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Béla Balazs'in Kavramlariyla Sinemay1 Anlamak:

4

“Yakin Cekim’, “Yiiz’, “Seylerin Yiizii’ ve ‘Fizyonomi

Hiiseyin Gengalp*®
Alper Ergeting6z™*
Ozet

Duragan imgelerin mekanik bir aygitin devinimiyle hareketli gorsellere doniistiiriilmesi
neticesinde viicut bulan sinema, anlanmun yaratimi ve iletimi baglaminda miimkiin kildig1 yeni
olanaklar sayesinde kendinden onceki tiim medyumlarin otesine gegerek bireyin diigiince diizlemi ile
imgeler arasinda kurulan karmagik iliskiler aginin sakli yonlerinin kegfine kaynaklik etmistir. Bu yeni
aparatin muhtemel potansiyelinden etkilenen pek ¢ok fikir insani, aygitin icadin takip eden birkag yil
icinde sinematik diisiince yaratimu iizerine kendi kuramsal yaklagimlarini gelistirmeye baglamigtir. Bu
dogrultuda klasik donem film teorisyenleri arasinda sinemaya iliskin yenilik¢i soylemleriyle dikkati
ceken Macar diigiiniir Béla Baldzs"in ayricalikli bir konuma sahip oldugu goriiliir. Baldzs'in sinema
sanatina iliskin diigiinsel literatiirii, yalmzca yasadigr donemde ortaya konulan diger kuramsal
calismalardan ayrigsmakla kalmamig, ayni zamanda kendisinden sonra film teknigi, izleyici caligmalar
ve film felsefesi gibi farkli alanlarinda kaleme alinan eserlere de kilavuzluk etmigstir. Béla Baldzs'in
bugiin film literatiiriindeki bilinirligi, sinemanin ve genel olarak bir kiiltiiriin mekdni olarak insan
yiiziine iliskin soylemlerine dayanir. Baldzs, ileri siirdiigii “yakin ¢ekim’, ‘yiiz’, ‘seylerin yiizii’ ve
‘fizyonomi” kavramlart araciligiyla, sinemanin teknolojik imkdnlarinin goriinenin Otesinde yer alan
gizil duygu ve diigiinceleri ortaya ¢ikarma potansiyeline atifta bulunur. Baldzs'in yakin cekimde
cercevelenen imgeler ve bir biitiin olarak kadrajda izleyiciye yansitilan tiim unsurlarin fizyonomisi
iizerinden gerceklestirdigi bu vurqu, onu c¢agdast teorisyenlerden farkli bir konuma getirmistir.
Calismada Béla Baldzs'in teorik soylemlerini iceren kitap ve makale formatindaki eserleri ile Baldzs'in
fikri mirasini bugiiniin perspektifi iizerinden degerlendiren diigiin insanlarinin akademik calismalarina
odaklamilmaktadir. Bu amagla, oncelikle Baldzs’in hayati ve sinema sanatina yonelik genel bakig
agist ortaya konulmaktadir. Ardindan soz konusu kavramlar incelenmekte ve Baldzs'in ifade ettigi
sekliyle sinemanmin bigim dilinin unsurlart ile bu kavramlar arasindaki iliski degerlendirilmektedir.
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-Research Article-

Understanding Cinema through Béla Balazs:

“The Close-Up’, ‘Face’, “Face of Things’ and ‘Physiognomy’

Hiiseyin Gengalp*
Alper Ergeting6z™*
Abstract

Cinema, which came into being as a result of transforming static images into moving images
with the movement of a mechanical device, went beyond all previous mediums thanks to the new
possibilities it made possible in the context of the creation and transmission of meaning, and became a
source for the discovery of the hidden aspects of the complex network of relations established between the
individual’s thought plane and images. Fascinated by the possible potential of this new apparatus, many
intellectuals began to develop their own theoretical approaches to cinematic thought creation within a
few years of its invention. In this respect, Hungarian thinker Béla Baldzs, who draws attention with
his innovative discourses on cinema among classical period film theorists, has a privileged position.
Baldzs's intellectual literature on the art of cinema has not only differentiated itself from other theoretical
studies in his lifetime but has also guided works written in different fields such as the film technique,
spectatorship and philosophy of film after him. The recognition of Béla Baldzs in the film literature today
is based on his discourses on the human face as a place of cinema and a culture in general. Through the
concepts of ‘close-up’, ‘face’, ‘face of things’ and ‘physiognomy’, Baldzs refers to the potential of cinema’s
technological possibilities to reveal hidden emotions and thoughts beyond the visible. Baldzs’s emphasis
on the physiognomy of the images framed in close-ups and the physiognomy of all the elements reflected
to the viewer in the frame as a whole has brought him to a different position from his contemporary
theorists. The study focuses on the works of Béla Baldzs in book and article format containing his
theoretical discourses, and the academic studies of thinkers who evaluate Baldzs’ intellectual legacy
from today’s perspective. For this purpose, first of all, Baldzs’s life and general perspective on the art
of cinema is presented. Then, the concepts in question are examined and the relationship between
these concepts and the elements of the formal language of cinema as expressed by Baldzs is evaluated.

Keywords: Béla Baldzs, The Close-Up, Face, Face of Things, Physiognomy.
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Extended Abstract

Cinema, which came into being as a result of transforming static images into moving images with
the movement of a mechanical device, went beyond all previous mediums thanks to the new possibilities
it made possible in the context of the creation and transmission of meaning, and became a source for the
discovery of the hidden aspects of the complex network of relations established between the individual’s
thought plane and images. Fascinated by the possible potential of this new apparatus, many intellectuals
began to develop their own theoretical approaches to cinematic thought creation within a few years of
its invention. In this respect, Hungarian thinker Béla Baldzs, who draws attention with his innovative
discourses on cinema among classical period film theorists, has a privileged position. Baldzs’s intellectual
literature on the art of cinema has not only differentiated itself from other theoretical studies in his lifetime,
but has also guided works written in different fields such as the mechanical existence, phenomenology
and philosophy of film after him. The concepts of ‘close-up’, ‘face’, ‘face of things” and ‘physiognomy’
put forward by Baldzs refer to the potential of revealing hidden emotions and thoughts beyond the visible
through the technological possibilities of cinema. Baldzs’s emphasis on the physiognomy of the images
framed in close-ups and the physiognomy of all the elements reflected to the viewer in the frame as a
whole has brought him to a different position from his contemporary theorists.

The recognition of Baldzs in the film literature today is based on his discourses on the human face
as a place of cinema and a culture in general. In order to be able to read the cinematic images from Baldzs’
point of view and to evaluate the images in the filmic universes in this context, it is necessary to examine
the theoretical discourses expressed by Baldzs regarding these concepts. For this reason, the study aims
to make a holistic description of Béla Baldzs’ film theory, in particular the concepts that he placed at the
center of his own theoretical approach. Based on this need, the study focuses on the academic studies
of thinkers who evaluate the intellectual legacy of Baldzs from today’s perspective, with the works in
book and article format containing the theoretical discourses of Béla Baldzs. For this purpose, first of all,
Baldzs’s life and general perspective on the art of cinema is presented. Then, the concepts of ‘close-up’,
‘face’, ‘face of things” and ‘physiognomy’ are examined and the relationship between these concepts and
the elements of the formal language of cinema as expressed by Baldzs is evaluated.

Baldzs’ theoretical discourses not only illuminate the technological evolution of cinema in its
historical development, but also evaluate the capabilities of the film in the context of propaganda and
perception management from an ideological perspective. Baldzs thinks that the fact that the cinema
industry is under the control of capitalist power centers prevents the contribution of the cinematic
apparatus to the cultural revolution of societies. In this framework, it marks the cinema as a medium that
reproduces the dominant discourse and determines the liberation of cinema from the social engineering
tool of the dominant ideology as the predominant condition for revealing its latent power. However,
Baldzs, who places cinema in an oppositional position against modernism, thinks that, contrary to the
modernist structure that alienates the individual from his own self and body, cinema becomes a means
of returning to the essence by making the spirit visible.

For Baldzs, beyond all his other talents, the real power of cinema is its capacity to portray the
hidden meanings of the image as well as its obvious meanings. The ordinary images that the individual
encounters at every moment in the flow of daily life become the transmitters of hidden feelings and
thoughts in the specific space of the close-up and in the physiognomies of the elements in the frame. The
mechanical existence of the cinema, as no medium could do before, by recording the optically focused
object in its own motion, reveals all the hidden thoughts that the individual tries to hide consciously or
unconsciously in the details of the moving image. When desired, the camera focuses on any character
or object in the cinematic universe and breaks the time-space association through close-up. The whole
narrative is reduced to a single moving image, and in this way, the subtexts of the story are conveyed to
the audience through a series of images.
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The technical possibilities provided by the cinema device opened new horizons for the creators of
the film in the context of the production of meaning, and theoretically, it became a source for studies on
the network of relations between cinematic images and the cognitive plane of the audience. In this context,
Baldzs’ film theory focused on the formal language of the film and the creation processes of cinematic
thought within the framework of the concepts of ‘close-up’, ‘face’, ‘face of things” and ‘physiognomy’;
It has been understood that the film, which is visible through the mechanical abilities of the cinematic
device and becomes readable through the connotations that occur in the mind of the audience, analyzes
the universe of explicit and implicit meaning comprehensively and with an innovative perspective.

Giris

Sinema, distincenin yaratimi ve iletimi baglaminda sahip oldugu yetiler sebebiyle
gecmisten bugtine pek ¢ok diisiin insan: tarafindan 6nemli bir ¢alisma sahasi olarak goriilmiis
ve ¢ok sayida esere konu olmustur. Sessiz donem sinematik {iretimlerinden baglayarak,
sinemanin mekanik varolusunun imgeler araciligiyla diisiince yaratimini nasil miimkiin
kildig1 sorusuna verilen cevaplar, felsefi ve teknik baglamda sinemasal diisiince tiretimiyle
ilgili olarak ortaya konan bir¢ok kuramsal yaklasima temel teskil etmistir. Sinematik imgelerle
izleyicinin kognitif stiregleri arasindaki karsiliklz iliskisi neticesinde viicut bulan duygulanim
ve diisiinceler; her goriintiiniin bireyin zihninde nasil ve ne sekilde anlamlandirildigina dair
ongoriiler; sinemanin teknik unsurlariin anlam ve diisiincenin tiretimi kapsaminda kullanima
sundugu yeni olanaklar; ideolojik bir algi yonetimi araci olarak nitelendirilen sinemanin,
toplumsal yapi tizerinde hakim olan egemen iktidarin hegemonik yapilanmasina nasil hizmet

ettigi/edebilecegi gibi bagliklar sinema sanati 6zelinde ortaya konulan fikri kiilliyatin bagat
sujeleri arasinda yer almustir.

Yirminci ytizyilin baglarindan itibaren, kendine 6zgii bir sanat bicimi ve kitle iletisim
aract olarak kabul goren sinema, Vachel Lindsay, Hugo Miinsterberg, Sergei Eisenstein,
André Bazin, Jean Epstein, Elie Faure, Rudolf Arnheim ve daha pek ¢ok diisiin insanimnin
fikri iiretim pratiklerinin merkezinde yer almistir. Bu dogrultuda, Macar asilli teorisyen
Béla Baldzs'in sinema sanatiyla ilgili kuramsal soylemleri de ayricalikli bir konuma sahiptir.
Adrian Martin’e gore, Baldzs'mn miras biraktig1 fikri repertuar, Gilles Deleuze’iin Cinema
kitaplarindaki felsefi kategorilerinden (duygu-imge gibi); Therese Davis'in Avustralya yerli
toprak haklar1 kampanyalari, Prenses Diana’nin 6liimii ve 11 Eyliil 2001 olaylarimin yas1 gibi
cesitli kiiltiirel baglamlara yerlestirerek insanlarin ortak “ytiz kompleksini” olusturan The Face
on the Screen: Death, Recognition and Spectatorship adli eserine kadar film teorisi ve izleyici
aragtirmalarindaki bir¢ok yeni ¢alismaya zemin hazirlamistir (2017, s. 52). Dolayisiyla hem
klasik donem tiretimlerinin hem de modern yapimlarin, sinemanin mekanik unsurlari ve film
felsefesi baglaminda degerlendirilmesinde Baldzs'in teorik bakis agisinin kendisinden sonraki
diistinsel bilgi birikimi tizerinde derin bir etkiye sahip oldugunu ifade etmek miimkiindiir. Bu
durum, Baldzs'in sdylemleri ¢ercevesinde sinemanin ‘ne’ligine yonelik olarak gerceklestirilen
analizlerin ve filmsel imgenin, gercek ile kurgu arasinda insan zihni vasitasiyla kurdugu baga
iliskin incelemelerin 6nemini de vurgulamaktadr.

Baldzs’in, sinema sanatinin dogasina iliskin kuramsal analizleri ve kendi sinema teorisini
tizerine insa ettigi temel fikirleri, 1920’li yillarda yayinlamaya basladig1 makale formatindaki
calismalardan hareketle ortaya ¢ikmustir. Erica Carter’a gore bu makaleler, Alman dilinde
film teorisi tizerine yazilmus ilk genis kapsamli calisma olan Visible Man or the Culture of
Film (1924)in 6zuni olusturmaktadir. Kitap, Baldzs'in bu dénemdeki devrimci vizyonunu
destekleyen romantik ve oOzgiirliik¢li modernist diigiincenin bir 6rnegi olarak goriiliir
(Carter in Balazs, 2010, s. XXIII). Baldzs eserinde, filmin rasyonelin 6tesinde var olan siirsel
bir gercekligi ifade etme yetisine sahip oldugunu ve fiziksel hareketin gorsel temsilinin, dilin
ifade edemedigi genel gercekleri anlatabilecegini savunmustur. Bu baglamda jestsel ifade,
ideal olarak gorsellestirilmig bir ‘ruhsal deneyim’ anlamina gelirken kelimeler tam tersine
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‘kavramlarin salt yansimalar1’ olarak degerlendirilmistir (Aitken, 2001, s. 17). Visible Man or
the Culture of Film, Baldzs'in sonraki ¢aligmalarinin ‘“iskeleti” niteligindedir. 1930’da devam
niteligindeki kitab1 (kendisi tarafindan ‘teorik bir sonstz” bigiminde adlandirilan) The Spirit
of Film’de ve sonrasinda, 1952 yilinda yayinlanan Theory of the Film, Character and Growth of a
New Art’da (eser ilk olarak 1948 yilinda Macarca Filmkultiira adiyla yaymlanmigtir) Baldzs'in
diistincelerini kristalize ettigi gortilmektedir (Martin, 2017, s. 46). Baldzs'in, yasami boyunca
strdiirdiigii kuramsal galismalar1 6zetleyen ve yorumlayan temel eser olarak nitelendirilen
Theory of the Film, kendi tiirtindeki en degerli yapitlardan biri olarak kabul edilir (Monaco,
2001, s. 384). Baldzs'in sinema sanati hususunda tartistig1 konular: kapsayici bir bigimde ele
aldig1 Theory of the Film, onun, sinemanin kokeni ve amaci hakkindaki diisiinceleri ile film
teknigiyle ilgili ayrintihi fikir ve goriislerini bilinyesinde barindirir (Andrew, 2010, s. 165).
Baldzs, sinema sanatini genis bir ¢ergevede ve yenilik¢i bir bakis agisiyla analiz ettigi kitabinda
‘Tip ve Fizyonomi’, ‘Yiiz Ifadelerinin Oyunu’, ‘Yakin Plan’, ‘Seylerin Yiizi’, ‘Doga ve Dogallik’
bagliklar1 altinda listeledigi film dramaturjisinin kurucu unsurlarini “ifade 6gelerinin tipolojisi’
olarak okuyucuya sunar ve bir biitiin olarak bunlarin “yegane ortak evrensel dil” bigiminde
ifade ettigi ‘filmin goriintdi dili'ni olusturdugunu dile getirir (Carter, 2007, s. 93). Baldzs'in
‘yakin ¢ekim’, ‘ytiz’, ‘seylerin/nesnelerin yiizii’ ve ‘fizyonomi’ kavramlarinda karsiligin1 bulan
ve sinemanin teknolojik imkanlariyla goriinenin 6tesindeki gizil duygu ve diistinceleri yakin
cekimde cercevelenen imgeler (nesne/sey ve yiizler) ve bir biitiin olarak kadrajda izleyiciye
yansitilan tiim unsurlarin (canli cansiz tiim nesneler, karakterler ve manzaralar) fizyonomisi
tizerinden ortaya gikarabilme yetisine yaptigi vurgu, cagdasi teorisyenlerin caligmalar ile
Baldzs'in kuramsal soylemleri arasindaki temel ayrimi meydana getirir. Baldzs"in bugitin film
literatiirtindeki bilinirligi, sinemanin ve genel olarak (kendi tabiriyle gorsel ya da goriintir)
bir kiltiriin mekani olarak insan yiiziine iligkin sdylemlerine dayanir (Martin, 2017, s. 52).
Sinematik imgelerin Baldzs'in bakis agisi tizerinden okunabilmesi ve filmsel evrenlerdeki
gortntiilerin bu baglamda degerlendirilebilmesi i¢in, bahsi gecen kavramlara iliskin olarak
Baldzs tarafindan dile getirilen teorik sdylemlerin incelenmesine ihtiya¢ duyulmaktadir.

