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JOHN CASSAVETES SINEMASINDA GERGEKLIGIN URETIMI
Diyaloglar ve Gériintiiler Uzerinden Bir Degerlendirme
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Gazi Universitesi SBE & Ankara Universitesi SBE

Oz

Bu calismada, Amerikan Bagimsiz Sinemasinin en énemli ydnetmenlerinden olan John
Cassavetes'in filmlerindeki diyalog ve gériintii kullanimi ele alinmistir: ik olarak Cassave-
tes filmlerindeki diyaloglar ana akim Hollywood sinemasindaki diyaloglardan farkli olarak
dogaglama unsurlar icermektedir. Bu dogaglama unsurlar, diyaloglari glindelik dile ve ko-
nusma bigimlerine oldukga yakinlastirir. Bu anlamda bdylesi bir diyalog kullaniminin Cassa-
vetes filmlerinde gercekgi bir anlatima olanak tanidig) ifade edilmistir. Sinemaya sesin dahil
olmasi ile birlikte, filmlerde diyalog ve gérintl kullanimina dair ¢okca yaklasim ortaya
atilmistir. Bu yaklasimlar ekseninde gérintiiniin de Cassavetes sinemasinda, gercekgi bir
etki yaratmak adina diyaloglarfa bir bittnlik sagladig vurgulanmistir. Boylece Cassavetes
sinemasinin, sinemanin hem goérsel hem de isitsel dzelliklerini etkili bir bigimde kullandig
iddia edilmistir.

Anahtar Sozciikler: Diyalog, dogaglama, gergekgilik, gindelik dil, gdriinta.

Production of Reality in John Cassavetes’ Cinema: An Analysis Through Dialogues
and Images

Abstract

This article analyses dialogues and images in the movies of John Cassavetes, one of the
most important directors in American Independent Cinema. Cassavetes’ dialogues emp-
loy features of improvisation that make them different from the dialogues of mainstream
Hollywood movies. Improvisaton provides his dialogues with the ordinary language of
ordinary speech. In this way, the dialogues contribute to a realistic narration. Since sound
was first incorporated into movies, various theories about the use of images and dialo-
gues have evolved. In the context of these theories, this article claims that Cassavetes'
images combine with his dialogues to produce a realistic effect. Both the auditory and
visual elements of his cinematography are used to good effect.
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Giris

Yunan asilli Amerikali yonetmen John Cassavetes, bagimsiz sinema
icin oldukg¢a 6nemli bir isim olarak kabul gérmektedir. Sinema hayatina aktor
olarak baslayan John Cassavetes’in yonetmenligi yaptig1 ilk film olan Sha-
dows (Golgeler, 1959), oldukga farkli bir etki yaratmistir. Daha sonra birgok
yonetmene ilham kaynagi olacak bu film, Ventura’nin belirttigi gibi, 6zgiin
kamera kullanimi, sahne temposu ve filmdeki dogaclama anlayisi ile kendi-
sinden Onceki filmlerden ayrilir. Ventura, filmin bu nedenle pek ¢ok elestirmen
tarafindan basta yanlig anlagildigini ve tepki ¢ektigini syler. Ona gore eles-
tirmenler, filmdeki dogaglamalar1 esnek ve sallapati bir siire¢ olarak deger-
lendirerek filmin asil vurgusunu kagirmiglardir. Oysa Ventura, Cassevetes’in
sinemasina hakim olan dogaglama anlayist ile anlatilmak istenenin, Jazz
miizikteki dogaglama vurgusuyla ayni anlamda oldugunu vurgular: “Titizce
olusturulan fakat 6zgiirce icra edilen bir biitiin” (Ventura, 2011, s. 12). Kimi
cevreler tarafindan tepki gormesine ragmen film, bazi elestirmenlerce Ame-
rikan bagimsiz sinemasinin onciilerinden kabul edilmistir. Bagimsiz sinema
ise Amerika’da Hollywood’a kars1 ve Amerikan film endiistrisinin diginda,
diistik biitceli filmlerin tiretimini ve dagitimimi yapabilmek amacini tagimak-
tadir (Tzioumakis, 2006, s. 172-174). Bu film, aslinda bir yonetmen olarak
Cassavetes’in daha sonra yapacaklarmin bir habercisidir.

Shadows 'dan itibaren Cassavetes filmlerinin tiimiinde dikkat ¢ceken en
onemli unsur, kuskusuz oyuncularin “dogaclamaymis gibi” sergiledikleri per-
formanslaridir. Seyirci, onun filmlerindeki oyunculugun ¢ogunlukla dogac-
lamaya dayali oldugunu diistiniir. Ancak genellikle Cassavetes filmlerinde
senaryonun son hali provalardan sonra olusur. Provalar sirasinda oyuncular,
ilk senaryo metnindeki sahnelerin bir kismin1 dogaclama olarak icra ederler.
Bdylece metin en son halini almis olur. Sonugta ortaya ¢ikan sey, dogaclama
gibi goriinen ancak ¢ogu kez kelimesi kelimesine senaryoda yazili sahnelerin
oynanmasidir. Ventura’nin da belirttigi iizere, 6zellikle Faces (Yiizler, 1968)
filminde yogun bir dogaclama izlenimine sahip olmamiza ragmen diyalog-
larin tamami metin iizerinden ilerlemektedir (2011, s. 12). Hatta film en iyi
senaryo dalinda Akademi Odiillerine aday gosterilmistir.

Bu caligmada ilk olarak Cassavetes sinemasindaki dogaglama etkisinin
gerceklik algisini arttirdig1 iddia edilmektedir. Cilinkii diyaloglar giindelik ha-
yatta oldugu gibi kullanilir. Viera’ya gore, Cassavetes giindelik dili toplumsal
cevre hakkinda agiklamada bulunmak i¢in degil de; farkli karakterler arasinda
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degisen ya da hareketli bir iligskiyi tiretmek icin kullanmaktadir. Bu iligkiyi
kurmak adina siradanlik, beceriksizlik ve genel anlagmazliklar, sahnelerin ana
noktalar1 olarak karsimiza ¢ikmaktadir (Viera, 1990, s. 40). Bu noktada, Cas-
savetes filmlerindeki diyaloglar ana akim Hollywood anlatilarindan énemli
Olciide farklilagmaktadir.

Ikinci olarak bu galismada, diyaloglarla birlikte gerceklik etkisini artti-
ran ikinci unsurun Cassavetes filmlerindeki goriintiiler oldugu savunulmakta-
dir. Cassavetes filmlerinde seyirci kendisini karakterlerle ayn1t mekan igerisin-
deymis gibi hisseder. Bu durum olduk¢a dinamik bir kamera kullanimindan
kaynaklanir. Kamera siirekli takip halindedir. Alisilmigin disinda kesmelere
basvurulur. Bazense olaym kendisini kesintiye ugratmamak adina oldukc¢a
uzun planlara da yer verilir. Cekimler sirasinda kamera ile birlikte oyuncular
da mekanda oldukga hareketlidirler. Sonugta sahnenin kendisinde gergekei bir
ritim yaratilmis olur.'

Caligmanin birinci boliimiinde Arnheim, Bresson, Kozloff gibi isimle-
rin sinemada gorlintli ve ses kullanimi hakkindaki goriislerine yer verilerek,
Cassavetes sinemasi bu iki temel unsur arasindaki uyum baglaminda tartigi-
lacaktir.

Ikinci boliimde ise Cassavetes sinemasinda gerceklik algisini olusturan
diyalog ve goriintii kullanim1 tartisilacaktir. Diyalog kullanimi ele alinirken,
Berliner’in Hollywood sinemasinda diyalog kullanimi {izerine olan yaklagim-
lar1 incelenecek ve Hollywood anlatilartyla Cassavetes sinemasi arasindaki
diyalog kullanimi farkliliklar karsilastirilip, gercekgilik ekseninde tartisila-
caktir. Goriintii kullaniminda ise, Armes’in ortaya koydugu, sinemada ger-
ceklige yonelik temel yaklasimlar tartisilacak ve Cassavetes sinemasindaki
gorselligin gerceklik algisini yaratma konusundaki roli ortaya konulmaya
calisilacaktir. Bu tartismalardan sonra ise, yonetmenin A Woman Under The
Influence (Etki Altinda Bir Kadin, 1974), Faces ve Love Streams (Ask Irmak-
lari, 1984) filmlerindeki bazi sahnelerin diyalog ve goriintii bazinda ayrintili
incelenmesi ile Cassavetes sinemasindaki diyalog ve goriintii uyumunun, se-
yircide yarattig1 gerceklik algis1 ortaya konulmaya calisilacaktir.

Calismada ayrica gergeklik algisi diyaloglar i¢in, onlarin dogaglama
ya da dogaglamaymis gibi olmalari ile sinirl tutulmustur. Goriintiiler iginse,

! Merleau-Pontry, sinemanin kendisine has olan giizelligini harekete gegirdigi bir

bitiinsellikte, sinematografik bir ritim duygusu yaratabilmekte aramaktadir. Bu
bitiinselligin filmdeki boliimlerin, ¢ekimlerin se¢imine, sunulus siralanisina, sii-
resine ve onlara eslik etmesi istenen ya da istenmeyen ses ya da sodzlere bagh
oldugunu belirtir (2010, s. 64).
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uzun plan ¢ekimlerle mi yoksa kurguyla mi1 daha basarili bir gergeklik etkisi
yaratilacagi gibisinden bir tartigmaya girilmeyecektir. Bunun yerine gortntii-
deki gergeklik etkisi - kesmeye bagvurulsa dahi — sahne sirasinda olayin kesin-
tiye ugrayip ugramadigi ya da zaman veya mekanda bir atlamanin gergeklesip
gerceklesmedigiyle ilgili olarak ele alinacaktir.

|. Goriintii ve Diyalog Tartismalari Ekseninde
Cassavetes Sinemasi

Sinemada sesin kullanilmasi ile baslayan, goriintii ve diyalog lizerine
yapilan bir takim tartismalar1 yeniden ele almak; Cassavetes filmlerindeki
goriintii ve diyalog arasindaki biitiinliigl, diyalog kullanim1 sirasinda goriin-
tiiniin, kameranin ve oyuncularin dinamizmini anlamak ag¢isindan énemlidir.
Bu tartismalar 15181inda Cassavetes’in sinematografisinin giicii daha iyi ortaya
konulabilir.

