gegen filmin inandiric1 olabilmesi
icin, bir giin icinde yasanabilecek olan 151k degisimleri stiidyoda gerceklestirilmistir. Ornegin;
filmde yapay bulutlar ve 151k dengesiyle pencereden giren giines 1siklar olusturulmus ve
Alfred Hitchcock giinesin portakal rengindeki 1siklarinin giinbatimi atmosferini bozdugunu
diisiindiigli icin yapilmis olan bir¢cok c¢ekimi hi¢ kullanmamis ve aymi cekimleri yeniden

yapmustir.

‘Stiphe’ filminde i¢inde zehir olan bir bardak siitiin i¢ine Alfred Hitchcock 151k koyar.
Gerilim nesnesi olan bir bardak siit, Cary Grant’in elinde dikkatleri iizerine ¢ceken bas aktor

gibidir.

‘Santaj’da Alfred Hitchcock, ‘Shiifftan Yontemi’ adi verilen bir yontem kullanarak,
cekim mekani olan miize i¢inde yeterli 151k olmamasi problemini agmaya calisir. 45 derecelik
bir aciyla yerlestirdigi biiyiikk bir aynaya miizenin goriintiisiinii yansitir. Boylelikle 9 ayr

oday1 gosteren farkli goriintiilerle bir derinlik saglar.

‘Shiifftan Yontemi’® Alman goriinti yonetmeni Eugen Schiifftan tarafindan
bulunmugtur. Kameranin Oniine mercekle 45 derecelik bir ag¢1 olusturacak bi¢imde
yerlestirilen ayna aracilifiyla, uzak bir yerin goriintiisii ya da dekorun maketi cekime katilir.
Bu yontemle film giderlerinden énemli dl¢iide tasarruf saglanir. Fritz Lang iinlii ‘Metropolis’

filminde bu teknikten yararlanmistir (Senyapili 2002 90).

3.4. Kurgu

Cekim sonrast asamasinda kaydedilmis ham goriintii parcalarindan, {iizerinde
anlagsmaya varilip en ¢ok begenilenleri secilir. Kaba ve ince kurgulamanin yapildigi ‘Post
Production’ asamasinda ses ve goriintii birlestirme, ek ses kaydi, gereken sahneler i¢in 6zel
efekt kullanimi, jenerik, fragman iglemlerinin yapildig1 siirectir. Post Production’da yetersiz

kalmis veya yetersiz goriilen sahneler yeniden ¢ekilebilir (Can 2005 42).

Alfred Hitchcock’un pek c¢ok filmi, kurgu asamasinda degistirilmistir. ‘Oldiiren
Hatiralar’ da uzun bir sekans tiimiiyle c¢ikarilmistir. Basrollerini Cary Grant ve Joan
Fontaine’in oynadig1 ‘Siiphe’de ise, seyircinin Cary Grant’i acimasiz bir katil olarak gérmek

istemeyecegi diisiincesi ile filmin yapimci firmasi olan RKO’nun yoneticileri filmin yeniden
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kurgulanmasini ve sonunun degistirilmesini isterler. Film kesile kesile elli dakikaya kadar
iner. Hitchcock ve yapimcilarin uzun pazarliklari sonucu film degistirilmis son haliyle
gosterilir. Cekimlerde acimasiz bir katil, kurgu asamasinda masum bir adama

doniistiirilmiistiir (Senyapili 2004 187).

Amerikan Anglo-Sakson kokenli “montage” terimi i¢in Metz’in bir baska dizim
tanimini da karsilik olarak kullanabiliriz: “Zamansal bir sira gozetmeden ayni mekanda bir
arada bulunan ogelerden olusan betimsel dizim.” Metz bununla ilgili olarak, ilerleyen bir

stiriide cobanin, kopegin, koyunlarin vb. gosterilmesi ornek olarak veriyor. (Chion 1987 136).

Kurgu sinemaya hareket ve anlatim bicimleri kazandiran bir 6gedir. Cekilen ham
goriintiileri sinirs1z kombinasyonlarla bir araya getirip birlestirmeyi saglamasi, bu 6zeligiyle
sinema anlatiminda yoOnetmene sonsuz alternatifler sunmasi gibi oOzellikleri, kurguyu
sinemanin ilk kesfinden bugiine kadar tartisilagelmis bir 6ge yapar. Kurgunun farkh
kullanimlariyla, sinema ©zel bir sanat olmustur. Anlatilmak isteneni, farkli yollarla
anlatabilmeyi saglayan kurgu, sinemayi sanat yapan etkenlerden biri olmustur. Kurgu
tekniginin sinemaya anlatmak istedigi konulan bir c¢ok farkli yonden anlatabilmesini
saglamasi dolayisiyla, gercek olan dogru anlatimi bulabilmek icin, giiniimiize kadar bircok
sinema akimi, ortaya cikmistir. Kurgu teknigi, filmin biitiinliigline bir zaman ve uzam
derinligi kazandirmas1 bakimindan onemlidir. Filmdeki gercek ve psikolojik zamanin hizini

yonetmen kurgu masasinda belirleyebilir.

Bir film, perdede izlendiginde, temanin gelisimine kosut olarak ilk ¢ekimden son
cekime kadar siirekli ileri bir hareketle birbirlerini izleyen ¢ekimler dizisi olarak goriiliir. Film
kurgu yoluyla bu c¢ekimleri birlestirerek bir olgudan bir digerine, bir ortamdan bir baska
ortama, bir zaman diliminden bir baska zaman dilimine atlayarak gelisir. Filmin gelisimindeki
sireklilikte hicbir kesilme olmadigi halde, kurgu aksiyonunun gelisimini ileri gotiiriirken,
cekimler arasindaki iliskiyi kurarken gercek zaman siirekliliginde kesintilere neden olur.
Kurgu, ¢cekimleri birbirleriyle birlestirirken, gereksiz zaman baglantilarini ortadan ¢ikartarak,
zamanda ileri bir hareket saglar. Kurgunun temanin gelisimini saglamak, aksiyonu ileriye
gelistirmek icin gereksiz zaman boliimlerini, gereksiz zaman dilimlerini atma isleminde

cekimler arasi ge¢is yontemleri 6nemli rol oynar (Demir 1994 56).
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Yonetmen sinemada anlatilmak istedigi her seyi kurgu masasinda belirler. Kurgu
asamasi bir filmin en zahmetli asamalarindan biridir. Filmin siiresi, ritmi, vermek istedigi
mesajlari, psikolojik zaman derinligi, olaylarin 6rgiisii gibi bircok 6nemli 6ge kurgu aninda

belirlenir.

Cekimlerin bilesimi ile elde edilen anlam, ¢cekimlerin, her birinin tagidigi ham bilginin
toplamindan daha da farklidir. Bu tiir bilesimler, sinemanin {iistiin bi,r 6zelligini ortaya koyar.

Ozel ve 6zgiin bir film gercegi. Bu gercek, gercegin perdede yansimasindan farklidir:

a. Korkmus bir yiiz
b. Ona yonelen bir silah
c. Ayni1 adamin giiliimseyen yiizii

Bu ii¢ cekim degisik yontemlerle birlestirildiginde degisik anlamlar olusturulur.
Goriintiideki kisi, c, b, a diizeninde korkarak, a, b, ¢ diizeninde kahraman olarak yorumlanir

(Demir 1994 4-5).

Sinema tarihinde yer edinmis bir¢ok yonetmen kurguya ¢ok 6nem vermislerdir. Birgok

klasik film kurgudaki basarisiyla dikkat cekmektedir.

Ham goriintiileri birlestirip, oykiilii bir hikaye anlatmanin sinemada klasik kurgu tam
anlamiyla David W. Griffith tarafindan uygulanmaya baslanmustir. Griffith’in farkli 6ykiileri
paralel kurguyla anlatmas1 6zellikle “Hosgoriisiizliik” filmiyle 75 saatlik ham goriintiiyii 3
saatlik bir filme indirgemesi ve olusturdugu filmle sinemada o zamana kadar tam anlamiyla
kullanilamayan kurguyu bir sanat olarak kullanmasi, kendi doneminde sinema {izerine

kuramsal arasgtirmalar yapan 6zellikle Rus sinemacilar etkilemistir.

1925°te sinema sanatini en yiice asamasina ¢ikaran, film yapiminin sadece oyuncularin
oynadig1 sahnenin fotograflanmasi1 demek olmadigini anlamis olan David W. Griffith’in
yonteminden kisaca soz etmek gerekiyor: Buna gore film, secilmis cekimlerin
birlestirilmesiyle degil, yonetmenin elinde bi¢imlenen Ogelerin temposu ve bakis acisi

zenginligiyle yapilir (Einsenstein 1998 8).

57



Atilla Dorsay, ‘Hosgoriisiizliik™ filminde kullanilan kurgu yontemleriyle, David W.
Griffith’in sinemasindan soyle bahsediyor; “Griffith, Sovyetler’de gosterildigi 1920 lerden
itibaren, basta FEisenstein olmak iizere, tiim Sovyet sinemaciularmi da etkileyen kurgu
harikalari yaratryordu. Amerikan boliimiinde yoksulluk, issizlik, grev goriintiilerinin icerigi
bir yana, sanatcuun kurguda basvurdugu yontemler Sovyet sinemasinda etkili olacakt.
Yonetmen dort hikayeyi kosut bicimde anlatmay! se¢misti. Onceleri yavas bir tempoyla giden
dort hikaye, finale dogru gitgide kisalan planlarla tempo kazaniyor ve bu tempo sonlarda
neredeyse cilgin bir ritme ulasiyordu. Griffith neredeyse kendinden once de var olan gerilim
duygusunu alip, ozellikle sonlara dogru doruklara c¢ikartarak, ornek bir bagsariya
eristiriyordu. Arada, bir besigi sallayan Lilian Gish goriintiisiiyle birbirine baglanan dort
hikayeyi birden izlemek ise, 0 zamanin seyircisini asan, hatta bugiin bile yorucu bir deneyime

doniistiiriiyordu” (Dorsay 1999 19).

David W. Griffith’in yontemlerine, Amerika ve Avrupa’da genis dl¢iide Oykiiniildii;
ancak bunlar hicbir yerde, Sovyetler Birligi’nde oldugu gibi zekice ¢oziimlenip uygulanmadi.
Griffith’in temel yOnteminin sinemada yeni anlatim olanaklar1 yaratacaginin bilincine
yalnmizca Sovyetler Birligi’nde varildi. Cekimlerin birlestirilmesiyle, hicbir zaman olmamis
olaylar1 olmus gibi gostermek; gercek zaman ve uzamdan ayri sinemasal zaman ve uzam
yaratmak; karsilastirma ve karsitlama yoluyla konunun biitiin ayrintilarin1 benimsetmek ve

izleyicinin duygularina ve aklina seslenmek olanagi dogmustu (Einsenstein 1998 8).

Alfred Hitchcock’un “ekrani heyecanla doldurmak”™ ya da “bir filmi, bir hali gibi, bos
nokta birakmamacasina islemek” gibi sozlerle belirttigi kuramlar1 kuskusuz ilging, oldugu
denli de tartismaya aciktir. Ama yonetmenin bu kurami pratige dokmek, bu savl sozleri
sinemada uygulamak icin yaptiklan, kuskusuz ovgiiyle, saygiyla anilmaya deger. Hitchcock,
sinema teknigi tistiinde ¢ok diisiinmiis, kafa yormus yonetmenlerden biridir. Bunu Eisenstein
gibi diisiincelerini kuramlastirmak ve kagida dokmek biciminde degil, genellikle Amerikan
yonetmenlerine 6zgii bi¢cimde alcakgoniillii bir profesyonel tavri icinde uygulamakla

yetinmistir (Dorsay 1997 121).

Lev Pudovkin; kurgu, filmsel gercekligin yaratici giiciidiir demektedir. Bir baska
kuramci; Ernest Lindgren de; “Film tekniginin geligimi temelde kurgunun geligimidir.”

demektedir (Dmytryk 1984 9).
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Konstriiktivist akimin temsilcisi Dziga Vertov ‘Kameralt Adam’da, paralel kurgu
izleyeni art arda siralanmig ¢ekimler iizerinde diisiinmeye ve cesitli olaylar arasinda ideolojik
baglantilar kurmaya sevk etmek egilimindedir. Ornegin sahilde saglik amaciyla gogsiinii ve
boynunu camurla sivamis ciplak kadinin ¢ekimi, (devrim Oncesi burjuvazisine ait oldugu
acikca goriilen) likks banyosunda inci kolyesiyle, kendisini daha ¢ekici kilmak ¢abasi i¢inde
koyu rujunu siiren bir kadinin ¢ekimi izler. Oje siirmek film montajlama eylemi ve tegelleme
eylemi ya da dikis dikmek arasindaki benzerlik, psikolojik ve metaforik diizlemde isleyen bir
metonomik karsilastirmaya zemin yaratir: Bu siiregler arasindaki paralellik, daha c¢ok
tekniktir, ama vurgu burjuva etkinlikleriyle c¢alisan sinifin eylemleri arasindaki toplumsal
farkliliklara {istii kapali bicimde c¢ok ince gondermeler yapar. Diger cekim araclan
yonetmenin filme ¢ekilen olaylara yonelik kisisel tutumu ve dis gerceklikte nesnel olarak

varolan seyler arasindaki ideolojik ayirimi ortaya koyar (Petric 2000 136).

Farkli zaman dilimlerini birbirleriyle birlestirmede en basit yontem kesmedir. Basit
anlamda ele alindiginda cekimler arasinda zamanda siireklilik sagladigi, gercek zamandaki
stirekliligin korundugu goriiliir. Bu tiir bir ¢cekimde zaman agisindan higbir kopukluk yoktur.
Aksiyon kesintisizce siirer. Daha farkli bir agidan bakildiginda ise kesme, aksiyonun
gelisimine katkida bulunmayan olgularin atilmasinda, dolayisiyla zamanda kisaltma

yapilmasinda kullanilir (Demir 1994 57).

Alfred Hitchcock, gorsel anlatima onem veren ve bol kesme iceren kurgulamayi
benimser ve Sovyet kuramcilarin kurgu anlayisindan etkilenir. Bu diisiinceye kars1 bir goriis
olarak Tarkovski’nin filmlerini ve kurgu konusundaki goriislerini 6rnek gosterebiliriz. Andrey
Tarkovski, Hitchcock filmlerinde ¢ok iyi drneklerinin sergilendigi Sovyet Kuramcilari kurgu
goriiglerine su yorumlarn getirmistir; “ ‘Kurgu Sinemast’ temsilcilerinin, kurguyla iki ayr
kavramdan iiciincii bir diisiinceyi olusturma diisiinceleri, bence sinemanin dogasina tamamen
aykinidir. Kavramlarla oyun oynamak hicbir sanat tiriiniin amaci olamaz, ayrica ozii de
hicbir keyfi kavram baglantisinda yatmaz. Pugskin, “siir biraz saf olmali” derken, gizem ve
biiyii yoluyla manevi etki alamina erismeye calisan goriintiiniin bagl oldugu maddenin
somutlulugunu diisiinmiis olmali. Kurgunun bir filmi sekillendiren en onemli dgesi oldugu
goriisiine katilmak ¢cok zordur. Eisenstein ve Kuleshov’'un ‘Kurgu Sinemast’ taraftarlarinin
iddia ettikleri gibi, filmin kurgu masasinda dogdugunu soylemek ¢cok giictiir” (Tarkovski 1986
134).
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Andrey Tarkovski, bu goriislerinde kurgunun cekimlere kiyasla daha Onemsiz
oldugunu savunur. Iki yonetmenin goriintii dili ile anlattma 6nem veren oOzelliklerinin
benzesmesine ragmen, Hitchcock’un kurguya 6nem veren anlatim tercihi ile bu goriis oldukca

zittr.

Bir bagka yonetmen Andrej Wajda ise, kurgunun gereginden fazla 6nem yiiklenecek
yada hi¢ dnemsenmeyecek bir 68e degil, sadece sinemay1 olusturan parcalardan biri oldugunu
savunmustur. Hitchcock’un sik kesme yapilmali goriisiine benzer bir diisiince benimseyen
Andrej Wajda, uzun sahneler yerine, parcalara ayrilmis ¢cekimleri birlestirerek filmi olusturma
yanlis1 bir yonetmendir. Wajda kurguyu olusturmak icin sunlar1 soyler; “Bir giin bir yonetmen
bana filmlerinden birinin kurgusunu besten yediye, bir Ogleden sonra tamamladigini
anlatmigti. Her biri birkag yiiz metre film malzemesinden olusmus on bes plan soz konusuydu.
Kurgulama teknigi kurami, bir sahnede belli sayida cekimden fazlasuim kullanmay: yasaklar.
Bence bu yontem filmin esnek anlati yaniyla bir celiski icindedir. Bu cesitliligi ancak olayi
sayisiz planlara bolersek elde ederiz “Uzun cekimlere dayanan bir film tabii ki etkileyici ve
biitiinliiklii bir stil olarak on plana cikabilir, ama genelde olaganiistii sikicidir. Uzun
cekimlere dayali filmler daha birkag¢ yil dncesine kadar ustaligin bir kaniti sayilirdi. Ben de
denemedim degil, sonunda anladim ki bu teknik en deneyimsiz yonetmeni bile fazla
zorlamiyordu; bunu yapmak icin fazla hayal giiciine gerek yoktu, pek dyle ustalik da
istemiyordu. Oysa tam tersine sahneleri ¢cekimlere bolmek ve hem oyunculuk hem de hareketin
ve siklandirmanin  siirekliligi  acisindan gene de biitiinliigii  bozmamak hayli ¢aba

gerektiriyordu (Wajda 1993 119-121).

Akira Kurosawa, kurgu konusunda su diisiinceleri ortaya koymaktadir; “Montaj cok
ilging bir calismadir. Cekimler bittikten sonra elimdeki ham malzemeyi ekibime nadiren
gosteririm. Aksine her giin cekim calismalarindan sonra montaj odasina girer, iki ii¢c saat
kurgucuyla oturup ortaya bir taslak ¢ikartir ve ancak bu taslagi ekibe izlettiririm. Bu gerekli,
clinkii bu taslakla calisma sevkini kamgilamak miimkiin. Bazen neyi, neden c¢ektiklerinin
farkinda degillerdir ya, da ozel bir ¢ekim icin neden on bes giin harcadiklarint bilemezler.
Biiyiik emekler vererek cektikleri filmleri, montaji bitip her gey yerli yerine oturduktan sonra
izlemeleri, onlart tekrar biiyiik bir cosku seline bogacaktir. Kald: ki bu taslak sayesinde cekim
calismalar tamamlandiktan hemen sonra filme son seklini vermek daha kolay olur. Iyi montaj

yapabilmenin en onemli kosulu, montajint yapacaginiz filme objektif bir gozle bakabilmektir.
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O cekimi yaparken ne biiyiik ¢abalar harcadigimizi seyirci higbir zaman bilemez. Biitiin bu
cabalarimiza karsi, ¢cekim ilging olmanugsa, fazla iiziilmeye gerek yoktur. Bir sahneyi biiyiik
coskularla ¢ekmis olabilirsiniz, ama aynmi coskulari filmi izlerken goremiyorsaniz, yapilacak
tek sey, objektif bir gozle bakarak, biitiin harcadiginiz ¢abalart ve ¢ekim sirasindaki

coskunuzu unutup o sahneyi ¢cikarmaktir” (Kurosawa 1994 240).

