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Coklu bir perspektiften bir sinema filmi okuma ¢abasi gliden bu calismanin konusu, Denis Villeneuve imzall
Igimdeki Yangin (2010) filminin, filmsel iskeleti baglaminda parcalara bélinip, yeniden birlestiriimesi tzeri-
nedir. Buamagla, 6zu itibariyle birbirini dislayan, fakat ortaya ¢ikis ekseninde degerlendirildiginde birbirinin
altyapisini olusturan Birinci, Ikinci ve Uglincti Sinema kavramlarinin ana hatlarinin ve diistinsel 6zellikle-
rinin bir diyalektik saglanarak agiklamasi, soz konusu film tzerinden yapilmaktadir. Bu ¢ikis noktasindan
hareketle, filmin ozellikleri ile Birinci, Ikinci ve Ucuncu Sinema'nin anlatr ozellikleri iliskilendirilerek, butunsel
ve ¢oklu bir bakis sunmak amagclanmistir. Filmin hangi anlati kalibina dahil oldugunu anlamaya yonelik
nitel desende tasarlanan calismada /cimdeki Yangin filminin, farkl uylasimlarin sinirlarini asindiran melez
bir anlatiya sahip oldugu sonucuna ulasiimistir. Sinemada her biri kendi bagimsizligini ilan eden Ug anlati
kalibinin muhafazakarligina da keskin bir gondermede bulunan bir yapim olarak /cimdeki Yangin, bir arada-
[I§in uyumunu, anlati kaliplarinin birbiri arasindaki diyalektigiyle sunmaktadir.
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Abstract

This study offers a multilevel reading of Denis Villeneuve's film Incendies (2010) through the lens of its filmic
framework and a deconstruction and reassembling of the film itself. It begins by using the film to provide a dia-
lectical explanation of the main lines and intellectual features of the First, Second, and Third Cinema movements,
which succeeded one another but are essentially mutually exclusive. It then connects the features of the film with
the narrative features of each of these movements to arrive at a holistic and multi-perspective account of the
film. Through a qualitative assessment of which of the film’s features are associated with each of these differ-
ent movements, the study concludes that the film Incendies has a hybrid structure that erodes the boundaries
between different conventions. While underlining the conservatism of the narrative patterns of these three mutu-
ally independent cinematic movements, Incendies nevertheless brings them together in way that highlights their
dialectic harmony.
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Anlati, herhangi bir hikayeyi 6rgiitlemek igin kullanilan stratejilere, kodlara
ve uylagimlara géndermede bulunup (Wright 2006, 21), giinliik yasantimizda
her daim karsilagtigimiz bir olgunun ifadesidir. Sinema, her film igin farkh
anlat1 kurallarinin benimsenip ayr1 anlamlandirma stratejilerinin gelistirildigi
bir sanattir. Kimi zaman kisileri gercek yasamindan koparip i¢ diinyasina ge-
ken, kimi zaman da tek mesajda aymn etkiyle biiyiik kitleleri harekete gegiren
ve ifade giicliniin sinirsizligint son noktasina kadar kullanan sinema, bir sav
ileri stirtip, s6z sdylemenin etkili bir yoludur. S6z konusu sav, hangi tiir film
olursa olsun onun yapihs gayesini olusturur. Oyle ki bu gaye, farkli anlat
kaliplariyla sunulur. Boylelikle “her film politiktir; fakat her film, ayni tarzda
politik degildir” diyen Wayne i¢in de (2017, 11), maddi ve kiiltiirel kaynakla-
rin egitsizligine ve bu esitsizlikten kaynaklanan mesruiyet ve statii hiyerarsi-
sine gore anlatisal kategorizasyon baslar.

Sozii edilen anlati kategorizasyonu, aslinda zincirleme olarak birbiri-
ni meydana getiren ve hatta bir adim ileri tagirsak, birbirine kars1 muhale-
fet olusturma amaciyla olugan anlatim tiirlerini kapsar. Bu nedenle Ugiincii
Sinema kavraminin iyi anlagilmasi, Birinci Sinema’nin ve Ikinci Sinema’nin
ozelliklerinin ve de varlik gosterdigi zaman ve kosullarin iyi anlasilmas ile
dogrudan iligkilidir. Zira s6z konusu anlat1 kaliplarinin arasindaki her fark, o
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anlat1 kaliplarinin olusumuna esas zemini olusturur.

Ote yandan, sinema ve siyaset iligkisi dylesine birbirine baghdir ki, bir
filmi izlerken cekildigi doneme ait yansimalari gérmemek miimkiin degil-
dir. Bu noktada, toplumsal evrilmeleri agiklayabilmek anlaminda sinema,
temel belirleyen konumundadir (Ferro 2017, 17). Buna kosut olarak, sinema
bir sanat konumunda yer almaya basladiginda, beyaz perde, fikir agilayan ve
yiiceltmelerde bulunan mesajlarla kaplanir. Bu baglamda, 6énsoziinde (...ar1
haliyle sinema, birkag cesur insamin gabalariyla yasar...) yazan Arnheim igin
de sinema; bir gercegin sanatsal betimlemesidir ve bu betimleme, toplumsal
pratiklerdeki sinirh fikirlerin, sinemanin teknik donanimlari ile yogurulma-
sindan saglanir (2010, 9-10).

Calismada, 6zt itibariyle birbirini dislayan, fakat ortaya ¢ikis ekseninde
degerlendirildiginde birbirinin altyapisini olusturan Birinci, Ikinci ve Ugiincii
Sinema kavramlarinin ana hatlarinin ve diistinsel 6zelliklerinin bir diyalektik
saglayarak agiklanmasi hedeflendi. Bu amagla, temelde iki ayak tizerine insa
edilen arastirmamizin ilk ayaginda, s6z konusu anlati unsurlarinin 6ne ¢ikan
ozellikleri agiklandi. Calismamizin kilit noktasini olusturan ikinci ayaginda
ise, Icimdeki Yangin' filminin 6zellikleri ile Birinci, Tkinci ve Ugiincii Sinema’nin
anlat1 6zellikleri iliskilendirilerek, biittinsel ve ¢oklu bir bakis sunmak amag-
landi. Bu ¢ikig noktasindan hareketle calisma nitel desende tasarlandi. Nitel
calisma yontemlerini keskin gizgilerle birbirinden ayirmanin imkansiz oldu-
gunun (Biryildiz 2012, 51) ve hemen hepsinin belli bash unsurlar: bir araya
getirerek yeni yontemler ortaya koydugu gerceginin referansiyla ise baslani-
lan calismada (Neuman 2007, 119), farkli séylemleri birlikte sunarak, metnin
altina ilistirilmis dili yakalayabilme amaci giiden gorsel metin ¢dziimlemesi
yontemine bagvuruldu (Bazin 1995, 27). Ilk bakista, politik bir fonda gegen
olay 6rgiisii bakimindan Ugiincii Sinema anlatisia dahil edebilecegimizi dii-
stindiigiimiiz, ancak ayrintili ele alindiginda, Birinci ve Ikinci Sinema anlati
unsurlariyla da sekillenen bir yapiya sahip oldugunu anladigimiz Igimdeki
Yangin filminin hangi anlati kategorisine dahil oldugu ya da mutlaka bir anla-
t1 kalibina dahil edilmesinin miimkiin olup olmadig: sorgulandi. S6z konusu
sorunsaldan hareketle, farkli kaliplar1 bir arada sunma ve filmin 6rtiili s6y-
lemlerini agiga vurma niyeti, calismaya ilham kaynagi oldu. Bu niyet eksenin-

de, I¢imdeki Yangin filmi, Birinci, Tkinci ve Ugiincii Sinema’nin anlati kaliplari
[ X N ]

1 Tirkge'ye Igimdeki Yangim olarak gevrilen filmin esas adi Yanginlar (Incendies) olup, Kanada
Sony Pictures Classics yapimciliginda cekilmistir. Film 131 dakika stirmektedir.
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cercevesinde tartigilarak, bu anlati kaliplarina ait unsurlarin bu filmde hangi
niyetle, nasil inga edildigi ortaya konuldu.

Sinemanin Egemen/ideolojik Dili: Birinci Sinema

Tipki Aristoteles’in ifade ettigi gibi hikayesi giinesin dogusu ve batigi arasin-
da gegen zaman i¢inde tamamlanan (Aristoteles 2011, 34) anlati 6rgiisti, sine-
manin klasik egemen dilini kazanmasina zemin olusturur. Egemen anlati, ana
akim ya da daha kapsayici ifadeyle Birinci Sinema olarak da anilir.

Klasik anlati, Antik Yunan tragedyasi ve Aristoteles’in sundugu kurallar
ekseninde sekillenir. Tiyatroda uyulmas: gereken keskin kurallarin oldugunu
ifade eden Aristoteles’e gore 6ykii, yalniz bir olay 6rgiisii izlemeli, karmagik
yapili mekan olugsumlarindan kaginmaly, konu; serim, diigtim, ¢atisma, doruk
nokta ve ¢oziim dizgeleri demetinde islenmeli ve mutlaka bir nedensellik ¢iz-
gisi benimsenmelidir (Aristoteles 2011, 34).

