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SINEMADA ANALITIK MiNiMALiZM ORNEGI: GECE
Example of Analytical Minimalism in Cinema: La Notte
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Ozet: Asiri yalinlig savunarak tiiketim kiltiiriine karsi yeni bir bakis acisi gelistirmeyi amaclayan minimalizm
60’li yillarda Amerika’da yayginlasir. “icerigi en aza indirgenmis” anlamindaki “minimal” terimi ilk olarak resim
ve heykel sanatinda kullanilir. Ardindan kavram, resimden hareketle sinemada kurgu veya kamera hareketleri
gibi sinemasal araglarin aza indirgendigi filmler icin giindeme gelir. Andras Balint Kovacs, ge¢ modern donem
boyunca sanat filmi ydnetmenlerini etkilemis olan stillerden minimalist egilimi metonimik, analitik ve dokunakh
olmak Uzere l¢ baslkta tanimlar. Bu egilimlerden analitik minimalizm ifadesini Michelangelo Antonioni’nin Yeni
italyan Sinemasi déneminde cektigi filmler icin kullanir. Analitik kavramini  kullanmasindaki birinci sebep
yonetmenin geometrik diizenlemelere olan egilimidir. Diger sebep ise, Antonioni’nin bigimin farkl boyutlarini
ikiye ayirmasidir: Bir yanda arka plan ve karakterler, diger yanda ise olay 6rgisi ve izleyicinin zamani
denetlemesi s6z konusudur. Bu galismada, Kovacs'tan hareketle bir analitik minimalizm 6rnegi olarak
Antonioni’nin Gece (1961) filminin analizi yapilmistir. Oncelikle analitik minimalizmin dinamikleri ve Yeni italyan
Sinemasi baglaminda yénetmenin izledigi 6zgiin modernist Gslup agiklanmistir. Filmin, dykisiinin ardindan,
Kovacs'in analitik minimalist egilime dair 6ne surdigli geometrik diizenlemeler, ruhsal manzara sorusu ve
tersine gevrilmis dramatik insa gibi dinamikler 1siginda analizi yapilmistir.

Anahtar Kelimeler: Minimalizm, Analitik Minimalizm, Michelangelo Antonioni, Yeni italyan Sinemasi,
Gece

Extended Abstract: By addressing the development of a new point of view against the consumption culture,
the minimalism which defends-an extreme simplicity-has first become popular in USA during the 60’s. The term
“minimal” which carried the meaning of “reduced to minimum?”, was first used in painting and sculpture. In
connection with painting, the term was also used to describe the movies in which the cinematographic tools
such as editing and camera movements were reduced to minimum. (Blandford, Grant and Hillier, 2004: 149)
Andras Balint Kovacs (2007), classifies the cinematic styles of modernism in four such as minimalist, decorative,
theatrical and naturalist. He prefers to use the term “analytical minimalism” in order to define Michelangelo
Antonioni’s films produced during the New Italian Cinema era. According to him, particularly the auteur’s films
made after Il Grido (1957) such as Avventura (1960), La Notte (1961), L’Eclisse (1962) and Il Deserto Rosso
(1964) are the most remarkable examples of analytical minimalist style in modern cinema. This study aims to
analyze Antonioni’s film La Notte in the light of analytical minimalism’s dynamics which Kovacs refers to. Before
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analyzing the film, the dynamics of analytical minimalism will be clarified in order to understand the auteur’s
original style. After discussing briefly the film’s story, La Notte will be reviewed regarding the issues such as the
auteur’s tendency toward the geometrical compositions, the question of psychic landscape and the continuity
related to inverted dramatic construction.

As Kovacs defines Antonioni’s style, he prefers to use the term “analytical” for two reasons. One is the
tendency toward geometrical compositions. The other is the split the director makes between different
dimensions of the form: The background and the characters on the one hand, then on the other, the plot and
the viewer’s time experience. Antonioni, used the landscapes as the characters’ background in his films.
However, the visual characteristics of the landscapes and their role in the plot indicates the director’s breaking
away from the New Realism, because Antonioni, after making I/ Grido, discovered using the landscapes with an
altering modernist approach and he preferred to separate them from the characters’ psyche. Therefore, the
landscapes located in Antonioni’s films do not express characters’ state of mind. The contrast between the
characters’ depressed or even psychic states of minds and the beauty and the liveliness of the material world
may be frequently seen in his films. (Kovacs, 2007: 149-153) Beside that, Kovacs refers also to ‘inverted
dramatic construction’. Antonioni, in his modernist style, inverts the order between the peak of dramatic
tension and plot development. The dramatic tension, usually has its climax at the end of the plot and it is
related to the solution of the main conflict. However, in Antonioni’s style the peak of dramatic tension takes
place at the very beginning of the film. In other words, it evolves before the development of the plot.
Therefore, the conflict cannot be solved, but it becomes sustained. At this point, the continuity and the eternity
of the situations in which the film’s characters are located may be examined. The dramatic tension presented
at the beginning of Antonioni’s films introduces an important problem which keeps alive the audience’s
interest. This kind of film style creates a kind of extended suspense, however the auteur makes the spectator
believe that something is hidden behind the events. Finally, the spectator understands that nothing happens
behind the scenes. For example, in Avventura where has gone Anna? Or in L’Eclisse will Vittoria start a new life
or go back to Riccardo? In these examples nothing is hidden and what we see is what there is. (Kovacs, 2007:
153-155) Antonioni’s analytical minimalist style studied by Kovacs in films as Avventura, La Notte, L’Eclisse and
Il Deserto Rosso is also related to the classical realist film theory pioneered by André Bazin and Siegfried
Kracauer. (Aitken, 2015: 406)