Sesin sinemaya girisi ile birlikte, karakterlerin ne soyledikleri, na-
sil soyledikleri ve bunlarla birlikte diyaloglarin sinematografik teknikler ile
birlesimi seyircinin bir filmi deneyimlemesini ve anlamasini degisiklige ug-
ratmistir. Fakat yine de birgok film teorisyeni diyalog kullanimi konusunda
siipheci davranmis, diyalogu bilgi vermekten Gte bir konuma yerlestirmemis
ve diyalogun bagli basma bir ifade araci olabilecegi hususunu goz ardi et-
mistir (Kozloff, 2000, s. 6). Bu anlamda, diyalogu kii¢limseyen bir bakis s6z
konusudur. Bu bakis acis1, 6zellikle de sinemanin ilk donem teorisyenlerinde
oldukc¢a yaygindir. Kozloff’a gore (2000, s. 5-6), Rudolph Arnheim, Sergei
Eiseinstein, Siegfried Kracauer gibi isimler diyalogu itici bulmus, sessiz fil-
min sesli filme gore stiinliiglini vurgulamiglardir. Bu isimler sesin, montaji
ve kamera hareketlerini sinirlandirdig1 konusunda ortak paydada bulusmakta-
dirlar. Ciinkii sessiz filmin kendine gore kusursuz bir siirselligi vardir. Fakat
diyalog; filmlere ulusal sinirlar koyar, kameranin gergek diinyay1 yakalama
yetenegine golge diisliriir, karakter psikolojisine gerekenden fazla dikkat ¢ek-
meyi 6zendirir ve boylece bir filmi “kaydedilmis tiyatro” eserine doniistiiriir.
Bu noktada, sesli filmlere mesafeli olan film teorisyenlerinden Arnheim’in
yaklasimini daha ayrintili olarak ele almak yerinde olacaktir.

Arnheim (2010, s. 161-184) heniiz 1938 yilinda, sesli filmin onuncu
yilim1 geride biraktig1 bir donemde filmlerdeki diyalog kullanimina oldukca
mesafeli bir durus sergilemektedir. Ona gore ses ve goriintii, birbirleriyle mii-
cadele eden ve birinin digerini engelledigi iki ortamdir. Giindelik yasamda
konusma gdérmeyi; gérmek de dinlemeyi engellemez, ancak sinemada ise go-
rintli ve diyalog arasinda uzlagsmaz bir rekabet s6z konusudur. Goriintii ve
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konusma, ancak tiyatroda basarili bir sekilde beraber kullanilabilir. Sinemanin
0ziinde ise, bu durum uyumlu olmayan iki ortamin bir birlesiminden 6te degil-
dir. Ciink{i Arnheim’a gore, sinema her seyden 6nce gorsel bir sanat formudur
ve konusma onun bu 6zelligini ikinci plana atan ve onu katlanilmaz hale geti-
ren bir 6gedir. Bir yandan diyalog, var olan1 genisletmekte ama diger yandan
ise yeni bir yapit tiirli ortaya ¢ikaramamaktadir. Hatta Arnheim o kadar ile-
ri gider ki; sesli diyalogun, yazilar halinde verilen sessiz diyaloglarin yerine
getirdigi islevi bile yerine getirmekten aciz oldugunu belirtir. Ancak yine de
bir filme diyalog ilave etmenin, goriintiilerle aktarmanin pek de miimkiin ol-
madig1 karmasik olaylarin ya da zihinsel durumlarin agiklanmasinda, islevsel
oldugunu kabul eder ve sinemadaki diyalogun; bazen zamandan, uzamdan ve
yaraticiliktan tasarruf etmek icin kullanildigini belirtir. Boylece gorsel olan
diyalog ile karistirilir ve seyirci, bir filmdeki heyecan verici olaylara eksiksiz
olarak katilabilir. Sonug olarak genel anlamda Arheim, diyalogun sinemanin
diinyasin1 daralttigini ifade eder ve ona gore, siradan bir sozli film gorsel
acidan zayif sahneleri zenginlestirmek adina diyalog kullanimina bagvurur.
Boylece Arnheim i¢in sessiz film donemine gore sesli film, sinemanin sanatsal
seckinligini dokunakli bir ¢okiise ugratir.

Elbette ki; Arnheim’in diyalog kullanim1 hakkindaki bu goriisleri gii-
niimiizde belirli ¢evreler tarafindan hakli bulunsa da; kismen muhafazakar
olarak kabul edilebilir. Bu kati tutum, giinlimiize kadar giderek yumusamistr.
Sesin ve diyalogun sinemada oldukca énemli bir yer teskil ettigi artik yadsi-
namaz bir gergektir.

Konuyla ilgili Arnheim’dan farkli olarak Bresson (2000, s. 53-54), go-
rlintii ve ses arasinda dengeli bir iligki kurar. Ona gore gorsel olan isitsel olani
ya da isitsel olan gorsel olan1 gereksiz yere tekrarlamamalidir. Eger bir sahnede
biitiiniiyle gbze veya biitiiniiyle kulaga hitap ediliyorsa; digerine ayni derecede
yer vermek anlamsizdir. Clinkii seyirci ayni anda, hem yogun bir sekilde di-
yaloga hem de ayni1 sekilde gorsele gereken 6zeni gosteremez. Bresson’a gore
bu ikisi, birinin zay1if oldugu yerde devreye girerek digerinin agigini kapatma
islevini gormemelidir. Boyle bir durum zorunluysa bile, ikisine esit bir bicimde
yer vermektense birine 6ncelik tanimak gerekir. Gorlintii ile diyalog birbiri ile
miicadele etmemeli, aksine birbirine destek olmalidir. Sonugta Bresson’a gore,
sinematografinin giicli her iki duyumuza birden hitap etmesinden otiiriidiir; da-
has1 yonetmen sinematografinin bu 6zelligini etkin bir bi¢imde kullanan kisidir.

Gorildigi gibi Arnheim igin diyalog, gorlintiiniin zay1f kaldig: yerleri
giiclendirmek adina kullanilan kolayc1 bir yontemdir ve yonetmenin yarati-
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cilig1 i¢in bir engeldir. Ona gore diyalog, bundan baska bir amag tagiyamaz
ve bu durum artik sesli sinemayla birlikte sinemanin kendisinde i¢kin bir ko-
numa sahip olmustur. Fakat Bresson’da, isitsel olanin kullanimi konusunda
tek alternatifin bu olmadig: agiktir. Bresson, aslinda Arnheim’in goriisiinii bir
noktada paylassa da onun igin ¢6ziim, sesi ve diyalogu tamamen reddetmek
degildir. Aksine Bresson i¢in, isitsel olan da gorsel olan kadar dnemlidir ve
hatta sinematografinin giiciidiir bu. Bresson’a gore goriintiiniin diyalog ile
miicadele etmedigi, birbirini golgede birakmadig1 ve ikisinden birinin bir di-
gerinin zayifliklarii kapatmak icin kullanilmadigi bir sinema miimkiindiir;
hatta nitelikli bir sinema ancak boyle miimkiin olur.

Kozloff (2000, s. 53-54) ise, tersten bir yaklagimla goriintiiniin ve diya-
logun esit derecede dnemli oldugu sonucuna ulasir. Ona gore filmdeki diyalo-
gu elestirenlerin yaygin olarak dort argiimani vardir. Bu argiimanlarin ilkine
gore; kelimeler yalan sdylemek i¢in kullanilir, goriintii ise kelimeye gore ¢ok
daha giivenilirdir. Ikinci olarak kelimeler bos ve amagsizdir. Ugiincii olarak,
kelimeler aceleci ve niiktelidir. Bu 6zelligiyle konugmaciy1 sikintiya siiriikler.
Son olarak ise gostermek, kelimelere gore daha bilgilendirici, daha anlamli ve
daha inceliklidir. Ancak Kozloff, kelimelerin sahip oldugu bu celiskilerin her
birine bir goriintiiniin de sahip olabilecegini sdyler. Yani bir goriintii de yalan
sOyleyebilir, amagsiz ve bos olabilir, aceleci ve niikteli olabilir ve herhangi bir
bilgi, anlam ve incelik tasimayabilir. Kozloff”un bu iki ortamin da ayni gelis-
kilere sahip olabilecegini ortaya koymasi, ayn1 zamanda bu iki ortamin esit
derecede etkili kullanilabileceginin ve yine etkili bir sinematografi ortaya ko-
nulmasi adina esit 6l¢iide 6nem tagidiginin bir gostergesi olarak da okunabilir.

Cassavetes sinemasinin, Bresson’un sinematografiden beklediklerini
yerine getirdigini sdylemek miimkiindiir. Ik bakista, goriintiiniin diyaloga
gore biraz daha geri planda kaldig1 izlenimi olusur. Ciinkii Cassavetes, dogru-
dan goriintii ile bir anlam yaratma ve sinematografisini buna gore olugturma
amaci giitmez. Ancak goriintiiniin kendisi tek bagina bir anlam ifade etmedigi
gibi, diyalogun kendisi de tek bagina bir anlam ifade etmez. Bdylece anlamin,
goriintli ve diyalogun bir araya gelisi ile nasil olustugunu bu baglamda incele-
mek gerekir. Goriintii ve diyalogun birbirine nasil destek oldugu; boylece Cas-
savetes sinemasinin, sinematografinin iki duyuya birden hitap etme 6zelligini
ne derece basgarili bir bi¢imde i¢inde barindirdigi ortaya konmalidir.

