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Oz: Film muzigi temelde bir filmin hem duyusal-duygusal boyutunu hem de genel estetik diizenlemeyi sekillendirmek icin
kullanilan, anlatiyi destekleyen, ses, titresim, ritm, melodi ve enstriimantal-vokal mizigin butintdar. Bu arastirma; film ma-
ziginin beste ve teknik analizi Gzerine degil, mizigin sinemada gorsel duyusal atmosferi etkileme anlaminda nasil kullanildigi
ile ilgili semiyoloji, duyusallastirma, metafor olarak kullanimi ve en nihayetinde “leitmotif (ana motif)” olarak gelistirilmesi
Gzerine yapilmistir. Ayrica bu incelemede, Kieslowski Sinemasi’nda ses, nians, muzik, tini ve duyusallastiriimis muazikal este-
tizasyonun diyaelektik gelisimi de ayrintili bir sekilde analiz edilmektedir. Bu amacla, muzigin tinisal, semiyotik ve gorsel bag-
lamda oynadigi uyarici etkinin, estetik yéniine ve etkisine odaklanilir. Sinema tzerine dislinen filozof yénetmenin eserlerinin
butunlikla analizine odaklanildiginda; dogrudan dikkati geken ilk konu Kieslowski’nin butinlikli bir sanat idealiyle hareket
ettigi ve sinemayla, muzigi kutsayarak, tipki Yunan idealindeki gibi, “Sanatlar Birligi” idealine yaklagtigi gordlir. Kieslowski'nin
yapmis oldugu estetik inceleme; insan dogasinin degismedigi Gzerine olup, bu olgunun sinema araciligiyla aktarilmasi ama-
cina odaklanmistir.

Anahtar Sozctkler: Krzysztof Kieslowski, Kieslowski Sinemasi, Film Mizigi, Sinema ve Mzik, Zbigniew Preisner.

MUSIC IN KIESLOWSKI'S CINEMA

Abstract: Film music is basically the totality of sound, vibration, rhythm, melody and instrumental-vocal music used to shape
both the sensory-emotional dimension and the overall aesthetic design of a film, thereby supporting the narrative. This re-
search does not focus on the compositional or technical analysis of film music. Instead, it examines how music is employed
in cinema to influence the visual and sensory atmosphere through semiology, sensorialisation, metaphorical use, and ulti-
mately its development as a leitmotif. Furthermore, the dialectical development of sound, nuance, music, timbre and senso-
rialised musical aestheticisation in Kieslowski's cinema is analysed in detail. The emphasis lies on the aesthetic impact of
music as a stimulus within timbral, semiotic, and visual con-texts. Focusing on the holistic analysis of the works of the philos-
opher-director who reflects deeply on the nature of cinema the first thing that draws attention directly is that Kieslowski acts
with the ideal of a unified art and approaches the ideal of the ‘Unity of the Arts’, just like the Greek ideal, by blessing cinema
and music. Kieslowski's aesthetic analysis is based on the fact that human nature does not change and focuses on the aim
of conveying this phenomenon through cinema.

Keywords: Krzysztof Kieslowski, Kieslowski Cinema, Film Music, Cinema and Music, Zbigniew Preisner.

1 Makalede Arastirma ve Yayin Etigi'ne Uyulmustur.
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EXTENDED ABSTRACT

Among all the arts, cinema, which remains an integrated art form thanks to its ability to compose audio-visual materials in
an excellent way, has preserved its status as one of the most influential art forms of 20th-century arts up to the present day.
The success of a film is not solely dependent on its narrative, cinematography, sound, or music, but rather on the unity and
interplay between these components. Film music serves multiple functions: it reflects the director’s vision, facilitates tran-
sitions, and creates emotional depth. Although composed with specific objectives in mind, it is expected that it brings about
the required emotion (the sensory stage) in the viewer. Music is considered an important part of cinema in two ways: —as
both a narrative device and an aesthetic element. Film music is basically the combination of sound, vibration, rhythm, mel-
ody, and instrumental-vocal music, which is used to shape both the sensory-emotional dimension and the general aesthetic
arrangement of a film, thus supporting the narrative.

There are times when the visuals do not give adequate information to guide the viewer through the narrative and hence it
is up to the film music to provide this missing context. By doing that, one can use recurring themes and main motifs that
have already been introduced to the audience in films. Film music provides a compliment and support towards narration.
For this reason, it establishes a connection between the story and music through the subject and emotion, character traits
the time and place in which the film takes place, the narrative, and the music.

This research does not consider the composition or the technical analysis of music but its use in cinema to affect the visual
and sensory atmosphere. It approaches film music from the perspectives of semiology, sensorialisation, metaphor, and the
evolution of recurring motifs, such as the leitmotif. Moreover, the dialectical development regarding sound, nuance, music,
timbre, and sensualized musical aesthetics in Kieslowski's cinema will be thoroughly examined in this research. The study
deliberately sets aside technical aspects of music—such as harmony, counterpoint, modality, polyph-ony, or tonal construc-
tion—and instead centers on music's timbral, semiotic, visual, and aesthetic functions in film.

This research has taken Kieslowski's cinema as an example for the expression of music in cinematic narratives. In Krzysztof
Kieslowski’s (1941-1996) storytelling, film music has sometimes been used as an actor and sometimes as a tool. Music is
one of the elements of Kieslowski’s films that raises their emotional effect on the audience with the help of composer and
arranger Zbigniew Preisner (1955, Poland). Soundtrack plays a major part, especially in his most successful work, Trois
Couleurs (Three Colours, 1993-1994). Preisner has gained respect for his minimalist style music and vocal performances,
including writing music that contributed to the atmosphere and themes of Kieslowski's films.

For Kieslowski, both music and cinema, as a visual narrative tool, have a common ideal. This ideal attracts the attention of
the viewer in all his films. His real purpose is neither to use the music as a generic background soundtrack for a scene nor
to use it to shock the audience with sound effects; he simply doesn’t focus on such cheap attempts for attention. Rather, he
sought to elevate cinema as a high form of narrative art—one capable of advancing cultural ideals and aesthetic thought.

Preisner's music and Kieslowski's visuals naturally harmonize to represent an aesthetic ideal. From “No End” to the “Three
Colors Trilogy," Preisner's music in Kieslowski's cinema becomes a central component of Kieslowski’s auteurist identity. Di-
rector Kieslowski had a different attitude towards music, as he asked the composer to compose the music according to the
script before filming. He designed it not only to describe the atmosphere and environment but to be able to become an
integral part of the film's storyline.

As we tread through the lane laid by the philosopher-director of cinema and when we focus on holistic analyses of the works
that emerge, what directly meets our eye is Kieslowski's quest for his unified artistic ideal. It is while consecrating music with
cinema that Kieslowski comes closer to the ideal of “Unity of the Arts," akin to the Greek ideal. At the heart of his aesthetic
philosophy is the belief that human nature is unchanging—an idea he sought to communicate through film. This research
aims to reexamine and reopen that space where music, image, and meaning converge in his cinematic legacy.
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1. Girig

Sanat, duyusal ve imgesel verilerin zihinsel bir érgiitlenmesi ve yeniden yorumlanmasi sireciyle gelisen sonsuz
bir poetik Uretim bicimidir. DUstncenin ve sanatin yasalari belli bir yakinlik icinde geliserek, insanin, uygarlik
yaratma sirecini olusturmustur. Her kaltir-uygarlik; distnsel semboller, mitler, diller, dinler ve sanatsal ifade
bicimleri gelistirerek, tarihsel diyalektik evrimini yasamistir. Onemli olan, bu gelismenin izlerini sirerek, insan
dlstncesinin ve uygarliginin olusum sirecinde, sanatin ve estetik biling gelisiminin, glinimdz insanini anlama
ve yorumlamada kullaniimasidir. Her sanat kendi araclari ve yontemi ile sanatsal poetik Gretimini, belli bir amac
ile yaparken, insan ruhu, distncesi ve toplumsal hakikatini de aciga ¢ikartmak ister (Heidegger, 1962, s.40-91).
GUnlUmuzde sanatin bu islevi, bireyin ve toplumun anlasiimasinda vazgecilmez bir arac¢ olarak varligini sirdir-
mektedir.

