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Ozet: Sinemada Yakin-Plan seyircinin bakisini detaylandirir, yonlendirir. Yiiziin odak noktasi olmasi ile yiiz
disindaki her sey 6nemini yitirir sadece ifade ve karakterin i¢ diinyasi 6nem kazanir. Bu durum 6zdeslesmeyi de
destekleyen bir arag gibi gériinmektedir. Yakin-Planin sagladigi yakinlik ve samimiyet duygusu diger yandan bir
aldatmaca olarak da ele alinabilir. Karakterin duygulari disindaki her seyi 6nemsizlestirmesiyle korlestirici,
sinirlayici bir etkisi de bulunmaktadir. Bu ¢alismada Yakin-Plani bastan sona bir anlatim dili olarak tercih eden
‘Rosetta’ ve ‘Mavi En Sicak Renktir/Adele’in Hayati’ filmlerinde Yakin-Planin anlatim dili Gzerine ve seyircinin
karakter ile 6zdeslesmesi konusunda farkli etkileri karsilastirmali olarak incelenecektir.

Anahtar Kelimeler: Yakin-Plan, Yakin-Plan Sinemasi, yliz, tehdit, samimiyet.

Extended Abstract: As cinema began to evolve as an art form, the contribution of the scale of shots on film
narrative also began to increase. In the early days of cinema, the scale of shots were selected randomly and its
important role in interpreting the image had not yet been properly understood. During that period,
revitalization of the impression of real life was what mattered about the images being reflected on the screen.
The films prior to the development of editing consisted of a single and fixed background and a variety of scale
of shots are detected which varied according to the subject. It was seen that scale of Long shots and Medium
shots have been used in the twelve films included in the screening of Lumiére Brothers at Paris Grand Café
which is accepted as the beginning of the cinema. Along with development of edited and narrative film-
making, it was discovered that different scales would contribute to the storytelling and to the emotional
reaction of the audience; thus the general understanding of the role of scale of shots in supporting the
narrative began to develop.

The scale of shot, determines the distance between the subject within the frame and the apparatus.
The closer the apparatus is to the subject, the subject is larger in the frame and the farther it is, the smaller is
the subject within the frame. The scale of shots have been classified according to the image of the human body
and has taken the names of the body parts; similarly, it is being used in the same way for inanimate entities.
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The shooting scale known as Extreme Long Shot or Long Shot shows the scene in a very general sense
without much elaboration and documents a large area from a long distance. It is generally used to show and
introduce the scenery. Full Shot emcompasses the full area of action within the scene and determines the
relationship of the character with the environment. Middle Shot, shows the character above the knee and
makes the relationship with the other people around the subject more prominent; facial expression becomes
more clear and the bodily motion becomes more identifiable. Middle Shot designates the distance between the
waist until the top of the head. On the other hand, a Close-up includes the head of the character in the frame.
In Extreme Close-up, one part of the face such as the eyes or the lips covers the full frame. Head, shoulders
and chest are Close-ups which are directly related to the face. During the initial years of the cinema, the
audience have been quite affected with Close-up’s capacity to carry details and feelings. (Westwell, Kuhn,
2012, p.374-375).

Sergei Eisenstein, has manifested the effect of Close-up in cinema with the example that a Close-up
shot of a cockroach is more frightening than a Long-Shot of a hundred elephants. The basis for the effect of the
image of the cockroach and the elephant is the shock created in the way the subject is perceived because of
deformation of the object while it reaches gigantic dimensions as it approaches. The discovery of Close-up
goes back to early era films which is referred by Tom Gunning as ‘Cinema of Attractions’: ‘Close-up, which is
maghnificaton of the object through the lens developed by the new technology, is in itself an attraction.’
(Gunning, 1989, s.65). ‘Grandma’s Reading Glasses’ directed by George Albert Smith in 1900 and ‘The Big
Swallow’ directed by James Williamson in 1901 are known to be the first short films where Close-up and
Medium Shots have been used. More conscious usage of the Close-up in the form of an insert is encountered in
David Griffith’s ‘The Life of an American Fireman’ (1901) and in the ‘The Lone Operator’ (1911).

Jean Epstein indicates that Close-up must be ‘as effective as a needle prick with short duration attacks’
and will not provide a continuum of gratification when the duration is longer (Epstein, 1977, p.9.). The reverse
is seen in the ‘Close-up Cinema’ which is defined as a type of narrative where Close-ups are preferred to be
outstretched throughout the film. It is seen that Close-up, especially that of the ‘face’ is an indispensable part
of the films of such directors as Sergei Eisenstein, Carl Dreyer, Orson Welles, Ingmar Bergman, John Cassavetes,
Robert Bresson, Jean-Pierre and Luc Dardenne Brothers. Close-up of the face - especially that of a woman- is in
itself a storyteller for the directors.

Jacques Aumont, indicates that the face becomes prominent with the contradiction between what is
direct and what is indirect. Aumont, emphasises that a silent face is indirect from all angles and that it is not
necessary to speak in order to exist. Face as a whole is a living organic object and for this reason it is directly
connected (Aumont, 2003, 5.128-129). During the early days cinema, Close-up face depicted by Bela Balazs who
has set forth one of the basic texts on Close-up emphasises the feeling of ‘intimacy’ and ‘closeness’ while Per
Persson (1998) signifies the most important effect of Close-up as ‘threat’ and ‘intimacy’. When Persson
researched into why intimacy is so important, he referred to the socio-psychologic research on personal
distance and claimed that Close-up’s direct effect is a result of the attitude of people toward interpersonal
distance between the image and the audience.

'Close-up Cinema' claims to have in itself the characteristics of face to be a means of expression. It
determines the emotional context of the film through the face of the character and limits its point of view. In
one way, the feeling that the audience is a close witness in the Close-up Cinema because of the giant
dimensions of the face is a deception. Actually, Close-up Cinema gives the audience the narrowest scope and
also the most limited information. But because of the illusion of cinema, the situation is being percieved as the
reverse. On the other hand, generally the subject of such films identifies with the inner world of the character.
In this sense, what is being told to the audience is hidden in the face of the character. Although the films
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'Rosetta’ and 'Blue is the Warmest Colour’ are very similar in their stylistic narrative focusing on the face of a
young girl, they are positioned very differently from a variety of angles especially on the relationship they
establish with the audience.

‘Rosetta’ and ‘Blue is the Warmest Colour’ are interesting example of Per Persson’s two different
effects of Close-up which are threat and intimacy. The Close-ups used in the ‘Blue is the Warmest Colour’
exhibits the expression of changes in the emotions of Adele as the stylistic representation of elimination of
‘intimacy’ and personal distance and draws Adele ‘closer’ to the audience. On the other hand, contrary to ‘Blue
is the Warmest Colour’, the similar narrative language used in ‘Rosetta’ is functioning as a disturbing and
numbing instrument. Although the Close-ups in ‘Rosetta’ isolates the hardness of the outer world, it also
shows the load this world places on Rosetta. As Rosetta is being documented closer to real life not only with
her good sides but also with her errors, weaknesses and other negative aspects, a ‘distance’ of perception
evolves between her and the audience instead of a full identification. Close-up has been used in Rosetta not as
an instrument of identification of intimacy as generally used, but as an instrument of threat and desolation.

The films ‘Rosetta’ and ‘Blue is the Warmest Colour’ prove how a Close-up can produce a contrary
disposition through style of approach used in the two films which appear to be stylistically the same with
regard to the general definition of Close-up in cinema language. Through the difference between the two films
, the directors’ preferred point of view and the elements that they have brought in the foreground or put in
the background, it is proven that there is versatility in the general interpretation while creating impressions
with the scales of shot used in cinema.

Keywords: Scale of Shots, Close-up, Close-up Cinema, face, threat, intimacy.

Giris

Cergevelemenin mesafe agisindan belirlenmesi, seyircinin konuyla iliskisini dizenler, bakigini sinirlar; ¢cekimin
mizansenine yakin ya da uzak olma duygusu yaratir. Bordwell ve Thompson, kamera mesafesini tanimlarken
standart ol¢liyl, insan bedenini almaktadir. Cercevede insan bedeninin kapladigl alana gére Asiri Genel-
Plan’dan, Asiri Yakin-Plan’a kadar degisen bir mesafe oOlgimini izlemektedir. Kamera, bedene yaklastikca
bedenin daha kiiclik bir pargasini gostermekte ama ayni zamanda detaylandirmaktadir. Genel olarak, Asiri
Genel-Planda manzara, Genel-Planda mekan, Orta Genel-Planda insanin ¢evresi ve birbiriyle iliskisi esas alinir ki
konuyu algilamak, baglantilari kurmak agisindan en yaygin basvurulani Orta Genel-Plan’dir. Kamera mesafesi
daha da kisalmaya basladikca jest, ifade, duygu ve karakterin i¢ dilinyasi ©6nem kazanmaya
baslamaktadir(Bordwell, Thompson, 2012, s.190-191).