Alfred Hitchcock, kurguya 6nem vermistir. Kurgu konusunda Rus kuramcilardan ¢ok
etkilendigini soyler. Hitchcock filmlerine 6zgii ¢agrisimsal kurgu kullanimi 6zellikle ‘Arka

Pencere’ filminde 6zgiin 6rnekler ortaya ¢cikarmistir.

Film c¢agrisimsal montaja dayanir. Alfred Hitchcock montajin sinema sanatinin 6zii
olduguna inanir. Kuramcilar sinemada anlamin tek bir ¢ekimle degil, kurgu araciligi ile bir
araya gelen goriintiilerle olusacagina inanirlar. Lev Kuleshov’un deneyinde oyuncunun yiizii
yakin cekimle gosterilir. Bu ¢ekimi 6lmiis bir bebegin ¢ekimi izler. Daha sonra yeniden
oyuncunun yakin ¢ekimine doniiliir. Yiizde yalmizca acima ve merhamet duygular vardir.
Ama Kuleshov ayn1 yakin ¢ekimi bir tas ¢orba ¢ekimi ile yan yana getirerek aclik duygusunu

anlatir. Iste Pudovkin buna cagrisimsal montaj diyor. Hitchcock’un ‘Arka Pencere’ de yaptig

da budur (Biiker 2000 20).

‘Arka Pencere’de Jeffries silahini sonuna dek elinden birakmaz. Mr. Thorwald onun
izerine yiriidiigiinde fotograf makinesinin flasimi patlatir, Mr. Thorwald’in gézleri kamasir.
Flas1 yeniden patlatmak i¢in gerekli hazirliklar yapan Jeffries, silahina kursun yerlestiren bir
silahsordan ¢ok da farkli degildir. Bu sahnede film Aynzenstaynci bir montaj1 sergilemeye
baslar. Cekimler arasi iliskide karsitlik ilkesi basat olur. Boylece filmin basindan beri siiren

goriis agisina bagli montaj da son bulur (Biiker 2000 17).

Film kurgusu, seliilid seridin temel madde olarak kullanimi konularinda ilk Sovyet
deneylerinin, tim film teknigi olusumu icinde cok ©nemli bir yere sahip oldugu inkar
edilemez. Film yonetmeni Lev Kuleshov bu alan i¢in biiyiik katkida bulunmustur. Yaklasik
1922 yilinda ortaya koydugu film parcalarinin birbiriyle olan iliskisi ve etkilesime degin
Ozgiin kuramlar, yapisal kurgulamanin ilkelerini gelistirecektir. Pudovkin, Kuleshov ile bir
stire birlikte caligmis biri olarak kendini hammadde kullamimi konusunda deney ve

aragtirmalar yapmaya adayacaktir (Rotha 2000 68).
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Alfred Hitchcock’un basarisi, temel olarak; ortamin, ozellikle de yirmilerdeki Rus
montaj teorileriyle baglantili olan kesim kaynaklarinin hesapli bir sekilde kullanilmasindan
ileri gelmektedir. Montaj, fiziksel sok etkisi ve 6zellikle de merak ve korku duygusu yaratmak
icin kullanilmaktadir. Lubitsch ve Chaplin gibi onun filmlerinin yapisi da, olay ve meslegin
icad1 etrafinda ¢evrelenmistir. ‘Gizli Ajan’in (1936) acilis sahnesini tamamlayisi, yeniden film
formuna doniistiiriilebilecek, teatral ve edebi malzemenin klasik bir agiklamasi olarak

degerlendirilir (Rotha - Griffith 2001 235).

‘Kiract’ filminde Alfred Hitchcock, ¢iglik atan bir kadin goriintiisiine ‘Bu Gece, Altin
Bukleler’ adli miizikal oyunun 151kl1 reklam panosuna kesme yapar. Sonra bu ismin sudaki

yansimasini gosterir. Sonra da ¢iglik atan kizin suda bogulmus cesedini gosterir.

Rus kuramecilar kurgunun yapabileceklerinin sinirsiz olugunu ve kurgunun c¢ok giiclii
bir 6ge oldugunu savunmuslardir. Alfred Hitchcock, Francois Truffuat ile sdylesisinde, James
Stewart’in canlandirdigi, tiim giin arka pencereden komsularini izleyen kirik ayag: yiiziinden
tekerlekli sandalyeye mahkum gazete fotografcisi ve onun gordiiklerini anlattifi ‘Arka
Pencere’ filminin kurgusu icin sunlart soylityor; “Elinizde yerinden kimildayamayan ve
disariyt izleyen bir adam var. Bu filmin bir parcasi. Ikinci parcast ise, onun tepkilerini
gosteriyor. Bu, aslinda sinemasal diigiincenin en ozgiin anlatinudir. Biliyorsunuz Pudvkin’de
bu konuyla ilgilenmisti. Montaj sanati iizerine yazdigi kitaplarindan birinde, ogretmeni
Kuleshov’un bir deneyimini anlatiyor. Rus Aktor Ivan Mosjoukine’nin bir yakin cekimini
goriiyorsunuz. Hemen ardindan 0Olmiis bir bebegin c¢ekimi geliyor. Kamera yeniden
Mosjoukine ’nin yiiziine doniince, onun yiiziinde bir acuma ve merhamet duygusu okuyorsunuz.
Ardindan Olii bebegi bir yana birakip bir tabak dolusu c¢orba gosteriliyor. Tekrar
Mosjoukie’ye doniince, yiiz ifadesi sanki bir a¢ insanmig izlenimini veriyor. Her ikisinde de
ayni ¢cekim kullanildigi ve yiiz hatlart ayni oldugu halde verdigi anlam farkli. Ayni bicimde
pencereden disart bakilinca sepet icindeki kiiciik kopegi goren Stewart’in yakin ¢cekimini ele
alalim. Yiiziinde sefkat dolu bir ifade var. Ama eger kiiciik kopegin yerine, agik pencere
oniinde jimnastik yapan yari-ciplak bir kiz gosterirseniz ve hemen ardindan giiliimseyen
Stewart’a kesme yaparsaniz, bu kez pis ve yasl bir capkin izlenimi verecektir” (Truffuat 1987

214-215).
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Alfred Hitchcock, kendisi icin diizenlenen bir torende gosterilen, Hitchcock
filmlerinden kisa ‘clip’lerin gosteriminin ardindan tiim spotlar onun iizerine ¢evrildiginde, su
tinlii soziinli sdylemistir: “Perde de gordiigiiniiz gibi en iyisi makastir.” Francois Truffuat,
Hitchcock’un gondermelerle gizli bu tinlii sozii i¢in sunlart soyliiyor: “Bu Hitchcock’un her
zaman kullandigr ¢ift anlaml sozlerden biriydi. Bir yandan ‘Cinayet Var’daki (Grace
Kelly’nin sarki soyleyen Ogretmenin sirtimin ortasina makast sapladigi sahne) cinayet
sahnesinin en iyisi oldugu anlamina geliyordu.; ote yandan muhtemelen kurgu odasinda
makas aractligiyla gerceklestirilen montaj calismasina yapilan bir gondermeydi” (Truffuat

1987 20).

Alfred Hitchcock’un 1935 yilinda c¢ektigi ’39. Basamak’ta ev sahibi odaya girer.
Cesedi goriir, ¢1glik atmak icin agz1 agilir, ama ¢iglik duyulmaz, ciinkii Hitchcock izleyiciyi
kesme ile Scotland’a gitmekte olan ve diidiiglinii alabildigince ottiiren tren goriintiisiine
gecirir. Boylece Hitchcock bir egretileme yapmakla kalmaz, ¢ok etkili bir anlatima ulagir.
‘Kuzeyden Kuzeybatiya’da ise kahramanlar Opiismeye baslarken, izleyiciyi kesmeyle
diidiigiinii alabildigince ottiiren bir tren goriintiisiine gotiiriir. Bu sahne sansiirde takilma

tehlikesi olmayan, ¢ok etkili bir egretilemedir (Biiker 1991 144-145).

Alfred Hitchcock, kesmeyle sesi birlestirdigi gibi, kesmeyle miizigi de birlestirir.
Kendisi ile yapilan bir sdyleside kesmenin miizikle birlikte oldugunda ¢ok etkili oldugunu
sOyler. Ernst Lubitsch, Mamoulian, Rene Clair gibi yonetmenlerden etkilenmis gibidir. yalniz
bu yonetmenlerin filmlerinde miizik filmle biitiinlesir. Hitchcock ise kesmeyi miizigin ritmine
uydurur. Miizik, agir oldugunda kesme de agirdir. Hizli oldugunda ise kesme de hizhidir

(Biiker 1991 145).

Bir filmdeki diyaloglar ya da oyuncularin mimikleri, jestleri, mekanlarin 6zellikleri,
sesin, 15181n kullanimu vs. film anlatisina katkida bulunan tiim 6gelerin kullanimi kadar Alfred
Hitchcock kurgunun da bir anlatim dili olarak etkili olabilecegini diisiinmiis ve bu amagla
filmlerinde kurguya énem vermistir. Filmlerinde cogu sahneler arasi gegisler, kullandig: tiim

kurgu tercihleri, filmin atmosferine ve anlatim diline paralellik gostermektedir.

63



Alfred Hitchcock, bol kesme yapmay: seven kurgu anlayisina uymayan filmi ‘/p’de
gercek zaman diliminde gecen bir cinayet Oykiisiinii anlatir. Kamera araliksiz ¢ekim yapar.
Uzun planlarin birlestirilmesiyle ortaya ¢ikan film Hitchcock’un kendi savundugu tiim kurgu
kuramlarin1 alt-iist etmektedir. D.W. Griffith’in, Rus kuramcilarin kurgu hakkinda tiim
soylediklerine ve filmlerde bol kesme ve kurgu yapilmalidir seklindeki kendi goriislerine kars
Hitchcock ‘Ip’ gibi gerceklesmesi cok zor ve riskli bir film icin zaman, emek yapimci olarak

para harcamlstlr.

Cagdas film kuramcilar1 eski tiyatro sahnesi Onii, yani tek kamera konumundan
yapilan goriintiilleme tekniginin terk edilmesi sonucu unutulan uzun ana ¢ekimleri, kamerada
ya da bir bagka deyisle film karesinde kurgulama teknigine sahip hale getridiler. Boylelikle,
gorsel kesmeye degil, kameranin hareketine bagh kaldilar. Alfred Hitchcock, ‘Ip’ adli filmini

sadece on adet uzun ¢ekim yaparak tamamlamistir (Arijon 1996 497).

‘Kuglar’ filminde Alfred Hitchcock ‘Sapik’takine benzer kisa ¢cekim ve hizli kesmeler

yapar. Film gorsel doruga ulasirken gittikce kisalan ¢ekimler kullanir (Arijon 1996 490).

‘Lekeli Adam’da filmin temasi, ana karakter erkek kahramanin hiicreye atilmasi
sahnesinde ¢ok hizli kesmelerle verilir. Alfred Hitchcock filmlerindeki genel bir tema olan
masum insanin baskasinin isledigi suctan dolay1 yakalanip su¢lanmasi temasi bu filmde ¢ok
net olarak sunulmaktadir. Hitchcock ard arda yaptigi kesmelerle bu temayi, hapse atilma
korkusunu ve ana karakterin psikolojisini yansitir. Tiim bu anlamlari iceren sahnenin
cekimleri soyledir;

Sahne I : Hiicredeki Adam.

1- Adamin demir parmakliklarin ardina hapsedilmesi, adamin iceriyi
gozlemleyen korku ve merak dolu bakisi.

2- Adamin bakis acisinda gordiigii, lavabo ya da pisuvara benzeyen bir sey.

3- Tekrar adamin kaygili bakislari. Bu kez adam tavana bakar.

4- Tavanda demir parmakliklarin kasvetli golgesi.

5- Adamin bakisi.

6- Kamera tavandaki demir parmakliklarin gélgesinden, parmakliklara dogru
asagi cevrinir.

7- Tekrar adamin bakislarin1 goriiriiz.

8- Tekrar demirleri goriiriiz.
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9- Adam ayaga kalkar. Kamera da onunla birlikte hareketlenir. Adam etrafi
inceler.

10- Parmakliklarin yere vuran golgesi iizerinde yiiriiyen adamin ayaklarinin
goruntusu.

Sahne II: O siralarda adamin evinin ici. Iceride telefon basinda ailesi adamin hapse
atildigin1 ve hirsizlikla suglandigimi 6grenir. Cocuklar gizlice babalarinin basina gelenleri
dinlerler. Adamin karis1 aglamaktadir. Kendi aralarinda konusurlar.

Sahne I: Hiicredeki adam.

1- Parmakliklarin yere vuran golgesi tizerinde adam halen yiiriimektedir.
2- Kaygil yiize kesme yapilir.

3- Ayaklan goriiriiz.

4- Kaygilh yiiz.

5- Ayaklar.
6- Kaygih Yiiz
7- Ayaklar

8- Adam parmakliklara yaslanir.

9- Yakin planda adamin ellerini goriiriiz. adam yumruklarim sikar.

10- Kamera yavas yavas hareketlenir. Daireler cizerek donmeye baslar.
Hitchccok filmlerinde alismadigimiz bicimde sallanir. Gittikce hizlanir. Miizik
kameranin hiziyla orantili bir ritimde hizlanir. Kahramanin yasadigi gergin ruh halini,

bas donmesini seyircide yasar.

3.5. Ses ve Miizik

Sesin filmlerde kullanilmasini yenilik oilarak kabul etmemek gerekir. Ciinkii
filmlerde, 6nemli olan goriintiisel anlatimdir. Ancak ses elbette goriintiisel anlatimi destekler.

Filmlerdeki ses kullanimu {ige ayrilir;

- Diyalog

- Ses efektleri

- Miizik (Ongéren 1991 51).
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Gorsel sanat olan sinema, sesle birlikte kulaga da hitap etmeye baslamistir. Filmler
aym zamanda seslidir. Ses yalmzca diyalog ile simirli degildir. sesli sinema deyince ses
efektleri ve miizik de akla gelmelidir. Goriintiiniin isitmeye iliskin desteklerinin de hem kendi
icinde iyi tasarimlanmasi hem de gorsel tasarimla biitiinlesmesinin saglanmasi gerekmektedir.
Sinema artik yalnizca goriintiiyle degil, goriintiiye destek olan ses, miizik ve baska 6gelerin de

kapsandig1 genel bir siireci icermektedir (Senyapili 2002 50).

Goriintii diizenlemesi goz i¢in ne kadar énemliyse, ses diizenlemesi de kulak icin o

kadar 6nemlidir. Ses ve goriintii iliskisinde bir denge kurulmalidir (Ongoren 1991 113).

Sesin sinemanin gorselligine olumsuz bir etki yaptigim1 savunan Alfred Hitchcock,
kendi filmlerinde diyaloglarin filme tiyatral bir yon vermesinden kacinmak icin cekim
senaryosunda diyaloglar1 gorsel bicimden acgik¢a ayirmaya onem vermistir. (Truffuat 1987 57-
58) Ayrica ¢ok gerekmedikce ve miimkiin olan her durumda diyalogdan c¢ok, anlatim1 goriintii
yardimiyla yapmaya ve gorsel olgulara yiikledigi anlami olabildigince artirmaya Ozen

gostermistir.

‘Stiphenin Golgesi’'nde kizin katil haberini gazeteden okur. Seyircide kiz birlikte
gazetede yazan haberi okur. Hitchcock pratik olarak tiim bu haberleri diyalogla vermekten

kacinmis ve adeta sessiz sinema dénemindeki ara yazilara geri donmiistiir.

Miizik, gosterim igerisinde, biitiinliiklii bir konuma sahiptir. Richard Wagner’in dedigi
gibi, “oteki sanatlarin su anlama gelir dedikleri yerde, miizik bu vardir”’Dekorun, oyuncunun,
sOziin gostergeleri belirli bir seye gondermede bulunurken, miizigin nesnesi yoktur, miizik her

anlama gelebilir. Ozellikle yaratilmak istenenetkiyi vurgular (Pavis 200 168).
‘Cinayet’ filminde, o dénem filmlerin miiziklerini sonradan kaydetmek olanaksiz

oldugu icin, gercek sahnenin arkasinda otuz kisilik bir orkestra, filmin miiziklerini ¢cekimlerle

eszamanli kaydetmislerdir.
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Alfred Hitchcock’un miizikleriyle 6n plana ¢ikan filmlerinden biri, ‘Cok Sey Bilen
Adam’ dir. Hitchcock yonetmenligi boyunca sadece bu filmi iki kez ¢ekmistir.” ilk cekiminde
yer verdigi konser salonundaki cinayet sahnesinde tiim sahne boyunca orkestranin caldigi
miizige yer vermistir. Gerilim olusturmada kullandig1 nesnelere bu filmde bir miizik aletini
‘Zil’ i eklemistir. ikinci cevrimde, konser sahnesi yine olduk¢a uzun tutulmustur. Ikinci
cevrimin miiziklerini Hitchcock’un bir¢ok filminin de miiziklerini yapan Bernard Herman

yapmustir.

Yabanci devlet adamlarin1 6ldiirmek isteyen bir casus grubu, Albert Hall konser
salonundaki bir konserde zillerin calmas1 esnasinda cinayeti isleyecektir. Katil, sira zillerin
calmacag tek notaya geldiginde ates edecek. Zamanlamada hata yapmamak icin casuslar
cinayet provasi zilin ses kayitlarin1 dinleyerek yaparlar. Konser baslar. Herkes yerini almis
konseri dinlerken gittikce artan bir gerilim icinde seyirci de zillerin calacagi am bekler

(Truffuat 1987 84).

‘Stiphenin Golgesi’nde ses unsuru bu kez seyirciye mekan1 tanitmak amaciyla akillica
kullanilmigtir. Erkek oyuncu kendine gelen telgrafi yiiksek sesle okur. Goriintii zincirleme ile
bir kasabay1 gosterir. Tam bu anda erkek oyuncu telgrafin geldigi yeri okur. ‘Santa Rosa’ —

‘California’- boylelikle gordiigiimiiz yerin neresi oldugunu anlariz.

‘Kuglar’da ise, kuslarin rahatsiz edici giiriiltiisii, ylizlerce kusun elektrik telleri iistiinde
goriindiigli sahnede yerini yine sessizlige birakir. Bu kez kuslar goriintiileri ile rahatsiz
etmektedirler. Sahnenin sessizligi endiseyi ve gerilimi daha da artirmaktadir. Sanki bu bir
cesit ‘firtina Oncesi sessizlik’ gibi bir durumdur. Hitchcock sunlar soylityor; “Filmin
kurgusunu bitirdigimde bir ses senaryosu yazdirirum. Filme bobin bobin bakariz. Ben
istediklerimi bildiririm. Simdiye dek yalnizca dogal sesler vardi. Simdiyse, elektronik miizik
sayesinde istenen sesi, iislubuna, dogasina dek tammlamak olasidir. Ornegin; ‘Kuslar'in
cesitli boliimlerinde kuglar: ve diisiinebileceklerini ne demek isteyebileceklerini hayal ettim,

bu nitelikte bir elektronik ses calismast istedim. (Dorsay 1997 125).

% Alfred Hitchcock, ‘Cok Sey Bilen Adam’in ilk c¢evrimini 1934 yilinda, ikinci ¢evrimini ise, 1955 yilinda
gerceklestirmistir. Ikinci cevrimi daha basarili bulmaktadir. Ilk cevrimi amatér isi, ikinci gevrimi ise,

profesyonellik olarak tanimlar. (Truffuat 1987 87)
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Baz1 Alfred Hitchcock filmlerinde, bir sarkinin melodisi 6n plana ¢ikar. Sarki gerilim
Oykiisii i¢in onemli bir 6ge durumuna gelir. Hitchcock ‘MacGuffin’ olarak bu kez miizigi

kullanir.