Omegin, Faces filminde oldukca yogun bir bicimde diyaloga yer ve-
rilir. Bununla birlikte ¢ekimlerin ¢ogunlugu filmdeki karakterlerin tam veya
boliinmiis olarak yakin ¢ekim yiizlerinden ibarettir. Bonitzer’e gore, kamera-
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da en giizel goriinebilecek bir yiiz dahi oldukga temel bir dehseti icinde sakl
bulundurur. Stirekli gériinmez bir maskelemeye ihtiyag¢ duyulur. Yakin plan
¢ekimler ise, bu en giizel yiiziin “1s1kl1 halesini” doniistiiriir. Yakin plan yiiz
¢ekimlerinde, ylizdeki gozenekler, sivilceler, killar goriiniir olur ve boylece gii-
zel olanin bagtan ¢ikariciligi bir anda iticilige, dehsete doniisiir. Cassavetes’in
Faces’da ve hatta biitiin sinemasinda, yiiziin yakin plan ¢ekimlerinde bu iki
anlam mevcuttur. Yiiz, hem bastan ¢ikarict hem de dehset vericidir (Bonitzer,
2011, s. 192). Aynm1 zamanda, King’in de belirttigi gibi bu yakin ¢ekim yiizler
sadece karakterlerin basitce kimliklerini ifsa etmez, ayn1 zamanda onlarin igsel
bir takim hallerini de agiga vurur. Dahasi, bu yiizler dolayli 6zneliklerin bir
yiizeyidir (2004, s. 23).2 Filmdeki diyaloglar, karakterlerin igsel durumlarina
dair seyirciye ¢ok fazla ipucu sunmaz; daha ¢ok onlarin birtakim karakteristik
ozelliklerini ortaya koyar. Ancak diyaloglar, iste bu yakin ¢ekim yiizlerle bir
araya geldiginde seyirci sahnedeki anlami algilayabilir. S6z gelimi, iki eski ar-
kadas ve ikisi de burjuva olan Dickie ve Fred, bir fahise olan Jeannie’nin evine
sarhos bir halde gelirler ve eglenirler. Ancak bir siire sonra, Jeannie Dickie’ye
daha fazla ilgi gosterir ve bunun iizerine arkadasini kiskanan Fred; Dickie ve
Jeannie dans ederken Jeannie’ye: “Bu arada Jeannie, ne kadar istiyorsun?”
sorusunu yoneltir. Eger bu sahne sirasinda, Fred’in o soruyu sordugu andaki
ylizlinii gormeseydik, onun Jeannie’ye gercekten iicretini 6demek isteyen bir
miisteri oldugunu sanabilirdik. Fakat Fred’in yiizli yakin plandan o kadar hii-
ziinliidiir ki, bu s6zleri hoslandig1 kadinin, onun arkadasini segmesi tizerine bir
tir kiskanglik dolayisiyla soyledigi ger¢egine ulasabiliriz. Bu ¢ekimin ardin-
dan gelen diger oyuncularin yakin ¢ekim yiiz goriintiileri ise; diyaloga gerek
kalmadan bu soruya duyduklar1 tepkiyi anlamamiz i¢in yeterlidir. Daha sonra
bu konu tizerine tartigtiklart sahnelerde ise; konusan kisi yerine diger bir karak-
terin yakin yiiz ¢ekimine bagvurulurken, bazen genel ¢ekimlere de bagvurulur.
Boylece diyalog ve goriintii arasinda bir denge saglanmis olur. Ayni zamanda;
tartigmanin artan siddetiyle paralel olarak kameranin siirekli hareket halinde
olmasi, ¢esitli yerlerde kesmelere bagvurulmasi ve oyuncularin oda igerisinde
sik sik hareket etmeleri, sahnenin seyircinin her iki duyusuna birden etkili bir
bicimde hitap etmesi bakimindan oldukga basarilidir.

Kamera hareketlerinin, kesmelerin ve oyuncularin hareketlerinin, sah-
nenin yogunluguna paralel olarak artis gostermesi ve bu iki unsurun uyum
icerisinde kullanilmasinin bir diger 6rnegi ise 4 Woman Under The Influence
filmindeki Mabel’in aklini yitirdigi, doktor ve kocasi Nick’in onu akil has-

tanesine gotiirmeye cabaladiklar1 sahnedir. Bu sahnede de, Mabel’in aklini
2

Faces filminde yiizlerin yakin ¢ekimlerinin farkli 6zelliklerini agiklayan bir ¢alis-
ma i¢in: Rugo, 2012, s. 190.
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yitirdiginin belirtilerinin artmasi lizerine doktor ve Nick ona yaklasmaya c¢a-
lismakta; fakat Mabel onlara izin vermemektedir. Herkes gergindir, doktor
ise sogukkanliligini korumaya ¢alisir. Mabel’in dengesiz davraniglari, Nick’in
sakinken birden agresiflesmesi, doktorun her ikisini birden idare etme ugra-
s1 sirasinda, oyuncular evin salonunda siirekli hareket halindedirler. Kame-
ra da onlarla birlikte hareket ederken (omuz kamerasi oldukg¢a sik kullanilir)
beklenmedik anlarda kesme yontemine bagsvurulmasi olayin dramatik etkisini
daha da arttirir. Kesme yontemi kullanilsa da olaym kendisi hi¢ kesilmez, ger-
cek zamanl ilerler. Ozellikle Mabel’in; suursuz bir bicimde ayakta durdugu
ve anlamsiz el hareketleri yaptig1 sahnede kameranin odaklandigi Nick, yavas
yavas kameranin 6ntinde bulanik géziiken Mabel’e dogru yaklasir (dolayisiy-
la kameraya yaklasir) ve ani bir sekilde esini ayiltmak adma iki elini ¢irpar.
Bu el ¢irpma sesiyle es anli olarak yonetmen kesmeye basvurur ve ¢cok kisa bir
stireligine Mabel’in sese tepkisi goriiniir. Bu tepki ayni1 zamanda; seyircinin
de muhtemel tepkisidir ve kesmenin ses ile bu es anli kullanim1 oldukea farkl
bir etki yaratmigtir. Sonug olarak Faces filminde de A Woman Under The Inf-
luence filminde de kamera sanki filmin gectigi mekanda bulunan bir kiginin
g6zl gibidir ve yiiz ifadelerinin, tepkilerin, diyaloglarin higbirini kagirmadan
yakalamaya calisir.

Opening Night (A¢ilis Gecesi, 1977) filminde ise, tiyatro oyunu sahne-
lerindeki ¢ekimler ilgi ¢ekicidir. Cassavetes, tiyatro sahnelerinde genellikle
kameray1 oyunu izleyenlerin arasinda konumlandirarak, sanki seyirci sahneyi
onlardan birinin goziinden izliyormus etkisini yaratir. Ayni zamanda ¢ekimler
de genellikle uzundur, kesmeye ¢ok az basvurulur. Boylece seyirci, sahnele-
nen oyunu salondaki izleyicilerden biriymis gibi “seyreder” ve oyuncularin
diyaloglarini “dinler”. Daha 6nce de bahsedildigi lizere, tiyatro goriintii ve di-
yalogun basarili bir bigimde beraber kullanildig1 bir ortamdir. Filmdeki tiyatro
sahneleri, hem tiyatronun bu 6zelligine sadik kalmasi; hem de olayin kendisini
kesintiye ugratmayarak sinematografik anlamda goriintii ve diyalogu basarili
bir bigimde bir araya getirebilmesi agisindan, Cassavetes filmlerinin gereken
bicimde seyircinin iki duyusuna birden hitap ettiginin bir diger érnegidir.

Opening Night filminde ayrica tiyatro sahnesi ile gergek hayat birbiriy-
le i¢ ige gecer. Gorintiiler ve diyaloglar seyirciye, izledigi sahnenin tiyatro
oyunu mu yoksa gerceklik mi oldugu konusunu sorgulatir niteliktedir. Ayni
zamanda sorgulanan sey; tiyatro sahnesinin, filmin kurmaca gelenegi i¢indeki
gergekligin ve gercek hayatin i¢ ice gecmesidir. Yani li¢ katmanli bir durum
s6z konusudur.? Berliner (1999, s. 11-12); Cassavetes’in diger filmlerine na-

3 (Clayfield’e gore film, Cassavetes’in en karmasik ve merak uyandiran filmidir.
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zaran Opening Night’in, onun estetigini daha iyi ifade ettigini belirtir. Onun
estetik anlayisinda gergeklik ile kurmaca, aktor ile rolii ya da yazili senaryo ile
dogaglama arasindaki ayrim anlamsizdir. Berliner’e gore, Opening Night sa-
dece bu kategorilerin ¢dziilmesini ortaya koymaz; ayn1 zamanda seyircinin bu
kategorilerden siyrilmasini da saglar. Opening Night, onun diger filmlerinden
daha yogun olarak, gercek hayat ile sanati ayni seymis gibi sunar.