Before analyzing La Notte, it may be notable to remember briefly the film’s story: The film’s script
begins with these sentences: “Milano, noontime. The workers are cleaning the windows on the high Pirelli
building; the city with the streets filled with the vehicles is seen under their feet. The people working in the
building are going to lunch. The sidewalks are crowded; the policemen are coordinating the traffic; the buses
are filled with tired, surly people.” (Antonioni, 1995: 7) According to the script’s introduction, it is clear that the
story will evolve at Milano, which is the industrial center of Italy during 60s. The main characters of the film,
Lidia and Giovanni are a middle-aged married couple who appear happy from outside. The story begins in a
hospital where they visit their best friend Tommaso who is an intellectual writer as Giovanni. During the visit,
Giovanni is interested with a beautiful, young, nymphomaniac girl. After the visit, the couple understands
exactly what is going on with their relationship. The same day, the couple attends the signing day held for
Giovanni's new book. However, Lidia bored of the activity takes a walk in the city. During the short tour, she
arrives to Milano’s suburbs, testifies to an experience that she never knew and her loneliness is increased.
When she returns home, the couple realizes how much they are alienated from each other. In the evening,
they go to a nightclub. Giovanni's focus to the strip show on stage represents again the distance between
them. At night, they participate to a party organized by a businessman. First, they find strange the high
society’s lifestyle, then they get into the atmosphere of the invitation. In this sequence Giovanni is interested
with the businessman’s young daughter Valentina. Meanwhile, Lidia tries to establish a relationship with a
young man named Roberto who is interested with her. The arrival of the message about Tommaso’s death
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brings the story to the final. The couple lefts the businessman’s villa and walks on the grass. Lidia sits on the
grass and begins to read aloud a love letter removed from her bag. The letter was written by his husband
Giovanni long time ago, but he does not remember anymore. At the final screen, the man and the woman
make love in order to forget their loneliness and to prove their love.

La Notte may be reviewed structurally in five sequences: The prologue, the development, the night
club, the party and the final sequences. (Tinazzi, 2002: 81) In the opening credits, the camera moves down with
a long travelling and the rectangular buildings of urban architecture are reflected on the outer glass surface of
Pirelli building. As mentioned above, Kovacs prefers to use the term “analytical” because of the director’s
tendency toward the geometrical compositions used in his films. La Notte’s opening screen represents
distinctly the first dynamic of analytical minimalism which Kovacs refers to. The prologue continues with the
main characters’ visit in the hospital. In the first sequence, it is also possible to examine the inverted dramatic
construction which Kovacs refers to as another dynamic of analytical minimalism. Giovanni’s and Lidia’s
unhappiness is presented to the audience in the prologue. The uncomfortable situation in which the characters
exist and the story’s main conflict may be seen at the beginning. Thus, for the rest of the film, the audience
becomes obliged to follow the marriage’s different ways of going towards the end. The best example that
represents Antonioni’s style is Lidia’s city tour that is seen in the development sequence: In the second
sequence the audience is expected something to be happened. However, none of the expectations are met.
The woman sees a man eating a sandwich, passes over two men laughing loudly, meets a crying child, two
young men fighting, then the teens who play with a rocket in the suburbs. She desires to join them. In this
sequence Antonioni’s style may be read as an abstract, impressionist painting. (Cardullo, 2011: xv-xvi) In the
same sequence it is also possible to examine Kovacs’ question of psychic landscape. As Lidia walks by the
different quarters of Milan, it may be seen the character’s background in isolation from her mood. The
relationship between Lidia’s state of mind and her background’s reality is reduced to a radical isolation and
alienation. The other examples of the contrast between the characters and their environment repeat in the
night club and the party sequences. In the third and the fourth sequences, the isolation of Giovanni and Lidia
from the backgrounds emphasizes their loneliness and alienation from each other. The final sequence ends
with an emotional flash-back. (Biro, 2011: 240) La Notte’s ambiguous final scene requires to remember the
other strong female characters of Antonioni’s films, such as L’Avventura’s Claudia and L’Eclisse’s Vittoria.
(Chatman&Duncan, 2008: 35)

Antonioni’s style was evolved and radicalized after 60s. The impacts of his style were noticed in Wim
Wenders’ and Chantal Ackerman’s films during 70s. After modernism, the significant results were observed in
Tarr’s, Kiarostami’s, Panahi’s and Kitano’s filmographies. (Kovacs, 2007: 156) To analyze an example of
Antonioni’s analytical minimalist style is important in order to notice and to review its footsteps leading in
today’s cinema.

Keywords: Minimalism, Analytical Minimalism, Michelangelo Antonioni, New Italian Cinema, La Notte

Giris

Tlketim kulturiine karsi yeni bir bakis agisi gelistirmeyi amaglayan ve asiri yalinligi savunan minimalizm 60l
yillarda Amerika’da yayginlagir. ilk kez 1961’de “icerigi en aza indirgenmis sanat” anlaminda diisiiniir Richard
Wollheim tarafindan Art Magazine’de kaleme alinan “Minimal Sanat” terimi, giderek Ug¢ boyutlu yapitlar ve
heykeller igin kullaniimistir. Minimal Sanat, 1950’lerin Soyut-Disavurumculuk akiminin dogal bir gelismesi
oldugu kadar, mantikli ve kavramsal dizenleme ydntemiyle, nesnelligi ve rastlantisalliktan uzakligiyla tavir
olarak Soyut-Disavurumculuk’a karsi bir anlayis olarak gelismistir. En énemli temsilcilerinden biri olarak kabul
edilen Frank Stella’ya gore, 60’larin basinda yapilan ilk minimalist yapitlar; resimde her tirli géz yanilticl
goriintliyl ve oznelligi yadsiyan, heykelde ise fabrikada Uretilmis malzemeleri secerek enddistriyel seri tretime
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oncelik taniyan orneklerdir. “Sanat sanat icindir” ilkesini ylicelterek, buyik sergilerle taninan Minimal Sanat’in
bircok uygulayicisi Avrupa resminin kokenindeki kuramci dizenleme ilkesine karsi ¢ikmis, yapitlarini anlamini
sunan bir bltin olarak bigimlendirmistir. Bu dogrultuda, minimalist resim ve heykelde pargalarin arasindaki
iliski kurgusu degil, bir anda goze carpan diizen ve butlinlik 6nem kazanmistir. 1974’e kadar yogun olarak
etkinligi siren Minimal Sanat’in Stella disinda; Donald Judd, Carl André, Dan Flavin, Robert Smithson, Mel
Bochner, Robert Morris, Joel Shapiro, Walter De Maria, Robert Mongold, Brice Marden, Robert Ryman, Richard
Serra ve Sol LeWitt diger temsilcileridir. (“Minimal Sanat”, 1997: 1260; Germaner, 1997: 41)