‘Kaybolan Kadin’ da Ingiltere biiyiikelciligine ulastirilmas1 gereken melodi film
boyunca kahramanin diline dolanir. Ancak tam da elgilige ulastiginda melodiyi hatirlamaz.
Sanki film boyunca melodiyi ezberletmeye calistig1 seyirciden o anda hatirlayabilmek igin
yardim ister gibidir. Fakat tam bu sirada beklenmedik bir sey olur. Bir piyanodan melodiyi

duyariz. Yasl kadin elgilik binasinda piyanoyla melodiyi calmaktadir.

‘Siiphenin Golgesi’nde ise bu kez bir vals melodisini Hitchcock kahramanlarinin diline
dolar. ‘Sen Dul’ isimli melodi filmin hemen jeneriginde melodi esliginde Vals yapan ¢iftleri
goriirliz. Bu goriintii film boyunca birka¢ kez tekrarlamir. Tiim ailenin yemek yedigi anda
sarkiyr mirildanan yegeninden rahatsiz olan katil amca konuyu degistirmek icin bilerek

masaya cay1 doker.

‘Cok Sey Bilen Adam’da Doris Day’in soyledigi ‘Que Sera Sera’ sarkisi, elcilikten
rehin tutulan ¢ocuga annesinin ulasma yontemidir. Anne davetlilere piyanoyla sarkiyir calar.
Ust katta ise ¢ocuk sarkiya 1slhikla eslik ederek annesinden yardim istemektedir. ‘Kaybolan

Kadn’daki gibi mutlu son el¢ilik binasinda melodinin piyanodan ¢ikan ezgileriyle siislenir.

‘Ip’de ise tek mekanda gecen filmde piyano gerilimi artiran bir melodiyle calar. Sahne
Korkusu’nda ise dedektif piyano ¢calmaya baglar ve yash kadin kendini piyanonun melodisine

kaptirarak soyle der;

“Tipkt Sherlock Holmes’daki gibi. Bir dizi giizel ses ¢cikar ve ardindan gizemli olaylar

coziiliir.”
4. Alfred Hitchcock Filmlerinde Gerilimi Olusturan Karakterler

Oyunculuk, sanatlarin en eskilerindendir. eskiden beri aktorler bir hikaye anlatir ve
izleyiciler onlar izler. Sinemanin kesfinden beri, ilk kez oyuncu izleyicisinden ayrilir.
Oyuncu ve izleyiciler artik ayn1 mekanda degildi. Sinema, oyuncu ve izleyici arasinda bir
mesafe koyan bir sanattir ve oyuncu izleyiciyle 6zdeslesebilmek i¢in, diger sanatlara oranla

sinemada daha farkli yollar bulmak zorunda kalmistir (Dmytryk 1984 7).
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Oyuncu, anlatimda ¢ok 6nemlidir. Sahne {izerinde olup biten her seyin bir amaci
olmalidir. Sadece seyircinin goriis acist icinde bulunmak gibi genel bir amagtan Gte, oyuncu

orada olmay1 hak etmelidir (Stanislavski 1996 55).

Insan 6gesinin sinema sanatinda ¢ok dnemli yerinin olmasi, bu 6genin 6zelliklerinin
dikkatle saptanmasini gerektirir. Bu 6zellikler film kisisinin islenisinde gerekli olan kurallar

ve yontemleri belirler (Akyiirek 2004 167).

Sinemada kisi, giinlilk yasamdaki gibi karmasik degil, ti¢c boyutlu ele alimr. Kisi,
boyutlarini, film baglamadan 6nce ve film ilerledik¢e ortaya c¢ikan ozelliklerle tamamlar.
Kisinin gecmisi ve gelecege dogru uzantilari, tinsel derinligi onun kisiligini tamamlar. Her
nesnenin ii¢c boyutu var: derinlik, yiikseklik, genislik. insanin bunlardan bagka ii¢ boyutu daha
var. Bedensel yapisi, (fizyolojik), toplumsal yapisi (sosyolojik), tinsel yapisi (psikolojik).
Kisiligi bu ii¢ boyut olusturur. Boyutlarin toplami kisinin davranis ve duygularin1 yonlendirir.
Uc boyutu dikkate almadan insan varligini tamimlamak, iyi bir senaryo kisilestirmesi yapmak

olanaksizdir (Akyiirek 2004 177).

Kisi, tiirlii bedensel, toplumsal, tinsel etkenler, onu kosullayan olay ve durumlar i¢inde
tiirlii yonleri ile tanimlanarak sergilenir. Oyuncular, ¢cekimler baslamadan 6nce senaryonun
verilerinden kisilerin kim oldugunu, neler yaptigini, neler yapacagini, dgrenir ve ¢cekim aninda

yaptiklar kisiligin amaci olan seydir (Akyiirek 2004 178).

Alfred Hitchcock, gerilim olusturmada en biiyilk sorumlulugu kahramanlarina
yiiklemistir. Oncelikle filmlerinde kahramanlari ile seyircinin 6zdeslesmesini saglayarak,
kahramanin icinde bulundugu gerilimi, seyircilerine de yasatmak istemistir. Zor durumda
kalan kahraman gézetlemek durumunda kalan seyirci, bazen filmde ortaya ¢ikan zor duruma
filmin kahraman ile birlikte ¢6ziim aramaktadir. Kimi zaman, oyuncunun bildigi bir sirr1 film
boyunca oyuncuyla paylasmaktadir. Kimi zaman da kahramanin basina geleceklerden,
Hitchcock tarafindan onceden bilgilendirilerek, film kahramanimi basina gelebilecek kotii
olaylardan dolayr onu uyarmak istemektedir. Beklenen kotii olaylarin gerceklesmesini ise,
sadece edilgen bir gozlemci olarak, gozetlemekle ve endise ile sonucu beklemekle yetinmek

zorunda birakilir.

69



Alfred Hitchcock, beklenmedik seyler yapan kisiligini oyuncu seciminde de her zaman
gostermistir. Kadin oyuncularin1 hep soguk goriiniimlii sarisinlardan secerdi ve oyuncular
hakkinda hic de iyi seyler diisiinmezdi. SO0yle demisti: "Oyuncular sigir siiriisiidiir demedim.

Sadece dyle muamele edilmeleri gerektigini soyledim! (Dorsay Sabah 1999).

Alfred Hitchcock’un gozde oyunculari; James Stewart ve Cary Grant (dorder film),
Ingrid Bergman ve Grace Kelly (iicer film), Joan Fontaine, Gregory Peck, Joseph Cotten,
Vera Miles, Farley Granger, Tippi Hedren (ikiser film) (Dorsay Sabah 1999).

4.1. Kadin Karakterler

Bircok Alfred Hitchcock filminde kadin, gerilimi tamamlayan bir nesne gibi
kullamlmaktadir. ilgiye ihtiyaci olan, her an tehlikede, kurtarilmay1 bekleyen 6zel bir kimlik
olan kadin karakterleri, filmin sonunda kurtarilmay1 beklemektedirler. Kadinin annelik, sefkat
gosterme, sevme gibi erkege gore daha gii¢lii olan vasiflar1 Hitchcock tarafindan ustaca
kullanilmigtir. ‘Cok Sey Bilen Adam’ filminde ¢ocugunu kurtarmaya calisan annenin ‘Que
Sera Sera’ sarkisiyla ¢cocuguna filmin sonunda kavusmasi, ‘Cinayet Var’da katil tarafindan
oldiiriilmek istenen Grace Kelly’nin mahkeme sahnelerindeki masumiyeti, ‘Sapik’ filminin
iinlii sahnesinde banyoda dus alan Janet Leigh’in oldiiriilmesi gibi sahneler seyirciye zor

durumda kalan masum kadin karakterinden dogan gerilimi sunmaktadir.

Kadin olmak, erkeklerin miilkiyetinde olan 6zel, cevrelenmis bir yerde dogmak
demektir. Kadinlarin toplumsal kisilikleri bdylesine sinirli, boylesine kosullandirilmig bir
yerde yasayabilme ustaliklarindan dolay1 gelismistir. Ne var ki bu, kadinin 6z varliginin ikiye
boliinmesi pahasina olmustur. Kadin hi¢ durmadan kendisini seyretmek zorundadir. Hemen
hemen her zaman kendi imgesiyle birlikte dolasir. Bir odada yiiriirken ya da babasinin
Olisiiniin basucunda aglarken bile ister istemez kendisini yiiriirken ya da aglarken goriir.
Cocuklugunun ilk yillarindan baslayarak hep kendi kendisini gbzlemesi, bunun gerekli oldugu

Ogretilmistir ona (Berger 1986 46).
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Sinemanin ilk yillarindan itibaren kadin, yeniden sunumun aracit ve merkezi haline
gelmistir. Kadinin sinemada yeniden sunumun en carpict ve kalici orneklerine “egemen
sinema” da rastlanir. Egemen sinemada kadinin ele alinisi, filmin ele alimsindan farkh
degildir. Film, egemen sinemada fiziksel varligiyla mal degerini tasir. Burada s6z konusu olan
perdeye yansiyan 151k ve gélgeden olusan film degil, iizerine kaydoldugu seliiloit tabakalar1 ve
bunlarin bir makaraya sarilarak olusturduklar1 degisim nesnesi olan filmdir. Film bu fiziksel
varligi disinda, perdeye yansiyan goriintiileri izleme hakkinin satin alinmasi, film makarasi
gibi somut bir mal degildir. Burada o seliiloit yiizeylerde sabitlenen anlamlarin satin alinmasi
s6z konusudur. Ozetle film, seliiloid makaralar1 ve anlam tasiyic1 olarak iki yonlii bir mali

olusturur (Derman 1994 1).

Kadin1 erkegin miilkiyeti olarak ele aldigimizda, kadin bir deger olusturur. Kadinin
erkek icin olusturdugu deger, isbdliimiinde temsil ettigi konumdan, dollenebilirliginden ve bir
‘cinsel nesne’ olarak emre amade olusundan ibrettir. Kadimin erkek i¢in bir kullanim degeri
olusturabilmesinin vazgecilmez kosulu, hak mahrumiyeti temelinde gerceklestirilebilir.
Kadinin erkek i¢in temsil ettigi deger, alt1 ¢izilip korunacak degerdir. Bu yiizden de, kadin, su
ya da bu bi¢imde, kimi ayricaliklara kavusur. Kadinin degeri dis goriiniisii ile endekslendirilip
one cikartildign Olgiide, onun gercekte yasadigi hak mahrumiyeti de gizlenebilmektedir.
Kadin, “degerini” azaltacak erkegin istemedigi bir girisimde bulunmamali, dis goriiniisiiyle
sinirli bu degeri koruyarak hem bedensel zindeligini ayakta tutmali hem belli bir giivence
icinde olmalidir. Kadinin birey olarak giivence altinda tutulmasi ile toplumun kolektif yasa ve
kurallar1 birbirlerine iyice uyumlanmiglardir; kadin, kullanim degerini kendi dis goriiniisiiyle
sinirl tutmay1 68renince, gerek kendisini gerekse cocuklarini iyi kotii bir giivencenin icinde
bulmakla kalmamis, ayn1 zamanda sinirli bir “hiirmet” de goérmiistiir. Giivence ve hiirmet,
kadinlarin, ta o devirlerden baslayarak, icinde bulunduklari kosullara itiraz etmemelerinin

temel nedeni olarak anlasilabilirler (Roloff - Seeblen - Weil 1996 58-59).

Erkek ve disi unsurlarin kutuplasmasi dogada vardir. Bu sadece hayvan ve bitkilerde,
acikca goriildiigii gibi degil, iki temel islemin, alma ve niifuz etmenin kutuplagmasinda da
belirir. Bu toprakla yagmurun, nehirle okyanusun, geceyle giindiiziin, karanlikla aydinlign,

ruhla maddenin kutuplagsmasidir (Fromm 2000 41).
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Erkekler kadinlara karst belli bir tutum edinmeden 6nce onlar1 gozlerler. Bu yiizden
bir kadinin bir erkege goriiniisii, kendisine nasil davranilacagini belirler. Bu siireci bir 6l¢iide
denetleyebilmek icin kadin bunu kabul etmeli ve benimsemelidir. Kadin benliginin gozleyici
yani, gbzlenen yaninm dylesine etkiler ki sonunda tiim benligiyle bagkalarindan nasil bir tutum
bekledigini gosterir. Boylece kadinin, bir esi daha bulunmayan bu kendi kendini etkileme
stireci onun kisiligini olusturur. Her kadinin varligi, kendi i¢inde nelere ‘izin verilip nelere
verilemeyecegini’ diizenler. Eylemlerin her biri-amaci ya da diirtiisiinii ne olursa olsun-o
kadinin kendisine nasil davranilmasini istedigini gosteren birer simgedir. Bir kadin tutup
bardagi yere atarsa bu o kadinin o kizginligini nasil ele aldigini,bu yiizden baskalarindan nasil
bir davramig bekledigini gosterir. Erkek ayni seyi yaparsa bu, yalnizca onun o6fkesini disa
vurmasidir. Kadin giizel bir fikra anlatirsa bu, onun kendi icindeki fikraciya nasil
davrandigini, elbette fikraci bir kadin olarak bagkalarindan ne bekledigini gdsteren bir
ornektir. Fikra anlatmak icin fikra anlatmak ancak erkegin yapacagi bir seydir (Berger 1986
46-47).

Alfred Hitchcock, filmlerinde kadin kahramanlarini hep sarisin kadinlardan secer. Bu
kahramanlarin ilk akla gelenleri, Vera Miles, Kim Novak, Ingrid Bergman, Grace Kelly, Joan

Fontaine, Tipi Hedren gosterilebilir (Onaran 1986 192).

Kadin oyuncu tercihi konusunda Alfred Hitchcock sunlari soylityor; “Niye hep sarisin
ve ‘sofistike’ kadinlar seciyorum filmlerimde? Ciinkii yatak odasina gecildiginde birer yosma
gibi davranacak kibar kadinlara, gercek hamimefendilere bayiltyorum. Zavalli Marilyn,
cinselligi bir afis gibi suratinda tasiyordu. Tipki Brigitte Bardot gibi. Bu da pek ince bir sey
degil. Ingiliz kadinlari, genellikle kuzeyli kadinlar, bu acidan Latinlerden daha ilginctirler.
Bir Ingiliz kadim, bir éSretmen goriiniisiiyle birlikte ayni taksiye binebilir ve elini pantolon

diigmelerinize atabilir” (Dorsay 1997 113).

‘Kiract’ filminde katil, sarisin kadinlan oldiiren saplantili bir erkektir. Sarisin kizlar
dehsete diigmiislerdir. Esmerler ise kahkahalarla giilmektedir. Giizellik salonundaki veya
evlerine giden insanlar goriiriiz. Baz1 sanisinlar, sapkalarinin altina koyu renk bukleler

yerlestirirler. (Truffuat 1987 44).
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Alfred Hitchcock, filmleri ve yildizlara olan k&tii muamelesi ile iinlenmistir. 1963
yilinda cekilen ‘Kuglar’ filminin basrol oyuncularindan aktris Tippi Hedren, filmin
cekimlerinde ¢ok zorluk cekti. Bir sahnede yonetmen, basrol oyuncusu kadina saldirmalar
icin gercek kuslarin kullanilmasi gerektigini sdyledi ve a¢ bir marti neredeyse Hedren’in
gozlerinden birini ¢ikariyordu. Bir haftalik ¢ekim siiresinden sonra oyuncunun sinirleri

bozulmustu (Oliver 2000 138).

Tippi Hedren, inandiric1 olmasi icin yapay kuslardan vazgecildigini ve gercek kuslar
kullanilacagin1 ancak sete geldiginde Ogrenebildi. Perdede sadece iki dakika on saniye
goriinen gercek sahnenin cekimi yedi giin slirmiistii. Setin cevresindeki bir kafeste tutulan
onlarca marti, kuzgun ve karga, birkac metrelik mesafeden aksesuar gorevlileri tarafindan
Hedren’e firlatiliyorlardi. Hedren’in elini 1siran gercek marti, gagasimi kapatan gercek
burunluk takiyordu. Melanie’nin dehseti ayn1 zamanda Hedren’in de dehsetiydi. Kuslardan
biri Tipi Hedren’in goziine bir pence atti. Hedren’in sol iist gozkapagr yirtilmisti. Tippi
Hedren’se oracikta oturup aglamaya baslamisti (Paglia 2000 22).

Yash kadinlar Alfred Hitchcock filmlerinin bir diger kahramanlarindandir. ‘Kaybolan
Kadin’ da yash kadin sevecen bir dadidir. Ancak filmin sonunda ashinda onun gizli ajan

oldugunu ve bir sifreyi elcilige tasimakla gorevlendirildigini anlariz.

‘Kuzeyden Kuzeybati’da casuslardan kagmak icin Cary Grant’in ciddi bir miizayedeyi

sobote ettigi sahnede, yash kadin ‘Cary Grant’a tepki gosterir.

‘Lekeli Adam’ da yashi kadm akil hastanelerine yatan annelerinin eksikligini
hissetmemesi i¢in torunlarina bakan, hapisteki oglu icin endiselenen, ilerlemis yasina ragmen

olaylarin diizelmesi i¢in biiyiik ¢aba harcayan bir biiyiikannedir.

‘17 Numara’ ve ‘Kaybolan Kadin’ filmlerinde ayni rolii oynayan iki benzer kadin
karakter vardir. Kadinlar diger oyunculara sagir ve dilsiz olarak tamitilirlar, ama aslinda
normaldirler. Filmdeki gizemleri ¢dzmede bu kadmnlar ana rollerdeki kadin ve erkege

yardimc1 olurlar.
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4.2. Erkek Karakterler

Alfred Hitchcock filmlerinde erkek kahramanlar, genellikle iyi egitimli, iyi bir
meslege sahip kisilerdir. Kimi zaman bir doktor, kimi zaman 6gretim {iyesi, miizisyen, el¢i,
konsolos gibi bir devlet adamidirlar. Giyimleri olduk¢a moderndir. Bilgili ve Kkiiltiirli
kisilerdir. Saglar1 diizgiin taranmistir. Bakimlarina 6zen gosterirler. Ornegin; dort filminde
oynayan Cary Grant’in, tiim maceralara ragmen, ne olursa olsun saclar1 bozulmaz, elbisesi
kirlenmez. Alfred Hitchcock’un en miikemmel sahnelemelerinden biri olan ‘Kuzeyden
Kuzeybatiya filminin zirai tarim ugagindan Cary Grant’in takim elbisesi ile kacis1 sahnesinde
bile Cary Grant, yiiziindeki endise dolu ifade ve Ozenle geriye taranmis sacglariyla bir

beyefendi edasiyla kogmaktadir.

‘Geng¢ ve Masum’ filminde, suclanan erkek oyuncu, film boyunca polislerden kacar.
Cok zor durumlara diiser, samanlikta yatar. Fakat sadece birkac sahne diginda takim
elbiselidir. Yine ayn filmde polis sefinin evinde bir aksam yemegi izleriz. Yemekte polis sefi

ve tiim erkek ¢ocuklar takim elbiseleriyle oturmaktadirlar.