2. Cassavetes Sinemasinda Diyalog ve Gériintiiniin
Gergekgi Kullanimi

2.1. Cassavetes Sinemasindaki Diyalog Kullaniminin Gergeklik
Baglaminda Hollywood’a Gére Farkhliklari

Berliner’e gore (1999, s. 5-6), ana akim Hollywood anlatilarinda yaygin
olarak diyaloglar bes unsuru i¢inde barindirir. Ik olarak Amerikan filmlerin-
deki diyaloglar; ya olay orgiisiinii gelistirmek adina ya da arka planda gerekli
bilgileri vermek icin kullanilir. Boylece, seyirci kisa bir diyalogla filmdeki
olay orgiisii hakkinda veya karakterlere iliskin bir¢ok bilgi edinebilmektedir.
Ikinci olarak, Amerikan film diyaloglar1 dogrusal bir ¢izgide ilerler; siklikla
bir karakterin obiirii karsisindaki basarisini ve digerininse basarisizligini orta-
ya koyar. Karakterler, cogunlukla ne sdylediklerine gore diyalog sahnesinde
galip ya da maglup duruma diiserler. Ugiincii olarak, Hollywood filmlerindeki
karakterler; birbirleriyle diyalog boyunca etkili bir iletisim kurarlar. Kargilikli
sohbet sahnelerinde, ¢ogunlukla karakterler birbirlerini sonuna kadar dinlerler
ve konusmalar1 sirasinda ne demek istediklerini tam olarak ifade edebilirler.
Berliner dordiincii olarak, gercek hayatta insanlarin diyalog sirasinda ne sdy-
leyeceklerini diisiinlip kurguladiklar1 halde; Hollywood filmlerindeki diya-
loglarda karakterlerin kusursuz ve akici bir bicimde konustuklarini vurgular.
Kuskusuz, bazi Amerikan filmleri bu kurallari ihlal edebilmektedir. Ancak bu
tiir istisnalar da Berliner i¢in, Amerikan film diyaloglarinin besinci 6zelligine
isaret etmektedir. Bir Hollywood filmi bu dort kuraldan birini ihlal ettiginde;
bu kural dis1 olma durumu “dogrudan” bir anlatiya hizmet etme islevi go-
rir. Karsilikli konusmanin piiriizsiiz bir bigimde ilerlememesi, bigimsel bir
ozellik olarak seyircide konugsmanin ger¢cekmis izlenimini yaratmasi amaciyla
kullanilmaktadir. Berliner’e gore; ana akim Hollywood anlatilarindaki diya-
log kullaniminin bu bes gelenegi ilging bir paradoksa isaret eder. Bu diyalog
kullanimi, seyircide gergek¢iymis gibi bir izlenim olustururken; aslinda ¢ok
biiyiik bir kism1 gercek hayattaki bir konugma gibi degildir.

Filmde bir tiir anlam belirsizligi asikardir. Kareler her zaman ihtimaller ile dolu-
dur. Belirgin olan tek sey ise kesin bir seyin yoklugudur (2007).
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Yani klasik Hollywood anlatilarinda; karakterlerin konusma esnasinda
dilleri stirgmez, konusurken duraksamazlar. Bu tarz durumlar olsa bile ko-
nugmaya anlam kazandirmak i¢indir. Karakter 6rnegin saskinlik, ne yapa-
cagini bilememe, caresizlik gibi durumlarda ancak konusurken duraksar ya
da dil slirgmesi yasar. Yine diyaloglardaki yogun bilgi icerigi, filmdeki olay
orgiisiinii gelistirme adina kullanilirken; karakterler bu konusmaya konu ile
ilgisiz kelimeler, climleler katmaz, gereksiz bilgi sunmaz. Diyaloglar genel-
likle oldukg¢a akicidir, uzun climleler karakterler tarafindan bir ¢irpida sdy-
lenir. Ayrica; ana akim filmlerdeki karizmatik karakterlerin ciimleleri, ifade
bigimleri giicliidiir ve boylece karsisindakini diyalog sirasinda alt eder. Biitiin
bu unsurlar seyirciyi ger¢eklikten uzaklastirir. Daha dogrusu bir tiir gerceklik
yanilsamasi yaratmasina ragmen; bu diyaloglarin kendisi gercek hayattakin-
den bir hayli farklidir. Ciinkii ger¢ek hayattaki diyaloglar esnasinda, kisiler
sik sik duraksarlar, dil siirgmesi yasarlar, konusmadan 6nce ne soyleyecekleri
hakkinda diigtiniirler, konusmaya sik sik aktarilmak istenenle alakasiz bilgi-
ler katarlar. Ornegin, hararetli bir tartisma sirasinda birbirlerini dinlemezler.
Onlarin karsisindaki alt etme bicimi genellikle seslerini yiikseltmektir; kariz-
matik Hollywood karakterleri gibi “havali” konugmalar degil. Yine gercekte
karsilikli konusmalar esnasinda uzun ciimlelere pek fazla bagvurulmaz. Daha
ziyade kisa climleler kullanilir, yaygin bir bicimde giindelik konugma bigimle-
ri gegerlidir. Bu anlamda, Amerikan klasik anlatilarindaki diyalog bigimleriy-
le giindelik hayattakiler arasinda 6nemli farklar oldugu asikardir.

Diyaloglar, oyuncularin performansina gore farkli seslere doniisiir.
Oyuncunun kendine has fiziksel 6zellikleri, yasi, cinsiyeti, etnik kdkeni, dene-
yimleri diyaloga farkli 6zellikler katar (Kozloff, 2000, s. 91). Cassavetes, film-
lerinde oyuncularinin bu 6zelliklerinden, diyaloglarin son halini almasi baki-
mindan oldukga faydalanir. Oyuncularin bu 6zellikleri ile birlikte, senaryoda
yazili olan diyaloglari farkli bir bigimde yorumlamalari ve bazi1 degisikliklere
ugratmalari, Cassavetes’in filmlerindeki dogaglama gelenegini olugturur. As-
linda dogaclama Viera’nin da belirttigi tizere (1990, s. 35); bir filmin yapimin-
da normal bir prosediir olarak goriilmelidir. Ciinkii film yapim siireci akiskan
bir siirectir. Bu siiregte, oyuncularin ruhsal durumlari, hava degisikligi, ekip-
man Yyetersizligi gibi bir ¢ok etken, bir yonetmenin senaryodaki diyaloglari
provalar esnasinda degistirip son seklini vermesi agisindan olduk¢a dnemlidir.
Neticede Kozloff’un da vurguladigi gibi, oyuncunun gorevi soézciiklere ha-
yat vermek ve yonetmenin gorevi ise; karakterine biiriinebilmesi noktasinda
oyuncuya yardim etmektir. Ikisi birlikte say1siz duyumdan ve mimikten se¢im
yaparak, yazili olan diyalogu daha zengin ve ilk halinden farkli bir bigime
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dontstiirmektedir (2000, s. 96). Cassavetes’in, ilk filmi Shadows’dan itibaren
neredeyse tiim filmlerinde benimsedigi yontem budur. S6z gelimi; bir¢ok ke-
sim tarafindan bu filmin neredeyse tamaminin dogaglama oldugu diistiniiliir.
Gergekten de filmin ¢ekimleri sirasinda oyuncular yazili bir senaryoya bagh
kalmamuslardir. Ancak diyaloglar aylarca siiren provalar sonucunda son halini
almistir. Aslinda tiim Cassavetes filmleri i¢in, olduk¢a yogun dogaglama iger-
diklerine dair yaygin bir goriis olsa da, isin ash dyle degildir. Cassavetes’in
esi ve birgok filminin de basrol oyuncusu olan Gena Rowlands’in aktardigina
gore, ¢ekimler oldukca karmasik bir senaryo ile baslar; fakat provalar sira-
sinda oldukga degisiklige ugrar ve bunlarin sonucunda tekrardan bir senaryo
olusturulur. Cassavetes filmlerindeki dogaglama bigimi budur (Berliner, 1999,
s. 8). Ancak yine de 6rnegin Faces filminde, Chet’in Maria’nin evinde dort ka-
din ile birlikte flort ettigi sahnede 6zellikle Chet’in sahneleri, baska bir 6rnek
olarak Husbands (Kocalar, 1970) filmindeki “sarhos muhabbeti” sahnesinde
Gena Rowlands’in boliimleri dogrudan dogaglama 6geler igermektedir (Viera,
1990, s. 35). Genel olarak Cassavetes filmlerinde; diyaloglarin bu 6zellikle-
11, oyuncularin performansi ve baglami ile dogrudan iligkilidir. Diyaloglarin
dogaglama olmasi ya da dogaglamaymis gibi goriinmesi, bu noktada onlari
daha once bahsettigimiz Hollywood klasik anlatilarindaki genel diyalog bi-
cimlerinden farkli kilar. Béylece diyaloglar Hollywood sinemasinin genelinde
oldugu gibi sahte ama gergekmis gibi degil; kendi i¢cinde gergekei bir bigimde
gelisir. Cassavetes filmlerindeki diyaloglarin bu 6zelligi ise onlar1 gercek giin-
delik konusma tarzlarina oldukca yakimlastirir. Rassos’ un da belirttigi gibi,
Faces’da Chet’in dort kadinla beraber gergeklestirdigi sohbet aslinda tiim
konusmalarin, tartismalarin tlimiiyle 6nemsiz oldugu, kafa karisikliklariyla,
tekinsizliklerle ve huzursuzluklarla dolu bir sahnedir. Ancak bu énemsiz gibi
duran sohbet, Rassos’a gore tam da sahnenin gerceklikle iligkisi bakimindan
oldukca 6nem tasir; ¢iinkli bu sahne giindelik yasamin bir anindan ¢ekilip
alimmis gibidir (Rassos, 2001).

2.2. Goriintiiniin Cassavetes Sinemasindaki Gergeklige Etkisi

Diyaloglarla birlikte, Cassavetes sinemasindaki gorsellik de seyircide
gergeklik algisinin olusmasina hizmet eder. Bu noktada Armes (2011, s. 10-
11) gerceklige yonelik ii¢ temel sinemasal yaklasimdan bahsetmektedir. Bu
yaklagimlardan ilkine gére, yonetmen insanlari, nesneleri, mekéan ve olayla-
r1 miimkiin oldugunca miidahale etmeden kamera Oniine getirir ve seyircinin
gormesini saglar. Ikinci yaklasima gére, sinema gercekligin bir taklidini sunar
ve seyirciyi tatmin edici bir kurmaca yaratir. Bu tarz bir anlatim bigimi Holl-
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ywood tarafindan benimsenmistir. Uciincii yaklasimda ise, sinema gercekligin
kendisini sorgular ve goriinenin ardindaki derin anlam1 kesfetmeye calisir.