BUtln sanat dallari arasinda, gorsel ve isitsel unsurlari en yogun bicimde bir araya getirerek bittnsel bir anlatim
sunan sinema, 20. ylzyilin en etkili sanat formlarindan biri haline gelmistir. Sinemanin izleyici Gzerindeki etkisini
belirleyen unsurlar arasinda, kuskusuz muzik 6zel bir yere sahiptir. Larsen’in (2007, s. 66) de ifade ettigi gibi:
“Mdzik, temsili bir sanat formu degildir, ancak &zel kosullar altinda anlami iletmek icin kullanilabilir. Melodiler,
belirli durumlarda isaret islevi gorebilir ve kendilerinden baska bir seye atifta bulunabilir”. Dolayisiyla bir film
sahnesinin basarisi; anlati, sinematografi, ses ve mizik bilesenlerinin hem bireysel nitelikleri hem de aralarindaki
iliskiden dogan butlnlik sayesinde gerceklesir. Sinema filmini izleme; anlati ve izleyici diyalektiginde olmalidir.
Bu diyalektigin dnemli bir pargasi olan film muzigi, yonetmen tarafindan sahneler arasi gegisleri yumusatmak,
duygusal yogunluk kazandirmak ve anlatiyi derinlestirmek amaciyla bilingli bir sekilde kullanilir. Bu anlamda film
mazigi; ses, ritim, titresim, melodi ile enstrimantal ve vokal 6geleri kapsayan, sinemasal anlatinin hem estetik
hem de duyusal boyutlarini sekillendiren butlnsel bir yapi olarak karsimiza gikar.

Filmin gorsel anlatisiyla bitinlesen muzik kadar, isitsel alandaki diger unsurlarin — 6zellikle de sesin ve insan
sesinin — alglyl nasil yonlendirdigi de sinemasal anlatinin basarisinda belirleyici bir rol oynar. Sinemada sesin
yalnizca isitmeye yonelik degil, ayni zamanda algisal bir yapilandirici oldugu fikri, cagdas ses kuramlarinda mer-
kezi bir 6neme sahiptir. Chion (1999, s. 5),” bir insan sesinin varliginin icinde bulundugu isitsel alani yeniden
yapilandirdigini” vurgulamaktadir. Bu durum, sesin yalnizca duyulmakla kalmayip, cevresindeki diger isitsel 6ge-
ler arasinda hiyerarsi kurdugunu ve izleyicinin dikkatini yonlendirme kapasitesine sahip oldugunu ortaya koyar.
Klasik anlat sinemasi, bu algisal yonlendirme potansiyelini temel alarak “sesin ve tasidigi s6zin” net bir bicimde
duyurulmasina dncelik verir. Bu yaklasim film muzigini de igine alacak bicimde genisletildiginde, muizik yalnizca
anlatiya eslik eden bir unsur olmaktan cikar, ayni zamanda Ureten, dikkat ceken ve yapisal bir rol Ustlenen “s6zsliz
bir ses” olarak islev kazanir. Ayni zamanda film muzigi, izleyicinin anlam dinyasini bigimlendiren, duygulari yén-
lendiren ve anlatinin derinligini artiran giclu bir anlat aracidir. Kalinak’a (2010, s. 1,2) gore film muzigi; ortam
ve atmosfer yaratmak, anlatyr desteklemek veya 6nceden haber vermek, karakterlerin motivasyonlarini agiga
cikarmak ve duygulari ifade etmek gibi cok katmanli islevleriyle de 6ne cikar. Bu islevler, film mizigini sinemasal
anlatinin hem yapisal hem de duygusal agidan kurucu bir bileseni haline getirir. Boylece muzik, yalnizca anlatiya
eslik etmez; ayni zamanda eksik baglamlari tamamlayarak izleyicinin yorumlama sireclerini yonlendiren aktif bir
anlam Ureticisine donUsur. Ayrica filmin akisi boyunca yinelenen temalar ve leitmotifler araciliglyla izleyiciye ta-
nidik bir anlati dizlemi sunulur.

Gorsellerin, anlatinin nereye gittigi konusunda yeterli bilgi saglamadigi zamanlar vardir, bu nedenle eksik baglami
saglamak eslik eden film muzigine baghdir. Bu, mizigin film boyunca seyircinin zaten tanidigi, yinelenen temalar
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ve ana motifler kullanilarak yapilabilir. Gorsel ve miizik arasindaki bu butinlesik yapiya dair alanda pek ¢ok aras-
tirma vyapilmistir. Ornegin, bazi calismalar film miziginin, sahnenin gérsel iceriginden daha fazla anlati bilgisi
saglayabilecegini dne siirmektedir. Costabile ve Terman’in (2013, s. 322) arastirmasi, gorsel sahne sabit tutulup
yalnizca muzik degistirildiginde, sahnenin glzellik, ilgi ve gerilim gibi cesitli boyutlarda izleyiciler tarafindan farkh
bicimlerde degerlendirildigini ortaya koymustur.

Film miziginin yalnizca algisal degil, ayni zamanda fizyolojik diizeyde de etkili oldugu yonindeki bulgular ise bu
iliskiyi daha derinlemesine anlamayr mimkun kilar. Erken donem calismalardan biri, Fransiz besteci Gretry’nin
(1741-1813) sarki soylemenin kardiyovaskuler etkilerini nabiz élcerek belirlemeye ¢alistigl deneylerdir (Scherer
& Zentner, 2001, s. 374). Bu 6ncl girisimin ardindan konuyla ilgili bilimsel ilgi giderek artmis; Bartlett’in (1996)
derlemesi, kalp atis hizi (HR), deri iletkenligi (SCR), solunum, kan basinci, kas gerilimi ve muzige verilen biyokim-
yasal tepkileri inceleyen yuz elliden fazla calismayi icermistir. Benzer sekilde, Edwards, Eagle, Pennebaker ve
Tunks (1991), muzigin yapisal 6zelliklerini fizyolojik degiskenlerle eslestirme girisiminde bulunmus; Blood ve Za-
torre (2001) ise noérogorintuleme teknikleriyle mizik ve duygu arasindaki bagi arastirmislardir.