Dedektiflik gibi alisilmamis mesleklere sahip erkek kahramanlar bile, s6zgelimi bir

bayana kars1 ¢cok naziktirler. Her zaman ve her durumda nasil davranacaklarini bilirler.

Alfred Hitchcock bazi filmlerinde dedektiflik yapan erkek kahramanlariyla kadinlar
arasinda bir iliski kurmaya calisir. Ornegin; ‘Sahne Korkusu’'nda dedektif geng kizla yakinlik
kurmaya calisir. Kiz dedektifin bir seyler igme teklifine olumlu yanmit verir. Dedektif ise ‘Bir

dedektif olmama ragmen mi?’ diye sorar kiz da ‘evet’ der.

Bir baska film ise, ‘Siiphenin Golgesi’dir. Yegen Charlie ile dayis1 arasinda
akrabaliktan Ote gibi goriinen bir sevgi vardir. Ye8en Charlie bir siire sonra evlerine
aragtirmact sifatiyla giren dedektiflerden biri ile ask yasamaya baglar. Dedektif yine
mesleginden dolay1 kizin kendisini istemeyebilecegini sOyler. Fakat kiz sevgilisine, onu
dedektif olmasina ragmen sevdigini, hatta dedektif olmasinin hosuna gittigini sdyler. Kiz ve
dedektifin evin garajinda ask dolu konusmalarinin ardindan day1 Charles yegenini arabanin

egzozundan ¢ikan gazla 6ldiirmeyi dener.
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4.3. Cocuk Karakterler

Alfred Hitchcock filmlerinde ¢ogu kez cocuklari gerilimi tamamlayan kahramanlar
olarak goriiriiz. Ilgisizce oyun oynayan ve yaramazlik yapan bir figiiran olmaktan oteye
gecerek, Hitchcock cocuklara seyirciye iletilmesi gereken mesajlan iletme gorevi vermis

gibidir.

‘Stiphenin Golgesi’nde kiz ¢ocuk Ann, yasitlarina gore daha olgun davranir. Tiim
ailenin heyecanla bekledigi Charlie Dayi’dan ilk kuskulanan odur. Bazen ablasina ileride
olacaklarin ipuglarin1 vermeye calisir. Kiiciik kardesi ise, birlikte yemek yedikleri ilk aksam

cok sevdigi dayisina kars1 tavir almakta gecikmez.

‘Cok Sey Bilen Adam’da kagirilan cocuk bir¢ok kez casuslara kars1 bir olgun bir insan

gibi davranir.

‘Sabotor’de kiiciik cocuk babasinin cebinde sakladig zarflari, evlerindeki sabotajdan
suclanan misafir adama adama verir. Filmin basinda gordiigiimiiz zarflar, kii¢iik ¢ocugun
babasindan habersiz paltosundan cikarmasiyla tekrar karsimiza c¢ikar. Baba, bagkalarinin

ceplerini karistirmamasi konusunda ¢cocugu uyarir.

‘Gen¢ ve Masum’ filmi cinayete karigsan kiicilk kizin basindan gecenleri anlatir.
Kahramanimiz kiiciik kiz islemedigi bir sugtan dolayr suclanir. Cocuklarin katilacagi
eglencenin diizenlendigi sahnede ¢ocuklar kdrebe oynarlar. Masum bir ¢cocuk oyunu gerilim

dolu bir¢ok 6geyi barindirr.

‘Sabotaj’da ise Alfred Hitchcock, kendi filmlerinde sugla iligkili olan c¢ocuk
kahramanlarin1 cezalandirmak ister gibidir. Filmin basinda cocuk gizlice yemeklerin tadina
bakar, bir tabagi kirar ve parcalarini saklar. Hitchcock’da filmde ¢cocuga bomba tasitir. Cocuk
elindekinin bomba oldugundan habersizdir. Bomba patlar ve cocuk oliir. Hitchcock bu
sahneyi yapmamasi gerektigini diisiinmektedir; “Cocuk izleyicinin sempatisini kazanmusti.

Bomba patlayinca halk bir anda kiiskiinliige kapildi” (Truffuat 1987 101-102).
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‘Lekeli Adam’daki c¢ocuk karakterler, diizenli bir yasantis1 olan ailenin mutlu
cocuklaridirlar. Babanin basina gelen kotii olaylar sonucunda ailenin tiim yagami alt-iist olur.
Cocuklar da bunlardan etkilenirler. Ancak, aile fertlerinin olumsuzluklardan kurtulma
yolundaki iyimser inanci ¢ocuklara da yansimistir. Bu filmde, ¢ocuklan yine yasitlarina

oranla daha olgun karakterler olarak goriiriiz.

5. Alfred Hitchcock Filmlerinde Zaman ve Mekanin Kullanimi

Zaman ve mekan birbirlerini tamamlarken ilging ikilik olustururlar. Zaman tekildir.
Mekan ise, ¢oguldur. Zamanin yoklugu tasarlanamaz. Zaman ve mekan icindeki konumlar
anlamina gelen iliskiler, bir soyutlama ayiklama, birlestirme, bir baska anlatimla

sinematografik bir yapidir (Sofuoglu 2004 7).

Zaman, uzam icerisinde gozle goriiliir bicimde kendisini belli eder. Eylem, belirli bir
yerde ve belirli bir anda somutlasir. Uzam ise, eylemin belirli bir siirede gectigi yerde
konumlanir. Uzam olmaksizin, zaman saf bir siire, 6rnegin miizigin siiresi olacaktir. Zaman
olmaksizin, uzam resmin ya da mimarinin uzami olarak kalacaktir. Zaman ve uzam

olmaksizin da eylem olusamaz (Pavis 2000 177).

Uzam ve zaman hem soyuttur, hem somuttur. Bu ikilinin ortaya koydugu eylem kimi
zaman fiziksel, kimi zamansa diigseldir. Uzam, zaman ve eylem somut bir diinya iizerinde bir

diigsel diinya gibi algilanir (Pavis 2000 176).

Alfred Hitchcock filmleri, gerilim Oykiilemelerini kurarken, klasik trajedilerin ii¢
temel unsuru olan yer, zaman ve eylem birligi kuralindan ¢ok taviz vermez. Filmler genellikle
ileriye dogru ilerler. Bir dykii anlatilmaya bagslanir, 6ykiiniin temel ipuclar ortaya konur, oykii
doruk noktasina ulasir ve ¢oziiliir, son bulur. Mekanlar dykiiniin dramatik yapisini karakterize

etmek iizerine kurulmustur.
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‘Cinayet Var’ filmi bu ii¢ kuralin kullanimina iyi bir 6rnektir. Filmin baginda kadinin
sevgilisi ve kocasiyla olan iligkilerini goriiriiz. Ikisiyle de Opiisiir. Adam karisim 6ldiirmek
icin plan yapar. Gelisme noktasinda ise cinayet plan1 uygulanir. Ancak basarisiz olur. Sonugta
ise dedektif tiim cinayeti ¢ozer. Mekan evin igidir. Zaman ise, Oykiiniin anlatimina gére hep
ileri dogru akar. Ancak bazen ¢ok hizli ilerler, bazen ise 6rnegin; kocanin saat gece on birde

karisini arayacagi sahnede oldugu gibi gerilimi artirmak i¢in olduk¢a yavastir..

‘Kuglar’ filminde kuslar ilk baslarda say1 olarak ¢ok degildir. Ancak olaylar gelistikge,
dramatik yap1 ortaya ¢ikmaya basladik¢a kuslarin sayilar1 da artmaya baglar.

‘Ip’ filmi ise, tamamen gercek zamanda gecen bir hikayeyi anlatir. Film bastan sona
bir evin icinde gecer. bir cinayet gergeklestirilir. Gelisim noktasinda cesedin yattig1 sandigin
iizerinde bir yemek daveti verilir. Filmin sonunda cinayet dahi bir tiniversite hocasi tarafindan

¢oziiliir.

‘Yasamak Istiyoruz’ filmi de tek mekanda geger. Film, batan bir gemiden kurtulup
filikaya binen insanlarin yasam miicadelesini anlatir. Yer, zaman ve eylem hikayenin

anlatimiyla birlikte hareket eder.

5.1. Zamanim Kullanimi

Biitiin gercek sanatlar icin gecerli olan tek gercek yargic zamandir tezi sinema igin de
gecerlidir. Ama gene de hissedilen bir gercek ‘fark’ var ve insan insandir ve yanilmalar

pahasina da olsa rahat duramayacak ve kurcalayacaktir. (Yasar 1999 13)

Kararma-agilma zamamn gegtigini gosterebilir. ‘Asktan da Ustiin’ Alicia bir parti
verir. Partiye yabanci bir erkek gelir. Alicia ¢agrili olanlarin da yabancilarin da evinden
gitmelerini ister. Yabanci kalir. Alici onu arkadan gosterirken goriintii kararir, yiiziinden

gosterirken agilir. Kararma agilma olduk¢a ‘yumusak’ bir gecis saglar. (Biiker 1991 167)
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‘Kaybolan Kadin’da basma saksi diisen kadin, bayilir. Kadin kendine geldiginde
karsisinda yaslh bir kadim goriir. Yash kadin, geng kadina giiliimser. Geng kadin hala o kiigiik
kazanin etkisindedir. Goruntii trenin hizla donen tekerlerine, oradan da elektrik tellerine,
sonra raylara gecer. Bu ii¢ goriintii bir kez daha tekrar eder ve son olarak tren genel planda
kameranin yakinindan hizla gecip gider. Anlagilan aradan bir hayli zaman gecmistir. Geng
kadin tekrar uyanir. Karsisinda uyumadan once gordiigii yash kadin ise artik kaybolmustur.

‘Kaybolan Kadin’ iizerine gerilimli 6ykiiniin de gelisme boliimii baglamistir.

‘Stiphenin Golgesi’nde, day1 ve yegenin gittikleri gece kuliibiiniin kapisindaki saatten,
sikici hayatinin siradanliinda, ortalama bir Amerikan ailesi olarak secilen ailenin 6rnek kizi
yegen Charlie icin, hi¢ de erken bir saat olmadigini anlariz. Dayisinin gelmesiyle Charlie
uyku aligkanliklarim da degistirmistir. Tiim bunlar iyiye isaret degildir. Belki de dayisi, -
filmde soyledigi gibi- Charlie’ye giizel riiyalar degil kabuslar getirmistir.

Yine ‘Siiphenin Golgesi’'nde geng kiz gazetedeki haberi gorebilmek igin kiitiiphaneye
gitmek zorundadir. Kiitiiphane saat dokuzda kapanir. Kiz kiitiiphaneye geldiginde
kiitiiphanedeki biiyiik saatin ‘gong’larimi duyariz. Saatin dokuz oldugu tiim gerilimiyle ilan

edilmektedir.

‘Kuzeyden Kuzeybatiya’ filminde Cary Grant ve Ingrid Bergman Amerikan
baskanlarinin biistleri arasinda casuslardan kagarlar, Bergman aniden asag1 yuvarlanir. Grant
onu yukariya cekmektedir. Kamera ellere odaklanir. Elleri gosteren kamera geriye dogru agilir
ve iki kahramanin trende olduklarimi goriiriiz. Cary Grant Ingrid Bergman’1 yataga dogru

cekmektedir. Zaman ge¢mistir.

‘Kaybolan Kadin’da seyirciye kadin ve erkek kahraman arasinda bir ask
baslayacakmis izlenimi verilir fakat filmin sonunda kadin ve erkek vedalasirlar. Fakat tam bu
sirada kadin casusu goriir. Hemen orada duran arabaya biner. Erkek de onunla birlikte arabaya
biner. Ikisi arabamin koltugunda otururlarken soforii goriiriiz. Sofor onlara nereye
gideceklerini sorar. Tekrar geri dondiigiimiizde ise kadin ve erkek son derece modern bir
binada koltukta otururlar. Giilmektedirler. Burasi elg¢ilik binasidir ve artik sevgili olmuslardir.

Film mutlu sona ulasir.
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‘Lekeli Adam’da bagroldeki erkek kahramanini, Alfred Hitchcock filmlerinin diger
erkek kahramanlarinda oldugu gibi, her zaman yeni kesilmis sakallar1 geriiriiz. Suglamalar,
hapis, mahkemeye ¢ikarilma periodunda zaman ilerler. Kahramanin sakallar1 uzar. Aradan

gecen zaman dilimi yaklasik olarak seyirciye bdyle bir metotla ifade edilir.

Alfred Hitchcock, sinemasal zamani ¢ok iyi kullanmistir. Zamani hep ileriye dogru
kullanan Hitchcock ‘Sahne Korkusu’ filminde kurguda geri doniis kullanmistir. Gerilimin
dozunu diisiiren ve Hitchcock’un anlatim diline pek de uymayan bu teknik icin Hitchcock,

‘yapmamam gereken bir denemeydi’ demektedir.

5.2. Mekamin Kullanim

Gercek yasamda mekan hareketsiz ve degismezdir. Filmi diger sanat dallarindan
ayiran en belirgin 6zellik, mekanin tipki zaman gibi dinamik bir yap1 kazanabilmesidir.
Mekan parcalar1 zamansal bir sira icinde yeniden diizenlenebilir. Boylelikle filmde mekan

zamansal yapim bir pargasi olur (Demir 1994 11-12).

Sinemaya Ozgii bir mekan olusturulabilinir. Sinema ayr1 ayr1 mekanlardan tek bir
mekan yaratmaya olanak vermektedir. Oysa, tiyatro, opera ve balede gercek mekan yani
sahnede dekorla yapilmis mekan vardir. Dekorkar degistirilse bile, sonucta olay hep aym
mekanda gecer. sinemada olayin herhangi bir evresi farkli mekanlarda goriintiilendigi halde,

hikaye ayn1 mekanda geciyormus izlenimi verilebilir (Senyapili 2002 185).

Alfred Hitchcock, tek bir mekanda ve iki tam kesintisiz ¢ekim ile olusan gerilim

performansim 1948 yilinda ‘Oliim Karari’ ile sergilemistir (Scognamilla 1997 49).

‘Yasamak Istiyoruz’ filmi bastan sona sadece tek bir mekanda gecmistir. Batan bir
gemiden kurtulan insanlar bir filikada yasama miicadelesi vermektedirler. Filikada yasam
miicadelesi veren insanlar hayata dair felsefik ve siyasi sorgulamalar iceren tartismalar

yaparlar. Filmin gectigi tek mekan sanki gercek diinyanin kendisi gibidir.
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‘Cinayet Var’ filmi de Grace Kelly’nin yargilanma sahneleri ve baz1 dis cekimler
hari¢ tamamen tek bir mekanda, bir evin i¢inde gecmistir. Alfred Hitchcock’un gerilim
Oykiilemesindeki en basarili filmlerinden olan bu film i¢in yonetmen sunlar1 sdylemektedir;
“‘Cinayet Var’ bir tiyatro oyunundan alinnigti. Sinemacilarin stk stk diistiigii hataya yani
oyuna yapaylik eklemek hatasina diismek istemedim. Dis cekimlerden kacinmak icin elimden
geleni yaptim. Miifettisin arastirma yaptig ii¢c sahne dis mekanda geciyordu. Onlart da kisa
tuttum. Gercek ayak seslerini alabilmek icin icerideki dosemeleri mermerle kaplattirdim.

Kisacast yaptigim her sey tiyatro oyununa bagl kalabilmek icindi” (Truffuat 1987 211-213).

Alfred Hitchcock’un bir diger 6nem verdigi mekan ise, bir trenin i¢idir. Hizla giden
trendeki yolcular ve gerilim 6geleri tagiyan bir 6ykii, Hitchcock filmlerinin karakteristikleri
arasinda gosterilebilir. Pek ¢ok filmi trenin sahneleri siisler. ‘Lekeli Adam’ da ise, tren bu kez
mekan degil, dekordur. Evde, sigorta policesinde, avukat ofisinde, otelde tren hep o civardan

gecmektedir. Trenin giiriiltiisii ‘Lekeli Adam’ filminin bir¢ok sahnede duyulur.

Mekanlarn olustururken Alfred Hitchcock, filmlerinin her asamasinda oldugu gibi titiz
davranmistir. Ekrani dolduran her seyin anlamli olmasi goriisii mekan se¢iminde de hakimdir.
Bu konuda Hitchcock su Ornegi veriyor: “‘Kuzeyden Kuzeybatiya’da Birlesmis Milletler
binasimin icinde calismamiza izin verilmedigi icin fotograflarla saptadiguimiz dekorlarin
aymismm stiidyoda kurdurduk. Dekorlarin, mobilyanin gercekligine uygunlugu, beni ¢ok
diisiindiiren bir konudur. Gercek dekorla cekemedigimiz zaman, dekorun ¢ok ayrintili bir
fotograf calismasini isterim. ‘Oliim Korkusunu’u hazirlarken James Stewart bu filmde
emekliye ayrilmis bir dedektifi canlandirdigi icin, stiidyo fotografcisimi San Francisco’ya
yolladim ve ona soyle dedim; ‘Emekliye ayrilmis dedektifleri, ozellikle kolejde okumus
olanlart bulacak ve bana dairelerinin bol bol resimlerini cekeceksiniz.” ‘Kuslar’da ‘Bodega
Bay’ halkimin diizinelerce resmini cektirdim. Filmde goriilen bir kahve oradaki kahvenin

tipatip dekorudur” (Truffuat 1987 123).
Alfred Hitchcock, mekan olusturmada fotografla birlikte resim sanatindan da

yararlanmistir. Ornegin; ‘Oldiiren Hatiralar’ filminin riiya sahneleri igin prodiiksiyon

tasarimlan iinlii ressam Salvador Dali tarafindan 1941 yilinda yapilmistir.
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‘Oldiiren Hatiralar’ da Salvador Dali’nin tasarimlar, yapimci David O Selznick

tarafindan begenilmez ve kurguda bu sahneler filmden ¢ikarilir (Senyapili 2002 187).

Alfred Hitchcock, nesnelere yiikledigi farkli anlami, mekanlara da yiiklemektedir.
Ekranmi dolduran her seyin gerekli olmasi fikri, Hitchcock filmlerinde mekanlar1 da nemli
hale getirir. Mekanlar rasgele secilmis yerler degildir. Gerilime eslik edecek bicimde

diizenlenen yerlerdir.

‘Kelepgeli Asik’ filmi Isvicre’de gecer. Alfred Hitchcock, filmde Isvigre’ye 6zgii olan
tiim mekanlar1 vurgular ve gerilimi artirmada bu mekanlardan yararlanir. Ornegin casuslar
toplanma yeri olarak bir c¢ikolata fabrikasini secer. Hitchcock Hollanda’da ise ¢ekim mekani

olarak yel degirmenlerini tercih eder.

Alfred Hitchcock, mekanin onemi icin sunlan soyler; “Mekanlar sadece dekor olarak
kalmazlar. Bolgesel topografik bir yapi, dramatik bir 6ge olarak gayet iyi bir bicimde
kullanmilabilir. Golleri, sudaki bogma sahneleri, Alpleri de karakterlerin ucurumdan diigme

sahneleri icin kullanabiliriz” (Truffuat 1987 99).

‘Kuzeyden Kuzeybatiya’da’ ise, Detroit’te gecen bir sahnede o bdlgenin en bilinen yeri
olan araba fabrikasini kullanmak ister ama bu sahneyi gerceklestiremez. Diisiince olarak bu
sahnede arka planda bir arabanin bastan sona bir yapilisim gostermek ister. Araba
tamamlandiginda ise, ustalar kapiy1 acarlar, iceride bir ceset yatmaktadir. Ancak Alfred

Hitchcock, 6ykiiye dahil edemeyecegi icin bu sahneyi kullanmaktan vazgeger.

