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FILMDE ANLATI YAPISI

“Sinema bir dil yetisi oldugu icin bize gilizel éykiiler anlatmaz, ¢iinkii o béylesine
glizel éykiiler anlatabildigi icin bir dil yetisine déniismiistiir(...) simdiye kadar
degismeden kalan formiil bize bir éykii anlatan buyiik bir parcayi “film” olarak
adlandirmamizdir. “Sinemaya Gitmek” ise bu 6ykiiyii izlemeye gitmek demektir.”

Christian METZ

insanoglu zihinsel tasarimlarini, bilinc ve eylemlerini de icine katarak
oykulere donUstirmustir. Elbette ki filmler de cagimizin bilincli bir sekilde
olusturulmus 6ykduleri olarak bizimle konusur. Bir dyklUyl oykuleyerek
onu anlamamizi ister. Fakat hicbir film tesadlfen bir sey anlatmaz. Her
film bir anlati yapisi icerir. Yapi, 6geleri birbiriyle iliski icerisinde olan
butlindur. Yapiy! olusturan parcalar ve onlarin arasindaki iliskiler bilincli
bir bicimde kurulabilirse film anlamli hale gelir. Bu nedenle filmde anlati
yapisi arastirilmasi gereken en énemli olgulardan biri olarak karsimiza
cikarken kitabimiz filmde anlati yapisinin dlUzenlenme ydntemlerine
iliskin yaklasimlari ortaya koymaktadir.
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ONSOZ

Kuram, yapma eyleminden uzak bir mesafede goriilebilir bu ylizden
film kurami film yapimindan farklhidir. Fakat 6zellikle aracini taniyan,
film dilini kullanmakta yetkin, anlam yaratmay1 icsellestirmis usta bir
yonetmen kadar yeni baslamig aracin1 6grenme yolunda, sinema bilgisini
sanata doniistiirme gayretinde olan sinemaci adaylari i¢in de bu mesafe
ortadan kalkmalidir. Elbette filmi dilsel sisteme benzer bir metin olarak
okumak, yonetmenin bile yaratirken diisinmedigi anlamlar1 ortaya
cikarmak film yapmanin uzaginda bir ugras gibi goriinebilir fakat hicbir
film tesadiifen bir sey anlatmaz. Her film birbiriyle iliski icerisinde olan
bir anlat1 yapisi igerir. Bu yapiy1 olusturan pargalar arasindaki goriiniir
olmayan iligkiler bilingli bir bi¢gimde kurulurlarsa filmi anlamli hale
getirirler. Iste bu anlat1 yapisiin kuramini, kural, kavram ve iliskilerini
ortaya koyan, yapisalciliktan dogdugu gercegiyle metin i¢i yapisal
kavramlar ve iligkiler baglaminda yazdigim kitabimin sinema sanatiyla
ilgilenen tiim aragtirmacilar i¢in yararl olacagina inantyorum.

Son olarak her zaman, her yerde oldugu gibi kitabimin yazimindaki yorucu
siiregte bana anlayis gosteren canim aileme, her asamada deger verdigini
hissettiren dostlarima, kitabimimn yapim asamasindaki emeklerinden
dolay1 Ogr. Gor. Mesut Batuhan Cankir’a, samimi destegini benden hig
esirgemeyen degerli Giizel Sanatlar Fakiiltesi Dekanimiz Sayin Prof.
Dr. Ozer Kanburoglu’na, kitabimin yaymlanmasini saglayan, bilimsel
calismaya her zaman &nem veren Istanbul Aydin Universitesi Miitevelli
Heyet Bagkanimiz Sayin Dog¢. Dr. Mustafa AYDIN’a tesekkiirii borg
bilirim.

Prof. Arif Can Giingor



GIRIS

Insanoglunun gériintiiyle hikdye anlatma ¢abasinin ilk 6rneklerini
Ispanya’daki Altamira ve Giiney Fransa’daki Lascaux Magaralarindaki
MO 15.000 yilina ait magara resimlerinde gérmek miimkiindiir. Konusma
ve yazidan oldukc¢a uzak olan atalarimizin gorsel isaretler yoluyla duygu
ve diisiincelerini anlattigina binlerce yil oncesinden sahit oluyoruz. Bu
ihtiyag muhtemelen ilk insanlarin tipki bugiin oldugu gibi kaygi, korku,
seving, inang vb. duygu ve diisiincelerini bagkalariyla paylasma isteginden
kaynaklaniyordu. Atalarimiz 30.000 yil 6nce magara duvarlarina bu
yiizden zihinlerinde yarattiklar1 gelecek imajlarini ¢iziyorlar ve bu imajlari
yasama ge¢irmeye calistyorlardi. Iste bu zihinsel tasarim “ilk anlat1” fikrini
ortaya ¢ikarmisg, tim anlatilar insanin bu biling ve eylemlerinin kendisini
de icine kattig1 hikayeler haline doniismiistiir. Sinema yapmak i¢in insan
beyninin ve teknolojisinin yeterli olmadigini diisiindiigiimiiz bir ¢agda
paleolitik magaralarin duvarlarinda resmedilen hayvan tasvirleri ¢esitli
bilim insanlarinin meraklart dogrultusunda tek kare ¢ekim yontemiyle filme
alimmis ve adeta animasyon filminin kii¢iik bir pargasi ortaya ¢ikmistir.
Goriintiiniin insan zihninde devinimle birlesmesi ve bunun magara
duvarlarina yansitilmasi insanoglunun daha ilk yillardan hikayesini film
yoluyla anlatmaya hazir oldugunun bir gdstergesi olarak okunmalidir.
Resimden sonraki anlatim araci olan hikdye ve masal anlaticiligi da ¢ok
eski donemlerden giliniimiize kadar gelmistir. Yazi bulunmadan Once
cesitli toplumlara ait efsaneler, destanlar, hikdyeler ve masallar bu konuda
yetismis birtakim kisiler tarafindan anlatilarak aktarilmistir. Bu sekilde
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insanlik tarihinde anlatis1 olmayan hicbir halk kalmamistir. “Hemen her
toplumda bir efsaneler, inanglar ¢ag1 var. Her toplum orada kendini merkeze
koyar. Tanr1 beni bu sekilde yaratti, sonra biitiin insanlar1 yaratti. Insanlar
benden bunu 6grendiler der. Bunun arkasindan gelen bir ethos cagi var,
toreler cagi. Bir mitos, bir de ethos ¢ag1 var. Toreler sozlii de olabilir ama,
daha ¢ok yazinin gelismesiyle beraber o toreler yazili kaynaklara giriyor.
Hatta ona bakilarak bazi mitolojik bilgiler yaziliyor. Ondan sonra bir de
akil ¢agi var. Basta akil var ama egemen degil.”' Sozlii kiiltiirden yazili
kiiltiire geciste mitoslar yani sozlii kiiltiir ve inan¢ ¢caginin ardindan ethos,
yani yaz1 ve torelere gecis cagi gelmis, siire¢ akil ¢agiyla son bulmustur.
Bu tarihsel bakis agisi igerisinde Roland Barthes da gergegi s6z durumuna
gecirenin insanlik tarihi oldugunu belirtmektedir “clinkii sdylen tarihin
sectigi bir sozdiir, nesnelerin dogasindan fiskirmaz. Eklemli dille (s6zlii/
yazill), goriintiiyle (duragan/devingen), davranigla ve biitiin bu tozlerin

karisimindan olusur.”?

Kisacasi anlati binlerce yillik insanlik tarihinin
icerisinden gecerek giiniimiize ulagmistir. Bu siirecin sonlarinda yiizyilin
en 6nemli anlat1 araci sinema icat edilmistir. Fakat sinemayi icat edenler
bu 6nemli kesfin sundugu sonsuz olanaklarin farkinda olmamislardir.
Sinemanin anlatimsal yapisimi ilk kez sistemli ve bilingli bir sekilde
kullanan ve bunu gelistirerek sinemanin bir sanat olmasina katkida
bulunan D. W. Griffith geriye doniis, nesnel anlatimla 6znel anlatimin art
arda kullanilmasi, ayni1 sahneyi farkli yerlerden ¢ekme, farkli ¢cekimlerin
kullanilmas1 ve kurgulanmasi, alan derinligi, paralel kurgulama gibi anlatim
olanaklarini sinemada kullanmistir. Avrupa’da ise sinema dilinin gelisimine
onemli katkida bulunan bir diger isim de George Mé¢élies’dir. Yarattigi
triiklerle, tist liste bindirmeler, maket kullanimlar1 ile kameray1 bir saptama
arac1 olarak goriip sinema dilinin tarihsel gelisimine 6nemli katkilarda
bulunmustur. Boylece sinema artik gorece olarak ve baslangi¢ asamasinda
resim, tiyatro, edebiyat vb. anlatilar gibi anlatabilme yetisini kazanmis bir
sanat haline gelmistir.

' Bozkurt Giiveng, “Kiiltiir Kavramina Genel bir Bakis ve Kiiltiir Tarihi Yaziminda Yasanan
Sorunlar”, http://pc12.sc.metu.edu.tr/index.html (Indirilme Tarihi: 24.2003).
2 Roland Barthes, Cagdas Soylenler, cev. Tahsin Yiicel, Metis Yay., Istanbul 1998, s.179.
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Anlatilar yapilardan meydana gelirler. Hem insa siirecinde hem de
cozlimleme siirecinde filmin anlat1 yapisi en 6nemli olgu olarak karsimiza
¢ikmaktadir. Anlati en ¢ok dil ile iligki igerisinde bulunmaktadir. Hem
filmin dilini hem de filmin anlattigin1 filmin bi¢imiyle iliskilendirmek anlati
¢ozlimlemesinin bir gorevidir. Zaten ¢calismamizin motivasyonunu da anlati
yapisini meydana getiren unsurlarin birbiriyle, gerceklikle ve anlatinin
biitiinliyle olan karisik ve gii¢ iliskisine ragmen sinemay1 anlatisal boyutta
anlama istegimiz olusturmaktadir.

Gostergeler biitiinii olarak anlatiyla iliski igcerisinde bulunan dili
bir ara¢ olarak inceleyen Roland Barthes, Vladimir Propp, Algirdas J.
Greimas, Christian Metz, Gerard Genette, Tzvetan Todorov, Umberto Eco,
Seymour Chatman vb. yapisalci kuramcilarin goriislerinden yola ¢ikilarak
sinematografik anlati yapisi incelenmis, biitiin anlatilarin birer dizge oldugu
varsayimindan yola ¢ikilarak sinematografik anlatinin ¢éziimlenmesi ve
yapilandirilmast konusunda klasik yapisalct anlatibilim ve gdstergebilim
kuramlarindan yararlanilmistir. Sinemasal anlatiy1 meydana getiren unsurlar
kategorize edilerek basliklar olusturulmus, bu basliklar baglaminda 6rnek
bazi filmlerden de yararlanilarak kuram ve yaklasimlar tartigilmistir.

Filmlerin anlati yapisi incelenirken her ne kadar bu yapimin
unsurlar1 parcalara ayrilarak kategorize edilse de bu kategorizasyon yalnizca
anlat1 yapist analiz edilirken gergeklestirilen bir soyutlamadir. Ciinkii “yap1”
Ogeleri birbiriyle iliski icerisinde olan bir biitiindiir. Onu olusturan 6geler
ancak yapay olarak ve bir siireligine ayristirilabilir. Ayrica diger bilim
alanlarina gore heniiz ¢ok yeni olan anlatibilim Genette ve Todorov’un
edebiyat iizerine kurduklar teori ve kavramlardan olusmustur. Dolaysiyla
edebiyattan sinemaya bir aktarim s6z konusu olmaktadir. Yazinsal bir
alan i¢in olusturulmus anlatisal teori ve kavramlar1 gorsel-isitsel bir alan
olan sinemaya uyarlamanin gii¢liiklerinin filmsel anlati unsurlarinin
kategorize edilmesinde, filmlerin biitiinsel bir analizinin yapilmasinda,
hatta kavramlarin isimlendirilmesi ve tanimlanmasinda ¢alismanin bilimsel
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yonlinlii kimi zaman zayiflatabilecegi géz Oniinde bulundurulmalidir.
Bu iligkiyi gostermek adina da ilk boliim genel yazinsal anlati teorisine
ayrilmistir.

Filmsel anlat1 ele alinirken gdstergebilim ve anlatibilim merkezli
yapisalci teorilerden yararlanilmistir. Diger teorilere gerektiginde baglami
igerisinde kisaca deginilmistir. Daha Once anlati ve sinematografik anlati
hakkinda yazilmis yerli ve yabanci kaynaklarin taranmasi sonucunda
elde edilen bilgiler kullanilmistir. Yapisalci yontemle anlatiy1 ele alan
yaklagimlar genellikle yontemin fazla terimsel ve mekanik olmasiyla
elestirilmektedir. Zaten farkinda olmadan yaptigimiz seyleri mekanik olarak
aciklamanin sikict bir yol oldugu goriisii elestiriler arasinda yaygin bir
yere sahiptir. Bu elestirilere Seymour Chatman’in yanitini ¢galismamizin,
yapilmis ve yapilacak olan diger ¢caligmalarin amaci ve yapisalci kuramin
one ¢ikarilmasi konusunda yeterince agiklayici bulmaktayim:

“(...) Kuramin amaci, yapitlarin yeni ya da gelistirilmis okumalarin
onermek degil, tam da ‘normal okuma sirasinda bilingaltinda
isabetle yaptigimiz seyin ne oldugunu agiklamaktir’. Bdylesi bir
aciklama kiiciimsenemez. Bu eger gercekten bir aciklama ise,
anlat1 bigimlerini ve genel olarak metinleri anlamamiza 6nemli bir
katki saglayacaktir (...) 6nemli olan anlati 6gelerinin var oldugu
ve elbette anlat1 kurami i¢in ¢ok dnemli olduklaridir.””

Elbette ki sinema filmi de yapimcisi tarafindan bilingli ya da
bilingdis1 bir sekilde gerceklestirilen anlatisal bir yapidir. Bu ¢alismamiz
da bizim i¢in esas olan, filmin anlati yapisinin diizenlenme yontemlerine
iliskin yaklagimlari ortaya koymaktir. Bu baglamda filmsel anlatiy1 olusturan

3 Seymour Chatman, Oykii ve Soylem: Filmde ve Kurmacada Anlati Yapis, ¢ev. Ozgiir Yaren,
De Ki Yaynlari, Ankara, 2009, s.51.
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ogeler incelenirken yogunlukla klasik sinema anlatisi iizerinde durulmus,
modern anlati 6zelliklerini i¢inde barindiran filmler de zaman zaman
kullanilmistir

1. ANLATI

Anlat1 kurami 6ykii ve sdylem arasindaki bir ayrima dayanmaktadir.
Bir o6ykii anlatan her sey anlatibilimciler tarafindan anlati olarak
adlandirilmakla birlikte, anlati kurami1 karmasik bir yap1 olan anlat1 yapisini
tanimlamakta zorlanmistir. Kavramlar kuramcidan kuramciya gore degisiklik
gostermistir. Anlatinin bu karmasik yapisini ve zorluklarini 6ncelikle anlati
kavraminin muglak tanimina baglayan Gerard Genette’ye gore, anlati ilk
ve en ¢ok kullanilan anlamiyla bir olay1 ya da olaylar dizisini anlatmay1
iistlenen sozlii/yazili sdylemi ifade etmektedir. En eski {i¢lincii anlamiyla
ise anlat1 yine bir olaya gdndermede bulunur fakat bu kez yapilan génderme
nakledilen olaya degil, birilerinin bir seyleri nakletmesiyle meydana gelen
olaya yapilan gondermedir.* Yani aslinda karmasik bir gosterge olan anlati
metninde sdylem bir sunus kipi iken 6ykii bir olaylar dizisidir. Kurmaca
anlatilar burada hem mimetik (olaylara dayali) hem de diegetik (s6zlere
dayali) boliimlerden olusurlar. Genette’nin {i¢ degisik taniminda anlatinin
hem tigiincii hem de birinci tanimina uygun olacak sekilde edebiyat ve sinema
anlatilariin karsithgini/ortakligini belirtmesi agisindan Italo Calvino’nun
yaptig1 “Ilahi Komedya” analizi oldukga aciklayicidir.

“Dante sinema perdesine yansitilmig ya da televizyon ekraninda
goriintiiler gibi, kendisi i¢in 6te diinyadaki yolculugunun nesnel
gergekligi demek olan gergeklikten kopmus, sanki bir sinema
perdesi ya da televizyon ekranindan kendisine (karakter Dante’ye)
goriinen goriilerden s6z etmektedir. Ama sair Dante i¢in, karakter

* Gerard Genette, Anlatinin Soylemi, gev. Ferid Burak Aydar, Ayrinti Yayinlari,
Istanbul, 2020, s.13-14.
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Dante’nin biitiin yolculugu bu goriiler gibidir; sair hem
karakterinin gordiiklerini, hem de onun gordiigline inandigi,
rilyasinda gordiigli, hatirlattigi, temsilini gordiigii seylerle ona
anlatilanlar1 gorsel olarak imgelemek zorundadir, tipki bu gérsel
cagrisimi kolaylagtirmak i¢in yararlandigi bir seyi, metaforlarin
gorsel igerigini imgelemek zorunda oldugu gibi. Dolaysiyla,
Dante’nin betimlemeye calistig1, imgelemin flahi Komedya ’daki
roliidiir, daha keskin olarak da s6zel imgelemin zaman dis1 olan
ya da ondan 6nce gelen hayalinin gorsel kismidir.”

1966 yilinda ¢ikarilan Communications dergisinde yayinlanan
makalesinde Genette en yaygin, agik ve edebi anlamiyla daha Onceki
tanimlarinin lizerine kurgu ve temsil kavramlarmi da eklemis, bdylece
anlatry1 son sekliyle, “Kurgusal ya da gercek bir olayin veya bir dizi
olayin, dilsel araglar 6zellikle de yazi araciligiyla temsilidir® ifadesiyle
tanimlamistir. Tanimdaki olaylar eylemleri, etkinlikleri, mekanlari,
nesneleri, zamani1 vb. icermektedir. Temsil ise bir anlaticidan, bir
okuyucudan ve bir anlatidan meydana gelmektedir. Kurgusal ve edebi bir
yapit olarak roman yazan bir yazar ya da siir yazan bir sair ¢ogu zaman
kendini ¢aresizlik icerisinde bulabilir. Ayn1 sey kurgusal olmayan bir anlati
icin de gegerlidir. Gilinlimiizde e-posta yazmis siradan biri, gonderdigi
mesajin yerine ulasip ulasmadigr ile ilgili nasil bir geri doniis alacagini
bilmemenin kaygisini yasayabilmektedir. Ciinkii bir iletisimin tam olarak
gergeklesebilmesi, anlaticinin anlatisinin i¢erdigi bildirinin kodunu
okuyucunun dogru ¢dziimlemesine baglidir. Bu da okuyucunun anlaticist
ile denem alaninda (kisinin ge¢misi, degerleri, inanglari, psikolojisi vb.)
bulusup bulusmadigiyla ilgilidir.

Su halde okuyucunun kafasindaki goriintiiniin anlaticininkiyle benzer
olmasi gerekmektedir. Calvino bu iki imgesel siireci karsilastirarak “zihinsel
sinema” kavramini liretmistir:

*Italo Calvino, Amerika Dersleri: Gelecek Bin Y1l icin 6 Oneri, cev. Kemal Atalay, Can Yaymn-
lar1, Istanbul, 2000, s.119.
¢ Gerard Genette, “Frontiéres Du Recit”, Communications, 8, 1966, s.152.
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“Sinemada perdede gordiiglimiiz imge de yazili bir metinden
geemis, yonetmen tarafindan zihinsel olarak ‘goriilmiis’, sonra da
filmin karelerinde kesin son bi¢imi saptanmak iizere sette fiziksel
boyutlarryla yeniden kurulmustur. Oyleyse bir film, maddesel ve
maddesel olmayan agsamalarin birbirine eklenmesinin bir sonucudur:
Imgeler, filmin su ya da bu asamasinda bigim kazanr.

Bus siirecte, imgeleme 6zii zihinsel sinemanin islevi, en az kameranin
kaydedecegi ve montajda bir araya getirilecek sekanslarin
gergeklestirimiyle ilgili asamalarin islevi kadar énemlidir. Bu
‘zihinsel sinema’ her birimizde her zaman islevini siirdiiren bir
seydir ve her zaman, sinemanin icadindan 6nce de siirdiirmiistiir.
Zihinsel sinema igsel goriistimiize imgeler yansitmaktan bir an
geri durmaz.”’

Anlatibilim alaninda zihinsel siirecler iizerine bilisselci (postklasik)
yaklagimlar da arastirma yapmaktadir. Zihinsel siire¢ler hem okuyucunun
hem de yazarin zihninde goriilmiis sahnelerden meydana gelirler. Daha
dogrusu edebiyattaki her anlatimi1 6nce yazar zihninde goriir, sonra yaziya
aktarir, okur da okudugunu zihninde canlandirir. Anlatinin diger unsurlari
olan karakter, nesneler, mekanlar, zaman vb. bu siirecte zihinde gerceklesen
canlandirma c¢ercevesinin igerisinde yer almak zorundadir. Bu zihinde
canlandirma siireci sonucunda ortaya ¢ikan goriintii bir ¢esit sanal filmdir.

“Bordwell, Carroll ve Branigan, biligsel film kuraminda bizim
‘anlatisal yaklasim’ adini verdigimiz bir yaklagimi savunurlar.
Bu yaklagima gore filmde anlatilan olayi, diger anlatilanlarda
oldugu gibi kahramani, kahramanin hedefi, olayin mekant,
zamant, nedensellik iligkileri gibi boyutlari olan ve giinliik yasam
bilgilerimizden elde etmis oldugumuz ve filmde sunulan yeni
bilgilere gore giincelledigimiz zihinsel modellerimiz sayesinde
kavrariz. Filmde anlatilanlardan (plot) yola ¢ikarak yaptigimiz
¢ikarimlarla bir durum modeli insa eder ve zihnimizde Sykilyii
(fabula) canlandiririz.”®

7 Calvino, a.g.e., s.120.
8 Sermin Ildirar (2008), Film Bigimlerinin Algilansi, Istanbul Universitesi Sosyal Bilimler
Enstitiisti, Yaymlanmamis Doktora Tezi, Istanbul, 5.26.
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Aslinda zihinsel siireclerle ilgili postklasik yaklasim sinemanin
edebiyatla ilgili zihinsel bir siireci olan senaryoya benzer. Senaryo da yaziy1
ve yazinsal olanm1 kullanir ama nihayetinde goriintli yaratir. Senarist ayni
goriintiinlin yonetmenin zihninde de benzer bi¢cimde ortaya ister. Kisacasi
yazma eylemi yazilanin zihinlerde goriilmesinden olusan bir eylemdir. Fakat
her zihnin kendi goriintiislinii kendi yarattig1 da unutulmamalidir. Cilinkii
her insanin deneyimi ve zihin kodlar1 farklidir. Dogal olarak yonetmen de
senaryo okumasinda senaristin aktardigi goriintiileri degil, kendi filminin
goriintiilerini zihninde canlandiracaktir.

Anlatilar sadece kurgusal olaylardan ibaret degildir. Kurgusal
olmayan mektup, gazete haberi, ilan, duyuru, yemek tarifi vb. anlatilar
da mevcuttur. So6zlii, yazili ve gorsel anlatilarin gerceklikle olan iligkisi
Umberto Eco tarafindan iki kavrama indirgenmistir; “Dogal anlat1 ve
yapay anlati, gercekten olmus, anlatanin olduguna inandig1 veya gergekten
olduguna bizi inandirmaya calistig1 bir olaylar dizisi anlatiliyorsa ‘dogal
anlatr’, hakikati sdyliiyor gibi yapan ya da hakikatin kurmaca oldugunu
belirten kurmaca anlatilar1 ‘yapay anlati” olarak adlandirmaktadir.” Bu
caligma kapsaminda kurgusal anlati, 6zelde de kurgusal film anlatis1 bizim
konumuzu olusturmaktadir. Ister yapay isterse dogal anlat1 olsun, anlatinin
alicis1 ya da seyircisi anlatilan olayin gergek oldugunu kabul etmeli ve ona
inanmalidir. Bu inanilirligt yazili dil yoluyla edebiyatta yaratmak oldukca
gii¢ iken sinemada nispeten kolay olmaktadir. Yazinda okurun metinden ne
tiir imgeler ¢ikaracagi belli degildir. Daha dogrusu zihinde imge yaratimi
kisiseldir. Ciinkii yazinsal bir anlatida daha once gordiigii ve kafasinda
arsivledigi, tanmdik kisileri, mekanlari, olaylar1 zihninde canlandirmaktadir
Oysa gorsel imgenin zihindeki gorsel imgeye doniigsme siireci dolaysiz ve
kolaydir.

° Umberto Eco, Anlati Ormaninda Alti Gezinti, ¢cev. Kemal Atakay, Can Yaynlari, Istanbul,
2017, s.156.
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2. ANLATIYA KURAMSAL YAKLASIMLAR

Sinemanin anlati kuraminin temelinde Rus bic¢imciligi ve
yapisalcilik yer almaktadir. Dolayisiyla bu bdliimde anlati teorilerinin
temel kavram ve ilkelerini olusturan yapisalct ve bigimci kuramcilar
“Yapisalcilik Oncesi Yaklasimlar” ve “Yapisalc1 Yaklasimlar” basliklar:
altinda, yapisalciligin son asamasini ise “Postyapisalcilik” baslig1 altinda
tanitacagiz.

Anlati1 ¢aligmalarinda oldukc¢a 6nemli bir yontemsel yaklagim
olan yapisalciligin agik bir tanimini yapmak giictiir. Ciinkii ¢ok sayida
farkli disiplin tarafindan kullanilan yapisalcilik, kuramcilarin kisisel
deneyimlerine ve bilgilerine dayandirdiklari, hatta bilim ¢evreleri tarafindan
yapisalci olarak tanindigir halde buna itirazi olan kuramcilarin iginde
bulundugu daginik bir gériinim sunar. Her ne kadar tanimlamada ve
simiflamada giicliik yasansa da yapisalciligin bir yontem ve ekol olarak
ortaya ¢ikincaya kadar gecirdigi bir evrim s6z konusudur. 1970’11 yillara
kadar oncelikle edebiyat alaninda yapilan anlatisal merkezli ¢alisma
ve aragtirmalara katki saglayan yapisalci anlati teorisinin kdkeni ¢ok
eskiye, Platon ve Aristoteles’e kadar dayandirilir. Yapisalci teorisyenler
Aristoteles’ten ve onun yapiti olan Poetika’da yer alan diislincelerinden
etkilenerek kuramlarini olusturmuslardir. Todorov Poetikaya Giris adl
kitabinda yapisalcilarin ve bigimcilerin Aristoteles’e ve Poetika’ya olan
ilgilerinin nedenlerinden s6z etmektedir; Poetikacilar dilbilimi yontem
olarak goriirler, filolojiden gelen ortak bir kdkene sahiptirler, edebiyat
dilin bir {irtiniidiir ve poetika gostergeden yola ¢ikan biitlin arastirmalari
biinyesinde toplayan gostergebilimsel projenin de bir pargasidir.'
Poetika’dan etkilenen yapisalciligin kendi yakin gegmisindeki esin kaynagi
ise 1920’11 yillarda ortaya ¢ikan Rus bi¢imciligidir.

1 Tzvetan Todorov, Poetikaya Giris, cev. Kaya Sahin, Metis, Istanbul, 2018. s.42-43.
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Bir siire tiretken bir bilimsel yaklasim olarak ilgi kaynagi olan
yapisalcilik bazi sinirlarindan ve ozelliklerinden dolay1 elestirilmis, bu
elestiri sonucunda gergeklestirilen yeni bakis agilari ise “postyapisalcilik”
adr altinda hem yapisalciliga alternatif olmus hem de onun kavram ve
ilkelerini kullanarak yeni bir paradigma yaratmustir.

2.1. Yapisaleilik Oncesi Yaklasimlar

Yapisalcilik Saussure’iin agtig1 yoldan ilerlemis, zirve noktasina
ise 1960’11 yillarda ulagmistir. Bu dénem 6ncesinde Rus bigimcileri ve Prag
dilbilim okulu, Saussure’iin Genel Dilbilim Dersleri kitabindaki kavram
ve ilkeleri edebiyata uyarlama g¢alismalarina girismislerdir. Ekollerinin
adinda da anlasilacag lizere, anlatinin icerigiyle degil daha ¢ok bigcimiyle
ilgilenmislerdir. Edebiyata ve dilbilime bakis agilar1 da bu yonde olmustur.
Bir romanin igerigiyle degil, onun anlatim bi¢imiyle ilgilenmislerdir. Rus
bicimcilerinin anlatibilime, yapisalc1 yonteme ve sinemaya kazandirdiklari
syuzhet/fabula karsitliginin romanin dilini olusturdugunu sdyleyen Berna
Moran’a gore, syuzhet “olay orgilisi” anlaminda kullanilmaktadir, yani
yazarin metinde sundugu sira ve bigimdeki olaylar dizisidir. Fabula ise
“dykii” olarak adlandirilabilir. Oykii yazarmin diizenledigi olaylarim (olay
oOrgiisiiniin) gergek yasamda takip etmesi gereken siraya gore dizilmis
bi¢imidir.!! Syuzhet ve fabula anlatiy1 anlayabilmek i¢in tanimlanmasi
gereken baglica iki kavramdir. Bu iki kavram arasindaki iligkiyi ilk kez Rus
bigimcileri edebiyat alaninda ortaya koymuslar, farkli bakis agilarindan pek
¢ok tanimlama ileri siirmiislerdir.

David Bordwell anlati igerisindeki biitlin olaylar dizisini fabula
(oykii) olarak, filmdeki goriilebilir duyulabilir her seyi, biitiin Oykii
olaylarini ise syuzhet (olay orgiisii) olarak kavramsallagtirmaktadir. Ona

11 Berna Moran, Edebiyat Kuramlari ve Elestiri, {letisim Yayinlari, istanbul, 2002, s.182.
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gbre yonetmen bir dykiiyii olay orgiisiine doniistiiren kisidir. Seyirci ise
olay Orgiisiinii ¢6zerek zihninde 6ykiiyii olusturabilir.!*> Seymour Chatman
ise Oykii ve Soylem adli kitabinda yapisalc1 anlati kurami diizenlemenin
tamamen sOylem tarafindan gerceklestirilen bir etkinlik oldugunu ileri
stirer. Ona gore bir dykiideki olaylar 6ykiiniin sdylemi, yani sunumun bigimi
tarafindan olay Orgiistine doniistiiriiliir."* Bu ¢alismada 6ykii ve olay orgiisii
kavramlar1 David Bordwell’in tanimi1 ¢ergevesinde ele alinmaktadir.

Rus okulundan Victor Chklowski, Boris Tomashevsky ve Vladimir
Propp gibi kuramcilar anlati olgusu tizerinde dururken Prag okulundan ise
Jan Mukarovsky, Nikolay Trubetzkoy ve Roman Jakobson anlati {izerine
calismislardir. Ozellikle Rus bigimciliginin de kaynagi olan Moskova
okulunun kurucularindan Roman Jakobson bu ¢aligsmalarda basi ¢ekmistir.
Hem Prag hem de Moskova okulunun kurucularindan olan Roman Jakobson,
bir bildirigim siirecinin alt1 unsurdan meydana geldigini, siirecin de yazarin
mesaj1 kodlayarak belli bir baglam i¢inde belli bir kanali kullanarak okura
ilettigi seklinde agiklamaktadir.'* Boylece gonderici ve alict arasindaki
bildirisim baska 6gelerin de katilimiyla gerceklesmis olmaktadir.

Gonderici: Yazar, anlatici

Bildiri: Mesaj

Alict: Okuyucu, izleyici, dinleyici, seyirci
fletici (Kanal): Yaz1, mimik, soz, goriintii vb.

Kod: Kelimeler, mesajin simgeye donilismesi.

o v ks wnN e

Baglam: Mesajin ortami, dis gergek.

'2 David Bordwell, Kristin Thompson, Film Sanati, ¢ev. Ertan Yilmaz, Emrah Suat Onat, De Ki
Yay. Istanbul, 2012, s. 80.

3 Chatman, a.g.e., s. 39..

* Roman Jakobson, “Dilbilim ve Yazinbilim”, ed. Mehmet Rifat, XX. Yiizyilda Dilbilim ve
Gostergebilim Kuramlari, YKY, Istanbul, ,1998, s. 86.
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Bu alt1 etkenden birinin digerlerine gore baskin olmasi 6 degisik
islevi ortaya ¢ikarmaktadir.

. Anlatimsallik Islevi: Bildiri konusucuya yonelik.

. Cagn Islevi: Bildiri dinleyiciye yonelik.

1

2

3. Sanat Islevi: Bildiri bildirinin kendisine yonelik.

4. Ust Dil Islevi: Bildiri, diizgiideki olgular1 agiklamaya yonelik.
5. 1liski Islevi: Bildiri oluga yoneliktir. Bildirisim kurmay1 ve
stirdiirmeyi amaglar.

6. Gonderge Islevi: Bildiri baglama yoneliktir.

Jakobson’a gore bildirigsim dilin temel islevidir ama 6biir islevlerle
birlikte ele alinip degerlendirilmelidir." Bildirigsim semas tiim dilsel iligkilerin
bildirisim yaratmak iizere olusturuldugu diistincesinden hareketle, ister sozlii
ister yazili olsun tiim anlat tiirlerinde dilsel iletisimin niteligini ortaya koymak
tizere kullanilabilir. Bu siiregte iletisim yazar ve okur arasinda gerceklesir.