Sinemada minimalizm terimi ise, resimde minimalizm ile iliskili olarak, kurgu, kamera hareketleri gibi
sinematik olanin aza indirgendigi filmler icin kullanilir. (Blandford, Grant ve Hillier, 2004: 149) Andras Balint
Kovacs'in ifadesiyle belirli bicimde ifade unsurlarinin sistematik azaltiimasidir. Minimalizm, ayni tirden
duygusal etkileri cogaltarak motiflerin glicini artirmak yerine motiflerin sistematik c¢esitlemesi kuralini
kullanarak anlamsal zenginligi elde eder ve gelisiglizel gesitliligi elemenin yani sira fazlaligl azaltmayi hedefler.
Kovacs, ge¢c modern dénem boyunca sanat filmi yénetmenlerini etkilemis olan stilleri minimalist, dogalci,
dekoratif ve teatral olmak lizere dorde ayirir ve minimalist stil icinde ¢ temel egilim oldugunu 6ne siirer: Ona
gore, Robert Bresson’un filmlerinin somut 6rnegi oldugu birinci egilim metonimik minimalizmdir®. Michelangelo
Antonioni’nin 1957-1966 yillari arasinda gektigi filmleri analitik minimalizm olarak adlandirir. Ugiincii egilim ise
Ingmar Bergman’in 1961-1972 arasinda yaptigi filmlerin temsil ettigi dokunakli minimalizmdir. (Kovécs, 2010:
149)

Bu ¢alismada, Kovacs’in analitik minimalizm olarak adlandirdigi stil gergevesinde Antonioni’nin Gece
(1961) filminin analizi yapilacaktir. Bu cercevede 6ncelikle analitik minimalizm ve Antonioni’nin Yeni italyan
Sinemasinda izledigi 6zgiin modernist Uslup agiklanacaktir. Ardindan kisaca 6ykisi aktarilan film, Kovacs'in
analitik minimalizmi tanimlarken 6ne siirdigl geometrik diizenlemeler, ruhsal manzara sorusu ve tersine
cevrilmis dramatik inga gibi dinamikler baglaminda degerlendirilecektir.

1. Sinemada Analitik Minimalizm: Michelangelo Antonioni’nin Stili

60’li yillarda italya’da yiikselen ekonomik yapiyla eszamanli olarak sinema alaninda bir yenilenme yasanir. Yeni
italyan Sinemasi olarak adlandirilan bu dénemde usta yénetmenler arasinda yer alan Michelangelo Antonioni,
ilk donem filmlerinde gorilen Yeni Gergekgi izlerden uzaklasarak bireylerarasi iletisimsizlik, yalnizlik,
yabancilasma, kadin-erkek iliskisinde yasanan ¢ikmazlar, duygusal krizler gibi temalara yogunlasir. Yonetmenin
bu dénemde art arda gektigi Macera (1960), Gece (1961), Batan Giines (1962) filmleri ‘yalnizlik Giclemesi’ olarak
adlandirilir. Bireyin yalnizligini konu alan bu t¢lemenin ardindan gektigi Kizil C6/ (1964)’de ise insanin toplumsal
cevreyle yasadigl hastalikh iliskiye deginir. (Sivas, 2010: 108-110) Kovacs (2010: 157-158), Antonioni’nin bu
donem filmlerinde tekrarladigi stilini analitik minimalizm ifadesiyle tanimlar. Analitik kavramini
kullanmasindaki birinci sebep ydnetmenin geometrik dizenlemelere olan egilimidir. Diger sebep ise,
Antonioni’nin bigimin farkh boyutlarini ikiye ayirmasidir: Bir yanda arka plan ve karakterler, diger yanda ise olay
orgisi ve izleyicinin zamani denetlemesi s6z konusudur.

Kovacs, Antonioni’nin stilini tanimlarken o6ncelikle “ruhsal manzara mi?” sorusu Uzerinde durur.
Yénetmenin stilinin en dikkat ¢ekici unsurlarindan biri karakterlerin arka plani olarak manzaralari kullanmasidir.
Buna ek olarak, Antonioni’nin manzaralarinin gérsel karakteristikleri ve onlarin olay orglistindeki yeri kendisinin
Yeni Gercekgi kokenlerinden kopusunun 6nemli isaretleridir. Clinki Antonioni, Ciglik (1957) filminden sonra
manzaray! kullanmanin baska bir modernist anlayisina varmis ve manzarayi karakterlerin psikolojisinden tecrit
etmeyi tercih etmistir. Antonioni’nin manzaralarinin temel 6zelligi, onlarin insanin ruh halini ifade etmesi
degildir. Tam tersine, maddi diinyadaki glizellik ve canlilik ile karakterlerin kederli, hatta nevrotik ruh halleri