Aristoteles’in tragedyalar i¢in siraladig kurallar, uzun yillar sonra sine-
maya ait bir anlat1 yapisi olarak benzer formlarda varlik gostermeye baslar.
Aristoteles’in sunduklari, daha ¢ok sinemanin ticari boyutunu 6ne ¢ikarmay1
hedefler nitelikte olan filmlerde viicut bulup 6zellikle de sinemanin dogdu-
gu ilk yillar, yalmizca bu yériinge etrafinda dénen egemen bir anlati tarzina
sahne olur.

D. W. Griffith, 1920’lerde, Amerikan Sinemasi'm1 klasik anlati yoriinge-
sine yerlestiren ilk isim olur (Abisel 2010, 93). O, sinemanin kendini kabul
ettirme stirecini filmlerle birlikte yasar. Yaptig1 filmlerle sinemanin ve film
seyretme olgusunun ciddiye alinmasina, sinemann kitleyle kurdugu iligskinin
sorgulanmasina yardima olarak hem kendi déneminde hem de sonraki yil-
larda bir¢ok yonetmene ve sinema diisiiniiriine, tizerinde konusulacak teknik
ve anlatisal bir kalip birakir. Bu noktada Griffith’in sinemaya kazandirdig:
anlatisal kalibin, Birinci Sinema’nin zeminini olusturdugu séylenebilir.

Birinci Sinema'nin kékleri, Hollywood’da stiidyo sisteminin olusup si-
nemanin tam manastyla kendini kanitlamaya basladigi 1910’lu yillara uza-
nir. Hollywood’da baglay1p tiim diinyaya egemen olan Birinci Sinema, esas
olarak seyircinin duygularini hedef alip, onu yonlendirmeyi ve filmin igine
cekmeyi amaglar (Oluk 2004, 101). Hollywood stili ve onun etki alanina giren
tiim sinema, daha kapsayici ifadeyle Birinci Sinema, igleyisi bakimindan ben-
zer kurallarla sekillenir.
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Birinci sinema, 1910’1u yillardan baslayarak hizla gelismis bir 6ykii anlat-
ma teknigi olup, bir stilin somutlagsmig halidir. Sinemada 6ykii anlatiminin en
akic1 ve biiytileyici seklidir. Teknolojik déniisiimlere ve oyuncularin stilinde-
ki degisimlere ragmen Birinci Sinema, kitleleri etkileyip milyonlarca insanin
onayimi almasindan kaynakl olarak dev bir pazara dontistiirerek sinemanin
klasik bir anlat1 gizgisi tutturmasinin temelini olusturmustur.

Klasik anlat1 sinemas, filmin kapsadig1 dramatik olaylara odaklidir. Ya-
p1y1 saydam kilarak, yalnizca starlarini ve olay orgiisiinii 6n plana ¢ikarma-
y1 hedefler (Oluk 2004, 102). Bu yolla, izleyicide, dykiiniin birileri tarafindan
anlatildig1 izlenimi olusturularak, kisileri filmin i¢ine ¢ekmek amaglanir. 56z
konusu amag, Klasik Anlat1 semsiyesi altinda sinema literatiiriine “rontgen-
cilik”, “gercekmis gibilik” seklindeki terimleri de sunar (Winston 2008, 36).

Birinci Sinema, toplumsal olarak fikir birligine varilmis, toplumun genel
gortiisii haline gelmis degerler, adetler, gelenekler ve normlar dizisiyle 6riintii-
lidiir. Bu yoniiyle, uylagimlara bagh ve hatta uylasimlarin yaraticisidir (Oluk
2004, 102). S6z konusu uylasimlar, igerisinde 6teki kavramini da barindirir
(Kirel 2010, 302). Bu durum, Hollywood Sinemast’nin kendi kiiltiirti disinda
kalan her seyi yok saymasi, dtekilestirip dislamasimi ifade eder. Otekilik ile il-
gili uygulamalar icerisinde kadin, proletarya, diger kiiltiirler, ayni tilke iginde
azinlikta olan ya da istenmeyen etnik gruplar, alternatif ideolojiler ve politik
sistemleri bulundurur. Ote yandan giigliilerin, giigsiizlerin ve iktidarm her
tiirtintin, sinema tiretimlerinin dinamiklerinin i¢inde ¢ok farkli bigimlerde yer
aldig1 da sOylenebilir. Birinci Sinema’daki bu temsiller, bireysel kurtulusun
Bati’da oldugunun ideolojisini beyaz karakterin iyi sunumuyla tanitir.

Birinci Sinema’da Sykiiyt stirtikleyici hale getiren, anlatidaki kisileri ve
olaylar1 baglayan, dolayisiyla anlatiya biitiinliik kazandiran ve izleyici igin
temel 6zdeglesme nesnesi olan karakter, bagkarakterdir (Oluk 2004, 106). Olay
Orglisti, tamamen baskarakter etrafinda sekillenir. Karakter tecrtibesi, iyilerin
odiillendirilip koétiilerin cezalandirildig bir nedensellik ¢izgisi seyreder. Bu
yoniiyle, klasik sinemanin tiyatronun mirascist oldugu ve amag merkezli bir
zincirleme takibi izledigi s6ylenebilir.

Birinci Sinema, ataerkil toplum yapisinin dayattig1 sekilde filmler {ire-
tir. Filmlerde sunulanlar, eril bakisin siizgecinden gecirilerek izleyici ile
bulusur (Kirel 2010, 217). Ataerkil yapiun &gretileri geregi; kadin karakter
her tiirlii olumsuz kosulda bile egine, erkegine olan sadakati konusundaki
muhafazakarlhigim stirdiiriir. “Erkegine her konuda boyun egen kadn iyi,
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bagkaldiran kadin ise kottidiir” diistincesinin somutlagmus hali, yani ataerkil
bakigin 6gretileri en gergekgi haliyle bu tarz filmlerde viicut bularak ideolojik
bir mesaj verilir (Oztiirk 2010, 72).

Birinci Sinema kapsaminda degerlendirilen filmlerin nihai sonlar1 da
benzerdir. Sonug, gercegin ifsasinin anlamin: tagir: Hak eden hak ettigi iyiligi
ya da kétiiligi bulur. Klasik anlatinin yukarida bahsi gegen serim, diigiim,
catisma, doruk nokta ve ¢oziim yoriingesinde isleyen olay oriintiisiindeki
catisma ve doruk noktasinda gelisen gerginlik, kesin ve belirgin bir son ile
¢Ozlime kavusur.

Birinci Sinema, kapsami igerisinde bulundurdugu tiim filmlerini ortak
bir dramatik paydada birlegtirerek, bugiine kadar kesfedilmis en stiriikleyici
ve biiytileyici anlat1 yapisini olusturur. Sinemanin gelisim ve dontisiim seri-
venine referans olusturan bu anlatim, kendinden sonraki anlati kaliplarinin
da sekillenmesine dayanak saglar.

Sinemanin Sanatsal Dili: ikinci Sinema

Birinci Sinema’nin salt eglenceye déniik yapisim reddeden Ikinci Sinema, si-
nemanin bir sanat oldugunu vurgulamaya yonelik anlati tarzimin hakim ol-
dugu filmleri kapsar. S6z konusu anlat1 tarziyla tiretilen biitiin filmler, tiim
toplumsal gostergelerden beslenerek varlik kazanir.

Ikinci Sinema, standart olmayan ve klasik anlati gizgisini kirmay1 hedef-
leyen kiiltiirel bir somiirgesizlestirme bic¢imi olarak viicut bulur. Bu amagla
gliclii sinema akimlar1 gelisir. Hem siyasal hareketlerin hem de toplumsal
dontistimlerin filmlere yansimasinin da gériildiigii sinemanin bu ikinci an-
lat1 sekli, ileriki donemde baglayacak olan sinemasal muhalefetin ilk ayag:-
na, Ortiilii olarak bir dayanak olusturur. Bu yéniiyle Ikinci Sinema, Birinci
Sinema’nin ticari kazang ve yalnzca eglence odakli olan Amerikan merkezli
yapisina doniik bir bagkaldir: olarak, halkin i¢cinde bulundugu duruma bir
ayna gorevi tstlenmeyi 6dev edinir (Staigner 1992, 135-136). Bunu yaparken,
sinemanin sanat oldugunu hatirlatma noktasinda da israrcidir.

Klasik anlatida olann tersine, Ikinci Sinema’da filmler, kuramsal temel-
ler iizerine inga edilir (Winston 2008, 26). Ozellikle de 1920'li yillar, sinema

tizerine tekrarlanan bazi anahtar fikirlerin Fransa’daki dogumuna tanik olur.?
LN J

2 Fransa’da, 1920’lerde baslayan ve “avant-garde” diye nitelenen dénem; deneysel tarzda,
yenilikgi, ticari kaygidan ¢ok uzakta sanatsal bir kaygi niyetiyle sekillenen filmleri kapsar.