Bu ihtiyagtan hareketle, calismada Béla Baldzs'in teorik sGylemlerini ihtiva eden kitap
ve makale formatindaki eserleri ile Baldzs'in fikri mirasini bugiiniin perspektifi tizerinden
degerlendiren diisiin insanlarinin akademik c¢alismalarina odaklanilmakta ve bu diisiinsel
birikimi, Baldzs'in film teorisinin temel muhteviyatini yansitan bir metin olusturacak sekilde
bir araya getirmek hedeflenmektedir. Bu amacla, 6ncelikle Baldzs'in hayati ve sinema sanatina
yonelik genel bakisi ortaya konulmus, ardindan ‘yakin ¢ekim’, ‘yuz’, ‘seylerin/nesnelerin
yiizii” ve ‘fizyonomi” kavramlar1 incelenerek, bu kavramlar ile Baldzs'in ifade ettigi sekliyle
sinemanin bi¢im-dilinin unsurlar: arasindaki iliski degerlendirilmistir.

Balazs'in Hayati ve Film Teorisinin Genel Hatlar1

Herbert Bauer ya da bilinen adiyla Béla Balazs, 4 Agustos 1884’te Macaristan’in Yahudi
kokenli bir tasra kasabasi olan Szeged’de diinyaya gelmistir (Congdon, 1973, s. 58). Anne ve
babas1 6gretmen olan Baldzs, Almanca konusan bir ailede biiyiimesine karsin, etnik ve kiiltiirel
koklerine yonelik 6zlemi sebebiyle ana dilini 6grenmeye baglamis ve genglik yillarindan
itibaren ilgi duydugu edebiyat alanindaki ¢alismalarini yayinlatabilmek amaciyla Bauer
adim degistirmistir. Universite egitimi icin Budapeste, Berlin, Paris gibi sehirlerde bulunan
Baldzs, Simmel, Bergson, Kant ve Hegel gibi diistiniirlerden etkilenmistir (Tegel, 2004, s. 497).
Toplumsal ve politik gerceklere yonelik farkindaligi, Macar Komdiinist Partisi'ne katilarak
kapitalizme karst muhalif bir tutum sergilemesiyle sonuglanmistir. Georg Lukdcs’la birlikte
Macar devrimci hareketinin 6nciilerinden biri kabul edilmesine karsin, Baldzs'in, politik
diizlemdeki etkinliklerden ziyade sanatsal yonden sergiledigi devrimci kisilikle 6ne c¢iktig:
gortilmektedir. “Var olan her seyle miicadele etmek’ bigciminde bir yasam diisturu benimseyen
Baldzs, Macar diisiince diinyasindaki kiiltiirel geri kalmighkla savasmay: kendine amag
edinmistir. Macaristan’in kiiltiirel ve sosyal sorunlarinin ¢éztimii i¢in zihinsel ve ruhsal bir
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devrimi igsaret eden Baldzs, edebi bir tiir olarak dramay1 bu ‘entelektiiel” devrime en iyi hizmet
edebilecek bicimlerden biri olarak tanimlamistir. Gergek¢i materyalizme karsi, metafizik
diinya anlayisin1 savunan Baldzs'in, Lukacs ile anlasmazliga diiserek politik ideallerinden
vazgec¢mesi, onun sinema ile olan iligkisinin baslangici olmustur (Congdon, 1973, s. 57-74).
Sosyalist bir film estetigi olusturabilme potansiyeli nedeniyle sinema, Baldzs'in ¢alismalarinin
odak noktasini ifade etmektedir. Kalabalik kitleler tarafindan hizli bir sekilde kabul gérmesi,
Baldzs'in hedefledigi kiiltiirel degisim i¢in sinemay1 elverigli bir aygit olarak 6ne getirmistir
(Bauer, 2016, s. 137). ‘Ruhun devrimi’ olarak isimlendirdigi kiiltiirel degisim igin geleneksel
sanata yOnelerek masallar1 inceleyen Baldzs, edebiyat ve sanat boliimii bagkani olarak
gorev yaptig1 sirada ulusallagtirilmis film yapimini peri masallari tizerinden realize etmeye
calismistir. Komiinist parti iktidarinin dagilmasmin ardindan gizlice kactig1 Viyana'ya
yerlesmis (Tegel, 2004, s. 498); 1922"de giinliik olarak yayimnlanan Der Tag gazetesi igin yazdigt
film elestirileri ile Viyana'min ilk film elestirmeni olmustur. Baldzs, 1922 ve 1925 yillar1 arasinda
film tizerine iki yiizii agkin elestirel makalenin yani sira giizel sanatlar, tiyatro, radyo dramasi
ve diger popiiler kiiltiirel bicimler hakkinda denemeler yayinlamigtir (Carter in Baldzs, 2010,
s. XXIII). Bertolt Brecht’in bir senaryosunu uyarlamak ve Leni Riefenstahl ile bir filmin ortak
yonetmenligini yapmak tizere Berlin’e gitmis; 1930’larin biiyiik boliimiinii ve savas yillarini
Moskova ve Kazakistan’da yazarak ve ders vererek gegirmistir. Ikinci Diinya Savasi’min
ardindan Dogu Almanya ve Macaristan sinemalarinda yer almaya calisan Baldzs, Valahol
Eurdpdban (Somewhere in Europe, 1947) filminin senaryo ekibine dahil olmustur. 1945'te
Macaristan’a donen Baldzs, Komiinist Parti ile yasadig1 sorunlarin ardindan, kendi tilkesinde
istenmeyen kisi ilan edilmis ve 1949’da hayatin1 kaybetmistir. Pek ¢ok yaratict ve ticari alana
ilgi duyan bir Ronesans adami ve degisen kiiltiirel / entelektiiel bagliliklara sahip bir Avrupali
olarak nitelendirilen (Frey, 2010, s. 325-326) Baldzs'in, muhalif ve miicadeleci kisiliginin bir
yansimasi olarak zorlu bir hayat yasadig1 gortilmektedir. Bu baglamda, onun sinema sanatina
iliskin idealist ve devrimci bakisinin, savasimci karakteri tarafindan sekillendirildigini ifade
etmek miimkiindiir.

Sergei Eisenstein ve Vsevolod Pudovkin gibi, sinemada bigimci diisiince ¢izgisine
erismeye calistigiifade edilen Baldzs; elestirmen, yazar ve yonetmen olarak, sinemaicin normlar
olusturmaktan ¢ok, kendi sanatini tanimlamay1 arzu eden bir sinema anlayisini hedeflemistir.
Bu sebeple, Baldzs ve cagdasi teorisyenlerin makaleler seklinde kaleme alinan c¢aligmalari,
kapali ve tamamlanmus tiretimlerden ziyade, organik ve gelisme halinde bulunan bir yapiya
karsilik gelir (Monaco, 2001, s. 379). Filmi gercekligin resimleri bi¢ciminde degil, doganin
insanilestirilmesi olarak diistinen Baldzs, dramalarin arka plani i¢in segilen gorsel imgelerin,
bireyin zihnindeki kiiltiirel 6rnekler tarafindan tretildigini sdyler (Andrew, 2010, s. 171). Bu
dogrultuda Baldzs'in, sinema sanatini, diger kiiltiirel 6geleri bicimlendiren basing ve giiclere
maruz kalan kiiltiirel bir olgu olarak anlamlandirdig: goriiliir (Monaco, 2001, s. 384). Kendi
kuramsal yaklagimi cercevesinde Baldzs, sanat ve modern yasam arasindaki iligskiyi sorgular
ve buna bagl olarak sinemanin goérevini, modern hayatin soyutlamaci niteligine karsilik,
bedensel ifadeyi ve onu ayirt etme bicimlerini restore etmek olarak tanimlar (Carroll, 2014, s.
55). Sinemanin bu tarifi, kavramsal olanin, sinematografi araciligiyla goriintir olmas: anlamina
gelmektedir (Baldzs, 2013). Fizyolojik degil de tarihsel olmasi sebebiyle modernitenin getirdigi
stnirlamanin agilabilir oldugunu diistinen Baldzs (Turvey, 2006, s. 82), rasyonel diistinceye ve
aragsal akla yonelik bu elestiri ile insan1 kendi dogasindan uzaklagtiran bir diizenin yeniden
insana uygun hale getirilmesi amacin ortaya koyar.

Baldzs'in kuraminda sinema, insan ve diinya arasindaki bag: ifade eder. Diinyanin
gercekligi insani goriinmez hale getirip sindirirken sinema insani yeniden duyarli hale getirecek
alg1 mekanizmasi gorevini tistlenir. Modern diinyada yalnizlik ve kaybolmusluk duygular:
icinde yitip giden insan, yiizlerin ve bedensel hareketlerin ifadelerinden meydana gelen
uluslararasi bir dil olarak sinemada yeniden gortintir kilinir (Carroll, 2014, s. 56). Bu 6zelligiyle
sinema, kiiresel diinya tarihi acisindan 6nemli bir rol oynamaktadir. Insanlarin kiiltiirel olarak
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bastirilmigliklarinin film sayesinde asilabilecegini savunan Baldzs, sinemanin 6zgtirlestirici bir
kiiresel sanat oldugunu isaret eder. Ancak filmin bu potansiyele ulagabilmesi icin, ideolojik
cikarlara hizmet eden kapitalist anlayist asmasi gerekmektedir (Carroll, 2014, s. 61). Baldzs'in,
filmsel bedenin kapitalist yabancilasmanin tistesinden gelme noktasindaki gizil yetisine dair
anlayisi, onun bakis agisinin ayirici niteliklerinden biridir. Kapitalist ekonomilerdeki sosyal
etkilesimi yalnizca parasal degere dayandiran bir soyutlama yapan Marx ve Simmel’in
diistincelerinden hareketle Baldzs, matbaay1 ‘seylestirme’ siirecini hizlandiran bir teknoloji
olarak tanimlar. Bireyin zihninde, nesnelerin i¢sel degerlerinin yerini piyasa fiyatlarinin
almasi gibi zihin de kademeli olarak nesnelerin dolaysiz varolusundan uzaklagir (Carter
in Baldzs, 2010, s. XXIV). Insanin i¢ diinyasinin ifade edilmesi agisindan sozciikleri yetersiz
bulan Baldzs, sozlii kiiltiiriin yerlesik oldugu modernitede, yiiz ve bedenin baskilanmasin bir
kay1p/eksiklik /yoksullagsma olarak yorumlar. Baldzs, i¢sel olanin disavurumu agisindan dil
ve bedenin farkli alanlari ifade ettigini savunur. Sozctiklerle aktarilamayan duygular sessiz bir
imgenin, bigimin, jestin ve hareketin varligi boyunca gortiniir olur ve kelimelerin tiikendigi
bu anlarda, tinin en derinlerinde yer alan ve kavramlarla ifade edilemeyen igsel tecriibeler
ruhani bir bicimde deneyimlenebilir hale gelir (Turvey, 2006, s. 80-81). Basili metnin kargilik
geldigi bahsi gecen kisitlayiar kiiltiirel yapinin aksine, 6ztinde modern bir kiltiirel teknoloji
(hareketli fotografik goriintii) olan filmde, ilk bakista modern 6ncesi bir somutlagsmis deneyim
ve ifade tarzi olarak goriinen seyi, ‘goriiniir insanin’ dilini canlandirmak ic¢in paradoksal
olarak yabancilagma agilir (Carter in Balazs, 2010, s. XXIV). Bu baglamda Baldzs, yazil kiiltiir
ile filmi karsilagtirarak, sinematik aygiti modernite ve kapitalist ideolojiye muhalif bir noktaya
yerlestirir. Boylece, sinemay1 ekonominin etki alani igine konumlandiran Baldzs, sinemanin
iktisadi temellerinin sinema estetiginin basat belirleyeni oldugunu ve izler kitlenin filme
yonelik yaklagiminin, toplumsal yapi i¢inde paylasilan degerler tarafindan sekillendirildigini
belirler ve teorik ¢alismalarinda bu olguyu agiklayan ilk kuramcilardan biri olarak kabul
edilir (Monaco, 2001 s. 384). Baldzs, bir yandan sinema sanatin1 ve onun mekanik varliginin
niteliklerini teknik, kiiltiirel ve felsefi acidan analiz ederken, diger yandan sinemanin ekonomik
ve ideolojik yapilanmasini Marksist kabuller ¢ercevesinde irdeleyerek, sinematik aygitin olasi
potansiyelini tam anlamiyla gergeklestirmesine mani olan iktisadi iliskiler biitiiniine atifta
bulunur.