Roman Jakobson’un bildirisimin 6geleriyle kurdugu sistemi
sinema anlatisina uyarlayan Yuri Lotman’a gbre “sinema, tam anlamiyla
bir anlati, bir aktarimdir. Sinematografi diislincesi dogus yil1 olan 1894°te
William Paul ve H. Wells tarafindan bulus belgesinde ‘hareketli resimlerin
gosterilmesi araciligiyla oykiiler anlatmak’ diye ifade edilirken, bu nedene
dayaniyordu. Her gesit anlatinin temeli bir iletisim stirecidir.”'® Her tiirden
anlatiy1 iletisim siireciyle iliskilendiren Yuri Lotman da Jakobson gibi
bigimci-yapisalct gelenege bagl kalarak calismalarini siirdiirmistiir.
Kopenhag okulunun kurucusu, yapisalct ve bicimei okuldan gelen ve
Saussure gelenegine bagli olan Hjelmslev “gosterenlerin anlatim diizlemini,

!> Roman Jakobson, “Dilbilim ve Gostergebilim Kuramlar1”, der. Mehmet Rifat, cev. Ahmet
Kocaman, 1983, s. 51-57. .
' Yuri Lotman, Sinema Gostergebilimi, cev. Oguz Oziigiil, Nirengi Kitap, Ankara, 2012, s. 57.
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gosterilenlerin ise icerik diizlemini olusturdugunu” ve bunlar arasinda
karsilikli bir igerme bagintis1 bulundugunu belirledikten sonra, Cenevreli
dilbilimcinin dilin bir t6z degil bicimoldugu goriisiinden esinlenerek her
iki diizlem icin de yeni bir ayrim 6ngdrmiistiir: bicim ve toz. Elbette bu
ayrim icerisinde esas ve oncelikli olan bi¢imdir. Hjelmslev’in bigim/t6z
ayrimi biitiin anlat1 tiirlerinin analizinde model olmustur. Hjelmslev’e
gore, “eger anlat1 yapis1 gostergebilimsel bir 6zellik tagiyorsa anlati hem
ifadenin (anlatim) hem icerigin big¢imini ve tdziinii igermelidir. Igerigin
bigimi gosterilene, anlatimin bi¢cimi ise gosterene karsilik gelmekle
birlikte anlam1 igerigin tozii, sesi ise anlatimin tozl ortaya koymaktadir.
Gostergebilim burada yalnizca igerigin bigimini inceler.”'” Yapisalciligin
diistinsel kaynakligin1 yapmis ve ona katki saglamis o kadar ¢ok arastirmaci
ve kuramc1 vardir ki ¢alismanin sinirl alani igerisinde bunlarin hepsini ele
almak s6z konusu olmamakla birlikte, konuyla ilgili en 6énemli kisilerden
yararlanarak calisma gelistirilecektir. Bu baglamda yapisalcilarin Saussure’
den sonra belki de en ¢ok etkilendikleri kuramcilardan biri olan Vladimir
Propp Masalin Bi¢imbilimi adl1 kitabinda Rus masallarinin ortak yapisal
ozelliklerini tespit etmis, bunun tiim diinyadaki masallara uygulanabilecegi
bir yapiy1r olusturmustur. Masallarla smirli bu yaklasim daha sonra
yapisalcilar tarafindan gelistirilerek tiim anlatilara, 6zellikle de sinemaya
uyarlanmistir.

Yapisalciligin temelini olusturan bi¢imcilik sadece edebiyatgilar
ve dilbilimcilerle sinirli kalmamistir. Sergei Eisenstein basta olmak
iizere Vertov ve Pudovkin gibi kuramci yonetmenler sinema estetigine
yonelik bi¢imci yaklasimlar ortaya koymuslardir. Giorgio Vincenti,
“Eisenstein film yapma yodnteminin, bir climle kurma, bir edebi metin
olusturma, yontemine ne kadar yakin oldugunu vurgulamustir. (...) Bigimci
sinemacilara gore, tek tek cergeveler, yonetmenin onlara vermek istedigi
anlami1 kurguyla kazanirlar, bu anlam dogada (fotojeni) yoktur. Yonetmen

7 Louis Hjelmslev, “Dil Kuraminin Temel ngeleri”, der. Mehmet Rifat, ¢cev. Mehmet Yal¢in, Dil-
bilim ve Gostergebilim Kuramlari, Yazko, Istanbul, 1983, s. 91-92.
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bunu kendi istegine bagli olarak filmde diizenleme yoluyla gerceklestirir
(sinejeni)”™® sozleriyle bigimcileri sinema dili {izerine diisiinen ilk sinema
kuramcilar1 olarak nitelendirmektedir. Sonu¢ olarak, film ilk kez bigimci
sinemacilar tarafindan yapisal bir biitiin olarak ele alinmistir. Bigimci
edebiyatcilar gibi sinemacilar da ¢alismalarinda dilbilim ve gostergebilimden
esinlenmislerdir. Bu sayede ileride gerceklestirilecek ¢aligmalara kavramsal,
yontemsel, uygulayimsal bir altyap1 ve bilgi birikimi yaratmiglardir.

2. 2. Yapisala Yaklasimlar

Bir¢ok disiplinin bir arada olmasi anlamina gelen disiplinler
arasilik, diger bilim alanlariyla bagdastirict bir yaklasim icerisinde hareket
etmektedir. Boylece yeni yaklagimlar, yeni kuramlar, gegmisi ¢ok eskilere
dayanan bilim ve sanat alanlarindan yararlanabilirler. Sarah Dillon
Palimpsest: Edebiyat, Elestiri, Kuram adl1 kitabinda tstiindeki elyazmasi
silinerek tekrar tekrar kullanilan bir parsdmen pargasi olan palimpsestte
metinlerin silinmesinden 6te silinmis olan metinlerin izlerinin gelecek
kugaklara bilgisel aktarim yapmasinin esas oldugunu belirtmekte, bu
kavramin ismi agisindan bir tiir mecaz igerdigini ve bu mecazin disiplinlerin
birbiriyle karsilasmasiyla ilgili oldugunu yazmaktadir." Aslinda Julia
Kristeva’nin “metinlerarasilik” kavraminin bir metaforu olarak palimpsest
birgok katmanin {istiinde yer alan yapisalciligin kendinden 6nce gelen ve
altta yer alan katmanlarin en {iistteki gostergesi seklinde yorumlanabilir.

Anlatinin ¢éziimlenmesi, dilbilimsel, gostergebilimsel, yapisalci
ve anlatibilimsel yaklagimlardan, kavram ve ilkelerden yararlanilmasina
baglidir. 1966°da Fransa’da yayinlanan Communications dergisinin sekizinci
ozel sayisinda “Anlatinin Yapisal Analizi”* galismasiyla anlatibilim anlati

18 Giorgio Vincenti, Sinemanin Yiiz Y1l ¢ev. Engin Ayca, Evrensel Kiiltiir Kitaplig, Istanbul,
1993, 5. 29-31.

' Sarah Dillon, Palimpsest Edebiyat, Elestiri, Kuram, gev. Ferit Burak Baydar, Kog Universite-
si Yayinlari, Istanbul, 2017, s. 14.
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calismalarinda yeni paradigma olarak ilan edilmistir. Bu sayida anlatibilimin
tiim kuruculariin (Barthes, Bremond, Greimas, Eco, Gritti, Morin, Metz,
Todorov, Genette) manifesto niteligindeki makaleleri yayimlanmistir.
Yazilarda dilbilimsel yaklasimin ve yapisalcilifin ana model olarak
sunuldugu goriilmekte; kurucularin, kuramcilarin genellikle dilbilim,
gostergebilim ve edebiyat kokenli oldugu anlasilmaktadir. Anlatibilimin
de ilke ve prensipler agisindan ¢ikis noktasinin dilbilim oldugu, bu nedenle
de kuramlardaki kavram ve bagintilarda dilbilimsel yaklagimin 6nceligi
belirgin olarak goze ¢arpmaktadir. Boylece anlatibilim —daha once hig var
olmamaug bir bilim— olarak Todorov tarafindan “naratoloji (anlatibilim)” ad1
altinda sunulmustur.?’ Ona gore anlatibilim anlat1 yapilarinin kuramidir. Bu
yeni bilimin en 6nemli 6zelligi dilde ve diger tiim inceleme alanlarinda yap1
iizerine odaklanmasidir. “Yap1 (pargalar arasindaki iliskiler) metini¢inde
anlamu tireten faktordiir. Tipki dil sistemi gibi, parcalar arasindaki iliskiler
gorlinmezdir ancak buna ragmen sayfada gordiiklerimizi anlamli hale
getirirler.”?! Yani Todorov anlatibilimin anlat1 yapilarinin kurami oldugunu
sOylerken yapisalcilikla olan iliskisini de vurgulamaktadir.

So6zli ve yazili kiiltiirlerin evrimi ve yasadiklar1 degisimlere
ragmen en eski anlati tiirleriyle (efsane, masal, mitoloji vb.) gliniimiizdeki
anlat: tlirlerinin (sinema, oyun, tiyatro, resim, bale vb.) birbiriyle yakin
iligki icerisinde bulunmasi anlatinin evrensel ve yapisal 6zelligiyle
aciklanabilir. Disiplinlerarasi bir anlati olan sinemaya deginmeden ¢ikis
noktasi edebiyat olan anlatibilimle ilgili kavramsal bir ¢er¢eve olusturmak
gerekmektedir. Bu baglamda temel yontem olan yapisalcilik, yazih
anlatilarin yapisinda yer alan 6gelerin iliskilerindeki kurallari tespit ederek
onu bagska anlatilara uygulamaya c¢aligmaktadir. Yani yazinsal anlatilarin
ogeleri arasindaki iliskilerin kurallarini sinema anlatisina uygulayabilmek

* (Barthes, Bremond, Greimas, Eco, Gritti, Morin, Metz, Todorov, Genette) Recherches
Sémiologiques: ’analyse Structurale Du Récit, Communications, Ecole Pratique Des Hautes
Etudes, Centre D’Etudes Des Communications De Masse, 8, Seuil, Paris, 1966.

* Tzvetan Todorov, Grammaire du Décaméron, The Hague, Paris: Mouton, 1969, p. 10.
2! Michael Ryan, Elestiriye Giris, ¢cev. Emrah Suat Onat, De Ki, Istanbul, 2012, s. 37.
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acisindan yapisalciliktan yararlanmak gerekmektedir. Yapisalcilik bunu
yaparken dilbilimin kurucusu kuram ve kavramlarinin yaraticisi, biitiin dil
olgularini dil yetisi olarak tanimlayan F. de Saussure’iin dil yetisini meydana
getirdigini sdyledigi dil/s6z karsitligin1 model almaktadir.

Dil, binlerce yildir insanoglunun iizerine diistindiigii cok 6nemli
konulardan biridir. Fakat yaklasik yiiz yildir en etkili donemini biitiin sanatsal
ve toplumsal bilimlerin incelenmesinde ana alan olarak siirdiirmiistiir. Bu
etkide en 6nemli pay hi¢ kuskusuz dilbilimde yarattig1 kavram ve ilkelerle
yapisalciligr gelistiren ve yayginlastiran Saussure’e aittir. Dil/s6z ayrimi
onun en Oonemli ayrimlarindan biridir. Saussure’e gore dil yetisinin hem
bireysel bir yant hem de toplumsal bir yani vardir. Bunlarin biri olmadan
obiirii diisiiniilemez. Birbirini tamamlayan fakat islevi farkli olan bu iki
kavramdan biri toplumsal olan dil, digeri ise bireysel olan sozdiir.”? Yani
yiizeysel yapidaki soz, derin yapidaki dilin bir tirliniidiir. F. de Saussure
“dil gostergesinin niteligini bir kavramla bir igitim imgesini birlesimine
baglamaktadir. Isitim imgesi (gosteren) sesin anliksal izidir, kavram
(gosterilen) ise duyularimizin taniklig1 yoluyla bizde olusan tasarimdir.”?
Ayrica gosteren bigim, gosterilen ise igeriktir.

Yapisalc1 edebiyatgilar yazinsal dizgeyi farkli kavramlar ve
yaklagimlarla agiklamaya caligmaktadirlar. Bu sekilde yazin dizgesini
betimlemeye calisirken birbirinden farkli kavram ve ifadeler kullanan
iki 6nemli kuramei olan Gerard Genette ve Tzvetan Todorov, kavramlari
ve yaklagimlariyla anlatibilimsel agidan anlatiyr anlamamiza yardimei
olacaktir. GOstergeyi yazinsal metin lizerinden tanimlayan Genette icin
Onemli olan bi¢imdir.

22 Ferdinand de Saussure, Genel Dilbilim Dersleri, cev. Berke Vardar, Multilingual, Istanbul,
1998, s. 151, 37.
Z A.gee., s.109-111.

24

FILMDE ANLATI YAPISI

Genette anlatiy1 “yazinsal metin” olarak ele almaktadir. Metnin
nasil sunuldugu 6nemli bir unsur olmakla birlikte yazinsal
anlatilarin okuyucuyla iletisim kurma amacina ulagmasindaki en
6nemli zorluk gosteren ve gosterilen arasindaki iliskinin gercege
benzer olmamasindadir. Ona goére bir anlatinin igerigi yani
gosterileni Oykiidiir. Gosteren ise metnin kendisi, sOylem yani
anlatidir. Anlatinin gergeklesmesi ise anlatimdir. Genette nin
en ¢ok tizerinde durdugu konu sdylemin siniflandirilmasidir.
Bunun i¢in 6rnekge olarak Anlatinin Séylemi adli kitabinda
Proust’un Kayip Zamanin Izinde romanini analiz etmistir.>*

Genette anlatida zaman, kip, enformasyon iletimi gibi bir
ayrimlamaya giderek bizim de ¢alismamizin temelini olugturan bir analiz
yonteminin unsurlarint siniflandirmistir. “Edebiyattaki dykiiler dildeki bir
ifadenin boliimleri gibidir; bu dil i¢inde, kullanilan her tanimin (her karakter,
anlat1 i¢indeki her olay, her anlatt mekani vs.) bir anlama sahip olmasini
saglayacak bir sistemi sekillendirirler.”

Anlatilarin imgesel olusumlarini analiz edebilmek agisindan
dil gostergesinin konumuzla ilgili 6nemli bir 6zelligine daha deginmek
gerekmektedir. Bu da dil gostergesinde gosterenle gosterilen arasindaki
bagin nedensiz olmasidir. Yani ses imgesiyle kavram birbirine benzemez.
Birbirleriyle hicbir iliski kurmazlar. Dolayisiyla herhangi bir yazinsal
gostergenin gostereni gosterilenine benzemeyebilir. Yazinsal anlatilarda
anlaticinin okuyucu ile iligskisindeki ana zorluk, gosterenle gosterilen
arasindaki salt uzlagima dayali bagintidan kaynaklanmaktadir. Goriintiisel
gostergelerde ise boyle bir durum s6z konusu degildir. Dil ve gostergeler
iizerine ¢alisan Ch. S. Peirce, nesnesi ile gosterge arasindaki iliskiye gore
gostergebilimin ii¢ gosterge tiirii lizerinde odaklanmaistir.

 Genette, a.g.e., s. 15-18.
% Michael Ryan, a.g.e., s. 37.
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Onun yarattig1 siniflandirmay1 goriintiisel gosterge (ikon) belirti
(index), simge (symbol) olusturmaktadir. Bir goriintiisel gosterge
belirttigi nesne var olmasa bile kendisini anlamli kilan bir 6zelligi
tastyacak gostergedir. Belirti, gostergesi ortadan kalktiginda
kendisini gdsterge yapan 6zelligi hemen yitirecek olan gostergedir.
Bir simge ise yorumlayan olmasaydi kendisini gdsterge yapan
Ozelligi yitirecek bir gostergedir.?

Gosteren ve gosterilen arasindaki iligskinin bicimine gore yapilan
bu siiflandirmada goriintiisel gostergeler bazi yonlerden nesnesine
benzeme 06zelligi tasirlar. Onun gibi goriiniir, ses ¢ikarir vs. Simgede
gosterge ile nesnesi arasinda benzeme baglantis1 yoktur. Sozciik simgedir.
Saussure sadece simgelerle ilgilenirken Peirce goriintiisel gostergeleri de
gostergebilim igerisine katmistir.?’” Sonugta sinema edebiyat gibi dolayli
degildir, dogrudan gosterir. Bu baglamda gostererek anlatma etkinligi,
teknolojinin de gelisimiyle sinema sanatini ¢ok 6zel bir sanat olarak
konumlandirmistir. Fakat gene de sinemayi elestirenler yazinsal anlatilarin
okuyucunun hayal giiciinii, zihinsel performansini harekete gecirdigini, buna
karsin gorsel anlati tiirlerinin hazir imgelerinin yaraticiligi ile hayal giiciinii
siirladiklarint 6ne siiren yaklagimlar da bulunmaktadir. Bu baglamda
Ozellikle postyapisalci yaklasimlar yapisalc1 yaklasimlar: insan unsurunu
goz ard1 ettigi, mekanik bir okumay1 gerceklestirdigi, anlatiy1 tarihsel ve
kiiltiirel yoniiyle ele almadigi, indirgemeci oldugu i¢in elestirmektedirler.
Mesela Jacques Derrida dilin anlam iiretmeye uygun olmayan bir arag
olduguyla ilgili diisiinceye sahiptir.

Fransa’da gelisen yapisalcilik 1960’11 yillardan itibaren metin
incelemesiyle farkli bir agsamaya ge¢mistir. Metin incelemesi alaninda
onemli bir yapisalct olan Roland Barthes’in amaci burjuva kiiltiiriinii ve

*¢ Rifat, a.g.e., s. 234. )
7 John Fiske, Iletisim Cahismalarma Giris, ¢ev. Siileyman Irvan. 2. Baski, Bilim ve Sanat Ya-
yinlari, Ankara, 2003, s. 70

26

FILMDE ANLATI YAPISI

toplumu ¢oziimleyip elestirmektir. Anlatilarin Yapisal Coziimlemesine
Girig kitab1, Barthes’1n anlat1 incelemesi lizerine goriis ve diisiincelerini
anlatmaktadir. Roland Barthes sonsuz sayidaki anlatilar1 betimlemek ve
siniflandirmak i¢in bir teori olusturmak gerektigini sdylediginde bunun
kurucu 6rnekgesinin de dilbilim olacagini 6ne siirmiistiir.

Dilbilim tiimce boyutundadir. Anlatida biiyiik bir tiimcedir.
Anlatiy1 kuran pek ¢ok unsuru bir arada toplamak i¢in “Betimleme
Diizeyi” kavramini kullanir. Diizeyler kurami E. Benveniste’e ait
bir kuramdir. Barthes anlat1 unsurlarini bir arada toplamak i¢in E.
Benveniste’den aldig1 diizeyler kuramina dayandirarak “betimleme
diizeyi” kavramini kullanir. Betimleme diizeyini de iki tiir iliskiye
ayirr: iliskiler ayni diizeyde yer alirsa dagilimsal iliskiler ve iligkiler
farkli diizeylerde yer alirsa, bir diizeyden 6biiriine kavrandiginda
biitiinlesme Iliskileri. Bir anlatisal yapitta ii¢ betimleme diizeyinin
oldugunu belirten Barthes bunlari islevler, eylemler ve anlatma
olarak siniflandirir. Fakat en 6nemlisi olarak iglevleri goriir. Ciinkii
bir anlati tamamen islevlerden olugsmaktadir.?®

Metin incelemesi asamasinda daha c¢ok sistemlerin {iretimi
tizerinde durulmustur. Bunda da biiylik bir oranda {iretici dilbilgisinden
esinlenilmigtir. Dilbilim, gostergebilim ve yapisalcilik yiizeydeki belli
basl olgularin ve derindeki birtakim kurallarin olusturdugu bir sistemi
aramaktadir. Bu sistem iizerine kuram {ireten 6nemli dilbilimcilerden
biri de Noam Chomsky’dir. Chomsky, lretici-doniisiimsel dilbilgisi
kuramini gelistirmis, “dildeki sonlu sayidaki kural araciligiyla dilbilgisine
uygun sonsuz sayida tiimce iiretilmesini, ¢esitli doniisiimlerle derin
yapilardan yiizeysel yapilara ge¢ilmesini saglayan diizenegi incelemistir.””
Gostergebilimsel bir ¢éziimlemede sdylemsel yapilar metnin ylizeyinde
kesitlere ayrilarak daha derinlemesine ¢oziimleme yapmaya izin verir.

* Roland Barthes, Anlatilarin Yapisal Coziimlemesine Giris, cev. Mehmet Rifat-Sema Rifat,
Gergek Yayinevi, Istanbul, 1988, s. 15-19. . o ]
2 Berke Vardar, Dilbilimin Temel Kavram ve Ilkeleri, MULTILINGUAL, Istanbul, 2001, s. 36.
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Zaman zaman birbiriyle ayn1 noktada birlesen, ¢ogu zaman
birbirinden ayrilarak ilerleyen anlati lizerine yapilmis pek cok
gOstergebilimsel arastirma ve ekol bulunmaktadir. Bunlardan ilki
Vladimir Propp’un kisilerin islevlerinden yola ¢ikarak olusturdugu yapisal
¢Oziimlemedir. Ferdinand de Saussure’tin Genel Dilbilim Dersleri kitabi
dilbilim alaninda nasil bir devrim yaratmis ve bir¢ok bilim alaninin ilke
ve kavramlarini olusturmussa, Propp da 1928’de yayimladigi Masalin
Bicimbilimi*® kitabiyla yapisal anlatilarin ¢6ziimlenmesinde 6ncii olmustur.
Onun yontemi sadece yazinsal metinlerle ve masallarla sinirli kalmamas,
cagdas iletisim araglarina, 6zellikle de sinemaya uygulanmistir. Propp
ortaya ¢ikardigi otuz bir iglevi tiim masallara uygulamistir. Masalda kisiler
degisse bile otuz bir islev her masalda ayni kalmaktadir. Baz1 islevler
eksik olsalar da bu yap1 ve siralama degismemektedir. Anlatiy1 olusturan
da bu islevlerdir. Bu otuz bir islev masalda yer alan yedi kisi lizerinden
gerceklesmektedir. Genette ve Todorov’un zaman disinda igeriksel unsurlar
gibi gorerek ozellikle ihmal ettigi mekan ve kisileri de anlati ¢dziimlemesine
dahil eden Yapisal Anlambilim adl1 yapitiyla, her ¢esit anlamlama dizgesinin
incelemesini kapsayan genel bir anlambilim yontemi olusturan Algirdas
Julien Greimas, anlati metinlerinin sadece yapisiyla degil anlamiyla da
ilgilenmistir.

Greimas, anlam iiretim siirecini gosteren/gosterilen, anlatim
diizlemi/igerik diizlemi arasindaki iliskiye dayandirarak “yiizeysel
yap1”ve “derin yap1” olmak tizere ayrigtirmistir. Propp’un 31 islevini
6 isleve, 7 karakteri ise 6’ya indirerek “eyleyensel drnekce”’sini
meydana getirmistir. Greimas’in olusturdugu ¢oziimleme edebiyat
ve sinema basta olmak iizere biitlin cagdas anlatilara uygulanabilir
halegelmistir. Yapisal anlambilimi olustururken de tiim Paris Okulu
gibi Hjelmslev’in kuramlarindan etkilenmigtir.*!

30 V]adimir Propp, Masalin Bicimbilimi, cev. Mehmet Rifat-Sema Rifat, BFS Yaymevi, istanbul,
1985. s. 35-70, 83.

31 Algirdas J. Greimas, Sémantique Structurale Recherche De Méthode, Librairie Larousse,
Paris, 1966, p. 172-191.
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Anlatilar1 dizimsel bir yaklasimla ¢oziimleyen gostergebilimcilerin
yani sira anlatilart dizisel yaklagimla ¢oziimleyen Claude Lévi-Strauss
“Dilde ifade edildigi bicimiyle simgesel isleve iligkin arastirmanin apagik
gosterdigi gibi, bagka kurumlar ve gelenekler icin gecerli bir yorumlama
ilkesi elde etmek iizere her kurum ya da gelenegin altinda yatan bilingdis1
yapiya ulasmak gerekir ve yeterlidir™*? goriistiyle yapisalciligi ilk kez dil
dis1 baglama tasiyan antropolog bir bilim insani olmustur. Amact metnin
goriinen igeriginin altinda yatan verili bilgi ile okuyucuya iletilmeye
calisilan degerleri ortaya ¢ikarmaktir. Bu bilingdis1 yapiya ulagsmak icin
kullandig1 yontem de dilbilimci ve yapisalcilarin kullandigi artstiremli
tarihselligi goz ard1 eden essiiremli yontemdir. “Burada artsiirem tarihseli,
essiirem ise ¢oziimseli belirtirken essiiremli yontemi kullanan Strauss
metin i¢inde ikili karsitliklar arar. Boylece metnin ideolojisini agiga
cikarmaktadir. Propp ise artzamanli, yani dizimsel yapidaki olaylar zincirini
incelemistir.”®* iki yapisalc1 ayni biitiinii olusturan iki farkli yontemle
anlatilara yaklasirlar. Yalniz Strauss sadece anlatilar1 olusturan yapisal
unsurlarin tespit edilmesiyle degil, onlarin gizledigi anlamlar ve ideolojilerle
de ilgilenmektedir.

Goriildigii gibi yapisalcilik sadece bazi alanlara degil, pek ¢ok
alana uygulanabilir genel bir yaklagim olarak ortaya ¢ikmaktadir. Pek ¢cok
farkli anlayisi i¢inde barindiran siirlar1 genis bir yontemdir. Calismanin
buraya kadarki boliimiinde her kuramcinin kendi sinirlari i¢inde yapisalciliga
farkli katkilar sagladig goriildii. Bu yapisalci kuramcilarin anlati konusunda
tespit ettikleri onemli ilke ve kavramlarin film anlatisina aktarilis1 filmin
yapilandirilmasi ve ¢éziimlemesi konusundaki yeri ileride daha ayrintili bir
bi¢cimde ele alinmaktadir.

32 Claude L. Strauss, Yapisal Antropoloji, cev. Adnan Kahilogullar1, imge Kitabevi, Istanbul,
2012, s. 47.
BArthur A. Berger, Kiiltiir Elestirisi, cev. Ozgﬁr Emir, Pinhan, Istanbul, 2012, s. 19.
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2.3. Postyapisalca Yaklasimlar

1960-70’11 yillarda olduk¢a yaygin bir bicimde ele alinan klasik
anlatibilim (yapisalc1 anlatt kurami) yerini yavas yavas postyapisalciliga
birakmistir. Postyapisalct kavram ve yaklasimlar anlati analizlerine de
yansimistir. Klasik anlati kurami postyapisalct anlatt kuramina dogru
evrilmistir. Aralarindaki farkin smirlarin1 belirlemek ise her zaman gii¢
olmustur.

Postyapisalcilarin goriisleri “Lévi-Strauss, Lacan ve Barthes’in
yapitlarina dayanir; dolayisiyla kodlar, mitler, anlatilar ve sembolizm
hakkindaki fikirleri daha dikkat ¢ekici bir konumda buluruz.”* Bu durum
postyapisalciligin yapisalciligin karsit1 bir diisiince olmadigini, onun farkl
bir asamas1 oldugunu ortaya koymaktadir. Ayrica tek bir postyapisalciliktan
da soz edilemez, postyapisalcilardan s6z edilebilir. Bu baglamda da iki
onemli postyapisalct 6ne ¢ikar: Foucault ve Derrida.

Foucault var olan seyin belli bir zamanda iiretilen sdylemsel yapilardan
meydana geldigini ileri stirmiis, onu bir yapisalct gibi betimlemekten te
toplumsal ve tarihsel gergeveye yerlestirmeye ¢alismistir. Ornegin deliligin,
cinselligin tedavisi hakkinda doktorlar1 su¢lamaz ¢iinkii onlar da hastalar
gibi diislincelerini disipline eden kategoriler tarafindan yonlendirilirler.*
Yapisalciligin kurucu kuramecisi olarak degerlendirilen F. de Saussure sozii
yazinin Oniinde gérmiis, dili ses kombinasyonlariin arasindaki zitliklar
yoluyla iiretilen gosterge sistemi olarak yorumlamistir. Jacques Derrida
Gostergebilim ve Gramatoloji adl, postyapisalct Julia Kristeva ile yaptigi
roportajin yer aldig kitapta, Saussurcii dilbilimin yarattig1 gosterge kavramini,

** Philip Smith, Kiiltiirel Kuram, gev. Selime Giizelsari-ibrahim Giindogdu, Babil Yayinlari,
Istanbul, 2007, s. 164. ]

3 Laura D. Edles, Uygulamah Kiiltiirel Sosyoloji, cev. Cumhur Atay, Babil Yayinlari, Istanbul,
2006, s. 287.
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dilin s6z boyutuna verilen 6nemin yanlisligini, kisaca nesnel bir aragtirma
modeli olarak dilbilimi ve gostergebilimi yorumlayici olmamalar1 gerekgesiyle
nasil elestirdigi gortilebilir.*

Postklasik anlati kurami klasik anlatibilimini inkar etmemekle
birlikte baskaca bilimlerden de yararlanmaktadir. Postklasik anlatibiliminde
metinlerarasilik kavrami 6ne ¢ikmaktadir. Clinkii yeni iletisim bicimleri,
dijital medya, yapay zeka gibi olgular anlatibilimi yeniden ele alma dijital
medya, yapay zeka gibi olgular anlatibilimi yeniden ele alma zorunlulugunu
dogurmaktadir. Sonug itibariyla, postklasik anlatibilim klasik anlatibilime
oranla daha dinamik, kiiltiiri daha fazla 6ne ¢ikaran ve hizla degisen
giindelik sorunlara ¢6ziim olacak yeni bir yapisalci diisiince ortaya koyma
iddiasindadir. Fakat bu yeni yapisalci diislinceyi ortaya ¢ikarirken klasik
anlatibilimin ilke ve kavramlarindan yararlanmaktadir.

Jan Alber ve Monika Fludernik’in Postclassical Narratology adl
derleme kitabinin giris boliimiinde Ansgar Niining klasik ve postklasik
anlatibilim arasindaki temel farkliliklari su sekilde ortaya koymaktadir:

Klasik metin merkezli analiz yerine metnin baglamina yoneliniyor.

Sadece langue’a (dil) odaklanmak yerine, ayn1 zamanda bireysel
anlatilara da 6nem veren parole (s6z) yoniiyle de ilgilenen
postklasik yaklagimlara odaklaniliyor.

S6z dizimini ve pragmatik dikotomiyi kapali bir sistem olarak
goren klasik anlatibilime kars1 anlatilar1 dinamik bigimde ele
aliyor.

Anlat1 araclarinin islevsel roliinden 6te dikotominin okur/
elestirmen merkezli yoniine 6nem veriyor.

36 Jacques Derrida, Gostergebilim ve Gramatoloji, cev. Tiilin Aksin, Afa Yaynlari, Istanbul,
1994, s. 31-44.
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Klasik anlatibilim tiimevarimci bir yontem izlerken postklasik
anlatibilim tlimdengelimci bir yontem kullantyor.

Indirgemeci ikilik anlayisindan biitiinciil kiiltiirel yorumlamay1
On plana ¢ikartyor.

Klasik anlatibilim betimlemeci postklasik anlatibilim ise elestirici
ve yorumlayicidir.

Postklasik anlatibilim kendilerini toplumsal sorunlara agarak
benzer sekildeki tanimlayicilardan yorumlayici ve degerlendirici,
evrimsel paradigmalara gecis saglamstir.

Anlatibilimi analiz araglarini yorumsal kullanimin hizmetine
sunar. Niinning artstiremli (diachronique) bakis acisini tarihsel
anlatibiliminin postklasik fenomeni olarak degerlendirmektedir.

Evrenselcilik ve tikelciligin arasindaki karsitliklardan ve heterojen
yaklagimlardan olusan disiplinlerarasi bir proje arasindaki iki
tiir karsitliktan meydana gelen klasik ve postklasik dikotominin
diyagraminin 6zetidir. Aslinda klasik anlatibilimi agmaya ¢alismak
icin gelistirdigi yontemlerle celigkili bir duruma diigmektedir.
Ciinkii agmaya calistig1 klasik anlatibilimin diializmini gene
kullanmak zorunda kaliyor.”’

Postyapisalciligin sinema kuramlari {izerine de etkisi olmustur.
“Ropars—Wauilleumier Le Texte Divise adl1 yapitinda film ¢éziimlemesine
genis capli bir Derrida ‘ecriture’ kavramini yaklagtirmaya calismustir. (...)
Ropars filmsel kurgusu —ozellikle Eisenstein uygulamalarini— sinema
ve diger betili sanatlarin Oykiicii canlandirmalar1 soyut kavramsalliga
dontstiirmek i¢in kullandig1 bir yontem olarak goriiliir.”*® Derrida,
edebiyat, miizik, politika, sinema vb. alanlarda da ¢alismis ve diistinceler
iretmis bir kuramcidir. Aristoteles’ten bu yana gelen tiim kat1 bilimsel
yontem ve sistemleri elestirmistir. Tim bu elestirilerde 6ne c¢ikardigi

37 Jan Alber, Monika Fluderlink, Postclassical Narratology: Approaches and Analyses, The
Ohio State University Press Columbus, 2010, s. 6.