Armes’in belirttigi yaklagimlardan ilkinin, kameranin bir filmde bazen
sadece tek bir planda, bazense hem genel hem de detay planlarla gergekligin
higbir ayrintiy1 kagirmadan seyircide gergeklik etkisini arttirmaya yonelik bir
islev gordiigiinii soylemek miimkiindiir. Ikinci yaklasima gére ise, goriintiiniin
seyircide bir yanilsama yaratarak filmin, seyircinin eglenme arzusuna yonelik
yaratildig1 savunulabilir.

Cassavetes sinemasindaki gorselligin, seyircideki gergeklik algisinin
olugmasinda diyalogla birlikte temel bir unsur olmasi ve bu noktada klasik
Hollywood anlatilarindan ayrilmasi adina Armes’in 6ne siirdiigii ilk iki yak-
lagim 6nemlidir. Armes’in ortaya koydugu ilk yaklasim Cassavetes sinema-
sinin sahip oldugu gergeklik ile 6zdeslesmektedir. Bazi sekanslar tek planda
cekilirken bazi sekanslar ise kesmeye bagvurularak ¢ekilmistir. Ancak her iki
durumda da, filmlerdeki sekanslarda olan bitene basindan sonuna dek tanik
oluruz. S6z gelimi A Woman Under The Influence’deki plaj sahnesi tek plan-
da ¢ekilmistir ve kamera oyuncularin tim performansini bagindan sonuna
dek, zaman ve mekanda herhangi bir atlama olmaksizin kaydetmistir. Sha-
dows filminde ise Ben ve arkadaslarinin Lelia ve David ile bulustuklar: kafe
sahnesinde kesmeler mevcut olsa da kamera olan biten her seyi ¢ekmektedir.
Yonetmen her seyi seyircinin gérmesini ister. Sahne gergcek zamanlhdir.* Yine
Faces’da Jeannie, Jim ve Richard’in, Jeannie’nin evindeki sahnelerinde de
aynt durum s6z konusudur. Kisacasi Cassavetes, kameray1 —bazen tek ¢ekim,
bazense kesmelere bagvurarak— sekanslarda olan biten her seyi ¢ekmesi icin
kullanir ve bdylece hareketin kendisi kesintiye ugramaz. ikinci yaklagim ile
Ozdeslesen klasik Hollywood anlatilarinda ise, zamanda ve mekanda, ¢ogu
kez seyirciyi sikmamak adina atlamalar meydana gelir ve boylece seyircideki
zaman-mekan algisi kirilmaya ugrar. Sahnelerde ¢ogu kez zamansal sigrama-
lar meydana gelirken, kamera ise mekandaki farkli unsurlart ya da kisileri
goriintiileyerek seyircide sanki olay farkli mekanlarda gegiyormus izlenimi
yaratir. Bu durum gerceklik etkisini kuskusuz azaltir.

Bu noktada, Cassavetes sinemasinda montajin duyum ya da anlam ya-
ratmak i¢in kullanilmadigini sdylemek miimkiindiir. Yani bir tiir Kulesov et-
kisi s6z konusu degildir. Onun sinemasinda montajin, gercekligi elde etmek

4 Biro, klasik anlatilarin sahip oldugu kurmaca gelenekte anlati ve olaylarin gelisimi

ile, seyircinin algiladigi zaman arasinda bir uyumsuzluk oldugunu vurgular (2011,
s. 51). Ancak Cassavetes sinemasini sekanslar bazinda diigiinrsek, izleyici ile fil-
min zaman algisinda bir uyum oldugunu séylemek miimkiindiir.
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adina seyirciye tiim ayrintilar1 vermek i¢in kullanildigi savunulabilir. Yani
sekanslarm tek planda olusturulmasinda oldugu gibi, kesmeye basvurularak
olusturulmasinda da seyircide gergeklik etkisi yaratma kaygisi mevcuttur.
Bu anlamda 6nemli olan, sekanstaki zaman-mekan algisi ile seyircideki za-
man-mekan algisinin ortligmesidir.

2.3. Seyircide Gergeklik Algisini Yaratan Diyalog ve Goriinti
Uyumu

A Woman Under The Influence filminde, Nick’in ¢ocuklari ve arkadasi
Vito ile birlikte deniz kenarina gittikleri sahnedeki diyaloglar, klasik Holl-
ywood anlat1 sinemasindaki diyaloglarin 6zelliklerinin hig¢birini icermemesi
bakimindan, giindelik konusma bigiminin nasil kullanildigina ve bdylece na-
sil gercekei bir etki yarattigina oldukga giizel bir drnek teskil eder. Nick’in
karis1t Mabel akil hastanesindedir ve Nick ¢ocuklariyla vakit gegirmek icin
onlar1 sahile gotiirmeye karar verir. Fakat onlara nasil davranacagini ¢ok iyi
bilmedigi i¢in yaninda is arkadas1 Vito’yu da getirir. Ayn1 zamanda o giin me-
saileri sirasinda is arkadaslar1 olan Eddie bir tepeden asagi yuvarlanmis ve
yaralanmigtir. Sahilde ¢ocuklarla birlikte yiirtirlerken Nick ile Vito arasinda
su konusmalar geger:
Vito: Ne giinama Nick. 12 yildir karim olmadan sahile gelmemistim. Cocukken
biz suda yasardik. Bana “balik” derlerdi. Ben inceciktim. Dudaklarim
mosmor. Titreyerek strekli kizlara bakardim. Cocuklarim simdi buyuddler.
Kardesim Marco, o bir kolej mezunu. Komdnist. Bir dikis tutturamadi. Cok
blylk idealler. Durmadan okur. Birak kizlar okusun, derim. Onlar okumayi
severler. Ne demek istedigimi anliyorsun, degil mi?

Nick: Tamam, tadini gikaralim, olur mu?
Vito: Tamam.
Nick: Cocuklarimla da konusmak istiyorum.

Vito: Cocuklarla konugsmak mi? Onlar asla dinlemezler. Neden dinlesinler.
Ben asla dinlemedim. Sen dinledin mi? Yani, sen dinledin mi?

Nick: Pekala. Tam burasi... Gelin. Buraya. Buraya ¢okecegiz. Haydi. Haydi,
gelin.

Vito: Hey, Nick. Ben genellikle eglenceliyim, degil mi? Fakat Eddie gibi birinin
dustliguni ve butiin kemiklerini kirdigini gormek. Kahretsin. Yani ne duststu.

Nick: Pekald. Sunu birakacak misin? Demek istedigim, buraya eglenmeye
geldik. Ve egleniyoruz. Buraya ¢ocuklarla oynamaya geldik. O zaman birak
oynayalim. Aksi halde eve gidelim.
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Berliner bu diyalogun dogaglama gibi goriinmesine ragmen; kelimesi
kelimesine Cassavetes tarafindan senaryoda yazili oldugunu belirtir. Diyalo-
gun dogaclama gibi oldugunu, ¢iinkii normal bir film diyalogunun diizenini
takip etmedigini ve gercek bir konusma gibi bastan savma ve silik oldugunu
sOyler (1999, s. 9). Bu diyalog klasik Hollywood anlatilarindaki diyaloglardan
oldukga farklidir. S6z gelimi, Vito’nun ilk bastaki monologu ele alindiginda,
Vito’nun birbirinden olduk¢a bagimsiz seyler sdyledigini gormekteyiz. Uzun
zaman sonra yaninda karis1 olmadan sahile geldigini sOyler. Sonra birden
cocuklugundan s6z eder. Hemen ardindan alakasiz bir bigimde ¢ocuklarinin
bliytidiigiinii belirtir ve bir anda kardesinden bahseder. Sozii daha sonra kizla-
rin okumay1 sevmesine getirir. Bu kadar karmasadan sonra da tistiine Nick’e
“Ne demek istedigimi anliyorsun, degil mi?” diye sorar. Bu konugma olay
orglistinden bir hayli bagimsizdir. Bununla birlikte dogrusal bir ¢izgide de
ilerlemez, siirekli konudan konuya gecis yapar. Ayrica, Vito’'nun tam olarak
ne sdylemeye, nereye varmaya calistig1 da anlasilamaz. Nick ise Vito’nun bu
konugmasindan sonra “Tamam, tadini ¢ikaralim olur mu?” der. Bu cevap da
Nick ile Vito arasinda pek de etkili bir iletisim olmadiginin bir gostergesidir.
Yine Nick, ¢cocuklariyla konugmak istedigini sdylediginde, Vito’nun buna kar-
s1 cevabi da oldukg¢a alakasizdir. Vito oldukca bastan savma konusur, aklina ne
geldiyse sOyler gibidir. Son olarak Vito, yine olduk¢a kopuk bir sekilde 6nce
kendisinin eglenceli bir adam oldugundan bahseder ve hemen ardindan da
so0zli Eddie’nin diisiisline getirir.