Yeni bir medyum olarak sinemanin yetilerini, aygitin kendi geligim siireci iginde hem
sessiz film doneminde hem de sesin ve rengin sinemaya girisinin ardindan deneyimleme
olanagma sahip olan Baldzs, kendi kuramsal yaklagimini temellendirirken sinemanin
teknolojik evrimini birinci elden tecriibe etme firsatin1 yakalayan bir teorisyen ve sanatgi
olmanin ayricaligina sahiptir. Ancak bu durumun bazi sorunlar1 da beraberinde getirdigi
gortiliir. Steven Woodward’a gore, sesin eklenmesi, renklerin dogrulugunun artmas: gibi
filmin hentiz sekillenmekte olan ‘bicim-dili'ni yeniden yapilandiran teknik ilerlemeler, Baldzs'1
sinemanin degisken dogasinin ortaya ¢ikardig1 problemlerle ytizlesmek zorunda birakir (2016,
s. 31). Sinematik aygitin teknolojik gelisim periyodu i¢inde yasanan dontistimler teorik agidan
bir meydan okumay1 biinyesinde barindirsa da tiim bu siireglere iliskin bilgi ve birikiminin
Baldzs'in kendi kuramsal yaklasimini derinlestirmesine kaynaklik ettigi sdylenebilir.

Baldzs'in teorisinde igsel / dissal, yiizeysel / derinlemesine kavramlarina iliskin mantigin
daima agkin oldugunu ve ¢cogu zaman tek bir terimin ayni1 anda kargit ve paradoksal durumlar:
icerdigini ifade eden Izabella Fiizi, sinema s6z konusu oldugunda da benzer bir durumun
gortldugini soyler: Film, ytizeyselle ilgili bir olguyu yansitmakla birlikte daha derin bir
anlama sahiptir ve goriintir ve goriintir olmayan icerikleri kendi biinyesinde barindirir
(2012, s. 77). Bu baglamda film, ampirik olanin Gtesinde olmasina kargin yalnizca ampirik
araciligryla kavranabilir bir siirsel gergekligi ifade eder. Boylece goriiniir olanin yalnizca
‘dogal’ bir goriintiiye degil ayn1 zamanda onun 6tesindeki soyut bir gergeklige de karsilik
geldigi dusuniiliir (Aitken, 2001, s. 167). Sinema, kokeni itibariyle duragan imgeden (fotograf)
hareketle hayat bulmus olmasina karsin sinematografin, eylemi kendi devinimi igerisinde
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kayit altina alabiliyor olusu, yiiz ve beden ifadelerinin anlik degisimlerini yakalayabilmesine
imkan verir. Bu dogrultuda film, eszamanli olarak goriinen imgenin ham, katiksiz anlamin
aktarmanin yaninda, gézlemlenebilen eylemin ayrintilarini agiga vurarak, imgenin tesine
gecer ve gizil duygulari/diisiinceleri ortaya ¢ikarir. Baldzs'in sinemaya yonelik fikriyats,
aygitin, goriintiiniin diiz anlamlarinin yani sira gizli anlamlarini da imleyebilme yetisi tizerine
odaklanir.

Baldzs'in yeni bir sanat dali olarak filmin dile benzeyen yapisina sik sik vurgu yaptigini
sOyleyen Robert Stam’a gore, Baldzs, sinematik dil vasitasiyla film ile izleyiciler arasinda bir
bag kuruldugunu distinir (2014, s. 41). Baldzs agisindan film, evrensel bir dile benzer ancak
bir dil degildir. Sinema, kendi 6zel diline sahiptir. Bu sebeple de Eisenstein’in ‘hiyeroglif’
metaforuna karst ¢ikar ve goriintiilerin fikirleri ifade etmemesi gerektigini savunur.
Diislincenin imgeye 6nceden eklenmesi fikrini reddeden Baldzs, goriintiilerin sonradan,
birer ¢ikarim olarak diisiinceyi olusturmas: gerektigini dile getirir (Frey, 2010, s. 329). Bu
dogrultuda Baldzs'in fikirlerinin daha kapsamli bir sekilde anlagilabilmesi i¢in, onun tiim teorik
semasini destekleyen kiiltiirel ve dilsel evrim nosyonunun kaynaginin incelenmesine ihtiyag
duyulmaktadir (Woodward, 2016, s. 33). Baldzs'a gore, dilin kokeni ‘ifade hareketleri'nde
yatar. Konugsmaya baglayan insan, dilini ve dudaklarin, ellerini veya yiiz kaslarin1 hareket
ettirdigi sekilde kullanir. Bu baglamda, dilin ve dudaklarin hareketi, baslangicta bedenin
ifade yelpazesindeki diger hareketler gibi dogal bir jesttir. Bu sirada sesin ortaya ¢ikmasi ise
uygulamada sonradan karsiligini bulup degerlendirilen ikincil bir fenomen olarak kabul edilir.
Ifade hareketleriyle dolaysiz olarak goriilebilen ruh, sonrasinda dolayl olarak isitilebilir ruha
dontistir ve bu kapsamda insanin ana dilini jest ve mimikler olusturur (Baldzs, 2013, s. 25).
Dolayisiyla Baldzs igin, filmsel imgeler ve mantiksal yapilar arasindaki fark, yani goriintiilerin
cok sayida algry1 tetiklemek amaciyla belirsiz, muglak ifadeleri iletmeye yonelik kapasitesi,
iletisimsel ve bilgilendirme amach islevler kapsaminda yaz diliyle filmsel imgeler arasinda
var oldugu dustiniilen benzerlikten ¢ok daha énemlidir (Koch & Miriam, 1987, s. 176). Sozlii
ve yazili kiiltiire bagh edebi sanatlardan farkli olarak sinema, insanin ana dili olan jest ve
mimikleri perdede goriiniir kilar ve izleyicinin bu dili deneyimleyebilmesi i¢in yeni olanaklar
sunar. Boylece ytiz ve beden ifadelerinin gizil manalari anlatinin anlam evrenine eklemlenerek
onu genigletir.

Rodowick’e gore, Baldzs, sinemay1 sadece modernitenin en karakteristik sanati olarak
degil, ayn1 zamanda insanligin kendisini post-alfabetik bir kiiltiirde kavradigi yeni bir
yazi bi¢imi olarak degerlendirir (2014, s. 414). Baldzs'in ‘bi¢im-dili’ seklinde isimlendirdigi
filmin dilsel yapisi, izleyicinin bu dilin anlatisal unsurlari hakkinda 6nceden bilgi sahibi
olmasina gereksinim duyar (1952, s. 34). Dile dayali sinemasal iletisim bigimleri, filmsel
kelime dagarciginda yorumsal ustalik kazanmak igin bir 6grenme dénemini (6rnegin, 6znel
bir ¢ekimin, sahne i¢inde goriinmeyen karakterin bakis acisini temsil etmesi veya bir olayin
stireklilik kurgusu tarafindan atlanan bolimlerinin yine de anlati iginde gerceklesmesi gibi)
gerekli kilar (Prince, 2009, s. 96). Baldzs’a gore, belirli bir zaman araliginda, birbirinin pesi
sira ilerleyen resimlerin eszamanlihig1 ve biitiinliigii kendiliginden olusmaz. izleyici, filme
giden herkes i¢in 6n egitim gerektiren bir fikir birligi, bir biling ve hayal giicii sentezine istirak
etmelidir. Izleyicinin katiliminin gerekli goriildiigii bu yapr ise ‘gorsel kiiltiir’ olarak tanimlanir
(Baldzs, 1952, s. 53). Brighter, Baldzs'in bu sdylemleriyle, bir kisinin birlikte kurgulanmus farkl
¢ekimleri anlamlandirma yeteneginin dogustan gelmedigini ve bir filmi yorumlamak igin
izleyicinin filmlerin nasil ingsa edildigine dair bilgi veren ge¢mis deneyimlerden yararlanmas:
gerektigini kabul ettigini dile getirir. [zleyicinin deneyiminde belirli kurgu kaliplar1 yeterince
sik tekrarlandiginda, izleyici bir filmin kurgu yoluyla bilgiyi nasil sunduguna dair semalar
gelistirir. Bu gsemalar sonug olarak izleyicinin sonraki filmlere iliskin algilarina yonelik
enformasyon saglar. Bireyin kiiltiirel gevresi bir sema gelistiren deneyimleri iiretirken, kurgu
uygulamalarmi gevreleyen kiiltiirel normlar, izleyicinin maruz kaldig1 kurgu kaliplarini ve
dolayisiyla bireyin film semasinin kurgu bilegeninin yapisini sekillendirir (Brighter, 2018, s.
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10). Bu agidan film ile izleyici arasindaki iligki oncelikle bir 6grenme stirecini ifade eder. Birey,
ancak sinemanin bi¢im-dilinin unsurlarini (kamera agilar1 ve o6lgekleri, kurulum, kamera
hareketleri, kurgusal noktalama isaretleri vb.) ve bunlarin imgelere yiiklenen anlamlar
tizerindeki etkilerini 6grendikten sonra yorumlama siireclerine gecebilir. Sinematografin
dogasi izleyicinin algisin1 herhangi bir miidahaleye gerek duymaksizin harekete gecirmesine
karsin, imgeler tarafindan tetiklenen zihinsel siireclerin ve bunlara bagh olarak ortaya ¢ikan
anlam kiimesinin yorumlanmasi, izleyicinin sinemaya 6zgii gorsel kiiltiire hakim olmasini
zorunlu kilar.

Baldzs, sinemanin bi¢im-dilinin temellerini, stirekli degisen bakis acgilariyla hareketli
sinematografik kamerada goriir. Sinemada nesnelere olan uzaklik, cergeve i¢indeki nesnelerin
sayist ve boyutu, cekim agis1 ve perspektif anlik olarak degisir. Bu hareket, devinim halinde
olsun ya da olmasin kamera oniindeki tiim nesneleri sekansal imgelere/imge kesitlerine
veya cekimlere boler. Bunlar, biitiin bir filmin detaylar1 degildir. Ancak sinema, var olan
degismez bir mozaigin parcalar1 olmamalarina ve asla tek bir resme doniistiiriilememelerine
karsin, insan bilincinde biitiinliikli bir sahne olarak algilanan bu unsurlarin sentezlenmesi
araciligiyla hareket eden, canli bir mizansen veya manzara olusturur. Filmin akigkan / hareketli
kompozisyonu, aslen mekanin degil de zamanin mimari tasarimi/ingasi olarak tanimlanr ve
sekansal imgeler /imge kesitleri veya ¢ekimler montaj/kurgu araciligiyla bir arada tutulur. Bu
dogrultuda Baldzs, en bagindan itibaren nasil olup da pargalara ayrilmig bir sahnenin tamamen
dagilmak yerine, izleyicinin zihninde zaman ve mekanin tutarli bir birlikteligi olarak varligini
stirdtrdigi sorusuyla ilgilenir (1952, s. 52-53). Diger bir ifadeyle, Baldzs'in film teorisinin
Oziind, sinematik imge ile insan zihni arasindaki karsilikli iligki olusturur. Pelikiil tizerinde
yer alan zamansiz ve duragan goriintiilerin, sinematografin devinimi ve izleyicinin bilissel
isleme siirecleri sayesinde zaman ve mekanin eksiksiz bir tasvirini ortaya koyabilmesi, gorsel
bir sanat olarak sinemay1 diger tiim medyumlardan ayiran ve onu essiz yapan temel niteligi
tegkil eder.

Baldzsin film teorisinin ana hatlari kendi iginde devrimci bir nitelik tagimasina karsin,
onun kuramsal diislincelerini sinema literatiirii icindeki diger soylemlerden ayristiran
ozglin bakis agis1 “yakin ¢ekim’, “yiiz’, ‘seylerin/nesnelerin yiizii’ ve ‘fizyonomi’ kavramlarina
yaptig1 vurguda karsiligini bulur. Calisma kapsaminda, bu dort kavram iki ayr1 baghk altinda
incelenmekle birlikte, her bir kavramin birbirine ickin oldugunun ve aralarinda karmasik
iligskiler ag1 bulundugunun unutulmamas: gerekir.

Yakin Cekim

Bir mercek araciligiyla biiyiitme i¢in kullanilan teknik bir terimi ifade eden ve ayni
zamanda yakin analiz, inceleme, bir ‘optik/goriis/ gorme bicimi’ anlamina da gelen yakin
¢ekim, pek ¢ok diisiin insan1 agisindan tamamen yeni bir gorsel retorikte kritik rol oynamustir.
Fransiz film yapimcisi ve teorisyen Jean Epstein’a gore yakin ¢ekim, fotojenikligin temel bir
bileseni olarak, dikkati sinirlar ve yonlendirir, duyguyu gosterir ve estetik 6nemini arttirir.
Alman kiiltiir elestirmeni Walter Benjamin’e gore yakin ¢ekim, ‘6znenin tamamen yeni yapisal
olusumlarini” ortaya koyan yeni bir gorsel diizen viicuda getirir. Sovyet film yapimcist ve
kuramcisi Sergei Eisenstein iginse yakin ¢ekim, ‘kesin bir analiz prizmast’ tizerinden film
hakkinda belirli bir tiir yazi icin model ortaya koyan bir film teknigidir. Bu baglamda yakin
cekimin, 6zellikle modern bir gérme bigimini; yeni, aciklayici bir epistemolojiyi miimkiin
kildig: ifade edilmektedir (Friedberg, 1998, s. 1, 2, 3). Sinematik anlatinin ingasinda kullanilan
etkili bir arag olarak yakin gekim, iginde barindirdig: gizil gii¢ sebebiyle, sinemasal diisiinceye
iliskin 6nctil ¢alismalardan itibaren, imgenin kesfedilmeyi bekleyen yeni boyutlarina atifta
bulunan 6zgiin bir yap: biciminde degerlendirilmistir. Ancak anlam ve anlati baglaminda
vaat ettigi olanaklarin yaninda, uygulama noktasinda net bir bigimde siirlarinin gizilemiyor
olusu yakin ¢ekimle ilgili kavramsal ¢ercevenin insasini giiglestirir. “Nesneden veya kadrajin
stkiligindan ne kadar uzakta baslar? Orta plan hangi noktada orta yakin plan olur ve orta
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yakin plan saf yakin planin yerini alir?” gibi sorular dogrultusunda yakin ¢ekim, teknik agidan
nitelendirilmesi olagantistii zor birimlerden biri olarak kabul edilir. Ctinkii yakin ¢ekim, “hem
daha biiyiik bir sahnenin ayrintist hem de bagl bagmna kendi biitiinligiine sahip bir 6lgek
gosterisi”dir (Doane, 2003, s. 90, 93). Sinema mekanigi baglaminda kapsaminin belirlenmesi
cesitli gticliikleri icinde barndirmasma karsin; Olgek, mesafe, parca/biitiin, bakis agisy,
perspektif, 6zdeslesme ya da bir arzu sorunu olarak tanimlanabilen yakin ¢ekim sinemay1
farkli acilimlar gercevesinde ele almay1 miimkiin kilar.