¥ Robert Stam, Robert Burgoyne, Sandy F. Lewis, Sinemasal Gostergebilim Sozliigii, cev.
Simten Giindes, Es Yayinlari, 2019, s. 53.
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kavram ise “yapi¢0ziim” olmustur. “Yapicoziim temsil vasatinin (dil yapisal
mantigin1 ve metnin ideolojik bakisina direnme vasitasi olarak belli tiirde
bir metinle irtibatli yorum gelenegini, analiz yoluyla sanat eserlerini inceler
(...) yapicoziimcii elestirel uygulamalar, sadece metin i¢inde sunuldugu
sekliyle degil, ayn1 zamanda metne belli tepkileri dnceden belirlemeleri
bakimindan da iktidar iliskilerini teshis etmeye calisir.”* Derrida’y1 okuyan
bazi yonetmenlerin (6rnegin Agnes Varda) onun felsefesini filmlerine
yansittiklart goriilmektedir. Ayn1 zamanda Derrida’nin yontemiyle filmlerin
analiz edilebilmesi de s6z konusudur.

Gortldiigii tizere yapisalcilik pek ¢ok farkli bakis agisini, pek
cok bilim insaninin farkl diisiinceleriyle yaklagimlarini i¢cinde barindiran
cok genis bir alanin ortak adidir. Postyapisalcilara gelinecek olursa, onlar
yapisalciligin temel kurallarini sert ve biitiinciil bulmuslardir. Yapinin
biitlinciilliigiine stipheyle bakmislar, parcadan hareket eden yapisalciliga
z1t bir diislinceyi 0n plana ¢ikarmislardir.

3. ANLATININ BILESENLERI

Burada tanimlayacagimiz anlatiy1r olusturan kavram, ilke ve
bagmtilarin biiyiik bir kismi ilerleyen boliimlerde filmsel bir baglam
icerisinde tekrar karsimiza ¢ikacaktir. Film anlatisinin ¢dziimlenmesine
olanak verecek kavram, ilke ve yaklasimlari anlamak icin anlat1 yapisini
olusturan bilesenler incelenecektir.

Bir anlati oykii anlatir. Anlatibilim ise anlatilar1 inceleyerek
onlar1 meydana getiren ortak ilkeleri meydana ¢ikarir. Anlati teorisyenleri
bir anlatida ne anlatildigini “6ykii”, nasil anlatildigini ise “sOylem”

% Andrew Edgar, Peter Sedgwick, Kiiltiirel Kuramda Anahtar Kavramlar, ¢ev. Mesut Karasa-
han, A¢ilim Kitap, Istanbul, 2007, s. 108.
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kavramlariyla ifade ederler. Su halde anlatinin bilesenlerini tespit etmek i¢in
Oykii/sdylem bagintisindan hareket etmek gerekecektir. Bu 6nemli bagintiy1
Seymour Chatman “Yapisalct kuram her anlatinin iki boliimii oldugunu
ileri stirer: bir oykii (histoire); igerik ya da olaylar zinciri (eylemler, olan
bitenler), bunlarla birlikte varliklar diyebileceklerimiz (karakterler, zaman
ve uzamin 6geleri) ve bir sOylem-oykiileme (discours), yani ifade; igerigin
aktarilma yolu. Basit deyimiyle, dykii bir anlatinin nesidir, sdylem ise

nastil1.”*0

seklinde basitce iki kisimda ele almaktadir. Asagidaki diyagram,
Chatman’in anlatiy1 meydana getiren unsurlari 6ykii ve sdylem ayrimindan

hareketle kategorize etmesini gostermektedir.
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- Eylemler -
~ Olaylar
~ Olanlar bitenler
Igerigin Bicimi
_ Oyku - Karakterler
(igerik) | Varliklar

- Zaman / Uzam -

Yazarin kiltarel kodlarinca ) B
| 6nceden bicimlendirilen Icerigin Ozu
insanlar, seyler, vs.

Anlati-

Anlati aktariminin lfadenin Bigimi

yapisi i
~- Sdylem Sézlu
. Sinemasal : L
Tezahur Bale Ifadenin Ozl

Pandomim vs. .

Sekil 1: Seymour Chatman, Oykii ve Séylem Diyagrami*'

40 Chatman, a.g.e., s. 17.
“4Age.,s. 23.
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Anlatiyr 1966 yilinda farkli bir bigimde kategorize etmeye
calisan Todorov “Soylem Olarak Anlati” adli makalesinde anlatiy1 sdylem
olarak varsaymis ve ili¢ grupta kavramsallastirmistir: Birincisi sdylem
(6ykiileme) zamanidir. Ikincisi ise bakistir. Oykiiniin bakisi ile sdylemin
bakis1 arasindaki bagintiy1 kuran “bakis” dykiiniin ve sdylemin anlaticisi
ve okuyucusu arasindaki iliskidir. Ugiincii olarak sdylem tiirii (kip) ise
anlaticinin bize hikdyeyi sunum seklidir.? ister dykiiye isterse sdyleme
ait olsun, anlat1 a¢isindan ele alinmasi gereken ii¢ 6nemli unsur “zaman”,
“kip” ve “bakis”tir. Bu {i¢ unsurun igerisine Seymour Chatman “6zne”,
“uzam” ve “zaman” unsurlarin1 da dahil etmektedir. Boylece zaman, kip

ve bakis unsurlarina “kisi” ve “mekan” olgular1 da eklenmistir.

Zaman ge¢misten gilinlimiize anlatilarin en 6nemli araci olarak
goriilmiistiir. Romanda iki temel zaman sekli vardir: “sdylem zamani”
ve “Oykli zamanm”. “Soylem zamani okuma zamani, yani okuyucunun
metnin tamammni okurken harcadigi zamandir. Oykii zamani ise yazma
zamani, yazarin eserini yazdigi zamandir. Metindeki eylemin gergeklestigi
stiredir.”® Eserin incelenmesinde dykii ve sdylem zamani 6nemli bir yere
sahiptir. Oykii zamani ve sdylem zamani arasindaki iliski, yazarin dykiiyii
nasil isledigini ortaya koyar. Oykii zaman1 ve sdylem zamani arasindaki

»

iligki “diizen”, “siire” ve “siklik” olgularmin incelenmesi sonucunda ortaya
konulur.

Yazar oykiide kendi kurguladigi zamani okuyucuya sunar.
Olaylarin zamansal agidan dizilisi ve metin igerisinde kullanilmasi farkl
sekillerde olur. Bu diizen, anlatiy1 baslangigtan sonuca kadar gotiiren
cizgisel bir diizendir. “Yazar oykiisiinii kronolojik diizende, geriye bakis
(analepsis), ileriye bakis yani sonra gelecek olan1 simdiden anlatmak
(prolepsis) vb. anakronik zaman islemleriyle gelistirebilir. Oykii ile

42 Tzvetan Todorov, “Les Categories Du Recit Literaire”, Communications, 8, Paris, 1966, s.
141-144
4 Manfred Jahn, Anlatibilim, ¢ev. Bahar Dervisoglu, Dergah, Istanbul, 2005, s. 100.
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anlatinin zamansal uyumsuzlugu anakroni olarak tanimlanmaktadir. Yani
simdiki zamanda bir olay1 anlatirken ge¢gmisi anlatmaya baslayabilir, buna
analepsis denir ya da gelecekte olacak olaylari anlatmaya baglayabilir, buna

da prolepsis denir.”*

Yazar eserinde bazen ikincil bir dykiiye yer verir.
Esas Oykiiyii keserek yapar bunu. Ikinci dykiiyii anlattiktan sonra birinci

oykiiyle devam eder. Boylece 0ykiide zamansal sapmalar goriilebilir.

Oykii ve sdylem arasindaki ayrimi yaratan olgu siiredir. Siire igin
anlatinin hiz1 oldugu sdylenebilir. “Oykiilemenin ritmi, dykiileme zamani
ile kurmaca zaman1 arasindaki iligkiden kaynaklanir. Kurmaca zamani
kahramanlarin yasadigi olaylarin gectigi zamandir ve bu zaman dakikalar,
saatler, giinler vb. ile 6lciiliir. Oykiileme zamani ise, dykiiniin anlatilmasi
icin belirlenen zamandir, bu da paragraflar, boliimler ile, kisacasi1 sayfalarla
oOl¢iiliir.”* Anlatict metninin ritmini duraklama, eksilti, sahne, 6zetleme vb.
teknikleri kullanarak ayarlar.

Anlatida zamaninin askiya alinmasi duraklamadir. “Duraklama
siiresinde sdylem zamani betimlemeler, yorumlamalarla geger. Bu durumda
oykii zamani duraklar ve fiilen herhangi bir eylem gerceklesmez. Eksilti ise
Oykill zamanina ait bir kismin metinde temsil edilmemesi, atlanmasidir.”*
Boylece duraklamada sOylemin uzatilmasi yapitin ritminde diismeye
neden olurken eksilti ritmi hizlandirabilir. Genette ise dort anlatisal 6l¢iiyl
ritim yaratmasi acisindan anlati zamani-6ykii zamani ile iligskilendirerek
formiillestirmistir. Hikaye ile anlat1 arasindaki o uzlasimsal zaman esitligini
saglayan “sahne”, sahneyle “eksilti” arasindaki biitiin aray1 kapatan bigim
olarak “dzet” s6z konusudur. Ug anlatisal 6l¢iiniin ritmi kural olarak sabit
olmasina ragmen oOzetin ritmi degiskendir.’ Tim formiilasyonlara ve

“ Genette, a.g.e., s. 28.

4 Zeynel Kiran, Ayse Eziler Kiran, Yazinsal Okuma Siirecleri, Seckin, Ankara, 2007, s. 171.
4 Jahn, a.g.e, s. 102.

47 Genette, a.g.e., s. 87-88.
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kategorizasyonlara ragmen zaman olgusu gorecelidir. Dolayistyla dykiideki
stirenin algilanmasi bagka degiskenlere de baglidir. Bu baglamda siire daha
cok modern anlatilarda kullanilan bir zaman isleme yontemidir.

Séylemin zamani ile kurgunun zamani arasinda zamanla iligkili
olan diger 6nemli bir 6zellik ise sikliktir (frekans). Siklik oykiideki bir
olayin sdylemde ne kadar tekrarlandigidir. Todorov’a gore siklik dykiide ti¢
sekilde gergeklesir: tek bir sdylemin tek bir olaydan soz ettigi ‘tekli anlatr’,
birgok sdylemin tek ve ayni olaydan soz ettikleri ‘yinelenen anlat1’, tek bir
soylemin pek ¢ok benzer olaydan soz ettigi ‘yineleyen anlati’*® Bu ti¢ siklik
durumuna bakilarak hikayede yazarin en ¢ok dnemsedigi unsurlar tespit
edilebilir. Yazar onemsedigi konular1 ¢okca yineleyerek ya da yineleyen
anlatiy1 kullanarak dile getirir. Yazar dnemsemedigi konular ise yinelenen
anlat1 seklini kullanarak eserinde isler.

Anlatilarda olayin gectigi yer uzam olarak tanimlanir. Uzam
herhangi bir yer olabilir. Olayin anlagilmasi i¢inde olunan zaman, yasanan
olay ve karakterler kadar tiim anlatilarda uzam da oldukga 6nemli bir yere
sahiptir. “Anlatida uzamin ¢esitli islevleri vardir. Oncelikle olaylarda
bir dekor islevi goriir, bunun yaninda, kisileri tanitma yollarindan biri
olarak da dramatik bir iglev yiiklenip olay orgiisiiniin temel 6gesi olabilir.
(...) Uzamin simgesel islevi betimlemelerde kullanilan egretileme ve
diizdegismecelerin incelenmesiyle ortaya cikar; burada kisileri olaylarin
gectigi uzamlara baglayan iliski gortliir.”* Uzam, yazinsal anlatida bir
simge olabilmektedir. Kisilerin 6zelliklerini ortaya koyabilir. Bu sebeplerdir
ki uzam yazar tarafindan betimlenir. Anlatilarda uzam, zaman, olay ve
karakterle iligki i¢erisindedir. “Uzam i¢indeki her yer degistirme zamansal
yapinin yeniden diizenlenme sini gerektirecek, ayni bigimde, zaman i¢inde
her yer degistirmede uzamsal ve bireysel yapilarin yeniden diizenlenmesini

“ Todorov, a.g.e., s. 69.
4 Kiran, Kiran, a.g.e., s. 193.
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zorunlu kilacaktir.”*® Sinemada gorsel olarak algiladigimiz uzam kategorisi
baska bir anlatida da benzer sekildeki gostergelerle yer alir. Bu gdstergeleri
Zeynep Oral anlatida yer alan uzam sozclikleri ve uzam tiirleri olarak
belirtmektedir.

“Bir anlatida uzam gesitli tiirlerde metne yayilabilir, uzam
gercek /diissel, kapsayan / kapsanan, agik/kapali, dar / genis,
0zel ve kisye ait herkesin kullanimina acgik olabilir. Bu uzam
ulamlart ifade edildigi gibi bir karsitlik iliskisi kurarlar. Okur,
bu karsithiklar araciligiyla anlami yaratir. Yazar bazen uzami ¢ok
ayrmtil bir sekilde betimledigi gibi bazen de ayrintiya girmez,
genel bir anlatim kullanir. Anlatida gosterge olarak yer alan
uzamlar, uzam sdzciikleri (uzami belirten isimler, sifatlar ve
fiiler), uzam tiirleri (agik/kapal, gercek/diissel vb.) cercevesinde
analiz edilebilirler.”!

Uzam hem okuyucunun hem de yazarin zihninde meydana gelen bir
anlatisal olgudur. Yazar karakterini bir uzam igerisine yerlestirir. Okuyucu
da bu metni tiim 6geleriyle birlikte anlamlandirmaya ¢alisir. Kisi anlatinin
en 6nemli unsurlarindan biridir ¢iinkii anlat1 yapisi kisilerin etrafinda insa
edilir. Kisi, her tiir anlatinin itici giictidiir. Eylemin yaraticisidir. Okuyucu/
seyirci onunla iletisim ve 6zdeslesim kurar. Kisilik ya da karakter anlatida
yer alan diger kisilerle olusturdugu iliski dogrultusunda 6nem kazanir.

Karakter yazinsal anlatida degisken bir yapiya sahiptir her okuma
onun farkl1 bir yoniinii kesfetmemizi saglar. Clinkii “karakter kisiyi diger
bireylerden ayiran kendine 6zgii niteliklerin ¢eliskin birlikteligidir.”>* Tip
ise genel, iki boyutluluguyla farkli okumalara olanak tanimaz. Karakter
ozgiindiir ve her yoniiyle taninmalidir. Ozellikle kahramanin seyirci

50 Tahsin Yiicel, Anlat1 Yerlemleri, YKY, Istanbul, 1979, s. 13.

51 Zeynep Oral, “Tahsin Yiicel’in Komsular Adli Oykiisiinde Uzam”, Hacettepe Universitesi
Edebiyat Fakiiltesi Dergisi, say1: 1, 2000, s. 112.

52 Yoriikhan Unal, Dram Sanati ve Sinema, Hayalet Kitap, 2008, s. 94.
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tarafindan daha 1yi taninmasi acisindan karakter yapisindan kaynaklanan
belirleyici ozelliklerinin anlatida ortaya konulma bi¢imini Ayse Kiran
ve Zeynel Kiran iki sekilde ele almistir; dolaysiz tanimlamada romanci
bir kisinin fiziksel ya da ruhsal betimlemesini yapar. Bilgiler anlatici, bir
baska kisi ya da kisinin kendisi tarafindan verilir. Dolayli tanimlamada ise
herhangi bir s6z, bir eylem de roman kahramanlar1 hakkinda bilgi verebilir.
Bu bilgileri yorumlamak okura diiser.>

Belirleyici 6zellikler teriminden kisinin ruhsal yapisini, karakterini
tanimlayan motifleri anliyoruz. Ama daha ¢ok bu 6zellikler dolayli
yollardan verilir.

Kahramanin kisiligi edimlerinden, davranislarindan anlagilir.
Bir diger dolayli yollardan kahramana yiiklenen motif ise maske
teknigidir. Kisinin evi, giysileri, maske olarak kisinin ruhsal
yapisina uygun olacak sekilde betimlenir. Burada isim bile maske
ad olarak kullanilabilir. Kisilerin bir baska belirleyici 6zelligi
degisen/degismez kisiligidir. Degisen kisilik fabulaya siki sikiya
baglhidir. Dramatik yapiy1 degistirir. Kahramanin konusma bigimi,
kullandig1 s6zciikler maske islevi goriir.**

Yapisalci yaklagim tipki Aristoteles gibi kisileri kisisel 6zelliklerinden
cok islevlerine, yani eylemlerine baglar. Bu nedenle ne olduklari, kim
olduklar1 degil, ne yaptiklari en 6nemli seydir. Yalniz Todorov ve Barthes
mekanik olmayan, psikolojik 6zellikleri ile one ¢ikan agik karakterleri
tercih ederler. V. Propp masallardaki anlati kisiliklerini masalin anlatisal
sistematigi igerisinde eylemlerine gore betimler. Yapisalci bir bakis agisi
igerisinde kisileri ele alir. Kisilerin ne yaptiklar1 6nemlidir, kim olduklari,
ne soyledikleri ya da toplumsal durumlari ikincil niteliklidir. Bu sekilde

* Kiran, Kiran, a.g.e., s. 153, ]
> Boris Tomasevski, Tema Orgiisii, der. Tzvetan Todorov, ¢ev. M. Rifat-S. Rifat, YKY, Istanbul,
s. 274-275.
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gelistirdigi karakter kuramina gére masalda “otuz bir islevsel 6zellik yedi
tiir karakter tarafindan gergeklestirilir. Masal anlatisinin yapist yedi kisilik
(saldirgan, bagisci, yardimei, prenses, gonderen, kahraman, diizmece
kahraman) c¢evresinde toplanan eylem alanlarina ve otuz bir temel isleve
gore olusturulur.”® Kisa zamanda yazinsal, gorsel-igitsel tiim kurgusal
anlatilara uyarlanabilir hale gelen bu 6nemli teorinin basilmasinin ardindan
Lévi Strauss, A. J. Greimas, R. Barthes ve T. Todorov gibi bilim insanlarina
coziimleme yontemlerini gelistirmeleri i¢in dayanak olmustur. Bu bilim
insanlariin en énemlilerinden biri A. J. Greimas’tir. Greimas, Propp’un
islev kavraminin yerine kisilerin daha genis bir ¢ergevede ele alinmasini
saglayan “eyleyen” kavramini koymustur. Eyleyenler insan olmakla birlikte
tore, adalet, iyilik, kotiiliik vb. soyut kavramlar da olabilmektedir.

Tim anlatilar bir anlatma etkinligidir. Dolaysiyla her anlatida
mutlaka anlatict ve olay oOrgilisii bulunur. Anlatida kullanilan sdylem
(dykiileme) bigimi kip olarak adlandirilir. Bir anlatic1 anlatacag: seyi duruma
gore, istegine gore belirli bigimlerde anlatir. Anlati, okuru anlattig1 seyden
uzak ya da yakin mesafede tutabilir. Anlati1 hikayesi baglaminda da bir
perspektif (bakis acis1) benimser. Yani anlatisal bildirisim diizenlemesinin
(kipin) iki kipligi “mesafe” ve “perspektiftir.

Kiplik durum ilk kez Antik Yunan’da Platon, daha sonra ise
Aristoteles tarafindan Poetika’da “mimesis” ve “diegesis” olarak ayrilmisti.
Genette, Platon’un ortaya koydugu karsitlig1 sadece diyaloglarin dolayliligi/
dolaysizlig1 {izerinden tanimlamaktadir. Ugiinciisii ise anlatilan séylemdir.
Todorov ise kipi tanimlarken “metinde belirtilen olaylarin buradalik
dereceleriyle iliskili” olarak gormektedir. Ayrica Genette’nin yaklagimina
katilan ve bu yaklasima kitabinda yer veren Todorov bir sdylemin kipini
gondergesini ne denli kesin olarak ¢agristirip cagristirmadigiyla iliskilendirir.”®

% Propp, a.g.e., s. 7.
% Todorov, a.g.e., 2021, s. 65
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Soylemden kurmacaya gecisi saglayan ti¢ 6zellikten biri olan kipin en dnemli
iki kipligi perspektif ve mesafe, anlatisal iletisimi saglayan en énemli iki
unsurdur.

Genette’ye gore anlati, ister gercek ister kurgusal olsun higbir
oykilyll “temsil etmez”, onu sadece nakleder. Soyler. Aktarir. Anlatinin
iki temel kipi olan diegesis ve mimesis kavramlarindan anlati i¢in sadece
diegesisi kullanir. Mimesisi diglar. Mimesisi diegesisin ¢esitli dereceleri
icinde konumlandirir.”” Mimetikten diegetige dogru ilerleyen ¢izgisel
katmanda, konusma, iletme, betimleme ve yorumlama gibi yazinsal alana
uygun olan s6zlii temsille dort farkli diizeye ayrilmaktadir.

Mesafe, dykiideki olaylarin dykiileme (s6ylem) zamaninda mimetik
olarak veya diegetik olarak sunulup sunulmadigina baghdir. Diegetik
kipte anlatic1 6n plandadir. Mimetik kipte ise anlatici olmaz. Karakterlerin
konusmalar1 yolu ile anlatim gergeklestirilir. Diegesis mimesisten daha
mesafelidir. Ister diegetik olsun isterse mimetik, hikdye anlatiminda yazar
karakterlerin diyaloglarinin sunumunda bazi teknikler kullanir. Bu tekniklere
“mesafe” denilir. Bu mesafe, anlatici ile 6ykii arasindaki mesafedir. Mesafe,
bir anlatida iletilen bilginin okuyucu tarafindan inandirict bulunmasina
yardim eder. Manfred Jahn, soylemin temsil bi¢cimlerinden biri olan dolaysiz
sOylemi, karakterin sozleri ya da séze dokiilmiis diislincelerinin ifadesi
olarak tanimlar (Mary “Ben simdi ne yapacagim,” dedi/diye diisiindii);
dolayli sdylem karakterin dilini 6zetleyen, yorumlayan ve diizelten bir
bicimdir (Mary ne yapacagini diisiindii.); serbest dolayli sdylem karakterin
sOzlerinin ve disilincelerinin temsilidir (Mary simdi ne yapacakti?).%®
“Dolaysiz sdylem”de 6rnekte de goriildiigii izere anlatic1 ortadan kalkar,
karakter onun yerini alir, yani karakter konugmaya baglar. Tirnak icerisinde
yer alan sozleriyle kendini ifade eder. Bu gostermedir. Bu yoniiyle soylem

7 Genette, a.g.e., 1966, pp. 153.
8 Jahn, a.g.e., s. 124-125.
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mimetik bir 6zellik kazanir. Okuyucu anlatilanla 6zdeslesir. Bu durumda
yazarla karakter arasinda mesafe kalmaz. “Dolayl s6ylem”de ise yazar
soziinli oyki icindeki bir karaktere soyletir. Yazarin s6zii ile karakterin
sOzii birbirinden ayridir, arada mesafe vardir. S6ylem bu sekilde diegetik
bir 6zellik kazanir. Okuyucu anlatilanla 6zdeslesemez. Fakat bir anlatida her
iki sOylem bicimi de yer alir. Salt bir tekinin kullanim1 s6z konusu degildir.

Soylemle 6ykii arasindaki gegisi saglayan diger bir kategori ise
bakis agisidir. Anlatidaki olaylar okuyucuya belli bir bakis agisinda sunulur.
Okuyucu kendisine sunulani1 sunuldugu sekliyle algilar. Yani okuyucu
anlatilan olaylara anlaticinin bakis agisindan bakar. “Metinde varliklar1 ve
nesneleri betimlemek i¢in se¢ilen bakis acisina odaklayim denir. Anlatici
(kim konusuyor?) ile odaklayimi (kim goriiyor?) karistirmamak gerekir.
Yazar okurun olaylarin birlesimi olan entrikay1 kolayca izleyebilmesi i¢in,
anlatiy1 olay ve kisiler dizgesi i¢ine oturtarak bir bakis agis1 secer. Anlati
bu bakis agisindan anlatilir ve betimlenir.”

Genette yukarida bahsedilen anlatici ile odaklayim karmagasina
dikkat ¢ekiyor. Sesle bakis agis1 birbirine karigtirilmamalidir; perspektifi
yonlendiren karakterin kim oldugu (Kim goriiyor?) ile anlaticinin kim
oldugu (Kim konusuyor?) sorusu birbirinden farklidir. Anlatisal bilginin
diizenlenmesinde anlatici, odaklanma ve bakis agis1 tercihini yapan kim?
Bunlarin anlatisal ifadesi (ses-anlaticinin kimligi) nasil ger¢eklesiyor? Tiim
bunlarin metin i¢indeki karsilig1 ise kisilik, anlatici, yazar ve okuyucudan
olusuyor. Buna gore anlatinin ¢esitli durumlarin1 ortaya koyan fi¢lii bir
tipoloji, Todorov’un formiilasyonuyla asagidaki sekilde ortaya konulabilir.*

¥ Kiran, Kiran, a.g.e., s. 104.
% Todorov, a.g.e., s. 141-142
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e Anlatic1 > Kahraman
e Anlatic1 = Kahraman

e Anlatici < Kahraman

Higbir kurgusal 6ykii okuyucuya sonsuz bilgi vermez. Bazi
bilgileri yeri geldiginde farkli kisiler yoluyla verir. Ayrica anlatinin igindeki
kisilikler de tiim bilgiye sahip olamazlar. Dolayisiyla tiim bilgilendirme
ve bilgilenme sekilleri anlatic1 ve kahraman baglaminda ii¢ kisimda ortaya
konulabilir. Sonucta bir anlatida her kisinin kendine ait bakis a¢is1 vardir.

Bakis acis1 anlaticidadir (sifir odaklayim-focalisation zéro).
Anlatict her seyi bilir. Kendinden ben diye s6z etmez o diye
s0z eder. Her zaman her yerde yer alir. Anlatict 6ykiiniin
disindan bir kisidir. Anlattig1 6ykiide yer almaz. Bu tip anlaticilar
kahramanlardan daha ¢ok sey bilir (D1s Anlaticili-Narrateur
hétérodiégétique). Igeriden tek (i odaklayim-focalisation interne)
anlatic1 kahramanin kimligine biirinmiis gibi kahramanin
diisiindigi ve yaptig1 seyleri anlatir. 3. Tekil kisi (o) adili
kullanir. Anlatict iceriden biridir (i¢ Anlaticili-Narrateur
Homodiégétique). Anlatici olaylarin disindadir. Gordiiklerini
duyduklarini nesnel bigimde anlatir. Kahramana ve yaptiklarina
iligkin bir bilgiden yoksundur (dis odaklayim -focalisation
externe) anlati olur. Anlatici karakterlerden daha az sey bilir
(Narrateur extradiégétique).®!

Perspektif, Genette’nin olusturdugu 6nemli bir kavramdir. Yazar
Oykiisiinii 6ykiiniin unsurlarina gore kisiler, olaylar, mekanlar vb. bir
anlatisal perspektif (bakis acisi) i¢inde sunar. Bu anlatisal perspektife

¢l Kiran, Kiran, a.g.e., s. 105-106.
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focalisation (odaklayim) denilmektedir. Bu kavram sifir odaklayim haric,
ozellikle modern anlat1 yapisinda gegerlidir. Kronoloji ¢izgisel degildir ve
anlat1 karisik bir perspektif i¢inde ilerler.

Ses, anlaticinin anlatiy1 anlattig1 varsayilan sesidir. Anlatict dykiiyt
anlatir fakat ayn1 zamanda da o Oykiiniin icerisinde yer alan bir elemandir.
Anlatilan, anlatic1 ve okuyucu arasinda bir iletisim kurar. Anlatic1 anlatida
yazar, anlatilan ise okuyucu degildir. Bunlar biribirine karistirilmamalidir.
Anlatilanin incelenmesi anlaticinin incelenmesi demektir. Biitiin bunlar ise
anlati lizerinden yapilmaktadir. Dort tiir anlatma zamani vardir;

Artsiiremsel Oykiilenme (gegmis zaman anlatisi, en sik kullanilan
anlatidir) olaylardan sonra yapilan bir dykiilemedir. Gegmiste olup
bitenler anlatilir. Onsiiremsel Oykiilenme (gelecek veya simdiki
zamanla yapilan dngoritye dayali anlati; kehanet, fal, vahiy vb.)
sonradan olacak olaylar anlatilir. Essiiremsel Oykiilenme (eylemle
ayni zamanda olan simdiki zaman anlatis1) anlatict simdi-su
anda olani anlatir. Kurmaca zamam ile dykiilleme zaman gakisir.
Katilimsal Oykiilenme (eylemin farkli anlar1 arasinda anlatimim
stirmesidir), bu tiir bir anlatida —¢ogunlukla— i¢dykiisel anlatici
konustugu ya da yazdig1 an1 merkez alip ge¢mis zamanda, sonra
simdiki zamanda ya da gelecek zamanda, olaylar1 karigik sekilde
anlatabilir.®

Yazar, ana olay orgiisiiniin i¢ine ikinci dereceden kiiciik anlatilar
yerlestirebilir. Bunlar da farkli bakis agilarindan ve farkli anlaticilar
tarafindan anlatilabilir. Ana olay Orgiisiiniin anlatilmasi, birinci diizeyde
gerceklesen (Extradiégétique - Dis Oykiisel), ikincil anlatilan olay
orgiisii (Intradiégétique - I¢ Oykiisel) ikincil anlatida anlatilan olaylar
(Metadiégétique-Ust Oykiisel) Metalepsis (diizey degistirme yoluyla
anlatiy1 islemek), homodiégétik bir anlatici eger anlatinin metadiégétique

2A.g.e.,s. 165-169.
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bir boliimiinde ortaya ¢ikarsa olusur.®* Fakat Jacques Aumont filmsel
anlatinin analizinde sesin yerini betimlemek agisindan Genette’nin teorisini
sinemaya uzak bulmaktadir.

Kahraman ve anlatici arasindaki iligkide, ampirik agidan kahraman
anlaticidan daha az biliyor olamaz. Hikaye anlatiminda anlaticiya sdylemi
disinda bagka islevler de yliklenebilecegini ifade eden Genette, tipki
Jakobson’un bildirisim islevleri konusunda yaptig1 gibi bir tanimlama ve
siniflandirma yapabilecegini asagidaki sekilde agiklamistir:

Hikaye, anlati iglevini tasimaktadir. Anlatic1 burada anlatici rolii
nilin disina ¢ikamaz. Anlatici list-dilsel bir sdylemde i¢ diizenini
belirtmek i¢in anlati metnine génderme yapabilir. Bu durum sahne
direktifleri olarak da adlandirilan metinle ilgili yorum yapmasi
yonetme islevi ile ilgilidir. Diger 6zellik anlatilama durumunun
kendisidir. Anlatilama durumunun bas karakterleri; anlatilan ve
anlaticidir. Anlaticinin anlatilana yonelimiyle iligkili bu islev
Jakobson’un “phatic” temas1 dogrulayan ve “connative” aliciya
etki eden seklinde adlandirdigi islevleri animsatmaktadir. Bu
islev iletisim islevi olarak kullanilmaktadir. Anlaticinin anlatidaki
hikayesiyle olan iligkisini Jakobson’un “emotive” (duygusal)
islevine benzeten Genette anlaticinin hikayesindeki roliiniin
duygusalliktan ibaret olmadigimi belirterek taniklik islevi olarak
adlandirmistir. Anlaticinin anlatida eylem hakkindaki didaktik

yorumlarini anlaticinin ideolojik islevi seklinde nitelendirir.*

Anlatma ediminin son unsuru anlatilandir. Anlaticinin yazardan
farkl1 olmast durumu, anlatilanin okuyucudan farkli olmasi durumuyla
aynidir. Anlatici ile anlatilan benzer diizeyde yer alirlar. Yani i¢ oykiisel

% Genette, a.g.e., s. 226-227.
“A.g.e.,s. 255.
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bir anlaticinin anlatilani da i¢ dykiiseldir. Dis Oykiisel bir anlatict da yine
dis Oykiisel bir anlatilanla, yani varsayilan okur, hatta gercek okurla bir
iletisim halindedir.

4. ANLATIDA OLAY VE OLAY ORGUSU

Aristoteles Poetika’da tiim anlati sanatlarmin genel olarak bir
Oykiinme (mimesis) olgusundan meydana geldigini sdylemektedir. Bazi
kavramlar Aristoteles’in ortaya koydugu kavramlarla ortiismese de herhangi
bir anlat tiirli (yazin, sinema, tiyatro vb.) Poetika’da yer alan Aristoteles’in
tanimladig1 tragedyay1 kendi yapisina gore kullanabilir. Bu durumu yazinla
iligkilendirmek gerekirse, “Poetika’nin nesnesi edebiyat degildir. Dil
kullanan temsile (mimesis) iligskin bir ¢alismadir. Bu nedenle zaten temsille
ilgili bir girisle baglar. Dram ve epik iizerine yogunlasir ama dramlar i¢inde
en fazla tragedya tizerinde durur.”® Peki nedir tragedya? Tragedya, soylu
kisilerin bagindan ge¢mis belirli bir uzunlugu olan bir eylemin taklididir. Bu,
anlati ile degil eylemle ger¢eklesir. Burada tragedyanin gérevi uyandirdigi
acima ve korku duygusuyla ruhu tutkulardan temizlemektir (katharsis-
arinma).®® Dolayisiyla tragedyanin en onemli iki 6zelliginin “taklit” ve
“armma” oldugu ortaya ¢ikmaktadir.