415 < ilef dergisi

Birinci Diinya Savagi’'min ardindan zor bir déneme giren Fransa’da, sinema
endiistrisi de biiyiik hasarla karsi karsiya kalir. Bu durum Fransiz yapimu
filmlerin diistise ge¢mesine ve nihayetinde Amerikan filmlerinin piyasaya
hakim olmasina neden olur (Abisel 2000, 72). Gidisattan pek de memnun ol-
mayan 6nemli Fransiz sinema yazarlari, sinemanin yeni bir uyamnsa ihtiyag
duydugunu diistiniir. Nitekim yazarlar, bu ihtiyacin sinemanin tam olarak
nasil konumlandirilmas: gerektigine dair bir sorgulamayla karsilanacagin
savunur. S6z konusu sorgulama, sinemanin popiiler bir sanat olarak énemi,
siirsel bir imgelemin yam sira saglam gercekgi ayrintilarin se¢iminin énemi
ve Olgiilii oyunculugun 6nemi seklinde ilk olarak Delluc tarafindan cevap-
lanmakta, boylelikle sinemanin sanatsal kimligine yogun bir gonderme yapil-
maktadir (Giirkan 2015, 49).

1950’]ere gelindiginde, sinemanin sanatsal yoniine agirlik vermeyi stir-
diiren Fransiz film endtistrisi, Yeni Dalga akimi ekseninde dar biitgeli, gos-
teristen uzak, halkin icinden filmler iiretir. Birinci Sinema’daki herkese, her
kesime ulasma arzusunun aksine sinemanin bu ikinci anlat1 tarzinda yer bu-
lan filmler, yalnizca aydin kesime seslenir (Staigner 1992, 136; Cogkun 2011,
200). Bu amagla Ikinci Sinema, sinemaya kesin manastyla sanat adini verme-
yi hedeflerken, gerceklik olgusunu 6ne ¢ikaran anlati yapisina olabildigince
agirlik verir. Bu baglamda, Hayward icin, deneysel ve avangart nitelikli tiim
filmler Ikinci Sinema’nin esintisiyle harmanlanir ve mevcut sinematik kodlari
ve s6zlesmeleri yikima ugratmayi ilk 6dev edinen kalip Tkinci Sinema anlatisi
olur (2001, 75-76).

Yonetmenin, sanatsalligin temel referans kaynag: olduguna yonelik 1s-
rar1, auteur etkisini de beraberinde tagir (Andrew 2010a, 225). Auteur, o filmi
yaratanin imzasidir. Hem gergegi hem de gergegin sunumunu kendine has
bi¢imde sunan kisidir. Ger¢ekci kurami ortaya atarak, sinemanin gercege yak-
lagtig1 Olctide sanat olabilecegini savunan Siegfried Kracauer, Fransiz Andre
Bazin gibi kuramcilarin savunulari, yeni bir semsiye altinda birlesir. Kuram
yoriingesinde sekillenen filmler, diisiik maliyetli, kolay pazarlanabilen bir ya-
pidadir; gergek sokaklarda, gercek mekanlarda gekilmekte, oyuncu kadrosu-

XYY
S6z konusu dénemin 6ne cikan simalari (Germaine Dulac, Jean Renoir, Rene Clair...gibi),
sinemanin sanat olmasi yolundaki en énemli anahtari elinde tutar. Nitekim, séz konusu do-
nemde, kiibizm, dadaizm, soyut sanat, stirrealizm gibi farkli sanat akimlar1 da tek bir semsi-
ye altinda sinema ile birlestirilir. Esas amacinin, sanatsal diistince ekseninde gelismesi gerek-
tigine inanilan sinemaya; yenilikci, deneysel, 6zgiir ve 6zgiin bir tavir kazandirmak oldugu
tiretilen filmlerle ifade edilir.
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nu halktan kisiler olusturmaktadir. Bu yéniiyle Ikinci Sinema, iiretildigi yerde
tiiketilen filmleri kapsamaktadir (Staigner 1992, 137-139).

Ote yandan, siyasi arenada var olan Fasist iktidarmn sdylemleri, Italyan
filmlerinde yeniden insa edilmekte,® filmlerin gtincel toplumsal yasama do-
kunan bu yonii Tkinci Sinema tarzini, Hollywood un basit yapidaki filmlerin-
den ayiran bir diger 6zellik olarak belirmektedir. S6z konusu siyasi sdylemler,
Sovyet ve Alman sinemasinda da benzer sekilde insa edilmekte ve sinema,
ekonomik, toplumsal ve siyasal dizgeler demetinin bir pargasi olarak ideolo-
jinin somut yoniint ifade etmektedir (Coskun 2011, 200).

Es zamanli olarak bir toplumun yoneticileri sinemanin tistlenebilecegi
rollerin farkina vardiklarinda, onu kendilerine mal etmeyi, kendi amaglar
dogrultusunda kullanmay: da denerler (Ferro 2017, 17). Nitekim Rusya’da
devrimci modernizmin gelismesi, Komiinist Parti’nin resmi bir kiiltiirel ¢iz-
giyi dayattig1 1932'ye kadar siirer. Buna kosut olarak filmlerdeki igerik s6z
konusu siyasal yapiya uygun nitelikte sekillenir. Bu durum, sinema sanatinin
gti¢ sahibinin ideolojisi dogrultusunda ilerlemeyi siirdiirdigiiniin de bir 6r-
negidir. Sinemanin insanlara yeni seyler gorebilmeyi 6gretmeyi amag edin-
digini diisiinen Pudovkin, “insana iginde korii kériine yasadiklar1 diinyay1
biraktirmak, evrenin anlamini kavratmak sinemanin var olus temelidir” der-
ken (aktaran Tamer 2006, 6-7), sinemayi, sanatsal zemin tizerine inga olan,
bununla birlikte de farkindalik yaratma niyetindeki arag olarak ele alir.

Ikinci Sinema, kapsama alanina aldig1 tiim filmleri sanatsal bir zemin
iizerine insa eder. Bu anlat1 kalibinin esasi, toplumsal gostergelerin sanat ol-
manin gerektirdigi sunum bigimiyle yogrularak bir dil yaratmis olmasina da-
yanir. Izleyicinin ve yénetmenin konumunun 6zne olarak sekillenip, 6znellik

ve nesnellik arasindaki degisimlere kiilttirel, politik ve cinsiyete dayali baskin

3 Italya’da Fasist iktidarin ilk yillarinda sinema ile fazla ilgilenilmez. Amerikan tarzi film-
ler, “beyaz telefon” adi altinda Italyan beyaz perdesinde gosterilmeyi siirdiiriir. Ancak,
Mussolini'nin yiikselisi ile fagist hiikiimet sinemaya egilmeye baslayinca, sinema; Italyan
tilkiistinti yayma derdine diisen bir ara¢ olarak konumlandirilmaya baglanir. Hiikiimet
destegi ile her ne kadar genis biitgeli filmler iiretilse de sinemada hayal edilen basariya
ulagilamaz ve filmler, beyaz telefonun izinden gitmeye devam eder. Takip eden siirecte, fasist
hiikiimetin olanaklariyla yetisen yénetmenler, iktidarin hayal ettiginin tersi dogrultuda bir
yonelim gosterince; sinemanin sanat olma yolundaki adimini atan girisim goriintir olmaya
baglar ve resmi ideolojiye karg1 bir durus sergilenir. Bu, ayn1 zamanda; uzun yillar sanat filmi
gelenegine dayanan ve Yeni Gergekgi Italyan Sinemasi ile degisime ihtiyag duyuldugunu
hatirlatan Fransiz Yeni Dalga’sina da referans olusturur (Coskun 2011, 172, 199-201).
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ogretilerin ekseninde yaklagan ve buna yonelik elestiriyi odaklayan Ikinci Si-
nema (Bordwell ve Thompson 2011, 36), klasik olanin yok sayildig: bir tislup
olup, Ugiincii Sinema’nin alt yapisini olugturan bir referans kaynagidir.

Sinemanin Muhalif Dili: Uciincii Sinema

Birinci sinema, popiiler sinemadir ve Hollywood merkezli olup tiim diinya-
ya yayilir. Amerikan Sinemasi’nin etkilerine karsi koyma amaciyla gelistirilen
akimlar ve kuramlar ise yeni bir alternatif olusturup Ikinci Sinema’y1 hazir-
lar. S6z konusu alternatifler, sinemaya pek de standart olmayan 6zgiir bir dil
kazandirir. Iste tam da bu noktada, 6zgiirliigii bir adim daha ileri tasiyarak
geleneksel kaliplar: tamamen yikmay1 ddev edinen Ugiincii Sinema dogar.

Ugtincii Sinema’nin kokleri, Ugiincii Diinya ve Asya iilkelerinin (Wille-
men 2015, 145) Ikinci Diinya Savasi’nin ardindan gergeklestirdikleri anti-em-
peryalist miicadeleye uzamr. Ugiincii Sinema, Hollywood un pasif izleyiciyi
eglendirme odakli sinemasi ile Avrupa’nin sanatsal kaygziyla tirettikleri film-
lere bir kars: akim olusturup evrimci bir miicadele ekseninde politik bakish
sinemay1 savunur (Biryildiz & Erus 2007, 22). Sinemanin politik yoniine ya-
pilan bu vurgu zamanla tiim diinyaca dikkate deger karsilanarak, Ugiincii
Sinema’nin cografyalarla tanimlanan bir anlat: tiiri olmasinin Gtesine geger
ve yeni bir yorumla sosyalist bir bakis agis1 olarak tanimlanir (Wayne 2015,
63). S6z konusu bakis agisi, en ¢ok da Ugiincii Diinya {ilkelerinin ekonomik
anlamda somiirge konumunda olmalarindan 6te, kiiltiirel baglamda sémiirge
konumunda olmalarina yénelik bagkaldir1 olarak sunulur.