Diger klasik donem kuramcilari gibi kameranin optik yetilerinden etkilenen ve
sinematografin genel goriintisiin 6tesine gegerek insan ruhuna niifuz edebilme potansiyeline
vurgu yapan Baldzs da yakin g¢ekimi kendi film teorisinin yapi taslarindan biri olarak
kavramsallastirir. Andrew, “yakin ¢ekimin ozani” olarak adlandirdig1 Baldzs'in, yakin ¢ekimin
harekete gegirici ve ortaya ¢ikarici niteligine vurgu yaptigini dile getirir. Yakin ¢ekim, bu yetisini,
ayrintilar temelinde ilerleyen, insanlarin ve nesnelerin ytizlerinde ve goriiniimlerindeki icsel
jestler araciligryla izleyiciyi etkileyen psikolojik drama anlarinda gosterir. Bu dogrultuda, yakin
¢ekim, ruhun ve doganin gizil diinyasinu ortaya ¢ikaran bir mikroskoba benzetilir (Andrew,
2010, s. 183-184). Monaco’ya gore, yakin ¢ekimin ayrintilar1 ve duygular: géstermedeki tistiin
yetisinden etkilenen Baldzs, filmin gercek alaninin, anlam ve duygularin karsilikli etkilesiminin
ustalikla degistigi ve yakin ¢ekim tarafindan en iyi bicimde aktarilan “mikro-dramatik” uzay
oldugunu savunmaktadir (2001, s. 384). Sessiz sinema, insan ytiziiniin yakin ¢ekim araciligiyla
kesfedilmesini saglayarak metafizik bir duyarlilik olusturur. Duygu ve diisiincede meydana
gelen, kelimeler ile ifade edilemeyen degisimler yakin ¢ekimde dile gelir ve yiiz, tipki i¢ ses
gibi, ruhun karmasasinin yansidig: zihinsel bir boyuta doniistir (Szaloky, 2006, s. 201). Yakin
¢ekim, sahip oldugu yetiler yardimiyla diyalog ve metin araciligiyla iletilemeyen yogun duygu
ve diisiince yiikiiniin izleyiciler tarafindan tecriibe edilmesini saglar. Sinemasal evrendeki
karakterlerin ifadelerine yansiyan duygular ve bunlarin akis halinde bir duygu formundan
digerine dogru evrilmesi, filmin anlatis1 icinde yalnizca yakin cekimin 6znel dramatik

uzaminda/boyutunda goriintir hale gelir ve bir deney ortamindaki gibi detayli bicimde analiz
edilebilir.

Baldzs icin yakin ¢ekim, sinemanin kendine 6zgii sahalarindan birini ifade eder. Bir
elin bir nesneyi oksarken ya da ona vururken aldig: form, insan ruhunun derinliklerini agiga
cikaran jest ve mimikler gibi, bir araya geldiklerinde hayatin biitiintinii olusturan, ancak
insanlar tarafindan dikkat edilmedigi i¢in gizli kalan seyler, yakin ¢ekim araciligryla goriintir
(Baldzs, 2013, s. 64-65). Baldzs’a gore sinemanin en dnemli niteligi de bu, yani gercekligin
ciplak gozle goriilemeyen 6zelliklerini ortaya koyma kapasitesidir (Turvey, 2006, s. 78). Film
kamerasi yalnizca ¢ok kisa mesafeden goriilebilen kiigiik seylerin kendilerine 6zgii diinyalarinm
ve gizil yasamlarini kegfetmekle/gostermekle kalmaz, yakin ¢ekim vasitasiyla, insanlarin
hali hazirda ¢ok iyi bildigini dustindiikleri hayatin ana kaynaklarina iliskin gizli yonleri de
gozler 6niine serer. Yakin ¢ekim, elin herhangi bir jestinin daha 6nceden fark edilmemis bir
niteligini, bir insanin tiim hayatin1 birlikte gecirdigi ve varlhigini neredeyse hig hissetmedigi
duvardaki golgesini veya bir insanin odasinda, yasamini o insana bagl olarak geciren
nesnelerin yiizlerini ve kaderlerini gosterebilir. Bireyin yasaminin en gizli yanlarini ortaya
¢tkaran, hayatin karmagik gorsel ayrintilarini gériintir kilan yakin ¢ekim, boylece insanlarin
yasamla ilgili bakis agisin1 genigletir ve derinlestirir (Baldzs, 1952, s. 54-55). Nesnelerin yakin
¢ekim goriintiileri, asina olunan seylerin ayrintilarina odaklanir. Sinema, kamera araciligiyla
siradan ortamlar1 yeniden kesfeder. Psikanalizin bilin¢dis1 diirtiileri ortaya ¢ikarmasi gibi,
kamera da bilingdis1 imgeleri gortintir kilar (Benjamin, 2007, s. 237). Yakin ¢ekim, insani
veya nesneyi tasvir ederken, hayatin biitliintinii olusturan kiigtik hayatlarin ayrntilarini ve
bireysel anlarini perdeye yansitir ve eszamanli olarak olay ve olgular1 yorumlar (Zsuffa, 1987,
s. 116). Bir bagka deyisle, yakin ¢ekim, izleyiciye, giindelik hayat igerisindeki olagan nesneleri
sinematik diinyalarin imge evreninde ayrintili bir bicimde inceleme imkani vererek, ¢iplak
gozle fark edilemeyen detaylar1 ortaya cikarir, siradan seylere/nesnelere iligkin aligtlmigin
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disinda ve merak uyandirici yeni perspektifler sunar. Yakin ¢ekimin yorumlayici niteliginde
karsilik bulan bu ac¢ilimlar filmin anlatisini da sekillendirir.

Filmin kurgu ve belge arasindaki (askiya alinmig) konumunu somutlagtiran en bariz
diyalektik mecaz olduguifade edilen yakin ¢ekim, eszamanli olarak i¢ ve dig anlatinin bir pargasi
(filmsel yapida fotografa en yakin unsur) olarak goriiliir (Coates, 2012, s. 25) ve goriintiglerin/
goriiniir olanin arkasinda gergekte neler oldugunu ifsa eder. Ornegin genis planda, bir
masada rahat bir sekilde oturarak, devam etmekte olan diyaloga biiytiik bir sogukkanlilikla
eslik eden karakterin, yakin ¢ekimde titreyen parmaklari perdeye yansitildiginda, izleyiciye,
karakterin c¢alkantili i¢ diinyasina iligskin bir ipucu verilir (Baldzs, 1952, s. 56). Yiizeyde sakin
ve duragan goriinen imgelerin arka planindaki dramatik gerilim, yakin ¢ekim teknigi ile
goriniir kilinir. Bu sayede sinema, yalnizca sanatsal ifadeyi zenginlestirmekle kalmayip ayni
zamanda algisal ve bilissel anlamda izleyicinin doniisiimiine de kaynaklik eder (Turvey, 2006,
s.78). Yakin ¢ekim, bir yandan goriinen imgeler tizerine odaklanarak anlati icindeki ayrmntilar:
ortaya c¢ikarirken diger yandan bu imgelerin gorsel olarak deneyimlenen gergekliginin
Otesinde duygusal/zihinsel diizlemde algilanabilen anlamlarini izleyiciye aktarir. Boylece
filmsel imgenin ylizeysel goriintiisiiyle ilgili kavrayislar, yakin ¢ekimin kilavuzlugunda
yeniden degerlendirilir, karakterlere ve nesnelere yonelik 6n kabullerin/6n yargilarin farkl
baglamlarda yeniden bicimlendirilmesi saglanir. Bu durum da sinematik anlatiya derinlik
kazandirr.

Yakin g¢ekimi 6zel yapan, tek bir goriintiiyti biittinden ¢ekerek onu 6ne ¢ikarabilme
yetisidir (Baldzs, 2013, s. 65). Nesneyi ¢evresinden soyutlayarak, biiytitebildigi i¢in dogasi
kaginilmaz bir bigimde abartili olan yakin g¢ekim, devamlilik kurgusu ve mizansenden
ayrilarak kendi izole edilmig varligini goriiniir hale getirir. Ttim farkli cekim tiirleri arasinda,
ylizey olarak ekranla, derinlik duygusunun yok edilmesiyle ve buna karsilik gelen perspektif
gercekciligi kurallartyla en yakin iliski kurulabilen film mekanigi yakin ¢ekimdir. Bu noktada
imge, diinyaya acilan bir esik olmaktan ¢ok, bir kez daha bir gértintii haline gelir, diinya yakin
cekimdeki ytize/nesneye indirgenir (Doane, 2003, s. 90, 91). Yakin ¢ekimin biitiin i¢inde fark
edilemeyen niianslari izleyicinin gozleri 6niine getirmesi sinematik anlat1 baglaminda yakin
cekimin iistlendigi rolii isaret eder. izleyici, tiyatro sahnesinde kiigiik anlarin ve ayrintilarin
kayboldugu biitiin bir resmi goriirken; sinemada yonetmen, genis 6lgekli bir ¢ekimin hemen
ardindan yakin ¢ekimle izleyicinin dikkatini ayrintilara yonlendirebilir. “Vurgunun sanatr’
olarak ifade edilen yakin ¢ekim, anlatiy1 yorumlayarak, izleyiciye énem ve anlam tasiyan
unsurlar iletir (Baldzs, 2013, s. 65). Bagka bir deyisle yakin ¢ekim, filmin genel manzarasi
icindeki ayrintilar1 izleyicinin dikkatini dagitacak diger unsurlardan arindirip kendine
6zgl alani i¢ine konumlandirarak anlatiy1 berraklastirir ve hikdyenin goriintir hale gelen
detaylarinin izleyicinin zihninde agiklanip aydinliga kavusturulmasmi saglar. Bu durum
zaman i¢inde izleyici agisindan filmin gorsel kiilttirtine iliskin bir refleks halini alir ve bakmak
(bakis1 bir sey tizerine ¢evirmek) ile gormek (anlamak, kavramak, sezmek) arasindaki ayrimi
ortaya koyar. Dolayisiyla yakin ¢ekim, izleyicinin zihninin sinematik imgeyi yorumlayabilme
yetisini gelistirir. Yakin ¢ekim ile sesli film arasinda bu baglamda bir analoji kuran Balazs,
yakin ¢ekimin gormeyi 6gretmesi gibi sesli filmin de izleyicilere daha dikkatli dinlemeyi
Ogrettigini savunur. Kamera gozii, mikrofon da kulaklar: egitir (Carroll, 2014, s. 60). Baldzs’a
gore sanat, daima dezavantajli bireylerin bakis agisina sahiptir. Resim sadece goze, miizik ise
sadece kulaga hitap eder. Gergekte sanat eseri, bireyin belli duyularini kapatmasini gerektirir.
Diinya bir sekilde insanlara fazla gelir ve algilarini yiizeysellik noktasina tasir. Bir insanin
bir binaya ayn1 anda beg farkli kapidan girmesinin olanaksizlig1 gibi, diinya da eszamanh
olarak bes duyu araciligiyla algilanamaz. Bes duyu, zihnin aralarindan se¢im yapmasi icin
orada bulunur (Baldzs, 2006b, s. 48). Sinema stz konusu oldugunda bu yaklagimin belli
acilardan esnemek zorunda kaldig1 goriiliir. Ciinkii film eszamanli olarak goz ve kulagin
dahlini gerekli kilar. Sinematik evrenlerin biligsel agidan algilanabilmesi i¢in ihtiya¢ duyulan
gorsel ve isitsel veriler iki farkli duyu organi tarafindan toplanir. Hatta fiziksel diinyaya
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ait gercekligin kurgusal bir yeniden {tiretimi olan filmde, ses ve goriintiiniin senkronize bir
bicimde deneyimlenmesi, 6zellikle anaakim sinemada, bir gereklilik halini almistir. Bu sebeple
yakin ¢ekim genel plandaki ayrintilara odaklanarak, gérme ve isitme duyularinin aktif bir rol
tistlendigi yogun sinematik veri akisinda, dikkatlerden kagabilecek detaylari izleyiciler igin
imleme islevini tstlenir.

Baldzs’a gore yakin ¢ekim, bir biitiiniin detay1 olarak goriilmemelidir ¢linkii ¢ok sayida
cekimin birlesmesinden meydana gelen sinemada yakin g¢ekimin parcasi olabilecegi bir
biittinliikten bahsedilemez (Doane, 2003, s. 107, 108). Bununla birlikte yakin ¢ekim, bir nesneyi
veya o nesnenin bir boliimiinii / pargasini, nesneyi gevreleyen ortamdan ayristirdiginda, izleyici
bu nesneyi uzam iginde algilar ancak parca ile biitiin arasindaki iligkiyi asla unutmaz. Ornegin,
izleyici, yakin ¢cekimde gosterilen bir elin, bir insana ait oldugu gercegini bir an bile aklindan
¢tkarmaz. Elin yaptigi her harekete anlam kazandiran da insan zihninde nesneler ya da nesneler
ile nesnelerin pargalari arasinda kurulan bu bagdur. izleyici, uzamda, tiim gevresel unsurlardan
izole edilmis bir el imgesi ile bir insan arasinda kurulan bagdan haberdar olmadiginda
veya bu bag hayal edemediginde, el imgesi tiim anlaminu yitirir (Baldzs, 1952, s. 60-61). Bu
durum sinemanin mekanik dogasiyla filmsel imgenin anlamsal yoniiniin kuruluslarindaki
karsithig1 betimlemesi agisindan 6nem arz eder. Sinematografin teknik olanaklar1 baglaminda
her bir ¢ekim, yakin ¢ekim de dahil olmak {izere, Baldzs'in tabiri ile sekansal imgeleri/imge
kesitlerini ifade eder. Teknik agidan sinemanin bir biitiine karsilik gelmedigi kabul edildigi
igin, yakin ¢ekim sinematik biitiiniin ayrintis1 olarak nitelendirilmez. Buna ragmen genel
cekimde izleyiciye aksettirilen, silahini kargisindaki diismanina y6nelten bir gangster imgesi
ile yakin ¢ekimde goriilen elde tutulan silah imgesi, bu goriintiileri deneyimleyen izleyici
tarafindan parga-biitiin iligkisi igerisinde anlamlandirilir. Sinemasal anlati, sekansal imgeler/
imge kesitleri arasinda kurulan iligkiler {izerine insa edilir. Dolayisiyla sinemanin mekanik
varolusu gergevesinde biitiiniin detaylarini ifade etmese de filmin anlam evreni agisindan
yakin ¢ekim, genel cekimlerle izleyiciye aktarilan filmsel goriintiiniin ayrintilarini ifsa eder ve
bireyin bilissel yorumlama siiregleri agisindan eszamanli olarak kendi basina bir biitiin ya da
biitliniin bir parcasi olarak degerlendirebilir.