% Metonimik minimalizm ve érnek film analizine iliskin detayh bilgi icin bkz. Sivas, 2013.
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arasinda bir karsitlik séz konusudur. Ornegin; Macera filminin ilk yarisi kayalarla kaph kirag bir adada gecerken,
ikinci yarisi Sicilya’nin gesitli glizel yerlerinde devam eder. Deniz kiyisi, daglar, bereketli bitki 6rtisu ile
yonetmen sadece manzaranin guzelligine degil, ayni zamanda olusturulmus cevrenin giizellig§ine de dikkat
ceker. Karakterler guizel kentleri, kiliseleri ziyaret eder, muhtegsem saraylarda, otellerde kalirlar. Bos ruh halleri
ile onlari gevreleyen diinya arasindaki farklilik ve giizellik arasinda gliclii bir zithk géze garpar. Batan Giines’te
ise sahnelerin ¢ogu borsa, bar, park ve biiro gibi olduk¢a kalabalik yerlerde gecer. Karakterin yalnizhgini 6ne
cikarmak vyerine telasl bir ortamin iginde yalnizlik duygusu yaratilir. Bir baska ornek olarak Kizil Cé/'de
yonetmen, endustriyel dekoru kullanir. Endistriyel tesisler ve duman asiri vurgulanarak soyut bir resim tarzinda
neredeyse filmin tamamina hakim olur. Filmde Oykinin yabancilasmis diinyasi ile ¢evrenin renkli farklihg
arasindaki gerilim, nesnelerin ve mekanin neredeyse bagimsiz dekoratif kullanimini yaratir. Orneklerde
deginildigi gibi, Antonioni’nin stilinde karakterler ile gevre arasindaki dramatik gerilim ortadan kalkip iletisim
kesilirken, s6z konusu iliski radikal bir tecride ve yabancilasmaya indirgenir. Karakterler bir sekilde kendi arka
planlarindan kopmuslardir. Yonetmene gore insanin yabancilasmasi temel olarak bir uyumlanma sorunudur.
Birey, modern cevreye adapte olmayl ve bu cevre iginde kendini nasil evde hissedecegini heniz
o6grenememistir. Bu noktada Antonioni ¢evreyi ve modern endistriyel diinyayi elestirmez; durumu bireye mal
eder. Yonetmenin manzaralarinin boslugu karakterlerin zihinsel durumunu ifade etmez. Manzaralar ne kadar
glzel gorinilrse goriinsin, karakterler bu manzaralar iginde kendi yasamlarini heniiz bulamamiglardir, bu
ylizden kendi cevreleriyle etkilesime gecemezler. Bir baska deyisle, bireyler ¢evrelerinin disinda bir seyler
bulmayi istedikleri igin degil, o diinyayla olan insani iliskilerini yitirmis olduklari i¢in onun icinde dolasirlar. Cevre
ve karakterler arasinda psikolojik bir iliski olmadigi igin ¢evre, anlatimdan bagimsiz bir tanimlamayla sunulur.
Ozetle, Antonioni’nin &zellikle Cighk’tan sonraki modern filmlerinde manzaranin ruhsaldan ¢ok estetik oldugu,
hatta Kizil ¢6/ 6rneginde goruldigu gibi tamamen dekoratif kullanimi saptanir. (Kovacs, 2010: 158-162)

Antonioni’nin stilini agiklarken Kovacs'in Uzerinde durdugu bir baska konu ise devamliliktir.
Yonetmenin Ciglik'tan Batan Giines’e kadarki yapitlarinda radikallestirdigi alisiilmamis bu dramatik aygiti
“tersine c¢evrilmis dramatik insa” olarak tanimlar. Burada ele alinan konu, Antonioni’nin dramatik gerilimin
zirvesi ile olay oOrglsinin gelisimi arasindaki diizeni tersine cevirmesidir. Genelde dramatik gerilim olay
orgistiniin sonunda zirve yapar ve ana c¢atismanin ¢oziilmesiyle iliskilidir. Ancak Antonioni’nin filmlerinde
dramatik gerilimin zirvesi filmin en basinda, olay o6rgisi gelismeden o6nce gerceklesir. Catismanin
sergilenmesinden sonra ¢6zim gelmez, daha ziyade daimilestirilir. Karakterler i¢in ¢6zlimsiiz ve rahatsiz edici
olarak ortaya konan durum, bir tiir glindelik varolus durumu haline gelir ve Batan Giines 6rneginde oldugu gibi,
bazen sifirlanacak sekilde azalir. Bu noktada karakterlerin icinde bulundugu durumun varhginin devamliligi ve
ebediligi s6z konusudur. Antonioni’nin stilinin belirgin olarak goruldiigi modernist filmlerinde dramatik gerilim
artmaktan ya da dalgalanmaktan ¢ok, monoton bir sekilde azalir. Bu monotonluk, filmlerdeki radikal devamliligi
temsil eder. Robert Bresson’un metonimik minimalist tarzinda izledigi zaman atlamali anlatisinin tersine
Antonioni, seyircinin, karakterlerin 6nemli sonuca varmalarinin farkli yollarini izlemelerini saglar. Ancak
filmlerinin ilk bes ile on bes dakika arasindan sonra hicbir sahne gercek anlamda bir aksiyonu icermez.
Filmlerinin basinda verdigi gerilim, dramatik olarak seyircinin merakini filmin basindan sonuna kadar canli
tutabilen 6nemli bir sorunu ortaya koyar. Hikdyenin iginde bir tiir uzatilmis, stipheli beklenti yaratir ve boylece
yonetmen, izleyiciyi olaylarin ardinda, cergevenin G6tesinde bir seylerin olduguna inandirir. Sonunda ise
sahnelerin ardinda hicbir sey olmadig ortaya cikar. (Kovacs, 2010: 162-165) Ornegin; Macera’da Anna
kaybolmustur, nereye gittigi bilinmemektedir. Ancak bu kaybolusun 6énemi, yogunlugu yavas yavas azalir ve
etkisi bizzat anlatinin yapisina, filmin bigimine yayilir. Bir baska ifadeyle, burada s6z konusu olan artik Anna’nin
kaybolusunun kaybolusudur. Anna’nin kaybolusu, filmin karakterlerinde bir yarilmaya yol agar. Bundan sonra
karakterlerin meselesi, ¢cogu dramatik yapida oldugu gibi, kaybolana kavusmak veya onu sonsuza kadar
kaybetmek degil, kendi parcalarini bir araya getirememektir. (Bonitzer, 2006: 200-202) Kovacs'in tersine
cevrilmis dramatik insa olarak adlandirdigi bu yapiyi agiklarken, Antonioni’nin karakterlerinin i¢ benligi ile digsal
gerceklik arasindaki hayati baglantinin kopuklugunu bir kez daha vurgulamakta yarar vardir: Onun filmlerinde
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maddi diinya, daha 6nce hayatlarimizi ahlaki oldugu kadar ruhsal olaylari ona gére meydana getirdigimiz
kalitsal anlamlar ve ilkelerden yoksundur. Dolayisiyla bdyle bir diinyada, sabit bir baslangi¢c noktasindan hareket
ederek sonuca dogru adim adim ilerleyen bir hikayenin faydasi yoktur. Klasik Gsluptaki hikaye fikri, béyle bir
diinyaya fiilen uygun degildir. Kopuk anlatimlarin, havada kalan konusmalarin ve higbir sonuca baglanmayan
olaylarin sebebi de budur. (Cardullo, 2011: xx)