Ugiincii Sinema kavrami, kesinlikle Ugiincii Diinya Sinemast olarak al-
gilanmamalidir. Bu kavram, kismen kiiltiirel ve siyasal olanin iligkilerini ye-
niden ele almak, kismen de Ingiliz kiiltiir kuramlarinin yan sira ulusal ve
Avro-Amerikan endiistrilerinin sinirlarini agan bir tiir uluslararasi bir sinema
gelenegi olarak diistiniilebilir (Willemen 2015, 136; Winston 2008, 34). Nite-
kim Ingiliz kiiltiir elestirisinin 1970’lerdeki iiretkenliginin ve bagarilarmin,
etkili bir Ingiliz geriliminden ve muhaliflig§inden kaynaklanmasi ve kiiltiir
kuraminin bozuma ugramasiyla, ingiliz popiiler kiiltiiriiniin elestirel reddin-
den vazgegilmesi arasinda bir iliski olmasi diisiincesiyle, Ugiincii Sinema’ya
bir ilgi baglar (Wayne 2017, 47).

Bu yontiyle dustintildiigiinde, s6z konusu anlati kalib1 gercevesinde
degerlendirilen tiim filmlerdeki ortak paydayi, Birinci ve Ikinci Sinema’nin
reddedilmis olmasindan ziyade, bunlarin bir déniisiimiinden meydana gel-
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mesi olugturur. Burada ifade edilmeye deger esas nokta Birinci Sinema’nin 6n
planda tuttugu ticari kaygimin sinemaya finansman anlaminda kazandirdig:
kéarin olumlu etkisine ragmen, sinemay1 yerinde saymaya mahkam ederken,
Ikinci Sinema’nin sanatsal kaygiyla yalnizca aydinlara seslenmesinin sinema-
y1 tek bir kesimle sinirlandirdig: diisiincesidir (Andrew 2010b, 16). Uciincii
Sinema ise endiistri ve sanat arasindaki birbirini dislayan keskin zitlig: orta-
dan kaldirmaya yonelik bir miikemmellik arayisi {izerine insa edilmektedir.

Ugiincii Sinema’nin, ana akim sinemaya karsi oldugu halde, bigim ve si-
nema dili diizeyinde sinemay1 yeni bastan yaratmak ya da Birinci ve Ikinci
Sinema’nin anlati diline tamamen muhalefet olugturmak gibi bir kaygis1 yok-
tur. Bunun yerine her iki anlati kalib1 arasinda bir uylagim —Wayne'in ifade-
siyle diyalektik- saglar (Wayne 2017, 44). Boylelikle, baskilanan ve sémdirtilen
insanlarin, i¢cinde bulunduklar1 duruma yénelik farkindalik ve izleyicide po-
litik bir biling uyanis1 Uciincii Sinema ile saglanir (Winston 2008, 214). Bu y6-
niiyle, s6z konusu anlat1 kalib1 ekseninde insa edilen tiim filmler, toplumsal
ve kiiltiirel 6zgtirlesme niyetinin disavurumudur. Esas amacg, tarafsiz olmak
degil, aksine, politik bir bagllik yaratmaktir. Tiim bunlarla birlikte Ugiincii
Sinema ile Brechtci sinemanin ve kiiltiirel kimligin sorunlar: gibi konular yeni
bir 6nem kazanir. Ancak bu defa radikal beyaz entelekttiellerin degil, militan
siyahi kiiltiir savunucularinin, kiiltiirel siyaset ve yeniliklerin en son noktasi-
n1 olusturdugu farkli bir baglam dogar (Willemen 2015, 136; Wright 2006, 96).

Uciincii Sinema’nin konular1 ve bunlar1 sunarken kullandig: tislubu, fil-
me aldig1 insanlar kadar esitlidir. Tkinci Sinema’dan agina oldugumuz, top-
lumun bizzat kendinden dogan karakterler, bu anlat1 gercevesinde de basat
olarak konumlanir. “Kameranin konuldugu yer ideolojiktir” diyen Wayne
icin de, toplumsal sorunlara kars1 farkindalig1 artirmaya yonelik unsurlarin,
bizzat toplumun kendisinin olusturdugu fikri hakimdir (2017, 11).

Nitekim Uciincii Sinema, Birinci Sinema’dan farkli olarak kolektif ve de-
mokratik bir tiretim siirecini takip eder. Filmin konusunu olusturan kisilerin
filme katilimin1 saglayarak, bu yoniiyle ikinci Sinema’ya da atifta bulunarak,
saglam bir diyalektik kurar (Biryildiz & Erus 2007, 112). Ugiincii Sinema, sdz
konusu kisiler araciligiyla miicadele icindeki en biiyiik kiiltiirel sanatsal ma-
nifestoyu yazar.

Icimdeki Yangin Filminin Coklu Bir Perspektiften incelenmesi

Calismanin bu kisminda, I¢imdeki Yangin filmiyle sinemada Birinci, Tkinci ve
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Ugiincii diye siralanan anlat1 kaliplar1 arasinda biitiinlesik bir diyalektik sag-
lay1p, filmi ¢oklu bir perspektifle incelemek hedeflenmektedir. Bu baglamda
s6z konusu paradigmalar gergevesinde filmi betimlemeden 6nce, Icimdeki
Yangin'1 genel hatlariyla yeniden okumak 6nemlidir.

Villeneuve, Fransiz asilli Kanadali yonetmen, yapimc ve film senaris-
tidir. Bir yonetmenin yasam oykiisii ile ¢ektigi filmler arasinda kat1 bir ne-
densellik baginin var olup olmadigini 6ngdrmek bazen miimkiin olamasa da
Villeneuve'iin gilintimiiziin auteur bayragini gururla kucakladigi ortadadir.
Nitekim Hollywood ekseninde filmler ¢ekmesine ragmen, durusundan ve
tarzindan hi¢ de 6diin vermeyen bir sanat¢i olarak o, filmlerinde kendi sine-
ma kiiltiirtinii yaratip kendi diyalektigini kuran bir yonetmen tavriyla, her
filminde gizli bir silahin1 masaya koyar.

Igimdeki Yangin, tam da ifade edildigi sekliyle, Villeneuve'iin auteur ola-
rak imzasini attifl, igsel hesaplagmalarin sesini yiikselttigi, sir perdelerinin
aralandig1 ve yonetmenin husu uyandiran sunumunun izleyiciyi yer yer sar-
maladigy, yer yer de tokatladig: bir film olarak belirir. Yonetmen, gizli silahin,
bu defa sessizligin dramatik giicii (Abisel 2010, 119) ile yogurarak masaya
koyar. Zira ana kahramanin, mecburi suskunlugunu hayati ile biittinlestirdigi
tavry, filmi tahmin edilemez kilar.

Hikayeniz nerede mi baglyor? Dogumunuzda m1? Oyleyse bu hikaye bir korku
hikayesi olarak baglad1. Babamzin dogumunda m1? Oyleyse bu hikaye biiyiik bir
agk hikayesi olarak basladi. Ama ben diyorum ki; hikayeniz bir stz ile baglad:
nefret zincirini kirma soziiyle ... Sayenizde bugiin, bu sozili tutuyorum. Zincir
kirildi. Sonunda besiginizi sallarken; bir ninni s6yleyip sizi sakinlegtirebilecegim.

Bir arada olmak gibisi yok... (Villeneuve, Incendies, 1:53:24).

Nawal Marwan (Lubna Azabal), tiim hayatinin 6zetini, bu satirlar arasi-
na sessizce serpistirir. Hayatina veda ederken kaleme aldig1 mektup, oliimii-
ne ramak kala tanistig1 gercegin ifadesiyle noktalanur.