Mademki tragedya bir eylemin taklididir, bu eylem de hareket
halindeki kisilerle temsil edildigine gore, karakter ve diisiince trajik eylemin
iki unsuru olarak ortaya ¢ikar. Hareketin taklidini 6ykii olusturmaktadir.
Oykii denilince olaylarin drgiisiinii; karakter denilince hareket eden kisilere
kendisi bakimindan bir 6zellik yordugumuz seyi; diislince denilince ise
kendisi ile konusulanlarin bir seyler kanitladigi veya genel bir hakikate

% Todorov, a.g.e., s. 19. ] )
% Aristoteles, Poetika, ¢ev. Ismail Tunali, Remzi Kitabevi, Istanbul, 1983, s. 22
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gonderme yaptiklart seyi anlamaliy1z.®” Aristoteles’in de belirttigi gibi,
oyki denildiginde akla olay ve olay orgiisli gelmektedir. Bir dykiide yer
alan olay, nedensellik ve zamansallikla olay orgiisiine doniistiiriliir.

Boris Tomasevski dykiiden Oykiilemeye gecis evresini ya da
olay orgiisiiniin gelismesini ¢atigmanin ortadan kalkmasina ya da yeni bir
catigmanin kurulmasina ve motiflerin degismesine baglamaktadir.

Baslangigta, yazar en basit haliyle fabulaya katilacak kisileri ortaya
koyar. Fakat ani baslangiglar da olabilir. Baslangi¢c durumunda
anlatisal bir giris gerekir. Burada kisilerin baslangictaki durumu ve
diger kisilerle arasindaki iliski “sunus” olarak adlandirilir. Yazar
fabulaya eylemle baslayip sunusu geciktirebilir. Sunus dykiilemenin
sonuna kadar giderken ¢6ziim de ¢6ziim de geriye doniik olabilir.
Baslangi¢ boliimiinde durumun dengesini bozan devimsel motifler
kullanilir. Bunlar diigiim olarak adlandirilir. Diigiim tim fabulanin
gelisimini belirler. Olay oOrglisii de diigimiin getirdigi baslica
motiflerdeki degisikliklere indirgenir. Bu degisiklikler ¢oziime
gotiiren olaylar olarak adlandirilir. Gerilim doruk noktasina
¢oziimden 6nce ulasir. En basit bir fabulanin diyalektik kurulusunda
diigiim tez, doruk noktasi antitez, ¢6ziim ise sentezdir.®

Anlat1 sadece hikdye anlatmaktan ibaret degildir. Bir anlatida
anlamin olusturulabilmesi olay orgiisiine baglidir. Bir film, bir roman
veya bir oyun {iretirken ya da ¢oziimlerken elbette dykiiden yola ¢ikilir,
fakat asil olan olay Orgiisiiniin yaratilmasidir. Bir eylemin diger bir
eylemle olan nedensellik iliskisi ve buna bagl bir siiredizim igerisinde
olaylarin ilerlemesi anlatiya agiklik ve anlam kazandiracaktir. Anlati,
sozlii, yazili vb. sekillerde ortaya konulan bir dili, her ¢esit imgeyi
ve her tiirlii igerigi bir siiredizim igerisinde kurar. Bunu kurarken de

7A.g.e,s. 23,
% Tomasevski, a.g.e, s. 256-257.
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her seyin birbiriyle iliskili oldugu bir yapidan yararlanir. Bu boliimde
anlat1 yapisini olusturan unsurlarin, kavramsal ¢ercevesi ve birbiriyle
olan iliskileri tiim farkli bi¢cimlerdeki anlatilar1 da kapsayacak bi¢imde
Genette ve Todorov’un anlat1 ve sdylem iliskisi baglaminda ele alindi.
Ferdinand de Saussure’iin temellerini attigi dilbilim, yapisalcilik ve
gostergebilim ekseninde anlati yapisini dil dizgesi gibi yorumlayan
kuramecilar anlatibilimine katkilari ¢er¢evesinde incelendi. Bundan sonraki
boliimlerde tiim anlatilarin ortak bir yap1 olusturabildigi ve bunlarin tek
tek farkl: tiirlere uygulanabilecegi diistincesinden hareketle sinema anlatisi
tizerinden ilerlenecektir. Bu anlamda film anlatibiliminin hem film diliyle
hem de baglamla iliskisi incelenmis olacaktir.

5. FILMIN ANLATMA YETIiSi

“Film nedir?” sorusuna, yani sinema tarihinin en temel kuramsal
sorusuna verilmis cevaplara bakacak olursak; Eisenstein, filmi “kurgu”
olarak goriirken film iizerine diisiinen bir diger kuramci André Bazin
filmin “gercekligin seliiloit tizerindeki izleri” oldugu kanisina varir. Auteur
kuramcilari filmi “y6netmenin goriisiint ve kisiligini filme katabildigi” bir
diisiinme sistemi olarak goriirken, Christian Metz ilk kez en iyi bildigimiz
anlamlandirma sistemi olan “dili” isaret etmis ve su soruyu sormustur:
“Hangi yollarla ve hangi kapsamla sinema bir eylemsel dil gibidir?”
Metz sorusunun cevabini, filmin dil olmadigin1 ama dil gibi oldugunu,
dile benzer bir igleve sahip oldugunu, sanatsal bir dil yetisi oldugunu
soyleyerek gene kendisi verir.”” Bu iddiasiyla kendinden sonra gelen ve
sinema tizerine ¢alisan teorisyenleri etkiler. Metinlerin/filmlerin kodlar
araciligiyla anlami nasil ilettiklerini incelerken sinemay1 filmin dilbilgisi
olarak nitelenebilecek bir grup sézdizimsel iliski olarak kabul eder. Ayrica
sinemay1 dil yetisi yapan 6zelliklerin en 6nemlisinin ise onun ‘“hikaye

® Christian Metz, Sinemada Anlam Ustiine Denemeler, ¢ev. Oguz Adanir,
Hayalperest, Istanbul, 1986, s. 53-54.

48

FILMDE ANLATI YAPISI

anlatma” 6zelligi oldugunu vurgular; hatta sinemanin dil yetisi oldugu i¢in
oykil anlatmadiginin, 6yki anlatabildigi i¢in dil yetisi oldugunun altini
cizerek onun anlatma yetisine vurgu yapar. Filme anlatisal agidan yaklasan
son donemlerde sinemanin anlatma yetisi iizerine c¢alisan bir¢cok sinema
kuramcist ve yazar1 bulunmaktadir: Bordwell, T. Gunning, S. Chatman,
André Gardies, P. Chevrier, A. Gaudreault vb.

Tipki roman ve tiyatro gibi film de bir hikdye anlattigi i¢in
anlatisal bir tiirdiir. Zaman, mekan cergevesinde olaylarin, eylemlerin yer
aldig1 bir anlatim bi¢imidir. Sinemanin bulunusunun ilk yillarinda sabit
kamera ile ¢ekilen filmler heniiz bir sinema diline sahip degildiler ve bir
anlat1 niteligi tasimiyorlardi. Sadece gdsteri yapmak, insanlari sagirtmak
icin yapilan gostermelik birer resimdiler. André Gaudreault sinemanin ilk
yillarindaki (ilk dénem sinema) bu estetik anlayis1 “atraksiyon” olarak
adlandirmistir. “Sinematografi-atraksiyon” olarak evrensellesirken anlati
sinemasini niteleyen “kurumsal sinema”dan ayrilmistir. Gaudreault, Dog.
Dr. Ayse Toy Par ile yaptig1 sdyleside ilk yillarda filmlerin isletmecilere
satildigindan, igletmecilerin ise sehir sehir dolasarak filmleri gosterdiginden,
giincelligi olmayan bu filmleri seyircinin salt gosterim cihazinin yarattigi
atraksiyon i¢in izlediklerinden s6z etmektedir.”” Bu durum 1914’ten sonra
yerini kurumsal sinemaya birakmis, sinema artik “anlatic1” olmustur.
Eisenstein’dan ddiing alinan “atraksiyon” kavrami Gaudreault’nun anlati
ile ilgili monstration (gdsterme) diisiincesine de uyuyordu. Tom Gunning
de ilk donem filmlerini anlatinin siireglerine bi¢im vermekten ¢ok izleyici
icin bir tiir gorlintli retorigi olusturmakla elestirmis, atraksiyonlari
“kurmaca bir diinyanin yaratilmasindan ¢ok gosteriye/teshire dayali bir
yonelme, uzun siireli bir gelisimden ¢ok dakik zamansalliga dogru bir
egilim, motivasyonun gelisimi ya da karakter psikolojisine kars1 ilgisizlik
ve anlat1 tutarliliginin yaratilmasi pahasina izleyiciye, genellikle belirgin,

7 Ayse Toy Par, “Prof. André Gaudreault ile Film-Dis1 Gosterimler Uzerine”,
Galatasaray Universitesi Iletisim Fakiiltesi Dergisi, Haziran 2016, say1:24. s. 218.
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dogrudan seslenistir,””" sozleriyle betimlemektedir. Sonug itibartyla ilk
donem sinemasindaki atraksiyon hakimiyetiyle birlikte sonraki yillarda
filmlerin karmasik yonii etkili olmustur. Fakat filmin anlatma yetisini
kazanmasiyla birlikte anlat1 sinemasina gecilmesi fazla uzun siirmemistir.

Insanoglunun kendini ifade edebilmesinin birinci sarti, o ifadeyi
en acik sekilde saglayacak en 1yi bildigi dili kullanmasidir. Ayn1 durum,
sinemanin anlati yapisini eylemleriyle olusturan yonetmen i¢in de gecerlidir.
Yonetmenin en iyi bildigi dilsel arag film anlatisinin dilini olusturan
sinematografinin temel unsurlaridir. Insan dili incelemelerini Ferdinand de
Sausure’lin yapisalci dilbilim yaklagimlarina baglarsak, yapisalci dilbilimin
ilkeleri ¢ergevesindeki konularlarla sinirli kalmamiz gerekecektir. Yapisalci
dilbilimin icermedigi konular1 disarida birakmak, sinirlamak, yapisalci
yontemin dile yonelik bir uygulamasidir. Benzer bir uygulamanin film diline
de yapilmas1 gerektigini one siiren Roger Odin Cinéma et Production de
Sens adl1 kitabinda sinema ekonomisi, sinema hukuku, seyirci alimlamasi,
sinema sosyolojisi vb. alanlar1 sinemanin yapisal ¢éziimlenmesinden
disarida birakmak gerektigini 6ne siirmektedir. Sinema-dil iliskisi burada
filmlerin toplam1 baglaminda, daha dogrusu “film” olgusu ¢ercevesinde
ele alinmalidir. Ciinkii sinemanin anlamsallig1 ve dilbilimselligi sadece
film olgularmin dilsel yonelimleriyle ilgilenmektedir.” Filmsel metnin
olusturulmasinda kullanilacak olan dil ya da dilsel yonelimle ifade edilen
sey sinema dilidir. Peki sinema dili nasil bir dildir? “Bir iletisim araci
olarak sinemay1 dile benzer kilan bir kodlanmig grameri, sayil1 sdzciikleri,
hatta bilimsel kullanim kurallar1 olmayan bu dil ¢ok agik bicimde yaziliya
da sozlii Ingilizce gibi bir dil sistemi de degildir. Ama yine de dilin yaptig1
gibi, ayni iletisimsel islevlerin ¢ogunu yerine getirir.””> Su halde sinema
sanati, her seyden once kendine 6zgii kurallariyla olusan 6zgiin diliyle

! Tom Gunning, “Atraksiyonlar Nasil Ortaya Cikt1?”’, Sinecine Dergisi, ¢cev. Asli Gon, Bahar
Altay Erigen, 2013 4 (2) s. 141.

72 Roger Odin, Cinéma et Production de Sens, Armand Colin, Paris, 1990, p. 20.

73 James Monaco, Bir Film Nasil Okunur, ¢ev. Ertan Yilmaz, Oglak Yayincilik, Istanbul, 2010,
s. 65.
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iletisimsel bir islev goriir. Sinemay:1 yararlandig1 diger sanatlardan ayiran
da bu anlatim 6zgiirligldiir. “Sinema yordaminin bir sanat olabilmesi igin,
belli bir amag giiderek, sozlii ve hareketli goriintii yolu ile belli bir “bildiri’
aktarmasi gerekir. Bu bakimdan sinema anlatim1 genel olarak ‘bildirigim

modeli’, 6zel olarak da ‘insan-dili modeli’ i¢erisinde yorumlanabilir.”””*

Ne sekilde olursa olsun, etrafimizi ¢evreleyen gorsel diinya
mesajlartyla pek cok seyin gercek olduguna dair bizde izlenimler
birakir. Gorselligin yapisindan kaynaklanan nedenlerle iletilen mesajlar
inandiricidir. Bu mesajlar karmasik bir dil kullanirlar. Sinema sanati
yonetmenin duygu ve diisiincelerini seyirciye aktarmaya calistigi bu
karmagik gorsel-isitsel dili kullanir. Iste sinematografik dil yetisinin
analiziyle her filmde anlami iireten mekanizmalar arastirilarak karmasik
gorsel-igitsel dil ¢oziimlenmis olur.

“Filmleri insan dili gibi ele alan semiyotik kuram ag¢isindan
bakildiginda, ¢ekimlerin (kelimeler) farkli sekilde dizilmeleri
sekansin (ciimlenin) anlamini olusturmaktadir. Bu acidan ele
alindiginda, devamlilik sinemasinin kurallar1 da sdzdizimine
(sentaks) benzetilebilir. Ancak filmlerin gramer kurallari, dilin
gramer kurallar1 kadar kesin degildir. Seyircinin zihninde
mekansal ¢ikarimin en 6nemli saglayicist sayilan 180 derece
kurali dahi ihlal edildiginde, seyirciler zihinsel resimlerini dogru
insa edebilmektedirler.””

Su halde sinemanin dille olan iligkisinin karmasik ve spekiilatif
oldugu da bir bagka gercektir. Dolaysiyla bu ¢alismada sinema dili ya da
film diliyle kastettigimiz sey sinemanin bilinen tiim dillerden farkli olan
kendine has boyutudur.

7 Ozcan Baskan, Bildirisim: insan-Dili ve (")tesi,.Altm Kitaplar Yayinevi, Istanbul, 1988, s. 373.
7> Sermin Ildirar, “Film Okuryazarligt: Bir Gorsel Iletisim Sistemi Olarak Devamlilik Sinemas1”,
Sinecine, Ankara, 2015, s. 68.
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Sinema tarihinin baslangicindan gilinlimiize kadar sinema
kuramcilar1 sinemay1 sozlii dille karsilastirmaya Onem vermislerdir.
Ik 6nce 1950-60’l1 yillara kadar dil merkezli bir sinema arastirmasi
gelistirilememistir. Fakat daha sonra gostergebilimciler yazili ve sozlii dil
anlayisini bir iletisim sistemi olarak yeniden tanimlamislardir. Diinyada
say1lamayacak kadar ¢ok anlat1 oldugunu ve anlatinin tipki yasam gibi hep
var oldugunu 1966 yilinda ¢ikan yazisinda belirten Roland Barthes, sonsuz
sayidaki anlatiy1 betimlemek ve siniflandirmak i¢in pragmatik anlamda bir
kurama ihtiya¢ oldugunu, kuramin hazirlanisin1 kolaylastiracak olan ilk
0ge ve ilkeleri saglayacak bir 6rnekge olarak da dilbilimi segmenin akillica
olacagini sdylemektedir.” Bunu da dilbilimsel ve gostergebilimsel bir temele
oturtmaya calisan sinema kuramcilar1 yapisalci bakis agisi icerisindeki tiim
dilbilimsel ve gostergebilimsel arastirmalarin odagindaki kavram olarak
“sistem-yap1” anahtar kavramini 6ne siirmiislerdir.

Sistem (yap1) o6zerk bir bi¢imde tanimlanabilen, elemanlarinin
ancak birinin Otekiyle arasindaki iliskiye dayali olarak tanimlanabildigi
organizasyondur. “Dilbilimciler i¢in dilbilgisi, dolayisiyla dilde sistemlerin
varlig1 kaginilmazdir. Fakat sinema i¢in bu kaginilmaz degildir. Sinema
kuramcilar1 agisindan yapisalcilik her seyden once biitlin filmlerde
ortak olan organizasyonu gostermekten ibarettir.””” Sonu¢ olarak insan
diliyle karsilastirildiginda sinemay:1 diger sanatlardan ayiran film dili
iizerine caligmalar yapan Christian Metz’e gore “sinema bir dil degil
sanatsal bir dil yetisidir.””® Ciinkii psikolojik olarak izleyicide gercege
benzer bir izlenim yaratan sinema goriintiisii ile sinema, insan diline
0zgii onemli bir 6zelligi dislar. Bu dislama bir analojiden, yani benzerlik
iliskisinden dogar. Pierce’lin gdsterge siniflamasina gore sinemanin
gostergesi ikonik gostergedir. Ornegin kedinin fotografik goriintiisii kediye

76 Roland Barthes, Gostergebilimsel Seriiven, ¢ev. Mchmet Rifat-Sema Rifat, YKY, Istanbul,
1993, s. 85.

77 Roger Odin, a.g.e., s. 28.

8 Metz, a.g.e., s. 66.
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“k-e-d-1” sOzciiglinden daha cok benzer. Yani goriintiide gosterenle
gosterilen aynidir. Dil sistemlerinin giicii gdsterenle gosterilen arasindaki
cok biiyiik fark olmasindan, sinemanin giicii ise boyle bir fark olmamasindan
ileri gelir. Yani sinema akla getirmez, dogrudan gdosterir. Bu baglamda
izleyen icin tehlikeli bir durum ortaya ¢ikar. Hemen her yerde gorsel
uyaranlarla karsilasan bireyin i¢inde bulundugu toplumun ve kiiltiirtin
yeniden insasinda bu gorsel uyaranlar dnemli rol oynamaktadirlar.

“Seyirci ancak goriintiiyii iyi ve dogru okuyarak ve anlayarak giicii
elinde tutabilir. Baska bir deyisle insan ge¢misteki tecriibelerini
degerlendirip gelecekle ilgili ongoriilerde bulunurken diisiincesini
anlati olarak organize eder. Anlatinin diinyasina giren seyirci,
filmin iki boyutlu diinyasindan ¢ikar ve zihnindeki ii¢ boyutlu
anlat1 diinyasina gecer. Anlati yapilarini ¢ocuklugunda dinledigi
masallardan, okudugu kitaplardan hatta insanlarin baglarindan
gecen olaylar1 anlatirken neleri disarida birakip olaylar
hangi sirayla anlattigina dair gilinlik yasam deneyimlerinden
bilmektedir. Anlat1 diinyasia girdikten sonra o6zellikle dikkat
cekilen, yonetmenin altim1 ¢izdigi bir devamsizlik olmadig:
siirece seyirci algiladigi devamsizliklara rasyonel aciklamalar
bularak o diinyada kalmaya caligir. Tipki uyumakta olan bir
insanin uykudan uyanmak istemediginde riiyalarina disaridan
gelen uyaranlara uygun eklemeler yapmasi gibi, filmin anlati
diinyasindan ¢ikmak istemeyen seyirci de filmdeki bigimsel ya
da iceriksel devamsizliklara zihninde anlam kopriileri kurarak
acgiklamalar bulur. Gene de filmleri anlamamiz i¢in filmlere dair
bazi kodlar1 6grenmemiz gerekmektedir.””

Ciinkii seyirci kendi goriintiisiinii iiretemez. Kalic1 sekilde
kodlanmas kiiltiir olarak insa edilen imgeyle seyircinin iletisim kurabilmesi
veya onu yorumlamasi i¢in kod a¢imina ihtiyag¢ vardir. “Anlamlar, metin
ve izleyici arasindaki etkilesimler iginde liretilmektedirler. Anlam tiretimi
her iki 6genin de esit bigimde katkida bulundugu dinamik bir edimdir.””%

" Ildirar, a.g.e, s. 78.
8 Fiske, a.g.e., s. 211.
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Sinema bir anlati olduguna ve anlati igerisinde de bildirisim
olduguna gore, sinemasal iletisim ¢alismalarinda temel olarak iki yaklagimin
kullanilmast gerekmektedir. Birinci yaklasim kaynaktan hedefe mesajin
gonderilmesi siirecinin ele alinmasidir; burada ana unsurlar génderen
(kaynak), alic1 (hedef), mesaj, kanal, kod, giiriiltii ve geribildirimdir. ikinci
yaklasim ise gonderilecek mesajdaki anlamin olusturulmasi siirecinin
ele alinmasidir. Roland Barthes’a gbre anlati, bildirisimin oldugu yerdir.
Anlatinin bir gondereni bir de génderileni vardir. Nasil dilsel bildirisimde
“ben” ve “sen” kesinlikle birbirini varsayar ise, ayn1 bicimde anlaticisiz
ve dinleyicisiz anlat1 olamaz.®' Soylem (anlatim) anlati bilgilerinin film
izleyicisine nasil aktarildigini belirleyen mekanizmaya isaret eder. Seyircinin
filmi izledikten sonra zihninde kalan genellikle filmin entrikas1 ve bazi
carpici gorlintiileridir. Zaman sanati olan filmin yaninda bir mekan sanati
olarak fotografin dykii anlatmak gibi bir amacinin olmadigini iddia eden
Metz sinematografik kurgu yerine sinematografik anlatim ya da anlatma
yetisinin sinemanin en énemli 6zelligi oldugunu vurgularken, dykii ve
dil yetisi iligkisini de “Sinema bir dil yetisi oldugu i¢in giizel dykiiler
anlatmaz, gilizel Oykiiler anlatabildigi i¢in bir dil yetisine dondsiir,”®?
diyerek tersten okumaktadir. Yani Metz’e gore sinema bir dil degil,
Oyki anlattig1 i¢in bir dil yetisidir. Dil yetisi ise filmin anlatma yetisidir.
Dolayisiyla sinema goriintiiden ¢ok Oykii anlatmasi, yani anlatisalligiyla
on plana ¢ikar. Oykii, sanat kavramlari igerisinde en énemli kavramlardan
biridir. Film anlatis1 terminolojisinde anlatinin temelini olusturur. Zaman,
mekan, kisi ve olay gibi filmsel temel anlamin tiim olgularini igerir.

1895°te ilk film gosteriminin Lumieres Kardesler tarafindan
yapilmasiyla sinema G. M¢lies’e kadar bir anlatim araci olarak
goriilmemistir. Sabit kamerayla ¢ekilmis, sinemanin sadece belgesel
niteliklerini kaydederek gosteren bir ara¢ olarak goriilmistiir. Mélies

81 Barthes, a.g.e., s. 18.
8 Metz, a.g.e., s. 53-54.
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fantastik goriintiileri bir dykiisellik i¢inde ifade etmistir. “Bu iki egilim
belgesel film ve 6ykiilii film olarak adlandirilir. Lumiéres’ler gercekei,
Meélies ise bigimci olarak sinemanin iki temel anlatim bi¢imini ortaya
koymuslardir. Lumiéres’lerin filmleri belli bir 6ykiiyli anlatmadigi halde,
mekan1 ve atmosferi etkileyici bir sekilde beyaz perdeye yansitryordu.
(...) Méliés’nin sinemay1 hayal giiciine yonelik Oykiiler anlatmak ig¢in
kullandigini séylemek gerekir.”®

Gostergebilimsel bir gergeklik olarak gelisimini slirdiirmeye
devam eden romana benzeyen, uzun metrajli oykii tiirii olarak film
olgusuna sinematografik dil yetisini ilk 6nce Méli¢s kazandirmistir. Daha
sonra dil yetisi ¢esitli yonetmenler tarafindan gelistirilmistir. Amerikali
Bir Itfaiyecinin Yasam: (Edwin S. Porter, 1903) filmi, ilkin diiz siral
bi¢imde ¢ekilmis daha sonra ise bugiin alisgkin oldugumuz sekliyle,
yani iki sahnenin ¢ergevelerinin birbiri ardina gelerek montajlanmasiyla
yapilmistir. Basit bir kurgulama islemi ile gergeklestirilen Porter’in bu
deneyimi, D. W. Griffith’le sinematografik dil yetisi konusunda doruk
noktasina ulagmistir. Griffith’in Hosgoriisiizlik filminde uyguladigi
oykiilemeci montaj o zamanlar kimsenin aklindan gegmemistir. “Kameranin
zamanin ve uzamin farkli nesnelerine ayni anda bakabilen ve seyirciyi
kendi bakis acisinin giicliyle 6zdeslestirme giiciine sahip “her yerde olan
gbzli”nden soz edilebilir. Hosgoriisiizliik (David Wark Griffith, 1916)
tarihin farkli ¢aglarinda gelisen, ardisik olaylar1 secip onlar1 paradoksal
bir ayn1 andalikta kurarak kameranin her yerdeligini asiriliga vardirdi.”™
Kamera hareketlerine ekledigi ¢ekim Olcegi, paralel kurgu vb. bir dizi
yontemle anlatici 6zelliklere ve dil yetisinin niteliklerine sahip bir sinemay1
yaratmis oldu. Sinemanin ilk yillarindan giinlimiize kadar gelistirilmis
olan sinema dili, daha dogrusu dar anlamda film dili sinemanin anlatim
gereglerini kullanma bi¢imidir. Bu anlatim gerecleri kadraj, kurgu,
kamera hareketleri, ¢gekim 6lgekleri, ses vb. tiim filmsel anlatim olgularini

8 Levent Kili¢, Fotograf ve Sinemanin Toplumsal Tarihi, Dost Yayinlari, Ankara. 2012, s. 214.
8 Mario Pezzella, Sinemada Estetik, ¢cev. Fisun Demir, Dost Yayinlari, Ankara, 2006, s. 58-59.
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meydana getirmektedir. Yonetmen film diliyle bir anlam yaratirken o dilin
gerecglerinden kendi bireysel yaraticiligl ve seyircinin alimlama kapasitesi
cercevesinde segme yaparak film Oykiisiinii anlatabilmektedir. Yukarida,
sinemanin ilk yillarinda baslayan film dilinin sinema sanatina yerlesmesi,
seyircinin de bu dili kavramasina film dykiisiiyle iletisim kurmasina olanak
saglamistir. Ozetle her sanatin kendine 6zgii bir anlatim dili vardir. Sanatg1
o dilin olanaklarmi kullanarak eserini ortaya c¢ikarir. Anlatim araglari
yoluyla sinema sanatcisi olarak yonetmen de bir sey anlatir. Anlatacagi o
sey oykiidiir. Oykiiniin asamalar1 ve arac1 film diliyle baglantili olmakla
birlikte senaryo asamasinda gerceklestirilmektedir. En sonunda ortaya ¢ikan
anlatilmig 6ykii ise film anlatisidir.

6. FILM ANLATISININ YAPISAL BILESENLERI

Sinemacinin anlatmak istedigi tiim olgular filmin i¢erigini (oykii)
meydana getirir. Konunun film igerisinde igslenmesi ve gelistirilmesiyle
dramatik yap1 (Oykiileme) olusturulur. Filmlerde sinemacinin yaratma
giiciiyle diizenledigi bir oykii ¢er¢evesinde dramatik yapiin énemli bir
yeri vardir. Oykiilii filmlerde de tipki roman ve hikayelerde oldugu gibi
dramatik yap1 belirli kurallara gére meydana getirilir.

Oncelikle bir filmde kisilere ihtiya¢ duyulmaktadir. Belirli bir
toplum igerisinde yasayan kisiler c¢evrelerindeki diger kisilerle iliski
icerisinde olurlar. Bu iliskilerde birbirine karsit ya da birbiriyle catigan
istekler, menfaatler yer alir. Bu catigmalar drami1 meydana getirirler.
Catigmalar siirekli ya da aralikli, biiyiik ya da kii¢iik olabilirler. Bu siirecte
duraklama, yatisma donemleri de olabilir. Dramin meydana gelmesi bu
donemlerin siralanmasindan, yani Oykiilemeden (dramatik yap1) olusur.
Oykiileme sonunda da anlat bitmis film olarak ya da tamamlanmis bir
senaryo olarak ortaya ¢ikar.
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“Anlat1” kavrami, filmlerde nelerin olduguna veya nelerin
betimlendigine; “anlatim” (sdylem) ise bu anlatinin film izleyicisine nasil
yansitildigina isaret eder. Yani anlati eylemleri, olaylar1 ve karakterleri
anlatirken, “anlatim” izleyicinin bu eylemler, olaylar ve karakter hakkindaki
bilgileri nasil edindigini kontrol eden mekanizmay1 agiklar.”® Kisacasi bir
bas1 ve sonu olan olaylarla, olaylarin i¢indeki kisilerden ve ¢atismalardan
meydana gelen belli araclar kullanilarak anlatilmis Oykiilerdir anlatilar.
“Normal olarak bir anlat1 bir durumla baslar; bir neden sonu¢ modeline
uygun olarak bir dizi degisim olur; sonunda anlatiy1 bitiren yeni bir durum
ortaya cikar. Oykiiyle iliskimiz degisim ve istikrar, neden ve sonug, zaman
ve mekan modelini anlamamiza dayanir.”®® Bu tanimlamaya gore sinema
anlatisinda temel bilesenler nedensellik, olay, zaman ve uzamdan meydana
gelmektedir. Ayrica adi gegcen 6gelerin 6znesi olan kisileri de bilesenler
arasina eklemek gerekmektedir.

6.1. Nedensellik

Klasik anlatida nedensellik, yani neden-sonug iligkisi eylemler ve
olaylar arasindaki iligkilerin mantikli bir bicimde gerekcelendirilmesine
dayanir. Bir 6nceki sahne, sonraki sahnede olanlarin gerekgesidir. Sahneler
bu sekilde birbiriyle bagintili olacak sekilde ilerler. Nedenselligin de
belirli bir mantik tagimasi gerekmektedir. Ciinkli mantiksiz bir nedensellik
seyirciyi yabancilastirir. Fakat “tutarsizlik mantigi”nin anlatiya olan
etkilerini dile getiren Gerard Genette, “Hiisranla sonuglanan beklentilerin,
bosa c¢ikan siiphelerin, dort gozle beklenen siirprizlerin ve son olarak
da dort gozle bekleniyor olmanin ve buna ragmen gerceklesmenin
gitgide artan o saskinliginin olusturdugu karmasik sistemle oynar —tam

da su ilke sayesinde: Nedensellik eninde sonunda miimkiin olan tiim

85 Warren Buckland, Sinemay1 Anlamak, ¢ev. Tufan Gobekgin, Optimist, Istanbul, 2013. s. 33.
8 Bordwell, Thompson, a.g.e., s.79.
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sonuglart dolaysiyla en imkansiz sandigimiz sonuglar1 da dogurur,”’
climleleriyle, nedensellik tamamen mantiksallikla iliskilendirilmediginde
anlatinin inandiriciligi konusunda olumsuz bir durum yaratmayacagini ileri
stirerken; Todorov “Nedensellik zamansalliga siki sikiya baglidir. Birincisi
diigiimii ikincisi ise anlatiy1 olusturur. ‘Kral 6ldii ardindan da kralige 61di’
tiimcesibir anlatidir. ‘Kral 61dii ardindan kralice kederinden 61dii’ tiimcesi
ise bir diigiimdiir, okuyucunun goéziinde mantiksal dizi zamansal diziden
daha giiclii bir iliskidir; bu nedenle ikisinin birlikte bulunduklar bir yerde
okuyucu mantiksal diziyi goriir yalnizca,”®® ciimleleriyle mantiksallikla
nedensellik arasindaki iligkiye dikkat ¢ekmektedir. Klasik anlati filmlerinde
biitiin sahneler ve planlar art arda, ¢izgisel bir bicimde neden sonug
iliskisiyle dizilmezler. Bazen olayin gectigi ¢cevreyi, bazen kahramanin bir
ozelligini ortaya koymak isteyen herhangi bir nedensel anlami olmayan
¢cekimler bulunur. Yazin alaninda da sik¢a rastlanan bu anlatim tarzi
betimlemedir.

Betimleyici anlatim her filmde bulunur fakat esas olan nedensellik
iligkisidir. Nedensellik mantiginin 6znesi kisidir. Anlatinin gelismesi
oncelikle kisi ve nedensellik arasindaki iliskiye baglidir. Ciinkii olaylar1
meydana getiren ve onlar1 neden-sonug iligkisi igerisinde siirdiiren, olaylari
tetikleyen ya da karsilik veren karakterlerdir. Aristoteles anlatinin en
onemli 6zelligi olarak olay1 goriirken kisiyi ikincil 6nemli 6zellik olarak
goriir. Fakat her ikisi de birlikte ele alinmalidir. Ciinkii, olay ve kisi
birbirlerinden ayrilamayan, diyalektik bir biitlinliige sahiptirler. Robert
McKee’ye gore senaryo yaziminda gerceklestirilen ¢abanin yiizde 75’ten
fazlas1 olaylarin tiiretilmesi ve diizenlenmesiyle karakterin derinliginin
birlestirilmesini tasarlamak i¢in harcanir. Geriye kalan sadece diyalog ve
tasvirdir. Oykiiniin tasarlanmasindaki en biiyiik ¢aba ise filmin son olay1
olan “doruk” noktasinin yaratilmasidir.*

87 Genette, a.g.e., . 68.

% Todorov, a.g.e., s. 78-79. )

8 Robert McKee, Story, ¢ev. N. Yilmaz, E. Yilmaz, F. Kinali, Plato Yayinlari, Istanbul, 2007, s.
91.
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Klasik anlatili film 6ykiistiniin ardigikligi neden-sonug iligkisi
icerisinde gerceklesir. Fakat modern anlatili filmlerde ve deneysel sinemada
bunun tersi kullanimlarin da s6z konusu oldugu goriilebilmektedir. Pierre
Beylot, modern sinemanin ortaya ¢ikmasi ve klasik anlati sinemasinin
filmleri disindaki filmlerde nedensel baglantilarin ongoriilebilirliginin
bitmesini, dramatik yapidaki tehlikelerin stirmesini, Macera (Michelangelo
Antonioni, 1960), diizenli zamanin yitirildigi labirent seklindeki yapinin
on plana ¢iktig1 Gegcen Yil Marienbad’da (Alain Resnais, 1961) veya
Sekiz Buguk (Federico Fellini, 1963) gibi hatira, riiya iceren bir anlatisal
labirentin i¢inde gegen anlatilar 6rnek gostererek belirtmektedir.” Neden-
sonug iliskisinin sona ermesine dayali bu filmler anlatisal kirilmalarla ve
eksiltilerle bulanik hale getirilmis modern anlati bigimleridir.