Ellis ve Simons (2005, s. 35-37), “Miizik ve insan Deneyimi” baslikl ¢alismalarinda hem filmsel hem de miizikal
uyaranlarin izleyicilerde fizyolojik degisimlere yol actigini ve bu uyaranlarin es zamanli sunumunun duygusal et-
kiyi artirdigini ortaya koymustur. Arastirmalar, mizigin bir filmin gorsel anlatisina baglanma kapasitesinin, izleyi-
cide olusan duygusal tepkileri anlamli bicimde sekillendirdigini gostermektedir. Bu bulgularla ortisen bir diger
gorls ise Cohen’e (2001) aittir; ona gore, diegetik olmayan muzik filmin gergeklik hissini zayiflatabilir. Ancak buna
karsin, duygusal olarak uyumlu bir muzik ile gorsel anlatinin eslestirilmesi, izleyici deneyimini fizyolojik dizeyde
daha yogun ve dikkat gekici bir hale getirebilmektedir. Mizigin bu ¢cok boyutlu etkisini anlayabilmek icin, sinema
tarihinde film mazigine yonelik ilk kuramsal yaklasimlara bakmak gereklidir. Bu alandaki ilk kapsamli kuramsal
eser, Adorno ve Eisler (1947) tarafindan kaleme alinan Composing for the Films (1947) adli calismadir. S6z konusu
eser, film muziginin islevi ile mizigin estetik boyutu ve sosyal etkileri, besteci-yonetmen iliskisi ve muzikal on-
yargilar gibi pek ¢ok agidan sinema ve muzik iliskisini kapsamli bir bigimde ele almaktadir. Ayrica Adorno ve Eisler
(1947, s. 135-156) Eisenstein’in film muzigi kullanimina dair yontemlerini ayrintili bir bicimde analiz ederek, gor-
sel batunlik ile muzikal yapi arasindaki estetik bagl derinlemesine inceler. Bu kdkensel analizler, ozellikle
Kieslowski’nin sinemasinda montaj, kurgu ve ses 6geleri arasinda kurdugu btincul anlati yaklasiminin temelle-
rini anlamada 6nemli bir referans noktasi sunmaktadir.

Bu calismada, sinemasal anlatilarda mizigin ifade bicimi, Kieslowski Sinemasi tizerinden ele alinacaktir. Krzysztof
Kieslowski’nin (1941-1996) hikaye anlatiminda film mzigi, bazen bir oyuncu bazen de anlatiyi yonlendiren bir
arac olarak islev gorur. Yonetmenin filmlerinde duygusal etkinin derinlesmesinde, besteci Zbigniew Preisner’in
(1955-) muzikleri belirleyici bir rol tstlenir. Ozellikle Kieslowski'nin basyapiti olarak kabul edilen Ug Renk (igle-
mesinde (1993-1994), mizigin etkisi yalnizca dramatik bir atmosfer yaratmakla sinirli kalmaz; bunun 6tesinde,
karakterlerin i¢c diinyasini, anlatinin felsefi boyutlarini ve duygusal ritmini dogrudan sekillendiren bir arag haline
gelir. Reyland (2012, s. 270-271), Preisner’in miziginin tUclemede “isitsel bir etik” formuna birindugini ve
izleyiciyi karakterlerle birlikte duyumsal bir yolculuga cikardigini belirtir. Minimalist muzik tarzi, vokal perfor-
manslara verdigi agirhk ve dramatik yapidaki duyarliligi ile taninan Preisner, Kieslowski'nin sinemasal estetigine
son derece uyumlu besteler Gretmistir.

Bu baglamda, bu arastirmanin temel amaci; film maziginin anlatiya ve bicime yonelik islevlerini, Kieslowski sine-
masindan sahne ornekleriyle aciklamak ve mizigin anlatiya nasil duyusal, estetik ve anlamsal katmanlar ekledi-
gini ortaya koymaktir. Bu kapsamda bu arastirmada, mizigin sinemadaki semiyotik anlamina, duyusal ¢cagrisim
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gliciine, metafor yaratma potansiyeline ve “leitmotif” gibi yapilar yoluyla anlatinin yapisina nasil dahil edildigine
odaklanilimistir. Ayrica Kieslowski’'nin sinemasinda ses, tini, muzikal ntanslar ve duyusallastiriimis estetik yapinin
diyalektik bir gelisimle nasil 6raldigu de detayh bicimde analiz edilmistir. Bu calisma, muzigi teknik analiz (ar-
moni, kontrpuan, polifoni, makamsal ezgisellik vb.) Gzerinden ele almak yerine; muzigin tinisal, semiyotik ve
gorsel dizlemdeki estetik etkisini ve anlati icindeki uyarici islevini incelemeye odaklanmaktadir.

2. Film Miizigi

Sinema anlatisi, isitsel ve gorsel olmak Uzere iki temel bilesene dayanir. Gorlintl ve sesin bir araya gelmesiyle
olusan sinemasal séylem; mizik, efekt, 151k, renk, dekor, oyunculuk, kurgu ve kamera acilari gibi bircok unsurun
etkilesiminden dogar. Bu butlnlesik yapiicinde ses, yalnizca isitsel bir eslik degil; ayni zamanda anlatinin ritmini,
atmosferini ve duygusal yapisini belirleyen kurucu bir 6gedir. Chion’un ses kuraminda 6ne gikan dnemli nokta-
lardan biri, ses ile gorintl arasindaki iliskinin duragan olmayip algisal olarak strekli yeniden yapilandirilan bir
dizlemde sekillenmesidir. Chion (1999, s. 3), klasik anlati sinemasinda sik¢a kullanilan “soundtrack” teriminin
sahte bir bltunlik yanilsamasi sundugunu, ¢link seyircinin isittigi her sesin, gortnttyle kurdugu iliskiye gore
zihinsel olarak yeniden organize edildigini savunur. Bu yeniden konumlandirma siirecinde, sesler ya gorsel alana
entegre edilerek sahneye dahil edilir ya da gérselin disina itilerek hayali bir konuma yerlestirilir. Ozellikle film
muzigi, gorsel kaynagindan bagimsizlastiginda, yalnizca duygusal degil, mekansal bir belirsizlik de yaratir.
Kieslowski’nin muzik kullaniminda bu gerilim énemli bir yer tutar; zira mizigin cogu zaman ekran Uzerinde bir
kaynagi gosterilmez. Boylece seyircinin goérdtgiyle duydugu arasindaki bosluk, hem duygusal hem de yapisal bir
katman olusturur; bu da filmin duyusal derinligini artirirken ayni zamanda huzursuzluk duygusu da yaratr.

Geleneksel anlati sinemasinda muzik, anlati temsiliyle hem estetik hem de varolugsal bir etkilesim igindedir ve
filmin tematik yapisini gliclendirmede, atmosfer yaratmada ya da karakter psikolojisini ifade etmede 6nemli bir
rol Ustlenir. Adorno (2006, s.47-59), muzigin bu baglamda yalnizca duygusal degil, ayni zamanda biligsel bir ile-
tisim aracina donlstigind ve film metninin anlamini derinlestirdigini savunur. Whalen’in (2004, s. 18) da ifade
ettigi Uzere, muzik ile gbrintU arasindaki iliski, dramaturjik yapinin temel unsurlarindan biridir. Mazik, temanin
yorumunu belirlerken ayni zamanda metaforik bir islev de Ustlenir. Ozellikle ana motif kullanimi, belirli bir karak-
teri, mekani ya da nesneyi temsil ederek, mizigi hem zamansal bir diyalektik hem de gorsel-isitsel bir simgesel
sistem haline getirir.