Baldzs'in yakin ¢ekimi hareket, aksiyon, hikdye ve olay orgiisii gibi filmin temel yap1
taslarindan biri olarak tanimladigini séyleyen Bauer, bu dogrultuda kamera ve kameramanin
filmin yaratict bir unsuru olarak konumlandirildigini ifade eder (2016, s. 144-145). Walter
Benjamin"in, kamera kullanimimin oyuncu ve izleyici arasindaki iliskiyi dontistiirdiigii
diistincesine atifta bulunan Dini, kameranin, oyuncuyu ve onun hareketlerini, agilar ve
yakin gekim aracihifiyla manipiile ettigini dile getirir (2017, s. 40). izleyici oyuncu ile
Ozdeslestiginde aslinda kamera ile 6zdeslesir (Benjamin, 2007, s. 228). Bu noktada Baldzs'in
kamera ve kameramanin konumu hakkindaki goriislerinin Benjamin’in bakis agisina agkin
oldugunu soylemek miimkiindiir. “Compulsive Cameramen” adli makalesinde, 6liim ve
insan arasindaki iliskiyi yeniden tanimlayan Baldzs, kameramanin, kendi 6liimtinii kaydettigi
olayin i¢inde, kamerayla giderek yakinlagarak (bilingli bir sekilde) kameranin kendi zihniyle
yer degistirmesine izin verdigini sdyler. Insanin bu tiir planli/amagh olmayan ancak
bilingli bir sekilde miidahil oldugu ‘cilginliklarda’ kendini en agik ve en saf haliyle ortaya
koydugunu diisiinen Baldzs’a gore, 6liim ortak paydasinda kamera ve kameraman arasindaki
bu yakinlagma insan ruhunun karmagik yapisini ortaya gikarir (2006b, s. 51-52). Kamera ve
kameraman, oyuncular tarafindan icra edilen kurgusal eylemi kayit altina alan optik bir aparat
ve bu aparati kullanan teknik uzman olmanin 6tesine gegerek, yer yer bir hikaye anlaticis1 ya da
hikayenin bir 6gesi haline gelir. Dolayisiyla ¢ekim, yani goriintiilerin kaydedilmesi, mizansen
ve performansin Oniine gecerek filmde anlam ve duyguyu inga eden temel aygita doniistir,
kurulum ve montaj da yakin ¢ekimle birlikte sinemay1 kendine 6zgii bir dil yapan araglar
arasinda yer alir (Bauer, 2016, s. 144-145). Sinema, sahnelemenin unsurlarinin 6tesinde, imgenin

1 Benjamin, Walter (2007). The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction (H.Arendt Ed.). In Illuminations
(pp. 217-253). Newyork: Schocken Books.
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nasil ve ne sekilde (¢ekim agilar1 ve 6lgekleri, kamera kurulumu ve kompozisyon) kayit altina
alindigma da odaklanir. Dolayisiyla yakin ¢ekim ve oznel kamera agist gibi sinemanin bigim
dilinin 6gelerinin, anlatici ile anlati, aktaran ile aktarilan arasindaki sinirlart muglaklagtirarak
hikaye ile hikaye anlaticisini tek bir organik biitiin haline getirdigi ifade edilebilir.

S6ylem olarak yakin ¢ekim, sinematik hareketi durdurma, imgenin altina saklanan bir
anlami1/duyguyu ele gegirme ve anlati zamanini yonetme gibi arzular: simgeler (Doane, 2003,
s. 97). Bu dogrultuda film arastirmalarinda yakin ¢ekimden siklikla anlat1 filminde zamansal
gelismeyi durduran bir “seyir ant’ olarak bahsedilir (Carter in Baldzs, 2010, s. XXIX). Ornegin
Yvette Bir6, kameranin yiize ya da nesneye yakinlasmasim bir durma diyalektigi olarak
tanimlamustir. Belli bir amag dogrultusunda gerceklesen bu durma eylemi; olay orgtisiindeki
mola ya da soluklanma ani (durak, genisleme, tekil an) (Bir6, 2011, s. 124-129), eszamanh
olarak da bir aydinlanmanin yasandi$: yere karsilik gelir. Dolayisiyla bir eylemsizlik an1 gibi
goriinse de zihinsel bir hareket olarak diisiinceyi isaret eder. Kameranin yaklastig1 ayrints,
dustinceyi hareketi gegirir. Yakin ¢ekimler etkileyicidir ¢tinkii agiga ¢ikardigi duygunun izidir.
Ifade, mimik ve kisisellesmis isaretler o ana Ozgl bir niteligi kendine has, taklit edilemez bir
sekilde agiga ¢ikarir.

Bu noktada Baldzs, bir durma/duraklama edimi olarak ifade edilen yakin cekimin,
filmi farkli bir zamansalliga, daha da 6nemlisi, ayn1 zamanda mecranin titopik potansiyelinin
bir kaynagina kaydirdigini distintir. Murnau'nun Phantom (1922), Griffith’in Way Down East
(1920) ve Intolerance’r (1916) gibi bir¢ok sinematik tiretimi inceleyen Baldzs, yakin ¢ekim ve
lirik form arasinda bir karsilastirma yapar ve yakin gekimi ‘tiim dramamnin lirik 6zii” olarak
tanimlar (Baldzs, 2013, s. 63). Dolayisiyla film, imgeleri anlatinin veya destanin lineer zamani
icinde degil, duygulamim ve riiyanin zamansallig1 i¢inde konumlandiran teknik bir cihaz
olarak kabul edilir (Carter in Baldzs, 2010, s. XXIX). Bir bagka deyisle, yakin ¢ekim filmsel
goriintiiniin siirsel yoniinii ortaya ¢ikarir. Baldzs, sinematik zamanda bir duraklama, bir seyir
an1 olarak nitelendirilen yakin ¢ekimi, kendine 6zgii farkli bir boyuta, filmin siirsel anlatisinin
0znel uzamina tasir. Bu sebeple yakin ¢ekim fiziksel zamanin ¢izgisel ilerleyisi icinde degil,
riyalarin zamani/zamansizligi kapsaminda degerlendirilir. Baldzs’a goére yakin c¢ekim,
gecmis ve gelecegin, ¢cekimin simdiki anina ¢oktiigii eszamanli bir uzay-zamanda var olmak
zorundadir. Baldzs, sadece riiya goriintiilerinde degil, ayn1 zamanda ytiziin yakin ¢ekiminde
de ampirik deneyimin, uzay-zamanin tamamen disinda kalan duygusal deneyimin yeni bir
boyutu oldugunu iddia eder. Nesnelerin veya viicut parcalarinin (bir el, bir masa) yakin
¢ekimleri hala uzayda var olarak goriiliir, ¢linkii bir el, tek bagina tasvir edilse bile, bir insan1
ifade eder; ayn1 sekilde bir masa, bir mekandaki islevini belirtir. Ancak ytiziin yakin ¢ekimi,
hayal edilen bir mekansal baglamin eklenmesi olmadan da ifade ve anlam kazanir (Carter
in Baldzs, 2010, s. XXXII, XXXIII). Yakin ¢ekim, genel sinematik biitiin i¢indeki herhangi bir
imgeyi/ayrintiy1 (el, masa ve yiiz) gevresel unsurlardanizole edip izleyiciye yakinlagtirdiginda,
imgenin anlat1 igindeki baglamiyla iliskili olarak zaman ve mekanin sinirlarin1 muglaklastirir
ya da tamamuyla ortadan kaldirir. Bu 6zelligiyle yakin ¢ekim, merkezine aldig her sinematik
goriintiiyli, kurgusal noktalama isaretlerine, ses ve goriintii efektlerine gerek duymaksizin
zaman ve mekandaki baglamindan kopararak diigsel imgelere doniistiriir.

Biré'ya gore bir sanat eseri, fiziksel diinyanin imgelerini yeniden {iretmenin 6tesine
gecerek, seyleri goriintir kilmalidir. Sanat eserinin yaraticis1 kadar izleyicinin de sorumlu
tutuldugu bu yaps, bir farkindalik durumuna bagh olarak hayal giicii, yogunlasma ve yoruma
dayanir (2011, s. 119). Bu dogrultuda yakin ¢ekimin, Baldzs, Deleuze ve 6zellikle Epstein
tarafindan 6zerk bir varlik olarak benimsenmesi, seyirci alanimi kurtarma, filmin kapal,
kesintisiz alan1 karsisinda onun varligini ve uygunlugunu yeniden dogrulama girisimi olarak
nitelendirilebilir. Genel bir kavram olarak 06lcek, ancak insan viicuduna atifta bulunarak
anlagilabileceginden, yakin ¢ekime iligkin bu bakis agis1 ayni zamanda klasik olarak bedensiz
izleyicinin bedenselligini yeniden ortaya koyma gabasini isaret eder (Doane, 2003, s. 108). Biré
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ve Doane’un, yakin ¢ekim 6zelinde, sanatin islevi ve izleyicinin konumu tizerine aktardiklar:
diistinceler, goriingii bilimsel perspektifte film ile seyirci arasindaki iligkiye atifta bulunur.
Film deneyimi, izleyici ve metni iginde barindiran bir siireci ifade eder. Bu tanim gergevesinde
izleyici, siirecin faal bir unsuru olarak, deneyimledigi filmin sinematik elementlerinin yamn
sira, eszamanli bir bigimde film izleme ve filmle bag kurma anlamindaki fakli bakis agilarina
da yogunlasmak zorundadir. Film, 6znel bilincin ve objelerinin yonlendirilmis iliskilerini
perdeye yansitarak (6rnegin; gercevenin seyircinin odagini belli bir noktaya ¢ekecek bigimde
olusturulmas1 ve kameranin bu amag dogrultusunda yerlestirilmesi gibi) suurlulugun felsefi
modelini ortaya ¢ikarir (Sobchack, 2009, s. 436). Sinemasal deneyim, organik bir iliskisel biitiin
icerisinde film ve izleyicinin diistinsel yargilarini igerir (Sobchack, 2011, s. 192). Sinematik
diisiince, izleyici ile sinemasal imgeler arasinda kurulan bilissel baglar neticesinde olusur.
Filmin gorsel kiiltiiriinii igsellestiren ve bu kapsamda sinematik elementlerin yeti ve islevleriyle
ilgili fikri refleksler gelistiren izleyici, filmsel goriintiilerin diiz ve yan anlamlarini, agik ve
ortiik mesajlarin1 kavrayabilme, goriiniir ve gizil duygulanim ve diistinceleri algilayabilme
yetenegini edinir. Filmsel beden ile izleyicinin zihni arasindaki baglar, sinemasal evrenin
icinde ve disinda izleyicinin bilissel mevcudiyetine gondermede bulunur. Dolayisiyla,
Baldzs'in teorik sdylemlerinde isaret ettigi yakin ¢ekimin kendine 6zgii boyutunun, Doane’un
diistinceleri gercevesinde, filmsel beden karsisina konumlandirilan ve kognitif diizlemde
kavranan izleyicinin bedensel varligina kaynaklik ettigi ifade edilebilir.

Baldzs’a gore, yakin ¢ekim mimik sanatiin ve beraberinde daha ileri bir sinema
sanatinin teknik kosullarindan birini tegkil eder. Yakin ¢ekim, bir yiiziin barindirdiklarinin
okunabilmesi icin, s6z konusu yiizi, izleyiciye yaklastirir, onu dikkati dagitabilecek cevresel
unsurlardan izole eder ve yiize uzun bir siire boyunca bakabilme olanagi saglar. Boylece
ytizdeki her bir kirigiklik 6énemli bir karakter ifadesine, yiiz kaslarindaki hafif segirmeler
karakterin i¢ diinyasindaki duygusal olaylara iligskin isaretlere doniisiir. Bir oyuncunun ytizi
yakin ¢ekim ile perdeye yansitildiginda, kisa bir siire iginde o yiiz dramanin i¢inde yattig1 bir
biitiin yani dramanin kendisi haline gelir (Baldzs, 2013, s. 63-64). Yiiz imgesi, dikkati kendi
tizerine gekerken, izleyicinin gozleri 6niinde yalnizca kendi saf maddi varlig1 kalana dek tiim
icerigi/baglami adim adim ortadan kaldirir (Grenstad, 2012, s. 24). Yakin ¢ekim hem teknik
hem de felsefi acidan sinema sanatina 6zgii bir alan isaret eder. Devinim halindeki imgeler
tizerine inga edilen sinema, bu niteligiyle diger tiim gorsel sanatlardan ayrismasma karsin,
yakin cekimin odagina aldig seyleri gizgisel zamanin normlarindan 6zgiir kilabilmesi, onu
resim, heykel ve fotografla ortak bir paydada bulusturur. Boylece yakin ¢ekimde izleyicilere
yansitilan gorseller anlatinin bizzat kendisine donitisebilir.

Yiiz, Seylerin Yiizii ve Fizyonomi

Baldzs’in teorisinin 6zgiin niteligini agig1 ¢ikaran diger unsurlarin basinda onun yakin
¢ekimle birlikte film estetiginin basat unsurlarindan biri olarak ifade ettigi, ‘yiiz’ gelir. Gorsel
organlarin yeri ve duygulanimsal ifadenin birincil bolgesi olarak yiiz iki anlamda bakisin
tastyicisidir (Cameron, 2020, s. 128). Evrensel bir dil mi yoksa benzersizligin/bireyselligin
yeri mi oldugu sorusundan hareketle Doane, yiizii bir ‘paradoks’ olarak tanimlar (2014, s.
113-114). Saf bir kendiligindenligin ifadesi olan ytiz, ayn1 anda herkesge bilinen yasalar: takip
eder. Bu nedenle, ‘evrensel dil’ metaforu olarak Amerikan film endiistrisinin diinya ¢apindaki
hegemonyas: olarak gorilir (Hansen, 1991, 78-79). Baldzs'in kuramimnin temelinde ise herkes
tarafindan okunabilir bir yiiz ile evrensel olarak anlagilabilir yiiz ifadeleri ve jestler yer alir.

Fiizi’ye gore, yiiz kavraminin Baldzsta iki temel anlami1 bulunur. Bunlardan ilki “seylerin
yiizi'nden bahseder. Burada ytiz, ylizii olmayan seylere/nesnelere atfedilir. Diger anlamiyla
ise ytiiz, genellikle ‘miicadele’, ‘savas alani’” veya ‘yiiz ifadelerinin diiellosu’ terimleriyle
tanimlanan yakin ¢ekimle cercevelenmis, eszamanli olarak goériinmez ve ‘cok sesli’ olabilen,
insan ytiziini ifade eder (Fiizi, 2012, s. 78). Bu dogrultuda Baldzs'in fizyonomik estetiginin
esasen ‘insanin yiizii’ ve ‘seylerin yiizii'niin sinemasal temsilleriyle ilgili oldugu goriiliir
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(Marcus, 1998, s. 241). Frey’e gore, yliziin bu iki anlamindan biri insan ytiziintin digavurumcu
fizyonomisini igaret eder ve “aktoriin teorisi’ olarak adlandirilir: “Burada yalnizca oyuncularin
yiizlerinin yakindan incelenmesi degil, ayn1 zamanda jest ve mimikle harekete gegcirilen
insan viicudunun, kamera ve film mekanigi araciligiyla agiklayici bir yeniden kesfi” s6z
konusudur (2010, s. 331). “Gortintir” bir sanat olarak film, hareketi yani ekrandaki bedensel
eylemi 6ne ¢ikarir. Yiirtime edimi, ekranda yeni bir anlam yaratacak sekilde kurgulanarak,
oyuncunun siradan/otomatik hareketi bir kahramanlik gosterisine ya da itirafa donitisiir,
boylece bedensel eylem de bir ifade seklini alir (Fowler, 2013, s. 229). Baldzs’a gore, bir oyuncu
hi¢ konusmadiginda, tiim bedeniyle homojen bir ifade ytizeyine déniistir ve kiyafetindeki
her bir burusukluk, ytiziindeki her bir kirisikligin anlamina karsilik gelir (2013, s. 52-53). Bu
noktada ytiziin ifadesinden ve jestlerden kaynaklanan dilin kisisel oldugu, bu dilin evrensel
anlamda desifre edilebilmesi igin karsilastirmali dilbilim modeli tizerinden bir jestoloji anlayis1
gelistirilmesi gerektigi savunulur (Frey, 2010, s. 331) ve Baldzs'in, sessiz sinemadaki sayisiz
jestin toplanmasi ve endekslenmesinin énemine yaptig1 vurgu dile getirilir (Fowler, 2013,
s. 230). Yiizin ikinci anlami ‘nesnelerin fizyonomisi'ne iliskindir. Tiim nesnelerin sembolik
oldugu ve insan iizerinde fizyonomik bir izlenim biraktig1 inancina dayanan bu diisiince, bir
manzaranin ya da bir nesnenin ytiziiniin aktarilabilir oldugunun kabul eder (Frey, 2010, s. 331).
Baldzs'in teorik bakis agis1 gercevesinde yiiz sozctigii, karakterin jest ve mimikleri baglaminda
insan bedenine ve ytiziine; seylerin/nesnelerin imgelerinin izleyici zihninde bir ytiz olarak
algilanmasina ve her iki ytiziin fizyonomisinin filmin anlatisi icinde tistlendigi isleve isaret
eder. Dilsel bir yap1 olarak sinematik imgeden kaynaklanan bu kuramsal séylem, ‘kinesik’
ve ‘fizyonomik” agidan oyuncularin ve film evrenindeki nesnelerin kapsamli bir analizinin
yapilmasina yonelik gerekliligin altini gizer.