Anlatida eylemin nedenini meydana getiren ya da neden-sonug
dizimiyle iligkili kisi olarak ele alinan karakterler yer almaktadir. Olay
orgiistinde pek cok neden olabilir ama en 6nemli neden karakterin i¢
diinyasi, amaci, motivasyonu ve tercihleridir. Anlatinin amacina ulagmast,
yani filmin doruk ve finale varmasi karakterin arzusuna kavugmasidir.
Dolayisiyla olay oOrgiisiiniin gelismesi neden-sonug iligkisi ile birlikte
karaktere de baglhdir.

6.2. Film Anlatisinda Kisilik

Film kisileri, tiim anlatilarda oldugu gibi sinema anlatisinda da
en 6nemli unsurlarin basinda gelir. Onlar hikayeye katilan, digerleri ile
iliski icerisinde olan ve diyalog gergeklestiren kisilerdir. Bunlar ayni
zamanda anlatinin anlaticisidirlar. Seyirci onlarla 6zdeslesim kurar.
Onlar i¢in filmi izler. Hele klasik anlati sinemasinda “star sistemi” ile
birlikte bu ilgi daha da artmistir. Kahramanin roliinii iistlenen oyuncunun

% Pierre Beylot, Le Recit Audiovisuel, Armand Colin, Paris, 2004, p. 50.
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seyircinin zihnindeki algisi burada biiylik 6nem tasimaktadir. Anlati
yapisi arastirmalarinda Ozellikle kisiliklerin analizinin ¢ok Onemli
oldugunu vurgulayan Beylot, “kisiliklerin temel islevlerinden birinin
seyirci ile kurgusal evren arasinda bir araci roli iistlenmek oldugunu,
seyircinin kisiligin prizmasindan dykii evreni hakkinda bir dizi bilgi sahibi
oldugunu ve seyirci ile kisilik arasindaki ortakliga edebiyatta ve sinemada
‘odaklanma’ (A. Gardies ‘kutuplastirma’ demeyi tercih eder)”®' denildigini
belirtmektedir. Odaklanma 6ykii igerisindeki herkese yonelir. Dolayisiyla
odaklanma yoluyla olaylar anlatilabildigi gibi kisiler de anlatilabilir. Yani
kigiler lizerine tespitler ya da izlenimler dile getirilebilir. Elbette hangi
izlenimlerin nasil anlatilacagina yonetmen karar verir.

Kisiyi salt insan olarak diisiinmeyen Philippe Hamon’a gore
kisilik bir birimdir. O birbirine benzeyen tiim figiirleri kisilik ad1 altinda
toplar. Eger bir hastaligin ilerleme siirecini anlatan bir metin varsa mikrop,
viriis, organ, yuvar, hepsi “kisi”dir. Ayrica sinema, tiyatro, mim ve film
de benzer anlayisla hareket eder.”” Her anlatinin bir kahramani vardir. Bu
kahraman insan olmak zorunda degildir. Oyuncak, yaratik, canavar vs.
olabilir. Karakter anlatibilimsel agidan yapabilen ya da yapabilme 6zelligine
sahip, bagindan gegenlerin anlatildig1 6znedir. Lotman sinemada oyuncunun
gostergeden gergeklige doniistiiglinii sdyler. Yani insan filmde kendisiyle
yer alan diger nesnelere benzer. Dolayisiyla tiim nesneler oyuncuyla esit
derecede anlam tasiyici olabilir.”® Buna Jean Gabin’in oynadig1 La Bete
Humain (Jean Renoir, 1938) filminde lokomotif ve makinist arasindaki
ilging bag ornek olarak gosterilebilir. Film bir adam ve makine arasindaki
iliskiyi anlatir. Her ikikisilik de ikili montajla yinelenerek gosterilirler.
Ikisi birbiriyle benzer figiir olarak kisilestirilirken Gabin lokomotife
0zgii bir gii¢ olarak, lokomotif ise insanilestirilerek figiirlestirilir. Tiyatro

TA.g.e,s. 201.

°2 Philippe Hamon, “Pour un statut sémiologique du personnage”, litterature, mai, 1972, p. 87-
88. www.persee.fr/doc/litt_0047-4800 1972 num_6_2 1957 (Indirilme Tarihi: 17.12.2020).
 Lotman, a.g.e., s. 128.
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oyunculugu ile sinema oyunculugunu karsilastiran Yuri Lotman, bir filmde
oyuncunun pargalara boliinmesini sinemada bir dil yaratmasi bakimindan
onemli bulurken tiyatronun bunu yapma sans1 olmadigini belirtir. Sinema
anlatisina 6zgli oyunculukla ilgili géstergebilimsel-anlatibilimsel 6zelligi
“star” oyuncu, “efsane” oyuncu kavramlari {izerinden ele alir. Seyircinin
efsane oyuncular1 farkli algiladigini, onlarin filmlerini sanki diziymis
gibi izlediklerini ama tiyatro oyuncusu i¢in bu alginin olusamayacagini
vurgular.”* Lotman burada efsane oyuncu hayranligini seyircinin topluca
izleme estetigi ile yerel anlati kiiltiirlinden gelen bilinenin yinelenmesi
davranisina baglasa da oyuncunun “semiyotik ¢ekim giicii” bilingli
kullanilmas: sartiyla sanatsal sinemada bile dnemli bir yere sahiptir
vurgusunu yapar. Aktér Marlon Brando Rihtimlar Uzerinde (Elia Kazan,
1954), Baba (Francis Ford Coppola, 1972), Kiyamet (Francis Ford Coppola,
1979) Ihtiras Tramvay: (Elia Kazan, 1951), Viva Zapata (Elia Kazan, 1952),
Jiil Sezar (Joseph Leo Mankiewicz, 1953), Paris 'te Son Tango (Bernardo
Bertolucci, 1972) gibi filmlerde oynadiginda hem seyircinin beklentilerine
cevap vermis hem de yonetmenlerin semiyotik ¢ekim giiciinden estetik ve
sanatsal diizeyde farklilik yaratabildikleri “efsane” oyuncu olmustur.

Yapisalci bakis acisini sergileyenler ve bigimciler, karakterleri
olay orgiisii igerisinde yer alan kisilikler degil, “islevler” olarak goriirler.
Kisilerin psikolojileriyle ilgilenmezler. Eylemlerini énemserler. Ciinkii
anlatimin itici giicii eylemdir. Kisilerin klasik sinema anlatisindaki eylem
ozelligini yapilastiran en temel kurami V. Propp ortaya koymustur.
Masallardaki anlati kisiliklerini masalin anlatisal sistematigi icerisinde
eylemlerine gore betimlemis, kisileri yapisalct bir bakis agis1 igerisinde
simiflandirmistir. Bu bakis agisinda kisilerin kim oldugu degil, ne yaptiklar1
onemlidir. Bu baglamda yedi tiir karakter tespit etmistir. Bu yedi tiir
karakter sinemada da kullanilmaktadir. Propp’un islevleri 6zellikle film
senaryosunda evrensel bir yap1 kurmak agisindan bagvuru kaynagi olmustur.

% Ag.e., s. 128-130.
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Propp, masaldaki eylem alanlarina sahip kahramanlar1 ‘Saldirgan’,
‘Bagiser’, ‘Yardimer’, ‘Prenses’, ‘Gonderen’, ‘Kahraman’ ve ‘Diizmece
Kahraman’ olarak isimlendirmistir. ** Propp’un teorisini ileri tasiyan
kuramecilar ise anlat1 kisilikleri yerine “eyleyen” ve “oyuncu” kavramlarini
tercih etmislerdir. Bunlardan en 6nemlisi ve ileride daha detayli ele
alacak ola Algirdas Julien Greimas’tir. Kisiler i¢cin“eyleyen” terimini
kullanmigtir. Eyleyenler® 6zne’-‘nesne’-‘alict’-‘gonderici’-‘yardimct’-
‘karsitkisi’ islevlerini yerine getirirler. Diger kisiler, yani bu islevler
disinda figiirasyonda yer alan kisiler ise ‘eyleyen-olmayan’ kisiler olarak
adlandirilirlar. Burada 6nemli olan kisilerin eylemleridir. Bir sinema
filminde senaryodaki kisilikle filmin gergeklesmis kisiligi arasinda fark
vardir. Gergeklesmemis senaryo kisiligini gercek kisiye doniistiirmek i¢in
bir oyuncu bulmak gerekir. Bu anlamda da sinema ¢ift tarafli bir kimlik
ortaya koyar: Birincisi “yorumcu oyuncu”, digeri “kisilik”tir. Bu durum
sik sik birbirine karistirilir. Aslinda bu 6zellikle de yazili anlatilarla, hatta
tiyatro ile sinema anlatist arasindaki biiytik bir farki meydana getirir.

“Benim ekranda gordiigim bir oyuncu degil onun bir
gorlintiisiidiir. Bu algisal gergeklik ses ve goriintli yiiziinden
gerceklestir. Roman ve tiyatroya gore sinemadaki oyuncunun
farki dilbilimsel malzemeden kaynaklanmaktadir. Anlatibilimsel
perspektif iginden bakacak olursak gosteren farki esas teskil
ediyor. Kisiligin bir gosterge olarak betimlenmesi s6z konusudur.
Boyle olmasi da en azindan birinci diizey agisindan olumludur.
Gosterge onun degerini ortaya koyacak olan bir sisteme aittir. Su
halde kisi bir metinsel sistemin ortasinda gdstereni ve degeri ile
bir gosterge olarak analiz edilebilir” %

Oyuncu gosterge olarak degerlendirilmelidir. Bu durumda sahne
disindaki yasamin gerg¢ekligini unutup sahnede oynanan oyunun
gercekligine kapilmaliyiz.

% Propp, a.g.e., s. 88.
% André Gardies, Le Recit Filmique, Hachette Superieur, Paris, 1993, s. 54.
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Oyuncunun sanati sinemada ii¢ diizeyde sifrelenmis bir bildiri
olusturur: 1. Yonetim diizeyinde 2. Giinlikk davranislar diizeyinde,
3. Oyunculuk diizeyinde. Mimik sinematografide 6zel bir islev
gormesi gerektigine iliskin postulat seyircilerin dikkatini biitiine
degil, bu biitiiniin boliimlerine ¢ekmeye yarayan sanatin bir
momentidir (...) ¢ekimlerin biiyiitiilmesi ve siirekliligiyle dikkatleri
ayrintilara ¢ekme ortaya ilging bir paradoks g¢ikarmaktadir.
Sinemada insan figiirii agir1 6l¢iide yasama yakin, bilingli olarak
teatralizmden ve yapayliktan uzak bir sekilde hazirlanmakta
ikinci anlamlarla yiiklii olmaktadir; sinemadaki insan figiirii, bir
gosterge ya da karisik bir yan anlamlar(konnotation) sistemini
igeren bir gostergeler dizisi olusturmaktadir(...)yasama yakinlik
baglaminda bir bagka paradoks giinlik yasam diizeyindedir.
Sinema oyuncusu oldukga serbest giinliik yasam davranislarinda
bulunmus fakat oyunculuk gelenegine tiyatrodan daha fazla sadik
kalmistir. Ugiincii ve sonuncusu ise oyuncu efsane durumuna
gelen kisiliginin ¢ercevesini agan ya da seyirciyi bagka tarzda
sasirtan bir rol secebilir.”’

Ozetle seyirci karakterle 6zdeslesir. Ona karsi sempati veya
antipati duyar. Onunla empati kurar. Karakteri ve eylemlerini kendi
kafasindaki sablona yerlestirir.

Film karakteriyle bu tarz bir iliski igerisinde olan klasik sinema
seyircisi ile modern anlati yapisiyla kurulmus olan bir filmdeki karakter
arasinda yabancilasma yasanir. Bu durumu film karakteri baglaminda
modern sinemada kisiligin krizi olarak belirten Beylot, karakterin
artik aktif eyleyen bir kisi degil, pasif izleyen bir kisi haline gelmesini
Deleuze’iin “Kisilik bir ¢esit seyirci oldu,” sozleriyle onaylamaktadir. Ona
gore bliylik anlatilarin ve klasik sinemanin varligi 1950 ve 1960’11 yillarin
sonunda &zellikle Avrupa sinemasinda, amagclari agik secik tanimlanmig
karakter yapisi, anlatinin kopuklugu icerisindeki eylemlerin i¢inde
bogulmus karakter yapisiyla son bulmustur.”® Modern sinemanin en 6nemli

°7 Lotman, a.g.e. s. 129-138.
% Beylot, a.g.e., s. 51.
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yonetmeni olan Jean Luc Godard’in Serseri Asiklar (1960) filminde
hayatin anlamini arayan, evlenmek isteyen fakat ozgiirliigline diiskiin,
kafas1 epey karisik Patricia ile hayata kars1 kayitsiz ve umursamaz tavriyla
kimseyi ve hicbir seyi 6nemsemeyen gangster Michel hem birbirlerineolan
duygularinda, hem davranislarinda klasik anlati sinemasinin kisiliklerine
benzemezler. 8% filmi (Federico Fellini, 1963) bi¢cim ve igerik agisindan
klasik sinemadan farkli, modern yapida bir filmdir. Filmin kendine has
anlat1 yapisi baskarakterinin kisiliginde yansima bulur. Filmin kahramani
Guido yasaminin kontroliinii kaybetmis, yaratisal tikanma yasayan
bir yonetmendir. Guido’nun yasadiklar1 ve celigkileri seyircinin onu
anlamasinda gii¢liik yaratmaktadir. Onun diisleri ve anilar1 ¢ekilen filmin
icinde ve gercek filmin icerisinde daha da karmasiklasmaktadir. Bu filmin
modernist anlati yapist kahramani belirsiz, karmasik ve ¢oziimlenmesi gii¢
bir kisilik olarak insa etmektedir.

Klasik anlat1 yapisinda kisilikler 6ykii ve anlatimin ¢ergevesinde
filmin icerisindeki islevlere ve kisiliklerini belirleyen eylemlerine gore
insa edilirler. Vanoy i¢in “yapmak” kisiligin anlatida yer alan 6nemli bir
islevselligidir; digerlerine yonelik eylemde bulunur, diinya iizerine eylemde
bulunur, kendi kisisel doniisiimii de bir tlir eylemdir. Kurgu ve ritimle
gerceklestirilir. Kisiligin anlatidaki diger bir islevi ise “olmak’tir; kimligi,
ayirict ozellikleri, fiziksel, toplumsal, psikolojik 6zellikleri gibi. Goriintii ve
diyalogla gergeklestirilir.”” Goriildiigii iizere filmsel anlatida yer alan kisileri
“kisilik” olarak kavramsallastiran Vanoy gibi bazi yapisalcilar da filmsel
kisiligin bir i¢ diinyas1 oldugunu, karakteristik 6zellikleri bulundugunu
ve islevlerinin yaninda psikolojik 6zelliklerinin de 6nemli oldugunu dile
getirmektedirler. “Yasayabilir bir karakter kurami agikligi korumali ve
karakterleri salt olay orgiisii islevleri olarak degil, otonom varliklar olarak
ele almahdir. Boyle bir kuram, seyircinin hangi ortamda olursa olsun
sOylem tarafindan orjinal yapida bildirilen ya da ortiilii bulgular1 kullanarak

 Francis Vanoy, Récit Ecrit, Récit Filmique, Armand Collin Cinema, Paris, 2005, s. 117,120.
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karakteri yeniden insa ettigini savunmalidir.”'® Bu da karakterlerin ayirici
ozellikleri olan karakteristiklerini ortaya koymakla miimkiindiir. Burada
amag seyirci tarafindan sOylem diizeyinde algilanabilecek zihninde
yaratilabilecek tanidik bir kisilik insasidir. Klasik anlati yapisi olay1
yonlendirecek, dykiiniin akisini saglayacak kisiliklere ihtiya¢ duyar. Kisilik
filmdeki goriintiisii ile seyirciye sunulur fakat yine de seyircinin zihnindeki
sablonlara gore algilanir. Film anlatisinda kisiliklerin pek ¢ok belirleyeni
vardir. Kisiligin bildikleri, diistindiikleri, yaptiklar1 ve syledikleri yoluyla
seyirciye sunulmasi; kameranin nesnel, 6znel kullanimi; digerleriyle olan
iliskisi; kisaca Oykiide yer alan her sey kisiliklerle iligkilidir.

6.3. Film Anlatisinda Zamanin U¢ Gériiniimii

Elbette olaylar ve karakterler arasindaki nedensellik dramatik
yapmin en 6nemli unsurlarindan biridir. Ama su da unutulmamalidir
ki bunlarin hepsi zaman igerisinde gergeklesir. Filmsel zaman fiziksel
zamana benzemez. Degiskendir. Yonetmen onu istedigi gibi organize
edebilir. Her anlatinin kendine has bir zamansallig1 vardir. Oykii zaman
(fabula) filmdeki dykiiniin zamanidir. Oykiileme zamani (syuzhet) ise
filmin gdsterim stiresidir. Bir film izlenirken 0ykii zamani olay 6rgiisiiniin
yarattiklar1 ger¢evesinde zihinde yaratilir. Olay orgiisii eger ¢izgisel bir
siire¢ izlemezse, yani olay orgiisii filmsel oykiiniin disinda gelisirse seyirci
onu zihninde belirli yontemlerle bir diizene sokmaya c¢alisacaktir. Bunu da
film anlatisinda seyirciyi etkilemek i¢in “Oykii ve dykiileme” tarafindan
diizenlenmek tizere 6nemli li¢ zamansal islem yapar: diizen, siire, siklik.

Yonetmen filmini kronolojik diizeni bozarak gerceklestirir.
Boylece filmin zamanini kendi istegi dogrultusunda belirlemis olur. Filmsel
zaman dort boyutta ortaya konulabilir. Bunlar simdiki, gecmis, gelecek ve

1% Chatman, a.g.e., s. 111.
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diissel zamandir. Oykii hangi zaman boyutunda gecerse gegsin, filmde
sanki simdi oluyormusc¢asina yonetmenin/senaristin ongordiigii cercevede
anlatilir. Sinemada sadece simdiki zaman vardir. Ciinkii film hangi zamanda
gecerse gegsin seyirci filmi simdi goriir. “Simdiki zaman sinemada en
¢ok kullanilan zamandir. Oykii anlatiminda (syuhzet) simdiki zamandan
geemis ya da gelecek zamana gidis-doniisler gegmis veya gelecek zamanin
farkli kullanimlaridir (anakronik).”'*! Ozellikle modern sinemada ic ige
gecmis zaman kullaniminda geriye doniisler (flashback) ve ileri atlama
(flashforward) olur. Iki kavrami Gerard Genette “analeps/proleps” adi
altinda kullanmistir. Ayrica ¢esitli anlatim teknikleriyle gecisler saglanir.
Bir de saat unsuruna dayali, nicel olmayan zaman anlayisina dayali
psikolojik zaman diizen unsuru igerisinde yer alir. Burada zaman gercek
yasamla uyumsuz sekilde parcalanir, uzatilir, carpitilir. Bu tiir filmlerin
igerisinde en onemlilerden biri olan Yurttas Kane (Orson Welles, 1941),
anlat1 yapisiyla anakronik bir goriinimdedir. Film 6ykiisii olay orgiisii
icerisinde kurgulanarak simdiki zamandan ge¢mise (flashback), ge¢cmisten
simdiki zamana (flashforward) i¢ice gegmis bir sekilde organize edilir.

Filmin bagindan itibaren kronolojinin bozularak Kane’in gegmiste
yasadiklar1 proleptik ve analeptik bir diizende anlatilmaktadir. Hayatina
girmis kisilere ve yasadig1 olaylara Kane’in hayatindaki dalgalanmalarin
nedenleriyle ilgili bilgi verecek sekilde geriye doniislerin kullanilmasi
dramatik yapiy1 zorlayici bi¢imde bolerken seyirci igin filmi zor fakat
gizemli bir hale getirmektedir. Film dykiisiindeki olaylarin olay 6rgiisiinde
de tekrarlanmasi olaylarin 6neminin vurgulanmasina, farkl: bir baglamda
seyirciye bilgi verilmesine katkida bulunmaktadir. I¢ ice gegmis zaman
kurgusu ile Ucuz Roman (Quentin Tarantino, 1994) filminde kronolojik
yap1 proleptik ve analeptik kullanimlarla bozulmustur. Oykii geriye dogru
ve geriden ileri dogru gelecek sekilde kurgulanmistir. Zamanda ileri-geri
kurgusal oynamalarla labirent bi¢imli bir anlat1 yapis1 olusturulmustur.

191 Feridun Akyiirek, Nezih Orhon, Dizi Senaryosu Yazmak, Mediacat Yayinlari, Istanbul, 2006,
s. 137-139.

66

FILMDE ANLATI YAPISI

Siire, filmde anlatilan Oykiiniin basindan sonuna kadar gecen
zamandir. Oykiideki epizotlarin hangilerinin ayrimtili, hangilerinin
yiizeysel ya da kisa anlatilacagi iceren kavramdir. Oykiide zaman-
mekan iliskisi Oykiilenen olaya ve duruma bagli olarak degisir. Siire
filmde fabula zamaninin syuhzet zamani tarafindan gesitli yontemlerle
belirlenerek anlatinin hizinin (ritmin) ayarlanmasidir. Mesela anlatilan
Oykiiniin siiresiyle filmin perdede oynatilma siiresi esitse (asag1 yukari)
film duragan bir tempoda ilerler, seyirci acisindan sikict olabilir. Burada
“izokroni”, yani sahnesel anlatim gergeklesmis olur. Bu tiir filmler teatral
bir 6zellige sahiptir. Ip (Alfred Hitchcok, 1948) film dykiisiiniin siiresiyle
filmin perdede gosterilme siiresinin ayni oldugu, tek mekéanda ¢ekilmis bir
film olarak sahnesel anlatim 6zelligine sahiptir. Filmin eski bir oyundan
uyarlama olmasi1 izokronik olmasindaki 6nemli bir neden olmalidir. Filmde
F. Nietzsche’nin felsefesinin etkisiyle arkadaslarini iple bogup 6ldiiren,
saklayan ve parti vererek hocalarini da davet edip zeka gosterisi yapmaya
calisan iki felsefe 6grencisinin gergek zamanl Gykiisii anlatilir.

Hizlandirilmis anlatimda ise gereksiz kisimlar atilir, bdylece tempo
hizlanir. Seyircinin filme ilgisi artar. Time-lapse (zaman atlamali ¢gekim)ad1
verilen ve glinlimiizde sik¢a kullanilan bu yontem elliptik (eksiltili) islem
yerine sonuglanacak goriintiiniin siirecinin hizlandirilmasi ve seyirciye
gosterilmesini saglamaktadir. Giinesin batisin1 beklemek yerine ¢ekimlerle
stiratle ve goriintiilii olarak teknik bir islemle giines batirilir. Baz1 zamansal
islemlerde ise Oykiide gerceklesen olaylar beyaz perdede yavaslatilmig
olarak gosterilmektedir. Taksi Soforii (Martin Scorsese, 1976) filminde,
Travis Bickle filmin son sahnesinde Iris’i mafyanin elinden kurtarmak i¢in
gittigi mekanda catismaya girer. Adamlar 6ldiirtir fakat kendisi de 6liimciil
yaralar almistir. Polis igeri girdiginde oda ve Travis kanlar icerisindedir.
Kanlar icinde yatan cesetler, Travis ve sokaktaki insanlarla polisin gelisi
agir cekimle gosterilir. Filmin siddet dolu ve en etkileyici sahnesi oldugu
icin agir ¢ekimle gosterilmektedir. Ana akim sinema ge¢mise oranla
giiniimiizde ritim olarak daha da hizlanmis, sahneler takip edilmesi gii¢
hale gelmistir.
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“Filmsel mekan ve zaman iliskisi iki ¢ekim arasinda ayirt
edilebilen iki kullanima sahiptir. Birinde filmsel zamanla filmsel mekan
ortilisiir (zaman-mekan stirekliligi), arada se¢gme-ayiklama yapilan atlamalar
kullanilir (yogunluk, zamanda atlama), senaryo yaziminda eksilti (ellipsis)
ve kurguyla saglanan daraltma islemleri uygulanir. Uzun zamani kisaltma
islemi (yogunluk-6zet) ise olay zamaninin gereksiz uzatilmasini engeller
anlatimi ekonomiklestirir.”'® Anlatim (syuzhet) siiresiyle oyki (fabula)
stiresi arasindaki bagitidan olusan siire 6zellikle modern anlat1 sinemasinda
cok kullanilir. Bu bakis agisinda karakterin i¢ diinyasit ¢ok Onemli
oldugundan siire karaktere gore bicimlendirilir. Epizodik bir anlatim
olusturan bu siire¢ anlati zamanindaki siirenin uzatilmasina neden olur.
Subjektiftir. Yonetmen siireyi genisleterek fiziken imkansiz bir zaman
yaratir. Nuri Bilge Ceylan Kasaba (1997), Mayis Sikintist (1999), Uzak
(2002) vb. filmleriyle yalin, klasik sinema anlatisinin disinda, minimal bir
sinema yapisiyla siradan kiiciik insan1 anlatmay1 tercih eden bir sinemacidir.
Bu sinema tiirii de ortalama izleyicinin aligik olmadig bir izleme deneyimini
zorunlu kilmaktadir.

Yonetmen filmlerinde uzun planlarin yani sira, 6zellikle montaj
teknigiyle anlatim siiresini uzatir. Fiziksel ger¢eklikle ortiismeyen bu stil
sinemasal anlatimda karakterin i¢ diinyasin1 ve olaylar1 detaylandirmak,
seyircinin daha fazla odaklanmasini saglamak i¢indir. Benzer bir zamansal
kullanim1 Andrei Tarkovski sinemasinda goriiriiz. Zaman iizerinde
oynayan Sergei Eisenstein kurgusal olarak goriintiilerle oynamis, bazi
sahnelerin gercekdis1 bir zamanda gerceklesmesini saglayarak seyirciyi
etkilemeye, diisiinmeye ve manipiile etmeye calismistir. Potemkin Zirhlist
(Sergei Eisenstein, 1926) filminde merdiven sahnesi filmin en énemli ve
en duygusal sahnesidir. Kagisan, 6ldiiriilen halk ve acimasizca ates eden
carlik askerlerinin goriintiileri, merdivenlerden kayan ¢ocuk arabasi gergek
zamandan daha uzun bir filmsel zamana yayilarak esnetilmistir. Bu ajitasyon

12 A.g.e.,s. 137-139.
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propaganda filminde seyircinin halkin masum, carlik idaresinin ise kiyict
ve zalim olduguna inanmasina ¢aligmustir.

Yonetmenin ekran siliresini Oykii siiresinden ve olay orgisii
stiresinden bagimsiz yonlendirebilmesi {izerine Italo Calvino sdyle der:
“Sehrazat’in her gece hayatin1 kurtarmasina olanak saglayan sanat, bir
Oykiiyii bir 6tekisine baglamasini bilme ve gerektiginde dykiiyti kesebilme
sanatidir; zamanin siirekliligi ve bu stirekliligin kirilmastyla ilgili iki
islem.”! Bu tiir islemlerden biri ana dykiiden ikincil 6ykiiye gegisle olur.
Ana 6ykii bir yerinde kesilir. Montajla ikincil dykiiye gecilir. Daha sonra
kaldig1 yerden ana O0ykii devam eder. Boylece anakroni filmin durdurul
mastyla ger¢eklesmis olur. “Uzun plan, goriintliniin zamanini ger¢cek zamana
yakinlastirir. Boylece diegetik zaman sdylem zamaniyla (yani hikayeyi
anlatmak icin kullanilan zamanla) es hale gelir. Filmi yapanlar olaylar1
hizlandirmak, ya da doruk noktasini ertelemek i¢in zamani sikistirabilir
ya da genisletebilirler: Bunun giizel bir 6rnegi Star Trek 2-Han 1n Gazabi
(Nicholas Meyer, 1982) filminde 60 saniyelik geri sayimdir. 60 saniye =1
dakikadan ¢ok daha fazla hissedilir.”'** Anlati olarak filmde hikayenin
zamanda daraltilmasi1 ya da zamana yayilmasi suretiyle yapilan islemler
sinema sanatinin siire ile ilgili dnemli bir edimi olarak vurgulanmaktadir.

Siklik, anlatilan Oykiiniin stiresiyle filmdeki anlatma siiresinin
orantilanmasi olayin kag kez gergeklestigine baglidir. Genette bunu siklik
(frekans) kavramiyla ifade eder. Cok yaygin olarak bir dykiide bir kez
gecen olay, olay orgiistinde (anlatimda) de yalnizca bir kez sunulursa “tekli
anlat1” olur. Ancak bazen tek bir dykii olay1 olay 6rgiisiiniin islenisinde iki
ya da daha fazla ¢ikabilir; bu durum “yinelenen anlati” olarak adlandirilir.
“Yinelenen anlat” kullanimi bu olayimn filmin 6nemli olayr oldugunun

193 Calvino, a.g.e., s. 62.
'% Robert Edgar Hunt, John Marland, Steven Rawle, Film Dili, ¢ev. Senem Aytag, Literatiir,
Istanbul. 2012, s. 136.
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seyirciye iletilmesidir. Baz1 filmlerde her birinin ayni olay1 tanimladigi
cok sayida anlatict kullanilir; yine bunun birkag kez oldugunu goriiriiz. Bu
artan siklik ayn1 aksiyonu birkag¢ yonden gormemize olanak saglayabilir.'%
Bu tiirden filmlerin —yinelenen anlati— basinda Rasomon (Akira Kurosawa,
1950) filmi gelmektedir. Film anakronik bir sekilde ilerler. Analeptik
ve proletik diizenlemelerle birlikte, islenen bir cinayet dort ayr1 gorgii
taniginin bakis acisindan olay tekrarlanarak anlatilmaktadir. Gergekte
olay bir tane olmasina karsin dort kisinin dort farkli yorumuyla, yani
dort kez yinelenerek dile getirilmektedir. Fakat ayni olayin tekrar tekrar
gosterilmesi seyirciye her gosterimde farkli bir baglamda verilerek filmin
ilerlemesini ve seyirciye yeni bilgi iletilmesini saglar. Bulmaca seklindeki
filmlerde yer alan karakterin/karakterlerin 6znel bakis agilarinin ya da
hayal, sanr1 veya riiyalariin izleginde olusan filmlerde bu zamansal siklik
sekline rastlanir. Gegen Yil Marienbad’da (Alain Resnais, 1961) bu tarzda
yapilmis filmlere 6rnek olarak gosterilebilir. Zaman igerisinde gerceklesen
olaylarin kisiden kisiye degismesi, bir kadma asik bir adamin aslinda
gecen y1l ayni otelde karsilagtiklarina ve bir dahaki y1l yeniden bir araya
geleceklerine dair birbirlerine s6z vermeleri iizerine ve bu konuda adamin
kadin1 ikna etmeye c¢alismasina dayanir. Kadin olayr israrla reddeder.
Ciinkii olaylar onun i¢in bagka tiirlii gelisir. Film, zaman ve mekanlar
arasinda yonetmene has gecisler ve yinelenen anlati yapisi sunar. Bu, son
yillarda diinya sinemasinda ¢ok sik kullanilan bir anlatim seklidir.

Bazen de oykiide birden fazla gecen dykii olay1 olay orgiisiinde
bir kez geger bu duruma da “yineleyen anlat” denilir. Filmin anlatisal
analizinde siklik (frekans) elestirmenin/analistin filmdeki onemli ve
onemsiz olaylar1 tespit etmesi acisind dnemli araglardan biridir. Oykiide
bircok kez gecen olayin ve olay oOrgiisiinde de birgok kez ayni sekilde
gegmesi s0z konusu olabilmektedir. Fakat burada olay orgiisiinde bir¢cok
olay olmasina karsin her biri bir kez anlatilir. Alfred Hitchcock’un tek

105 Bordwell,Thompson, a.g.e., s. 86.

70

FILMDE ANLATI YAPISI

komedi filmi olan Harry nin Derdi (Alfred Hitchcock, 1955) filminde,
Vermond kasabasi sakini Harry’nin cesedi bulunur. Herkes Harry’yi
kendi 6ldiirdiigiinii zannederek cesedi ve olay1 gizlemeye calisir. Fakat
Harry’yi kim 6ldiirmiistiir? Bir kez meydana gelen fakat tiim film boyunca
tekrarlanan olay filmin en 6nemli konusu ve sorusudur. Sonugta zaman
kipi kullanilarak film anlatiminda yeni bir bilgi iletme, abartma, vurgulama
saglanir.