Yukaridaki plan 6lgekleri her ne kadar genel anlamda kabul gormis etkilere sahip olsa da Bordwell ve
Thompson, planlarin farkl etkileri olabileceginin ve her zaman genellenemeyeceginin altini gizmektedir. Planlar,
her filmde benzer ya da ayni etkiye sebep olsaydi sinema dili monotonluktan kurtulamazdi. Bu anlamda
Bordwell ve Thompson, agilara ‘kesin” anlamlar yiiklenemeyecegini, ¢ergevelemenin islevini filmin baglaminin
belirledigini bunun da her filme ayri zenginlik kattigini belirtmekte ve Citizen Cane(Yurttas Kane, Orson Welles,
1941) filminde Kane’in kirstudeki konusmasindaki alt agi ¢cekimini 6rnek vermektedir: filmin genelinde Kane’in
alt ac¢1 c¢ekimleri, onu daha bilyik ve gugli gosterirken Kane’in asagilandigl ve yenilgiye ugradigindaki
cekimlerde de alt ag¢i kullanilmis olmasina dikkat ¢ekmektedir.(Bordwell, Thompson, s.192) Benzer bir bakis
acisiyla Pascal Bonitzer'in modern sinemanin klasik sinema dilini alt Ust ettigini belirten disiinceleri 6nemlidir:
“Biitiin sorun planla ya da planlarla ne yapilacagi sorunudur. Heyecanlar planlardir. Yogunluk  diizlemleridir.
Modern sinemadan yakinilmasinin nedeni, temel olarak kitle heyecanini kiran sapik planlar icat etmis
olmasidir(...)(izleyici) oyunun disina atilmis gibidir, anlami belirsiz olaylara tanik olmak, birbirinden kopuk
planlar arasinda duraksamak zorunda birakilmistir “ (Bonitzer, 2006, s.102.
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Ozellikle modern sinema disiiniildiigiinde Bordwell ve Thompson’in planlar konusundaki gériisii 6nem
kazansa da filmin anlatim dili ile paralel bigimde bilingli kullanilan planlarin seyircinin algisina katkisi asikardir.
Ne de olsa bir plan yalnizca estetik agidan gilizel oldugu igin degil, icerigi en dogru bigimle destekleyecegi
distnulerek kullaniimaktadir.

Yakin-Plan’da ‘yGz’iin odak noktasi olmasi, karakter ile belirgin bir yakinlasma hissi yaratmaktadir.
Kamera mesafesi daraldikca seyircinin hissettigi bu yakinlik ya da samimiyet hissi bazen bir aldatmaca olarak da
gorilebilir; yakinlastikgca konu netlesirken konunun etkilesim icinde oldugu cevre flulasmaktadir. Coen
Kardesler’in ‘The Man Who Wasn’t There’(Orada Olmayan Adam, 2001) filminde “O’na bakin, bazen baktik¢a
degisir (...) ne kadar ¢ok bakarsan gercedi o kadar az bilirsin(gériirsiin)” cimlesi konuya yakindan bakmanin
gizlediklerine de dikkat cekmektedir.

Yakin-Plan’in belirgin samimiyetinin yani sira yakindan bakmanin rahatsiz edici, korlestirici ve tekinsiz
yani da géz dniinde bulundurulmasi gereken bir niteligidir. Ozellikle Yakin-Plani Tepki Cekimi ya da insert
biciminde degil; filmin bitininde tercih edilen bir anlatim bicimi olarak benimseyen ‘Yakin-Plan Sinemas/’
olarak anilabilecek filmlerde bu planin farkli anlamlari belirginlesmektedir. Bu g¢alismada Yakin-Plan
Sinemasinin, yakindan bakmanin samimiyetinin yani sira gizleyici, korlestirici, rahatsiz edici ya da tekinsiz yani
da g6z 6ninde bulundurularak 'Blue is the Warmest Colour' (Mavi En Sicak Renktir/Adele’in Hayati, Abdellatif
Kechiche, 2013) ve ‘Rosetta’(Jean-Pierre Dardenne, Luc Dardenne, 1999) filmleri Gzerinden tartigilacaktir.

Sinemanin blyisi, seyircinin goremedigi yerleri gorebilmesini, giremedigi diinyalara girebilmesini,
gozetlemenin hazzi ile saglarken nesneleri de beyaz perdenin boyutu nedeniyle kaginilmaz bigcimde buyiik
gostermektedir. Jean-Luc Godard, 'Vents d'Est’' (Dogu Riizgari, 1970) filmindeki ara yazisinda ‘bu dodru bir
goriintii degil, dogrudan dogruya bir gériinti’ diyerek gorintinin sinirlandiriimig, aygit tarafindan belirlenmis,
oznel bir gergeklik oldugunun altini gizdiginde gergeve igi ve cergeve disindakinin ayrimini vurgulamaktadir.
Yakin-Plan imgeyi ne kadar deforme etse de bunu gizli bicimde yapar, yakindan bakmanin hazzini yasayan
seyirci bu deformasyona odaklanmaz. Perdedeki imaj, gercek boyutundan, gercek kitlesinden bagimsizlasarak
gercekligin temsili bir gériintlisiini ortaya koymaktadir.

Sinemanin sanat olarak gelisiminde onu destekleyen unsurlarin basinda, c¢ekim olgekleri ve
anlamlarinin, icerigi destekleyici bicimde kullaniimasi, duygunun degisimini ortaya koyacak bicimde seyircinin
algisinda yer etmesi gelmektedir.

Filmin bitlininde tercih edilen bir dil olarak Yakin-Plani benimseyen Yakin-Plan Sinemasinin, anlati
Uzerindeki farkh etkilerini ortaya koyabilmek amaciyla oncelikle sinemada ¢ekim 6lgeklerinin genel anlamlari
tanimlanacak, ardindan sinema tarihinde Yakin-Planin kilometre taslarina deginilecektir. Yakin-Planin benzer
bicimlere sahip olsa da farkl etkilere neden olabilecegini ortaya koyabilmek igin ‘yiiz’ii odaga alan ‘Rosetta’ ve
‘Mavi En Sicak Renktir: Adele’in Yasami’ filmleri 6rneklem olarak karsilastirmali bicimde ele alinacaktir.
Filmlerde gorulen bigimsel benzerligin igerigi ne denli etkiledigi tartisilacaktir. Bu ¢alismada, iki filmin hem icerik
hem de gorsel analizlerinden yola ¢ikilarak Yakin-Planin anlatim dili Gizerindeki farkli etkileri ortaya koyulmaya
caligilacaktir.

1.Cekim Olgeklerinin Genel Kullanimlari

Her plan yonetmenin anlatmak istedigi konuyu destekleyici nitelikte olmalidir. Edward Dmytryk’e gore eger bir
plan gerekenden fazlasini veriyorsa, seyirciyi baglamdan kopararak kafa karisikhgl yaratir. Plan ne kadar
sanatsal ve glzel olursa olsun seyircide kafa karisikligi yaratiyorsa ayni zamanda da sikici ve
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gereksizdir(Dmytryk, 1990,s.80). Dymytrk, planin, ¢ekim agisinin, gekim &lgeklerinin farklilagsmasinin konunun
etkisini gliclendirici yapisina isaret ederken diger yandan bunlarin olusturdugu goérsel dile dikkat gekmektedir.

Cekim olgegi, cerceve igindeki konu ile aygit, dolayisiyla seyirci, arasindaki mesafeyi belirler. Aygit
konuya ne kadar yakinsa konu cergeve iginde blylk; ne kadar uzaksa gerceve iginde kiiciik gorulecektir. Diger
yandan bu mesafe, aygitin yerini degistirmeden yapay olarak optik kaydirma yani zoom-in ya da zoom-out ile
de saglanabilmektedir ki sinemada dogal goriintllye yaklasmak acisindan aygitin yerinin degistirilmesi tercih
edilmektedir.