Aynu kiiltiire dahil insanlarin inang farkliliklar nedeniyle, kardesin kar-
dese diisman oldugu, halkin birbirini katlettigi 1975 Liibnan i¢ savagsi esna-
sinda baglar Igimdeki Yangin. ig savagin fonunda, geng bir Hiristiyan kadin,
geng bir Miisliiman adami sever ve Nawal'in hikayesi tam da burada yazilir.
Nawal, sevdigi o adamdan hamiledir. Nitekim, bagka dinden birini sevmesi
ve sirf bu ytizden ailesinin adin1 lekeledigi gerekgesi, eril toplum yapisinin
gerektirdigi bir sonucu beraberinde tagir. Nawal’in Miisliiman bir adamdan
hamile olmasi, sevdigi adamin ailesi tarafindan 6ldiirtilmesinin nedeni olur.
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O giinden baglayan dramatik &rgii, Nawal'in tanik oldugu acilarla, katliam-
larla yogurulup, dehseti i¢sellestirdigimiz trajik bir tablo sunar. Nitekim 61dii-
glinde yaninda calistig1 noterin, ikiz ¢ocuklarina verdigi vasiyet mektubunda
yazanlar {izerine Liibnan’a dogru yalniz basina yola ¢ikan Jeanne (Melissa
Desormeaux) ve kisa bir siire sonra ikinizin ardina takilan Simon (Maxim Ga-
udette), annelerinin ge¢misine yonelik de bir yolculuga ¢tkmis olur ve ge¢mis
ile bugtin arasinda kasith bir paralellik saglar. Zira vasiyetnamesinde, ytizii
asag1 dontik ve ¢iplak yatmak istedigini yazan Nawal, noterin daha sonra, iki
mektubu daha ikizleri aracilifiyla esas sahiplerine (babalar1 ve agabeyleri)
ulagtirabilmesi halinde, mezarina mezar tagi1 konulmasini hak etmis olacaktir
ancak.

[k bakista, izleyicide kafa karisiklig1 uyandiran gegmise ilk doniis sahne-
sinde, diinyaya gelir gelmez elinden alinan bebegiyle Nawal gortiniir. Sevdigi
adam oldirilmis, “namus temizlenmistir”. Nawal aileden kovulur ve amca-
sinin yanina gonderilir.

Bu geriye doniis, annesinin vasiyetini ciddiyetle gerceklestirmeye ¢alisan
Jeanne'nin Ortadogu yolculuguna baglamasi ile paralel olarak sunulur: Jean-
ne, o giine kadar ¢oktan 6ldiigiinii bildikleri babalarmin ve dolayisiyla da
annesinin ge¢misinin izini stirmek i¢gin izleyiciyle birlikte yola ¢ikar.

Soz konusu genel hatlar gercevesinde Icimdeki Yangin, isleyis orgiistiyle
paralel bir anlati ekseninde sekillenir. Film, bugiin yasananlarla baslasa da
Jeanne’nin Liibnan’a yolculugu ile geriye doniik sahnelerin de bir arada su-
numunu beraberinde tagir. Oyle ki Liibnan’a, annesinin gegmisinin oldugu
o topraklara vardiginda Jeanne, bir kadin toplantisinda annesine yonelik hig
de hosuna gitmeyen soylemlerle karsilastiginda, bunun nedenini agiklayan o
sahne belirir: Nawal, i¢ savas sirasinda ¢ok sayida kadin ve ¢ocugun katli ile
sonuglanan bir otobiisiin yakilmasindan sorumlu olan komutana suikast dii-
zenler. Hapse gonderilen ve orada bir¢ok farkli siddete maruz kalan Nawal'in
hatiralarina bu déniis, tipik Aristocu nedensellik dizgesini kurmaya yo6nelik
bir tarzin hiikiim stirecegini, heniiz filmin bagindan hissettirir. Pesi sira ugra-
dig1 tecaviizler sonucu hamile kaldiginda, bulundugu o kosullarin ortaminda
aklin1 kagirmis bir deli olarak nitelenen Nawal, i¢ ¢igliklarini ve hapishane-
nin siddet atmosferini biraz olsun duymamak igin 72 numarali sarki soyleyen
kadin olarak hafizalarda kalir. Izleyicinin zihninde nedensellik bag1 olusumu-
nu miimkiin kilan gitgellerde, Jeanne de kendi i¢inde tahminler olusturma-
ya baglar. Muhtemelen aradig: kardesi, bu hapishanede bir tecaviiz sonunda
diinyaya gelmistir. Bu baglamda, Igimdeki Yangin, stirekli gegmise doniis ve
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bugiine sigrayislarla, birbirinin nedenini tahmin etmeye zemin hazirlayan ge-
rideki zaman dilimine atifta bulunur ve bu yolla bir nedensellik dizgesi 6rer.

Nedensellik dizgesi bakimindan geleneksel bir 6zellik tagiyan ve dra-
matik yonii agir basan kurmaca gériintimlii bir film olarak Igimdeki Yangin,
neden-sonug isleyisindeki Aristoteles’ten dogan o esintiyi hissettirir. Bu an-
lamda, klasik anlatinin nedensellik zincirine sadik bir durusla Nawal'in genc-
ligine dontisti ve kizinin gengliginin bir arada sunumu ile kasitl bir zitlik ya-
ratip, bugiin yasananlarm nedenini agiklayan bir tavir ortaya koyar. Gegmis
ve bugitin arasindaki her bir sigrays, eskide yasananlarin su anki faturast ola-
rak izleyici zihnine yerlestirilir. Bu baglamda, gizli bir anlati geciskenligi soz
konusudur.

Ote yandan, ilk bakigta Birinci Sinema kistaslarina goz kirpan bir neden-
sellik bagyla oriintiilii olsa da film, s6z konusu gitgellerin siklig1 ve izleyicin
zihninde neden oldugu karmagalarin bollugu gerekgesiyle (Winston 2008,
213), Birinci Sinema’nin ¢ercevesinin disina ilk adimim atar. Zira klasik tav-
rin izleyiciyi yormayan basit ve nispeten kolay anlagilir duruguna film biraz
uzaktir. Nitekim izleyiciyi klasik manada bir stiidyo sistemi* igine hapseden
geleneksel yap1 (Abisel 2010, 88) Icimdeki Yangin’da tamamen yok sayilir. Bu
yoniiyle, Birinci Sinema’dan gikarak Ikinci Sinema’ya déniik bir adim atan
film, ilk diyalektigi kurar: Yasananlar gercekgidir. Savas, katliam, tecaviiz, is-
kence ve bunlarin tiim g¢iplaklhigiyla sunumu Birinci Sinema’nin alistigimiz
yumusak tavria uzaktir. Déneminin toplumsal gostergelerinden beslenerek
var olan bir film olarak Igimdeki Yangin, gercekgi bir tavirla Ikinci Sinema’ya
g0z karpar.

Rahatsiz edici unsurlarin ¢oklugu ve gerceklik algisinin trajik tistiin-
ligtiyle birlikte tiim kotii olaylarin nedeninin altinda politik bir gerilimin
yattigi vurgusu hissedildiginde film anlati kaliplar1 gergevesinde yeniden
diisiiniilmeye deger bir tavir ortaya koyar (Winston 2008, 247). Izleyiciyi bir

taraf olmaya iten etkisiyle Icimdeki Yangin, bu partizan durusuyla da Ugiincii
L XN J

4 1920-1950 yillar: araliginda, Hollywood’ta, 6nde gelenler (majorler) olarak bilinen film ya-
pim sirketleri tarafindan yapim, dagitim ve gosterim alanlarinin tiimiintin kontroliintin elde
tutuldugu sistemin ifadesidir (Storper 1993, 481). Stiidyo sistemi, filmin iceriginde de tama-
men bu sirketlerin sz sahibi oldugu isleyisi refere eder. Majérlerin izleyiciyi iyi gozlemleyip
tanimladig: bir film yapim sistemi olarak stiidyo, izleyici kitlenin isteklerini ve beklentilerini
1skalamayan ticari odakl: filmler tiretir. Stiidyo sistemi; genel olarak, izleyiciyi kafa karigik-
ligina sevk etmeyecek nitelikte basit ve anlagilir filmler tiretmeyi 6dev edinir (Pearson 2003,
36; Schatz 2003, 289; Storper 1993, 481-482).
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Sinema’ya adim atar.

Tiim siralananlar 1s181inda, yonetmenin yapmay: amacladig sey oldukga
diistindiiriictidiir. Bu baglamda, filmin tipik bir Birinci Sinema olmadigy, ke-
sin kistasiyla ikinci sinemaya asla dahil olmadig, tiim bunlardan hareketle
de tigiincii sinemaya keskin bir géndermede bulundugu ortadadir. Buradan
hareketle, Igimdeki Yangin filminin hangi anlati kategorisine dahil olduguy,
hangi noktalarda s6z konusu kategorilerden diglandigin tespit etmek hedef-
lenmektedir. Bu amagla ve biitiinsel bir anlagilirlik saglamak niyetiyle, anlat
kaliplarinin 6ne ¢ikan 6zellikleri ve filmin sinanacag1 parametreler Tablo 1'de
sunulmaktadir. Bu parametreler cercevesinde filmin diyalektik yapisi ortaya

konulacaktir.