Su halde anlagiliyor ki bir dykiiniin en 6nemli olusturucularindan
biri, belki de en 6nemlisi zamandir. Ciinkii her 6ykiide —bas1 ve sonu olan—
anlatilan sey bir ardisiklik igerisinde zamanda olusur. Kisacas1 Metz’in
Sinemada Anlam Ustiine Denemeler adl1 yapitinda belirttigi sekilde, dykii
zamansal bir doniistimler sistemidir. Baglangic1 ve sonu olan zamansal bir
sekanstir. Hem de iki kez zamansaldir: anlatilan seyin zamani (gosterilen)
ve Oykiinliin zamani1 (gosteren). Metz, “zamansal doniigiimler sistemi”
olarak tanimladigi Oykiiniin asil islevinin ise bir zamani diger bir zaman
icin de degerlendirmek oldugunu sdylemektedir.'®® Gergek, yani su an,
simdi olan asla dykii olamaz. Oykii olabilmesi i¢in bir olaym olup bitmis
olmas1 gerekir. Olaylarin zaman i¢indeki diziminden meydana gelen
oykii, yukarida en temelleri itibariyla degindigimiz zamansal islemlerle
gerceklestirilebilir.

6.4. Film Anlatisinda Uzam

Sinematografik anlati agisindan uzam film olaylarinin igerisinde
gectigi alan olarak anlasilmakla birlikte, bir de ¢erceve icerisinde ¢esitli
anlatim yollariyla yaratilan bir iliizyondur. Giinliik yasamda goriis alanimiz
gOzlimiiziin ve beynimizin olanaklar1 c¢ercevesinde sinirli bir yapiya
sahiptir. Baktigimizda belirli bir alan1 goriir, alanimiz disina ¢ikanlari

106 Metz, a.g.e., s. 32.
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ise goremeyiz. Fakat filmsel goriintiiniin sinirliliginin bununla bir iliskisi
yoktur. Clinkii gézlimiiz sinirli bir gérme alanina sahip olsa bile onun bu
eksigini tamamlayan organlarimiz ve hareketlerimiz bulunur. Ornegin,
basimizi ¢eviririz. Fakat film goriintiistinde durum farklidir. Yonetmen
filmi nasil ¢ekerse ¢eksin, gosterimin ve ¢ercevenin sinirlar kisitlidir. Film
cercevesinin dort kenari, bir de siirli art alan1 vardir. Bu durumu sinemanin
sanat olmasinin bir 6zelligi olarak goéren Rudolf Arnheim, betimlenen
sahnenin uzamsal yOnelimini bir fotografta anlasilir sekilde yeniden
iiretmenin zor oldugunu sdylemektedir. Goriintiiniin alaninin kameranin
nesneye yakinligina bagl oldugunu, ¢cekim olgeklerinin, 6zellikle de yakin
planin sinirlamanin agilmasi konusundaki 6nemli ¢abalardan biri oldugunu
vurgulamaktadir. Ayrica sinirliligi asma olanaklarmin diger gorsel sanatlara
oranla ¢ok daha fazla oldugunu belirtmektedir.'"’

Kamera hareketleri, kompozisyon, objektifler, alan derinligi,
151k, perspektif vb. gibi anlatim araglarinin etkili kullanimi filmsel uzamin
en yaratici sekilde kullanilmasina olanak tanir. Noel Burch, seyircinin
diegetik uzamdan ayrilmasini altt grupta toplamaktadir: kadrajin solu,
sag1, yukaris1 ve asagisiyla birlikte kadrajin arkasi art alan, mekéan,
kadrajin 6nii de seyirciyi uzaklastiran son alandir. Ozellikle modern
sinemada oyuncu seyirciye hitap ederek seyirciyi filme yabancilagtirir.'®
Serseri Asiklar (Jean Luc Godard, 1960) filminde Jean Paul Belmondo
cerceveden seyirciye hitaben konusmaktadir. Demek ki bir yonetmen
cergeve kenarlarini, oyuncunun giris ¢ikislarini, ¢cergeve dist imalari, ekran
dis1 sesini, gercevenin uzamsal boyutunu kullanarak anlatiy1 sinirsizca
diizenleyebilmektedir. Ayrica kamera hareketi, ag1, diizlem, yiikseklik,
mesafe vb. unsurlar da filmin anlati yapisin1 olusturan baglantilari
yaratmak i¢in uzami kullanmaktadir.

' Rudolf Arnheim, Sanat Olarak Sinema, gev. Rabia Unla Tamdogan, Hil Yayinlari,
Istanbul, 2010, s. 22.
198 Noel Burch, Une Praxis du Cinema, Folio Esais Gallimard, 1986, s. 39.
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Filmsel evreni “filmsel zaman” ve “filmsel mekan” (diegetik)
olarak kategorize eden Alim Serif Onaran sinemay1 “filmsel zaman ve
mekan1 saglama sanat1” olarak nitelendirmektedir.

Sinemada mekéanin ii¢ boyutlu olarak olusturuldugunu, iki
boyutun tiim sanatlarda oldugu gibi saglandigini, tgiincii
boyutun ise perspektifie (kamera ve objektifie) olusturuldugunu,
fizyoloji, psikoloji, hareket, kurgu gibi unsurlarla da sinemada
iiclincill boyutun yaratilabildigini belirtmektedir. Ayrica diinyanin
herhangi bir yerindeki bir durumu gostermek icin cografi
mekan, kisilerin psikolojisini saptamak i¢in ise dramatik mekan
kullanildigini anlatmaktadir.'®

Cografi mekan olayin tiimiinde kullanilan mekandir. Olayin gectigi
yerin atmosferini hazirlar. Dramatik mekan ise kisilerin ve durumlarin
psikolojisini ortaya koymak amaciyla kullanilir.'"® Sonug olarak kamera
anlatimin diger olanaklariyla birlikte mekan1 belirli bir kadraj igerisinde
sunar fakat bu mekan bir yanilsamadir. Bu yanilsama seyircinin zihnine
gercekmis gibi yansir ve seyirciyi bu yanilsamaya inandirir. Algiladigimiz
iic boyutlu gergek diinya, birbiriyle diyalektik bir iliski i¢erisinde bulunan
nesneler ve onlar1 ¢evreleyen uzaydan olusmaktadir. Nesnelerin uzayda
kapladig1 yerin niteligi olan uzam sinematografik acidan da nesnelerin
goriintiiye alinacagi 6l¢iide sinirlandirilmasiyla tanimlanir. Yani sabit ve
hareketli tiim nesneler, sinirlandirilmig olan film ¢ergevesinin igerisinde
filmi olusturmak {izere yer alir.

Sinematografik uzam, kimi zaman mekan kavramiyla ayniymis
gibi kullanilir. Oysa ikisi biribirinden farkli kavramlardir. Uzam “yer
kaplayan nesnelerin kapladiklari yerle ilgili durumlaridir. Olgiilebilen uzay

109 Alim Serif Onaran, Sinemaya Giris, Agora Yaynlari, Istanbul, 2012, s. 17-21.
110 Akytirek, Orhon, a.g.e., s. 137-139.
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anlamindaki uzam nesnelerin yer istiindeki yayilmalarini belirtmektedir.
Uzaya gore uzam, zamana gore siire gibidir.”'!"" Uzamin uzayda kapladig:
yerin niteligi maddi bir 6zellik degil, insanin algisindan ve zihinsel
faaliyetlerinden kaynaklanan var olani aklinda soyutlama bi¢imidir. Kamera
filmin yapim asamasinda var olan {i¢ boyutlu nesneleri ¢eker ama bu
goriintiiler perdeye veya ekrana yansidiginda isiktan olusan iki boyutlu birer
yansimadirlar. Uzam filmin igerigiyle ilgilidir. Filme alinan cografyadir.
Gergektir. Somuttur. Gardies’e gore sinematografik uzamin insasi plan
ve sekans diizeyindeki islemlerle gerceklesmektedir. Plan diizeyinde
goriintiiniin kompozisyonel bicimde olusturulmasi s6z konusudur. (Denge,
simetri, kromatik, yatay-dikey cizgiler, kadrajin agirlik noktalari, 151k
kaynagi vb.) Sekans diizeyinde ise genelde alan-alandisi, goriintii-ses
ikilileri arasindaki eszamanlik 6nemlidir.!"> Eric Rohmer L ‘organisation
De L’espace Dans Le “Faust” De Murnau adli kitabinda sinematografik
uzam kavramini li¢ farkl1 diizeyde ele almaktadir. Birincisi “resimsel uzam”,
ekran yiizeyinde yaratilmis uzamdir. Ikincisi “mimari uzam”, dekorasyonla
ya da sanat yonetimiyle esdeger kullanilir. Sonuncu “filmsel uzam” ise
seyircinin filmin ona parcalar halinde saglayacagi olanaklarla zihninde
yarattig1 yeniden insa edilmis bir uzamdir.'

Sinematografik tekniklerle seyircinin zihninde yeniden bir uzam
inga edilmektedir. Anlatilmak istenenin gorsel isitsel ifadesi uzamin da
icinde rol aldig biitiinciil iliskide gizlidir. Faust (Friedrich Wilhelm
Murnau, 1926) filminin ¢ekimlerinde kullanilan kamera agilari, mekanin
golge ve 151k teknigini kullanarak oyuncularin ruh halindeki derinligi ortaya
koymalari, uzamin sadece olaylarin i¢inde gergeklestigi basit bir alan
olmadiginin gostergesidir. Mario Pezella 6zne-uzam iliskisini ¢ergevenin
alani ve bu alanin igerisindeki kisinin devinimini Murnau’nun filmi Faust
iizerinden “‘Margherita’nin dolastig1’ sekansta, ¢ekimin agis1 ve gerceveye

11" Orhan Hangerlioglu, Felsefe Sozliigii, Remzi Kitabevi, Istanbul, 1982, s. 433.

"2 Gardies, a.g.e., s. 74-75. ]

'3 Régine-Michal Friedman, “Espaces du Cinéma et Labyrinthes de L histoire”, Etudes litté-
raires, p.p. 133, (129-140). https://doi.org/10.7202/500876ar (Indirilme Tarihi: 04.03.2021)
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alinmig uzami geometrik olarak bolen ¢izgiler, onun ruhundaki duygularin
degisimine ve ifade ettigi jestlere dayanir. Boylece ‘basin dirsegin igine
dogru hareketi” uzami bir tiggene ve kirik bir ¢izgiye boler ve kendi i¢ine
dénmenin anlamli bir devinimini sunar,”!'* seklinde ifade ederken; 6zne
ve uzami zaman olgusuna dahil eden Tahsin Yiicel “Diinyanin kendisi
(uzam), onu ele alan 6zne (belli biri) ve her ikisinin de yer aldig1 zaman
(belli bir an). Bu ii¢ 6geden birinde en ufak bir degisiklik oldu mu diinya
ayn1 diinya degildir artik,”'"” diyerek {i¢ 6genin farkli kombinasyonlarindan
sonsuz sayida varyasyon dogabilecegine gonderme yapmaktadir. Sonucta
uzamsiz bir sinemasal anlatidan s6z etmek miimkiin degildir. Uzamin
en onemli Ozelligi ise anlatidaki karakteri vurgulamaktir. Onu bir yerde
konumlandirarak tanitmaktir. Faust orneginde de ele alindigi sekliyle
uzamin yaratict kullanimi karakterin duygularini, ruh halini de ortaya
koymaktir. Biitliin bunlar sinemanin anlati yapisinda uzamin salt bir
dekor ya da atmosfer islevi gormediginin, zaman &gesiyle birlikte filmin
estetigine de en dnemli katkiy1 saglayan unsurlardan biri oldugunun agik
bir gostergesidir.

6.5. Film Anlatisinda Oykii Enformasyonunun Diizenlenmesi

Genis anlamda anlatim, degisik bi¢cimlerde belli bir zaman ve mekan
icerisinde belli kisiliklerin etrafinda gegen bir dykiiniin olusturulmasidir.
Insanlar sinema filmine bu dykiiyii izlemek i¢in giderler. Oykiiniin bir olay
orglisii vardir. Bu olay orgiisiinde yonetmen oykiiye dair bilgileri ¢esitli
yerlerde ve ¢esitli sekillerde vererek seyircinin motivasyonunu ve merakini
giiclendirir.

“Filmsel anlatimin temelinde, anlatinin tasarlanmis, ‘uydurulmus’
olamayacag1 varsayimi yatar. Bu nedenle sinemaya duyulan ilgi —
az ya da ¢ok— trafik kazalarinin, 6teki 6zel olaylarmn ve felaketlerin

114 Pezella, a.g.e., s. 75.
' Yiicel, a.g.e., s. 13.
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seyircide uyandirdig1 ilgiye, yani yasamin irettigi konulara,
sanatsal modellerindeki degil, gergeklikteki duruk yasalliklarin
disia ¢ikilmasina karsi gosterilen ilgiye benzer. Sinemanin
seyircide, Oteki sanatlarca saglanamayan bir inanirlik duygusu
yarattigini kimse yadsimamaktadir.” '

Iste bu bilgilerin seyirciyi etkileyecek bicimde aktarilmasi
anlatimin en Onemli islevidir. Anlatimda (sdylemde) bilgilerin seyirci
tizerinde psikolojik etki kurmasi, seyirciyl manipiile etmesi, seyircinin
olayn igerisine ¢ekilmesi ve 6zdeslesim kurmasi yer alir.

Anlatim bir filmde nasil gergeklestirilir? Daha dogrusu hangi
araclarla gerceklestirilir? sorusunun temel yanitini kodlarda aramak gerekir.
Ciinkii anlatimda seyirciye iletilecek etkileyici tiim enformasyon goriintii,
ses ve dil kodlar1 araciligtyla gonderilir. “Sinemada kodlar sinemaya 6zel
kodlar (sadece sinema kullanir) ve sinema digindaki (diger alanlardan alinan
kodlardir) alanlara ait kodlar olarak iki kisma ayrilirlar. Sinematografi
dis1 kodlar sinemasal kodlara doniistiiriiliirler, adapte edilirler. Yazilar,
oyunculuk sekli, miizik, kostiim vb. sinematografi disidir ama sinemaya
entegre edilmistir. Ozellikle sinemay1 dzgiin (saf sinema) diisiincesiyle
ele alan teorisyenler sinemay: ise dilsel bir form degil 6zel bir kod
olarak diisiintirler. Bu kodlar kamera hareketleri, ¢cekim 6lgekleri, kurgu,
kamera acilar1, kadraj”dir."” Oykii enformasyonunun karakter iizerinden
aktarilmasinda ise seyirci ile karakter arasindaki bilgi hiyerarsisi en 6nemli
kriterdir.

Oykii enformasyonu bir karakter iizerinden aktarilirsa sinirh
enformasyon, biitiin karakterler tizerinden aktarilirsa sinirsiz,
i¢ ige gecerse karisik enformasyon olur. Anlatim alanini bu
baglamda analiz etmenin en kolay yolu; kim neyi ne zaman

116 [ otman, a.g.e., s. 110.
7 Vanoy, a.g.e., s. 34-35.
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biliyor? Sorusunu sormaktir. Bilgi hiyerarsisinde, seyircinin her
seyi bildigi filmde karakterlerden daha fazla bilgi sahibi oldugu
anlatim “her seyi bilen anlatim” olarak adlandirilir. Seyirci
bilgisinin alan1 disinda derinligi de énemlidir. Smirlandirilmig
ve smirlandirilmamis anlatim arasindaki devamlilik gibi
nesnellik ve 6znellik arasinda da bir devamlilik vardir. Bir olay
orgilisii bizi sadece karakterlerin soyledikleri ve yaptiklariyla
bilgilendirirse yani dissal davraniglariyla sinirli tutarsa nesnel
olur. Bir karakterin bakis agisindan yapilan ¢ekim O6zneldir
(algisal 6znel). Olay orgiisii karakterin aklina girerse diislerine,
fantezilerine, bellegine dalarsa karakterin bu igsel goriintiileri
zihinsel 6znellik olur.'®

Oykii enformasyonunun seyirciye ulastirilma sekli ayn1 zamanda
seyircinin filme verecegi tepkinin de seklini belirler. Filmsel dykiiniin
seyirciye aktarilmasini A. Laffay dolayimindan ifade eden C. Metz, sinema
seyircisinin belli bir diizen ve sistem igerisinde se¢ilmis imgeleri izledigini,
dolayistyla kendi iradesi digsinda 6niine konulmus olan bir ¢esit imgeler
alblimiinii karistirdigin1 fakat sayfalari ¢cevirenin kendisi degil yonetmen
(auteur) oldugunu belirtmektedir. Diger durumlarda ise seyircinin izledigi
filmin gerisinde Oykiiniin anlagilmasini saglayan bir dilinin oldugunu
bilmektedir.

Alan ve derinlik cercevesinde dykii bilgisinin sunulmasi ya da
saklanmasi yonetmenin sinemasal tercihlerine baghdir. ' Gorildigi
iizere sinemasal anlatinin kendine 6zgii sinematografik gosterge sistemleri
bulunmaktadir. Bu gosterge sistemleri oldukca zengin olanaklara sahip
olmakla birlikte bicim ve igerigin birbiriyle olan diyalektik iligkisini de
meydana getirmektedir. Sonucta anlatim, 6ykii enformasyonunu c¢esitli
sekillerde kullanarak seyirciyi sinirli veya sinirsiz bigimde bilgilendirmis
olur.

118 Bordwell, Thompson, a.g.e., s. 94.
9 Metz, a.g.e., s. 34.
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6.5.1. Oykii Modu

Gerard Genette anlatisal perspektifi net olarak iki soruya verilecek
cevap lizerinden ortaya koymaktadir: “Kim goriiyor?” ve “Kim konusuyor?”
Anlatisal bilginin diizenlenmesiyle (odaklanma) ilgili olarak kip (mode)
“Kim goriiyor?” sorusuna yanittir. Anlatisal szcelemeyle ilgili olarak ses
“Kim konusuyor?”” sorusunun yanitini igerir. Kip ve ses kisilikler, anlaticilar,
yonetmen ve seyirci arasindaki iligkilerle ilgilidir.

Filmsel kip, film Oykiisiindeki olaylarin Oykiileme (sdylem)
zamaninda mimetik ya da diegetik olarak sunulmasina baglidir.

“Oykii modu (kip), anlatilan bir igerigin-dykiiniin belli bir anlatim
eylemiyle tragedya, roman, tiyatro ya da film olarak aldig1 6zgiin
bicimdir. Yani ayni agk ykiisti, anlatilan bir i¢erik (histoire) ola-
rak, farkl1 6ykiileme (narration) teknikleri kullanilarak dykiilenip-
anlatilarak (narration), bir tragedya, bir film, bir opera gibi farkli
varolug bigimleri verilerek (récit), farkli duyumsamalar, algilar,
anlamlar ve fikirler yaratilarak var edilebilir.” 2°

Sinema gercegin aynist ya da temsili degildir. Kendi gergekligi
icinde kendi dilini kullanarak seyirci i¢in farkli diinyalar yaratir. Burada
esas olan seyirciyi bu diinyalara inandirmaktir. Onceki boliimde soziinii
ettigimiz bilgilendirme tam da bu amaca hizmet etmektedir. Yani
seyirciyi verilen ve gizlenen bilgilerle yonlendirmek, meraklandirmak,
heyecanlandirmak vb. Eco biitiin anlatilarda gegerli olan seyirciyle anlatici
arasindaki inandirmaya dayali anlasmay1 Coleridge’in “inangsizligin askiya
alinmas1” durumuyla agiklamaktadir. “Okur, kendisine anlatilanin hayal
tirtinii bir 6ykii oldugunu bilmelidir, ancak bu, yazarin yalan sdyledigini

12> Metin Gonen, http://paradoksdergi.com/sinema-neyi-anlatir-2-hangi-anlati/ Para-doks Dergi,
(Indirilme Tarihi: 13.06.2020).
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diistinmesini gerektirmez. (...)Yazar, gercek bir beyanda bulunuyormus

gibi yapar. Biz de kurmaca anlagmasini kabul eder ve onun anlattiklar

gercekten olmus gibi davraniriz.”'?!

Seyirciyi anlatisina inandirmak i¢in seyirci ve anlatici arasindaki
iliski “perspektif (bakis agis1)” diye adlandirilan anlaticinin kim oldugu, daha
dogrusu hangi bakis agisinda olay1 anlattigini ortaya koyan ve “mesafe” diye
adlandirilan filmsel 0ykiiniin seyirciye uzak ya da yakin olmasiyla iliskili
olan sdylem seklidir. Bir sinema filmi, seyircisini hikayesinden uzak ya da
yakin tutabilir, bu da iki kavrama baglidir: diegesis ve mimesis.

Diegetik yapida okuyucu/izleyici, anlaticinin anlatma eylemine
dogrudan tanik olur. Okuyucu/izleyici, olaylar: bir anlaticinin
‘dogrudan anlatimi’yla ve bdylece bulundugu mekan-zaman
ayirimi i¢inde ve belli bir zihinsel mesafeden 6grenir. Olaylar,
okuyucunun zihninde ge¢mis zamanda olup biter ve bu nedenle
de anlaticinin olaya uzaklig1 okuyucunun olayla biitiinlesmesine
engel olur. Buna karsin mimetik yapilanmada ise anlatici
devreden ¢ikarilmakta; olay ayrintilariyla okuyucunun ve/veya
izleyicinin g6ziinlin 6niinde canlantyormus yanilsamasi verecek
sekilde aktarilarak, okuyucu/izleyici olaylara dogrudan ‘tanik’
durumuna getirilir. Burada kahramanlarin sézleri, monolog ve
diyalog seklinde verildiginden ‘dogrudan anlatim’ s6z konusudur;
dolayistyla burada dogal olarak mesafe kisalir ve bdylece
okuyucunun/izleyicinin yapitla 6zdeslesmesi saglanabilinir.'??

Aristoteles sanatlari taklit tarzlari agisindan siniflandirirken sairin
kahramanin yasadiklarini dolayli bir bicimde Homeros gibi anlatmasini
“hikaye yoluyla taklit etme” olarak tanimlar; bu diegetik anlatimdir. Buna
karsin taklit edilen kisilerin eylem igerisinde gosterilmesi, yani sairin olan

21 Eco, a.g.e., s. 101.
122 Mustafa S6zen, “Anlati Mesafesi-Anlati Perspektifi Kavramlari, Sinematografik Anlati ve
Ornek Coziimlemeler”, ZKU Sosyal Bilimler Dergisi, Cilt 4, Say1 8, 2008, s. 125.
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biteni anlatmak yerine oldugu sekliyle gostermesi mimetik anlatimdir.'® Bu
tanimlar1 film anlatisina uyarlayacak olursak “dogrudan anlatim”da karakter
konusmaya baglar. Kendini kendi sozleriyle ifade eder. Bu “gdsterme”dir.
Mimetik 6zellik tasir. Mimetik anlatim o anda olaya seyirci tarafindan tanik
olunuyormus izlenimi yaratan yamltic1 bir sekilde sunulur. Ister diegetik
olsun isterse mimetik, film anlatiminda anlatic1 karakterlerin diyaloglarinin
sunumunda bazi teknikler kullanir. Bu teknikler seyirciyle dykii arasinda bir
mesafe yaratir. Bu mesafe diegesiste uzak, mimesiste yakindir.

Gostergebilimsel ve anlatibilimsel analizin en 6nemli anahtar
kelimesi ise “diegesis”, yani diegetik 6zellik tasiyan “anlatma”dir. Seyirci
anlatilanla 6zdeslesemez. Seyirci filmi gegmis zamanda izler. Dolayl bir
anlatim sunar. Bu iki teknigin sinemada ¢ogu zaman birbirinden kesin
cizgilerle ayrilmasi zordur. Filmlerde anlat1 yapisi kimi zaman diegetik kimi
zaman mimetik 6zellikler gosterebilir. Bu, yonetmenin tavrina baghdir. Film
genelde mimetiktir; bir 6ykii anlatmaz, onu eylem i¢inde canlandirir.Fakat
film baz1 durumlarda diegetik de olabilir.

Bu baglamda da diegetik anlat1 yapisi, mimetik anlati yapisina gore
seyirciye daha mesafelidir. Aristoteles’in dram anlayisi; araci, nesnesi, tarzi
ne olursa olsun taklit (seyirciyi izledigi seyin ger¢ek olduguna inandirma)
tizerinedir. Epik ve dramatik iizerinden bir ayrima gitmez. Oysa Platon’un
magara metaforuna benzer bir sekilde yanilsamaci olmayan, diegetik
(seyirciye izledigi seyin sadece bir oyun olduguna inandirma) bir tavir
sergiler. Platon’a gore “ozanin konugmalar arasindaki sozleri kaldirilir
da geriye sadece diyaloglar kalirsa boyle bir anlatis sadece taklitten
(mimesis) ibaret olur (...) siirin tarzi1 tamamen taklide, dolaysiz sdyleme
dayanir.”'?* “SozIii anlatimdan sahneye, yani seyirlik oyunlara gegildiginde
taklit benzetmeci, epik ise gdstermeci bir tarza doniisiir. Bat1 dramasinin

123 Aristoteles, a.g.e., s. 14. ]
124 Platon, Devlet, ¢ev. Cenk Saragoglu-Veysel Atayman, Pordo-Siyah Yayinlar, Istanbul, 2005, s.
102.
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taklide dayali dogasina ‘benzetmeci’ denilmesinin nedeni sahnelenen
oyunun bire bir yasamin kendisine benzetilmesinden, tiim dogalligiyla
yansitilmasindan kaynaklanir. Dogu’nun anlatim gelenegi olan epik
anlatimin yabancilastirmaci, sembolizasyona dayali dogasina ‘gdstermeci’
denilmesinin nedeni ise sergilenen oyunun sadece bir oyun oldugunun
seyirciye gosterilmesinden kaynaklanir.”!?> Sinema anlatisinda benzetmeci
islup klasik anlatinin ve gostermeci iislup ise modern anlatinin 6zellikleridir.
Mimetikle diegetigi sinemada birbirinden tamamen ayirmanin giicliigii
ise film olgusunun hem kamerayr hem de Gykiilemeyi kullanmasindan
kaynaklanir. Bu kag¢inilmaz durum dolayimli bir taklittir. “Bir bagka
deyisle filmler, konusmanin ve eylemin dogrudan taklidini sunar ama bunu
dolayimli bir yolla (diegetik) yapar. Gergekgi olsun ya da olmasin biitiin
filmsel metinler hem Oykiileme hem de temsil sistematigini yiliklenen
anlatilar olduklar i¢in ayn1 anda diegetik ve mimetik olma 6zelligini de
icerirler.”'** Sinema anlatisinin i¢inde yer alan farkli modlar anlatinin
cesitlenmesini, seyircinin filmi izlerken yeni anlati bigemleriyle bulusmasini
saglar.

Klasik sinema, modern ve postmodern sinema anlatist bu
modlarin sinemanin evrimi i¢erisinde olusmus en temel anlati sekilleridir.
Evrim igerisinde filmler birbirine benzer Oykiileri farkli bigcimlerde
anlatmaya baglamistir. Salt bir panayir eglencesi oldugu ilk donemlerinden
uzaklasmaya basladig1 yillarda sinema goriintii ve hareket yoluyla 6ykii
anlatma sanatina donlismiistiir. Griffith ile olusturulmaya baslanan
sinemada klasik anlat1 dili, ikinci Diinya Savasi’ndan ve sesin sinemaya
girisinden sonraki bazi teknik gelismelerin 1s1g1nda degisime ugramistir.
Eski anlati yapilarinien gercekci sekilde kullanan klasik Amerikan
sinemas1 ve onun etkiledigi sinemalar, klasik anlatinin kullanildig:
popiiler sinemalar olmuslardir. Bu tarz anlatiy1 kullanan filmler dizimsel

125 Arif Can Giingor, “Geleneksel Tiirk Seyirlik Oyunlarinin ve Seyir Geleneginin Tiirk Sinemasi-
na Etkisi”, Filmlerle Diisiinmek, Literatiirk Akademi, 2020. s. 46.
126 S6zen, a.g.e., s. 131.
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bir sekilde olaylarin kronolojik siralanmasindan olusmakta, bu siralama
neden-sonug iligkisine dayanmakta ve olaylarin birbiriyle olan iligkisi
filmi diger anlati tlirlerine gore daha anlasilir kilmaktadir. Anlatinin
yapilandirilmasina katilan 6geler anlasilirligi engellemeyecek bigimde
merak unsurunu one ¢ikararak kullanilmaktadirlar. Peter Wollen, Readings
and Writings: Semiotic ConterStrategia adl1 kitabinda sinemada klasik
anlat1 yapisinin 6zelliklerini asagidaki sekilde ortaya koymustur.

(...)Olaylarin belli bir tutarlilik ilkesine gore baglantilandigi,belli bir
biitiinligii olan anlatilar gegislidir. Gegisli anlatilar da okur ya da
izleyici olaylar1 kolaylikla kavrar, tipk1 Aristoteles’in istedigi gibi.
Bu tiir anlatilarin temeli ise Oykiidiir. Tragedyanin gorevi yalnizca
Oykii anlatmak degil, uyandirdigi acima ve korku duygulariyla, ruhu
tutkularmdan temizlemektir. Armmanin ger¢eklesmesi igin izleyicinin
kahramanla 6zdeslesmesi, izleyicinin kahramanla 6zdeslesebilmesi
i¢in aracin (medium) saydam olmasi gerekir. Izleyici tragedya ya
da film izledigini unutmahdir. izlediginden uzaklagsmamali, tam
tersine anlatinin kahramanlariyla birlikte duygulanmali, onlarla
birlikte aglamali, giilmelidir. Filmin tek anlatim1 olmalidir, tipki
tragedya gibi. Film belli bir tutarliligi olan basi, ortasi, sonu olan
bir 6ykiiyii anlatmalidir. Bu tiir anlatilarin belirli bir sonu vardir.
Insanda hoslanma duygusu yaratir bu tiir anlatilar. Aristoteles
sanatin amacinin hoslanma duygusunu yaratmak oldugunu
vurgular. Ona gore insan dykiime {riinleri karsisinda hoslanma
duygusuna kapilir. Belli bir tutarhilik ilkesine gore diizenlenmis
olaylari izlerken, olaylarin kahramanlari ile 6zdeslesirken, hoglanma
duygusuna kapilirken, izleyici artik gercek diinyada degil, bagka bir
evrendedir. Onun i¢in yaratilmis olan bir yapintry1 izlemektedir.'*

Klasik anlati yapisimi kullanan Amerikan sinemasi ve onun
etkiledigi diger sinemalar popiiler sinemalar olmuslardir. Birtakim teknik ve
sosyal degisimlerle 1950’ye dek giden klasik anlat1 hakimiyeti bu yillarda

"> Peter Wollen, Readings and Writings: Semiotic Conter-Strategia, aktaran: Secil Biiker, Film
Dili: Kuramsal ve Elestirel Egilimler, Iletisim Sanatlari, Istanbul, 1996, s. 183-184.
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yerini modern anlatiya birakmistir. Bu yillarda Bergman, Fellini, Resnais,
Godard, Antonioni, Bunuel, Anderson ve Penn gibi yonetmenlerle birlikte
Aristoteles’in kurallarina uymayan, farkli ve modern bir film anlatis1 ortaya
cikmustir.

1950°1i yillardan itibaren Avrupa’da gerceklesen sinemay1 sanat
haline doniistiirme ¢abalar1 ve bazi yonetmenlerin bu anlayisa olan katkilari,
klasik sinemanin anlat1 kaliplarini yikan, yeni ve farkli bir sinema bigimi
olan modern anlati sinemasint ortaya ¢ikarmistir. Bu anlat1 sekli klasik
anlatiya oranla 6zgiir, yaratici ve daha diisiinsel nitelikler tasiyan bir sinema
bigimi meydana getirmistir. Neden-sonug iliskisi zayiflamis, karakter
olaydan daha 6nemli hale gelmis, acik anlatiy1 seyircinin tamamlamasi ve
film tlizerine diistinmesi amag¢lanmustir.

Gecigsiz anlatilarda biitinlin birligi 6zellikle bozulur, anlati
alint1, kesme, arayazi, vb. gibi dgelerle boliintir. Bundan dolay1
izleyici anlatidan uzaklasir, ona yabancilasir. Sinemada oldugunu
unutmaz. Cagdas anlatida 6zdeslesme ancak diislince diizeyinde
olur, eylem diizeyinde degil. Izledigine bireyi yabancilastiran
ara¢ saydam degildir, tam tersine kendisi &ne cikar. One ¢ikma
alicilar1 gosterme, alict yonetmenini gdsterme, 1siklar1 gosterme,
vb. bi¢giminde olabilir. Cagdas anlati izleyicinin katilimini
bekler, anlam yaratmak igin izleyici filme katilmahdir. Izleyici
filmden cesitli anlamlar ¢ikarabilir, ¢linkii karsisindaki diinya
ayrisik (heterogeneous) bir diinyadir. Film ¢ok anlatimlidir,
¢linkii tek anlatimli filmlerde oldugu gibi olay orgiisii degil,
karakter onemlidir. Bundan dolay1 karakterlerin sayisi kadar
olay orgiisii olabilir. Aristoteles’in anladig1 anlamda olay orgiisii
olmayan bu filmlerin belirli bir sonlar1 yoktur. Bunlar agik
u¢ly anlatilardir. Bu tlir anlatilar izleyicide hoglanma duygusu
yaratmaz, tam tersine izleyici rahatsiz olur. Belirli bir tutarlilik
ilkesine gore diizenlenmis olay orgiisii olmayan filmi izlerken,
ona yabancilasan, ondan rahatsiz olan, ondan degisik anlamlar
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cikaran izleyici gergek diinyadadir, ¢linkii ona bir yabanci
karsisinda olmadigi, gercek karsisinda oldugu siirekli olarak
animsatiimaktadir.'?