Film muzigi, hem gorsel anlatinin tasidigl anlami sekillendirir hem de karakterlerin psikolojik boyutlarini aciga
cikarir. Parkinson’a (2015, s. 95) gore film muzigi; izleyicinin gorintlyle 6zdeslesmesini kolaylastirir, zaman ve
mekan algisini kurar, atmosferi belirler, karakter ruh halini ifade eder ve soyut kavramlara beden kazandirir. Pren-
dergast (1992, s. 231) ise iyi bir film bestecisinin, muzigini yalnizca etkileyici olmasi icin degil, anlatinin ihtiyag
duydugu yerlerde ve sadece gerektigi kadar kullanmasi gerektigini vurgular. Filmdeki uzun sessizlik anlarinin,
muzigin anlat igindeki varligi kadar etkili oldugunu; bu nedenle bestecinin yapi ve formu dramatik anlatiyla
uyumlu kurmasinin 6nemli oldugunu belirtir. Bir anlamda muzik, yalnizca seslerden degil, ayni zamanda sessiz-
likten de olusur. Sessizlik, sinemada siklikla gbz ardi edilen ancak duyusal ve imgesel atmosferin olusumunda
belirleyici rol oynayan bir 6gedir. Gorbman (1980, s. 193), muzikal sessizligin etkisinin kiicimsenmemesi gerek-
tigini vurgular; ona gére mizigin olmamasi, seyircide bir beklenti yaratir ve sessizligin kendisi anlam Uretir.
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3. Film Miizigi ve Anlati

Film mizigi, yalnizca sahnelere eslik eden bir arka plan degil; anlatinin merkezinde yer alan, temsili ydnlendiren
ve duygusal anlami sekillendiren bir anlati unsurudur. Kalinak (2010, s. 1-7, 18-20), film miziginin baslica islev-
lerini g temel baslik altinda toplar: duygu Gretme, anlatinin anlamini sabitleme ve gorsel yapinin teknik dogasini
gizleyerek seyirciyi film diinyasina absorbe etme. Bu yaklasim, 6zellikle klasik anlati yapisinda muzigin nasil islev-
sellestirildigini gosterse de Kieslowski sinemasi bu ¢ergevenin disina tasar. Kieslowski’de muzik, yalnizca sahne-
lerin ruh halini destekleyen bir atmosfer degil, karakterin psisik diinyasinin, anlatinin felsefi boyutunun ve tema-
tik derinligin asli taslyicisidir. Preisner’in mizigi bu anlamda yonetmenin sinematografik dilinde bagimsiz bir an-
lati organina donusdr.

MUzigin bu anlatisal glicli, onu metinsel yapinin diger bilesenleriyle siki iliski iginde kilar. Film, birbirine bagli ¢ok
sayida 6geden olusan temsili bir diizendir ve bu diizen icinde muzigin islevi, tek basina degil, gorint, kurgu, ses
efektleri ve diyalog gibi diger dgelerle kurdugu baglamla birlikte degerlendiriimelidir. izleyici cogu zaman film
mazigini bilingli olarak analiz etmese de muzik anlatiya dair sezgisel ipuclari sunar ve bu ipuglari araciligiyla se-
yirci ekran Gzerindeki olaylara duygusal tepkiler verir. Gordigu sahneyi anlamlandirirken isittigi sesler onun bi-
lingdisi diizeyde yorum yapmasina olanak tanir.

Gorbman (1980, s. 195), film muziginin anlatidaki ¢ok yonli islevselligini agiklarken, onun dramatik, zamansal,
uzamsal, yapisal ve ¢agrisimsal diizeylerde de etki yaratabilecegini belirtir. Bu cok katmanli etki, mizigin sahne-
lerle eszamanli ya da karsit bir iliski kurabilmesini saglar. Ayni mizik pargasi bir sahnede duygusal bir boslugu
doldururken, baska bir sahnede zaman algisini bozan bir kirilma yaratabilir. Bu agidan bakildiginda muzik, bir
duygu aktaricisi olmanin yaninda anlatinin ritmini ve ydnina belirleyen, zaman yapisiyla dogrudan etkilesime
giren dinamik bir bilesendir.

MUzigin anlatiya nasil entegre edildigi sorusu, muzigin kendisinden gok, onun gorsel anlati ile nasil iliskilendigiyle
ilgilidir. Ellis ve Simons (2005, s. 35), mizigin gorsel oykilemeyle mantiksal olarak bag kurmasinin onun etkisini
artirdigini savunur. Ancak ¢ogu uzun metrajli filmde mizik, sahnede dogrudan bir kaynak tarafindan calinmadig,
yani diegetik olmadigi icin “bariz bir kaynak olmadan” var olur. Kieslowski'nin muzik anlayisi bu yapayligi yadsi-
maz; tersine onu estetik bir stratejiye donusttrir. Preisner’in besteleri, ekranin disinda kalan bir hafiza, biling
akisi ya da etik bir yanki gibi davranarak izleyicinin anlati ile kurdugu iliskiyi derinlestirir. Kalinak’in (2010, s. 20)
ifadesiyle muzik, izleyiciyi yalnizca sahneyle birlikte onun anlamina da ortak eder. Bu baglamda Kieslowski’nin
mazik anlayisi, klasik Hollywood sinemasinin sinirlarini asan ve izleyiciyi duygusal ve bilissel bir katiima da davet
eden poetik bir film mizigi modeline 6rnek teskil eder.

4. Krzysztof Kieslowski (1941-1996) Sinemasi

Krzysztof Kieslowski, Polonya’nin kokli Lodz Sinema Okulu’ndan mezun olduktan sonra belgesel sinemayla bas-
layan kariyerini, zamanla televizyon ve uzun metrajli sinema alanlarinda 6zgln bir anlatim dili gelistirerek str-
dirmistir. Kendine has bu sinema dili, distnsel derinligi ve siirsel ifadesiyle yalnizca Polonya sinemasinin degil,
dinya sinema tarihinde de 6zel bir konuma sahiptir. Il. Diinya Savasi sonrasinda yeniden sekillenen ve politik
baskilarla cevrili bir ortamda yaratici direncini korumayi basaran Polonya sinemasi icinde Kieslowski, toplumsal
travmalarin gorsel temsiliyle birlikte bireyin icsel diinyasina ydnelen bir sinemasal anlayisla éne ¢ikmistir. Onun
filmleri, ulusal tarihin ve kolektif hafizanin izlerini tasirken, bu tarihsel referanslari insanin varolussal catismala-
rina ayna tutan bir arka plan olarak konumlandirmaktadir.
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Kieslowski’nin sinemasi, tarihsel ve siyasal gerceklikten kopmaksizin bireyin sezgisel deneyimlerine odaklanmak-
tadir. Filmlerinde sik¢a Polonya’nin kiiltlrel yapisina, siyasal atmosferine ve toplumsal katmanlarina génderme-
ler bulunsa da bu unsurlar anlatinin merkezini olusturmaz; daha ¢ok, karakterlerin ruhsal ¢ozlilmelerini belirle-
yen arka planlar olarak islev gorir. Yonetmenin kamerasi, dis diinyayl betimlemekten cok, bu diinyanin icinde
yasamaya calisan bireyin kirilganlklarina yonelir. Kieslowski, insan dogasinin karmasikhigini yalin ama katmanh
bir sinemasal anlatiyla ac¢iga cikarir.