‘Sahne Korkusu’nda ise gerilimin gectigi mekan bu kez tiyatro sahnesidir. Film ekrani
kaplayan biiyiik perdenin agilmasiyla baslar. Ev i¢indeki mekanlar da da tiyatroya sahnesine
Oykiinmeler vardir. S6zgelimi, cinayet isleyen kadin sevgilisiyle eve gelir ve dis diinyadan
gizlenmek icin sevgilisine perdeleri kapatmasini sdyler. Bir bagka sahnede de erkek, perdenin

arkasindan digariya gizlice bakmaktadir.
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Alfred Hitchcock, gerilimin psikolojik 6zellikleri ile mekanlar arasinda ¢ok siki bir
bag kurmustur. ‘Gen¢ ve Masum’un ilk sahnesinde bir adam ve kadin kavga ederler. Adam
kadinin kendisini aldatmasindan kuskulanmaktadir. Kadin ve erkek tartisirlar ve kadin adama
iic tokat atar. Adam disariya ¢ikar. Disarida ise, onun ruh halini yansitan kara bulutlar

dolagmaktadir. Kasvetli hava da simsekler cakar, siddetli bir yagmur bagslar.

Alfred Hitchcock, olusturdugu fantezi ve fantastik diinyanin i¢inde bile tutarli olmaya,
gerceklerden yola c¢ikmaya Ozen gOstermistir. Clinkii yonetmen, alabildigine fanteziyi,
gemleri bos birakilmis bir hayal giiciinii degil, gerceklerden yola ¢ikarak giindelik hayat

icinde fantastige ulasan bir gerilim anlayisim se¢mistir (Dorsay 1997 123).

6. Alfred Hitchcock Filmlerinde Gerilimi Olusturan Psikolojik Ozellikler

Alfred Hitchcock, polisiye macera tiirli yerine insan psikolojisini temel alan gerilim
tiiriinii tercih eder. Zor duruma diisen insanin gercek hayatta hissedebilecegi kaygi, Hitchcock
Oykiilerinin vazgecilmez temasidir. Seyirci ve ana karakterler, film sonuna dek cesitli kaygilar

nedeniyle gerilim yagamaktadirlar.

Insan psikolojisinin derinliklerinde yatan gizemler, suca yonelme istegi, insanin
icinde var olan kotiiliikk duygusu, gelecegin belirsizliginden dogan korkular Hitchocock un

gerilim psikolojisini olusturan ana temalardir.

Bazi filmlerde karakterlerin icine diistiikleri olumsuz durumlar psikiyatristlerce ifade
edilir. Seyirciye kahramanin psikolojik bunlaimlarinin tammlari yapilir. Ornegin ‘Sapik’ta
psikiyatrist, sapik katilin ruh halini aciklarken, ‘Coklu Kisilik Bozuklugu’ (Multiple
Personality Disoder) genis bir tamimin1 yapar. ‘Lekeli Adam’ da ise kadiin tiim olanlardan
kendini sucglayan ruh halini ve icine diistiigli paranoyak durumu yine bir uzman psikiyatrist
genis bir tanimla ifade eder. Daha sonra bu hastaliktan kurtulmak i¢in kadina ne gibi tedavi

yontemlerinin uygulanildigini izleriz.

Alfred Hitchcock filmleri, psikiyatriyi cesitli seviyelerde ele alan, dikkatlice ifade
edilmis bir imgelemi yansitir (Gabbard - Gabbard 2001 171).
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6.1. Polis Korkusu

Alfred Hitchcock filmlerinde, temanin odak noktasimi su¢ ve sugluluk psikolojisi
olusturur. Islenmemis bir sug yiiziinden duyulan korku, yonetmenin ¢ocukluk yillarindan bu

yana iizerinden atamadig1 ‘Polis’ korkusunun iiriinii gibi géziikmektedir.

Alfred Hitchcock korkularinin icinde belki de en belirgin olani polis korkusudur.
Birgok filmde sucglanan karakterler polisle karsilagirlar. Kahramanlar ve seyirci

0zdeglesmistir. Seyirci ve kahraman i¢in polis karakteri korkulmasi gereken kisidir.

Alfred Hitchcock polisleri genellikle beceriksiz, korku veren ama sempatik kisilerdir.
Her zaman olaylara ge¢ kalirlar. Kahramanlar bir sekilde onlardan kurtulurlar. Higbir zaman
sans onlarmn yaninda degildir. Suclanan masum karakterler ise hep bir adim ondedir. Ornegin
‘Sabotor’ filminde suglanan erkek kahraman polisler tarafindan kelepcelenip gotiiriiliirken,
koprii tizerinde bir kaza dolayistyla durmak zorunda kalirlar. Adam kagar ve kopriiden atlar.
Polisler onun pesindeyken orada bulunan bagka bir adam kelepgeli kahramanin ka¢gmasina

yardimc1 olmak i¢in polisleri bagka yone yonlendirir.

‘Masum ve Geng’ de bu kez su¢lanan erkek kahraman kaldig1 eski degirmende polisler
tarafindan yakalanmak iizeredir. Fakat polisler kapinin oniindeki sevimli kopekten korkarlar.
Aym filmde bircok kez polisler kahramani arabayla takip ederlerken bir¢cok engelle

karsilagirlar.

‘Siiphenin Golgesi’'nde de polis sempatik bir karakterdir. Aranan katil kasabalarina

gelmis olmasina ragmen, her seyden habersiz gibi goriinmektedir.
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6.2 Suc ve Masumiyet

Alfred Hitchcock sinemasinin gozde temasi, kendini zor bir durumda bulan ve bu
durumdan kurtulmaya calistikca isleri kanstiran kisi temasidir. Bu tema, daha da ozel
bicimde, Hitchcock’da “baskasinin isledigi bir cinayetle suglanan bir adam” Oykiisiine
doniigiir. Bu tiir oykiilerin en belirgin temast da “kusku” temasidir. Kusku, Hitchcock un
ozellikle iinlii Ingiliz doneminin (sesli ve sessiz filmleri kapsayan 1922 — 1939 yillar1 aras1) ve
Amerikan doneminin ilk yillarinin (1940’lar) gozde temasidir. ‘39. Basamak’ta polis
tarafindan islenmedigi bir cinayetle izlenen bir adamin Gykiisii anlatilir. ‘Jamaica Oteli’nde
bir siirii yasadisi isi yoneten, film boyunca kimsenin siiphelenmedigi sorgu yargicindan
baskas1 degildir. ‘Rebecca’da geng bir kadin (Joan Fontaine) film boyunca yeni evlendigi
zengin ve soylu adamin (Laurence Olivier) daha onceki karisinin katili oldugu kuskusunu
tasir. Aym1 Fontaine, ‘Siiphe’de bu kez kocasinin (Cary Grant) bir katil oldugu kuskusuyla
yasar. ‘Oldiiren Hatiralar’ da kadm doktor Constance (Ingrid Bergman) doktor Edwardes’in
(Gregory Peck) karisik zihnini aydinlatmaya ve bir katil oldugu kuskusunu gidermeye calisir.
‘Asktan da Ustiin’de (1946) ana gerilim, casusluk amaciyla girdigi evde Nazi ajam
Sebastian’in (Claude Rains) sevgisini kazanarak gorev i¢in onunla evlenen Alicia’nin (Ingrid
Bergman) gercek kisiligi iistiine Sebastian’in kuskularinin yogunlasmasiyla saglanir. ‘Celse
Aciliyor’da giizel bayan Paradine’in (Alida Vali) suglu olup olmadigi, avukati (Gregory Peck)
icin oldugu denli, seyirci i¢inde bas sorudur. ‘Sahne Korkusu’nda (1950) gercek suclu film
boyunca egoist tiyatro artisti (Marlene Dietrich) midir? yoksa “masum” goriintislii geng adam

(Richard Todd) mu? (Dorsay 1997 114).

Sug¢ ve sucluluk psikolojisinin odak noktasimi olusturdugu Alfred Hitchcock filmleri,
genellikle islemedigi bir su¢ nedeniyle suglanan masum karakterlerin psikolojik
catismalarindan dogan gerilime dayanmaktadir; ‘Kirac:’ filminde ev sahibi kadin, yeni
kiracisinin ‘Jack the Ripper’ isimli bir su¢lu oldugu konusunda siiphe duyar. Hitchcock film
boyunca siiphenilen kiracinin (Ivor Novello) aslinda gercektende ‘Jack the Ripper’ oldugunu
aciklayan bir sonla filmi bitirmesi durumunda gercek kuskuyu dogrulayacagi i¢in filmin
dramatik yapisinin bozulacagini diisiiniir. Filmin sonunda, gercekten masum oldugu halde

film boyunca sug¢lanan kahramaninin masumlugunu kanitlar.
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Suc ve masumiyete Alfred Hitchcock’un bakist soyledir; “Masum bir insanin
suclanmasi temast izleyicinin biiyiik bir tehlike hissine kapilmasina yol acar. Onlar icin, boyle

bir kisiyle ozdeslesmek, suclu bir kisiyle dzdeslesmekten daha kolaydir” (Truffuat 1987 47).

‘Geng ve Masum’'’ filmi, olaylar1 bir cinayete karisan masum bir kiiciik kizin bakis
acistyla aktarr, Filmde erkek oyuncu suc¢suzlugunu kimseye acgiklayamaz. Polis sefinin kizi

adama inanan tek kisidir. Filmin sonunda su¢suzlugu ispatlanana kadar ona yardim edecektir.

Belki de Alfred Hitchcock’un meslegindeki en kasvetli filmi, kendisini, kendisinin
yapmadigi bir soyguna baglayan sasirtict bir dizi rastlantinin kurbani olan bir miizisyenin
(Henry Fonda) yar1 belgesel agiklamalarindan olusan ‘Lekeli Adam’dir. Kahramanin maruz
kaldigi uzun yasal siire¢ boyunca, karis1 (Vera Miles) sinir bozuklugu gecirir. Akil
hastanesine yatirilir. Ciktig1 kisa bir sahnede, karisinin psikiyatrisi (Werner Klemperer) yetkin
ve ilgi goziikiir. Fakat, filmin derin kotiimserligi terapinin sundugu umuda karst isler. Filmin
sonunda, kahraman sugsuz bulunsa da, karisi son derece rahatsizdir ve “gdrev gibi”

1stiraplarinin karsiligi olacakmisa benzememektedir (Gabbard - Gabbard 2001 171).

‘Lekeli Adam’ da Alfred Hitchcock, masum karakterin suclanma Oykiisiinii ¢cok ciddi
ve karamsar sahnelerle verir. Diger filmlerinde oldugu gibi gerilimi komedi unsurlariyla
siisleme aliskanligini bu filmde goremeyiz. Ciinkii olay filmin basinda da seyirciye belirtildigi
gibi gergcekten yasanmis bir olaydir. Bu bakimdan diger Hitchcock filmlerinden ayrilir.
Hitchcock diger filmlerinde sundugu kendi fantezik oykiilerini komediyle siislerken, bu film
bastan sona ailenin yasadigi drami kasvetli bir yapiyla sunar. Hitchcock yine masum olan
sucluyla seyirciyi ozdeslestirir. Ornegin; adamin, mahkemede yargilandigi sahnede, onun
trajedisi ile ilgisi olmayan mahkeme iiyelerinin umursamaz mahkeme iiyelerinin goriintiisiinii
kahramanin bakis acisiyla verir. Boylelikle kahramanin yasadigi psikolojik gerilimi bizde
yasariz. Kahramanla Ozdeslesiriz. Hitchcock seyirciye, ‘bu duruma siz de diigebilirsiniz’

mesajini verir.

' Bu film Amerika’da ‘Girl was Young (Kiz Gengti)’ ismiyle gosterilir. Hitchcock Traffuat ile soylesisinde bu

ismi tercih etmektedir.

85



Alfred Hitchcock, masum karakterlerinin suclanmadan oOnce ne kadar siradan
yasamlar1 oldugunu vurgular. ‘Lekeli Adam’da, kontrbas sanatgisi adam, hergiin diizenli
olarak isine gitmekte, karisim1 sevmekte, miitevazi yasaminda karis1 ve ¢ocuklariyla birlikte,
ortalama bir ailenin gelecege doniik planlarim1 yapmaktadir. ‘Lekeli Adam’ filminde yash
kadin, oglunun hirsizliktan tutklandigimi duydugunda, adeta ‘nasil olsa bu bir Hitchcock filmi’
anlamima gelen su sozleri sOyleyerek, seyirciyi rahatlatir: “Nasil olsa masum oldugu

anlasilacak”

‘Yokus Asagr’ filminde okulunda hirsizlikla suglanan bir ¢ocuk, okuldan kovulur.
Ailesi ¢ocugu istemez. Cocuk tek basma kalmistir. Film boyunca ¢ocuk bir trajedi yasar.
Aslinda en bastan beri seyircinin masum oldugunu bildigi cocuk, ancak filmin sonunda,

ailesini masum oldugu konusunda ikna edebilir.

‘Cinayet’ filminde bir arkadasini Oldiirmekle suglanan gen¢ kadin, mahkeme
sonucunda o6liime mahkum edilir. Kadinin sug¢suz olduguna inanan jiiri iiyesi suglu

mahkumun, masumlugunu filmin sonunda kanitlar.

‘Cinayet Var’ da Grace Kelly cinayeti planlamamistir. Tiim planlart gergeklestiren

kocasinin suglulugu filmin sonundaki dahi dedektif tarafindan ortaya ¢ikarilir.

Masum karakterler ve sug iliskisinin bir bagka ortaya ¢ikis noktasi da; siradan giinliik
yasamlarinda birdenbire olagandisi bir suca sahit olan masum karakterlerin i¢sel ¢catismasidir.
Bu duruma diisen masum Alfred Hitchcock kahramanlari, olaylarn seyirci gibi
gozetlemektedir. Bu gizlice gozetlemenin verdigi suca ortak olma duygusu, kahramanlarin

siradan yasamlarina gerilim, korku, heyecan ve macera katmaktadir.

Sozgelimi, ‘Cok Sey Bilen Adam’ filminde kizlariyla birlikte Isvicre’ye yolculuk eden
bir Ingiliz ciftinin yolda bir Fransiz’in oldiiriilmesine tanik olmalar1 anlatilir. Fransiz 6lmeden
Oonce onlara, Londra’daki yabanci bir diplomatin 6ldiiriilecegi haberini verir. Siradan
yolculuklar1 bir anda miithis bir maceraya doniisen aile, film boyunca sira dig1 olaylarin

gizeminden kurtulamayacaklaridir.
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6.3. Suc Isleme Egilimi

Bilingaltina atilmis olan su¢ isleme duygusu, Alfred Hitchcock karakterlerinin
islemedigi bir sugtan otiirii suglanma korkusuna neden olmaktadir. Hitchcock filmlerinde,
biling altindan biling diizeyine ¢ikan sucga doniik karakterleri goriiriiz. Aslinda Hitchcock’un
yapmak istedigi belki de, cevremizde sosyal rollerini oynayan, zararsiz gibi goriinen

insanlarin bile biling altinda suga yonelme egilimi oldugunu ispatlamaya caligmaktir.

‘Santaj’ filminde basroldeki kiz oyuncu bir erkegi oldiiriir. Sonrasinda kiz ailesiyle
yemek yerken, herkes cinayetten konusur. Cinayetin bigakla islenmis olmas1 sohbetin odak
noktasidir. Alfred Hitchcock belki bu anda devreye girerek, filmde yan rolleri oynamaktan
Oteye gecmeyen bir kadina masada su climleyi sdyletir;  “Bir adami  bicakla  sirtindan
bicaklayarak oldiirmek ne kotii. Eger ben oldiirseydim, kafasina bir tugla ile vururdum. Bicak

kullanmazdim.”

Alfred Hitchcock, Sigmund Freud’un psikanalistik yaklasimi cercevesinde, egonun
gizledigi ‘id’i biling diizeyine cikarmaktadir. Her insanda var olan saldirganlik duygusu
‘ego’nun ve sonrasinda ‘siiper ego’nun engelleriyle karsilasir. Hitchcock, her insanin
dogasinda saldirganlik vardir diisiincesiyle bircok filminde oldugu gibi ‘Santaj’da siradan bir
komsu kadininin icindeki saldirganlik duygusunu siradan bir yemek sohbetinde ortaya

cikartiyor.

‘Siiphenin Golgesi’'nde bu kez komsu adam, her aksam ziyarete geldigi bankaciyla
Sherlock Holmes’ romanlarini konusur. Giinliik yasamlari i¢inde oldukg¢a siradan ve ortalama
iki insan1 canlandiran karakterler, romanlardaki cinayetler {izerine cok hararetli tartismalar
yaparlar. Bu iki masum karakterin tartismalardan birkag climle soyledir;

“Bir cinayet islemenin en iyi yolu, kalin bir silahla basina vurmaktir.”

“Yarwn seni oldiirmek istesem sence zamanimi gereksiz hayali siringalarla yada zehirli

Kizilderili oklariyla harcar miyun?”

“Bunun eglencesi nerede, ipuclart nerede?”

“Ipucu istemiyorum, seni oldiirmek istiyorum.”

“Eger ipucun yoksa romanin nerede?”

“Ben kitap yazmaktan degil seni oldiirmekten bahsediyorum.”
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Alfred Hitchcock, tiim film temalarinda yapmak istedigi tartigmayi, yani masum
goriilen, iyi bir meslege, karaktere sahip, hatta entelektiiel kisilerinin suca olan yakinligim ve
bu sugun siradan bir su¢ olmaktan Ote, sanatsal ve aristokratlara yakisabilecek dahilikte bir

su¢ olmasi diisiincesini ‘Siiphenin Golgesi’ndeki iki karakterine tartistirmaktadir.

Biyoloji anlamlarina gore saldirganlik (agresitive), her canli yaratikta bulunan olagan
davraniglardan biridir. Hayvanlarda cinsel i¢giidilye daha yakindir. Organizmanin yasamsal
ihtiyaclarimi kargilayabilmesi i¢in bir sinira kadar saldirganlik, normal bir fenomendir. Buna
gore benligin ihtiyact bulundugu tiim seyleri karsilayabilmesi icin disa doniik tiim aktiviteler

saldirganliktir (Adasal 1977 341).

Alfred Hitchcock, kahramanlarinin ve seyircisinin bilin¢ altin1 desmekten zevk alir
gibidir. ‘Santaj’daki yemek sahnesinde siradan konugmalar, katil kiz icin bir anlam ifade
etmezken, sadece ‘bicak’ sozciigii katilin dikkatini ¢eken sozciiktiir. Kiz, belki de cinayeti
nasil islemis olduguna dalip gitmisken, masadakilerden birinin; “Alice, ekmek bicagin verir
misin?”’ sozciigii kiz1 tirpertiyor. Seyirci cinayeti isleyen kizin elinde bicagi bu kez, ekmek

kesen bir alet olarak goriiyor.

Bilincimiz, bizi cevreleyen dis diinyanin olaylarim bir siraya, belli bir diizene koyar.
Bilingle ve bilingaltiyla yasamay1 birbirinden ayiran kesin bir ¢izgi yoktur. Bilingliligimiz
cogunlukla, bilincaltimizin ¢alisma yoniinii gosterir. Bu yiizden psiko-teknigimizin temel
amaci, bizi bilingaltimizin gorevini dogallikla yapabilecegi yaratici bir duruma eristirmektir

(Stanislavski 1996 375).