Bu 6rnek ¢ergevesinde diisiintildiigiinde, diyalog o akici, kusursuz, bil-
gilendirici vb. 6zelliklere sahip klasik Hollywood filmlerindeki diyalog ya-
pisindan oldukga farklilagir. Bu farklilagma, konugmanin kendisini gergekli-
ge giderek daha fazla yaklastirir. Bununla birlikte, konusmaya agdali bir dil
degil; giindelik dil hakimdir ve oldukga basit sozciikler kullanilir. Giindelik
dilin kullanimi, bdylece diyalogun gercekei etkisini daha da arttirir. Ancak
gergeklik 6gesini destekleyen, diyalog disinda bagka bir unsur daha vardir:
“Goriintii”. Oncelikle, bu diyalog ve devamindaki olaylar da dahil olmak iize-
re plaj sahnesi tek planda c¢ekilmistir. Bdylece olayin kendisi boliinmemis ve
sahne ger¢ek zamanli olarak kurulmustur. Ayrica Fossen’in de belirttigi gibi
sahne, bu histerik kisa geziye uygun olarak oldukca kasvetli ve kig mevsimini
andiran bir atmosfere sahip olan bir plajda ¢ekilmistir (2011). Bu anlamda
sahne; goriintii ve diyalogun iceriginin uyumu bakimindan kusursuzdur. Ikisi
birlikte seyircide gerceklik etkisini oldukg¢a gii¢lendirir.
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Cassavetes, filmlerinde olduk¢a uzun konusmalara® yer vermekle bir-
likte 6zellikle de Faces filminde bu uzun konusmalar diger filmlerine gore
daha yogundur. Ozellikle, bir karakterin uzun konusmasi sirasinda, ciimleler
arasinda duraksadigi, takildigi ve bazen de ayni kelimeleri, climleleri tekrar
ettigi goriliir. Bazen konudan konuya bilingsizce geger, birbirinden alakasiz
seylerden bahseder. Bazi durumlardaysa sordugu sorulara karsisindakinin ce-
vabin1 beklemeden kendisi cevap verebilir. Dolayisiyla bu uzun konusmalar
tipki gercek hayattaki gibidir. Giindelik bir dille karsisindakine bir seyler an-
latan kisi tam olarak bu sekilde konusur. Filmde reklamci olan Jim ile Jean-
nie’nin yatak odasindaki konusmalari sirasinda (Jeannie sadece tek bir soz
sOylese de) Cassavetes diyaloglarinin bu 6zelliklerini gérmek miimkiindiir:

Jim: Sorun ne Jeannie? Benden hoslanmiyor musun? Neden? Hadi elestiri
kaldirabilirim... Benim sorunum ne? Kaba olmami mi istemiyorsun? Tamam,
olmayacagim. Jeannie... Jeannie, ben iyi bir adamim. 86 kilo olduguma inanir
misin?

Jeannie: Sen evlisin.

Jim: Ah, Jeannie, evli miyim ben? Evet, evliyim. Neredeyse senin yasinda bir
oglum var. Koca adam oldugunu diisiiniiyor. Universiteye gidiyor. Su orta
bati okullarindan birine gidip futbol oynamasini isterdim. Annesi “futbol yok”
dedi. Ben de “tamam, futbol yok” dedim. Bunun yerine Darthmouth’a gitti.
Tenis oynamaya basladi. Bitlin giin tenis ayakkabilariyla geziyor. Yetiskin
bir adamin biitlin giin tenis ayakkabisiyla gezmesi de ne demek? Ne fark
eder, o benim oglum. Etrafta kiritsa bile, “ne olmus yani?” derdim. Herkes
kendi hayatindan sorumlu, degil mi? Yiizme ve ylrlyUs icin disari cikiyor ve
tenis ayakkabisi giyiyor. Jeannie, benimki gibi bir firmada reklamci olmak
nasildir, bilir misin? Anlatayim. Hayal edebileceginden ¢cok milyoner ve devlet
baskaniyla tanisirsin. Ve bu sana blyik bir sey gibi geliyor, degil mi? Bunca
yil sonra elimde ne var? Bliylk bir ev, susli bir es ve spor ayakkabiyla gezen
bir cocuk.

Oncelikle bu konusma sirasinda, Jim’in konusurken ciimleler arasinda
duraksadigini, ne sdyleyecegini diisiiniir gibi davrandigini, baz1 kelimeler si-
rasinda takildigini soylemekte fayda var. Bu konusma big¢imi, diyalogun ken-
disine gercekei bir hava katar. Jim’in konusmasinin ilk boliimiine baktigimiz-

5 S6z gelimi, Quentin Tarantino’nun Reservoir Dogs (Rezervuar Kopekleri, 1992)

filminin basindaki “bahsis” sohbeti ya da Pulp Fiction (Ucuz Roman, 1994) fil-
mindeki “ayak masaji” sohbeti bir hayli uzun siirer. Ancak bu sohbetler oldukca
absiirt bir duruma isaret etmek adina bu filmlerde yer etmistir. Yine Woody Allen
filmlerinde 6zellikle basroldeki erkek karakterler de olduk¢a uzun konusmakta-
dirlar. Fakat bunlarin bu uzun konusmalar1 da deyim yerindeyse “entelektiiel bir
gevezelikten ileri gelmektedir. Cassavetes’deki uzun konusmalar ise, giindelik
bir dilin kullanilmasiyla ger¢ek hayattaki sohbetler gibi olmasi agisindan farkli-
lagmaktadir.
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da Jim’in iyi bir adam oldugunu sdyledikten sonra “86 kilo olduguma inanir
misin?” sozii konugsmanin akiciligini, dogrusalligini bozan bir niteliktedir ve
hemen goziimiize ¢arpar. Oyle ki bu bozukluk, Jim’in diisiinmeden konustugu
izlenimini verir. Boylece, Jim’in ne sdyleyecegini bilemeyen, heyecanlt ve
duygusal hali daha gergekei bir bi¢imde aktarilmig olur. Konusma, klasik bir
Hollywood diyalogu seklinde gergeklesseydi, Jim’in bu ruh hali ya seyirciye
gercekei olarak aktarilamayacak, ya da ¢ekimler, miizik vb. gibi destekleyici
unsurlarla aktarilmaya calisilacakti. Ayrica bir karakter olarak Jim, bu kadar
zavalli bir konumda olmayacak, egosu yiiksek bir patron olarak karsimiza ¢i-
kabilecekti.

Jeannie ise bu konusma iizerine Jim’e, “Sen evlisin” diyerek diyalo-
gu farkli bir yone ¢eker. Ciinkii Jim konusmasinin ilk bdliimiinde evli oldu-
gundan, esinden ya da ¢ocugundan bahsetmemistir. Muhtemelen Jeannie nin
Jim’in sézlerine verdigi bu cevap seyircinin bekledigi bir cevap degildir.
Ciinkii Jim’in konusmasi sirasinda, kamera Jim’den ¢ok Jeannie’nin yiiziine
odaklanir ve onu Jim’i dinlerken goriiriiz. Ayn1 zamanda da bu sozlere karsi
ne cevap verecegini de bekleriz. Fakat onun sozleri sadece “Sen evlisin” olur.
Boylece farkli bir anda farkli bir konu ag¢ilmis olur.

Konusmanin ikinci boliimiinde, Jim’in sadece evliligi {izerine konus-
masini bekleriz. Ciinkii Jeannie konugsmay1 bu noktaya getirmistir. Fakat Jim,
tipki 4 Woman Under The Influence filminin plaj sahnesindeki Vito gibi tek
seferde oldukga farkli seylerden bahseder. Dogrusal bir yon izlemeyen bu kar-
masik konusma sirasinda Jim, once evliliginden ve ¢ocugundan bahseder. Bu
sinirlar icerisinde bile oldukea farkli seyler sdyler. Hemen ardindan ise, bir
anda kendi reklamci kimliginden séz agar ve konusmay1 su anki konumu-
na getirerek sona erdirir. Oncelikle bu konusma sirasinda Jim kendi sordugu
sorular1, Jeannie’nin cevap verebilme ihtimalini gz 6niinde bulundurmak-
sizin, kendisi cevaplar. Boylece aslinda Jim’in yaptig1 karsilikli bir diyalog
stirdiirmekten ziyade Jeannie’ye kendi hayatindan, sikintilarindan bahsedip
rahatlamaktir. Bu anlamda, Jeannie ve Jim arasinda diyalog sirasinda etkili
bir iletisim oldugunu sdylemek giictlir. Ancak hepsinden de 6nemlisi; Jim’in
sOylediklerinin gogunun neredeyse 6nemsiz seyler olmasidir. Jim’in soyledik-
leri ne onun hakkinda énemli bilgiler verir, ne filmin olay orgiisiiyle dogru-
dan baglantilidir; ne de sdylemek istediklerini tam olarak ifade edebilmistir.
Jim, tipk1 gergek hayatta oldugu gibi bir fahisenin karsisinda kendisini ifade
etmeye, sikintilarindan bahsedip rahatlamaya c¢alisan biri gibidir. Kullandig1
giindelik dil de; buna paralel olarak gerceklik hissini arttirici bir unsurdur.
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Kamera ise, konusmanin 6zellikle ikinci boliimiinde, konusan Jim’i
degil de daha ¢ok dinleyen Jeannie’yi ¢ekerek siradan bir anlatimdan siyri-
lir. Boylece seyirci daha ¢ok Jim’in s6zlerine karsi Jeannie’nin degisen yiiz
ifadelerinde anlam kazanan tepkilerini goriir. Jeannie, Jim konusurken gezinir
ve daha sonra da yataga, Jim’in yanina oturarak basini onun omzuna yaslar.
Kamera ise Jeannie’nin bu hareketlerini takip eder ve yine miimkiin oldugun-
ca az kesmeye bagvurarak, konusmay1 ve hareketi bolme yoluna gitmez. Bu
sayede, diyalog ve goriintii arasindaki uyum basarili bir bicimde saglanmis
olur. Sahnenin hem gorsel hem de isitsel olarak gerceklige yaklasma bigimi
de klasik Hollywood anlatilarindan farklilagir ve kuskusuz daha gercekei bir
sahne yaratilmis olur.

Love Streams filminde ise Robert’in, kardesi Sarah hastalandiginda
onun yanina gelip yaptigi konugmada da oldukga ilgi ¢ekici bir gerg¢ekei tu-
tum s6z konusudur:

Robert: Atlari igeri soktum. Ama kegiyi sokamadim, yani kegiyi sokmak
imkansiz. Bilirsin, sirlar vardir. Geng bir kiz seninle tanistiginda, sana
tutuldugunda, bilirsin iste, sana sirlarini anlatmak ister. Yani, buna gonllidir,
bilirsin iste “giplak modellik yaptim” falan der ve bilirsin, bu iliskinin o hassas
dengesi bozulmaz. Ama sen birine asik olursan ve kadin bir sir saklarsa, onu
sana soOylemez, sana bunu sunmazsa, o zaman onun bu tarafi senin igin hep
olu kalir. Bu... Bu... Gidip, su kegiyi getireyim. Sen iyi misin? Gtizel. Harika
gorlnuyorsun, cok iyisin. Gergekten!