Cekim teknikleri Gzerine temel kaynaklardan ‘Film Dilinin Grameri 1-2-3" adli kitaplarin yazari Daniel
Arijon, cekim olceklerini belirlemede kamera ile kaydedilen konu arasindaki uzakliklarin derecesinin sonsuz
oldugunu dile getirerek, uygulamada temel uzakliklari bese ayirmaktadir: Yakin-Plan ya da Cok-Yakin-Plan,
Go6gus-Plan, Boy-Plan ve Genel-Plan. Arijon bu tanimlamalarin olduk¢a esnek oldugunu belirterek; bir evin
Yakin-Plan ¢ekimi ile bir insanin Yakin-Plan c¢ekimi arasinda kameraya olan uzaklik agisindan farkhlk olacagi
ornegini vererek, mesafenin konuya gore farklilasabilecegine dikkat cekmektedir (Arijon, 1995, s.31).

Sinema, bir sanat formu olarak evrilmeye basladik¢a ¢ekim olgeklerinin filmin anlatisina katkisi da
artmaya baglamistir. Sinemanin ilk yillarinda gekilen gorintilerde ¢ekim oOlgekleri rastgele segilmis, gorintiyu
anlamlandirmadaki 6nemi daha kavranmamistir. Perdeye yansiyan goriintllerde 6nemli olan gergek hayatin
izlenimlerinin yeniden canlaniyor olmasidir. Kurgunun gelisiminden 6nceki belge filmler, tek ve sabit plandan
olusmakta; konuya gore degisen farklh c¢ekim olgeklerine rastlanmaktadir. Buglin bildigimiz anlamdaki
sinemanin baglangici kabul edilen Lumiere Kardeglerin Paris Grand Cafe’de yaptiklari gosterimde yer alan 12
filmde Uzak, Genel, Orta 6lgekli gekimlerin kullanildigi gorilmektedir. Bu belge filmlerde g¢ekim &lgeklerinin
anlamlari bilingli olarak kullanilmamis olsa da cergceve iginde dizenlemelere rastlanmaktadir. Kurgunun ve
oykulu filmin gelisimi ile birlikte farkh 6lgekteki planlarin, hikdye anlaticiligina ve seyircinin duygusal tepkilerine
katki saglayacagi kesfedilmis, anlatiyi destekleyen bir unsur olarak ¢ekim 6lgeklerinin genel anlamlari olusmaya
baslamistir.

Cekim olgekleri insan bedenini temel alarak siniflandirilmis, bedenin bélimlerinin adlarini almistir; ayni
zamanda cansiz varliklar ve nesneler icin de ayni sekilde kullanilmaktadir. Klasik Hollywood Sinemasinda ¢ekim
oOlcekleri, standart yapim kosullarini ya da anlatim dilini muhafaza etmek amaciyla kullanilmistir. Zamanla bu
ayrimlar giderek belirsizlesmeye, klasik anlamlari farkli ya da karsit bicimlerde kullanilmaya baslanmis ayni
zamanda da yonetmenlerin kullanimlarinda da farkliliklar gostermistir (Westwell, Kuhn, 2012, s.375).

Cekim olceklerinin genellenerek basliklara ayrilmasinda yapim sirasindaki ¢alisma kosullarinda kolaylk
saglamasi da 6nemli bir unsurdur. Farkh ¢ekim olgekleri senarist, yénetmen ve kameraman arasinda ¢ekim
sirasinda ortak bir iletisim dilidir.

Asiri Genel-Plan ya da Uzak-Plan olarak bilinen g¢ekim, sahneyi ¢cok genel anlamda detaylandirmadan
gosterir, genis bir alani uzak bir mesafeden gosterir. Genellikle manzarayi géstermek, yeri belirlemek, tanitmak
icin kullanilir. Genel-Plan, gergevedeki hareket alaninin timinu igerir; karakterin gevreyle iliskisini belirler,
karakterin cevresi, bulundugu mekan ve arka plani tanitir. Orta Genel-Plan ya da Amerikan Plan, karakterin
dizden yukarisini gosterirken, cevresindeki diger kisilerle iliskilerini belirginlestirir. YUz ifadesi belirginlik
kazanmaya baslar, beden hareketleri belirginlesir. Orta-Plan ya da Bel-Plan karakterin belden itibaren basin
yukarisina kadar belirler. Orta Yakin-Plan karakterin gogisten itibaren basin Ustline kadar kadrajlandigi
cekimdir. Yakin-Plan ise karakterin basini kadraja alir. Asiri Yakin-Planda ise yliziin gozler ya da dudak gibi bir
bolimi kadraji kaplar. Bas, Omuz ve Go6gls Plan dogrudan yiiz ile ilgili olan Yakin-Planlardir. Sinemanin ilk
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yillarinda  seyirciler  6zellikle  Yakin-Planin  detay ve duygu tasima kapasitesinden fazlaca
etkilenmislerdir.(Westwell, Kuhn, 2012, 5.374-375)

2.Yakin-Plan ve ‘Yakin-Plan Sinemasi

Sergei Eisenstein, Yakin-Planda gekilen bir hamambdceginin, Genel-Planda gekilmis yiiz filden daha urkitici
oldugu ornegini vererek Yakin-Planin sinemadaki etkisini ortaya koymustur(Eisenstein'dan akt.Bonitzer, s.27).
Hamambdcegi ve fil arasindaki farkin yarattigi etkinin kaynagi, nesnenin yakinlasirken bir yandan da devasa
boyutlari nedeniyle deforme edilmesinin algida yarattigi soktur. Pascal Bonitzer Yakin-Planin, bir yizl ya da
nesneyi gostermesi agisindan farkli konumlandirildigina dikkat cekerek ‘close-up’ ve ‘insert’(detay ¢ekim)
ayrimini vurgulamaktadir(Bonitzer, 2006, s.26). Close-up, genellikle insan ylizinin vurgulanmasi agisindan
yalniz basina bir bltlinliglu olan o6gedir; ‘insert’ ise konu bitlinlGglinde kurguda araya eklenen ayrintiy
vurgulamak ve yakindan gostermek icin kullanilan bir detay konumundadir. Alfred Hitchcock’un filmlerinde,
gizemin 6nemli bir 6gesi, diglimiin ¢ozllmesini saglayacak bir 6zne olarak 6n plana gikardigi ‘McGuffin’ olarak
anilan telefon ya da sandik gibi bir ‘anahtar nesne’ ‘insert’iin 6nemli bir 6rnegidir.

Yakin-Planin kesfi, Tom Gunning’in ‘Atraksiyon Sinemas!’ olarak andigi erken dénem filmlerine kadar
geri gitmektedir. Yeni teknolojinin sagladigi mercek ile blyltme olan Yakin-Planin kendisi bir atraksiyondur
(Gunning, 1989, s5.65). George Albert Smith, ‘Magnificent View’ adli gésterim programi iginde ‘humoral facial
expressions’ olarak tanimladigi, insanin Omuz-Plandaki yiiz hareketlerini tespit eden bir teknik kullanmistir
(Onaran, 1994, s.31) Bu teknik ile 1900 yilinda ¢ektigi ‘Grandma’s Reading Glasses' (Biiyiikannenin Okuma
GozIigi) ve diger bir sinemaci James Williamson’in 1901 yilinda g¢ektigi ‘The Big Swallow' (Biiyiik Yutus) Yakin-
Plan ve Orta-Planin kullanildigi ilk kisa belge filmler olarak bilinmektedir. Yakin-Planin insert bigiminde 6zellikle
kurguya yardimci bir arag olarak daha bilingli kullanimlarina ise 1901 yilinda David W. Griffith’in ¢ektigi ‘The Life
of An American Fireman' (Bir Amerikan ltfaiyecisinin Yasami) ve The Lonedale Operator(1911)da
rastlanmaktadir.