6.4. Suc ve Ceza

Alfred Hitchcock, filmlerindeki gercek su¢lu kahramanlarini, kotii adamlarimi yargilar
ve onlarin suca yonelmeleri hakkinda ¢ikarimlar yapar. Bu konuda da masum kahramanlarim
kurtarmak konusunda gosterdigi adaletli ve ahlakc¢i tavrini sergiler. Kotii adamlarin isledikleri
sucun nedenlerini ortaya koyar ve aslinda onlarinda bir zamanlar masum insanlar olduklarii

vurgulamaya c¢aligir.
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‘Geng ve Masum’da, siradan kiz ¢ok sevdigi Charlie dayisin1 kazara oldiirecektir. Film
boyunca bir tiirlii hayallerindeki insan olmayan dayisindan boylelikle intikam almis gibidir.
Sevdigi insam yanlislikla da olsa oldiirmiistiir. Alfred Hitchcock’ta kotii adami filmin

sonunda oldiirerek yine cezasini uygulamistir.

‘Arka Pencere’de, film boyunca komsularimi gizlice gozetleyen Jeffries, komsunun
gazabindan kurtulur. Ancak Hitchcock piiriten yapisim yine gosterir. Jeffries’i pencereden
asagl atilmaktan kurtarir belki ama komsularin1 gdzetleme merakinin cezasi olarak bu kez

onun Obiir bacagim kirar (Okyay 2002 324).

6.5. Gozetleme

Alfred Hitchcock, kendi filmlerinde yaygin bir anlatim tarzi olan, bir insanin
goziinden disarida olan biten diinyayi, sinemada seyirciyle 6zdeslestirerek verme diisiincesini
uygular. Kahramanin goziinden takip edilen, dis diinya bir ¢esit, insanin i¢ diinyasinda var
olan gizli gozetleme duygusunun disa vurumudur. Hitchcock, Trufffuat ile sdylesisinde bu
duyguyu verebilme acisindan ‘Arka Pencere’ filmini anlatirken sunlart soyler; “Tam
anlamiyla ozgiin bir sinema filmi yapabilmek icin bir firsatti. Elinizde yerinden kipirdamayan
ve disariyt izleyen bir adam var. Bu filmin bir parcasi. Ikinci parcast ise, onun tepkilerini

gosteriyor. Bu aslinda sinemasal diisiincenin en ozgiin anlatimidir” (Truffuat 1984 214).

Alfred Hitchcock her zaman kozlarimi acikca ortaya koyar, izleyiciye geri cekilip
karakterlere ne oldugunu ve neden oldugunu goézleme araglarim verir (Kolker 1999 155 —

156).

‘Arka Pencere’de, filmin kahramani rontgenlemeyi segiyor. Bir bakima rontgencilige
onu kosullar zorluyor. Jeffries bir gazete fotograf¢isi. Otomobil yarislarinda fotograf ¢ekerken
basina bir kaza geliyor ve ayag kiriliyor. Alcili ayagi ile o bir tutsak gibi. Cani sikiliyor. Arka
pencereden komsular1 rontgenlemeye calisiyor. Tipki sinemadaki izleyici gibi. Yalniz Jeffries
Oykiiyii kendisi kuruyor. Ciinkii o bir bakima sessiz bir film izliyor. Komsularin1 duymasi
olanaksiz. Gordiiklerinden kalkarak olaylart yorumluyor. Olup biteni onun 6znel bakisindan

inceledigimizde bizde Jeffries ile 6zdeslesiyoruz (Biiker 2000 16).
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Bir insam1 gozlemlemek istiyorsak; en iyisi giicliiklerle bogusmak zorunda kaldig
zaman1 bekler, boylesi durumlarda onun ¢esitli duygu ve devinimlerini, ayrica kendisini

baskalarindan ayiran karakteristik ozellikleri ele gecirmeye calisiriz (Adler 1998 60).

Film izleyicisi kendisini genellikle, filme alinan sahne ile kamera arasindaki iligkiye
benzer bir iliski icinde hisseder. Goziin kamera mercegi ile 6zdeslesmesiyle, seyirci kendisini

uzakligin, yoniin siirekli degistigi kesintisiz bir hareketin i¢inde bulur (Demir 1994 11-12).

‘Cinayet Var’ kameranin bir ligiincii géz gibi ¢cekim yapmasi tek mekanda gegen bir
cinayet gerilimini seyirciye basariyla sunmustur. Boylelikle seyirci su¢ mekanini rahatga

gozetleme imkan1 bulmustur.

Halk arasinda ‘Rontgencilik’ de denilen gozetlemecilik edilgin bir eylemdir.
Gozetleme eylemi, kisiye odiinleyici bir giic ve gozetlenen kisiye karsi iistiinliik duygusu
saglar. Ayrica, gozetleme durumlarinin genellikle tehlikeli olan kisimlar1 da kisinin uyarilma
diizeyini yiikseltir ve cinsel duygularin pekistirilmesinde rol oynayabilir. Gozetlemecilik
eylemi, kiside genellikle var olan sadist egilimlerin yumusatilmasii saglar. Ornegin,

113

bagkalarinin cinsel iliskilerini gozetleme eylemine; ““ o isi yapan ben degilim, ben sadece

bagkalarimin yaptiklarimi gozledim!” duygusu hakimdir (Gengtan 1997 231).

6.6. Sembollerin Psikolojik Anlanm

Alfred Hitchcock, baz1 filmlerinde bize gosterdigi nesnelere gercek kullanimlarindan
farkli olarak anlamlar yiikler. Bu nesneler bazen birer fetisizm goriintiisii olarak seyirciye

sunulur. Bazen de biling altinda yatan korkularin ¢agrisimdir.

‘Kiraci’da kadin oyuncu kacarken, demir parmakliklara tirmanmaya calisir. Seyirci
parmakliklart izler. Alfred Hitchcock bu sahnedeki demir parmakliklarin gdsterimi amacini
sOyle acikliyor; “Kadimin parmakliklara tirmanmasi, psikolojik olarak, kelepceyi cagristirir.
Bu da, bir seye bagl olmak gibi cok derin cagrisimlar olusturur. Fetisizm alaminda bunun

mutlaka bir yeri vardir” (Truffuat 1987 46).
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Alfred Hitchcock, ’39. Basamak’ filminde erkek ve kadini birbirlerine kelepceler. Bu
kelepgelemenin cinsel bir gosterim amaci oldugunu soyler; “Kelepce kaybedilen ozgiirliigiin
en somut-en dolaysiz- semboliidiir. Sanirim bunun aynmi zamanda cinsel bir yam da var.
Paris’te Su¢ Miizesi’'ne gittigimde kisitlamalarla ilgili cinsel anormalliklerin cesitli

gostergelerini fark ettim.”

‘Santaj’ filminde dedektifler tarafindan su¢lu oldugu diisiiniilen erkek, kelepceye

vurulur. Sorgulamanin ardindan, kelepceli halde hiicreye kapatilir.

Yine ‘Santaj’da, ¥iz erkegi bir bicakla oldiiriir. Oldiirme duygusunun cinsel

disavurumunda bigak bir fetis aract olarak sunulmustur.

‘[p’ filminde ise, ip cinayet arac1 olarak sunulmustur. Oysa filmde seyirci ve Katillerin
arasinda bir sir olarak kalan ‘ip’in bu gérevi, filmin diger kahramanlari tarafindan film sonuna

dek anlagilmayacaktir. Ornegin evin hizmetgisi ayni iple kitaplar1 baglar.

‘Kuglar’daki Hedren’in alnindan ince ince damlayan kan Hitchcock’ta, sehitligi
amimsatan, onun eskiden beri kullandig1 bir motiftir. Bu motif, ‘Gen¢ ve Masum’daki ve ‘17
Numara’daki erkeklerde ve daha sonra ’Gizli Ajan’ tren kazasindaki seksi sarisinda da
(Madeleine Carroll) ortaya cikar. Burada ‘Un Chien Andolou’ / ‘Endiiliis Kopegi'nde,
kahramanin agzindan kan damladigi aym diis sahnesinden esinlenilmis gibidir. ‘Kuslar’da,
Melanie’nin haute couture’ii ve parildayan makyaji ile birlesen kan, sadomazosist bir sehvete
sahiptir. Mart1 saldirmadan hemen once yiiziindeki erkekleri alt eden o ifade, ‘Kelepceli
Agik’ta Grace Kelly’'nin otel koridorundaki bugulu piiciigi, ile Cary Grant’i sasirttigi anda
yiiziinde beliren o davetkar bakisin aynen tekraridir (Paglia 2000 57).

‘Tehlikeli Adam’ da suglanan masum erkek oyuncu i¢in suclanmasinin delili olarak

parmak izi i¢in elinde birakilan miirekkep lekeleri, basina gelen durumdan duydugu kayginin

ifadesi olarak, oyuncunun gozlerine yansir.

91



‘Tehlikeli Adam’ da bu kez kelepcenin goriintiisii ve kahramanin kelepceye bakisi,
demir parmakliklarin goriintiisii ve kahramanin parmakliklarin koyu golgelerine karamsar
bakisi, Lev Pudovkin’in bir adam ve bir tas corba goriintiilerinin arka arkaya sunulmasinda
olusan sembolik anlamlan cagnstirir. Alfred Hitchcock ‘Arka Pencere’de James Stewart’in

bakislarina boyle bir anlam yiikledigini belirmistir.

Semboller psikolojide 6nemlidir. Bilingaltinda doyum arayan bastirilmis arzular ya da
korkular sembollerle doyum bulmaya calisir. Klasik psikoloji ruhsal sembolii yalmiz bir
semptom, psikoseksiiel belirti kabul eder. Carl Jung Ekolii ise sembollerin biling altinda

yapici bir rol oynadigini savunur.

Carl Jung“, Sigmund Freud’un gériislerinden etkilenip sembollerle ilgili su deneyi
gerceklestirir; Ruh hastalarina bir kelime soyler. Bu kelimenin ¢ok kisa bir siirede ¢agrisimini
ister. Ornegin, ‘deniz’ kelimesine karsilik olarak “mavi” kelimesi gibi cevaplar alir. Deneyi
sonucunda her hastanin mutlaka bir nesneye saplantili olarak, o nesneyi birka¢ kez farklh
cagrisimlar igin kullandiklarini goriir. Jung bunu, kisilerin uzak mazisindeki suur Gtesi biling
derinliklerinde yatan semboller oldugunu soylemis ve bunlara ‘kompleks’ler adin1 vermistir

(Adasal 1977 353-358).

7. Alfred Hitchcock Filmlerinde Cinsellik

Cinsel yasam; enerjisini, giiciinii, icgiidiilerden, diirtiilerden alir, insanin dogup

biiytidiigii, gelistigi, icinde yasadigi toplumsal ortamin etkisiyle bicimlenir (Koknel 1998 87).

Cinsellik, bilincin giiniimiizde edinmis oldugu bir aliskanliktir (Baudrillard 1998 34).

1 Sigmund Freud, Carl Jung i¢in, “Benden sonra gelecek olan bilgin” demistir. Carl Jung ile cok iyi arkadas
olmug, onunla kongrelere ve cesitli seyahatlare katilmigtir. Carl Jung® Uluslar arasi Psikanaliz Dernegi

Bagkanligi’na getirmistir. (Adasal, 1977 : 353)
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Sigmund Freud, icgiidiiler teorisinde iki temel enerji ve ana icgiidii belirlemistir;

1- Libido (Cinsel I¢giidii)’nun temsil ettigi hayat i¢giidiisiidiir.

2- Yikiciliga gotiiren 6lim icgiidiisiidiir.

Bunlarn ikisi de birlesmek ya da ayr kutuplarda toplanmak i¢in gerekli olan yasamsal

fenomenleri saglar (Adasal 1977 341).

Alfred Hitchcock’ta cinsellik belirgin bir 6gedir. Gen¢ yasta evlenmis ve yasami
boyunca ayni kadina bagl kalmis bir adam ic¢in normal midir? Yoksa sasilacak bir durum

mudur? (Dorsay 1997 119).

Alfred Hitchcock, cinselli§i 6nemser, ama simgelerle gostermeyi severdi. Ve hep
"Gizli Tegskilat"in sonunda tam Cary Grant ve Eva Marie-Saint yatakli vagonda yataga

girerken, trenin bir tiinele girisini gostermesini 6rnek olarak verirdi (Dorsay Sabah 1999).

Alfred Hitchcock, sinemada cinsellik konusunda sunlari sodylemistir; “Sinemada
cinsellik konusuna yaklagstigumda, burada da gerilimin egemen olmasina onem veririm.
Cinsellik, gerilim dozunda olmalidir. Perdede cinselligin de bir gerilim unsuru olmasi
gerektigini diisiintiyorum. Eger cinsellik, asiri bicimde goze carpiyorsa cinsellik olmaz”

(Truffuat 1987 224 - Dorsay 1997 113).

Iki cins arasindaki cinsel cekicilikte, gerginlikten kurtulma gereksiniminin pay1 ¢ok
azdir. Cekicilikte temel rolii diger cinsel kutupla birlesme gereksinimi oynar. Cinsel arzu,
gercekte asla tek basina cinsel cekicilikte ifade edilmez. Cinsel islevde oldugu kadar,

karakterde de erkeklik ve disilik unsurlar1 bulunur (Fromm 2000 44).

Cinsel istegin amaci, bu ac1 veren gerginligin giderilmesidir. Cinsel doygunluk bu
gerginligi gidermeyi basarmakta yatmaktadir. Bu goriisiin gecerlilik kazanmasi i¢in, cinsel
isteginde tipki bedenin doyurulmadigi zaman cektigi aclik ve susuzluk gibi bir sey oldugunu
kabul etmek gerekir. Aslinda cinsellik kavrami boyle kabul edilirse, kendi kendini tatmin,
cinsel doygunluk saglayan en iyi yol olacaktir. Freud2da celiskili olan sey, cinselligin ruhsal-
biyolojik yanina, erkek-disi kutuplagsmasina ve de birlikte bu kutuplar arasinda koprii kurma

dilegine gozlerini yuammus olmasidir (Fromm 2000 44)
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‘Oliim Korkusu’ lizerine yazdi1§1 temel makalede, Robin Wood, insanin kendini “diger
bir kisinin idealize edilmis imajim1 yaratmaya ve onu gercegin yerine koymaya” egiliminin
psikolojik acgidan bu filmin gayet iyi basardigimi belirtir. Filmin sonuna geldigimizde,
Scotty’nin yiikseklik korkusu tedavi edilmistir ama bir terapistin miidahalesi olmadan. Daha
da onemlisi, “onun tedavisi tek darbede Judy / Madeleine gercekligini ve yanilsamasini
ortadan kaldirir. Terapistin bu filmde kisa bir belirmesinden daha da 6nemlisi, Scotty ve Judy
kilise kulesinin tepesine nefes nefese vardiklarinda filmin alt metni askta deliligi, arkadaslikta
ihaneti ve cinsel doruk noktasinda yer degistirmis 6limii bulmaktadir (Gabbard - Gabbard

2001 172).

‘Cinayet’ filminde katil bir erkektir. Cinayeti itiraf ettigi sahnede ise, travesti kiliginda

bir escinseldir.

‘Kuzeyden Kuzeybati’ya filminde James Mason ve Cary Grant, giizel kadin1 oynayan
Eva Marie Saint’i etkilemek icin bir rekabete girisirler. Escinsel erkek sekreter ise, giizel

kadin1 kiskanmaktadir.

Zengin ve Garip’ filminde Hitchcock, cinsellik temasin sugla bagdastirmaktadir.
Havuzda yiizen kiz, erkege yiizerek bacaklarinin arasindan gecmesini soyler. Erkek kizin
bacaklarinin arasindan gecerken kiz erkegi bogmaya calisir. Kiz bacaklarin1 agar ve erkek
oliimden kurtulur. Neden boyle yaptigini soran erkege ise ‘Giizel bir oliim olmaz miydi?” diye

sorar.

Alfred Hitchcock’un 1960’lardan sonra sinemada seks ve siddet 6gelerinin
yayginlagmasi iizerine, filmlerinde bu 6gelerden daha bolca kullandig1 belki soylenebilir.
Ama temelde Hitchcock’un diinyaya bakisi, normal Amerikalinin idealist bakis acisindan pek
ayriml degildir. Diinyada iyi ve kotii vardir. Bu iyi ve kotii siirekli savasim i¢indedir. Sonugta
zafer hep iyinin olacak, su¢lu cezasim cekecektir. Cinsellik, Hitchcock’ta vardir, diinyay1
yoneten onemli giiclerden biridir, ama hemen hep askin yani basinda ve onun islevi olarak yer

alir (Dorsay 1997 125).
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8. Alfred Hitchcock Filmlerinin Sinemaya Etkisi

Sinema, ‘cinayet’ i bir gorsel motif, bir siddet 6gesi olarak kullanmistir. Ancak,
bellegimize yerlesen kac cinayet sahnesi var? Bilingsiz siddet kullanimi, sanata yol agmadigi
gibi, en siradan bir etkileyicilige bile erisemiyor. Cinayet deyince, hala bu isin eski ustalarini,

ozellikle de Alfred Hitchcock’u anmamak miimkiin mii? (Dorsay 1990 84).

‘Kuglar’ filmiyle Alfred Hitchcock eski ve yeni biitiin korku 6gelerini ve saldirganligi
sevimli, insana dost ve yakin bir kus tiiriinde toplamay1, simgelestirmeyi basarmistir. Kuslarin
insanlara saldiris1 bir anlamda insanin ruhsal yapisinda, yasaminda yer alan eski ve yeni biitiin
korkularin kuslarla simgeleserek insana saldiris1 olarak kabul edilebilir. Film gercekten bu
amacina erigmis, baska lilkelerde ve iilkemizde izlendikten sonra gegici bir siire i¢inde olsa,
insanlarin giivercin ve martilardan korkmasina yol agmustir. Hatta Istanbul’da giivercinlerin
bulundugu Beyazit ve Eminonii meydanlarindan ge¢cemeyen, martilarla karsilasmamak icin
Adalar’a gidemeyen insanlar olmustur. Kus korkusu bir¢ok bat1 iilkesinde yasayan insanlarda
da goriilmiiy, Orne8in Londra’da Trafalgar, Roma’da National, Milano’da Dome
meydanlarinda bulunan giivercinler nedeniyle bazi kisiler buradan gecememislerdir (Koknel

1998 50).

Brian de Palma, Alfred Hitchcock stilinin en yiizeysel yanlarinin taklitlerinden olusan
bir kariyer yapti ve filmlerinde istismar ettigi izleyicileri i¢cin bir utan¢ kaynagi olan kadin

diismanligr ve siddet sergiledi (Kolker 1999 249).

Francois Truffuat, Alfred Hitchcock’un sinema diline etkisi konusunda Hitchcock’a
sunlar1 soyler; “Bircok filminizde kamera etkisi neredeyse fark edilemez. Bazi filmlerde
yonetmenler, Hitchcock etkisini kamerayt beklenmeyen bir yere yerlestirerek saglamaya
calistyorlar. Su anda aklima gelen, Ingiliz yonetmen Lee Thompson var. Onun Hitchcock
benzeri denilen filmlerinden birinde, filmin yildizi, buzdolabindan bir sey almaya gidiyor.