Robert’in bu konusmasi sirasinda Sarah hi¢ konusmaz. Sadece, yata-
ginin Ustiinde oturur ve ona bakar. Robert’in konugmasinda bir konu biitiin-
ligl olmadig rahatlikla goriilebilmektedir. Konusmanin baginda ve sonunda
atlardan ve kegiden bahseder.® Konugmanin ana ekseninde ise geng kizlar ve
sirlar1 vardir; atlardan ve kegiden bahsederken bir anda bu konuya gecer. Fa-
kat seyirci ve hatta Sarah’in kendisi dahi bu sozleri neden ona sdyledigine
pek anlam veremez. Ciinkii bu sézlerin, iginde bulunulan mevcut durumla pek
alakasi1 yoktur. Robert, ucuz ask ve cinsellik icerikli romanlar yazan bir yazar-
dir ve bu sozleri filmin baglarinda, yeni romani i¢in konu bulmaya ¢alistig1 bir
zamanda baska bir kiza da sdylemistir. Zaten Robert’in kullandig tek niikteli
sozler de bunlardir. Fakat bu niikteli sozleri de bir ¢irpida kusursuz olarak
sOylememistir. Aralarda siirekli duraksar, “bilirsin”, “yani” gibi kelimelerle,
gerceklige uygun bir bigimde kendisine ne sdyleyecegini diisiinme payi yara-
tir. S6z gelimi; bu sozleri klasik bir Hollywood anlatisinda filmin erkek basrol
6

Bu hayvanlar (atlardan ve keciden baska tavuklar, civcivler, bir 6rdek, papagan ve
kopek de var) akil sagligini yavas yavas yitirmeye baglayan Sarah’m, Robert’in
hayatina renk katmalar1 adina bir hayvan barinagindan aldig1 ve hepsini bir taksiye
yikleyip getirdigi hayvanlardir.
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oyuncusu bir kadina sdéyleseydi, muhtemelen tek seferde, hi¢ duraksama ve
takilma yasamadan etkileyici bir bi¢imde sdyleyecek ve boylece karizmatik
durusuna (neticede o bir yazardir) uygun davranmis olacakti. Robert, sdyle-
yecek baska bir sey bulamadigi zaman ise “Bu... Bu...” diyerek kekeler ve
bir anda sozii yine kegiye getirir. Konugmasinin sonundaysa, kardesi Sarah’in
durumuna dair onu motive edici birka¢ s6z eder ve odadan ¢ikar.

Neticede, Robert’in konusmasi gerceklige uygun bir bigimde ilerle-
mektedir. Kullandig1 giindelik dil ve konusma bigimi tipki gergek hayattaki
gibidir. Robert aslinda gercek hayatta oldugu gibi, kotli durumda olan bir ya-
kinma moral vermek adina konusmasi gerektigini hisseden ve bundan dolay1
da zoraki bir konugma yapan herhangi bir kisiye benzer.

Sahnenin gorsel olarak kurulmasina deginmekte de fayda var. Bu sah-
ne de diyalogu ve olayin kendisini bélmemek adina tek planda ¢ekilmistir.
Ancak disaridan gelen yagmur ve gok giirtiltiisii sesleri ve ortamin odadaki
bir masa lambasi ile sadece karakterlerin siluetleri goriilecek sekilde aydin-
latilmasi, durumun olumsuzlugu ile uyum igerisindedir. Pencerenin, riizgarin
etkisiyle stirekli acilip kapanmasi ve boylece ortamin disaridan gelen bir 151kla
bir aydinlanip bir kararmasi, ikilinin “gel-git”li durumuna olduk¢a uygundur.
Sahnedeki gorsellik, konugmanin amacini ve igerigini biitlinler niteliktedir.
Boylece gorsel ve isitsel unsurlar birbirini destekler bi¢imde kurulmustur, ger-
¢ekei ve basarili bir sinematografik etki yaratilmistir.

Son olarak, yine Love Streams filmindeki bosanma sahnesinde Sarah’in
konugmalar1 da Cassavetes filmlerinin diyaloglarindaki ve oyunculuk perfor-
manslarindaki diizensiz gibi goriinen, hatta diizensiz olan ama tam da bu se-
bepten 6tiirii onu gergekei kilan bir 6rnektir. Bu sahnede Sarah, kocasi Jack ile
bosanmak ve kizlar1 Debby’nin velayeti hakkinda goriismek i¢in avukatlari ve
bir kadin yargig ile birlikte toplanmiglardir. Gorligsme sirasinda, Sarah aniden
goriigme ortamina uygun diismeyen bir konudan s6z etmeye baslar:

Sarah: Debbie ile birlikte acilen New York veya Houston’a gitmeyi
planliyorum. Ne zaman geri donecegimizi bilmiyorum.

Debbie: Anne...

Jack: New York? Houston? Bu da nereden ¢iktr?

Sarah (Debbie’ye): Cenazeye gitmeyecegiz tathm, merak etme.
Yargig: Gorusme haklari konusunda ne karar verdiniz?

Sarah: Sizin anlayacaginiz biz ikimiz bircok cenazeye katiliriz. Ben cenazelere
giderim... hastanelere ve bazi digiinlere. Benim yaptigim seyin bu oldugunu
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soyleyebilirsiniz. Hasta insanlari ziyaret ederim... anneler, babalar, kardesler,
amcalar... yegenler, teyzeler. Benim hi¢ akrabam yok fakat... Jack’in var.
Bazilari Houston’da ve Jack'’in teyzesi de New York’ta. Teyzesi orada olmasa
gitmekten rahatsizlik duyardim. Cok siikiir bu sefer kimse Slmedi, sadece
hasta var, hepsi bu. insanlar... insanlar iyi hissetmediklerinde Debbie’yle
benim onlarla birlikte olmamizdan hoslaniyor, ¢linkii biz neseliyiz.

Goriildiigii gibi Sarah’in kafasi oldukea karisiktir. Bu kafa karisikligini
da bu sozlerle ifade etmektedir. Viera’nin da belirttigi gibi; sahne “cenaze”
sOzcligliniin kullanimindan itibaren kimsenin dnceden kestiremedigi bir hal
almistir. Sarah’1n tokezleyen agiklamalari sanki o anda sahnede ortaya ¢ikaril-
mis gibidir. Sarah’in hafif tereddiitlii, konusurken kelimeleri tekrarlayan hali,
onun tuhaf ve kararsiz oldugunu gdosterir. Bu durum onun diyaloglarina da
yansimustir. Viera, bu diyaloglar ile Sarah’1in hareket ve ritmi arasinda paralel-
lik kurarak, bunlar ile ilgili erratic shift’ ifadesini kullanir (Viera, 1990, s. 39).
Bu ifade diizensiz, degisken, dagimik vb. tutum ve davranislar isaret eder. Bu
degiskenlik, daginiklik ve diizensizlik aninda odadaki diger insanlarin saskin
olduklar1 goriiliir. Yargicin asil konuya donme ¢abast da bosa ¢ikar. Ciinkii
odadaki kisiler arasinda etkili bir iletisim yoktur. Dahasi, Sarah’in konusma-
lar1 duraksamalarla dolu ve biitiinliikten uzaktir. Tam da bu sebepten otiirii
diyaloglarin ustaca yazildigini soyleyebiliriz. Bu anlamda, amaglanan sey ke-
sin olarak bu dengesizlik ve iletigsimsizliktir. Sarah’in kiz1 Debbie ile birlikte
cenazelere ve hasta insanlari gérmeye gitmesi kuskusuz gercek hayatta ¢ok
sik karsilasilan bir durum degildir. Ancak Sarah, bu durumun ilgingligini vur-
gulamak yerine basit sozciiklerle normal bir seymis gibi aktarmaya calisir.
Gergekei olan ise; Sarah’in sozleri ve orada bulunanlarin bu sira dist olan
duruma kars1 tepkileridir.

Bu noktada, sahnenin ¢ekiminde iki kameranin ayn1 anda kullanildigini
belirtmekte fayda vardir. Ventura’nin belirttigi lizere, kameralardan biri genis
planlari, orta boy ve yakin ¢ekimleri yaparken; digeri ise insanlar arasinda do-
lasip, detay planlar1 almaktadir. Cassavetes sahnenin kendisiyle degil, insanlar
arasinda ne olup bittigiyle ilgilenir (2011, s. 101). Gerg¢ekten de Sarah konusur-
ken, sadece Sarah’in yiizilinii ve ifadesini degil, o odada olup biten bir¢ok seyi
de goriirliz. Kamera konusma sirasinda Sarah ile birlikte, dinleyenlerin yiizleri
ve tepkileri, kiyafetlerini diizeltmeleri, Jack’in, kizt Debbie’ye g6z kirpmast,
Debbie’nin, basini annesinin omzuna dayarken, Sarah’in onun elini tutmast
gibi ayrintilar1 da gosterir. Bu seyirciye orada olanlarin, Sarah’m konusmalarimi
donuk bir vaziyette sonuna kadar etkili bir bigimde dinlemediklerini gdsterir.

7 Erratic shift ifadesinin Tiirkgedeki tam karsihig1 olan “diizensiz vites segimi” de-

yimi, konu ¢ergevesinde diisiiniildiiglinde kuskusuz bir anlam ifade etmektedir.
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Aksine, odada oldukc¢a gayri resmi bir ortam s6z konusudur. Bdylece goriintii,
Sarah’in s6zleriyle bir biitlinliik olusturacak sekilde kullanilmis olur.