Yonetmenin estetik tercihi, dis dinyanin politik ya da ekonomik sorunlarini merkeze almaktan cok, bu kosullar
altinda var olmaya c¢alisan insanin i¢sel deneyimini kavramaya yonelmistir. Bu yonelimiyle Kieslowski, savas son-
rasi Avrupa'da yayginlik kazanan varoluscu distinceyle értiismektedir. Ozellikle Camus’niin “absiird” kavrami et-
rafinda sekillenen felsefi atmosfer, Kieslowski’'nin sinemasinda anlamini yitirmis dlinyada bireysel arayis, sessiz-
likle ifade edilen yalnizlik ve nihai cevaplardan uzak durus biciminde somutlasir. Onun karakterleri cogu zaman
mutlak bir hakikati aramaz; bunun yerine, belirsizlik icinde sezgisel bir yonelim gelistirirler. Bu da Kieslowski'nin
anlatisini, zihinsel oldugu kadar duygusal bir derinlige tasir. Bu felsefi durus, yalnizca icerikte degil, bicimde de
kendini gosterir. Kieslowski’'nin anlatisi, ylizeyde akan hikayelerin 6tesine gecerek, metaforlar, simgeler ve gérsel
tekrarlar araciliglyla bilincdisina seslenen bir yapi kurar. Onun sinemasinda gergek, imge ve simge dizlemleri ic
ice gecer; her sahne, bastirilmis bir arzunun ya da gériinmeyen bir dislincenin estetik izdisimu olarak okuna-
bilir. Bu ¢cok katmanli yapi, izleyiciyi edilgin bir izleyici konumundan cikararak, anlatinin aktif bir bilesenine do-
nlstdrar. Kieslowski’nin amaci, hikayeyi anlatmak degil; izleyiciyi hikayenin icinde kendi duygulariyla, distnce-
leriyle ve sorulariyla yuzlestirmekdtir.

Onun sinemasil, bicimsel tercihlerin 6tesine gegen, dusinsel bir alan olarak insa edilir. Tekrarlayan gorsel motif-
ler, simgesel objeler ve melodik yapilarin strekliligi, yonetmenin salt estetik kaygilarla hareket etmedigini; bu
gorsel-isitsel dil araciligiyla bir dusince zinciri kurdugunu gosterir. Tarkovsky’nin “siirselligin mantigl” olarak ad-
landirdigi yaklasim, Kieslowski’nin anlatilarinda da glicli bicimde hissedilir; siirsel olan, burada sadece bigim de-
gil, ayni zamanda varolussal bir sezgidir. Bu siirsellik, Kieslowski’nin hikayelerini siradan yasam kesitlerinden ¢i-
kararak evrensel ve duygusal agidan katmanlh anlatilara donusturir. Onun sinemasi, yasami temsil etmekle ye-
tinmez; gérinenin ardindaki anlamlari arastiran, sessizligin ve ayrintinin igcinden konusan bir duyusal disiinme
bicimi 6nerir.

4.1. Kieslowski Sinemasi ve Zbigniew Preisner

Muzik, sinema gosteriminin ilk ginlerinden itibaren anlatinin ayrilmaz bir bileseni olmustur. Sessiz film done-
minde canl mizikal esliklerle baslayan bu birliktelik, zaman icinde sinemanin estetik dokusuna nifuz eden temel
bir anlatim bicimine donlsmustir. Sinema tarihinde yonetmenlerin siklikla ayni bestecilerle calismayi tercih et-
mesi, bu iliskinin yalnizca teknik degil, yaratici bir uyumun Urini oldugunu goéstermektedir. Bu baglamda
Krzysztof Kieslowski ile besteci Zbigniew Preisner arasindaki is birligi, sinemasal anlatimda mizigin dontsturici
gliciinU anlamak agisindan garpici bir 6rnektir.

Preisner, bircok otorite tarafindan ¢agdas film muzigi bestecileri arasinda en 6zglin ve etkileyici isimlerden biri
olarak kabul edilmektedir. Kieslowski ile ortak calismalari, gerceklik ile kurguyu, muzikal anlati ile sinemasal dil
arasindaki sinirlari asan biitiinsel bir yapiyi ortaya koyar. ilk is birliklerinden olan Bez Korica (1985) ile baslayan
bu yaratici ortaklik, U¢ Renk: Kirmizi (1994) filmine kadar devam eden, derinlikli ve birbirine bagl muziksel mo-
tiflerin sdrekliligiyle 6rdlmus bir anlati mimarisi olusturur. Reyland’in (2016, s. 265) vurguladigi gibi, Preisner’in
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mazikleri “ifade edici hassasiyet, hiizlin, trajedi, 6tekilik ve disil olanin estetigiyle yogruludur.” Kieslowski sine-
masi da bu muziksel estetikle birlikte giderek daha “disil” bir forma evrilmis; bu déntsim, filmlerde muzigin
giderek daha baskin ve yénlendirici bir rol oynamasiyla belirginlesmistir.

Preisner’in eserlerinde yalnizca muzikal bir ses yoktur; ayni zamanda sinemasal anlatinin felsefi ve duygusal bo-
yutlarini bitlnleyen, varolussal bir titresim hissedilir. isitsel bir unsur olarak mizik burada seyircinin basit bir
ezgiden varolussal bir sezgiye gecmesini saglayan aktif bir bilesen haline gelir. Hanslick’in muzikal estetigi isiginda
degerlendirildiginde, Preisner’in mizigi estetik bicimiyle, anlatinin derin yapisina eklemlenen distnsel boyu-
tuyla da dikkate degerdir. Van den Budenmayer’in varligiyla bu besteler, Kieslowski sinemasinda sesin ve anlamin
cok katmanl bir haritasini olusturmaktadir.

Preisner’in Kieslowski sinemasina katkisi, geleneksel film muzigi anlayisinin 6tesinde, poetik bir derinlik sunar.
Reyland’in ifadesiyle, onun miizigi “sessizlikle yarismaz, onunla konusur” (Reyland, 2012, s. 143). Ozellikle Mavi
filminde, mizikal araliklar ve ani yikselisler, karakterin i¢ dinyasindaki dalgalanmalarin dogrudan birer yansimasi
ve Oznel bir gercekligin tercimanidir. Preisner’in muziginde 6ne c¢ikan sefkat ve hizin duygulari, 6zellikle ses
seviyesi, tini ve vibrato gibi mizikal gostergeler araciliglyla duyumsal olarak aktariimaktadir. Juslin’in (2001) be-
lirttigi Uzere; bu tir duygusal ipuclari 6zellikle “ayrilik cagrilari”’na doniserek, dinleyicide sosyal kayip hissi yarat-
maktadir. Bu baglamda muzik, gosterge ve gosterilen iliskisi icerisinde, sinematik baglamda semiyotik olarak an-
lam Ureten bir arac haline gelmektedir.

4.2. Kieslowski Sinemasi’nda Miizik

Kieslowski sinemasinin anlatisal yapisini ¢cozimlemek bakimindan mizigi merkeze alan bir yaklasim, son derece
islevsel ve agiklayicidir. Clnku Kieslowski, duygulari yalnizca sozel ifadelerin yaninda renkler, sessizlikler, gorsel
detaylar ve ozellikle mazik araciligiyla ileten ¢ok katmanli bir anlatim dili insa etmistir. Bu baglamda miizik ve ses
efektleri, yalnizca sahnelerin atmosferini pekistiren tamamlayici unsurlar olmanin 6tesinde, anlatinin temel ya-
pitaslarindan biri olarak islev gorur. Tarkovski'nin (1992, s. 180—-181) de belirttigi gibi, muzigin siirsel bir nakarat
gibi kullaniimasi, ydnetmene izleyicinin duygulanimini yonlendirme ve gorsel anlatiyla kurulan bagi derinlestirme
olanagi sunar. Seashore’un (1938) da vurguladigi Uzere, “bu tir mizikal yerlestirmeler izleyici algisina yeni bir
boyut kazandirmaktadir”.