Teorik cercevede siklikla sinema ve tiyatro arasinda kiyaslamalarda bulunan Balazs,
yliz ifadeleri ve jestler konusunda da aynmi yonteme bagvurur. Baldzs’a gore, tiyatro
sahnesindeki oyuncu bedeni ile oynar. Oyuncu konustugu sirada kullandig: jest ve mimikler
dilsel bir ifadeye doniiserek sozden arda kalan boslugu doldurur. Anlatilmasi gereken,
ancak, sozciiklerle dile getirilemeyen seyler yiiz kaslar1 ve ellerle izleyiciye aktarilir. Ancak
sinemada sozler ile ayni kaynaktan dogan ve ruhun farkli bir katmanin izleyiciye sunan jest
ve mimikler bir destek unsuru ya da arda kalan olarak degerlendirilemezler (Balazs, 2013, s.
43-44). Yiizsel ifade araglarinin diger tiim edebi eserlerden daha zengin ve farkl bir siirsellik
icerdigini dile getiren Baldzs, mimikleri duygularin ifadesi olarak nitelendirir. Bir duygunun
biitiin ayrintilar: tek bir bakis araciligiyla, olas: tiim edebi tasvirlerden ¢ok daha net bigimde
anlatilabilir. Oyuncunun ytiziindeki dehset ifadesinin, tirkek bir kusku, endiseli bir umut ve
dikkatli bir seving asamalarindan gecerek mutluluga ulasmasi 6rnegini veren Baldzs, yakin
cekim ile perdeye yansitilan bu tarz bir sahnede, izleyicinin duygularin organik déntistim
hikayesini seyrettigini ifade eder. Baldzs’a gore, bu tiirden bir duygu gelisiminin s6zctikler
aracihigiyla aktarilabilmesi olanaksizdir. Ciinkii ayriks: psikolojik anlik ¢ekimlerden olusan
sozctikler, sinirli bir alana sahiptir ve bir yenisi baslamadan once, s6z konusu sozciigin
sonuna kadar sdylenmesi gerekir. Ancak bir mimik, bir digerinin icine girip kademeli olarak
onun yerini alirken, 6énceki mimigin son bulmus olmasina ihtiya¢ duymaz. Boylece ge¢mis
ve gelecek olan mimik, hentiz ve simdide olana karistiginda es zamanl olarak tek tek ruhsal
hallerle birlikte, duygular aras1 gegis stirecinin gizil yapisini da gozler 6niine serer (Baldzs,
2013, s. 56, 58-59). Bu baglamda sinemanin, hareketi durdurmadan gosterebilme kapasitesinin
Baldzs'in fizyonomi kavraminin 6ziinti olusturdugu goriiliir (Saxton, 2020, s. 102). Yiiz ifadeleri
ve jestler, filmsel evrenlerdeki karakterlerin ruhsal durumlarini birbiri i¢inde eriyik halde
bulunabilen akiskan duygu formlar1 biciminde gorsellestirebilir. Farkli duygu gegislerinin
izleyicilere aksettirilebilmesi, sinematografin eylemleri kendi hareketliligi i¢inde kayit altina
alabilme yetisinden kaynaklan:r. Anlik duygu degisikliklerinin olus halinde birbirlerine ickin
sekilde varliklarin1 devam ettirebilmeleri, yakin ¢ekimin, Baldzs'in ifade ettigi sekliyle, gegmis
ve gelecegin sekansal imgenin simdisi tizerine diismesiyle ortaya cikan eszamanliligiyla
miimkiin olur.
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Yiizle ilgili neredeyse tiim teoriler, bir sekilde ytiizey ve derinlik, dissallik ve igsellik
arasindaki karsithkla uzlagsmaya varir. Daima goriinenin 6tesinde bir seyin var olduguna
iliskin biling/inang, yakin ¢ekimle kars1 karsiya kalindiginda film teorisinin histeriklesmesine
sebep olan ‘Ote’ duygusuna kaynaklik eder (Doane, 2003, s. 96). Richard Rushton’a gore
bireyler, insan ytiziinde her zaman bir seylerin sakli oldugunu ve ytizde agiga ¢ikanlarin, bir
kisinin gercekte ne hissettiginin veya ne distindiiginiin goriilmesini saglayan bir tiir gizli
anlama erisim saglayabilecegini varsayar (2002, s. 221-222). Bu bakis agis1 gercevesinde, yiiz
diigen bir maske, gizlilik, i¢sellik ve digsallik imalari tarafindan ele gegirilmis bir ytizey olarak
tanimlanir (Coates, 2012, s. 2). Sinemadaki yakin ¢ekim, bu ikili karsithga yonelik kiiltiirel
ve epistemolojik duyarliligi kullanir. Doane, “Ne dustintiyor, hissediyor, act m1 ¢ekiyor?
Gorebildigimin 6tesinde neler oluyor?” gibi sorulara cevap aranmadan bir yiizii yakindan
gormenin mimkiin olmadigin ileri stirer (2003, s. 96). Yiiziin ¢esitli Qizil anlamlari ortaya
¢cikarabilecek bir referans kaynagi/kilavuz olduguna iliskin 6n kabuller Baldzs agisindan, sinematik
yliz imgesinde var olmas1 beklenen bir niteligi imler. Baldzs’a gore, sinemasal bir evrende
herhangi bir psikolojik aciklamaya yer verilemedigi igin, karakterlere iliskin her tiirlii ruhsal
dontisiim olasilig, oyuncunun yiiztinde 6nceden goriilebilir olmalidir. Sinemada insanlarin/
karakterlerin yalnizca iyi ya da kétiiden meydana gelmedigini belirten Baldzs, izleyicinin,
kotii bir karakterin ytiziinde iyiyi de gorebildigi eszamanliligin, sinemasal fizyonominin
duygulandiran ve heyecanlandiran yonii oldugunu dile getirir (2013, s. 61). Izleyici, oyuncularin
yliz 6zelliklerini karsilastirirken, aciklayici ve celiskili karakter niteliklerini kesfeder ve bu
durum, dramatik bir catismay1 ve onun ¢6ziimiinii 6ngorerek izleyicinin merakini canl tutar
(Zsuffa, 1987, s. 116). Yiiz ve yliz ifadelerinin duygu ve diistincelerin aktariminda bir arag
islevi gormesi, Baldzs i¢in, insan ytiztiniin fiziksel niteliklerinin bir tezahiirii ve ayn1 zamanda
sinematik ytiz imgesinin bir gerekliligidir. Yiiziin bu yetisi farkli perspektifler kapsaminda,
geleneksel olarak yiiziin bir metne benzetilmesi diistincesine kaynaklik eder.

Sabine Hake, Baldzs'inytizifadeleri, jest vemimikleri uluslararasi bir dil olarak tanimlayan
sOylemlerine gonderme yaparak, bu dilin yaratilmasina katki saglayan diger unsurlarla (filmin
diyalojik bir siireg ve sembolik bir edim olarak gelismesi, fizyonominin bilissel ve estetik bir
ara¢ olarak taninmasi) birlikte ifade hareketlerinin anlam olusturmadaki merkezi roliinii
vurgular. Hake’ye gore ifade hareketleri, canli ve cansiz diinya igin esit oranda gegerli olan
genigletilmis bir fizyonomi tanimi 6nerir. Bu tanim, filmsel imgeyi, okunup anlamlandirilabilir
bir unsur olarak kabul eder ve fizyonominin, fenomenolojik ve yorumbilimsel niteliklerinin,
ruhsal bir kurtulus ve politik bir manipiilasyon olanag: sunabilecegi diisiincesine génderme
yapar (Hake, 2013, s. 284). Doane, yakin ¢ekimin, filme aldig1 her nesneyi yar1 somut bir
seye doniistiirdiigiinii, yogun bir fenomenolojik mevcudiyet deneyimi iirettigini ve bununla
birlikte, ayn1 anda, bu derinden deneyimlenen varligin bir isaret, bir metin, okunmay: talep
eden bir ytizey haline geldigini sdyler. Sinemanin i¢inde veya disinda, ytiz de kaginilmaz olarak
bu baglamda isler (Doane, 2003, s. 94). Susan Stewart ise ytizii, bir tiir derin metne, anlam
degisim ve bir okuyucu ile bir yazar arasindaki siirekli bir dizi degisiklikle karmasiklasan
bir metne benzetir ve metnin bizzat okuma eylemi tarafindan yaratildigini ifade eder (2007,
s. 127). Insan yiiziiniin metinsel bir nitelige sahip oldugu ve okunmay: talep ettigi fikri, yiiz ifadeleri
iizerinden ruhsal durum, duygular ve diisiincelerle ilgili analizler yapilabilecegine iliskin antik
doénemlerden bugiine ulasan bir inanis {izerine insa edilir ve ‘fizyonomi” kavrami 6zelinde
karsiligini bulur.

Etimolojik olarak ‘doga’ (physis) ve ‘yargi¢/terciman’ (gnomon) sézciiklerinin
birlesmesinden olusan fizyonomi (physiognomy), bireyin dis goriintistiniin, ncelikle ytiziin,
yliz Ozelliklerinin, cilt dokusunun ve kalitesinin degerlendirilmesinin, insanin karakteri
veya kisiligi hakkinda fikir verebilecegi diisiincesine dayanan bir teori olarak tanimlanir.
Fizyonomi 6gretisi, ulusal, kiiltiirel ve cografi siirlarin 6tesine erismis, Platon ve Aristoteles
de dahil olmak tizere pek ¢ok Yunan ve Romali diistintir, yiizlerin insanlarin temel kisilikleri
ve egilimleri hakkinda ipuglari igerdigini savunmustur. Bu dogrultuda iki bin bes ytiz yil
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agkin bir stire boyunca bir kisinin mizacinin ytiziine yansidig: diistincesinin agtk¢a desteklendigi
gortliir (Kamenskaya & Kukharev, 2008, s. 61, 62, 65). Ancak fizyonomiye yonelik genis caplt
ilginin yeniden canlanmasi ve farkli kanallar/alanlar boyunca islemesinin saglanmas: on
sekizinci ytizyilda Johann Caspar Lavater’in ¢alismalar: sayesinde gerceklesmistir (Shortland,
1986, s. 380). Bireyin yiizii ile yetenek, potansiyel ve karakteri arasindaki iligkiyi arastiran
Lavater’in, davranisa yonelik gozlemlerde oldugu gibi 6rnegin alnin sekli ve boyutlarina
bakilarak karakter tahlili yapilabilecegi inancina sahip oldugu ifade edilir (Kamenskaya &
Kukharev, 2008, s. 62). Baldzs, kokleri antik doneme dayanan fizyonomi 6gretisini kendi
kuramsal bakis agis1 igine konumlandirarak, filmsel evrenlerdeki karakter ve nesnelerin
ylizlerini fizyonomi kavrami 6zelinde sinematik diisiince ve filmsel anlatiyla iligkilendirir.
Insan yiiziiniin fizyonomik nitelikleri film araciigiyla izleyicinin bakisinin merkezine yerlestirilir
ve karakterlerin i¢ diinyalarina 11k tutulur.