Macera, Gece, Batan Giines ve Kizil ¢6l filmlerinde agikga izlenen Antonioni’nin analitik minimalist stili
sinemada gercekci kuramla da yakindan iliskilidir. Ornegin, Macera’da yénetmen siradan ya da belgeselin
dogasina yatkin gorinebilecek birgok sekansi filme yerlestirerek hareketi bolmeye baslar. Bu durum,
Kracauer’in mekandaki imgeleri gdstermek amaciyla karakterlerin ve olaylarin filmden ¢ikarilmasi gerektigine
dair gorustyle ortlisur. Yine Macera’daki tek planli, derin odakli fotografin kullanimi, eksiltili anlati, gercek
zamanl sekanslar ve ¢éziimlenmemis sonlar Bazin’in gercekgi kuramiyla uyumludur. (Aitken, 2015: 406)

2. Gece’nin Oykiisii

Antonioni, Macera’nin ardindan cektigi Gece filmiyle yalnizlik G¢glemesinin ikinci adimini tamamlamis olur. Yeni
italyan Sinemasi’nda cektigi filmlerinin cogunda oldugu gibi ydnetmen, bu filminde de orta siniftan
karakterlerin hikayesini ele alir. Bir soylesisinde belirttigi Gizere, ydnetmenin bu meslegi segmesindeki en énemli
unsur olan deneyim, orta sinif icindeki gegcmisidir. Bu sinif, onun belli konulara, belli ¢atismalara ve belli
duygusal veya psikolojik sorunlara egilim gostermesine en g¢ok katki saglayan dinyadir. (Cardullo, 2011: xviii)
Bununla birlikte filmin 6ykiusi Uzerine galisirken izledigi yontem, onun minimalist stiline dair ilk ipuglarini
verdigi icin dikkat gekicidir. Antonioni, 6yku Uzerinde galisirken, daha 6nce var olan pek ¢ok olayi elemistir.
Kendi agiklamasina gore, dykide ilk basta yer verdigi cogu karakteri sonradan ¢ikarmis ve sonunda filmin iki ana
karakteri Lidia ve Giovanni kalmistir. Daha 6nce konuyu zenginlestirdigini distindugu, kesin ve birbirine bagh
olaylari imha etmis, hikdyenin dis diinyayla higbir baglantisi kalmadan kendi iginde bir akiginin ve mimkin
oldugunca igsel bir belirsizliginin olmasini hedeflemistir. (Tinazzi, 2002: 15) Antonioni’nin &ykiyle ilgili bu
calismasi, yonetmenin ekleyerek degil, tersine g¢ikartarak yakaladigi minimalist Gslubunun bir gdstergesidir.

Gece’nin 6ykusi, uzun siiredir evli, ancak artik birbirlerine karsi hislerini kaybetmis bir ¢ift olan Lidia ve
Giovanni’ye odaklanir. Filmin senaryosu su cimlelerle baslamaktadir: “Milano, &gle listi. Yiiksek Pirelli
yapisinda cam silicileri ¢alismaktadir; sokaklari tasitlarla dolu sehir ayaklarinin altindadir. Yapinin igindekiler,
6gle yemedgi icin yazihanelerinden ayrilmaktadirlar. Kaldirnmlar kalabaliktir; polisler trafigi yénetmektedirler;
otoblisleri asik ytizlii, yorgun insanlar doldurmustur.” (Antonioni, 1995: 7) Bu cimleler, oykinin 60’h yillarin
italyas’nda, endiistriyel iiretimin merkezi Milano’da, modern yasamin masumiyetini yitirmis kalabaliklari
arasinda gececeginin ilk izlenimini verir. Filmin 6ykisi Lidia ve Giovanni’nin hastanede yatan yakin arkadaslari,
yine Giovanni gibi yazar olan arkadaslari Tommaso’yu ziyaretiyle baslar. Lidia ve Giovanni, disaridan
bakildiginda mutlu goriinen evli bir cifttir. Ancak ikisi de iliskilerinin bittigini Tommaso’yu ziyarete gittikleri giin
anlarlar. Bu ziyaret sirasinda Giovanni, ayni hastanede yatmakta olan seks diiskiinii geng bir kizin ilgisine karsilik
verir. Giovanni, hastanede basindan gegcen bu olayl karisina itiraf eder, ancak Lidia durumu ilgisizce,
sogukkanhlikla karsilar. Evliliklerine dair hislerinin karsilikh olarak bittigi burada agik¢a goriliir. Daha sonra gift,
Giovanni’nin yeni kitabi icin diizenlenen imza giiniine katilirlar. Ancak ortamdan sikilan Lidia oradan ayrilir,
sehirde kiguk bir gezintiye gikar. Lidia, dolasirken kentin kenar semtlerinden geger, hig tanimadigi bir diinyaya
tanikhk eder. Bu gezinti onun yalnizigini daha da arttirmaktan baska bir ise yaramaz. Eve dondigi zaman
kocasindan bekledigi ilgiyi goremez ve cift, birbirlerine ne kadar yabancilastiklarinin bir kez daha farkina varir. O
aksam, bir gece kuliibline giderler. Giovanni’nin sahnedeki striptiz gdsterisine odaklanmasi Gizerine aralarindaki
mesafe daha da belirginlesir. Daha sonra ¢ift, bir isadaminin villasinda diizenledigi davete katilir. Bu davette
sosyetenin yasam tarzini 6nce yadirgayan karakterler, sonrasinda bu diinyanin atmosferine kapilirlar. Davette
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Giovanni, isadaminin kizi geng Valentina’ya ilgi duyar. Lidia ise kendisine ilgi duyan gen¢ Roberto ile iligki
kurmayi dener.

Gecenin sonuna dogru gelen Tommaso’nun aci 6lim haberi 6ykiyi finale tasir. Davetten ayrilan gift,
iliskilerindeki kopuklugun bilinciyle, kirhk bir alanda ilerler. Lidia, ¢gimenlere oturur ve gantasindan ¢ikardigi bir
ask mektubunu yuksek sesle okumaya baglar. Mektup, bir zamanlar Giovanni’nin kendisine yazmis oldugu,
ancak yazarin artik hatirlamadig satirlarla doludur. Oyki, kadin ve erkegin birbirlerini kandirircasina asklarinin
bitmedigini kanitlamak ve yalnizliklarini unutmak icin hayvani igcglidiilerle sevismesiyle sona erer.