Kieslowski filmlerinde islevsellik sadece mekanla oldugu kadar zamansal diizlemde de kendini gdstermektedir.
Davison’a (2004, s. 8) gore; “film muzigi yalnizca anlatiyl desteklemez, ayni zamanda izleyicinin zaman algisini
bicimlendirme potansiyeline de sahiptir”. Kieslowski’nin 6zellikle Mavi (1993) filminde bu durum belirginlesmis-
tir: uzun sessizliklerin ardindan gelen muzikal gecisler yalnizca duygularin tasiyicisi degil; zamanin karakter icin
nasil aktigini hissettiren unsurlar olarak islev gérmektedir. Bu ¢ercevede Kieslowski’nin muzik anlayisi, yalnizca
estetik bir tercih olmaktan ¢ikarak; zaman, bellek ve varolussal sorgulamalarla 6rili cok katmanl bir yapinin asli
bir parcasi haline gelir. Mzik, anlatinin dogrusal zaman akisini kesintiye ugratarak alternatif bir ritim onerir;
boylece bastiriimis duygular, dile dokilemeyen dusiinceler ve gériinmeyen gerceklikler estetik bir dizlemde
ifade olanagi bulur. Bu estetik yonelim, klasik Hollywood sinemasinin muzige yikledigi islevle belirgin bir karsitlik
icindedir. Kalinak’a (1992, s. 83) gore; klasik film muzigi; gériinmezlik, streklilik ve anlatiya hizmet etme ilkelerine
dayanir. Bu yapida miizik, izleyicinin dikkatini dagitmadan duygusal rehberlik saglar ve genellikle anlatinin hiz-
metkari konumundadir. Oysa Kieslowski sinemasi bu yapiyi bilingli olarak bozar. Preisner’in besteleri, sahnelerle
duygusal bir esgidim kurmak yerine, zaman zaman sahneyle catisarak izleyiciyle anlati arasinda daslnsel bir
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mesafe yaratir. Bu tercih 6zellikle Kirmizi filminde 6ne ¢ikmaktadir: mazik, sahnenin duygusal tonunu belirlemek-
tense ona direng gostererek, izleyicinin anlatiya elestirel bir yaklasimla bakmasini saglamistir.

Kieslowski sinemasinda mazik, sezgi ve gorselligin birbiriyle bitlnleserek 6zgiin bir anlati evreni olusturdugu
basaril érneklerden biri Veronique’nin ikili Yasami (1991)'dir. Film hem estetik biitiinliigii hem de anlat derinligi
bakimindan sezgisel distincenin, performansin ve sinematografinin etkileyici bir uyumunu temsil eder. Bu uyu-
mun merkezinde yer alan muzik, anlatinin ritmini ve duygusal yogunlugunu belirlerken, karakterler arasinda go-
riinmeyen bir bagin da tasiyicisi olur. Ozellikle iki ana karakterin—Polonyali Weronika ve Fransiz Véronique'in—
hayatlarinda mizigin merkezi bir yer isgal etmesi, bu bagin kurucu dinamigini olusturur. Bu ortak muzikal tutku,
karakterlerin birbirinden habersiz olmasina ragmen aralarinda sezgisel bir gerilim yaratir; bu da izleyici agisindan
filmdeki metafizik boyutu giiclendirir. Ozellikle Preisner’in besteledigi ve geleneksel bicimsel kaliplari cagristiran
Van den Budenmayer kantat,, filmde bu icsel bagin miizikal ifadesine dénustr. Ornegin; Weronika’nin sahne
provasl sahnesinde mizik hem diegetik hem de ekstra-diegetik dizeyde islemektedir. Kantat sahnede icra edi-
lirken, ayni zamanda karakterin i¢ diinyasinda yankilanan soyut bir titresime dontsmektedir. Ayrica GclU siir bi-
¢iminin acikca hissedildigi koro sahneleri, muzigin anlatiya nasil bilingli bir sekilde yerlestirildigini gdstermektedir.

Weronika’nin kantati icra ederken gecirdigi kalp krizi, mizigin dramatik islevini acik bicimde gosterir. Kalinak’in
(2010, s. 4) da belirttigi gibi, “muzik yalnizca duygusal bir atmosfer yaratmakla kalmaz”, ayni zamanda karakterin
6lum sirecini dramatik olarak hizlandirir. Kantatin yikselen yogunlugu, Weronika’nin yasam enerjisini temsil
ederken, ayni zamanda tikenisine isaret eden bir gerilim yaratir. Boylece mizik, anlatida karakterin bedensel ve
ruhsal sinirlarina da dokunan bir ifade aracina donusir. Weronika’nin 6liminden sonra Véronique’in ayni kantat
temasini muzik kutusunda duymasi, bu dramatik islevin devamidir. Preisner’in bestesi, gecmisin izlerini bugline
taslyan sezgisel bir yanki olarak, karakterler arasinda bilingdisi bir bag kurar. Kalinak’in (2010, s. 20) ifadesiyle bu
“duygusal yanki”, yalnizca muzikal hafizayi ve metafizik bagi da gorunir kilar.

Kieslowski sinemasinda mizigin dramatik yapi tGzerindeki etkisi, 6zellikle Dekalog 2 (1990) filminde de belirgindir.
Arinin yasaylp yasamayacagina dair sahnede muzik ve ¢ekim teknikleri, karakterin i¢sel calkantilarini yogun bi-
¢imde yansitmaktadir. Bu sahnede muizik, yalnizca isitsel bir unsur oldugu kadar; karar aninin gerilimini izleyiciye
fiziksel olarak hissettiren de bir aractir. Seashore’un (1938, s. 34—45) da belirttigi gibi, “bu tlr dramatik anlarda
mizigin gorevi, varolussal yogunlugu hacimsel bir etkiye donustlrerek sahnenin anlam katmanlarini derinlestir-
mektir”. Boylece miizik, hem karakterin ¢oztlme anlarini gdrinir kilar hem de izleyicinin sahneyle duygusal bag
kurmasini saglar.

Bu dramatik yapi ve mizigin islevselligi, bireysel sahnelerin yaninda, Kieslowski’'nin daha genis kapsamli sinema-
sal evreninde sinemasal bir estetik tercih olarak belirir. Ozellikle Ug Renk Uclemesi'nde, miizik ile gérsel dgeler
arasindaki iliski, yonetmenin kurdugu simgesel yapinin temel bilesenlerinden biri haline gelir. Renk, doku ve ri-
timlerle 6rilen bu estetik buttnluk, filmlerde istikrarl ve bicimsel olarak olgunlasmis bir anlati formuna evrilir.
Andrew’un (2016, s. 39) belirttigi gibi, Kieslowski’nin ses ve imge kullaniminda ortaya c¢ikan “sessiz disavurum-
culuk”, kompozisyon, kurgu ve beklenmedik cerceve disi seslerle birleserek, gorsel, isitsel, duyusal ve dislnsel
dizlemlerde cok katmanli bir izleyici deneyimi saglar. Miizigin islevi, anlatinin duygusal tonunu belirlemenin 6te-
sinde, karakterlerin ic dinyasini gériiniir kilmak ve sembolik anlam katmanlarini aciga ¢cikarmaktr. Ug Renk Ug-
lemesi’'nde muzik, yalnizca bir atmosfer kurmakla sinirli olmayip, anlatinin yapisal ¢céziimlemesinde de belirleyici
bir role sahiptir. Bu dogrultuda, her bir filmde kullanilan mizikal tercihler, tematik yonelimlerle dogrudan iliski-
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lidir. Mavi'de klasik ve minimalist unsurlarla karakterin yas streci duyumsatilirken; Beyaz'da ironi ve mizahi des-
tekleyen hafif tonlar tercih edilmistir. Kirmizi ise daha tutkulu ve metafizik bir yapi sunarak insan iliskileri ve kader
temas! etrafinda sekillenen duygusal derinligi vurgular.