Bir dykiiyli anlatmanin 1980’11 yillardan sonraki hali ise “postmodern
sinema” olarak literatiire gecmistir. Postmodern sinema, modern sinemadan
sonraki belirli yonleriyle klasik sinema anlatisina bir doniisli temsil etmektedir.
Postmodern sinema, 6zglirliik ve yaraticilik baglaminda bazi agilardan modern
sinemaya benzemekle birlikte (neden-sonug iliskisindeki zayiflik) anlati
yapisini filmin seyirci tarafindan anlasilir olmasi yoniinde klasik anlatiy1
kullanmaktadir. Dolayisiyla postmodern anlati bir ¢esit sentezdir. Ayrica
metinlerarasiligin ve gostergelerarasiligin yogun bi¢cimde kullanildig1 bir
anlatim sekli postmodern sinemanin en dnemli unsurudur. Pastis, parodi, kolaj,
copy paste, ozdistiniimsellik, eklektizm gibi islemler yazin alanindan sinemaya
gecerek postmodern filmlerin anlatisal yontemleri olmuslardir. David Lynch,
Quentin Tarantino gibi yonetmenlerin filmlerinin model olusturarak etkiledigi
postmodern film anlayis1 gosterilenden ¢ok gostereni 6n planda tutmakta,
Oykii biitiinsel 6zelliginden uzaklagmaktadir. Klasik ve modern anlatidaki
islevsellik yerini gdsteriden Gteye gegcmeyen bir ylizeysellige birakmaktadir.

6.5.1.1. Film Anlatisinda Anlatici

Sinemaya ait gorsel isitsel anlatim olanaklar1 anlatici araglariin
timiinii olusturmaktadir. Ses, yazi, goriintli, devinim sinematografik
anlaticilar olarak filmin icerisinde yer alan énemli anlatim araglaridir. Oykii
olaylar1 ve karakterleri anlatirken, sdylem izleyicinin bunlar hakkinda nasil
bilgi aldigin1 ortaya koyar. Su halde anlatim, olay 6rgiisiiniin i¢erigindeki
bilgiyi seyirciye ileten bir siirectir. Bu siirecin oykiiciisii de “anlatic1”dir.

128 Biiker, a.g.e., s. 183-184.
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Her anlatida oldugu gibi her filmde de bir anlatici mutlaka bulunmaktadir.
Peki filmin anlaticis1 kimdir? Barthes’a gore bu sorunun yaniti, iic goris
birine uygun olacak bicimde dykiileme (anlatma) diizeyinde yanitlanmaya
calisilmistir.

Birinci goriiste anlatinin bir kisi tarafindan gonderildigi varsayilir.
Bu kisi yazardir. Burada anlati kendi disindaki bir ben’dir.
Ikinci goriiste anlatict dykiiyii tanrisal bir bakis agisindan veren
biitiinsel bir bilingtir. Ugiincii goriis ise (Henry James ve Jean
Paul Sartre) anlaticinin anlatisini kisilerinin gézlemleyebildikleri
ve bilebildikleri oranda sinirlanmasidir. Her anlati kigisi anlatinin
sirayla vericisi olmaktadir.'®

Bu tespitleri sinema baglamina tasirsak, filmin igerisinde kamera
kimin goziiyle bakiyorsa anlatici o kisidir. Kamera eger kendi merceginin
goziinden bakiyorsa anlatic1 mercektir. Sonug olarak anlaticiy1 belirleyen
kameranin bakis acisidir. Olaylar bize belli bir bakis agisindan (perspektif)
sunulurlar. Bir nesneyi nasil gorecegimiz bize sunuldugu bakis agisina
baglhdir. Su halde bakis1 anlatisal bakis agis1 haline getiren kisilik kimdir?
Yani “Kim goriiyor?” sorusunun yanit1 verilmelidir. “Kim goriiyor? ve
“Kim konusuyor?” ayrimini sinemasal ara¢ iizerinden ele alan Francgois
Jost ve Gaudreault, Ropars, Sorlin, Gardies gibi arastirmacilar “bilmek”
ve “gdrmek” arasinda yeni bir ayrim ortaya koymuslardir. Boylece
anlatibilimin 6nemli bir problemi olan “bakis acis1” sorunu bu sekilde
¢Oziimlenmistir. Tam belirlenmis kavramsal bir ¢ercevesi olmayan bakis
acist artik bir biitliin olarak algilanmistir. Bugiin “Kim konusuyor, kim
goriliyor?” sorusuna bir de “Hangi bilgi ve nasil?” sorulari eklenmistir.'*
Bakis agis1 sinema sanatinda ¢ok sik kullanilan fakat bazen muglaklasan
bir durum meydana getirir. Ozellikle bilgi aktariminda ydnetmen seyircinin

129 Barthes, a.g.e., s. 103.
130 Gardies, a.g.e., s. 100.
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algisin1 hangi bakis acisina gore yonlendirecegine karar verir. Film
icerisinde bu bakis acis1 bazen degisebilir. “Sinemada ‘bakis acis1’ algisal
oznellige gonderme yaparken ‘Gznel bakis acisi’ karaktere sempatimizi
artirabilir ve karakterlerin daha sonra ne sdyleyecekleri ya da yapacaklari
konusunda istikrarli beklentilerin ipuglarini verebilir.”"?!

Anlatinin 6ncelikle bir anlatisal iletisim oldugunu vurgulayan
Roland Barthes, anlatry1 gondericinin anlatisi ile alicinin anlatisi arasindaki
bir iliski olarak gdérmektedir. Gonderici burada anlatinin yaraticisidir,
anlatinin i¢inden ya da disindan biridir veya kisileri gézlemleyen biridir.
Kisacasi anlatida herkes zaman zaman anlatici olabilmektedir.'*> Gonderici
ve alic1 olmadan anlatma eylemi olamaz. Ayrica anlatici rolii iki tip zamir
arasinda gidip gelir: Biri “ben” kisisidir digeri de “o” kisisidir. Anlatic1 film
Oykiisiiniin i¢inde bir karakter olabilir, tipki romanlarda oldugu gibi. Bir
film ayn1 zamanda oykiide karakter olmayan bir anlaticiy1 da kullanabilir.
Bu ses tanrinin sesi seklinde kullanilan, kime ait oldugu belli olmayan
anlatici kisidir. Bir filmde bazen dis ses seyircinin dikkatini karakterlerden
biri lizerine ¢eker. Seyirci filmden bir karakteri anlatict sanir. Fakat bir
tiirlii emin olamaz. Her durumda seyircinin ipuglar1 toplama, beklentileri
gelistirme ve olay Orgiisiinden giden Oykiiyli olusturma siireci kismen
anlaticinin anlattiklar1 ya da anlatmadiklarina gore sekillenir.!*?

Anlatma etkinliginde anlaticinin konumu ve perspektifi, anlatinin
yapist baglaminda ¢ok onemlidir. Anlatic1 yonetmenin kendisi degil,
kurguladig1 kisi ya da seydir. Yonetmen enformasyonu tespit ettigi
anlaticilar iizerinden verir. Anlatict ve kisilikler arasindaki iliskinin
sinemada seyirciye yansimalarinin Todorov tarafindan gerceklestirilmis
formiilasyon tizerinden aktarimi olduk¢a agiklayicidir:

131 Bordwell, Thompson, a.g.e., s. 96.
132 Barthes, a.g.e., s. 27.
133 Bordwell, Thompson, a.g.e., s. 100.
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Anlatic1 > Kisilikler: Klasik anlati sinemasi genelde bu formu
kullanir. Anlatic1 kigiliklerden daha ¢ok sey bilir. Bize de
anlatmaktan endise duymaz.

Anlatict = Kisilikler: Bu formda anlatic1 ile kisilikler aym
derecede bilgi sahibidirler. Romandan sinemaya geg¢mis bir
kullanimdir. Kisiliklerin basma gelmeden olaylarin neler
oldugunu bilemeyiz.

Anlatic1 < Kisilikler: Anlatict ne kadar énemli olursa olsun
kisiliklerin bildiginden daha azini bilir. Anlatict bize sadece

gordigii ve isittigi kadarini anlatabilir.!*

Anlatict konusunda bir baska yaklasim ise anlaticinin konumu
baglaminda Genette’nin kategorizasyonudur. Genette anlaticiyr ve
onun anlatilan dykiideki konumunu hem anlati diizeyi (dis Oykiisel-i¢
oykiisel) hem de Gykiiyle olan iligkisine gore (dis anlaticili-i¢ anlaticili)
siiflandirmaktadir:

(1) Dis oykiisel-dis anlaticili paradigma: Homeros yani i¢inde
kendisinin yer almadigi bir hikdyeyi anlatan birinci dereceden
anlatici.

(2) Dis éykiisel-i¢ anlaticili paradigma: Gil Blass yani kendi
hikayesini anlatan birinci dereceden anlatici

(3) 1¢ oykiisel-dis anlaticili paradigma: Sehrazat yani iginde
kendisinin yer almadigi bir hikdye anlatan ikinci dereceden
anlaticr.

(4) I¢ oykiisel i¢ anlaticili paradigma: Ulysses yani kendi
hikdyesini anlatan ikinci dereceden anlatici.'*

134 Todorov, a.g.e., s. 141.
135 Genette., a.g.e., s. 244-248.
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DUZEY DIS-OYKUSEL iC-OYKUSEL

iLisKi (Extradiégétique) (Intradiégétique)
DIS-ANLATICILI SEHRAZAT

HOMEROS
(Heétérodiégétique) C.
IC-ANLATICILI GIL BLASS
ULYSES

(Homodiégétique) MARCEL

Sekil 2: Gerard Genette’ye Gore Anlaticinin Farkli Konumlari'

Taksi Soforii (Martin Scorsese, 1976) filminde Travis bize
hikayesini anlatir, ayn1 zamanda da o hikayenin igerisinde yer alir. Bu
yaptig1 sey bize hem i¢ anlaticili (homodiégétique) hem de i¢ Oykiisel
(intradiégétique) bir ses sunar. Odaklanmada kamera herhangi bir sahneyi
filmdeki kisilerden birinin goziiyle goriiyorsa Oznel goriis anlatiya
hakim olur. 8% (Federico Fellini, 1963) filminde odaklanma Guido’nun
goziinden gerceklestirilmektedir. Seyirci diger kisilerle ilgili ve olaylara
deggin bilgilere Guido goziinden sahip olmaktadir. Goldeki Kadin (Robert
Montgomery, 1947) adl1 yapit, 6znel kameranin odaklanmay1 kahramanin
goziinden fakat kahramanin da filmde goriinmeyecek bicimde kullanimryla
gergeklestirilen bir 6znel kamera uygulamasiyla yapilmais bir filmdir.

Kamera olaylar1 bir kisinin gozii gibi degil, disaridan birinin
sahitligi gibi gosteriyorsa bu da nesnel bakis agisidir. Bir film, yonetmenin
teknik ve estetik kullanimiyla filmin anlatis1 ¢esitli anlatic1 perspektifleriyle
kurulur. Zaten kameranin her degisiminde bakis acis1 da degisir. Ayrica
bakis acis1 montajla da degistirilebilir. Olaya farkli kisilerin bakis agisindan
bu sekilde de odaklanmak miimkiindiir. “Ustten goriis, alttan goriis, g6z

136 Genette., A.g.e., s. 248.
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hizasi ¢cekimlerinde ise alttan goriiste nesneler normalinden biiytik, tistten
gorliste ise nesneler normalinden kii¢iik goriiniirler. Bu goriisler seyircide
farkli duygular uyandirirlar. Ustten bakis eziklik, yenilmislik duygularii,
alttan bakis giicliiliik, biiytikliik duygusunu ¢agristirir. Yonetmen sahneyi
en uygun noktadan gérmek ve gdstermek ister. Bu da onu alict agist ve
goriis noktasina bagvurmaya yoneltir.”"3” Anlatici kimdir? Olaylar1 kendi
algisina gore seyirciye anlatan “kim” (odaklayict) sorusunu soran Genette
iic temel anlatisal durum ortaya koymaktadir: odaklanmamis anlati (sifir
odaklanmali), i¢ odaklanmali anlati ve dissal odaklanmali anlati. Sifir
odaklanmal1 anlatida anlatici kisilikten daha fazla sey bilir. Klasik anlati
yapisinda en ¢ok kullanilan formdur.'®

I¢c odaklanmali anlatim (focalisation interne): Filmin iginden bir
karakterdir. (I¢ odaklanma/sabit-homodiegetique). Anlatic1 dykiiyii belirli
bir bakis acisindan anlatir. Tek karakterin goziinden her sey anlatiliyorsa,
kamera olaylar1 onun bakis acisindan (point de vue interne) gosterir. i¢
odaklanmali/degisken ise odaklanma birden c¢ok, farkli karakterin bakis
acilarindan anlatiliyorsa degisken bir bigimde gosterilir. (I¢ odaklanma/
coklu) ise ayni olayin pek cok kez baska kisiliklerin bakis agisindan
anlatilmasidir. Filmlerde i¢ odaklanma genellikle 6znel bakis agisiyla
verilir. Kisilik ve anlatic1 karsilikli olarak ayni bilgiye sahiptir. Boylece
seyirci de karakterin olaylar1 ve insanlar1 nasil gordiigii hakkinda bilgi
sahibi olur.

Digsal odaklanmali (focalisation externe) anlatim, kisilikler
hakkindaki bilgilerin sdzler ve eylemleriyle anlatidaki kisiliklerden birinden
degil disaridan edinildigi anlatilarin 6zelligidir. Olaylara disaridan bakar.
Sifir odaklanmaya yakindir. (Point de vue externe) Disaridan gozlemci
olarak sergilenen bakis acisidir.

137 Onaran, A.g.e., s.38.
138 Genette, A.g.e., s.186-191.
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Ben anlaticili konumundaki bu tiir filmlere 6rnek olarak 7Taksi
Soforii (Martin Scorsese, 1976) filmi gosterilebilir. Filmde olaylar
cogunlukla Travis Bickle’in bakis agisindan i¢ odaklanmalr degisken olarak
anlatilmaktadir. Zaman zaman Travis’in yasadiklarimi gosteren goriintiilerin
lizerine list ses olarak kendi sesi diismekte, sahnede akan goriintiileri
yorumlamaktadir. Goriintii akmaya devam ederken ayni zamanda onu
Travis’in sahnelerinin de anlatmasi ayni1 sahnede sesli ve goriintiilii iki
anlaticinin Ortligmesini saglamaktadir. Bazi sahnelerde sifir odaklanmali
olarak Travis gosterilirken bazi sahneler Travis’in goziinden 6znel kamera
ile seyirciye aktarilmaktadir.

Amerikan Giizeli (Sam Mendes, 1999) filminde orta sinif bir
Amerikan ailesinde yasanan sikintilar konu edilmektedir. Ailenin ergen
kizinin agilistaki goriintlisiinlin iizerinde babasiyla ilgili diistinceleri iist
ses olarak yer alir. Once kizin seyirciye konustugunu diisimmemize ve onu
i¢ odaklanmal1 anlatic1 olarak algilamamiza ragmen olaylar1 karsisindaki
bir baska erkege anlattigini, erkegin ona yanit vermesinden anlariz.
Kizin babasini anlatigini erkegin bakis acisindan goriiriiz. Film boyunca
ortaya ¢ikmayan erkek ses ayni zamanda herhangi bir betimleme ya da
film Oykiisiine dair tanitic1 bir sdylemde bulunmaz. Bu haliyle filmdeki
giris sahnesinde sahne degisene kadar once i¢ odaklanmali bir anlatim
goriliirken erkek sesinin goriintiiniin iizerine diismesiyle dis odaklanmali
bir anlatim sekline doniisiir. Seyirciye bilgi verirken sasirtmak amacini da
tasiyan bu sahne, sinema anlatisinda anlaticinin tespiti ve bakis agisinin
belirlenmesi konusunda sira dis1 bir sinematografik anlatim sunar. Filmin
sira dig1 giris sahnesi hemen sona ermez. Bu kez filmin i¢inden bir karakter
olan Baba Lester Burnham heniiz kadraja girmeden sesiyle mahallesiyle
ilgili Gist ses olarak bilgi verir. O bilgi verirken kamera mahalleyi betimler.
Daha sonra i¢ odaklanmali bir anlatici olarak goriintiiye girer. Bir yil
sonra Olecek oldugunu sdylemesiyle anlatma zamani agisindan dnceden
anlatma bi¢imi kullanilmis olur. Bu anlatim 6ngoriiye dayali olan, kehanet,
fal, vahiy gibi sonradan olacak olaylar1 dile getiren bir anlatim tiirtidiir.
Kamera agisina bagl olarak sahne degisince Lester bu kez goriintiiye
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girer. Karisini, komsularini anlatir. Kendi hayatinin ne kadar monoton
oldugundan tiim agikligiyla s6z eder. Anlatirken de anlattiklar1 sahne sahne
gosterilir. Lester’1n iist ses olarak aile bireyleri hakkinda bilgi vermesi, aile
bireylerinin her birinin &zellikleri ile goriintiide yer almalari, ayrica Lester’in
aile bireylerinin goziiyle kendini tanimlamasi ve tiim bu durumun sebebini
biliyor oldugunu sdylemesi, fakat sebebi sdylemeyerek filmin aslinda bu
sebeple ilgili olabilecegi fikrini vermesi 4 dakika 15 saniye igerisinde
gerceklesir. Boyle bir 6zetleme ile yonetmen zamanla oynayarak seyirciyi
bilmesi gerekenler konusunda olabilecek en kisa zamanda bilgilendirir.
Lester’in kendi de dahil olmak iizere seyirci herkesi tanimis olur. Eger
Lester yerine ailenin ve Lester’in durumunu pek ¢ok filmde oldugu gibi
oyuncu olmayan bir dis ses anlatsaydi, sifir odaklanmal1 anlatic1 olarak
tanimlanabilirdi. Fakat Sam Mendes’in anlatisal yaraticiligiin yaninda
bu tiir bir anlatim ¢ok basit kalirdi. Oscar 6diilii alan filmin basarilarindan
biri de bu yaratic1 anlatim bigeminde saklidir. Filme dahil olmayan iist
sesin yani sira filmin baginda jenerikten 6nce ya da sonra ¢ikan filmle ilgili
bilgilendirici yazilar ya da sekans arasi yazilari da dis odaklanmali anlatici
olarak adlandirilir.

Bazen filmde anlatic1 birden fazla olur (i¢ odaklanmali-¢oklu).
Coklu odaklanmada Oykii farkli karakterlerin goziiyle anlatilir. Bakis
acist yoluyla ¢ok sayida anlaticinin kullanildig: bu tarz filmlere Rasomon
(Kurosawa, 1950) yaratici bir 6rnek olarak gosterilebilir. Azili bir haydut,
ormandan ge¢cmekte olan bir samuray ile karisina tuzak kurar, adami agaca
baglar, kadina tecaviiz eder, sonra samuray1 6ldiiriir. Filmde gorgii taniklar
hakime olaylar1 anlatirken, her birinin olay1 farkli sekilde anlatmasina
sahit oluruz. Filmde gecen olay, dort tanmigin dort farkli bakis acisindan
sunulmaktadir.

Sinema filmlerinde genellikle tanrisal bakis agisi, sifir odaklanmali
perspektiften goriintii sunan bir anlatici olarak kamera merceginden ¢ekilir.
Kamera farkli bakis agilari, ¢ekimler ve kurguyla filmin igerisinde yer
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alan farkli karakterlerin goziinden olay1 aktarir. Sifir odaklanmali bakis
acisindan sunulan genel bir plandan sonra bir i¢ odaklanmali anlaticinin
bakis acis1 dogrultusunda, 6znel kamera ¢ekimi ile gerceklestirilen goriintii
seyirciye iletilir. Sonraki planda da bir 6nceki planda yer alan i¢ odaklanmali
anlaticinin goriintiisii seyirciye iletilerek yeniden sifir odaklanmali bakis
acist ile ilk plana doniilmiis olur.

Romanda anlatici ve anlaticinin perspektifi oldugu gibi, sinemada
da yonetmen konumlandirmalarini ve bakis agilarini filmi i¢in kullanir.

Birinci kiginin bakis agisi filmde kameranin merceginin o kisinin
yerini almastyla gerceklesir. Bu yontemde seyirci nesneleri ve
olaylar1 o kisinin bakis agisindan izler. Bu yontem 6znel bakis
agis1 Oznel kamera olarak tanimlanmaktadir. Pek cok film
birinci kisi tekniklerini kullanir (...) aslinda goriintii ile bakis
acist aynidir. Her ikisi de kameraya baglidir. Coklu birinci kisi
anlatisinda 6znel kamera, sozel anlati, Ust-ses tiirlinden biri
anlatici olur. Bir anlamda tiim filmler her seyi bilendir. Ciinkii
seyirci kahramani gordiigii seylerin fazlasini goriir. Ugiincii kisi
bakis acisinda ise genellikle ana karakterin ge¢misini anlatan
anonim bir yorumcunun oldugu filmlerde bulunmaktadir. Bu tii¢
bakis acisinda birinci ve tiglincii kigiye ait 6znel degerlendirme
yonetmenin mizansen ve teknik ustaligiyla gergeklestirilir. Bu
anlamda kamera bir anlaticiya doniigiir.'*

Seyircinin bilgilendirilmesi sadece zaman, mekan, kisi gibi
unsurlarin koordinasyonuna bagli degildir. Bir filmi izlemek demek, o filmin
icerisinde yer alan bir kisinin géziiyle onun bakis agisindan olaylar1 izlemek
demektir. Kahramanin eylemine, yasamina herhangi bir karakterin ya da

'3 Zeynep Cetin Erus, “Romanda Bakis Agisi ve Sinemaya Uyarlanmas1”, istanbul Universitesi
Iletisim Fakiiltesi Dergisi, [stanbul, 2004, s. 233-234.
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kendisinin perspektifinden bakilir. Seyirci olaylart onun goziiyle gortir.
Ona gore degerlendirir. iletilmek istenen mesaj bakis acis1 dolayimindan
perspektife baghdir.

Bakis acis1 sinema anlatisinda bir¢ok farkli teorisyen tarafindan
degisik kavram ve yaklasimlarla ele alinmis bir konudur. Todorov
tarafindan sOylenmis “odaklanma” kavrami Genette tarafindan benimsenmis
ve gelistirilmigtir. Bu kavram iizerinden “bakis agis1” olgusuna yeni bir
boyut katilmistir. Odaklanmaya ek olarak Rimmon Kenan “odaklama
ozellikleri” kavramini getirmis odaklanmanin igerisine psikoloji, ideoloji
ve biligsellik boyutunu da katmistir. Francis Vanoye ise Genette’nin
odaklanma diisiincesini sinema anlatisina uyarlamaya c¢alismis, kameranin
yeri agisindan olaya yaklasmistir: “I¢ odaklanmaliiizerine” bir kisilik
iizerine (davranigsal bakis agisindan) ile “i¢ odaklanmali tarafindan” bir
kisilik tarafindan (6znel kamera) arasinda Genette’nin edebiyat agirlikli
odaklanma kavramu iizerine (lizerine/tarafindan ekleyerek) sinemasal agidan
daha agik ve anlagilir olmasini saglamistir.'** Sonug olarak hem anlatabilen
hem de gosterebilen bir sanat olarak sinemanin diger tiim anlatilardan
farkli oldugu goriilmektedir.

Bir sinema filmindeki temel unsurlar yonetmen ve seyircidir.
Bununla beraber 6ykii ve Oykiillemeden olusan sinema anlatisinda
Oykiilemenin en Onemli unsurlarindan biri ise anlaticidir. Anlatici,
yonetmenin bilgisi ve arzusu dahilinde seyirci ile iletisim kuran kisidir.
Ozetle kamera kimin goziiyle bakiyorsa anlatict odur. Dolaystyla kameranin
yeri, bakis agis1 (odaklanma), perspektifi, anlatt mesafesi filmsel yapinin
olusturulmasi agisindan olmazsa olmaz unsurlardir.

9 Vanoy, a.g.e., s. 144.

93



ISTANBUL AYDIN UNiVERSITESI YAYINLARI

6.5.1.2. Film Anlatisinda Bakis Acisi

Anlatma sinemada anlaticinin bulundugu yere ve perspektife
baghdir. Yonetmen Oykiiyii alimlayicitya aktardigi varsayilan kisi olarak
anlatict iizerinden olaylar1 yorumlayarak, yani anlamlandirarak ve
yonlendirerek enformasyonu iletir. Bu iletisim siirecinde anlaticinin bakis
acgist “odaklanma” kavrami tlizerinden ele alinmaktadir. “Bunu André
Gaudreault ‘monstration’ kavramina doniistiirmiistiir. Sinema ve edebiyat
arasindaki ayrim iizerine calisan Gaudreault, Genette’nin odaklanma
kavramina kars1 gorsel-isitsel olarak sinemada ‘focalisation-odaklanma’
ile ilgili karigiklig1 ortadan kaldiracak bir yaklagimla ‘monstration-sunum’
kavramini kullanmistir.”'*! Bu kavram sinema g¢ergevesinde yer alan ya da
almayan objenin goriiniir ya da goriinmez olma durumuyla ilgilidir ve farkl
bir bilgi iletme sekli olusturur. Seyirci ¢erceve iginde goriineni agikea bilir.
Fakat goriinmeyen {izerine diis kurarak diisiinceler iiretir. Gaudreault’nun
tezinde anlatisal iletisimin iki biiylik modunun, yani diegesis ve mimesisin
bir yaninda plan; igerisinde mimetik anlatilabilirlik anlamima gelen
“sunum”, diger yaninda ise planlarin ardisik dizimselliginden dogan
“anlat1”, anlatisal iletisim modunun iki bilesenidir. Temel anlatisal bir
figlirlin varligin1 destekleyen yazili anlatinin karsisina Gaudreault, dykiiniin
iletisimsel modunun filmsel ya da “sahnesel sunumu”nu koyar.'*> Ozetle
sOylemek gerekirse, Gaudreault filmsel anlatiy1 gorsel-isitsel bir baglama
tagtyarak sunum ve anlatiya ekler. Sunum planlardan meydana gelirken
anlat1 kurgulamadan olusur. Gaudreault anlaticinin olaylar1 yorumlamasini,
yonlendirmesini ve ona taniklik etmesini kurguya baglarken Chatman’in
kurmaca diinyanin anlatisal sunumuyla bagdastirdig1 kamera agisi, devinim,
cekimler, hatta bunlara dahil edilen 151k, ses, miizik, renk vb. tiim diizgiileri
yorumlamayi filmsel olguda iletebilecek yontemler olarak goriir.'*

141 André Gardies, Jean Bessalel, 200 Mots-Clés De La Theorie Du Cinéma, Les Editions Du
Cerf, Paris, 1992, s. 142.

12 Beylot, a.g.e., s. 17

143 Stam, Burgoyne, Lewis, a.g.e., s. 174.

94

FILMDE ANLATI YAPISI

André Gardies Le Recit Filmique adli kitabinda sunumu gérmekle
ilgili bir eylem olarak tanimlamaktadir. Gardies yazisinda Michel
Collin’in sunumla ilgili mantiksal davranigsal tanimlamasma gérmek/
bilmek arasindaki iliski iizerinden yer verir: “x’in P oldugunu goriiyorsam
biliyorum ki x P’dir”, “x’1 goriiyorsam biliyorum ki bir x vardir,” seklinde
aciklamaktadir.'** Frangois Jost 1987 yilinda aralarinda kiigiik farklar
olmakla birlikte “monstration sunum”un muadili olan “ocularisation

gorsellestirme” kavramini ortaya koymustur.

Jost da yazinsal kokenli odaklanma kavramini gorsellige
tasimistir. Communications dergisinde yayinlanan “les récits: en dega
et au-dela” adli makalesinin girisinde iizerinde durdugu ve sinema
anlatisinin giincel ve 6nemli bir sorunu oldugunu diistindiigii ana konuyu
iki soruyla ortaya koymaktadir: Gorlintii nasil gosterir? Gorilintii nasil
anlatir? Gorsellestirme, kamera tarafindan gosterilen sey ile kahramanin
gordiigii sey arasindaki baglantidir. Kamera karakterin goziiniin yerini
alacagi zaman “i¢ gorsellestirme”den s6z edecegiz. Tam tersi durumda ise
kamera disaridan bakmaya basladiginda “dis gorsellestirme” diyecegiz.'*
Birincil i¢ gorsellestirmede 6znelligin montajla olusturulmasi, ikincil i¢
gorsellestirmede ise hatirlanan ya da hayal edilen zihinsel bir imgenin
s0z konusu olmasidir. Gorsellestirmeyi i¢/dis gorsellestirme olarak ikiye
ayiran Jost gorselligin disinda isitselligi de ayni paralelde diisiinmekte,
“auricularisation” (akustiklestirme) kavramini ortaya koymakta ve bu
kavrami1 da tipki gorsellestirme gibi birincil ve ikincil nitelikli olarak
ayrimlastirmaktadir.'*® Ciinkii goriintiideki ayn1 ag1 ses i¢in de gegerlidir.
Dolayisiyla filmin anlatisal analizinde sesin de gorselle ayni paralelde ele
alinmasini gerekmektedir.

!4 Gardies, a.g.e., s. 101.

145 Frangois Jost, “Narration(s) Les Recits: En Deca et Au-Dela”, Communications, 38, 1983, p.
196.

146 Beylot, a.g.e., s. 182.
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6.5.1.3. Sozcelem Kurami

Yazinsal anlatidan filmsel anlatiya gecis baglaminda ve filmsel
anlatt yapisinin ¢ézliimlenmesinde Onemli yapisal yaklagimlardan biri
filmsel metin kavramiyla ilgilidir. Metnin anlami metin igerisinde yer
alan Ogelerin birbiriyle olan iligkilerinden, daha dogrusu bu unsurlarin
aralarindaki farkliliklardan dogar. Anlam yaratan farkliliklarin dizgelenisi,
yapilandirilmasi gostergebilimsel yontemler yoluyla betimlenebilir,
analiz edilebilir. Film metnine gelecek olursak, “film metni” kavrami
sinemaya diger anlatisal kavramlar gibi edebiyattan ge¢mistir. Sinema
Oykiisii okunabilir bir metin olarak diisiiniilmektedir. Somutlastirilarak
sinema anlatis1 yapilandirmanin son basamaginda anlamli bir biitiin haline
getirilmektedir. Bu biitlin dramatik yap1 ya da dykiilemedir. “Gorsel/
isitsel anlatimda, basi ve sonu saptanan olaylari, bastan sona, olasilik
ve zorunluluk (neden-sonug) zincirleme gelisim baglantisiyla, dykiiniin
ongoriilen bigim veya biceme gore gelistirilen/diizenlenen biitlinline
dramatik yap1 ya da oykiileme denilir.”'¥” Oykiileme giris, gelisme ve
sonug boliimleri icerisinde yer alan diger tiim 6gelerin diizenlenmesinden
meydana gelir ve en 6nemli 6zelligi ya da hedefi seyircinin ilgisini metin/
film tizerinde toplamasini saglamaktir.

Filmsel metin olgusunu olusturma asamasi olan sodzceleme
(énonciation) sdzce liretme edimi; bireyin sozceleri belli bir
baglam ve durum igerisinde gergeklestirmesi (...) sozce ise bir
konusucunun {trettigi, iki susku arasinda yer alan soz zinciri
pargasi; sozceleme edimiyle ortaya ¢ikan sdylemdir. S6zceleme
kuramlari, dili bir edim niteligiyle kavramaya caligmakta
sOzceyi salt gondergesel islevi disinda, konusucunun edimiyle
0zdeslesmesi ve dinleyicide bir etki yaratmasi agisindan ele
almaktadir.'*

147 Akyiirek, Orhon, a.g.e., s. 48. )
48 Simten Giindes, Film Olgusu, Inkilap, Istanbul, 2003, s. 191.
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Anlatimla ilgili yaklagimlarin esin kaynagi olan dilbilimci
Emile Benveniste’in sdzcelem yaklagimi 6nemli bir teori olarak sinema
anlatisina aktarilmistir. Fransiz dilbilimci “dili bireysel olarak kullanma
edimi, s6zce yaratma edimi” anlamina gelen s6zceleme kavramini ortaya
koymus, her bireyin s6z edimini gergeklestirmesini saglayan ben/burada/
simdi belirticileri lizerine arastirmalar yapmustir.'*® Boylece dilbilimsel
kategoriler olarak Benveniste tarafindan ortaya konulan sézce/sézcelem
karsithgi, oykii/soylem karsithigina donlismiistiir. Fakat burada oykii ve
sOylem kavramlar1 biitiin ¢alisma boyunca ele aldigimiz 6ykii/sdylem
karsithigiyla karistirilmamalidir. Sozceleme kuraminda oykii ve sdylem
sozceleme tiirleridir. “Her film bir sdzcedir ve her s6zcenin bir sdzceleme
asamas1 vardir. Filmde olaylar biri tarafindan anlatilmiyormus kendi
kendine anlatiliyormus gibidir. Ancak bu bir yanilgidir. Clinkii her sdzce
derin diizeyde bir sdzceleme Oznesine ve sdzcelenen Ozneye sahiptir.
Sozceleme Oznesi alicidir, alicinin devinimleri, alicinin agis1 sdzceleme
zamanini ve yerini belirtir. S6zcelenen 6zne, yani sdzcenin gonderildigi
ozne seyircidir.”'® Oykiide bilgi akisinin gerceklesmesini dilbilimsel
terminoloji iizerinden ortaya koyarsak anlatim (s6zcelem), sozceleme 6znesi
(kamera), sozce (film) ve sdzcenin yoneldigi 6zne (seyirci) unsurlarindan
ve onlarin birbirleriyle olan iligkilerinden kaynaklanmaktadir.