Birinci Sinema ikinci Sinema Uciincii Sinema
Seffaflik One Gkarma Kiiltdrel Ozgiilliik
Tek Diegesis Coklu Diegesis Tek veya Goklu Diegesis
Ozdeslesme Yabancilasma Politiklesme
Haz Alma Rahatsiz Olma Rahatsiz Olma
Kurgusallik Gergeklik Gergeklik
Kapali Son Acik Uglu Son Elestirel Baglanma

Tablo 1: Sinemadaki anlati kaliplarinin temel ozellikleri®

Seffaflik - 6ne ¢ikarma - kiiltiirel 6zgiilliik diyalektiginde
icimdeki Yangin

Birinci Sinema’da alisik oldugumuz, filmin i¢inde kaybolma ve film izledigi-
mizi unutup filmin bir parcasi olma durumu, onun seffaf olma 6zelligi ile ilis-
kilidir. Kurmaca hikaye, sanki dogal yasamda igliyormus hissi uyandirir. Ote
yandan, one ¢ikarma, izleyiciye izledigi seyin bir film oldugunu yeniden hatir-
latan ve filmin igine hapsolma durumuna yonelik ilk engeli koyan bir 6zellik

olarak daha ¢ok sanatsal filmlerde rastlanan bir unsurdur. ikinci Sinema, Bi-
LN )

5 Tablo, Birinci Sinema kisminda Aysen Oluk’un “Klasik Anlat1 Sinemas1” (2004) adli calismasi,
Ikinci Sinema kisminda Peter Wollen'in Sinemada Gostergeler ve Anlam (2004) adli calismasi
ile Hasan Giirkan'in Karst Sinema (2015) adl1 calismasi ve Ugtincii Sinema kisminda ise Mike
Wayne'nin Politik Film (2017) adli calismasi referans almarak tasarlanmis olup; kolay anlasi-
labilir biittinliiklii bir soylem sunma amaciyla olusturulmustur.
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rinci Sinema’da olanin aksine, seffaflik unsurunu kismen dislar. Bu baglamda
ele alindiginda Igimdeki Yangin, Birinci Sinema’nin gerektirdigi dramatik olay
orgiisiine ilk bakigta siki sikiya baglhiymus gibi goriinse de izleyicinin seffaf
bir tavirla filmin anlatisina dahil olmasina engel olacak unsurlarla i¢ igedir.
Ikinci Sinema’nin daha cok yer verdigi 6ne ¢tkarma unsuru, teknik noktalar:
cok daha goriiniir kilmay1 hedefler. Bu diisiinceyle, Icimdeki Yangin igerisinde
gecmise doniik ve bugiine yonelik siirekli bir sigrayisin olmasi bakimindan
seffaflik unsurunun kirildig: bir film olarak dikkat ¢eker. Seffaflik unsurunun
bu yolla yitirildigi filmde, izleyicinin bir film izledigini unutturacak yapi da
bozuma ugrar. Bu yolla Igimdeki Yangin, Birinci Sinema anlati kalibinin digina
teknik-kurgusal yoniiyle ilk adimini atar.

Nitekim 6ne ¢ikarilan nokta, salt teknik ve asir1 goriintir olmayabilir de.
Zira bir kiiltiirel tiretim s6z konusu oldugunda 6ne ¢ikarma unsuru alt metin
olacak sekilde belirebilir. Ugiincii Sinema hem Kkiiltiirel {iretimin 6zgiil anla-
minda (sarki, dans, ritiieller...) hem de daha genel anlaminda (giindelik yasa-
mun pratikleri) kiiltiire yakinlig: ile tanimlanir (Wayne 2017, 36). Bu baglam-
da, filmin gectigi kiiltiiriin siki sikiya savunucusu olmasa da Igimdeki Yangin,
oykiiyti miicadele hareketlerinden koparip, zaman dis1 bir trajediye, evrensel
bir 6ykiiye, politize edici estetik anlayislara hem eril toplumun 6gretilerine
gondermelerde bulunarak hem de dramatik miizikler kullanarak bir yoruma
dontstiirtir. Bu noktada film, birinci sinemadan kosar adimlarla uzaklagir ve
kendini ikinci ve tiglincii sinemanin smirlarinin asindigt melez bir anlatiya
dontistirir.

Tek veya coklu diegesis diyalektiginde
Icimdeki Yangin

Birinci Sinema anlatisal olarak tek bir evren igerisinde gelisir. Birinci Sinema
ve onun Ogretisiyle sekillenen tiim filmlerde zaman ve uzam tutarh bir isle-
yis izleyip buttinliiklii bir durum icindedir (Giirkan 2015, 44). Nitekim diege-
sis, hikdyede tanimlanan her unsura géndermede bulunur, sunulanlar aymn
diinyanin parcalar: olacak sekilde tasarlanir. Zamansal ve uzamsal birlik, tek
diegesisin ifadesidir. Bu yéniiyle ele alindiginda Igimdeki Yangin zamansal ve
mekansal anlamda heterojen bir yapiyla oriintiiliidiir. Filmin anlatisi izleyici-
yi ayn1 anda farkli zamanlara ve mekanlara tasir. Bu bakis agistyla ¢oklu bir
anlatimin varlig1 ortadadir.

Girig sekansinda, yetimhanede tiras edilen ¢ocuklarin bulundugu zaman
araligy, ilk bakigta izleyiciyi o doneme ait hissettirse de hemen arkasindan
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gelisen olaylarin sunumuyla, s6z konusu olayin aslinda ¢ok ge¢miste ve ka-
rakterlerce de bilinmeyen bir zaman araliginda gectigi anlasilir. Filmde, buna
benzer pek ¢ok geriye si¢rayis ve ani bir bugtine déniis durumu s6z konusu-
dur. Bu karmagik goriinen yapi, homojen film diinyasini heterojen bir forma
donitstiirerek ¢oklu bir diegesis saglar. Film boyunca arayista olan Jeanne, soz
konusu bu ¢oklu heterojenlik dizgesinde babasinin izini siirerken ayni anda
izleyiciye annesi ile ilgili cevaplar da ortiilii olarak sunulur. Babasini bulma
derdiyle, Orta Dogu'nun o giiniinii kazip, annelerinin hapishanede yasadi-
&1 tecaviiz sonucunda bir bebek diinyaya getirdigini 6grendiginde, varliginm
annesinin Slimiyle 6grendikleri kardeglerine ait bir haber kirintis1 yakala-
digimi diisiinerek, yolculugun o anina kadar kendisini yalniz birakan ikizi
Simon’u ¢agirir. Simon, Jeanne’in yanina geldiginde, annesi artik dogum yap-
mugtir. Yani, paralel bir anlat1 zincirlemesiyle, ayn1 anda birden fazla zamana
ve mekana sicrayislar yasanir. Film ayni zamanda, farkli zaman araliginda-
ki Nawal'in, Nihad'in, Jeanne'in ve Simon’un Sykiisiinii anlatir. Boylelikle,
gecmiste ve simdi yasananlar arasinda iliski kurularak ortak bir zaman dili-
minde, melez bir siireg iginde gelisen bir hikaye olarak I¢imdeki Yangin, Birinci
Sinema’nin bekledigi tavirdan uzak bir zamansal ve mekansal karmasayla
yogrulur. Coklu bir diegesisle olusan film, Ikinci Sinema’nin bu &ne gikan en
ketum ozelliklerinden bir olan zamansal ve mekansal yapibozumuna siki
sikiya kaldig1 sadakatle Birinci’den tamamen uzaklagarak Ikinci ve Ugiincii
Sinema’nin izlegini benimser bir durus takinir.

Ozdeslesme - yabancilasma - politiklesme diyalektiginde
Igimdeki Yangin

Baskilanan ve somiiriilen insanlarin bu durumun farkina varmalar1 ve bu-
nunla ilgili bir sey yapmaya karar vermeleri, Ugiincii Sinema’da rastlanan bir
durumdur (Winston 2008, 216; Wayne 2017, 27). Bu durumda amag izleyiciyi
politize etmek ve bu yoéntemle bir taraf tutmaya yoneltmektir. Bagkaldiran
bir durusa muhafazakarlkla sadik kalip bir biling yaratma derdi Nawal’a
aittir. Hiristiyan — Miisliiman i¢ savagmnin ikili catismalarinda, bir Hiristiyan
olarak Nawal, yasananlarin acimasizligini, korltigiinti, insanlik disiligini asla
Hiristiyan safinda durmayarak ifade eder. Her olumsuzlugun faturasin
Miisliimanlar’a ¢ikarildig: yaygin geleneksel anlayis, Nawal'in bu durusuyla
yapibozumuna ugrar.

Bu hareketli olay orgiisii, izleyicide 6zdeslesme durumu yaratmasa da
tam anlamiyla yabancilagsma da s6z konusu olamaz. Zira buradaki en belirgin
politiklesme, kadinin verdigi miicadelede goriiniir hale gelir. Bu baglamda,
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politiklesmenin riizgar: ile bir 6zdeslesme baglar. Yani 6zdeslesmeye neden
olan yapi, politik tavrin bir sonucu olarak betimlenir. I¢ savagin sunumu, go-
riintii ve sesle birlestiginde bunaltici bir tabloyla karsilasip, izleyici olarak
buna kars: politik bir durus, daha dogrusu mubhalif bir durus i¢gimizde uyansa
da politiklesme {izerine insa edilen 6zdeslesme etkisiyle, I¢imdeki Yangin’da
Birinci, Ikinci ve Uglincii Sinema anlati kaliplarmin tamaminin flulagtig bir
goriintim ortaya ¢ikar. Ctinkii film, 6zdeslesmeyi canli tutarak Birinci, gercek
diinyamizdan kopup filme katilmamiza engel olan az goriiniir yabancilastir-
ma etkisiyle Ikinci, tiim bunlarin tizerine politik bir tavir insa eden yapisiyla
ise Uclincii anlati kategorisine dahil olup, bu baglamda da melez bir durus
sergiler.