Yakin-Plan ve kurgu Uzerine teoriler gelistiren Sergei Eisenstein, Sovyet Devrimi’ni konu alan ve isgilerin
direnisinin kirilmasi ile sonlanan ‘Strike' (Grev,1924) ve ardindan cektigi emekcilerin galibiyetiyle biten
‘Battleship Potemkin' (Potemkin Zirhlisi, 1925) filmlerinde, Yakin-Planin sinemaya nasil anlamlar katabilecegini
gostermektedir. Grev'de iscilerin arasina karisan sivil polislerin hayvan metaforuyla resmedildigi, patronlarinsa
purolarini icerken fabrika bacasi gibi tiittigl Yakin-Planlar; Potemkin Zirhlisi’'nda géziinden yaralanan kadinin ya
da annenin Yakin-Plandaki sessiz ¢igligl sinema tarihindeki 6nemli kullanimlarindandir. 1928 yilinda ise ‘Passion
of Jean D'arc' (Jeanne D’arc’in Tutkusu), Carl Theodore Dreyer)’da Yakin-Plan, filmin bitiintinde tercih edilen bir
anlatim bicimi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Filmde kamera, Yakin-Planda oyuncuya odaklanirken, arka plan ise
bos ve etkisizdir. Bordwell ve Thompson’in isaret ettigi gibi bu film, ytzdeki kiigik degisikliklere odaklanarak
Yakin-Plani, yogun bir dinsel drama yaratmak amaciyla kullanmistir(Bordwell, Thompson, 2005, s.123).

Sinemada Yakin-Plan genellikle cercevelemenin konu baglaminda ahenkli bicimde degistirilmesi
sirasinda duygularin yogunlastigi noktalarda basvurulan bir tekniktir. Oyle ki Yakin-Planin kullanimi ile ilgili
genellemelerden biri, bu planin etkisinin arttirilmasi igin nadir bicimde en 6nemli noktalarda kullanilmasi
gerektigidir. Bu konuda Jean Epstein, Yakin-Planin, ‘kisa aralikli ataklarla igne gibi etkileyici’ olmasi gerektigini,
uzun oldugundaysa sirekli bir haz saglayamayacagini belirtmektedir(Epstein, 1977, s.9.). Benzer bigimde
Edward Dymtryk de Yakin-Planin siirekli ve ard arda kullanilmasinin onun sasirticiigini yok edecegini
vurgulamaktadir (Dmytryk, 1990, s.79).

Yakin-Planin filmin geneline yayilmis bir anlatim bicimi olarak tercih edildigi filmler olarak
tanimladigimiz Yakin-Plan Sinemasinda bu durumun tersi goriilmektedir. Sergei Eisenstein, Carl Dreyer, Orson
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Welles, Ingmar Bergman, John Cassavetes, Robert Bresson, Jean-Pierre ve Luc Dardenne Kardesler gibi
yonetmenlerin filmlerinde Yakin- Plani, 6zellikle de ylizi vazgegilmez bigcimde kullandiklari goriilmektedir.
Yakin-Plan yiiz-6zellikle de kadin ylizii- bu yénetmenler tarafindan basl basina bir hikaye anlaticisidir. Ingmar
Bergman’in ‘Persona(1966)'sinda Bibi Andersson ve Liv Ulmann’in ylziini 6n plana aldigi, anlatiyi karakterlerin
i¢c diinyasi lzerine kurdugu filmi ilk akla gelenlerdendir. Bonitzer'in bu konudaki betimlemesi Yakin-Planin
anlatima kattigi derinlige isaret etmektedir: “Bergman, alan derinligini ortadan kaldirarak yakin plani genel plan
gibi, yiiziin arazisini bir harita gibi kullanan sonsuz kii¢iik uzakliklara olusan bir giizergah icat etmistir. Yiiz,
sonsuz bir aile kavgasi icinde kelimelerin sadizmi tarafindan oyulan yarilan yer sarsintisina ugratilan bir yiizey
gibi bozulmaktadir” (Bonitzer, 2006, s.46-47).

Yakin-Plan Sinemasinda duygulari agiga vuran, diyaloglardan ¢ok biikilen bir dudak, kisilan gozler,
sikilan bir ¢ene, seyiren bir goz, gerilen bir damardir. Burada ylziin tamamini Genel-Plan; dudak, gbz, alin,
cenede beliren mimik ya da fiziksel tepkileri de Yakin-Plan olarak gorebiliriz. Bu anlamda filmin bitlniine
yayilan Yakin-Plan tek boyutlu ve monoton bir dili degil, strekli degisen, gelisen farkli anlamlar temsil
etmektedir.

Yuz konusunda en saplantili film stiphesiz ‘Faces’(1968)dir. Bu filmde John Cassavetes, genel kullanimin
aksine yiizii sessiz bir ifade ile degil, film boyunca akan kesintisiz diyaloglarla birlikte kullanmaktadir. Oykii, ok
karakterli karmasik ve hareketlidir; 6zellikle Gena Rowlands’in mimikli ifadesinin 6n planda oldugu, onun
yalnizligini resmeden, zorlanmis nesesi net bigimde Yakin-Planda algilanmaktadir(Biro, 2001, s.122).

3. Teoride ‘Yiiz’e ‘Yakin’dan Bakmak

Yakin-Plan, sinemadan 6nce kendini resim ve fotografta gostermektedir. Yakin-Plan, fotografin doga lizerine
mikroskobik bilimsel ¢alismalarda kullanilmaya baslanmasina kadar geri giden teknolojik ve epistemolojik bir
gecmise sahiptir (Ades, Baker, 2009, s.10).

Epstein, kamera merceginin bu mikroskobik uygulamalarindan bahsetmektedir. Teleskop ve
mikroskobun yaptig gibi kamera, genis ve biydleyici bir alani insanligin hizmetine agar. Marey’in ¢alismalariyla
baslayan, sinemanin bilimsel amaglarla kullanilmasina gliniimiizde de rastlanmaktadir. Pathe Film Sirketi’nin
1914 yili 6ncesinde seyircinin ilgisini ceken mikro- sinematografi 6rnekleri gosterdigi bilinmektedir. Bu gibi
egilimler 1920 ve 1930’lu yillarda yayginlasirken; mikroplarin ve su altindaki canlilarin perdeye dev boyutlarla
yansidig1 gérilmistir(Abisel, 2006,5.286).

Fotograf mercegi ile biydltilerek elde edilen mikroskobik gériintlide yizden ziyade nesneler ya da
vicudun pargasl, dokusu, yilizeyi devasa boyutta, goziin algilayamayacagi kadar blylk ve detayli gérilmektedir.
Resimde ise ister Yakin-Plan olsun ister Genel-Plan her zaman yiiz 6n plandadir.

Ressamlar genellikle insan yuzind, bireyin 6zgiil gostergesi ve kimligin saptandigl ana bolge olmasi
agisindan &n plana cikarirlar. (Leppert, 2002, s. 164) insan yiizii higbir zaman duragan degildir. Ancak
portrelerde temsil edilen, karakterdeki bitiin karmasalar tek bir yiiz tarafindan agiklanir. Yiz, portrenin
amacini, duygusunu taslyan bir anlamlar kiimesini temsil eder. (Leppert, 2002, s.218) Leonardo Da Vinci’nin
Unli Mona Lisa tablosundaki ylzin anlamlarinin ¢éziimlenmesi bagh basina bilimsel arastirmalarin konusu
haline gelmistir; yilizdeki anlam kargasalari ve temsil ettigi duygular konusunda tartisiimaya devam
edilmektedir. Bu konuda Amsterdam Universitesi ve illinois Universitesi’nin yiiz-tanimlama programi ile
yaptiklari incelemede; tablodaki yiziin %83 mutluluk, %9 nefret ve %6 korku ve %2 kizginlhk ifadelerinden
olustugunu ortaya koymuslardir.
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Sinemada Yakin-Plan yuziin teorisine gegmeden dnce ylzlin anlamlarini 6n plana g¢ikaran bir bagka
tartismali dah da anmak gerekmektedir. Fizyonomi, bir nevi viicut uzmanligi olarak bedendeki kusurlari
inceleme islemi, 6zellikle yliz okuma sanati olarak da anilmaktadir. Vicutta o6zellikle de ylzdeki gérunir
ozellikleri inceleyerek goriinmeyen ruhsal nitelikleri tahlil etme girisimindedir.(akt. Leppert, 5.277).

Fizyonomi, cinsiyet, sinif, irk ayrimlari etrafinda tanimlanan bedenin bilimi oldugunu var saymaktadir.
Fizyonomiye bir bilim dalindan ziyade bedenlere dair bir sanat projesi olarak yaklasan Leppert, fizyonominin
kurucusu isvicreli J.Caspar Lavater’in yeryiiziinde yasamis tim insan gruplarinin farazi ickin ve dogal karakter
ozelliklerini anlamak amaciyla insan yizlerini 6lgerek incelediginden sz etmektedir. Lavater, insan basi lzerine
saplantili  Olgimler yaparak c¢izdigi gravirlerde burun, dudak gibi yizin parcalarini tiplere ayirarak
adlandirmaktadir ve bu siniflandirmadan her birine karsilik gelen i¢sel karakterlerle eslestirerek bunlarin isaret
ettigi ahlaki ¢cikarimlari belirlemektedir (Lavater’den akt.Leppert, s.278).