Kamera arka taraftan buzdolabumn icine yerlestirilmistir” (Truffuat 1987 46).
Fransiz sinemasinin iyi yonetmenlerinden biri olan Claude Chabrol, sinemasinda

Hitchcock’un etkisinde kalan sahnelemeleriyle {inliidiir. Chabrol’un gerilim Ogelerini

kullanisi, gorsel anlatim giicii Hitchcock sinemasina yakindir.
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Claude Chabrol, ‘Chairs du Cinema’ (Yeni Dalga) akiminin temsilcilerindendir. Bu
akimin Onciilerinden olan Francois Truffuat gibi Hitchcock hayranidir ve Eric Rohmer ile
birlikte Hitchcock hakkinda bir kitap yazmistir. Yeni Dalga Fransiz sinemacilarinin hemen
hemen ortak 6zelligi olan Hitchcock hayranligi, akimin temsilcisi olan diger yonetmenlerce
de gizlenmemistir. Hatta bazi yonetmenlerin, Hitchcock filmlerini sahneleri ezberleyecek

kadar ¢ok izledikleri bilinmektedir.

Claude Chabrol’un ‘Sicak Cikolata’ isimli filmi Hitchcockvari gerilime basarili bir
ornektir. Insan psikolojisinin derinligindeki su¢ isleme egilimi, cinayet islemedeki siradan
olmayan sanatsallik temalar1 bu filmde de islenmistir. Bu filmde erkek karakter bir piyanisttir.
Film ve miizik Hitchcock filmlerindeki gibi i¢ icedir. Filmdeki ask unsuru da gerilimi
siisleyen bir motiftir. Hitchcock’a 6zgii gerilimi bu film, modern gerilim unsurlariyla daha da

iist noktalara tagimakta basarili bir yapimidir.

Alfred Hitchcock’tan oldukca etkilenen ve ona hayranligin1 Truffuat gibi bir kitapla
gostermis olan Chabrol insan psikolojisinin derinliklerine inerek, psikolojik gerilim
unsurlarin1 basartyla kullanmistir. Giinlik yasamin goriinen yiizii altindaki vahsi ve gizli
siddeti ortaya ¢ikaran filmi, ‘Vefasiz Kadin’ da Hitchcock’un ‘Oliim Korkusu’na gondermeler

iceren sahnelerle basar1 kazanir (Makal 1996 103).

Frangois Truffuat, bir Alfred Hitchcock hayranmidir ve Amerikali elestirmenlerin
goziinde Hitchcock’un yeterince sahiplenilmedigine inanir. Hitchcock’la r&portajlarim
kitaplastirir ve bu kitap Hitchcock’un Amerikali entelektiiellerin goziindeki imajinin olumlu

yonde degistirilmesini amag¢lamaktadir.

Frangois Truffuat’un ‘Siyah Gelinlik’ isimli filmi, tekniginden ¢ok heyecan vegerilim

Ogelerini sunusu bakimindan Hitchcock’un etkisini tasir.

Francis Ford Coppola’nin ilk filmi, Brian de Palma’nin filmlerinin Alfred
Hitchcock’un oldukga yiizeydeki yanlarini taklit etmesinden de fazla olarak, yalnizca digsal
stilin bir taklit olarak kalir. The Conservation’da, Coppola; bakis agilariyla ahlak konusunun

Hitchcockyen islenisine yakinlagsmistir (Kolker 1999 190).
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Robert Philip Kolker, Frangois Ford Coppola’nin ‘Godfather’ filminde Don
Carleone’ isimli karakterin 6ldiiriilmesi sahnesi ile Alfred Hitchcock’un ¢ekim agis1 tercihleri
arasinda soyle bir baglanti kurmaktadir; “...Don goriindiigii kadariyla oliidiir ve ailenin
viiregi imha edilmistir. bu kirilmayr gostermek icin Coppola fiziksel ya da duygusal siddet
eyleminden hemen dnce ve sonra, genellikle asiri stres ve kriz anlarinda, tipik olarak
Hitchcock’un kullandig iist acrya kesme yaparak perspektifimizi degistirir. Hitchcock icin bu
kamera agisi, izleyicide karmasik bir caresizlik ve uzaklik duygusu yaratir. Coppola, bu
Hitchcockyen karmasayt biraz hafifletir: bizi ailenin yiiregine gotiiren acilis cekiminden ya da
ailenin giictinii gosteren Woltz’'un kaydirmali ¢ekiminden farkl olarak bu iist act ¢ekimi,
kendimizi durumun incinebilirligi ile iliskilendirmemize olanak saglayan bir konumda
dondurur. Alfred Hitchcock’un bu kamera acisini kullanmasinin yarattigt mesafenin akla
getirdigi suca istirakten ¢ok, burada bizden kendi ¢aresizligimizden rahatsiz olmamiz ve

tiziilmemiz istenir” (Kolker 1999 216-217).
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BOLUM II
‘SAPIK’ FILMININ INCELENMESIi

Yonetmenin sahsi tarihinde oldugu kadar, tiim korku ve gerilim sinemasi icin ‘Sapik’
kuskusuz bir bas yapittir. Bu film, Alfred Hitchcock’un bir sanat¢i olarak, yapimcilarin

baskisindan uzak, farkli bir seyler yapmak istemesinin bir tiriiniidiir (Dorsay 1999 232).

‘Sapik’ ik “modern” Amerikan filmi olarak degerlendirilebilir. Anlati yapisinin
soguklugu ve uzakligi, sempatik olmayan karakterler, izleyicinin karakterlere ne ve nasil
olacaginin farkinda olmak i¢in 1srari, filmin rahatlatict bir finale sahip olmasinin reddi, hepsi
de 1950’ler sinemasimin genel olarak kendinden hosnut ve sik sik kaba olan anlati yapisini

radikal olarak degistiren niteliklerdir (Kolker 1999 36).

1960'lardaki Yeni Hollywood'da artik eskidigi sanilirken, sadece sekizyiiz bin dolara
bagimsiz olarak cektigi ‘Sapik’, kiyametler kopardi. Bu filmi izleyen milyonlarca seyirci,
yillar boyu bir motele inerken veya dus alirken filmi diisiiniip tirpermeden edemediler (Dorsay

Sabah 1999).

‘Sapik’ filmi icin Alfred Hitchcock sunlan soyler; “ ‘Sapik’ ilging ve biiyiileyici bir
atmosfere sahipti. Filmde izleyiciyi ben yonetiyordum. Bu film, izleyiciyle oynanan bir
oyundur. Izleyici once hirsizlik yapan kiza endise duyar, sonra katil adina iiziiliir, katilin
surrint Ogrendiginde ise bu kez onun bir an once yakalanmasi icin endiselenir. Katil
oldiirdiigii kizi arabamin icinde camura batirirken de icinde bir olii oldugunu bildigi halde
izleyici, arabanin bir an once batmast icin endigelenir Ben bu filmde, seyirciyle top oynar gibi

oynadim (Truffuat 1987 273-274).
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2.1. Filmin isminin Kaynag : ‘Sapik Kisilik’

Alfred Hitchcock, her ayrintisina onem verdigi sinemasinda, filmlerinin isimlerini
secmede de gostermistir. Film ismiyle ve konusu ile Hitchcock’un psikolojiye olan ilgisini

cok net yansitiyor.

Ernest Dupre’nin, ‘Psikopatik Teori’ dedigi teorisi, sonradan modern psikiyatristler
tarafindan gelistirilimistir. Buna gore bes cesit patolojik ruh hastaligi saptanmlstlr.lzbunlardan

birisi de Sapik (Pervers) yapidir.

Sapik Yapi, sosyal icgiidiiden sapmis bir kisiligi tamimlar. Toplumdan kagma
egilimleri belirgindir. Ahlak donuklugu ve kétiiliik yapma egilimi gosterir. Cocukluklarinda
bile sadistik egilimler mevcuttur. Normal dis1 cinsel davranis ve arzular1 kolaylikla

benimserler (Adasal 1977 870).

Sapik Yapi, ‘Sapik’in ana karakteri Norman Bates’i ¢ok net olarak tasvir etmektedir.
Filmin temasi ana karakter tizerine kurulmustur ve filmin ismi de karakterin ruh yapisini ifade

eden bir tanim olarak belirlenmistir.

2.2. Senaryo

Alfred Hitchcock, gercek bir polisiye olaydan esinlenerek yazilan Robert Bloch’un bir
kara-roman’indan bu filmi uyarlar. Once romanm haklarini satin alir. Bu romani o yillarda

cektigi kisa tv filmlerinin ¢cekim mantigina gore tekrar diizenler (Dorsay 1999 232).

Frangois Truffuat; “Sapik’in uyarlandigi romani okumustm. Bu romanda okuyucuyu
‘aptal’ yerine koyan anlatim vardi. Ornegin, yasamadigi halde, erkegin annesinin yanina
oturup konustugunu yazmaktadir. Bu anlatim, okuyucuyu yanlis yonlendirir. Ancak filmde bu

uyumsuzluklarin ortadan kaldirilmasina acikca dikkat edilmis”demigstir(Truffuat 1987 271).

12 1- Sizoid yapi, 2- Paranoid Yapi, 3- Sapik Yapt (Pervers Yap1), Heyecanli Yap1 (Emotif), Histerik Yapi
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Alfred Hitchcock’un ‘Sapik’1in dykiisiinde oldugu gibi ¢izgisel anlatilan siras1 geldikce
olanin agiklandig1 bir Oykii, -¢ildiran bir adam, kendisini 6ldiirdiigii annesinin yerine koyar ve
olen kadinin kiligina biiriinerek cinayetler isler- filme bir anlam kazandirmaktan uzaktir.
Ozellikle bu filmin anlati, sinematografik oykiilemeye Ozgii, yar1 kapalilik islemlerinin
kullanis bigimi filmin etkili olmasin1 saglamaktadir. Aym1 bi¢imde, bu filmde esinlenilen
Robert Bloch’un romaninda da okuyucuyu annenin varligina inandirmak amaciyla iki anlaml
ve yaniltic1 6ykiileme iglemleri kullanilmisti. Bu filmde oldugu gibi anlati seyircinin 6nemli

bir bilgiden yoksun olmasin1 saglayacak eksilti izerine kurulur (Chion 1987 92).

Filmde isleyen bir ¢ok kod kiiltiiriin diger alanlarindan gelir. Bunlar “sinemaya 6zgii
olmayan kodlardir.” ‘Sapik’taki (1960) cinayeti anlamamiz sinemaya 6zgii kodlara dayanmaz.
Ancak Hitchcock’un cinayeti sunus tarzi sinemaya 6zgii bir kod 6rnegidir. Nihayet, sinemanin

Odiing aldig1 ya da diger iletisim araclariyla paylastig1 ortak kodlar vardir (Monaco 2002 398).

2.3.Goriunti

‘Sapik’ Arizona’nin Phoenix sehrinde gecen birkac sahne ile baglar. Bu sahnelerde
kamera sehrin iizerinden sanki belli bir pencereyi ariyormus gibi gecer. Kamera pencerenin
etrafinda dolagsarak tamamen kapali olan jaluzinin altinda kiigiik bir giris bulur. Kamera daha
sonra bu giristen siiziilerek kismen ortiinmiis iki sevgilinin (Janet Leigh ve John Gavin)
bulundugu bir otel odasina girer. Kamera (izleyici) yer cekimi kurallarini ihlal etmekle
kalmayip odaya yapilan bu olanaksiz giris ile iki sevgilinin 6zel hayatina da miidahale etmis
olur. Kameranin bu hareketi bize ilk sahneyi ve sonraki endiseleri animsatir. Basimiza
geleceklerin sorumlulugunu iistlenerek kameranin bakisiyla 6zdeslesiriz (Gabbard - Gabbard

2001 310).

Alfred Hitchcock, ‘Sapik’ filminde gorselliSe ©nem vermesini sOyle anlatir;
“‘Sapik’m aciliy sahnesinde Phoenix’de oldugumuzu giinii ve saati goriintiide belirtmek
istedim. En uzaktan en yakina seklindeki goriintiileme metodumu bu filmde de kullandim.
Once kent, sonra bina, sonra da binamn icindeki odayr gériiriiz. saat :30’dur ve zavalli kiz
sadece bu saatlerde asigiyla birlikte olabilmektedir. Bu cekimler, yasak ask iligkisini

seyircinin rontgenci olarak izlemesini sagladi” (Truffuat 1987 269-270).
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Alfred Hitchcock, gorsel denemelerine ‘Sapik’ta da devam eder. Bu denemelerden
bazilarim1 sOyle anlatir; ‘Sapik’taki iki sahneyi, banyoda ve merdivenin sahanligindaki
oldiirme sahnelerini herkes amimsar. Janet Leigh’in banyoda oldiiriilmesini tam yedi giinde
cektik. 42 saniyelik bir film icin 70 degisik pozisyonda ¢ekim yapildi. Janet’in yalnizca basi,
omuzlart ve elleri goriiliiyordu. Geri kalan boliimler icin ¢iplak bir kiz dublor kullandim.
Dogallikla, bicak hi¢ viicuduna dokunmuyordu, her sey kurguda ¢oziimleniyordu. Gogiislerin
goriintiiye  girmemesi icin bazi ¢ekimleri ralantide aldik. Bunlar kurgu sirasinda
hizlandirilmads, ciinkii filmin icinde normal hizdaymis gibi duruyorlardi. Merdiven sahnesi,
ozellikle dedektifin bicak darbelerini yedikten sonra sallanmasi ve merdivenleri geri geri
gitmesi ilgi topladi. Bunu yapmak gercekten zordu. Once merdiveni dolly ile bos olarak filme
aldim. Sonra dedektif (Martin Balsam) ozel bir sandalyeye oturtuldu, geriye de daha once
cektigim merdiven fon olarak yansitildi. Sandalye alttan sallaniyordu, dedektife de elleriyle

havayt dovmekten baska is kalmiyordu” (Dorsay 1997 123).

‘Sapik’ta daha onceden belirlenmis karakterin bakist olmadan belli bir amacla
kullanilan kameraya Ornek sahne, iinlii dus cinayeti sahnesinden hemen sonra yer alir.
Marion’un (Leigh) oteldeki odasinda tek basina kalmis cesedini yakin cekimde gosteren
sahne, banyoyu terk edip yataga gecen, icinde ¢alinan paranin bulundugu gazeteye goz atmak
icin duran ve daha sonra “Anne! Aman tanrum, Anne! Kan, Kan!” diye bagirdigi duyulan
Norman Bates’in bulundugu evin penceresine bakan hareketli kameranin baslangi¢ noktasini
olusturur. Kamera, bizi memnun etmek i¢in pencerenin disina ¢ikarak daha sonra
0zdeslesebilecegimiz Norman’in goriindiigli eve dogru hareket eder. ‘Sapik’ filminin
izleyicileri filme katilmaya o kadar actirlar ki, onlar1 cinayetten ve cinayeti rontgenlemekten
zevk almaya iten ve de bunu nasil basardigini gosteren filme karsi gelmezler (Gabbard -

Gabbard 2001 311).

2.4. Kurgu

Alfred Hitchcock, ‘Sapik’ta, kirk bes saniye siiren cinayet sahnesinde yetmis kez
kesmeye bagvurur. Oysa ayni yonetmen ‘Oliim Karari’ hi¢ kesmeye bagvurmadan bir tek

uzun ¢ekimle oykiiyii anlatir. Bundan dolay1 sinemada evrensel yasalar koymak imkansizdir

(Biiker 1991 154).
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‘Sapik’ filminde, arabanin batakliktan ¢ikarildigr sahnede, ti¢ goriintii birbirinin iistiine
biner. Once sizofrenik gen¢ Anthony Perkins’in seyirciye bakisini goriiriiz. Sonra oglunun
goriintiisii altinda kafatas1 beliren ve kimligi artik ogluna ait olan annenin iskeletini, son
olarak da oldiiriilen kurbanin cesedinin oldugu araba batakliktan c¢ekilirken agir bir zincirin
kadiin kalbine bagh goriintiilenmesini izleriz. Olen anne, gen¢c adam ve kurban aym
karededir. Anne ve ogul 6zdeslesmistir. Olay coziilmiis ve film bitmistir ama kotiiliik

bitmeyecektir (Giichan 1999 59).

Marion’un otomobili derinliklerden vingle ¢ikartilir. Film karanlhikta baslamist,
derinde kalanlar giin 15181 ile birlikte yiizeye cikarkar. Alfred Hitchcock bizi bilingdisina
gotiiren bir yolculuga cikarir. Film boyunca bilingaltinin derinliklerinde gizilgiic olarak

barindirdigimiz kétiiliiklerin bilincine variriz (Biiker 2000 34).

2.5. Oyuncular

‘Rebecca’da (1940) ikinci Mrs. De Winter Manderley’i sileceklerin sildigi otomobil
camindan, ‘Sapik’ta ise Marion, Bates motelini sileceklerin sildigi otomobil camindan goriir.
Iki filmde de silinme karakterlerin yasamlarinda bir doniim noktasinin geldigini gosterir.

Rebecca, Mrs. De Winter’in gizini ¢c6zmeye gider, Marion’sa 6liime gider (Biiker 1991 167).

Janet Leigh ve Anthony Perkins bu film ile Oliimsiizlesmislerdir. Film boyunca
kameranin seyirciyle kurdugu basarili 6zdesim sonucunda izleyiciler daha baska filmler de
cekmelerine karsin, bu ikiliyi hep ‘Sapik’taki rolleriyle hatirlarlar. ‘Sapik’taki rolleri, adeta

gercek hayattaki isimlerinin Oniine ge¢mistir.
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2.6. Miizik

Alfred Hitchcock filmlerinin miizikleri icin Elizabeth Weis, aksi halde miiziksiz
kalacak olan ‘Kugslar’daki ‘ses efektlerine duyulan biiyiik ihtiyac1’ inceler ve bunu, Marion’n
katli sirasinda Bernard Hermann’in aci aci feryat eden kemanlarinin Norman’in kuslarini
taklit ettigi ‘Sapik’ sonrasi tezahiir eden ‘Hitchcock’un gelisen yaraticili@inin beklenen bir
sonucu’ olarak goriir. Weis, Hitchcock’un sesi ve goriintiiyli ayirmasim overek, “ozellikle
Hitchcock filmlerinde bir kisiye ya da bir seye bakarken bu arada bir baska kisiyi ya da seyi
dinleriz.” der (Paglia 2000 43).

Alfred Hitchcock, miizigin gerilimi artirici etkisinin yaninda sessizligi de bir gerilim
unsuru olarak kullanmistir. ‘Sapik’da Janet Leigh banyoda dus alirken bigaklanip yere diiger.
O ana kadar gerilime eslik eden miizik birden susar. Sessizlik kamera kiivetin deligine girip
sonra kesme ile Leigh’in goziinden c¢ikmaya bagsladigi anda da siirmektedir. “Anne! Kan!

Kan!” sesleri ile sessizlik sona erer.

‘Sapik’ta Bernard Hermann’in miithis miizigi baslibasina bir olaydir. Bernard

Hermann film miizigi yapmadaki yetenegini bu filmle kanitlamistir (Dorsay 1999 235).

2.7. Mekan

Sapik filmi, Alfred Hitchcock’un televizyon filmlerini ¢ektigi Universal stiidyolarinin
kisith dekorlart icinde cekilmistir. Bu filmde Norman Bates’in evi ve ‘Bates Moteli’ 6zel
olarak inga edilmistir. evin mimarisinde gotik tarz kullanilmistir. Bu dekor, giiniimiizde
Universal sirketinin halka acik boliimiinde ziyaret edilen bir miizedir ve her yil bir¢ok

ziyaretciyi agirlar (Dorsay 1999 232).