Sonucg

Calismanin birinci boliimiinde Cassavetes sinemasi, Arnheim, Bresson
ve Kozloff gibi isimlerin goriintli ve diyalog iizerine ortaya koydugu yakla-
simlar baglaminda degerlendirilmis ve Cassavetes sinemasinda goriintiilerle
diyaloglar arasinda uyumlu bir birliktelik oldugu savunulmustur. Her ne kadar
yogun bir diyalog kullanim1 olsa da boylesi bir tercihe, goriintiilerin zayif oldu-
gu ve bu acgig1 kapatmak adina bagvuruldugu gibisinden bir sonuca isaret etti-
gini soylemek glictiir. Aksine, Cassavetes sinemasinda her ikisinin de birbirine
destek oldugu, birbirini bastirmadigi bir anlatim bigiminin séz konusu oldugu
iddia edilmistir. Bu iddia da yonetmenin Faces, A Woman Under The Influence
ve Opening Night filmlerinden verilen sahne 6rnekleri ile desteklenmistir.

Ikinci boliimde ise ilk olarak, Berliner’in, ana akim Hollywood anlati-
larindaki diyalog kullaniminin yaygin olarak igerdigi unsurlar ve bu unsurla-
rin gercgeklik ile olan iliskisi iizerine gelistirdigi yaklagimi ele alinmistir. Bu
baglamda, Cassavetes sinemasindaki diyaloglarin dogaglama ya da dogagla-
maymig gibi olmasi ve bu durumun seyircide yarattigi gerceklik hissi tartisil-
mustir. Ikinci olarak Armes’in ortaya koydugu, gerceklige yonelik sinemasal
yaklagimlar baglaminda Cassavetes sinemasindaki goriintii kullaniminin ya-
rattig1 gergeklik etkisi tartisilmis ve Cassavetes sinemasinda - gerek tek plan,
gerekse kesmelere bagvurularak olsun - yaratilan sahnelerin izleyicinin zaman
ve mekan algisiyla ortiistiigii, boylece gerceklik etkisini arttirdigi savunul-
mustur. Bu tartismalar ekseninde son olarak, yonetmenin A Woman Under
The Influence, Faces ve Love Streams filmlerindeki kimi sahneler ayrintili
bir bigimde incelenerek, Cassavetes sinemasinin klasik Hollywood anlati-
larma gore daha gercekei bir diyalog ve goriintii kullanimina sahip oldugu
ortaya konulmaya calisilmistir. Cassavetes sinemasindaki diyaloglara hakim
olan giindelik konusma dilinin ve bi¢iminin; dogaclama ya da dogaclamaymis
gibi goriinen dil siirgmelerinin, uzun ve “karizmatik olmayan” konusmalarin,
yer yer anlamsiz ve konudan bagimsiz sozlerin, konudan konuya atlamalarin
vb. gercekligi arttirict unsurlar oldugu goriilmistiir. Bunlarla birlikte, 6rnek
verilen her diyalogun gectigi sahnedeki goriintiiler de gerceklik baglaminda
incelenmistir. Baz1 sekanslar tek plan olarak ¢ekilirken, bazi sekanslarda ise
kesmelere bagvuruldugu goriilmistiir. Fakat her iki durumda da ortak olan,
zamanda ve mekanda herhangi bir atlamanin ya da kesintinin olmamasidir.
Boylece olayin kendisi ger¢ek zamanl olarak ayni mekanda siirmektedir ve
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kamera oyuncularin her hareketini ve tepkisini kaydetmektedir. Bu durumun
seyircide gerceklik etkisini arttirdig1 iddia edilmis; birinci bolimde gergek-
lestirilen tartigmalar da g6z Oniinde bulundurularak, Cassavetes sinemasinda
goriintiiniin bu sekilde kullanimimin diyaloglarla bir biitiinliik olusturdugu ve
ikisinin birlikte gerceklik etkisini yarattig1 savunulmustur.

Cassavetes sinemasinda diyaloglarin dogaclama unsurlar igererek
olusturulmast, onun sinemasint gercekei kilma adina ilk 6nemli 6zellik ola-
rak karsimiza ¢ikar.? {1k etapta her ne kadar geri planda kalmis gibi goriinse
de, gorintiiniin kullanim bi¢imi ikinci 6nemli 6zelliktir. Klasik Hollywood
sinemasinin aksine, giindelik dilin ve konusma bigimlerinin bu denli etkili
kullanilmasi ve bu 6geleri yine onlarla uyumlu ve gergekei etkiyi pekistire-
cek gorlntiilerle biitlinlestirmesi, Cassavetes’i bagimsiz sinemanin en dnemli
yonetmenlerinden biri haline getirmistir. Onun kurmaca diinyasi, gergekligi
her zaman igerisinde barindirir. Boylece filmlerdeki performanslar, ayni za-
manda gercek hayattaki bir takim pratikleri de tiretmis olurlar. Bu anlamda
Cassavetes’in filmleri s6z konusu oldugunda gergekligi kurmaca olandan,
gercek hayati ise performanstan ayri diisiinmek miimkiin olmaz. Olsa olsa
sadece aradaki ince bir ¢izgiden s6z edilebilir. Bu anlayis1 destekler bir bigim-
de, Berliner’in de vurguladigi gibi, Cassavetes filmlerinde kurmaca, gergeklik
kadar gergek olabilir ve gercek hayatin kendisi de ayni zamanda baska bir per-
formans haline gelir (1999, s. 16). Cassavetes, kendi sinema anlayigini ifade
ederken de aslinda onun sinemasi hakkinda yapilan tiim bu yorumlarin birer
varsayim olmadiklarini dogrular:

Ve sanirim, su ana degin yaptigimiz her film 6yle ya da boyle filmdeki

karakter igin bir tlir felsefe bulmaya calismigtir. Dolayisiyla benim

karakterlerden bekledigim tek sey, aski irdelemeleri, tartigmalari,
oldiirmeleri, yok etmeleri, birbirlerinin canimi yakmalaridir; hayat, bu

savasin, bu s6z ve goriintii polemiginin i¢indedir (aktaran Ventura, 2011,
s. 107).

Cassavetes’in bu sdzleri, onun hem gorsel ve isitsel olana vurgu yapma-
s1 agisindan hem de sinemasinda hayatin kendisinin nasil bir yere sahip oldu-
gunu gormek bakimindan oldukga ilgi ¢ekicidir. Onun karakterlerden bekle-
digi seylerin tiimii, aslinda insana dairdir, iyi ya da kotii, insanin 6ziinde olan
seylerdir. Belki de Cassavetes sinemasinda gorsel ve isitsel olarak yaratilan
gercekei tutum, bu anlayistan ileri gelmektedir.

8 Diyalog kullanimi ile birlikte, Cassavetes’in mekan tercihi de gerceklik etkisini

arttirict bir unsurdur. Carney’in de belirttigi gibi, karakterler ve olaylar Hollywo-
od’un fantezi adalarina hapsolmamistir. Bunun yerine gergek sokaklar, gercek ev-
ler ve gergek gece kuliipleri kullanilmistir (1999, s. 232).

sinecine 2014 > 5(1) > Bahar > Spring 95



Osmanogullari & Mutlu > John Cassavetes Sinemasinda Gergekligin Uretimi

Kaynakca

Armes, R. (2011). Sinema ve Gergeklik (Z.0. Barkot, Cev.), Istanbul:
Doruk.

Arnheim, R. (2010). Sanat Olarak Sinema (R.U. Tamdogan, Cev). Istanbul:
Hil.

Berliner, T. (1999). Hollywood Movie Dialogue and the ‘Real Realism’ of
John Cassavetes. Film Quarterly, 52(3), 2-16.

Biro, Y. (2011). Sinemada Zaman (A.C. Altunkanat, Cev.). Istanbul: Doruk.

Bonitzer, P. (2011). Kor Alan ve Dekadrajlar (1. Yasar, Cev.). Istanbul:
Metis.

Bresson, R. (2000). Sinematograf Uzerine Notlar (N. Giingdrmiis, Cev.).
Istanbul: Nisan.

Carney, R. (1999). Films of John Cassavetes: Pragmatism, Modernism and
The Movies. Cambridge: Cambridge University Press.

Clayfield, M. (2007, Mayis). All The World’s a Stage: John Cassavetes’
Opening Night. Sense of Cinema. http://sensesofcinema.com/2007/cteq/
opening-night/ (Erisim Tarihi: 23 May1s 2013).

Fossen, I. (2011, Mart). A Woman Under The Influence. Sense of Cinema.
http://sensesofcinema.com/2011/cteq/a-woman-under-the-influence/
(Erigim Tarihi: 20 Mayis 2013).

King, H. (2004). Free Indirect Affect in Cassavetes’ Opening Night and
Faces. Camera Obscura, 19 (2), 104-135. 10.1215/02705346-19-2_56-
105.

Kozloff, S. (2000). Overhearing Film Dialogue. California: University of
California.

Merleau-Ponty, M. (2010). Algilanan Diinya (3. Baski, 0. Aygiin, Cev).
Istanbul: Metis.

Rassos, E. (2001, Eyliil). Performing the Everyday: Time and Affect in John
Cassavetes’ Faces. Sense of Cinema. http://sensesofcinema.com/2001/16/
john-cassavetes/cassavetes_faces/ (Erigim Tarihi: 20 Mayis 2013).

Rugo, D. (2012). Contrapuntal Close-up: The Cinema of John Cassavetes
and The Agitation of Sense. Film-philosophy, 16(1), 183-198.

Tzioumakis, Y. (2006). American Independent Cinema. Edinburgh:
Edinburgh University.

Ventura, M. (2011). Cassavetes Ask Irmaklart Setinde (A. Toprak, Cev).
Istanbul: Kalkedon.

Viera, M. (1990). The Work of John Cassavetes: Script, Performance Style,
and Improvisation. Journal of Film and Video, 42(3), 34-40.

96 sinecine 2014 >5(1) > Bahar > Spring