En taninmis fizyonomi bilginlerinden Samuel R. Wells’in ise irk¢i bir yaklasimla insan yiiziini, karakteri
temsil eden 157 bolgeye ayiran saptamalari ilgingtir. Wells, 6rnegin insan burnunun, kisinin hiyerarsideki
konumunu gosterdigini, zarif ve guzel bir burnun sistematik bir gelismeyi; cirkin ve kaba bir burnun ise
deformasyon istikametini gosterdigini ileri siirerek bunu uluslar Gzerinden genelleyerek su sonuca varmaktadir:
‘Irkin terbiyesi ve ilerlemesi arttikca burun da gizellesiyor’.(Wells’ten akt. Leppert, 5.279).

3.1. Sinemada Yiiz’e Yakindan Bakmak
Sinemada, ylz Uzerine olan tiim teoriler neredeyse bir sekilde ylizey ve derinlik; dissallik ve igsellik arasindaki
karsithk Gizerinde uzlagmaktadir. (Doane, 2003, 5.96)

Jacques Aumont, yiziin dolayh ve dolaysiz olan arasindaki karsitlik ile Gnem kazandigini belirtmektedir.
Aumont, sessiz bir ylzin her agidan dolaysiz oldugunu ve yiziin var olabilmesi i¢in konusmaya ihtiyag
duymadigini vurgulamaktadir. Yiiz, tamamen yasayan organik bir seydir, bu nedenle de dogru olanla
baglantilidir.(Aumont, 2003, s.128-129) Yiziin dogru olanla baglantisi sinemada gergeklik ve 6zdeslesme
acisindan kritik bir 6Gneme sahiptir. Ylz, seyirciyi istedigi yone surtkleyen, inandiran, etkileyen, seyirciden onu
anlayarak eylemlerine hak vermesini isteyen bir aragtir. S6zstiz bir dil, samimiyetin gostergesi ve ayni zamanda
da bir tehdit unsuru olarak seyircinin tam karsisindadir. Gillues Deleuze, Yakin Planin bir nesne de olsa yine yiz
islevi gordiagilini su sekilde dile getirmektedir.

Bu sey bir yliz muamelesi gérmiistiir, onun yiiziine bakilmistir ya da daha ¢ok
ylizlestirilmistir ve o da kendi payina bir yiize benzemiyor olsa dahi, géziinii bizim yiiziimiize diker
o da bize bakar(... )Yiiziin kendisine gelecek olursak yakin planin yiizii ele aldigini, onu herhangi bir
muameleye tabi tuttugunu séylemeyecedgiz: Yiiziin yakin plani yoktur, yiiziin kendisi yakin plandir,
yakin plan kendiliginden yiizdiir ve her ikisi de duygudur, duygulanim-imgedir.(Deleuze, 2013,
s.121)

Deleuze’ye gore yiziin tg farkli islevi bulunmaktadir. Birincisi, yiz bireylestirendir; herkesin ayirt edici
dzelliklerini ortaya koymaktadir. ikincisi yiiz toplumsallastirandir; toplumsal bir rol ortaya koymaktadir.
Ugiinciisti ise yiiz iletisim kurandir; yalnizca kisiler arasinda degil, kisinin kendisiyle olan igsel iletisiminin de
gostergesidir.(Deleuze, 2013, s.135) Yuz bireylestiren olarak tek ve unique’tir, kisiye 6zel, ayristirici ve
kopyalanamazdir. Yiiz, bireyin toplumsal alandaki hissiyatini, gliclinii, alanini ve etkisini ortaya koymaktadir.

Yakin-Plan bir ylze bakan seyirci, beyaz perdede aslinda dev bir yiizle karsi karsiya gelmektedir. Bu
noktada, hem karaktere, onun i¢ diinyasina hem de giindelik hayata yakinlastigini hissetmekte, detaylara hakim
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olmaktadir. Bu anlamda Mary Ann Doane’nin belirttigi gibi, Yakin-Plan hayattan daha buytiktir (Doane, 2003,
5.94).

Jean Epstein, Magnification adli makalesinde Yakin-Plani, sinemanin ruhu olarak tanimlamaktadir.
Yakin-Plan, boyutundaki buytklik nedeniyle yogunlastiriimis bir dramadir; seyircinin ilgisini kisitlamakta ve
yonlendirmektedir. Bu anlamda giindelik hayatta gérmedigimiz detay ve boyutlar icermektedir(Epstein, 1977,
s.9). Epstein’a gore sinemanin gizemi, nesnelerin kazandigl yeni anlamlarda sakhdir. Epstein, Deluc’'un ortaya
koydugu ‘fotojeni’ kavramini kullanmaktadir. Nesneler, kamera araciligi ile farkli dlceklerde ve sinirlama ile
belgelendiginde ve fotojenik bir nitelik kazandigindan, duygular aciga ¢ikmakta ve i¢ dinyalar
sergilenmektedir(Abisel, 2006, s.287).

Yakin-Plan vyiiz, sahneyi mekdndan soyutlamaktadir. Yakin-Planda vyiziin Deleuze’ye gore, saf
duygunun ortaya c¢ikmasini saglamak icin imgeyi zaman-mekansal koordinatlardan sokip alma yetisi
bulunmaktadir. Arka plan var olsa da 06nemini, koordinatlarini yitirmekte, herhangi bir mekana
donlismektedir(Deleuze, s.135).

Deleuze’ye benzer bicimde Bela Balazs Yakin-Plana ayri bir yer verdigi ‘Gériinen insan’ adli eserinde,
yuziin kendinde barindirdiklarinin gercekten okunabilmesi igin seyirciye ¢ok yakin olmasi ve etrafta dikkati
dagitabilecek tim c¢evrenin izole edilmesi gerektigini belirterek arka planin yahtiimasina dikkat
cekmektedir.(Balazs, 2013, s.63-65): Balazs, Yakin-Planin dogalciligina da vurgu yapmaktadir:

Yakin ¢ekim bir tiir dogalcilik demektir. Ciinkii bu gcekimler ayrintilarin kesin gézlemleridir.
Ancak bu gézlemlerde bir sefkat gizlidir ve ben buna askin dogalciligi adini vermek istiyorum....iyi
kurgulanmis yakin ¢ekim sahnelerine sahip filmlerde, seyrettiklerimiz iyi bir géziin dedgil, iyi bir
yliregin gézlemleriymis gibi gelir (Balazs, s.66).

Yvette Biro(2011, s.122) genisletilmis insan yliziinin, sinemanin mucizelerinden biri olarak bugiline dek
etkisini yitirmediginden ve 6zdeslesmenin etkili bir araci oldugundan s6z etmektedir:

Bedenden ayrilmis tiim igeriklerden yalitilmis olarak yiiz, insan acisinin derinligini
ozetler(....)Tim ayrintilariyla sergilenen yiiz, giiclii temsili askinsal, ironik bir anlam tasir(...)(s.122)
Yiiz, yogunlugun ve mahremiyetin mucizesine ve fiziksel yakinhgin duygusalligina ek olarak,
perdeye psikolojik 6zdeslesmenin yeni bir aracini sunarak blyiilii bir atmosferin agiga ¢itkmasina
neden olur. Tiim perdeyi kaplayan genis bir yiiz, yalnizca bir yiiz olmaktan fazlasidir, her seyi
kapsar. Béylece yiiz, dramanin sahnesi haline gelir(s.126).

Deleuze, Cinema II: The Time-Image’de(2005), alginin 6yklyl dondstiren eliptik, suriklenen ve zayif
iliskilere nasil bagh oldugunu inceleyerek, yogunlugun ana karakterin bakisinda yattigini ortaya
koymaktadir(Deleuze'den akt. Biro, s.120). Seyirci, karakterin dinyasini dogrudan gérmese de, karakterin
gozlerinden ve bakisindaki tepkiden diinyasini gorsel olarak degil ama duygusal olarak algilamaktadir. Yakin-
Plan, karakterle seyirci arasinda duygusal bir bagdir.

Yakin-Planin sagladigi bu bag Ozdeslesmeyi dogrudan pekistirmektedir. Yakin-Plan yizde, aci
ulasilabilir, gbzyaslar uzansak silinebilecek kadar yakin hale gelmektedir. Epstein’in ‘kollarimi uzatirsam sana
dokunabilirim’(Epstein, s.15) diye betimledigi durum 6zdeslesmenin destekledigi ‘samimiyet’tir.