Haz alma - rahatsiz olma diyalektiginde
icimdeki Yangin

Birinci Sinema filmleri, bigimsel ve igeriksel diizeydeki her seyi piiriizsiiz su-
nar (Topgu ve Serarslan 2019, 49). izleyicinin dilegini perdedeki izdiistimde
gormesi ve bundan memnuniyet duymasi, film karakterleriyle kolaylikla 6z-
desim kurmasy, filmde yer alan simsiki nedensellik dizgesi ve kapali bir son
bu piirtizsiiz sunumun, yani haz almanin ifadesidir (Oluk 2004, 76). Haz alma
unsuru ile izleyici, filmin biitiin siirecine sorunsuz katilir. S6z konusu zah-
metsiz haz, yalnizca pozitif duygusal tepki gerektiren ideolojik bir semsiye
konumuna yerlesip, filmlerde izleyiciyi rahatsiz edecek her unsurdan uzak
durulmasinin nedenini olusturur. Ikinci ve Uciincii Sinema’da ise haz alma-
ya es deger sayilacak her tiirlii unsura, filmin kalicthgina engel olusturdugu
diistincesiyle muhalif bir tavir s6z konusudur (Wayne 2017, 34; Wollen 2004,
46-47). Yani izleyicinin filmle biitlinlesmesinin yolunu kapatan her tiirlii uy-
gulama, rahatsiz olma ya da rahatsiz etme unsuru olarak nitelenir (Topcu &
Serarslan 2019, 49-50).

Icimdeki Yangin, haz almanin yer yer kendini hissettirdigi yer yer de ta-
mamen kayboldugu kasitl bir arada kalmuglik halindedir. Filmde, izleyiciyi
kafa karigikligina iterek rahatsiz olmay1 tetikleyen unsurlar ¢ok daha gorii-
niirdiir. Siddet ve onun beraberinde getirdigi 6liim sahneleri agiktir. Tecaviiz
sahneleri agik olmasa da dogrudan buna yonelik bir ima s6z konusudur. Bu
noktadan bakildiginda, izleyici rahatsiz olma durumunun tam ortasindadir.
Ancak filmin sonunun, tahmin edilmesi zor bir siirprizle bitecegi izleyiciye
ortiilii olarak hissettirilir. Filmin yapisindaki kasvet, izleyicinin haz alma sii-
recine ket vursa da sir perdelerinin aralanmaya bagladig1 anlar, rahatsiz olma
tizerine zoraki bir haz alma duygusu inga eder. Zira sir perdelerinin ufak
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ufak aralanmaya bagladig1 anlar, cevabi aranan sorularin ¢6ziime kavugmaya
g6z kirptig1 anlar olur. Bir sahne, ikizlerin bunalimli yolculugunda nihayet
Miisliiman grubun bas ismi olan Semseddin’e ulastiklar: andir. Semseddin’le
yapilan goriisme, kardeglerine dair tiim sirlarmn kilidini kirar niteliktedir: Co-
cuk yuvasindan ayrildiktan sonra Nihad (aramilan agabey), yillarca annesi-
nin pesine diiser, O'nun izine rastlayamayinca, kaderine 6fke duyup Dares’te
dehset sacan bir nisanciya dontistir. Iskenceci olunca adin1 Abou Tarek olarak
degistirir. Cocuk yuvasinin Mayis Nihad'1nin, Dareg’in tutkulu keskin nigan-
cis1 Abou Tarek’e dontisttiglindi tiim ayrintisiyla anlatan Semseddin, izleyiciyi
sorularin cevabina kavusturmasindan dolay1 ilk asamada rahatlatmakta, bir
haz alma saglamaktadir. Ancak, filmi kapatan ve son s6zii sdyleyen gercekle
ytizlesme ani, gostermelik haz alma durumunu tamamen alasag: edip, tize-
rine devasa bir rahatsizlik duygusu insa eder. Bu baglamda, fgimdeki Yangin,
biitiinsel anlamiyla rahatsiz olma unsurlariyla biitiinlesik bir hal alip, Ikinci
ve Uclincii Sinema’nin tam ortasina konumlanir.

Kurgusallik - gerceklik diyalektiginde
Icimdeki Yangin

Ugiincii Sinema, 6zellikle de Birinci Sinema’ya yonelik tiim geleneklere ve
kodlara mubhaliftir (Biryildiz & Erus 2007, 45-47). Ciinkii Birinci Sinema, si-
nematik gergekligi ve kiiltiirel streotipleri oliimstizlestiren bagh ve diiz an-
lat1 yapisin, siireklilik iceren kurguyu ve mizanseni igerir (Gtirkan 2015, 48).
Uglincii Sinema, siklikla tepkili ve dikkati izerine geken filmlerdir. Tkinci
sinema ise Birinci Sinema’nin bu s6z konusu formatindan tamamen uzakta
konumlanmakla birlikte, Ugiincii Sinema’nin merkez noktasina daha yakin
bir durus sergiler. Birinci Sinema’nin, 6zdeglestirme ve i¢sellestirme yoniiniin
baskin olmasi, izleyicinin perdede goérdiigii duygusal ve bir o kadar da kur-
gusal diinya ile iligkisini giiclii kilar. Izleyicinin, 6zdeglesme yoluyla filmin
kendisi igin yaratti$1 kurmaca diinyaya katilimina engel olan her tiirlii rahat-
siz etme unsuru ile izlenilenin bir film oldugunun hatirlatilmast ise izleyiciyi
gercek evreninde tutarak, onda kurmaca bir film izliyor oldugu bilincini canl
kilma amacina yoneliktir.

Bu yontiyle Icimdeki Yangin, gerceklik algisimin izleyicide siirekli kilindig
bir film olmasi bakimindan da Birinci Sinema’nin anlati ekseninin tamamen
disinda bir yerde konumlanir. Zira izleyici, her ne kadar nedensellik bagiyla i¢
ice gecmis bir anlatiyla karsilagsa da ge¢mis ve bugtin arasindaki gitgelleriyle,
karakterlerin tanimlanmasindaki anlamsal karmagalarla ve izleyiciyi stirekli
sorgulatan tavriyla film, onun kolaylikla icine katilmasini destekleyen kur-
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gusallik unsuruna ket vurur. Boylece Ikinci ve Ugiincii Sinema’nin siirlarimi
asindiran bir film olarak, bu diyalektikte de Birinci Sinema’ya bagkaldiran bir
tavir ortaya koyar.

Kapali son - acik uglu son - elestirel baglanma diyalektiginde
Icimdeki Yangin

Birinci Sinema ve onun etkisiyle sekillenen tiim filmlerin sonu ¢6ziime ka-
vusur. Ancak s6z konusu ozellikle de Ikinci Sinema oldugunda, filmin so-
nug¢ metnini ¢ogunlukla izleyicinin kendisinin yazmasi beklenir. Ugiincii
Sinema’da ise biitiinliiklii bir sdylem 1s1§inda bir kapanis vardir ve izleyici
politik bir taraftar olarak filmden ayrilir (Winston 2008, 234-236). Nihad’a
yazdig1 mektupta “...cok yakinda sessizlige biirtineceksin, ¢iinkii gercek kar-
sisinda herkes sessiz kalir...” sozleriyle Nawal 6liirken, hikayesini séyle sonu-
cabaglar: “...sen bir sevgi cocuguydun, dolayisiyla ¢ocuklarin da senin gibi...”

Birinci Sinema’nin siki sikiya bagl kaldig: kurallari arasinda yer alan
bu kapali sonlu bitigle noktalanan Igimdeki Yangin, yonetmenin ortaya koy-
dugu sessizlik silahinin patlayip, tiim sorularin cevap bulmasi ile nihai bir
sona kavugur: Nawal’in mahkum oldugu o dénem hapishanede ebelik yapan
hemsire, onun, tecaviiz sonucu ikiz bebekler diinyaya getirdigini ve bebek-
lerin babasinin radikal fikirlerle yetisen Abou Tarek oldugunu sdylediginde,
basta Jeanne ve Simon igin, ardindan da izleyici igin sok etkisi yaratan bir
cevap ortaya konulur. Babalarinin, annesinin Miisliiman sevgilisinden dogan
ve dogdugu giin yetimhaneye verilen agabeyleri oldugu gergegiyle yiizlesen
ikizler, filmin yasattig1 sok sessizligini bozar. Bu son, izleyiciyi huzura kavus-
turmaz. Her ne kadar kapali bir bitisle sonuglansa da Igimdeki Yangin, sonug
baglaminin bu ilk kisminda, izleyiciye -yasadig1 sokun etkisiyle- umdugunu
ve bekledigini sunmaz. Bu yoniiyle, 6zellikle de ¢ogu zaman mutlu sonlu bir
kapaniga zemin hazirlayan Birinci Sinema’nin anlati unsuruna goz kirpsa da
huzursuzluk verici bu son, izleyicide olusturdugu biiyiik rahatsizlikla filmi
s0z konusu anlatinin digina tasir.