Ug Renk tiglemesinde, zellikle Mavi filminde Preisner’in mizigi hem kurgusal hem temsili bir figiir olarak yapi-
landirilir. Bu yapinin 6tesinde, Mavi filminde mizik yalnizca duygu temsilcisi degildir; ayni zamanda anlati sinir-
larini asan bedensiz bir varlik haline gelir. Chion’un (1999, s. 27) “acousmétre” kavrami Gzerinden tanimladigi bu
goriinmeyen sesler, sinemada neredeyse metafiziksel bir varlik tasir. Mavi filminde Preisner’in muzigi, ekranda
gbriinmese bile karakterin i¢ diinyasinda yankilanan, kimi zaman Tanri’yi, kimi zaman 6limin sessizligini isaret
eden bir boyut kazanmaktadir. Bu tar mizikal varliklar, seyircinin gorsel ve isitsel olarak da kadrajin disinda ne
oldugunu hissedebilmesini saglar. Besteci Van den Budenmayer karakteri araciligiyla yaratilan bu kurgusal kom-
pozitor, yalnizca filmin diegetik boyutunda yer almaz, ayni zamanda sinemanin gerceklik algisini donistiiren me-
tadiyegetik bir unsur haline gelir.

Julie’nin yas slreci, Preisner’in bestesiyle muzikal bir hafiza diizlemine tasinir. Reyland’in (2012, s. 137-141)
analizine gore, Avrupa Birligi Kongertosu’nun Julie’nin bastiriimis hafizasini sahneye bir “duyusal flas” gibi tasi-
masi, karakterin i¢c diinyasindaki catismalari bicimsel olarak yansitir. Mizikal kesintiler ve ani yikselmeler, hafi-
zanin pargalanmis dogasini temsil ederken; sessizlikler de bilingli olarak dramatik yogunluk yaratmak tzere kul-
lanilir. Julie’nin kafede oturdugu sahnede muzigin aniden durmasi, travmanin icsellestiriimesini sembolize eder-
ken; bu duraklama ani, kameranin yavasca karaktere yaklasmasiyla gorsel olarak da desteklenir (Reyland, 2012,
s. 144). Mavi renk paletinin hakimiyetiyle birlikte muzik, karakterin psikolojik izolasyonunu duyusal dizlemde
gbrunir kilmaktadir. Mizikal kompozisyonun metinsel katmaninda kullanilan antik Yunanca metin ise, dini gon-
dermelerden uzaklasilarak agape (karsiliksiz sevgi) kavramina odaklanir. Bu muzikal tema, Julie’nin esi tarafindan
bestelenen eseri yeniden yapilandirmasi yoluyla, karakterin yas strecini bir déntsiime ve yeniden bag kurmaya
dondstirdr. Hanslick’in muzikal gtizellik anlayisi cercevesinde degerlendirildiginde, bu tema glzelligini karaktere
hizmet etmekten degil, kendi i¢sel yapisindan alir. Mavi avizenin cam boncugunun kirildigi sahnede, ses ve go-
rintt es zamanh olarak sarsilir; bu anin, Julie’nin kimligini yeniden insa etmeye basladigi bir kirllma noktasi ol-
dugu disltnilmektedir.

Ug Renk: Mavi filminde, mizigin karakterle kurdugu iliski de dikkat cekici bulunmustur. Julie'nin travma sonrasi
yasadigl ice kapanma slreci, Preisner’in besteledigi Avrupa'nin Birlesmesi Kongertosu ile simgelenmistir. Film
boyunca farkl bolimlerde kisa sireli olarak beliren tematik motifler, anlatinin sonunda birleserek bu kongerto-
nun tam formunu olusturmaktadir. Paulus ve McMaster’a (1999, s. 69) gore, bu donisim yalnizca bir mizikal
yapi degil, ayni zamanda Julie’nin icsel dontsiminin bir metaforudur. Agir tempolu yaylilarin Julie’nin ylzine
yapilan yakin gekimlerle eszamanli kullanimi, karakterin izole ve sessiz diinyasini gorsel-isitsel dizlemde pekis-
tirmektedir. Davison’un (2004, s. 139) vurguladigl “duyusal parcalanma” isitsel ve gorsel olarak da sahneye en-
tegre edilmistir. Mavi filminde Preisner’in mazigi, bicim ve icerik arasinda kurulan yapisal iliskiyi de temsil eder.
Muzik, yalnizca icerigi tasimaz; ayni zamanda kendi disindaki anlamlari da organize eder. Filmdeki mimari yapi,
muzikal duzenle paralel olarak kurgulanmistir. Rothfarb ve Landerer’in (1966, s. 173) bahsettigi “parcalarin kendi
siralarindaki simetrisi”, filmin tim bilesenlerinde hissedilir: sahne tasarimi, goérinti ydonetimi, oyunculuk, dekor
ve elbette mizik bu simetrik yapi icinde bitinsel olarak isler.

Bu anlati yapisinda muzigin konumu, klasik sinema anlayisinin 6tesine geger. Chion’un (1999, s. 5) “vococent-
rism” (ses-merkezcilik) kavramiyla ifade ettigi izere, geleneksel anlati sinemasinda algisal odak cogunlukla insan
sesi Uzerine kuruludur. Ancak Kieslowski bu dizeni bozar. Mavi filminde gorildigu Gizere, Preisner’in mizigi kimi
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zaman insan sesinin dntine gecerek karakterin i¢ diinyasinin birincil anlaticisina donusur. Kieslowski, sinemasal
poetikasinda yalnizca sesin degil, detaylarin, nesnelerin ve gorinti dilinin de anlatiya katman kazandirmasina
ozel bir 5nem verir.

Bu poetik yaklasim, Giclemenin ikinci filmi olan Ug Renk: Beyaz’da farkli bir bicimsel tercihle siirdiiriilmistir. Kara
mizah Ogeleriyle orilu anlat yapisinda, Preisner bu kez ironi ve hicvi destekleyen 6zgiin bir muzikal atmosfer
kurmaktadir. Ozellikle rustico ve tango temalar arasindaki karsitlik, baskarakter Karol’un icsel catismalarini ve
kisisel donlsimunl yansitmaktadir (Reyland, 2012, s. 195-199). Tango, disil ve baskin ritmiyle Dominique’in
hakimiyetini simgelerken; rustico temasi Karol’un kimlik arayisini ve yeniden dogusunu temsil eder. Karol’un Var-
sova sokaklarindaki ylrlyls sahnelerinde bu ritmik yapi belirginlesir ve karakterin icsel dondsimnin isitsel bir
temsiline dondsir. Bu iki tema arasinda kurulan “duel yapi”, karakterin duygusal salinimlarini somutlastirarak
izleyiciyi onun i¢sel yolculuguna eslik eden bir konuma tasir (Reyland, 2012, s. 200-201).