Bu noktada modern sinemada, 6zdeslesmeyi kiran Jean-Luc Godard’in karakterleri goziimiiziin 6niine
gelmektedir. '‘Breathless'(Serseri Asiklar,1960)da Jean Seberg, ‘Vivre Sa Vie'(Hayatini Yasamak, 1968)'ta Anna
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Karina’nin ifadesiz yakin yiz planlari, karakterin i¢ diinyasina agilan bir kapi olsalar da, yarattigi duygu,
samimiyetten ¢ok tekinsiz ya da tehditkardir.

Yakin-Plan, mimetik vicudun normlarina karsi iki tehdidi temsil etmektedir. Birincisi Olgekte
orantisizhgin canavarca ya da grotesk yollarda estetik ve saldirgan temsili; ikincisi ise insan vicudunun
pargalanmasidir. Sinemanin ilk yillarinda 1912 Cine Journal Dergisi’'nde yayinlanan, Genel-Plani savunan bir yazi:
‘(Diz/Amerikan Plan igin)bacaksiz, sakatlik ¢cagina girdik denebilir. Sahnede aktérler Yakin Cekimle dizlerinden
kesilmis olarak yansitiliyor; artistik bakis acisiyla bu etki sok edici ve nahos’ ifadeleri kullanilarak, Genel-Plandan
daha Yakin olan planlari bedenin hos olmayan bicimde parcalanmasi olarak algilamaktadir (Doane, 2008, s.5).

Rudolf Arnheim, Yakin-Planin ciddi bir sakincasina dikkat ¢ekmektedir. Arnheim’a gore Yakin-Plan,
nesnenin icinde bulundugu ortam ya da nesnenin Ustlendigi gorev agisindan seyircinin kafasini rahathkla
karistirabilmektedir. Bu durumun o6zellikle Yakin-Planin bir anlatim bigimi olarak filmin batininde tercih
edildigi, Genel-Planlara fazla yer verilmeyen filmler icin gecerli oldugunu belirterek Yakin-Planin
gostermediklerine deginmektedir(Arnheim, 2010, s.70):

“Yakin-Planda bir adamin kafasi gériiniir;, ama ona bakarak adamin nerde oldugunu,
kafanin kime ait oldugunu, adamin igerde mi disarida mi oldugunu, diger insanlara gére nasil
konumlandigini, onlara uzak mi yakin mi oldugunu, yiziiniin onlara déniik olup olmadigini,
onlarla ayni odada mi yoksa baska bir yerde mi oldugunu séyleyemeyiz. Yakin-Planlarin ¢ok fazla
olmasi izleyicinin sikici bir belirsizlik ve konumsuzluk duygusuna kapilmasina yol agar kolayca.”

Arnheim bu durumun meydana gelmemesi i¢in Yakin-Planlarin tek basina kullanilmamasi, duruma dair
genel bir bilgi vermek icin Genel-Planlarin da kullaniimasi gerektigini belirtmektedir. Bu durum Yakin-Planin
ahenk yaratan bir detay biciminde kurguda basvurulan bir 6ge olma 6zelligini 6n plana ¢ikarir ki kurguda bilinen
‘30 derece Kural’ da bununla ilgilidir. 30 derece Kurali, kurguda ard arda baglanacak iki plan arasinda en az 30
derecelik bir 6lgek farki olmasi gerektigi, géziin ancak 30 dereceden sonra farkli bir plani daha net ve ahenkli
bicimde algilayabilecegi lGzerinedir.

Sinemanin erken dénemlerinde Yakin-Plan Ulzerine temel metinlerden birini ortaya koyan Balazs’in
betimledigi Yakin-Plan yiiz, Yakin-Planin 6zellikle samimiyet ve yakinlk duygusuna vurgu yapmakta iken Per
Persson(1998), Yakin-Planin en 6nemli iki etkisini ‘tehdit’ ve ‘samimiyet’ olarak belirlemektedir. Persson,
samimiyetin neden bu kadar 6nemli oldugunu arastirdiginda ise kisisel mesafe {izerine sosyo-psikolojik
arastirmalara deginerek Yakin-Planin igerigi yogunlastirici etkilerinin, imge ve seyirci arasindaki kisilerarasi
mesafe tutumunun bir sonucu oldugunu iddia etmektedir. Yakin-Planin samimiyetinin seyircinin karakterin
kisisel alanini ihlal etmesine olanak tanidigini belirtmektedir. Bu durumun seyirciye verdigi haz, gbzetlemenin
verdigi hazzin da oOtesinde mesafenin ihlalinin fiziksel hazzi olarak tanimlanabilir. Mesafenin ihlalinin sok
tesirinin seyircide yarattigi bakma hazzi, bilinmeyene, gizli olana bir yolculuk niteligindedir.

Yakin-Plan Sinemasi olarak anabilecegimiz bazi tur filmler Jean D’arc’in Tutkusu’'na benzer bicimde,
bitlinlinde Yakin-Plani bir anlatim dili olarak kullanmaktadir. Bu durumda Yakin-Planin sok edici etkisi, yerini
farkh bir anlatim bicimine birakmaktadir.

Dreyer’in Jean D’arc’inda oldugu gibi, Robert Bresson, Andrei Tarkovski ve Cavalier insan yuziind,
fiziksel yakinliginin 6tesinde derinden hissedilen kutsal bir kavrayisin temsili olarak da islemislerdir. Biro,
Levinas’'in(1971) ylzin giplakhginin, gilzelliginin ve savunmasizliginin ardina saklanmis degerleri belirten
aydinlatici tanimini aktarmaktadir(Biro, s.127): “Yiiz sézciikten énce gelen bir dildir, yanit bekleyen bir dil...
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duyulamayanin, konusulamayanin dili. Agik bir kitap, bir yazili ¢calisma! insanin bireyselligine... tekilligine ve
askinligina hitap eden bir diizen. Yiiziin kavranisi etiktir... Anlatimin askinlhigini iistlenir.”

Yakin-Plan Sinemasi, yiziin dil olma 6zelligini kendine mal etmektedir. Film, karakterin yilizii Gzerinden
duygusal baglamini belirler, bakisini sinirlar. Yakin-Plan Sinemasinda, ylziin dev boyutlari nedeniyle seyircinin
¢ok yakindan tanik oldugu hissi bir bakima aldatmacadir. Yakin-Plan Sinemasi, seyirciye en dar kapsamli, en
kisith bilgiyi vermektedir aslinda. Ama sinemanin illizyonu nedeniyle bu durum tam tersi bicimde
algilanmaktadir. Diger yandan bu filmlerde, genellikle filmin konusu karakterin i¢ dinyasi ile 6zdestir. Bu
anlamda seyirciye anlatilmak istenen karakterin yiziinde gizlidir. 'Rosetta' ve 'Mavi En Sicak Renktir' filmleri
geng bir kizin ylziinii merkeze alan bicimsel anlatisi ile cok benzer olsa da seyirci ile kurduklari iliski basta olmak
izere pek ¢ok agidan farkl konumlanmaktadirlar.

4. Rosetta ve Mavi En Sicak Renktir/Adele’in Hayati’nin Benzer ama Farkh Yuzleri

4.1. igerik

Belgika Sinemasi’nin en 6nemli auteur yonetmenleri Jean-Pierre ve Luc Dardenne Kardesler’in sinemalarinda
belirgin bir dogalcilik ve gergekgilik hakimdir. $6z(1996), Rosetta(1999), Ogul(2002), Cocuk(2005), Lorna’nin
Sessizligi(2008), Bisikletli Cocuk(2011), iki Giin Bir Gece(2014) filmlerinde belgeselvari bicimle birey lizerinden
toplumsal sorunlari ortaya koyan bir egilim gézlemlenmektedir. Kendilerine Cannes Film Festivali'nde ilk Altin
Palmiye Odiilinii kazandiran filmleri Rosetta’da sinemalarinin belirgin 6zellikleri gériilmektedir.