3. Filmin Analitik Minimalizm Baglaminda Analizi
Gece filmi yapisal olarak bes sekansta incelenebilir:

a) Prolog: Cevrenin 6zellikleri ve 6ne ¢ikan unsurlar tanitilir. Bir Askin Giincesi’nden sonra yonetmen bir
kez daha kamerasini Milano’ya cevirir. Hasta arkadasi ziyaret, 6lumun golgesi (Lidia bu aci haberi filmin
ilerleyen bolumlerinde, davet sirasinda alacaktir) ve nemfoman gibi erotizmin bir baska boyutu
gosterilerek filme giris yapilir.

b)

b) Gelisme: Olaylarin ve iliskilerin yer aldigi bolimdir. Lidia ve Giovanni’'nin iliskisindeki gelisim izlenir.
Giovanni’nin klinikte nemfoman ile yasadigi olay: itiraf etmesi ve Lidia’nin, kocasinin bu deneyimden ‘Oluler ve
diriler’ baghkl bir hikaye gikarabilecegi seklindeki yorumu, iliskilerinin geldigi noktayr anlamamiza yardimci olur.
Giovanni’nin yeni romani igin diizenlenen imza giind, Lidia’nin yalnizhgi ve disari ¢ikip kentin kenar semtlerinde
dolastiginda bilmedigi bir gerceklikle tanismasi bu bélimde gergeklesir.

c) Gece Kuliibii: Rituel yeri.

d) isadaminin Daveti: Aksiyonun ve iliskilerin ¢&zildligi ve analiz edildigi yer, 6ne cikan diyaloglar, bulusmalar
(Giovanni’nin Valentina, Lidia’nin Roberto ile bulusmasi: firsatlar)

e) Final: Gelinen son nokta olarak belirsizlik, sahte kurtaris. (Tinazzi, 2002: 81)

Yukarida ele aldigimiz sekanslar géz éninde bulundurularak film, analitik minimalizmin dinamikleri
1siginda degerlendirildiginde o6ncelikle dikkat ¢eken unsur, Milano sehrinin genel planda gosterildigi acilis
jenerigidir. Yuksek Pirelli binasinin dikdoértgen camlarla 6rili dis cephesinden asagiya kamera, uzun bir
kaydirma hareketiyle ilerler. Binanin camli dis yiizeyine yansiyan Kuzey italya’nin is merkezi, biiyiik metropolii
Milano’nun kentsel mimarisi filmin ilk yarisinda agirlikh olarak yer alacaktir. Dikey konumlanmis dikdortgen
prizma bicimli binalar, heniiz insasi tamamlanmamis kibik yapilar ve onlari birlestiren genis caddeler gorulir.
Jenerikle birlikte filmin geometrik yizeylerle kapli modern bir kent ortaminda gegeceginin sinyalleri verilir.
Kovacs’'in, Antonioni’nin minimalist stilini analitik olarak adlandirmasindaki birinci sebep yénetmenin geometrik
diizenlemelere olan egilimidir. Agilis sahnesi, bu egilimin acik bir gostergesi niteligindedir. Ardindan kesme ile
hastane odasinda yatmakta olan Tommaso’ya gegilir. Sakinlesmesi igin kendisine igne yapan doktora ¢aresizce
“ne yapmaliyim?” diye soran Tommaso, bakisglarini pencereye cevirir. Pencereden katedral goriinmektedir.
Pirelli binasindan hastanedeki hastaya gegis, sanayilesme sonucunda hasta bir toplumun yaratildigl yoniinde
okunabilir. Cagimizda kutsal olanin pencereden goriinen katedral yerine, kentin modern yapilari oldugu
gosterilir ve ‘eski’nin yerine gegen ‘yeni’, bir metafor olarak sunulur. (Yeres, 2006: 32)

Filmin iki ana karakteri Giovanni ve Lidia’nin Tommaso’yu ziyaretiyle prolog devam eder. Giovanni ve
Lidia evli bir gifttir, ancak ziyaret sahnesi boyunca birbirlerine karsi takindiklari mesafeli tavrin gosterilmesiyle
iliskilerindeki bozulma seyirciye hissettirilir. Hastanede yatan geng, glizel, seks duskiini bir kizin ilgisine
Giovanni’nin karsilik vermesi yine bu evlilige dair soru isaretlerini giclendirir. Prolog’da Kovacs’'in analitik
minimalizmi tanimlarken ‘tersine gevrilmis dramatik insa’ olarak adlandirdigi devamhlik ilkesi gortinir hale gelir.
Yukarida belirttigimiz gibi Antonioni, filmlerinde dramatik gerilimin zirvesi ile olay 6rglisiintin gelisimi arasindaki
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dlizeni tersine gevirir. Boylece dramatik gerilimin zirvesi olay 6rgusi gelismeden verilir, ¢catisma ¢6ziilmez,
ancak daimilestirilir. Giovanni ve Lidia’nin evliliklerindeki mutlulugu kaybetmeleri ve birbirlerine karsi hislerinin
degistigini fark etmeleri filmin bagsinda seyirciye sunulur. Dolayisiyla karakterlerin iginde bulundugu rahatsiz
edici durum ve gatigma daimilestirilir. Boylece seyirci, filmin geri kalaninda bu evliligin sona dogru gidisinin farkli
yollarini izlemekle yikimlu hale gelir. Buna ek olarak, tipki Fellini’nin ve Bergman’in filmlerinde oldugu gibi
Antonioni'nin tarzinda da ana karakterin yasaminda marjinal bir role sahip olacak, temsil ve akibeti
belirleyecek, gecici olarak beliren karakterlere sik rastlanir. Hastane sahnesinde gordiigimiz Tommaso
karakteri buna o6rnektir. Tommaso hakkinda ¢ok fazla bilgi 6grenemesek de onun o6limd, filmin ilerleyen
sahnelerinde ciftin basina gelen olaylarin ¢cogundan daha biyuk bir etki yaratacak ve éykuyd finale tasiyacaktir.
(Biro, 2011: 41)