Gertrud Koch ve Hansen Miriam’a gore, Baldzs'in teorisindeki en 6nemli nokta, filmin,
insanlardaki fizyonomik niteliklere (canli ve cansiz dogaya/nesnelere) girsel bir sekil verebilme
yetisine sahip oldugu ve sinematografin tarihte bu niteligi ifade edebilen ilk ara¢ oldugu
diistincesidir (1987, s. 168). Filmin ytizi harekete gecirebilmesi, Baldzs agisindan sinemays,
miikemmel bir fizyonomik medyum haline getirir (Rochester, 2016, s. 252). Ciinkii sinema
yalnizca bir kereye mahsus, donuk bir fizyonomiyi degil, ifadelerin, jest ve mimiklerin gizemli
bir oyununu izleyiciye sunar (Baldzs, 2013, s. 77). Hareketi kendi devinimi igerisinde kayut
altina alabilen sinematograf, plastik sanatlarin tek bir duragan ana hapsederek imleyebildigi
yliz ve onun fizyonomik niteliklerini, canlandirarak perdeye yansitir. Insan yliziiniin yakin
cekimini iglevsel/anlamsal acidan ifade edebilmek icin Baldzs'in, fizyonomi metaforunu
kullandigimn dile getiren Carroll, fizyonominin, insan ¢ehresindeki degisikliklerin izlenmesini
miimkiin kilarak disavurumcu profilleri ortaya ¢ikaran yakin ¢ekim ve uzun g¢ekim gibi
sinemaya 6zgii unsurlari/yapilari isaret ettigini soyler (2014, s. 56). Baldzs, filmi fizyonomi
sanati olarak tanimlarken, sinemanin, fiziksel goriintisiin metafizigini, ruhun hissedilebilen
tek anlamli ifadesi olarak ortaya koyma potansiyeline atifta bulunur (Geil, 2018, s. 514).
Baldzs'in amaci fizyonomi araciligiyla sinemanin algisal, duyussal ve deneyimsel niteliklerini
acgiklamaktir (Hake, 2013, s. 284). Bir diger anlatimla, fizyonomi, sinemanin teknik imkanlar:
vasitasiyla, imgenin goriinen yiizeysel ve sinirli formunun 6tesine gegerek film diinyalardaki
karakterlerin ruh halleri, duygular1 ve diistincelerine iliskin Ortiikk verileri izleyiciye
aktarmaktadir. Baldzs'in tanimladig: sekliyle fizyonomi, “insan yiiziiniin semasini igeren bir
algilama bi¢imi”dir ve bu sembolik resimler iceren sema sinemadaki her algilama eyleminde
gecerlidir. Evrensel algilama bigimleri ve kategoriler degismese bile, sinema ve izleyici arasinda
kurulan iletisimin, hayal giiciinde yer alan semalar1 degistirerek, filmsel deneyimi farkli bir
zihinsel ingsaya donitistiirebilme kapasitesi, bu interaktif stirecin 6nemini ortaya koyar (Bauer,
2016, s. 141-142). Film siradan, soyut ya da ytizeysel ampirik bi¢im degil, kendi fizyonomisinde
agiga ¢ikan karmasik i¢sel yasamdir (Frey, 2010, s. 328). Carter’a gore, Baldsz'in fizyonomi
kavramlastirmasi, filmin diegetik evreninin canli-cansiz tamamini kapsayan ve izleyicinin bu
film evrenini alimlamasina iliskin bir kategoriye atifta bulunur (2010, s. XXVI). Yakin ¢ekim,
imgeyi, diegesis icindeki islevinden kurtararak, dikkati goriintiintin kendi igindeki ayrintilarin
ifade edici etkinligine ¢eker (Brannigan, 2011, s. 46). Burada ekran ile g6z, imge ile izleyici i¢ ice
gecmistir (Loewy, 2006, s. 75). Fizyonomi, bir taraftan film ile izleyicisi arasindaki iletisimsel
stireclere gonderme yaparken, diger yandan anlatinin ortiik/gizil yonlerini agiga ¢ikaran
referans kaynagi olarak islev goriir. Imgenin yalnizca gozleme dayali detaylandirilmamis
bilgileri sinemasal diinyalarin anlam evreninin biittinliiklii bir bi¢cimde kesfi igin yetersizdir.
Dolayisiyla, kadraj igindeki tiim unsurlarin goriinttileriyle organik olarak bag kuran sinematik
fizyonomi, filmdeki her ayrintiy1 goriintir kilar. Carroll’a gore, bu bakis agist bigimci bir
tutumu isaret eder ve insan bedeninin ya da diinyanin fizyonomisinin sahip oldugu “duygu
yiiklii karakteri ifade etme kapasitesinden 6tiirii” sinemanin bir sanat olarak kabul edilmesini
gerektirir (2014, s. 58). Bu cercevede Baldzs'in, yazar ya daizleyici perspektifine degil, dogrudan
sinemasal aygitin potansiyeline vurgu yaptig1 anlasilir. Sinematografin mekanik yetileri,
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filmsel goriintiiyti fizyonomik alan icinde cerceveleyerek karakter ve nesnelerin dramatik
anlatidaki yerini yeniden tanimlar ve dykiilemenin psikolojik yoniinii pekistirir. Bu anlamda
Baldzs, fizyonominin sinemadaki “psikolojik” ve ‘“dramatik” etkisini vurgular. Tiyatrodan farkl
olarak? izleyicinin zaman ve mekan ile smirlanan bakisini 6zgiir birakan sinema, konusuna
diledigi kadar yaklasir ve boylece sahnede ytiz ifadelerinin dramatik degisiminde okunabilir
olan oyuncunun i¢sel miicadelesi izleyiciye yansitir (Bauer, 2016, s. 137-138). Bir bagka deyisle,
filmde, sinematik imge ile bireyin zihinsel diizlemi arasinda kurulan baglar, zaman ve mekan
ozelinde, deforme edilerek, izleyicinin olaylar1 disaridan izleyen giivenli ve mesafeli konumu
yikalir ve izleyici film diinyasinin igine dahil olarak hikayeyi birinci elde deneyimler.

Baldzs’a gore, bir ytiz ifadesi, kendi i¢inde eksiksiz/tam ve anlagilir oldugu icin, onun
uzam ve zaman iginde var oldugunun diisiiniilmesine ihtiya¢ yoktur (1952, s. 62). Ifade,
aciklama olmadan da var olabilir. Bu sebeple hayal edilen bir durumun eklenmesiyle ifadeye
dontistiiriilemez (Baldzs, 2010, s. 100). izleyici, kalabalik bir insan grubu igindeki herhangi bir
ylizii gordiigiinde ve sonrasinda yakin ¢ekim, bu yiizii digerlerinden ayristirdiginda, izleyici,
diinyanin geri kalanindan izole edilerek, bu yiiz ile yalniz bagsina kaldig1 duygusuna kapilir.
Yiiziin sahibi olan karakter daha 6ncesinde genis planda gériinmiis olsa da yakin ¢ekimde
karakterle goz goze gelindiginde onun agik/genis bir uzamda oldugunu diistintilmez.
Dolayisiyla, yiiziin ifadesinin ve 6neminin uzamla herhangi bir iligkisi ve baginin olmadig:
kabul edilir. Cevresel faktorlerden/ortamdan izole edilmis bir ytiz imgesi ile karst karsiya
gelmek, izleyiciyi uzamin digina ¢ikararak, bireyin uzama iliskin bilincini ortadan kaldirir
ve onu bagka bir boyut icine konumlandirir. Her ne kadar, yiiz imgesinin tiim 6zellikleri
(gozler, kaslar, kulaklar, agiz vb.) tek tek goriilebilir olsa da imge, uzama iliskin baglarinin
tamamin kaybeder. Ciinkii izleyici, ytiz imgesiyle kars1 karsiya geldiginde etten ve kemikten
bir figiir yerine, duygular, hisler, ruh halleri, niyetler ve diistinceler gibi goziin gorebildigi
ancak uzama ait olmayan unsurlari algilar. Duygular, diistinceler, niyetler ve ruh halleri uzam
vasitasiyla goriintir kilinsalar da uzama ait degildirler (Baldzs, 1952, s. 61). Baldzs'in fizyonomi
olarak kavramsallastirdig1 sey de tam olarak bu, izleyicinin, zaman ve mekan ile karsilikli
iliskisinden bagimsiz hale getirilen ytiz imgesiyle kars karsiya kaldig1 yeni biligsel diizlemdir.
Baldzs fizyonominin kendine 6zgii boyutunu anlatabilmek i¢gin, Bergson'un ger¢ek zaman/
stire (durée) tizerine analizlerinden ve melodi metaforundan faydalanir.

Bergson, saf siireyi (durée), su an ve ge¢misin birbirinden ayrilmadigy, bilincin hallerinin
ardigikliginin aldig1 bigim olarak tanimlar. Bunun gergeklesebilmesi igin bilincin hallerinin,
gelip gegen duygu ve dustinceler tarafindan tamamen emilmesine/absorbe edilmesine
veya bilincin eski hallerinin unutulmasina ihtiyag¢ yoktur. Bilincin halleri hatirlanirken, her
bir hal/durum (ge¢mis ve su an) bir nokta olarak bir digerinin yanina konumlandirilmak
yerine, bir melodinin notalar1 hatirlandiginda ve her bir nota birbiri i¢inde eriyip gittiginde
oldugu gibi, organik bir biitiin seklinde tasavvur edilir. Birbiri ardina gelen her nota, bireyin
zihninde de birbiri ardina algilaniyor olmasina karsin, melodideki notalarin biitiinltigi canlt
bir varligi animsatir. Melodinin bir notasinda gerektiginden daha uzun siire durarak ritim
kesintiye ugratildiginda, bireyi zihinsel olarak hata yaptig1 konusunda uyaran temel unsur,
notanin normalden daha uzun bir bigimde icra edilmesi degil, miizikal ifadenin biitiintiinde
neden oldugu niteliksel degisimdir. Dolayisiyla, ardillik, her biri biitiinii temsil eden ve soyut
diistince disinda ondan ayirt edilemeyen veya yalitilamayan/izole edilemeyen Ggelerin
kargilikli niifuzu, ara baglantis1 ve organizasyonu olarak disuniiliir (Bergson, 2001, s. 100-
101). Balédzs, Bergson'un melodi mecazindan hareketle fizyonomi ile uzam arasinda bir
analoji kurar. Bir melodi duyulmaya bagladiginda, melodiyi olusturan son notanin varligs,
hentiz isitilmesine belli bir zaman (fiziksel zaman) olmasina karsin melodiyi viicuda getiren

% Tiyatroda izleyici, fizyonomiye yogunlasamadig1 icin yalnizca en kaba ve sematik mimikleri fark edebilir. Oyun-
cunun kulaga hitap etme zorunlulugu agiz ve yiiziin anlik/kendiliginden ifadelerini etkiler. Teknik sebepler dola-
yistyla tiyatro sahnesinde bir oyuncunun yiiziinii yakin ¢ekimlerdeki kadar yogun, ayrintili ve uzun stireli gorebil-
me imkani yoktur (Baldzs, 2013, s. 63).
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bir element olarak, melodideki ilk notayla birlikte hissedilir. Melodi igindeki her bir nota
belli bir zaman (fiziksel zaman) sekansi i¢inde seslendirilmekte ve bununla birlikte gercek
bir stireye karsilik gelmektedir. Buna karsin melodinin tutarl gizgisel yapisinin zamansal bir
boyutu yoktur ve her bir notanin bir digeri ile olan iligskisi zaman icinde ortaya ¢ikan bir olgu
olarak diisiiniilmez. Bagka bir anlatimla, melodi, zaman i¢inde kademeli bir bigimde degil,
ilk nota ¢alindig1 andan itibaren tamamlanmus bir varlik olarak hayat bulur. Her bir notanin
zaman ic¢inde kargilik geldigi bir stire bulunmasina ragmen, bireysel olarak her bir sese
anlam kazandiran notalarin birbiri arasindaki iliski zamanin disinda konumlandirilir. Benzer
bir durum fizyonomi ile uzam arasinda da bulunur (Baldzs, 1952, s. 62). ifadeyi mumkiin
kilan yiiz kaslar1 uzayda birbirine yakin bir bigimde bulunabilir. Ancak ifadeyi yaratan yiiz
kaslarimnin uzaydaki varlig1 degil, kaslarin birbiri arasindaki iligkidir. Bu iligkilerin uzayda bir
uzantist ve yonii olmadigini dile getiren Baldzs, ytiz kaslarinin karsilikli iligkileri sonucunda
meydana gelen ifadelerin duygulara, diisiincelere, fikirlere ve ¢agrisimlara karsilik geldigini
belirtir. Biitiin bunlar dogadaki goriintiiye benzemelerine karsin uzamsal degildir (Baldzs,
2010, s. 101). Yiiz ifadeleri, kas, goz, burun, ag1z, dudak gibi ytiziin nitelikleri ve ytiz kaslarinin
kargilikli iligkisi sonucunda ortaya ¢ikarak, bireyin ruh halini, duygulanim ve diistincelerini
disa vurur. Her bir yiiz ifadesinin fiziksel agidan varlig: yiiziin niteliklerinin ve yiiz kaslariin
mekansal birlikteligini zorunlu kilsa da yiiz ifadelerinin karsilik geldigi aci, 6fke, korku,
merak, seving vb. duygu formlari, bu ytiz ifadeleriyle rastlasan insanlarin bilissel diizleminde
kargihigmi bulur. Dolayisiyla yiiziin fiziksel mevcudiyeti uzamsal olmakla birlikte yiiz
ifadelerinin duygusal cagrisimlari, uzamdan bagimsiz bir bicimde, yiiz ifadelerinin imgesel
yansimalari ile insan zihnindeki anlam evreni arasindaki interaktif baglar ¢ercevesinde ortaya
¢ikar. Film, izleyiciyi, saniyelerin ve saatlerin olmadig: farkli bir zamana, belirli bir konumu
olmayan, yalnizca anlam dolu ortamlara sahip bir mekana gotiiriir. Bu yeni boyuta ancak
insan ytizlinin fizyonomisi tizerinden ulasabilmek mimkiindtir (Loewy, 2006, s. 74). Yiiziin
ya da bir nesnenin yalitilmig imgesiyle karsilasilan sinemasal diinyada (yakin ¢ekimde), uzam
algisinin yerini fizyonomi alir.