Rosetta filmi, alkolik annesiyle birlikte karavan mahallesinde yasayan 17 yasindaki Rosetta’nin giindelik
hayatindan bir kesit sunar. Rosetta, annesinin alkol problemi sebebiyle zorlu hayatla tek basina basa ¢ikmak
zorundadir. iginde bulundugu yasamdan kurtulmasi, annesini rehabilitasyon merkezine yatirmasi icin tek caresi
is bulmaktir. Filmin baslangicinda isinden kovulan Rosetta, bu durum karsisinda umutsuzluk degil kizginlik ve
hirs yagsamaktadir. Ardindan is aramaya koyulur ama bu konuda basarili olamaz. Sonunda bir Waffle diilkkaninda
is bulur, buradan da gikarildiginda yeniden bir ise sahip olmak icin muazzam bir ¢aba gosterir. Bu ¢abasi sonug
vermez yine basa donmdstir, micadeleye devam edecektir.

‘Mavi En Sicak Renktir’ -ki filmin orijinal Fransizca adi ‘Adele’in Hayati’(La Vie d’Adele)-, 15 yasindaki
lise 6grencisi Adele’nin cinsel kimlik arayisi ve yasadigi tutkulu aska odaklanmaktadir. Okuldaki arkadaslari gibi
erkeklere ilgi duymasi gerektigini disiinen Adele, ne kadar denese de bu konuda basarili olamaz ve mavi
saclariyla dikkatini ¢eken bir kiza ilgi duymaya baslar. Onun i¢in beklenmedik olan bu durum karsisinda
arkadaslarindan tepki gérse de heyecaninin, merakinin ve askinin pesine diser. Kendisinden biylk, hayatini
kurmus ve cinsel kimligini bulmus olan Emma ile yasadigi iliski Adele’i, hem cinsel kimligini kesfedecegi hem de
olgunlasarak kendi hayatini kuracagi bir seriivenine gotirdr.

iki film ‘gdriiniirde’ yani ‘bicimsel’ olarak pek cok ortak yéne sahiptir. Oncelikle ikisi de yirmili yaslarina
gelmemis olan geng ve glizel bir kiza odaklanmaktadir. Bu odaklanma 6ncelikle filmlerin isimlerinde (Rosetta ve
orijinal hali ile ‘Adele’in Hayatl’) kendini gosterirken diger yandan ozellikle kameranin Rosetta ve Adele’e
kilitlenmis Yakin-Plan gekimleri ile kendini agiga vurmaktadir. iki film de ‘Yakin-Plan Sinemasi’'nin érnegi olarak
Rosetta ve Adele’in Bas-Plan ve Omuz-Plan’larina sik¢a yer vermektedir. Filmlerde hikaye anlatiminin en 6nemli
unsuru geng kizlarin yizleridir. Bigimleri benzer olan filmlerin geng kizlarin hayatina yaklasim agilari farklidir.
Adele’in hayati, bireysel bir ask hikayesi olarak onun olgunlasma siirecini ve ask hayatini ele alirken; Rosetta’da
durum daha kapsamlidir: Belgika gibi refah dizeyi ylksek olarak bilinen bir tlkedeki gercek bir problemi,
yoksulluk icinde toplumun disinda yasayanlarin hayatini temsil eden Rosetta’nin siradan hayatindan bir kesit
sunmaktadir. Rosetta’daki bu durum, Dardenne Kardesler’in diger filmlerinde de kendini gdstermektedir.
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Dardenne’lerin sinemalarinda tema hep aynidir: toplumun kenarinda yagayan alt siniflar, isgiler ve
issizler. Dardenne Kardesler bu temay, hep bir karakteri odaga alarak anlatirlar. Seyirci, bu karakterin her ne
kadar burnunun dibinde olacak kadar yakin olsa da onu tanimakta bazen anlamakta zorlanmaktadir.
Karakterler, yasam kosullarinin gerektirdigi sertlikle, ayakta kalmaya odaklanmislardir. i, her zaman &n planda,
duygular ise ikinci plandadir. Karakterlerinin genel 6zelligi zor kosullara ragmen gugli olmalaridir; hem iyi hem
koti ozellikleriyle temsil edildiklerinden, seyirci ile aralarinda mesafe vardir. Dardenne Kardesler, karakteri 6n
plana cikarirken, Yakin-Plan ¢ekim teknikleri ile onu ¢evreden soyutlar gibi gériinseler de, aslinda karakterlerin
cevresindeki gelismelere verdigi tepkileri Gnemserler.

Rosetta da yasina gore ¢ok gigliidiir, surekli hareket halindeki kamera Rosetta’nin bitmek bilmeyen
gindelik micadelesinin(kurdugu yasam dizenekleri, yemek bulma, balik tutma, i¢ arama, annesine goz kulak
olma, mide agrilari) bicimsel temsilidir. Rosetta’nin ylzU filmin ilk sahnesinde gizlidir, kamera arkadan
takiptedir. Daha sonra onu tanitan Bel ve G6gis Planlar ile Rosetta’nin giizel, ¢atik kash, sert bakisli, mimiksiz
ylzi ile tanisiniz ki filmin genelinde de ifadesi sabittir. Filmin ilk sahneleri Rosetta’nin is icin ne denli miicadele
verebilecegini gosterir seyirciye; isten kovulan Rosetta 6nce patronuna saldirir ardindan isten ¢itkmamak igin
kendisini tuvalete kilitleyerek direng gosterir. Rosetta, umutsuz degil, kizgindir; bu hayattan kurtulmak ve is
bulmak igin kararhdir, hedefe odaklanmistir. Rosetta’nin takintili bigimde is arama ¢abasi ve kendi isini kendi
gorme istegi, film boyunca devam eder. Erkek arkadasini dahi batakliktan kurtarmaz giinki eger erkek arkadasi
ortadan kalkarsa onun isini alabilecegini dusiinecek kadar hedefe kilitlenmistir.

Tunus asilli Fransiz yonetmen Abdellatif Kechiche’nin Secret of the Grain(2007) ve Black Venus(2010)
filmlerinden sonra Cannes Film Festivali’nde Altin Palmiye Odiilii alan ve diinyaca iine kavusmasini saglayan
Mavi En Sicak Renktir/Adele’in Hayat’'nda Adele, aska odaklanmistir. Masum ve saf yizl, gundelik
problemlerden uzak durusu ile sadece i¢ diinyasi, duygusal degisimleri, kendini kesfetmesi ve hayal kirikliklari
ile 6n plandadir. Adele’in Hayati’'nda Adele’in yiz, glizelligi ile 6n planda olmasiyla bir haz nesnesi halini alir ki
filmde Genel-Planin nadir kullanildigi yerler olan uzun ve detayli erotik sahneler bunu kanitlar niteliktedir.
Rosetta’nin ylzunin anlattiklari hayata yonelikken, Adele’in anlattiklari kendi i¢ diinyasini yansitir. Yakin-Plan,
Adele’in i¢ diinyasina ¢ok yakinindan bir bakis saglarken yasadigi escinsel iliskiye de ahlakgi bir yaklasimla degil,
askin evrenselligi Gizerinden bakilmasini saglar. Adele’in ask acisi, tutkusu, cinsellige bakisi, diyaloglardan cok
ylz ifadesindeki kicik degisimlerde hatta yanaklarinin kizarmasina kadar varan detaylarda aktarilir.

4.2. Bicimsel Tercihler

iki filmde de sinema-verite teknigini benimsenmistir. Taninmamis oyuncular, olabildigince dogal mekanlar ve
dogal 1sik, sallantili el kamerasi, kurguda sicramalar, rastgele pan ve tilt gibi kamera hareketleri kullanimiyla
'gercegin estetigine' yer verilmistir. Bicimsel olarak iki filmin geneli de Yakin-Plan yiize odaklanmaktadir.
Kamera olagan goris acisinda ve hareketlidir.