Ug Renk Uclemesi’nin son filmi olan Kirmizi’'da mizik, anlatinin yapisal 6riintiisiiyle biitiinlesen estetik bir cozil-
menin eslikgisi olarak 6ne cikar. Reyland’a (2012, s. 245-248) gore film, yapisal olarak bir “sonat formu” gibi
kurgulanmistir ve bu yapi icinde Preisner’in miazigi ritmik bir rehberlik Gstlenir. Bolero bigcimindeki tematik tek-
rarlar, Valentine ile yargic arasinda giderek derinlesen bir duygusal gerilim yaratir. Sahnelerdeki sislenmis ses-
sizlikler ve gevresel sesler (radyo, fisilti gibi) muzigin yerini zaman zaman alarak karakterlerin i¢ yalnizliklarini ve
bastiriimis duyumsal durumlarini aciga cikarir. Film boyunca yinelenen gorsel motifler—ip, telefon, cerceve—ve
kirmizi filtrelerin baskin kullanimi, karakterlerin gérinmeyen fakat sezilen bir yazgisal bag ile birbirlerine baglan-
diklariniima eder. Bu soyut bagin isitsel karsiligi ise Preisner’in besteleridir. “Water-Lily” adli tema, karakterlerin
kaderine dokunan soyut bir mizikal katman sunarken, bolero yapisi filmin genelinde streklilik ve ritim duygusu
yaratir (Reyland 2012, s. 252-254). Final sahnesinde hayatta kalan karakterlerin ayni gemide bulusmasiyla bir-
likte Preisner’in temasi, Uglemenin birlesik anlatisini destekleyen kolektif bir muzikal zemin olusturur. Béylece
yapl, hem bicimsel hem de duygusal diizeyde btiinlesmis bir sona ulasir.

Kieslowski’nin mizige yaklasimi anlati Gslubu ile oldugu kadar sanatsal bir diinya gorislyle iliskilidir. Onun film-
leri, klasik bir muzikal kompozisyon gibi, kiicik tematik motiflerin zamanla gelisip donismesiyle bicimlenmekte-
dir. Her sahnenin oncesi ve sonrasiyla kurdugu muzikal, gorsel ve duygusal iliskiden dogan bitinlikli bir yapidan
beslenmektedir. Bu anlayis, Richard Wagner’in operalarinda kullandigi leitmotif ilkesini andirir: kiicik muzikal
motifler, zamanla buyUyerek siirsel ve dramatik bir battnlGge evrilir. Kieslowski’nin anlati yapisi da benzer bi-
¢imde, derinlesen ve donisen bir ritim icinde ilerler. Bu donisim, yapisal katmanlarin 6tesine gecerek izleyicinin
sezgisel belleginde yankilanan, cok boyutlu ve varolussal bir sinema deneyimi olarak sekillenir.

5. Sonug¢

Bu calisma, sinemanin anlati yapisinda muzigin estetik, duyusal ve semiyotik dizlemlerdeki islevini, Krzysztof
Kieslowski Sinemasi ézelinde ele alarak kapsamli bir inceleme sunmustur. Ozellikle Ug Renk Uclemesi, La Double
Vie de Véronique ve Dekalog gibi bas yapitlar aracihgiyla yirutilen analizler, mizigin bu sinemada yalnizca at-
mosfer olusturan bir eslikci degil; anlatinin yonini tayin eden, icerigini derinlestiren ve seyirciyle kurulan duyu-
sal-dUsUnsel iliskiyi donustiren temel bir anlati 6gesi haline geldigini ortaya koymustur.

Kieslowski Sinemasinda mizik, klasik anlati geleneginde mizige bicilen edilgen roliin 6tesine gegerek aktif, yon-
lendirici ve anlam Ureten bir yapiya blriinmektedir. Zbigniew Preisner ile kurulan yaratici is birligi, bu poetik
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yaklasimin somutlasmasinda belirleyici olmustur. Yonetmenin bazi projelerde muzigi senaryo slreciyle esza-
manli olarak besteciden talep etmesi, mizigin filme sonradan eklenen bir unsurdan ziyade, anlatinin organik ve
kurucu bir bileseni olarak yapilandiriimasini mimkutn kilmistir. Bu yaklasim, estetik, dtslnsel ve kultarel bir du-
rusun ifadesidir. Kieslowski'nin sinema anlayisi, Hegel ve Nietzsche'nin “Bildung” kavramiyla ortusir bicimde,
bireyin estetik ve kiltirel olgunlasmasini 6nceleyen bir sanat anlayisina yaslanmis ve boylece onun filmleri etik,
distnsel ve kilturel bir insa strecinin Grinleri haline gelmistir.

Bu calismanin temel katkilarindan biri, Preisner—Kieslowski birlikteligi Gzerinden sinemada ses ve gorsellik ara-
sindaki iliskinin, Antik Yunan estetik dislincesinde temellendirilen “Sanatlar Birligi” ideali dogrultusunda nasil
yeniden kuruldugunu gostermesidir. Muzik, gortntiyle diyalog kurar; anlatinin 6nceden haber vericisi, ritmik
orgltleyicisi ve duygusal rehberi olur. Bu baglamda Preisner’in muzikleri, sahnelere eslik ederek onlari dontsti-
rir, anlamlandirir ve metafizik bir dizleme tasir.

Kieslowski igin, mizik ve gorsel anlati araci olan sinemanin ortak bir ideali vardir. Bu ideal, onun bitln filmlerinde
dikkatimizi ceker. Onun asil amaci, sadece gorsel bir sahne ya da filme, siradan bir fon muzigi yerlestirmek ya da
ses-efekt dusiincesiyle izleyiciyi sarsmak gibi basit ilgilere odaklanmaz. Onun ilgisi ve estetik gayesi, daha ¢ok
estetik bir dislince baglaminda ilerleyerek, belli bir kilttr ideali icerisinde gelisebilen, anlatisal ve Ust dizey bir
sanat olarak sinema sanati idealidir.

Film mizigi bu sinemada, leitmotif yapilar, tematik motifler, sessizlik stratejileri ve vokal yapilarin yonlendirme-
siyle dustinsel ve felsefi bir arayisin taslyicisi olarak konumlanir. Julie’nin igsel donisimind temsil eden Mavi'deki
mizikal yapi, Karol’un kimlik arayisini seslendiren Beyaz'daki tematik kontrastlar ve Kirmizi'da kaderin isitsel yan-
kist haline gelen bolero bicimi, mizigin anlatidaki kurucu rolinin tipik 6rnekleridir. Bu yapi, bir sahnenin éncesi
ve sonrasl ile kurdugu muzikal, gorsel ve duygusal baglarla butiinsel bir kompozisyon icinde 6rilerek izleyicinin
sezgisel belleginde yanki bulan ¢ok katmanli bir anlatiya déntsmektedir.

Sonug olarak bu calisma, film muziginin sinemada nasil anlam Urettigini, duyusal bir unsur olarak; anlatyi yon-
lendiren, estetik boyutunu belirleyen ve izleyiciyle kurulan distnsel iliskiyi yapilandiran bir 6ge olarak nasil is-
levsellestigini gostermektedir. Kieslowski Sinemasinda muzik, anlatinin ritmini kurar, zaman algisini yeniden bi-
cimlendirir, karakterin i¢ dinyasini gorinlr kilar ve anlatiya felsefi bir derinlik kazandirir.

Bu baglamda calisma, film muziginin semiyotik anlam Gretimi, sessizlikle kurdugu diyalektik, zamansal yapi ile
kurdugu iliski ve izleyici Gzerindeki fizyolojik-duygusal etkileri Gizerinden yeniden yorumlanmasini saglamaktadir.
Kieslowski’nin mizige dair poetik yaklasimi, klasik anlatinin sinirlarini asan, cagdas sinema kuramlari cerceve-
sinde yeniden degerlendirilmesi gereken 6zglin bir estetik dneri sunmaktadir.
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