Filmin baslangicinda sunulan g¢atisma, gelisme sekansinda Giovanni’nin itirafiyla daha da belirgin hale
gelir. Giovanni, arabada ilerlerken hastanedeki geng kizla ilgili basindan gegen olayi karisina anlatir. Ancak
Lidia’nin umursamaz, sogukkanli tavriyla karsilasir. Kadin ve erkegin iliskisindeki mesafe, Giovanni’nin yeni ¢ikan
kitabi i¢in diizenlenen imza giiniine katilmalariyla artar. Ortamdan sikilan Lidia mekandan ayrilir. Antonioni’nin
tarzini temsil eden en iyi 6rnegi, Lidia’nin partiyi terk edip Milano sokaklarinda dolastigl anlarda gorebiliriz:
Burada seyirci, sartlanip bir sey olacagl beklentisine kapilir. Lidia’nin sevgilisiyle bulusmasi, bir olaya karismasi
veya kendisini oldirmeye tesebbiis edecegi yoniinde dislinceler s6z konusu olabilir. Ancak bu beklentilerden
hicbiri gerceklesmez. Lidia, sandvigini yemekte olan bir otobiis sofériiniin yanindan gecger, adamin varligi ve
istahi onu etkiler. Kahkahalarla giilen iki adamin yanindan gecgerken, konusmalarini duymamasina ragmen,
onlara gillimser. Bu insanlarla ayni diinyanin pargasi olma ve onlara katilma arzusuyla dolar. Aglayan bir ¢ocuga
rastlar, cdmelip onunla ilgilense de gocugu avutmayi basaramaz. Ciriimis duvardan bir parga koparir. Kavga
eden iki kisiyi gorir, onlari dehsetle izler ve kavgayi sonlandirmalari igin bagirir. Daha sonra varoglarda roketle
oynayan gengleri izler. Yillar 6nce Giovanni ile geldikleri bir yere varmistir. Bunu fark edince kocasini arar ve
kendisini gelip almasini ister. Bu sekans, hayata dair ihtimallerin ustalikla tasarlanmig, minyatur bir 6zetidir. Bu
cercevede Antonioni’nin stili, soyut bir izlenimci resim gibidir. (Cardullo, 2011: xv-xvi) Filmin bu bdéliminde,
Kovacs'in Antonioni’nin stiline dair sordugu ‘ruhsal manzara mi?’ sorusunu 6rneklemek mimkinddr. Yukarida
ele aldigimiz gibi, Antonioni’nin stilinin belirgin 6zelliklerinden birisi de karakterlerin arka plani olarak kullandigi
manzaralari onlarin psikolojisinden tecrit etmektir. Onlarin ruh hali ile ¢evre arasinda belirgin bir kopukluk ve
karsithk s6z konusudur. Karakterler bir sekilde kendi arka planlarindan kopmuslardir, s6z konusu iliski radikal bir
tecride ve yabancilasmaya indirgenir. Bu baglamda analitik minimalizmde manzaranin ruhsal degil, dekoratif
kullanimi vurgulanir. Lidia’nin igcinde dolastigi cevre, onun bilmedigi ve ait olmadigi bir gerceklige sahiptir. Bir
baska deyisle, cevre ve karakter arasinda belirgin bir karsithk iliskisi s6z konusudur. Bir anlamda, gerek sehrin
caddeleri gerek kenar semtler karakterin arka planinda dekoratif olarak sunulur ve Lidia’nin yalnizhgi,
cevresinde akip giden aksiyonla tezatlk olusturarak derinlesir. Bununla birlikte sekans, kurmaca ile belgesel
gerceklik arasindaki gidip gelisin 6rnegi olup, hem bu sekansta hem de film boyunca Lidia’nin 6zgirlige dogru
attig gecici adimlar, filmin ‘eski’den ‘yeni’ye dogru hareketiyle eslesir. (Koehler, 2014: 58)

Karakter ve cevre arasindaki karsithk iliskisini filmin UGglinci ve dordincli sekanslarinda da
gozlemlemek mimkiindir: Ayni aksam, Lidia ve Giovanni bir gece kullbine giderler. Giovanni, striptiz
gosterisine odaklanirken Lidia’nin yalnizligi derinlesir. Sahnedeki kadin ve erkek dansgi gosteri icabi ne denli
yakinlasirsa, bu siire zarfinda Lidia ve Giovanni birbirlerine o denli yabancilasirlar. Gece kullibiiniin atmosferi ile
kari-kocanin iliskisi arasindaki karsitlik bir kez daha Antonioni’nin karakter-cevre iliskisindeki tecride érnek teskil
eder. Ardindan cift, Gherardini’lerin liiks villasindaki davete katilir. Bu sekansta yonetmen, bireyin
yabancilasmasini temel bir uyumlanma sorunu olarak gosterir. Birey, modern cevreye adapte olamamis ve bu
cevrede nasil hissedecegini henliz 6grenememistir. Giovanni ve Lidia, ait olmadiklari bir sinifin ritielleri
arasinda bocalarlar. Lidia, glindiiz nasil ki sehirde, ait olmadigl semtlerde gezdiyse, davetin verildigi villada da
oylece gezer; bahgeyi, havuz basini adimlar; ¢evresindeki canli, renkli ve eglenceli atmosferi gdzlemler. Telash
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bir ortamin iginde karakterin yalnizlhk duygusu vurgulanir. Yénetmenin, cevreyi karakterin psikolojisinden tecrit
etmesi yoniindeki tercihi bu sekansta bir kez daha gorinir hale gelir. Buna ek olarak yukarida ele aldigimiz her
dort sekansta da ydonetmen, zamani, duygu ve dislincelerini yansitmalari igin karakterlere ayirir. Bunun sebebi,
yonetmenin gergek olaydan ¢ok karakterlerin duygu ve disiincelerinde yogunlagmasidir. Antonioni, gergekligi
karakterlerinde ve onlari canlandiran oyuncularinda arar. Kamerasinin oyunculardan ayrilmayip, bazen gergek
zaman ile filmsel zamanin ¢akismasinin sebebi de budur. (Biker, 1997: 28-29) Bununla birlikte filmde, siyah ve
beyazin kullanimi noktasinda Antonioni’nin ressamligi karsimiza c¢ikar. Siyah, beyaz, gri spektrumunun gesitli
renkleri sadece filmin sisleyici, atmosfer yaratici, heyecanlandirici etkenleri degil, karakterleri ve olaylar
soguran hakiki birer fikirdirler. Ornegin beyaz, karakterlerin ruhunu donduran eksiklige, sevgisizlige, bosluga
yananlamini verir. (Bonitzer, 2006: 199)