Hareketli kamera, nesnenin gercevelenmesinin degismesi anlamina gelmektedir. Seyirci, karakterlerle
birlikte hareket eder gibidir; nesneye yaklasir, yanindan gecer ya da pesinden gidebilir. Her an karakterlerin
yaninda goériinmez bir tanik, bir kader ortagidir adeta. Hareketli kamera, Dardenne Kardeslerin Yakin-Plan
kullanimlarinda sikga yer verdigi bir bicimsel tercihtir. Tepki Cekimi ya da Agi/Karsi Agl'ya genellikle yer
vermeden kesintisiz ve hizli pan hareketini tercih eder ya da sahnenin gerektirdigi, seyircinin ihtiya¢ duydugu
pan hareketini de kullanmadan karaktere sabitlenerek alisiimis/beklenen ihtiyaci karsilamazlar. Dardenne
Kardesler’in kamerasi, kamera hareketlerinin genel dogru kullanimlarini ya da kadrajlarin kusursuzlugunu
onemsemez. Kamera diizensizdir, bilingli olarak 6zensiz gibidir. Diger yandan hareketli kameranin sallantisini en
aza indirmek igin sik¢a kullanilan ‘stedicam’i de kullanmadan hareketin dogal ve rahatsiz edici sallantisina yer
verirler. Rosetta'nin, tipki kendisi gibi aksiyonu daha yliksek ve agresif bicimde hareketli kamerasi onun bitmek
bilmeyen c¢abasini, ugraslarini ve giindelik zorlu rutinini destekler niteliktedir.
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Diger yandan Kechechi’'nin tercihi de Dardenne Kardegsler’inki ile benzerdir; Yakin-Planlar hareketli
kamera ile gekilmistir. Adele’in Hayat'nda Rosetta’dan daha fazla Genel-Planlara, tanitim gekimlerine, Yakin-
Plan yizin ‘net’ gekimlerine yer verilmistir. Clinkli burada amag hiz ya da karmasa yaratmak degil, Adele’in
duygularina olabildigince yakin ve dogal bigcimde sahit olmaktir. Hareketli kameranin olagan sallantisi burada,
dogalligi ve gergekgiligi arttirmak amaciyla tercih edilmistir.

Adele’in i¢ dinyasi 6nem tasidigl icin kameranin ona kilitlenmis olmasi seyirciyi rahatsiz etmezken,
Rosetta’da durum farkhdir. Rosetta, gevresi ile etkilesimdeyken kameranin gergeve disindan gelen duydugumuz
sese, Rosetta'nin baktigi ve konustugu kisiye dénmesini beklerken, bu Tepki Cekimlerine yer veriimemekte,
seyircinin bu istegi karsiliksiz birakilmaktadir. Bu yaklasim, yabancilastirma efekti olarak gorilebilir, seyircide az
da olsa kamera farkindaligi yaratmaktadir.

4.3. Yaklasim Bigimi, Ozdeslesme ve Seyirci iliskisi

iki film, bakis acilari ve seyirciyle kurduklari iliski agisindan da farklidir. Seyirci ile Adele’in yakinhigi; samimiyet,
anlayis, empati ile 6zdeslesmeye varabilecekken Rosetta ile seyircinin iliskisi farkli seyretmektedir. Filmin son
sahnesinde Rosetta’yi siddetli mide agrisiyla, sogukta tlp tasirken goririiz. Kamera takipteyken bu takipe
rahatsiz edici bir giiriiltii eslik eder. ilk basta giiriltiiniin kaynagini géstermez Dardenne’lerin kamerasi; daha
sonra eski erkek arkadasinin mobiletiyle ona yaklasip uzaklasarak verdigi rahatsizligin sesi oldugunu anlariz. Bu
rahatsizlik seyirciye Rosetta’nin kagisi, icinde bulundugu zor ile 6zdesleserek degil, sesin seyircide yarattigi
rahatsizlik ile dogrudan seyreden Uzerinden bir rahatsizlik agiga ¢ikarirken mesafeli gorsel dil kendisini
muhafaza etmeye devam eder. Rosetta, her ne kadar beyaz perdede dev boyutlariyla ¢ok yakinda olsa da higbir
zaman seyirciye o denli yaklasmaz. Rosetta, bulundugu zor konumu nedeniyle seyircide herhangi bir acima ya
da Uzlintl duygusu uyandirmaz; kimsenin kendisine acimasini istemez. Hatta bazen seyirci ondan daha kirilgan
ve gergin hale gelebilir. Dardenne’lerin belgeselvari kamerasi ‘kahramanimiz’ Rosetta’nin yalnizca hakh
taraflarini géstermez; arkadasinin elinden isini almasi, annesiyle kavgasi, is bulma takintisi gibi olumsuz
taraflarini da beraberinde gosterir. Boylece seyircinin onun ¢ok yakinindayken de mesafesini korumasini
saglayabilir. Bu anlamda gergekgi ve dogalci yaklasimiyla hayata yakin bir yerde durur Rosetta; hem hakhdir
hem haksiz, siyah ile beyazi bir arada barindirmaktadir.

iki filmdeki 6zdeslesme konusundaki farkhlik ideolojik algilanabilir. Rosetta, Belgika’daki gercek bir
kesimi temsil etmektedir, filmde gii¢ sahipleri ya da patron degildir suclu; sistemin kendisidir. Bu agidan
Rosetta, bir temsildir. Adele ise daha bireysel bir sikintiya sahiptir. Tamamen i¢ diinyasiyla ilgidir sorunu,
yasadigl ask nedeniyle arkadaslarindan tepki goérse, durumu ailesinden saklasa da bunlar Adele’i yipratmaz; 6n
planda onun tutkusu ve duygulari vardir.

Ozdeslesme, seyircinin tarafini belirler ve ona haklyi haksizi gdsterirken seyirciyle karakter arasinda
kosulsuz bir kabul anlasmasi gibidir. Ozdeslesmenin dniinii kesen Rosetta’da ise bu durum Rosetta’nin temsil
ettigi toplumsal sorunlarin uzaginda durulmasini degil, filmin cizdigi sert gercgekgilik ile ylzlesilmesi, kosullarin
iyilestirilmesine yol agan bir ara¢c konumuna gelinmesini saglamistir. Rosetta filmi, 6zdeslesme olmadan seyirciyi
yonlendirebilmis, Belgika’da Rosetta Kanunu olarak bilinen iscilerin haklarinin diizenlenmesine yonelik kanunun
kabulini hizlandirmistir.

Sonug

Yakin-Plan, sinemanin en belirgin biyisiidiir ¢linkii yalnizca sinema bir devinimin pargasini buyuk olgekli
yansitabilir.(Mascelli, 2002, s.181.) Sinemada bir dil haline gelen ¢ekim 6lcekleri, icerigi destekleyecek bigimde
bilingli olarak bigimsel bir dil yaratmada kullaniimaktadir. Eisenstein’in sinemanin asil bliylsi olarak isaret ettigi
Yakin-Plan c¢ekimlerin, dokulari, ayrintilari ortaya c¢ikararak yarattiklari samimiyet ve nesnelerin gercek
boyutlarinin asiri deformasyonu ile yarattiklari tekinsizlik ve tehdit, bu ¢ekimin icinde barindigi iki zit 6zelligidir.
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Yakin-Plan yakinlastik¢a gergekligi mi ortaya koyar yoksa gergekligi gizler mi sorusu ise farkli bakis agilari sunan
karmasik bir sorudur.

Rosetta ve Mavi En Sicak Renktir/Adele’in Hayati Per Persson'in yukarida anilan Yakin-Planin iki farkl
etkisi olan tehdit ve samimiyet yaklasimina ilging iki ornektir. Adele’in Hayati’'nda kullanilan Yakin-Planlar,
samimiyet ve kisisel mesafenin ortadan kaldiriimasinin bigimsel temsili olarak Adele’in duygu degisimlerinin
ifadesini sunar ve seyirciyi Adele’e ‘yakinlastirir’. Rosetta’da ise kullanilan benzer anlatim dili, Adele’in
Hayatr'nin aksine rahatsiz edici hatta duygusuzlastirici bir arag gérevi gormektedir. Rosetta’da Yakin-Planlar dis
diinyanin sertligini soyutlasa da bu diinyanin Rosetta’daki ylikiinii gostermektedir. Rosetta, hayata yakin
bicimde sadece iyi 6zellikleriyle degil hatalari, zaaflari ve olumsuz yanlari ile belgelendigi icin seyirciyle arasinda
tam bir 6zdeslesme degil mesafeli bir bakis olusmaktadir. Rosetta’da Yakin-Plan genel kullanimin aksine
o6zdeslesme ya da samimiyet yaratmak icin degil bir tehdit, tekinsizlik araci olarak kullaniimistir.

Rosetta ve Adele’in Hayati filmlerinde gorildiGgi gibi Yakin-Planin sinema dilindeki genel anlamlarinin,
bicimsel olarak ayni gorilen iki filmin yaklasim bicimlerinde ne denli zit bir egilim yaratabilecegini
kanitlamaktadir. iki film arasindaki farklilik, ydnetmenlerin tercih edecegi bakis agilari ve &ne cikardiklari ya da
geride biraktiklari unsurlar sayesinde sinemada anlam yaratmada kullanilan ¢cekim dlgeklerinin genel anlamlarin
degiskenligini kanitlar niteliktedir.
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