‘Sapik’ filminin 6nemli mekanlarindan olan Norman Bates’in evi i¢in Hitchcock
sunlar1 soyler; ‘Perili Ev’ dykiinmesi benim sinemamda kullanmadigim bir temadir. ‘Sapik’ta
oykii atmosferin gizemini olusturmasindan dolayr bu evi ve moteli sectim. Bu ev ve motel
gerceklerinin bire bir drneklerinden yapumsti. Kaliforniya’da bu tip evler yaygindir. Bunlara

‘Kaliforniya Gotigi’ ismi verilir” (Truffuat 1987 271-272).

103



Alfred Hitchcock ‘Sapik’ filminde, motel ve ev arasindaki, ‘dikey ev’ ve ‘yatay motel’

zithgim kullanarak, farkli bir mekan kompozisyonu olusturmustur.

‘Sapik’ta sapik katilin evi gizemli bir satodur. O evde yasadigini iddia ettigi annesinin

sesi, Janet Leigh’a, biiyiilii satoda yasayan yasli cadinin iirkiitiicii tonuyla gelmektedir.

2.8. Gerilim Psikolojisi

Sapik filmi biiyiik 6l¢iide Sigmund Freud’a ve ¢agdas psikanalize dayanir. Bu Alfred
Hitchcock icin yenilik sayilmaz. O donemin filmlerinin psikanalize yaklasimi kaba bir
diizeyde kalirken, ‘Sapik’ filminin temasi hala etkisini siirdiiren bir modernliktedir. (Dorsay

1999 234)

Alfred Hitchcock filmlerindeki gercek suclu kahramanlarini, kotii adamlarini yargilar
ve onlarin suca yonelmeleri hakkinda ¢ikarimlar yapar. Bu konuda da masum kahramanlarin
kurtarmak konusunda gosterdigi adaletli ve ahlakc¢i tavrini sergiler. Kotii adamlarin isledikleri
sucun nedenlerini ortaya koyar ve aslinda onlarinda bir zamanlar masum insanlar olduklarini

vurgulamaya c¢aligir.

‘Sapik’ta kadin oyuncu Marion’u patronuna ait kirk bin dolarn caldigi i¢in, Norman
Bates ile karsilagtirarak, Oliimiine neden olur. Boylelikle Marion’un sugu cezasiz

kalmayacaktir.

Acimasiz sapik katil Norman Bates, filmin sonunda soyledigi gibi aslinda bir sinegi
bile incitemeyecek birisidir. Pasif ve annesine bagimhi bir erkektir. Alfred Hitchcock’un
ahlak¢t yapisimi ‘Sapik’ta, markette aligveris yapan yasl kadinin sinek ilaglar1 hakkindaki su
goriigleri acgiklar; “Cok denedim, onlara karsi hic sansim olmadi, ilacin diinyadaki tiim
sinekleri oldiirecek kadar giiclii oldugundan bahsederler, ama canin yanmayacagindan asla

s0z etmezler. Sinek ya da insan dliim acisiz olmalidir.”

Toplum goziinde sapik Norman Bates oOldiiriilmesi gereken zararli bir sinek gibidir.
Ashinda ‘Coklu Kisilik Boliinmesi’ (‘Multiple Personality Disorder’) hastasidir. Kendi
bedeninde hem kendisinin, hem de annesinin ruhunu tagimaktadir. Cinayetleri kendisi degil,

giizel kadindan oglunu kiskandig i¢in annesi islemistir.
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Norman Bates’in en biiyilik zevkinin 6lii kuslarin i¢ini doldurmasinin bir anlami vardir.
Bates, kendi i¢ini de annesinin ruhuyla doldurmustur ve otelinin her yerine astigi ici

doldurulmus kuslara benzemektedir.

Norman kameranin iizerine egilir, yiizii beklenmedik bir agidan karanligin iginde
belirir. Deliligin bu iki yakin ¢ekimi benzer etkiye sahiptir, ama farkli yonlere yonelirler.
Norman Bates’in deliligi anlik, bilinmeyen, beklenmeyen, her zaman pusuda, nadiren farkina

varilan bir deliliktir (Kolker 1999 132).

Dista kalmanin iistesinden gelerek, yalnizliginin hapishanesinden kurtulmasi, insanin
en biiyiik ihtiyacidir. Bu egilimi agsmadaki kesin basarisizlik, delilik demektir. Zira tiimden
soyutlanma paniginin iistesinden ancak dis diinyadan boylesi bir el-etek ¢cekmekle geline
bilinir. Bu durumda, dista kalma duygusu yok olur. Ciinkii kisinin ayr1 oldugu dis diinya yok
olmustur (Fromm 2000 19).

Kendine 6zgii bir diinya goriisii gelistiren yalmz kisi, olaylar1 diger insanlar gibi
degerlendiremez. Kendine 6zgii bir yasam siireci vardir. Hosuna gitmeyen olaylart ya
gormezlikten gelir ya da onlarin yalniz kendine uygun diisen boliimlerini alir. Bu nedenle,

kendi davranislarmi da gercege uymayan bicimde tammlar (Ozodagik 2005 124).

Belirsiz cinayet ve kilik degistirme ile ilgili filmlere duyulan biiyiik ilgi, cinsel
organlarin farkliliklarindan kaynaklanan endiseleri yenmek icin gerekli evrensel ihtiyacin bir
kanitidir. Bu filmlerden Alfred Hitchcock’un ‘Sapik’ (1960), Brian de Palma’nin da ‘Oliime
Soyunmak’ (1980), gibileri korku filmi tiiriine girer. Hi¢ kuskusuz bu filmlerde sunulan
kurbanim keskin bir aletle 6ldiiren kadin katiller veya sonradan kadin kiligina girmis erkekler
gibi korkung karakterler annelerinin gizli bir penisi olabilecegini sanan c¢ocuklarla ilgili
konular1 hatirlatirlar. Buraya kadar bu filmler pasif olarak edinilmis travmalara aktif olarak

hakim olma deneyimini gosterirler (Gabbard - Gabbard 2001 450).

Alfred Hitchcock’un ‘Sapik’ ve Brian de Palma’nin ‘Oliime Soyunmak’ adl filmleri,
once kadin katillerin kurbanlarini keskin bir aletle bicakladiklarini, daha sonra da bu katillerin
kadin kiligina girmis erkekler oldugunu gosterir. Bu korkung figiirler cocugun annesinde var
oldugunu zannettigi sakli penisle ilgili ¢cocukluk dénemindeki kaygiyr yansitir (Gabbard -
Gabbard 2001 432).
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Kiigiik yasta erkek ¢ocuk, anneye yoOnelik cinsel giidiilenme hisseder. Buna ‘Oidipus
Kompleksi’ denir. Kiz ¢ocuk ise babaya kars1 aym giidiillenmeyi hisseder. Buna da ‘Elektra
Kompleksi’ denir. Normal olan bu kompleksler, ergenlikte artan bir ¢catismaya doniisiirse,

cocuk ebeveyne bagimli olur. Nevrotik bulgularla sapma davranislar belirir. (Kaya 2002 185).

Norman Bates kiigiik yaslardan bu yana annesine bagh kisiliktir. O kadar ki, onun
Olimiint bile kabullenmez. Mezarindan annesini ¢ikarir. Annesinin Oliisiiyle birlikte yasar.
Annesinin ruhunu kisiliginin bir parcasi yapar. Kendi bedeninde iki kisilikle yasar. Annesinin

karakteriyle 6zdeslesir ve annesinin tepkileriyle kendi kendini suglar, cezalandirir.

Cocukluktan sonra, anne-babanin etkisi, sevgi gosterme ve ceza tehdidi ile ortaya
konur. Cocuk cezalarla korkutulur. Bu gercek korku gelecekteki vicdan korkusunun bir
pargasidir. Bu korku egemenligini yiiriittiikkge beniistiinden ve vicdandan sz acmanin yeri

yoktur (Freud 2000 81-82).

Baski altinda kalindiginda, aslinda higbirsey baski altinda degildir. Diisgiictimiiziin
kokeninde baski altinda tutulma vardir. Arzu ya da cinsel enerjiyi baski altina alma bi¢imi
yaratir. Baski tehlikeli bir tikanma noktasina ulasirsa, enerjinin ekonomik kullanilmasina,
titketilmesine ve iiretilmesine gerek kalmaz. Bu enerji buharlasir, yok olur (Baudrillard 1998

176).

‘Sapik’ Alfred Hitchcock’un diger filmlerinde de oldugu gibi, baskalarinin hayatini
gozetleme temasini belirgin bicimde igerir. Ilk sahnede kamera sevgilileri gozetlemek igin
camdan girer. Norman Bates, odasinda soyunan Marion’u duvardaki delikten gizlice gozetler.

Seyirci de sapigin goziiyle soyunan kadini izler.
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2.9. ‘Sapik’ Filminin Sinemaya Etkisi

Brian de Palma’nin pek cok filmi gibi, ‘Oliime Soyunmak’a da agik¢a —ve bazi
elestirmenlerin sdyleyecegi gibi beceriksizce- bir Hitchcock filmi model olmustur. Hem
‘Sapik’, hem de ‘Oliime Soyunmak’, izleyenlerin, giizel sarisin bir kadinin (sirasiyla Janet
Leigh ve Angie Dickinson) bir dykiide bas karakter olmasi gerektigine inanmasi yol acar.
Hitchcock, Marion Crane (Leigh) Arizona otobanlarinda ¢alinti parayla kacarken gerilimi
kurar. Yonetmen, izleyicinin ilgisini siipheli bir eyalet polisinin tehditkar bir sekilde cesitli
sahnelerde Marion’u takip etmesiyle artirir. Ama filmin ilk yaris1 bitmeden, Marion’un delik
desik viicudu bir bataklifa atilir ve bu polis bir daha goziikkmez. Benzer sekilde, ‘Oliime
Soyunmak’ta, Kate’in (Dickinson) miizede tanistigi bir adamla Ogleden sonra yaptigi
kacamagin filmin odagin1 olusturacag anlasilir. Ozellikle Kate asi§iin masasinda ziihrevi bir
hastaligi oldugunu belirten bir not buldugu zaman. Burada da, filmin kahramami oldugu
varsayilan kadin erkenden oldiiriiliir. Frengili asik filmden kaybolur. Siiphesiz, ‘Sapik ve
Oliime Soyunmak’ arasindaki en belirgin olay dizisi benzerligi, her iki sarisinin da kadin
varsayilan katilinin, genelde olduk¢a normal davranigli, ama ara sira kadin elbiseleri giyip
insanlar1 keskin bir aletle 6ldiiren bir erkek oldugunun (‘Sapik’ta Anthony Perkins, ‘Oliime

Soyunmak’ta Caine) sonunda aciga ¢ikmasidir (Gabbard - Gabbard 2001 189).

‘Sapik’ta Norman Bates, motelinde kalmak isteyen giizel kadina bir numarali oday1
verir. Bates’in asil amaci, odaya agtig1 delikten kadim izlemektir. Norman duvardaki resmi
indirir ve duvarin kiiciik deliginden kadini izler. Kadin geceligini giymektedir. Seyirci de
sapigin 6znel agisiyla kadim izler. Kadinin hi¢ bir sey den haberi yoktuir. Kadin ‘Sapik’ ve

‘Sapik’la 6zdeslesen seyirci karsisinda tamamen pasif durumdadir.

Norman Bates, filmin sonunda annesinin sesinden seyirciyle konusur. Katil Alfred
Hitchcock’un gozetlemeye alismis seyircisine seslenerek, “Biliyorum yine beni izleyecekler,
olsun izlesinler, aslinda ne kadar masum oldugumu gorsiinler.” der. Kadin1 gozetleyen Katil,

bu kez seyirci tarafindan gozetlenmektedir.

Francis Ford Coppola’nin ilk filmi ‘Demential3’ ilkel bir film yapim denemesidir.
Film acik¢a ve tamamen ‘Sapik’: taklit etme girisimidir. Bu girisiminde basarisizdir ama bu
basarisizlik Coppla’min Hitchcock’dan 6grenecegi cok sey oldugunun belirtisidir (Kolker
1999 189-190).
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‘Sapik’ sadece sinemada degil, giinliikk yasantida da etkili olan bir filmdir. Film,

ozellikle korku dolu sahneleriyle izleyicilerin giinliik yasantisinda bir¢ok etkide bulunmustur.

Alfred Hitchcock’un 1960 yapim1 ‘Sapik’ adli filminde tiiyler tirpertici cinayet sahnesi
bir dusta sahnesi, izleyicileri korkutmasinin yami sira, bu sahne dus satisi yapanlar da

korkutmustu. Film gosterime girdikten sonra dus satislarinda diisiis yasandi (Oliver 2000 45).

Yillar i¢inde ‘Sapik’la ilgili yapilan bircok sdyleside Janet Leigh, siiregelen dus alma
korkusundan sik sik s6z etmistir. Tipi Herden ise, buna karsilik, ‘Kuslar’da hayvan dogasi

nedeniyle travma gecirmistir (Paglia 2000 135).

Janet Leigh, yillar boyunca bu filmin etkisinde kalisin1 soyle anlatir; “Film her TV de
gosterilisinde, sayisiz manyakca mektup aliyorum. Bazilart para istiyor, bazilari benimde
aym dliimle olecegimi soyliiyor, film yilda yaklasik 25 kez televizyonda gosteriliyor. Her

defasinda bana gelen mektuplardan cok korkuyorum.”

Anthony Perkins ise; “Dugs sahnesi cekilirken ben yoktum. Bir figiiran vardi. Sahneyi

televizyonda izlerken ben de herkes gibi korktum.” demigstir (Dorsay 1999 234-235).

Alfred Hitchcock, yetenegini ve sanat giiclinii ‘Sapik’la kanitlar. ‘Sapik’ sinema
tarihinin en korkutucu filmlerindendir. Sinema tarihinde ‘Sapik’siz bir korku filmleri
antolojisi diigiiniilemez. Amerikan sinemasinda da bu film, diisiik biitceli olup gise rekorlari
kiran filmlerin basindayer alir. Simdiye dek, ‘Sapik’in bir¢ok taklidi yapilmistir. Bu filmin
bir¢ok sahnesi korku klasigi olarak adlandirilir. Bu filmi goriince sok gegiren bir elestirmen;

“bence bu film, kotii, kurnaz, sadist, sevimsiz bir zihnin filme yansumasidir.” , bir digeri ise;

Bu film, hitchcock’un en sinemasal, en gorkemli filmidir.” demistir (Dorsay 1999 232-235).

Amerikan Film Enstitiisii tarafindan binsekizyiiz kisi ile yapilan bir ankete gore,
Alfred Hitchcock'un 1960'da ¢ektigi ‘Sapik’ halen sinema tarihinin en etkileyici gerilim filmi
secildi. 1998'de Gus Van Sant'in yonettigi bir yeniden ¢evrimi de yapilan film, 6zellikle dus

sahnesiyle akillarda yer etmistir (http://www.beyazperde.com/haber/1636).
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BULGULAR VE YORUM

Korku ve gerilim konulari, insanlarin tarih boyunca ilgilendikleri konulardir. Sanatin
bir ¢ok alaninda bu iki unsuru tasiyan eserler verilmistir. Edebiyatta, korku ve gerilim
konularimi igeren eserler verilmistir. Sinemada, bu konulardan esinlenen, pek cok eser

verilmistir.

Sinema, pek ¢ok teknik aracin birlesiminden meydana gelen bir sanat liretme aracidir.
bir diisiinsel icerigie sahip anlati; senaryo, ses, goriintii, oyunculuk, kurgu gibi 6gelerin etkili

kullanim becerisi, ortaya ¢ikan eserin sanat degerini belirler.

Sinemanin gerek mekanik, gerek diisiinsel araclar1 Hitchcock sinemasinda etkili olarak
kullanilmistir. Hitchcock, sinemay1 olusturan bu araglart farkli kullanimlar1 ile bir kendine
ozgiindelik olusturmay1 basarmistir. Alfred Hitchcock, sinemaya basladigi andan itibaren,
sinemanin teknik o©zelliklerini, farkli anlamlar olusturmak icin kullanmaya caligmistir.
Sinemanin, kamera hareketleri, 151k, renk gibi goriintii boyutuna yenilikler kazandirmistir.
Oykii anlatiminda sinemanin gorselligine 6nem vermistir. Sinema sanatina ses kullanimina
getirdigi yeniliklerle katkida bulunmustur. Oyuncu kullaniminda Hitchcock sinemasi, basarili
ornekler vermistir. Hitchcock’un, zaman ve mekam yeniden kurgulamadaki basarisi, onun
filmlerine kendine Ozgiililk kazandirmistir. Hitchcock, kimi filminde cok hizli kesmeler
yaparak gerilimi artirmig, kimi filminde de hi¢ kesme yapmadan farkli kurgulama
denemelerinde bulunmustur. Hitchcock, filmlerinde kurgu iizerine denemelerde bulunmustur.

Onun sinemanin kurgu 6gesine katkilari, giiniimiiz sinemasinda bile etkisini siirdiirmektedir.
Alfred Hitchcock’un ‘Sapik’ isimli filmi, Hitchcock sinemasinin, psikolojik gerilimi

gorsel bir anlatimla aktarmak diisiincesi iizerine kurulan kendine 6zgiiliigiinii barindiran bir

filmdir.
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SONUC VE ONERILER

Korku ve gerilim konular tarih boyunca sanatta hep var olmustur. Edebiyatta, bu iki
konuyu iceren pek ¢ok ornek verilmistir. Ancak korku ve gerilim kelimeleri, anlam olarak
birbirine yakin gibi goriinseler de, icerik olarak farkli anlamlarda kullanilmalidirsar. Korku,
bir sagirtmacadan kaynaklanan ani duygulanmim halidir. Gerilim ise, endise duygusunun

yarattig1 daha siirekli duygulanimdir.

Alfred Hitchcock, korku ve gerilimi birbirlerinden kesin ¢izgilerle ayirmistir.
Hitchcock sinemasi, gerilim unsurulari igerir ve insan psikolojisinin derinlerinde yatan
korkularin nedenlerini arastirmaya calisir. Bu bakimdan Hitchcock filmleri, sadece gerilimli
bir oykii anlatimi olarak goriilmemelidir. Sinema, gorsel bir sanattir ve sinemay1 olugturan
araclar, gorsel bir anlaim dili olusturmak igin kullanilmahdir. Hitchocock sinemast,
gorsellige Onem veren bir anlati giiciine sahiptir. Kendine 6zgii sinema dili olusturan
yonetmenler arasinda gosterilebilen Hitchcock, filmleri ile kendi donemi ve giiniimiizdeki
sinema anlayis1 iizerinde etkide bulunmustur. Bu bakimdan Alfred Hitchcock igin sanatgi,

Hitchcock, filmlerine sanat eseri ve onun filmlerinde olusturdugu anlatima sanat denebilir.

Alfred Hitchcock’un ‘Sapik’ isimli filmi, Hitchcock sinemasinin kendine 6zgiiliigiinii
kesfedebilmek amaciyla izlenebilecek bir filmdir. Gorsel anlatima dnem vermesi, psikolojik
gerilim ve korku anlayislar, sinemay1 olusturan araglarin 6zgiin kullanimi gibi konularda,

Hitchcock sinemasinin 6zelliklerini yansitir.
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