Baldzs, sinematik bir imge i¢indeki her objenin fizyonomisinin, iki farkli fizyonominin
birlesiminden meydana geldigini ifade eder. Bunlardan ilki, izleyiciden tamamen bagimsiz
olan, objenin kendine 6zgii fizyonomisidir. Digeri ise, izleyicinin bakis acis1 ve imgenin
perspektifi tarafindan belirlenen fizyonomidir. Cekim sirasinda, bu iki fizyonomi birbiri ile cok
yakin bir biitiinliik olusturacak sekilde birlesir. Oyle ki, ancak iyi egitilmis bir g6z, sinemasal
imge icindeki bu iki farkli fizyonomiyi ayirt edebilecek yetkinlige sahiptir (Baldzs, 1952, s. 91).
Insanin gordiigii her seyin tanidik bir yiize sahipmis gibi gériinmesini bireyin idrak yetisinin
kacinilmaz bir formu olarak niteleyen Baldzs, insanlarin, nesneleri, zaman ve mekanin disinda
algilayamadigini ve onlar1 fizyonomiden bagimsiz olarak goremedigini ifade eder. Her sekil,
cogunlukla bilingsiz olarak, birey tizerinde duygusal bir izlenim (gtizel veya ¢irkin, endige
veya giiven verici vb.) birakir. Ciinkii sekiller, insanlara yine insanlar tarafindan kendilerine
yansitilan ytizleri hatirlatir. Insanlarn, antropomorfist/insan bi¢imci diinya goriisii, bireyin
her fenomende bir insan fizyonomisi gormesine sebebiyet verir. Antropomorfist diinyanin
tim sanatlarin muhtemel objesi oldugunu savunan Baldzs, her sanat dalinin insanlagtirilmig
gercekligi ortaya cikardigini dile getirir (1952, s. 92). Sinema sanatinda, antropomorfist
fizyonomi, sahne kurulumu ve kamera agilari araciligiyla her nesnede goriintir kilinr. Bu
durum sinemanin temel esaslarindan birini teskil eder. Buna gore, her karenin, tarafli ve
disavurumcu olmasi, jest ve fizyonomi igermesi gerekir. Yonetmen, kamera kurulumu ve
cekim acilar1 vasitasiyla, karakter ve nesnelerin fizyonomilerini filmin anlatisina ve sahnenin
atmosferine uygun bicimde sekillendirir. Bu sayede izleyicinin sadece filmdeki karakterlerle
ve onlarin uzamdaki konumlariyla degil, ayni zamanda ruh halleriyle de duygusal olarak
0zdeslesmesi saglanir. Kamera kurulumu ve ¢ekim acilari, olaylari nefret dolu, sevimli,
korkutucu veya giilting hale getirebilir (Baldzs, 1952, s. 92). Bu dogrultuda sinematik aygit,
nesnelere 6zgii fizyonomileri yansitmakla kalmayip ayni zamanda bu fizyonomileri hikaye
igerisinde belirli bir islev gorecek sekilde diizenleyebilir.
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Baldzs’in film kuraminda merkezi bir konumu olan sinematik yiiz imgesinin fizyonomik
boyutu, kameranin optik yetileri sayesinde izleyici igin goriintir / algilanabilir hale gelen cesitli
anlam ve duygulanimlarin varligini isaret eder. Baldzs, yiizsel niteliklerin ¢ok sesli icrasi
olarak adlandirdig1 ve ayni karakterin ytiziinde birbirinden farkls, geligkili ifadelerin goriiniir
kilinmasi olarak tanimladigi yeni bir olgunun, film sayesinde olanakli hale geldigini iddia eder.
Fizyonomik boyutta gergeklesen bu durum, karakterin ytiiz ifadesinde sentezlenen duygu ve
diistinceler araciligiyla, insan ruhunun gesitliligini perdeye yansitir. Cevresel faktorlerden izole
edilerek izleyiciye sunulan ytiz ifadelerinin, insan ruhunun garip ve yeni bir boyutuna niifuz
ettigini dile getiren Baldzs, ¢iplak gozle fark edilemeyen bu yeni diinyay1 ‘mikrofizyonomi’
(microphysiognomy) olarak adlandirir (1952, s. 64-65). Mikrofizyonomi, ytiiziin iginde, genel
ifadeden anlagilabilecek olanlardan farkl: niteliklere ihanet eden kismi fizyonomileri anlatir
(Balazs, 2010, s. 102). Mikropsikolojinin dogrudan goriiniir hale geldigi, mikrofizyonominin
yakin ¢ekimlerinde, kamera bilingaltini resmedebilir, boylece izleyici, basit bir yiiziin giindelik
ifadelerinin arkasindaki gizil unsurlari gorebilir (Zsuffa, 1987, s. 195). Bu kapsamda kamera,
mizanseni ortaya ¢ikarmak i¢in kullanilan mekanik bir aygittan ziyade, aktif bir g6zlemci haline
gelir (Koch & Miriam, 1987, s. 173) ve insan yiiziiniin yakin ¢ekimlerinde mikrofizyonomi,
izleyiciye sessiz bir monolog sunar (Woodward, 2016, s. 33). Yiiziin biitiiniinii referans alan
yliz ifadelerinin az ya da ¢ok kontrol altinda tutulabildigini ve insanin, eger isterse hislerinin
ve distincelerinin yiiziinden anlagilmasini engelleyebilecegini, hatta diger duygular: taklit
ederek, ytiz ifadeleriyle yalan soyleyebilecegini dile getiren Baldzs, ancak film kamerasinin
yakin ¢ekim araciliiyla kiginin/karakterin ytiziine yaklasarak mikrofizyonomik ayrntilarin
gozlemlenmesine imkan tanidigini belirtir. Mikrofizyonomik alanda goriilebilen viicudun ve
yliziin goniillii olarak kontrol edilemeyen belli alanlarina iliskin ayrintilar, karakterin yiiz ve
tavirlarinda beliren genel ifadeye, istemsiz ve bilingdis1 bir sekilde kars: ¢ikarak, gizil duygu
ve niyetlerine iligskin ipuglar1 verir. Mikrofizyonominin agiga ¢ikardigi bu durumun biiyiik
bir artistik degeri ve 6nemi oldugunu diisiinen Baldzs, yetiskin ve akli baginda bir bireyin
diyaloglarinda istemsiz ve bilingdist herhangi bir elementin yer almadigini ve eger bir insan
yalan sdylemek istiyorsa ve iyi bir yalanci ise, kelimelerin kendisine miikemmel bir sekilde
hizmet edecegini soyler. Fakat kameranin gozler 6ntine serdigi mikrofizyonomik alanda,
kelimeler araciligiyla gizlenen tiim ayrintilar agiga ¢ikar (Baldzs, 1952, s. 74- 75). Kaslar1 catik
bir karakterin ytiziine yaklasan kamera, sadece ¢enesini gostererek, onun zayif ve korkak
oldugunu ortaya koyabilir. Biitiin ytiziine hdkim olan hassas bir giiliimsemeyle resmedilen
bir karakterin, her birinin kendi ytizii olan burun delikleri, kulak memeleri ve boyun gibi
ayrintilari, izole bir sekilde sergilendiklerinde, gizli bir kabaligs, giicliikle maskelenen aptallig:
ortaya ¢ikarir (Baldzs, 2010, s. 102). Mikrofizyonomi, film diinyalardaki karakterlerin, sakli
duygu ve diistinceleri ile suuraltinda yer alan motivasyonlarin, bilingli veya bilin¢dis1 gizleme
¢abalarina muhalefet ederek izleyici i¢in goriintir hale getirir.

Martin, Baldzs'in fizyonomilerinin, insandan ¢ok daha genis bir alan1 kapsadigini dile
getirir ve manzaralar, nesneler, mimari olarak tasarlanmis mekanlar gibi unsurlarin hepsinin
bir karakteri ve aurasi oldugunu séyler (2017, s. 55). Baldzs agisindan bir medyum olarak
filmin en belirgin niteliklerinden biri, nesnelerin ytiziinii ortaya ¢ikarmaktir. Kamera ve izleyici
deneyimi, gérme bilinci ile perdenin tepkisel ytizeyi arasindaki karsilasmaya dahil olur. Film,
yalnizca insan karakterlerin degil, manzaralarin ve nesnelerin de yiiziinii ortaya cikararak,
izleyicinin, beyaz perdenin arkasindaki aktif enerjiye niifuz etmesini saglar (Csicsery-Ronay,
2014, s. 301). Baldzs’a gore, yakin ¢ekim, nesnelerin ytizlerini gosterdiginde dahi insan isaret
eder. Ciinkii nesneleri etkileyici yapan sey, nesneler iizerine yansitilan insani ifadelerdir.
(Baldzs, 1952, s. 60). Bir manzaraya ve cansiz nesnelere aktarilan fizyonomik ozellikler,
anlatimcr bir islev edindikleri anda, bir 6lgiide insanlasir (Pezzella, 2006, s. 99). Fiizi'ye gore,
Baldzs, aslen seylerin/nesnelerin kendi baglarna bir yiize sahip olmadiklarimi, yalnizca
seylere bakma biciminin onlara bir yiiz kazandirabilecegini ima eder. Bu baglamda giindelik
yasamda karsilagilan nesnelerin yiiziinii gormek, insanin geleneksel, soyut gérme bigimi ile
ylize atilan pegeyi kaldirmaya benzetilir. Manzaranin yiiziinii gormek ise farkli bir yorum
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cercevesinde anlam kazanan 6znel bir iligkiyi gerekli kilar. Insan zihni dogay1 kendine mal
etmeyi dustintr (Fiizi, 2012, s. 79). Insanlar acisindan, doganin ruhu, insanin kendi ruhunun
dogadaki tezahiirii/yansimasidir (Baldzs, 2009, s. 53). Tiim nesnelerin/seylerin ytizleri ve
canli bir fizyonomileri oldugunu ifade eden Baldzs, nesneler, amaca gotiiren araglar olarak
gortilmediginde bu fizyonomilerin iyi bir sekilde taninabildigini ve her bir nesnenin kendi
ruhu ve kendine ait bir ytizii olan 6zerk bir canli olarak goriilebilecegini savunur. Sinemadaki
tim nesneler zorunlu olarak semboliktir ve tiim nesneler bilingli ya da biling dis1 olarak
izleyici tizerinde fizyonomik bir etki birakir. Nesneler bireyin zaman-mekan algis1 dolayisiyla
deneyimler diinyasindan sokiip atilamadig gibi, her tiirlii gorsel imgenin fizyonomisi de
izleyicinin algisinin zorunlu kategorilerinden biri haline gelir (Baldzs, 2013, s. 77). Sinemanin
mekanik varolusu baglaminda, insan ve nesnelerin gorsel imgelerden ibaret olmalar1 ve
gerceklik agisindan aralarinda bir fark bulunmamasi sebebiyle, film, dekor ve karakterleri her
yonden saran diger cevresel unsurlara, tipki karakterlerin ytizlerindekine benzer fizyonomiler
verebilir. Genellikle, karakterlerin ytiziindeki ifade ile cevrelerindeki nesnelerin fizyonomileri
birbiri ile celigki icerisinde degildir. Karakterin yiiziintin ana hatlarinda gortintir kilinan
ifadeler, agaclarin, bulutlarin veya mobilyalarin fizyonomilerinde tekrar edilir (Baldzs,
1952, s. 96). Doane’a gore yalnizca insan yiiztinin degil, nesnelerin de okunabilir bir ytize
sahip oldugu diistincesi, sinemanin yiziin temsili olarak degil dogrudan kendisi olarak
okunabilmesine kaynaklik eder. izleyiciye dénen bir yiiz olarak sinema, duygunun erisilebilir
ve okunabilir olmasini gerektirir (Doane, 2014, s. 155-157, 120). Yiiziin varlig1 potansiyel olarak
daima 6zgonderimseldir (Coates, 2012, s. 2). Sinema izleyiciye bakan bir ytiz olarak kabul
edildiginde, yakin ¢ekim sahnelerde bu ytiz i¢selligin bir disavurumuna doniiserek izleyiciyle
kendi 6zelini paylasir.

Sonug

Duragan imgelerin mekanik bir aygitin devinimiyle hareketli gorsellere donustiirtilmesi
neticesinde viicut bulan sinema, anlamin yaratimi ve iletimi baglaminda miimkiin kildig:
yeni olanaklar sayesinde kendinden onceki tiim medyumlarin Gtesine gegerek bireyin
diisiince diizlemi ile imgeler arasinda kurulan karmagsik iligkiler aginin sakli yonlerinin
kesfine kaynaklik etmistir. Bu yeni aparatin muhtemel potansiyelinden etkilenen pek ¢ok
fikir insani, aygitin icadin takip eden birkag yil icinde sinematik diisiince yaratimi iizerine
kendi kuramsal yaklasimlarini gelistirmeye baglamistir. Bu dogrultuda klasik dénem film
teorisyenleri arasinda sinemaya iligskin yenilik¢i sdylemleriyle dikkati ¢eken Macar diistiniir
Béla Baldzs'in ayricalikli bir konuma sahip oldugu goriiliir. Baldzs'in sinema sanatina iligkin
diisiinsel literatiirii, yalnizca yagsadigi donemde ortaya konulan diger kuramsal calismalardan
ayrismakla kalmamaig, ayn1 zamanda kendisinden sonra filmin mekanik varligi, fenomenolojisi
ve felsefesi gibi farkli alanlarinda kaleme alinan eserlere de kilavuzluk etmistir.

Baldzs'in teorik sdylemleri, sinemanin tarihsel gelisim stireci iginde gecirdigi teknolojik
evrimi aydinlatmanin yani sira, propaganda ve algi yonetimi baglaminda filmin sahip oldugu
yetileri ideolojik perspektiften degerlendirerek, sinema sektoriintin kapitalist giic odaklarinin
giidiimii altinda olmasinin, sinematik aygitin toplumlarin kiiltiirel devrimine yapabilecegi
katkiy1 engelledigini isaret eder. Bu gercevede sinemay1 egemen sdylemi yeniden {ireten bir
medyum olarak imleyen Baldzs, sinemanin hakim ideolojinin toplum miihendisligi aract
islevinden kurtarilmasini onun gizil giiclinii ortaya ¢tkarmanin basat kosulu olarak belirler.
Baldzs, ayrica sinemay1 modernizm karsisinda muhalif bir konuma yerlestirerek, bireyi kendi
benligine ve bedenine yabancilastiran modernist yapinin aksine sinemanin tini gértiniir hale
getirip 0ze doniisiin vasitast haline geldigini distintir.

Sahip oldugu diger tim yeteneklerin 6tesinde Baldzs igin sinemanin gergek giicti,
imgenin apagik goriinen anlamlarimin yani sira gizil anlamlarini da resmedebilme kapasitesidir.
Giindelik hayatin akis i¢inde bireyin her an karsilastigi olagan imgeler, yakin planin kendine
0zgii uzaminda ve kadraj igindeki unsurlarin (karakter, nesne, manzara vb.) fizyonomilerinde,
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gizli duygu ve diistincelerin aktaricilar: haline gelir. Sinemanin mekanik varolusu daha 6nce
hi¢bir medyumun yapamadig: sekilde, optik olarak odaklandigi nesneyi kendi devinimi
icinde kayit altina alarak, bireyin bilingli ya da biling dig1 bir bigimde saklamaya calistig1
biitiin gizli diistinceleri hareketli goriinttiniin ayrintilarinda deneyimlenebilir kilar. Kamera,
istenildiginde, sinemasal evrendeki herhangi bir karaktere ya da nesneye odaklanip yakin
¢ekim araciligiyla zaman-mekan birlikteligini kirdiginda, biitiin anlat: tek bir hareketli gérsele
indirgenir ve fizyonomik uzamda bu imgeler dizisi hikdyenin alt metinlerini izleyiciye aktarir.
Gegmis, simdi ve gelecegin akis halinde bir araya geldigi; diis ve gergek arasinda sinirlarin
muglaklastig1 yakin planin 6znel boyutunda anlatinin gizil yénleri aydinlanir. Bu baglamda
sinemasal evrenin fizyonomik boyutuna agilan bir gegit olarak yakin plan, bir duraklama ani
olmanin 6tesinde zamansizligin ve mekansizligin mecrasi haline gelerek Baldzs'in teorisinin
temel unsurlarindan birine donitistir. Sinema, seylerin/nesnelerin fizyonomilerini ortaya
¢ikarmanin yani sira, yakin plan, kamera kurulumu, kompozisyon gibi filmin bi¢im dilinin
unsurlar1 araciigiyla bu fizyonomileri anlatinin gerekliliklerine gore yeniden sekillendirir ya
da yonlendirir. Boylece nesnelerin fizyonomileri yalnizca gizil anlamlari ifsa etmekle kalmayip
filmin anlatis1 igindeki yeni anlamlarin ingasinin da yapz tasi olur.

Yeni bir medyum olarak sinemanin dogusu ve aygitin teknik imkanlari, anlamin tiretimi
baglaminda filmin yaraticilarinin 6ntinde yeni ufuklar agmis, teorik acgidan ise sinemasal
imgeler ile izleyicinin biligsel diizlemi arasindaki iligkiler agiyla ilgili calismalara kaynaklik
etmistir. Bu baglamda Baldzs'in film teorisi de ‘yakin ¢ekim’, ‘ytiz’, ‘seylerin/nesnelerin yiizii’
ve ‘fizyonomi’ kavramlari gergevesinde filmin bigim diline ve sinemasal diislincenin yaratim
siire¢lerine odaklanmus; sinematik aygitin mekanik yetenekleri araciligiyla goriiniir olan ve
izleyicinin zihninde meydana gelen ¢agrisimlar vasitasiyla okunur hale gelen filmin agik ve

ortiik anlam evrenini kapsamli olarak ve yenilikgi bir bakis agisiyla analiz etmistir.
Cikar Catismasi Beyam

Yazarlar makaleye esit oranda katki saglamis olduklarini beyan ederler.
Arastirmacilarin Katki Oran1 Beyan Ozeti

Yazarlar makaleye %50 ve %50 oranda katki saglamis olduklarini beyan ederler.
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