fkinci Sinema’dan beklenen agik uglu kapanisa da bu filmde rastlanmaz
(Tamer 2006, 32). Ikizler, babalar1 ve ayn1 zamanda agabeyleri olan yeni kim-
ligiyle Nihad Harmani'ye annelerinin mektuplarini ulastirdiginda, Nawal'in
mezarinda huzur i¢cinde uyumasini saglayacak beklentisini de sunmus olur-
lar. Bu gergeveden diistiniildiigiinde, beklentinin yerine getirilmesi anlamin-
da ¢oztime kavusmus bir son izleyiciyi karsilar; ancak bu, sinirlandirilmis bir
mutluluktur.
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Ugiincii Sinema’nin filmlerinin, bireyi tarafgirlige yonelttigi sonucunun
varhigma yonelik hemfikir olunup, Igimdeki Yangin'm kesin olarak politik bir
elestirel baglanmayla nihayetlenmedigi ortadadir. Nitekim her ne kadar Liib-
nan i¢ savasinin fonunda gelisip, tiim olaylarin merkez noktasinda bu biiyiik
karmasga atmosferinin varlig1 bilinse de filmin esas odagi Nawal'dir. Bu film-
de, mutlak suretle eger iki tarafli bir kargasadan soz edilecekse, bu taraflar
ancak kadin ve miicadele olarak belirir. Oyle ki, izleyiciden Liibnan i¢ sava-
sinda Miisliiman veyahut Hiristiyan tarafinin savunucusu olmasi beklenmez.
Asil beklenen, Nawal’ in miicadelesini kazanmasidir. Asil beklenen, savasin
anlamsizligina yénelik vurgunun anlasilmasidir: Nawal'in savagin anlamsiz-
liginin ortasinda, miicadeleci ruhunu kaybetmemis olmasidir. Bu gergeveden
degerlendirildiginde ise I¢imdeki Yangin, onun yasamina déniik her tiirlii sok
edici olaya, politik olmasa bile, elestirel bir baglanma sunar.

Tim bu siralananlar 1s1ginda bir diyalektik olusturmak hedeflenirse,
Icimdeki Yangin, bir yoniiyle herhangi bir anlati kategorisine katilmay1 redde-
der. Diger yoniiyle ise biraz Birinci ve biraz Ugiincii Sinema’nin 6gretileri ek-
seninde harmanlanan bir sonugla yine melez bir durus takinir. Son sézlerini,
“bir arada olmak gibisi yok” diye bitiren Nawal gibi, yonetmen de farkli uyla-
simlarin smirlarin agindirarak kapsaml bir bir aradalik, ¢ok yonlii bir melez-
lik ortaya koyup, “bir arada olmak gibisi yok” diisiincesiyle filmini noktalar.

Degerlendirme ve Sonug

Calismada, Denis Villeneuve imzali Igimdeki Yangin filmini sinemanin anlatt
kaliplari gergevesinden ele alip, filmin Birinci, Tkinci ve Ugiincii Sinema anlatt
kaliplarinin hangisine daha yakin bir durus sergiledigi betimlenmeye ¢alisil-
di1. Bu amagla her tig anlat1 kalibinin da 6ne gikan 6zellikleri ile Igimdeki Yangin
filmi iligkilendirilerek gorsel bir metin ¢oztimlemesi yapildy, betimsel bir tab-
lo sunuldu. Filmde, ayrintili bir inceleme yapildiginda, Birinci Sinema anla-
t1 kalibinin ¢ok da baskin olmadig: dikkat ¢ekti. Hollywood tarzi stereotipik
yapy, Ozellikle de nedensellik dizgesi baglaminda yer yer kendini hissettirse
de Igimdeki Yangin, tiimelde Birinci Sinema’nin etkisinin tamamen alasag: ol-
dugu bir film olarak karsimiza cikti.

Genel hatlariyla, Igimdeki Yangin'in belli bir anlati kategorisine dahil ol-
madig agiktir. Nitekim Birinci Sinema’dan bildigimiz ezberlenmis kurallar
dizgesinin beyaz perdedeki sunumuna bu filmde rastlanmaz. Klasik anlatinin
bizlere 6grettigi sekliyle salt bir film kategorizasyonuna da dahil edemedigi-
miz Igimdeki Yangin igin, Birinci Sinema’nin baglamindan kopmus bir yapiya
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sahip oldugu bulgusu, 6ne siiriilecek ilk savdir. Zira, dramatik olay orgiisiine
siki sikiya bagl olsa bile filmin tasarimi, onu Birinci Sinema anlatis1 ekseninin
disina tagir.

Birinci, Ikinci ve Ugiincii Sinema’nin kaliplarini referans alip, biitiinsel
bir bakis agistyla filmi ele aldigimizda, filmin, tim uylagimlar: tamamen dig-
lamamakla birlikte, tim anlati unsurlarinin simirlarim1 asindiran melez bir
anlati kazandig1 yargisi sdylenecek diger sozdiir. Sirastyla Birinci, Tkinci ve
Ucgiincii Sinema’nin kapsamlarinda yer bulan seffaflik, 6ne ¢ikarma ve kiil-
tirel 6zgiilliik baglamindaki diyalektik incelendiginde seffaflik unsurunun
tamamen yok sayildig, kiiltiirel 6zgtilligiin ise 6ne ¢ikarma unsuru tizerine
insa edilerek birbirini besleyen simbiyoz bir durum yarattig1 gézlenir. Bu bag-
lamda, fgimdeki Yangin, Ikinci ve Uciinii Sinema’nin unsurlarinin uylasimin-
dan beslenen bir tavir ortaya koyar.

Konu, tek diegesis ve ¢oklu diegesis unsurlarimin filmdeki konumlanisi
oldugunda da durum degismez. Seffafli§1 tamamen yapibozumuna ugratti-
$1 gerekgesiyle, Birinci Sinema’nin bir kez daha digina gikan Igimdeki Yangin,
zamansal ve uzamsal baglamindaki heterojen yapisiyla da Ikinci ve Ugiincii
Sinema cercevesine katilir.

I¢imdeki Yangin, dramatik ve bir o kadar da hareketli olay rgiisii igeri-
sinde Birinci Sinema’nin 6zdeslesme unsuruna kadin ve miicadele ile vurgu
yapar ve Ugiincii Sinema’dan beklenen politik olma durusunu, zdeslesme
unsuru ile harmanlayarak sunar. Ote yandan, filmdeki diger unsurlarin Ikinci
Sinema riizgariyla sekillenip yabancilasma unsurunu da besledigi ortadadur.
Bu pencereden islendiginde ise film, ti¢ anlatinin da tamaminin birlesiminden
dogan melez bir anlati olarak belirir.

Bir diger perspektif, haz alma ve rahatsiz olma unsurlarina yonelik tasar-
lanir. Bu agidan bakildiginda da izleyicinin yanitlara kavusmasinin verdigi
hazzin gostermelik sayildig1 ve s6z konusu haz unsurlarim tamamen alasag:
eden belirgin bir rahatsiz olma etkisinin hissedildigi diistincesi 6ne ¢ikarak,
filmin Tkinci ve Ugiincii Sinema’nin tam ortasina yerlesen bir gériiniime sahip
oldugu sunulur.

Filmin son kertede kurgusallik unsurundan tamamen uzak olan ve iz-
leyicinin gercekten de bir film izliyor oldugu diistincesini canli tutan yapisi,
filmi yine Birinci Sinema’dan koparip melez bir tavra sevk etse de, olaylar1
sonuca baglayan kapali sonlu yapis: Birinci Sinema’ya goz kirpar niteliktedir.
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Yani filmin gidisatindaki sanatsal tavir, sonu¢ metninde kendini gostermez
ve Ikinci Sinema bu defa bu uylasimin diginda kalir. Politik bir fon iizerinde
sekillenen bir olay 6rgiisiine sahip oldugu diistiniildtigiinde ise I¢imdeki Yan-
g, bizi sadece ve sadece Nawal'in safinda durmaya yonelterek son noktay1
koyar.

[zleyiciyi her daim pasif olarak konumlandiran Hollywood merkezli Bi-
rinci Sinema bir yanda, ona kargi ¢ikip bireysellige génderme yapan Ikinci
Sinema diger yanda, her ikisi arasinda uylasim saglamay1 hedeflerken izle-
yiciyi muhalif ¢izgiye yaklagtirmay1 gérev edinen Ugiincii Sinema &te yanda
birbirini izlerken, Igimdeki Yangin, biitiinsel bir birlikteligin temsili olarak ko-
numlanir. Biittin bunlar 1s1§inda filmi tek bir parca olarak okumak istersek,
filmin her bir anlati unsurundan beslendigi, hi¢birini tam anlamiyla yok sayar
bir tavrinin olmadig1 ortadadur. Igimdeki Yangin, farkli uylagimlarin sinirlarini
agindiran melez bir anlati olarak, sinemada her biri kendi bagimsizligin ilan
eden ti¢ anlati kalibinin muhafazakarligina da keskin bir géndermede bulu-
nur ve bir aradaligin uyumunu, anlat1 kaliplarinin birbiri arasindaki diyalek-
tigiyle sunar.
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