Davet sekansinda gelen Tommaso’nun Olim haberi filmi finale tasir. Gece, final sahnesinde
yonetmenin tercih ettigi bir ‘duygusal geri donisle’ biter. Bu tir sonlarda ge¢misin, ani bir ¢cagrisimla gelen ya
da duygularca talep edilen bir parcasi, dykiye bir anahtar ya da sanki bulmacaya bir ¢6ziim olarak hizmet
etmek amaciyla finale dahil olur. Filmin finalinde Antonioni, melankolik, yilgin ciftin golgelenmis uzlasmasi icin
gecmisten 6zsel bir ani ¢aginir. Slrpriz, Lidia’nin uzun, endiseyle saklanmis, kadin ve erkegin aralarinda daha
once var olan tutku ve uyumu animsatan bir mektubu okumasiyla uretilir. Burada kiskirtici arag 6lu bir nesnedir.
Giovanni, bu aniyi iginde o kadar derine gdmmustir ki mektuptaki satirlarin ve itiraflarin kendisine ait oldugunu
hatirlamaz. O halde animsanan gecmis aslinda cansiz bir cesettir. Ote yandan, gegmise dair bu cansiz nesne bir
sekilde diriltilip, ciftin birbirlerinin kollarina atilmasina yol agsa da, biyiik bir yabancilagsmayi stirdiirerek sasirtici
bicimde dolayli kalr. (Biro, 2011: 238-240) Filmin ciftin iliskisine dair muglak finali, Lidia’nin tipki Macera’daki
Claudia ve Batan Giines’'teki Vittoria gibi glgli bir kadin karakter oldugunun vurgulanmasini gerektirir.
Antonioni'nin kadin karakterleri tercih etmesinin sebebi, onlarin duygulariyla ahenk iginde ve dolayisiyla
erkeklere gore daha dirlst olmalarinda saklidir. Yonetmene gore kadinin duyarhhgi, gergekligin ince bir
filtresidir. Duygularin diinyasinda erkek, gercekligi oldugu gibi hissetmeyi hemen hi¢ basaramaz. Bununla
birlikte Antonioni’nin kadin karakterleri bunalimli ve bencil erkeklerle iliski kurma egilimindedirler, dolayisiyla
ihtiyaclarina duyarsiz kalan erkekler yiiziinden aci cekerler. Ote yandan kadinlar, icglidiilerine giivenerek
yasamlarini siirdirirler. Filmin sonunda Lidia’nin, Giovanni’'nin bastan ¢ikarici tavrina karsilik vermesi bir hata
olarak degerlendirilebilir veya dogru bir davranis olarak da yorumlanabilir. Ancak sonu¢ her ne olursa olsun,
seyirci, bu sahneden sonra Lidia’nin Giovanni’den c¢ok daha berrak bir zihinle yol alacagini hisseder.
(Chatman&Duncan, 2008: 35; Foster, 2015)

Sonug

1960’h yillarda Amerika’da yayginlasan minimalizm, tiketim kdltlrine karsi asiri yalinhgr savunarak yeni bir
bakis acisi gelistirmeyi amaglamistir. Oncelikle resim ve heykelde &ne ¢ikan minimalizmin sinemadaki karsiligi,
sade bir ifadeyle, kurgu ve kamera hareketleri gibi sinematik olanin aza indirgenmesi olarak tanimlanabilir.
Kovacs, Avrupa sanat sinemasinda 6ne ¢ikan stillerden biri olarak minimalizme dikkat ¢cekerken, stili metonimik,
analitik ve dokunakli olmak {izere t¢ baslik altinda siniflandirmistir. Kovdcs, analitik kavramini Antonioni’nin
Yeni italyan Sinemasi kapsaminda, 60’l yillarda cektigi filmler icin kullanir. Analitik ifadesini kullanmasindaki
birinci sebep, yonetmenin geometrik diizenlemelere olan egilimidir. Stilin diger dinamikleri ise ‘tersine g¢evrilmis
dramatik insa’ya dayali devamlilik ve manzaranin dekoratif kullanimina dair karakter ile ¢evresi arasindaki tecrit
iliskisidir. Ona gére Macera, Gece ve Batan Giines filmleriyle yonetmenin ortaya koydugu yalnizlik Gglemesi ve
ardindan cektigi Kizil ¢6/ filmi analitik minimalist stilin belirgin érnekleridir.

Bu calismada Kovacs'in 6ne slrdigi analitik minimalizmin dinamikleri i1siginda Antonioni’'nin Gece
filminin analizi yapilmistir. Film, bes sekansta ele alinarak stilin G¢ temel dinamigi c¢ercevesinde
degerlendirilmistir. Acilis jeneriginde kaydirmayla verilen sehrin gorlintisi, filmin geometrik ylizeylerle kapli
modern bir kent ortaminda gececegine dikkat ceker. Yine baslangi¢c sekansinda, iki ana karakter arasindaki
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gerilim gosterilerek ¢atisma daimilestirilmis, bdylece dramatik gerilimin zirvesi ile olay orglsiiniin gelisimi
arasindaki dizen tersine gevrilmistir. Filmin takip eden sekanslarinda ise karakterlerin ruh hali ve gevre
arasindaki karsithk iliskisinin sik kullanimi dikkat g¢ekicidir. Karakterlerin yalnizlik ve yabancilasma duygulari
boylece derinlestirilmistir. Final, igerdigi muglaklikla birlikte, yonetmenin tercih ettigi bir ‘duygusal geri donig’le
tamamlanmigstir.

Gece filmiyle drnekledigimiz Antonioni’nin stili sonraki yillarda gelismis ve radikallesmistir. Ozellikle
70’li yillarda Wim Wenders ve Chantal Ackerman’in filmlerinde etkileri goriilen stil, modernizm sonrasinda
Jarmush, Tarr, Kiarostami, Panahi ve Kitano gibi yonetmenlerin filmlerinde de verimli sonuglar vermistir.
(Kovacs, 2010: 165) Antonioni'ye 6zgl analitik minimalizmi 6rneklerle analiz etmek, stilin giinimiize uzanan
izlerini gorebilmek ve degerlendirebilmek agisindan énemlidir.
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