Sozceleme Oznesi olarak kamerayi, hatta mercegi gostermekle
birlikte kameranin nesnel ¢ekimleri disinda 6znel ¢ekimlerde, yani filmde
bir eyleyenin bakis acisindan plan gosterildiginde sdzceleme 6znesi bakan
kisiye geger. Ciinkii seyirci plan1 onun goziinden, onun bakis agisindan,
onun algilamasindan izler. Film anlatis1 acgisindan tarif etmek gerekirse,
oykiiniin anlatilmasi s6zceleme agamasidir. Seyirci ile anlatict arasindaki
iliski s6zcelem tizerinden kurulmaktadir. Anlatic1 kendini burada seyirciye

199 Emile B“enveniste, der. Mehmet Rifat, cev. Ahmet Kocaman, a.g.e., s. 245,
130 Duygu Oztin Bagder, “Sinema Gostergebilimi”, Dilbilim Arastirmalari, Izmir, 1999, s.
150.
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ve mesajina gore konumlandirmaktadir. Anlatict bilincindekileri, yasam
deneyimlerini ve niyetini metne (filme) aktarir. Metnin 6nemi sadece
yonetmenin ne sdyledigine gore degil, okuyucunun ne anladigina gore de
belirlenebilir. Ayrica metnin anlami yine metin tarafindan da olusturulur.
Metin kendine has i¢ tutarliligi ile yonetmenin niyetinden farkli, hatta ¢ok
farkli olabilir. Cesitli anlatim big¢imlerini, dolayisiyla sinema anlatisini
da i¢ine alan metnin yonetmen/yapit (film)/okuyucu (seyirci) amacina
bagl oldugunu vurgulayan Italyan yazar ve gostergebilimci Umberto
Eco, yazar tarafindan tek anlamli olarak yazilmis bir metnin sonsuz
yorumlanabilecegini, 6te yandan yapitin amacina gore tek anlamli olan bir
metnin sonsuz kez yorumlanabilecek sekilde okunacagini dile getirirken
yazarin sonsuz kez yorumlanmasini isteyecegi bir metnin tek anlamli olarak
okunabilecegini de belirtir."”! Clinkii alimlayici (seyirci) sdzceyi (filmi)
kendi kisisel ve kiiltiirel deneyimine gore okur. Tiim bunlarla beraber
sOzcelem sadece goriintli degil ses, efekt, giiriiltii, miizik gibi unsurlarin
da katildig1 bir siiregtir. “Bu nedenle sézcelem iki diizeye sahiptir. Isitsel
sozceleme diizeyi, sesleri, miizigi, giiriiltiiyli ve oyuncular arasindaki
konusmalari, digeri de imgelerden olusan cekimleri kapsamaktadir.
Oyuncular arasindaki konusmalarin belirleyicileri (ben/simdi/burada)
ile sozcelem zamaninin belirleyicileri ayni degildir. Ciinkii, oyuncularin

belirleyicileri tamamen kurgusal diinyaya aittir.”'>?

Sonucta sinemada anlatic1 ve anlatimla ilgili olarak bakis agisi
sorunsall sinemasal anlatinin dogasina uygun olarak ele alinmali, edebiyat
yaklagiminin disinda ¢oziimler bulunmalidir. Dolayisiyla roman anlatisinin
etkisi altindaki anlatic1 betimlemesi yerini sinemasal bir anlaticiya
birakmalidir. Oykii enformasyonunun diizenlenmesini odaklanma (bakis
acis1) gercevesinde “gdérmek” ve “bilmek” acisindan yonetmenin se¢imleri
dogrultusunda seyircilerin kisilikleri, onlarin aralarindaki iliskileri ve i¢

! Eco, a.g.e., s. 284.
152 Oztin Bagder, a.g.e., s. 150.
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diinyalarini bilmesi/gormesi saglanmis olmalidir. Jost, Gaudreault, Kenan,
Gardies, Chatman vd. bu amag¢ i¢in ¢alismislardir. Genette, Todorov,
Benveniste’in kavram ve ilkelerini gorsel-isitsel ve daha karmasik bir sanat
olan sinemaya tasimiglardir. Teorilerinde sinemanin kendine 6zgii araglarini
sinematografik bir anlat1 yaratmak icin incelemigler, 6zellikle anlatici ve
odaklanma konularinda yukarida da ele aldigimiz gibi ¢ok sayida farkl
yaklagimlar sergileyerek sinema anlatisinin yapisal bilesenlerinin sinema
diline uygun bigimde kavramsallastirilmasina ve bu bilesenler arasindaki
iligkilerin yeniden betimlenmesine ¢ok ciddi katkilar saglamislardir.

6.5.2. Film Anlatisinda Ses

Ses, gorsel-isitsel sinema sanatinin gorsel 6zelliginin digindaki
diger onemli 6zelligidir. Sinemada gorlintii kadar ¢ok kurama konu olan
ses filmin anlatisal yapisinin olusturulmasi baglaminda zaman ve mekan
yaratmaktadir. Sessizlik de filmde anlamsal deger yaratir. “Rick Altman,
David Bordwell, Franscis Vanoye, Tom Lewin gibi isimler sinemada
sesi gorlintii kadar ciddiye almiglardir. Kuramsal ¢aligmalarini 6zgiin ve
kopya ses arasindaki iligkiler ¢ercevesinde yapmuslardir. Kopya sesin
kullanilmasinda boyutsal bir kaybin olmadig1 sonucuna ulagsmislardir. Hem
0zgilin hem de kopya ses havadaki basing dalgalariyla yayilan mekanik

radyan enerjisiyle donatilmistir. Bu yiizden ti¢ boyutlu olarak duyariz.”!>?

Yalnizca gorsel bir sanat olmayan sinemada ses, diyalog, miizik
ve efekt de yer almaktadir. Bu unsurlar hep ikinci planda algilanmustir. ik
yillarda sessiz izlenen filmler 1920’lerden itibaren sesle tanismis, 6zellikle
de sinema ve ses teknolojilerinin gelismesiyle ses filmin ayrilmaz parcasi
haline gelmistir. Sesin sinemaya 6nemli katkilar1 olmustur. Her seyden 6nce
sinemay1 gercege yaklastirmistir. Giinliik yasamda var olan sesler filmlerde

153 Stam, Burgoyne, Lewis, a.g.e., s. 99.
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de kullanilmistir. Seyircnin mesaj1 almasi ve filme motive olmasinda yararli
olmustur. Y6netmenlerin anlatim olanaklarini gelistirmistir. Ozellikle“ses
gostergebilimsel ve anlatibilimsel perspektiften filmde kisiligi niteleyen
en onemli etkenlerde olmustur. Titrem, aksan, vurgu, konusma tarzi,
anlamin iiretilmesinin duyarli elemanlar1 olmuslardir. (ikinci Diinya
Savasi ilizerine Fransiz filmlerinde Alman aksani stereotiplesmistir)
ayrica duygusal titresimlerin yayildigi bir kaynaktir ses.”’>* Ses sadece
kisiliklerin daha gercekei ve detayli anlatilmasi agisindan degil, sinema
anlatisin1 gii¢lendirmesi 6zelligiyle de anlatibilimsel ve semantik acidan
ele alinmaktadir. Manfred Jahn sese iliskin niteliklerin anlatida kisiligin
diyalektini (telaffuz), sosyolektini (toplumsal dil 6zellikleri), idiyolektini
(bireysel iislup), genderlektini (cinsiyetiyle ilgili 6zellikler) olusturdugunu
belirterek bu 6zelliklerin de analiz edilebilecegini 6ne siirmektedir.!>®

Tarihsel siireg icerisinde, filme ses girmeden 6nce gerekli ve etkili
bir unsur olacag diisiiniilmiiyordu. Fakat sonra filmi gerceklige daha da
yakinlastirdig1 goriiliince sinema sanatindaki anlatiyr giiglendiren yoni
diyaloglar ve miizikle birlikte daha iyi anlasilir oldu. Metz sinemanin
“anlatim arac1”n1 li¢li gorsel olmak iizere “bes kanal” {iizerinden
tanimlamigtir: goriintii, diyalog, giiriiltii, miizik, yazili malzemeler. “Sese
kars1 bu yeni ilgi hem ses teknolojisi hem de sinemada sesin teorilestirilmesi
yontemleri ile bir arada gerceklesti. Sinema tarihgileri ve teknisyenler
‘ikinci ses devrimi’nden bahsettiler ¢linkii sinema ve miizik endiistrisinde
ses kaydindaki yenilikler sinema ve televizyonu etkilemeye baglamigti.”!*
Anlatisal teori baglaminda ses diegetik olarak ele alinir; sinemadaki sesi
tanimlayabilmek filmin anlatis1 (diegesis), yani anlatic1 6ykii kavramiyla
iliskilidir.

154 Gardies, Bessalel, a.g.e., s. 209.

155 Jahn, a.g.e., s. 67.

156 Robert Stam, Sinema Teorisine Giris, ¢cev. Selda Salman-Cigdem Asatekin, Ayrint1 Yayinlari,
Istanbul, 2000, s. 222.
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“Anlat1 bigimini ¢dziimlemek amaciyla, 6ykii evreninde yasanan
olaylari, diegetik olarak adlandirmistik. Ayni sebeple diegetik
ses de kaynagi oykii i¢inde olan sestir. Karakterler tarafindan
sOylenen sozciikler, oykii igindeki nesnelerden ¢ikan sesler ve
Oykii mekaninda calan orkestranin miizik aletlerinden gelen
melodiler gibi seslerin hepsi diegetik sestir (...) ayrica kaynagi
Oykii evreninin diginda olan diegetik olmayan ses vardir.”'s

Sapik (A. Hitchcock, 1960) filminin son sahnesinde akil
hastanesine yatirilan Norman Bates’in aklindan gegenleri i¢ monolog sesi
diegetik ses olarak duyariz. Dudaklarini kipirdatmaz ama sdylenenlerin
onun aklindan gegenler oldugunu goriintii iizerinden tahmin edebiliriz.
Amerikan Giizeli (Sam Mendes, 1999) filminde Lester’in giriste kendi, ailesi
ve komsular1 hakkinda bilgi vermesi bir dis ses 6rnegidir. Filmin i¢inde rol
alan bir oyuncu olmakla birlikte giris sahnesinde goriintii disindadir. Sadece
soyledikleri duyulur.

Oykii iginde yer almayan, yani diegetik olmayan seslerin basinda
film miizigi gelmektedir. Film miizigi sinemada hemen hemen her zaman
kullanilmaktadir. Ciinkii film miizigi filmde anlatimsal bir iglev tagimanin
yani sira seyircinin duygusal olarak filmden etkilenmesi i¢in de gereklidir.
Ask, korku, dram, huzur vb. duygular film miizigi ile verilebilir. “Miizik tini,
edebi, gorsel mimesis, 6znelligin gerg¢ekeiligi ve diisiincenin hissel duygusu
yerine koyarak devreye sokar. Yanilsamaci bir estetik i¢inde goriintiiler
ve miizik karsilikli olarak birbirine tutunur ve birbirini giiglendirir.”!>®
Film anlatisnin gliglendirici 6gelerinden biri olan miizik diegetik olmakla
birlikte, 0ykii disindan isitilen yapay bir miizik (film miizigi) sesi diegetik
olmayandir. fyi, Kotii, Cirkin (Sergio Leone, 1966) filminin diiello

7 Thomson, Bordwell, a.g.e., 284.
158 Stam, a.g.e., s. 229.
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sahnesinde Ennio Morricone’nin meshur bestesi ¢alarken filmin senaryosu
geregi bir grup miizisyenin orada c¢aldigini diisiinmeyiz. Bu filmin
miizigidirve goriintli dis1 diegetik olmayan bir sestir. Fakat Cazci Kardesler
(John Landis, 1980) filminde piyanoyu satmak amaciyla ne kadar giizel
ses verdigini gostermek i¢in satici roliindeki Ray Charles’in piyano ¢aldig:
sahnede Gykii i¢i, yani diegetik bir ses s6z konusudur. Kisinin goriindiigii ve
senaryonun ilerledigi bazi sahnelerde hep ayni1 miizik temasi ¢alinirsa buna
Leitmotiv denilmektedir. Filmlerde karakterlerin miizikleri vardir. Jaws
(Steven Spielberg, 1975) ve Yildiz Savaslar: (George Lucas, 1976) Darth
Vader’in miizigi Imperial March John Williams tarafindan bestelenmistir.

Girtlti (efekt) Metz’in ortaya koydugu filmin bes enformasyon
kanalindan bir tanesidir. Diegetik olmayan bir ses tiirlidlir. Diegetik
olmayan ses, yonetmen i¢in ¢ok ekonomik bir anlatim seklidir. Efekt
kullanilarak bir¢ok sahne, ¢ekilmeyen goriintli seyircinin zihninde
cagrisim olarak canlandirilabilir. Yani bazen efekt goriintiiniin yerini de
alabilmektedir. Efektler sinemada farkli amaclarla ve farkli sekillerde
kullanilirlar. Patlama sesleri, ayak sesleri, siren sesleri vb. sesler dogal
olmayan yollardan ve sonradan film goriintiisiine eklenirler.

Diyalog, gorsel bir anlatim diline sahip olan sinemanin oyuncunun
beden diliyle aciklayamadigi durumlart anlatmak i¢in kullanilir. Sinemay1
tiyatrolastiracagi konusunda endiseler yaratan diyalog filmde anlatimi1 daha
etkin hale getirmek, gorsellikle anlatilamayani anlatmak, kisiler hakkinda
bilgi vermek ve aralarindaki iligkileri ortaya koymak i¢in kullanilir.

“Anlat1 nosyonu ses ve hikaye arasinda farkli olas1 iligkilerin
daha sofistike bir analizinin yapilmasini kolaylastirdi. Filmdeki
sozlii diyalog s6z konusu oldugunda 6rnegin Metz tam anlatisal
konusma (kurgudaki sesler olarak karakterler tarafindan
konusulan), anlatisal olmayan konusma (anonim konusmaci
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tarafindan ‘disaridan’ yorum) ve yar1 anlatisal konugsma (oynayan
karakterlerden biri tarafindan yapilan {istses yorum) arasinda
ayrim yapar.”!'>

Anlat1 arasgtirmalariyla birlikte filmin yapisal analizinde ses
tizerinde durulmasi gereken bir 6ge haline donlismektedir. Anlatibilimde
ses “Kim konusuyor?” sorusunun muhatabidir. Ayrica Genette’nin romanda
ileri siirdiigii bir kavram olarak ses “yiiklemin 6zneyle iliskisi bakimindan
eylem tarzidir”. Oykii anlatic1 tarafindan bakis agilarina gére sesli anlatilir.
Ses, anlaticinin anlatiy1 anlattig1 varsayilan sesidir. Anlatici 6ykiiyti anlatir
fakat ayn1 zamanda da o Oykiiniin igerisinde yer alan bir elemandir. Bir
anlatinin aktardigi olay1 dykiisel diizeyde dis-Oykiisel, i¢-Oykiisel, tist-
Oykiisel gibi kavramlarla ele almistir. Fakat bu kavramlar ve bakis acgist
daha ¢ok romana uygun oldugundan, sinema agisindan farkli bir durum séz
konusu olmaktadir. Ciinkii sinema konusmaz, gosterir. Dolayisiyla romanda
ses diye nitelendirilen olgu, sinemada kameranin objektifidir. Edebiyatta yer
alan ses kavraminin sinemaya uygunlugu hala tartisilan bir konudur. Ciinkii
film gostergesi olan belirtisel gosterge analojik oldugundan seyirciyle
film arasindaki mesafe ortadan kalkar. Oysa yazinsal anlatilarda simgesel
gosterge mesafeyi artirir. Sinemada yer alan film ve seyirci arasindaki
0zdeslesme olanagi kaybolur.

7. FILM ANLATISINDA OLAY ORGUSU

7.1.  Oykii

Oykii, baslangic1 ve sonu olan, biri tarafindan anlatilan, belli bir
stire igerisinde gerceklesen kurmaca bir anlati tiirii oldugundan, tiim dykiiler
birer anlat1 olarak ele alinirlar. Fakat her anlat1 ykii olarak ele alinamaz.
Cilinkii baz1 anlatilarin (kurgusal olmayan) olay orgiisti yoktur. Dolayisiyla

19 Stam, a.g.e., s. 225.
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da filmsel bir 6ykiiyli anlamli kilan en 6nemli unsur olay orgiisiine sahip
olmasidir. Bircok film ayni oykiiyli kullanir fakat olay oOrgiisiindeki
farkliliklar, onun benzer dykiilerden farkini ortaya koyar. Oykiiniin temel
birimi olaydir. Bir dykiiniin igerisinde yer alan bir olay, olay Orgiisiine
dontstiirtiliir. Bir olay pek ¢ok farkli “6rgii”’yle sunulabilir. Olay 6rgiistiniin
kurulabilmesinde en 6nemli rol oynayan unsurlar, 6nceki boliimlerde
anlatiZimiz nedensellik, zaman ve mekandir. Olay orgiisii sadece dykiideki
olayin anlatilmasi degildir, ayn1 zamanda anlatida anlamin olusturulmasi
da olay orgiisiine baglidir. “Olay 6rgiisli olamayan bir anlati mantiksal bir
olasiliksizliktir. Olay Orgiisiiniin olmamasi degil, anlasilmaz bir bulmaca
olmamasi, olaylarin “biiylik 6nem tagimamas1”, “higbir seyin degismemesi”
s6z konusu olabilir.”'® Oykii, olayin olusunu kronolojik bir bicimde ortaya
koyarken olay 6rgiisii onu farkli bir dizilis igerisinde ve neden-sonug iliskisi
ile anlatir.

Bir film yapilirken de ¢6ziimlenirken de olay 6rgiisiinden hareket
edilir. Eylemlerin birbiriyle ardisik bir sekilde olusan nedensellik iliskisi
ve bu iliskinin bir siiredizim igerisinde devam etmesi anlatiya anlam
kazandirir. Goriildigi lizere Oykiiyli olusturan her sey birbiriyle iliski
igerisinde bir “yap1” olusturur. Yapisalct anlati kurami olay 6rgiisiiniin
tamamen sOylem tarafindan gerceklestirilen bir etkinlik oldugunu ileri
stirer. Bir 0ykiideki olaylar, dykiiniin sdylemi tarafindan olay orgiisiine
doniistiirtiliir. Olay ise eylemlerdir. Mevcut durumda yasanan degisimlerdir.
Eylemi yapan durumu degistirir. Olay orglisii 6ykii kavramiyla birlikte
amlir. Oykiideki olay “6rgii”’yle sunulur.

Sinema kuramindaki anlat1 ¢6ziimlemesi yapisalci bakis iizerinden
gergeklestirilir. “Oykii yapisal bir ¢dziimlemeye elverisliyse bu onun
insanlar tarafindan hemen anlasilmasindan kaynaklanmaktadir. Her anlamin

160 Chatman, a.g.e., s. 43.
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yapist en az iki birim ve o iki birim arasindaki bir bagintidan olusur.
Birimlerin ve bagintinin anlagilmasi dncelikle algilanmasini gerektirir. Bu
baglamda yapisal ¢6ziimlemenin amaci siradan bir insanin algiladig1 seyi
kesin olarak ¢oziimleyebilmektir.”'¢! Sinemada anlatinin olusturulmasinin
temelinde Sykii bulunur. Oykii her yerde her zaman var olan insanin
diinyay1 anlamasinin en temel yoludur. Seyirci filme 6ykiisii i¢in gider.
Orada gorecegi Oykiiyli merak eder ve beklentiyle gider. Filme girdiginde
ise filme katilir. Bilgi edinir. Ipuclarindan anlamlar cikarir. Finalde
sagirmak ve mutlu olmak ister. Seyirciye tiim bunlar1 yasatmak anlati
bi¢iminin gorevidir. Anlatinin dizimsel boyutunda Greimas’in eyleyensel
ornekcesinde de goriilecegi sekilde Ozne/nesne, gonderen/gonderilen,
yardim eden/kars1 ¢ikan iliskileri ve karsitliklar olay orglistinde seyircinin
filme olan ilgisini canli tutar. Ayrica dort evreden olusan anlati izlencesinin
olay oOrgiisii icerisindeki islevleri anlatidaki anlami meydana getirir.

Oykiiden yola gikarak gosterilen yiiklem kavrami, Greimas’m
“eyleyensel 6rnekgesi’nde, Claude Lévi-Strauss’un “bir kisiye bir yiiklem”
yontemiyle olusturulan mitolojik dykii birimi “mytheme” ile belirtilmistir.
Propp’un “islevleri” her tiimcenin bir yiiklemine isim takilmasi olarak
betimlenmistir. Todorov’un “betimleyici” (eylemci) énerme kavramlari
Propp’un ardisik yiiklem gruplarina uymaktadir diyerek dykiiniin dilbilimle
iliski igerisinde oldugunu vurgulayan Metz’e gore “Oykii birgok tiimceden
olusan ve tiimceden daha uzun olan dilbilimsel dizimsel bir bagintidir.”'®?
Bu baglamda dildeki sdzciigiin benzerinin filmde ¢ekimler oldugunu basitce
soyleyebiliriz. Tipk bir tiimcenin kendisini olusturan islevsel bilesenlerine
kuralli ama iiretken bir bicimde baglanmasi gibi, goriintiiler de sinemanin
kurallar1 ¢ergevesinde sozdizimine benzer bir yapi olustururlar. Cilinkii
her tiirlii kombinasyonu yaratan kuralli ve diizenli bir yap1 Oykiiniin
anlasilmasini kolaylastiracaktir.

161 Metz, a.g.e., s. 31.
12 A.g.e.,s. 37.
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Oykii diinyanin seyirci tarafindan anlamlandirilmasinin en temel
yoludur. Dolaysiyla bir anlatt metninde anlamin olusturulmasi
anlati izlencesinin olay orgiisiindeki iglevlerine ve anlam tiretme
siireglerindeki anlati diizeyinde yer alan karsitliklarin iliskilerine
baglidir. Bir metnin igten taninmasi ve anlamlandirilmasi, insa
edilmesi ve anlamin olusturulmasi yani hem anlam tiretme hem

de anlam ¢oziimleme siirecleri derinden yiizeye ylizeyden derine

dort diizeyle tanimlanabilir.'s3

Her tiirlii dilsel kombinasyonu yaratan tiretici-doniistimsel yapi,
benzer sekilde sinemaya da uyarlanabilmektedir. Kuralli diizenli bir yap1
oykiyt anlasilir kilacaktir. Boylece bu sistemde metin derinden ylizeye
dogru iiretilecek, yiizeyden derine dogru da ¢oziimlenebilecektir.

Asagidaki sekilde yer alan bu dort diizey {iretici-doniisiimsel
dilbilgisine paralel olacak bi¢imde sinemanin ana pargalarindan (sekans
yapis1 ylizeysel yapiya, olay yapisi derin yapiya paralel olacak sekilde)
olusturulmustur.

Film
I Fotografik Yorumlama Kurallarn

Sekans
Yapis1
[ Diniigiim Kurallan

Olay
Yapis1

l Anlamsal (semantik) Yorumlama Kurallan

Anlamlama

Sekil 3: Uretici Doniisiimsel Sinema Dili'¢*

1% Mehmet Rifat, Gostergebilimin ABC’si, Say Yayinlari, Istanbul, 2009, s. 109.
'* Ufuk Kiigiikcan, Film Céziimlemesinde Iki Yaklasim: N. Chomsky ve C. Metz, Anadolu
Universitesi [letisim Bilimleri Fakiiltesi Yaynlari, Eskisehir, 2005, s. 33.
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Bu model, tiim anlatilar i¢in oldugu gibi film anlatis1 i¢in de
gecerlidir. Sinemaya dahil olan her birim bir anlam tasir ve bir enformasyon
aktarir. Filmin seyirci tizerindeki etkisi onun planl kurulmus ama karmasik
bir yapiya sahip olmasindan ileri gelmektedir. Sinema gostergebiliminin
anlamaya calistig1 sorun buradan kaynaklanmaktadir: Seyirciyi bu kadar
etkileyen sistematik nasildir?

7.2. Olay Orgiisii

Seyircinin filmin seyrine katilisin1 yakindan etkileyen dykiiden
sonraki 6nemli unsur olay orgiisiidiir. Olay Orgiisii seyircinin filmin her
noktasinda filme katilimini saglar. David Bordwell “anlatiyr zaman ve
mekan iginde olan neden-sonug iliskisi i¢indeki bir olaylar zinciri,”'%
olarak tanimlarken olay orgiisiiyle iliskimizin zaman, mekan, neden-sonug
iligkisini anlamamiza bagli oldugunu belirtir. Fransiz romanct Balzac’in
yapitlarini inceleyerek yapisalci bir bakis agisiyla anlatiyr eylemlerin
gergeklestigi “zaman, uzam ve eylemleri gerceklestiren kigi” olarak tespit
eden Tahsin Yiicel, Balzac’in romanlarina dykiiniin gegecegi uzamin uzun
ve ayrintili bir betimlemesiyle basladigini soyler. Bu betimlemelerin kisiler
icin de s6z konusu oldugunu ama bildigimiz tlirden bir kisi betimlemesi
olmadigini belirtirken, {i¢ evreden (olay zamani, 6grenme zamani, anlati
zamani) meydana gelen “zaman” olgusunun anlati1 diizeyinde olaylarin
stiredizimine bagli kalmadan iglevlerini yiiriitmesine olanak tanidigin
vurgular.'® Yapisalc1 bir bakis acistyla anlatinin oykii ve sdylemden
meydana geldigini yazinsal bir 6rnekge olarak Balzac romanlar1 {izerinden
veren Ylicel, dykiiyl “eylem”, “zaman”, “mekan” ve eylemi gerceklestiren
“kigiler” tlizerinden tarif eder. Ayrica burada nedenselligin de olay
orgiistinde olaylar arasinda baglanti kurmak agisindan ¢ok 6nemli oldugunu
eklememiz gerekir. Cilinkii seyircinin filmi anlamli bulmasi, eylemler ve
olaylarmn iyi gerekg¢elendirilmesine baghidir. Olay orgiisii nedenleri ve

165 Bordwell, Thompson, a.g.e., s. 79.
1% Yiicel, a.g.e., s. 21-25.
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sonuglartyla siiriip gider. Ama bazen nedenleri bilir sonuglar1 bilmeyiz,
bazen de sonucu bilir nedenini bilmeyiz. Ozellikle sanatsal filmlerde bu tiir
acik uglu sonuglara sik¢a rastlamlir. Ornegin, 400 Darbe (Frangois Truffaut,
1959) filminin kahraman Antoine Doinelle’in kumsalda kosmasi ve
cergeveye baktiginda filmin donmasi seklinde son bulmasi, daha sonra neler
olabilecegi konusunu seyircinin hayal giiciine birakir. Zaman baglaminda
olay orglislinlin zaman1 diizenlemesi, olaylarin siiresi ve siklig1 ile ilgili
cesitli tekniklerin kullanilmasi seyirciyi meraklandirir ve varsayimlarda
bulunmasini saglar. Olay orgiisli, zaman1 daha 6nceki boliimde tlizerinde
durdugumuz siklik, siire ve diizen unsurlarina etki ederek diizenler.

Ayrica filmin olusturulmasinda da anlatisal zaman Rus bi¢imcileri
tarafindan “fabula” ve “syuzhet” kavramlarini ortaya ¢ikarmigtir. Fabula
“oykii” anlamina gelir, olaylarin kronolojik akisini ifade eder. Syuzhetise
“olay Orgiisii”’nlin seyirci tarafindan 6grenilme siireci ve zamanidir.
Dolayistyla gerek oykii gerekse olay orgiisii zamana baglidir. Uzam ise
filmin gegtigi uzam veya dekorlarin yaninda kadrajin igerisinde yer alan
uzaydaki mekandir. Olay o6rgiisiiniin uzami yonlendirmesi de bu kadrajin ve
film mekaninin kullanilmasiyla gergeklesir. Ayrica uzam, olay drgiistiniin
de gerceklestigi yerdir.

Bazen “0ykii” ve “olay orglisii”’ denildiginde ikisinin de ayn1 sey
oldugu diisiiniiliir; oysa oykii, anlatida kronolojik bir diizen i¢inde yer alan
tiim 6gelerdir; olay orgiisiiyle ise yazarin hikaye 6gelerini diizene sokma
bi¢imi kastedilir.'” Tragedyanin en biiyiik hikdye anlatma araglar1 baht
dontisleri (peripetie) ve taninmalaridir (anagnorisis). Peripetie hareketlerin
diistiniilenin tam tersine donmesidir. Anagnorisis ise bilgisizlikten bilgiye
gecistir. Hikayenin iiglincii elemani ise pathos, yani aci verici harekettir;

167 John Costello, Senaryo Yazim, cev. Baris Baysal, Kalkedon, Istanbul, 2010, s. 51.
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maddi 1stirap, intihar, yaralanma gibi hallerdir.'®® Bazi kavramlar
Aristoteles’in ortaya koydugu kavramlarla ortiismese de sinema anlatisi
lizerine sOylenmesi gerekenlerin Poetika’da yer aldig1 giiniimiiz kuramcilart
tarafindan kabul edilen bir gergektir. Sinema anlatisinda ve Aristoteles’in
Poetika’sindaki ortak olgular, dramin temelini olusturan (serim, kriz ve
doruk), islevlerini olusturan (6zdeslesme ve arinma), kisilerin durumlari
(karakter yaratma ve motivasyonlar) ve bazi dramatik kanunlardir (yer,
zaman, eylem). Bu baglamda, Aristoteles’in tragedyasinin anlatisal
ozelliklerini sinemada da gérmemiz miimkiin olmaktadir.

7.3. Olay Orgiisiiniin Asamalar1

Olay orgiisiinii, yani anlatisal yapiy1 kurarken sinopsis, gelistirim
(treatment) ayrimlama senaryosu, ¢ekim senaryosu asamalarindan gegilir.
Sinopsis tiim senaryonun bir ya da iki sayfada anlatildigr oykiidiir.
Gelistirim ise sinopsisin detayli bir bicimde islendigi sahnelerden olusan,
sinema diline uygun bi¢imde goriintiilerle eslesen asamadir. Ayrimlama
senaryosu parcalardan yola ¢ikarak biitiine, yani senaryoya ulasilan evredir.

Burada senaryo bi¢imsel olarak c¢ekim, sahne, sekans ve
boliimlerden olusur. Yani ¢ekimlerden sahne, sahnelerden sekans,
sekanslardan boliim, boliimlerden senaryo ortaya cikar. Son asama ise
senaryonun ¢ekilebilmesi i¢in gerekli tiim sinemasal bilgilerin tim
detaylartyla tek tek yazildigi asamadir. Pratikte bir senaryonun yapisal
olusumu, “anlatisal bloklar” olarak tanimlanan “sekanslar” araciligiyla
gergeklesmektedir. Anlatisal bloklar dykiiniin biitiintiniin tutarli pargalaridir.
Ayni zamanda kendi igerisinde kurdugu daha minimal bir yap1 ile 6zerk bir
biitiindiir. Bu minimal 6zerk yapilar sahne ve plandan meydana gelmektedir.

168 Aristoteles, a.g.e., s. 34.
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Diegetik sekans Oykiiniin kronolojik yapi icerisinde planlanmasidir.
Oykiiniin ayrimlastirilmasi senaryonun yapisinin kurulmasmnin ilk
basamagidir.

Sahne belli bir zaman ve mekan igerisinde ¢atismanin oldugu
eylemdir. Her sahne bir 6ykii olayidir. Sahneler sekanslardan kiigiiktiir ama
onemli degisimler yaratirlar. “Sekans kendinden 6nceki sahnelerden daha
fazla etkili bir sahneyle sonuglanan, sayist genellikle iki ile bes arasinda
degisen sahneler dizisidir. (...) Bir dizi sekans ise bir sonraki en biiytik yap1
olan boliimii olusturur. Onceki sekans ya da sahneden etkisi itibartyla daha
giiclii olan bir sekanslar dizisidir.”'® Plan, sahne ve sekans gibi pargasal
birimler sinematografik sdzdiziminin unsurlaridir. Filmsel ¢oziimlemede
oncelikle anlat1 kesitlere ayrilmalidir. Kesitleme rastgele yapilmaz. Her
kesit hem kendi icerisinde hem de diger kesitlerle olan iliskisi agisindan
bir biitlinliik igerisinde olmalidir. Anlatiy1 kesitlemek ve en kiiclik anlati
biriminin tanimlanmasin1 yapmak gerekmektedir. Roland Barthes’a gore,
bir kesit aralarinda bir dayanisma bagintisi olarak mantiksal bir ¢cekirdekler
dizisidir. Kesit 6gelerinden birinin dayanisik onciilii olmadig1 zaman agilir,
ogelerinden bir baskasinin ardili kalmadig1 zaman kapanir. Barthes anlatiy1
islevler, belirtiler, biitiinleyimler gibi birim siniflariyla siniflandirir ¢linkii
tipk1 Propp gibi her seyin bir islevi oldugunu diisiinmektedir.'” Kesitleme
islemi, zaman, mekan, kisi, mantiksal ayrim, olay orgiisiindeki islevler
dogrultusunda yapilabilir. Boylece anlatinin isleyis yasalari tespit edilebilir..

Metz, filmlerde goriilen biitiin temel film diizenleme tiplerinin
dogal bir bigimde smiflandirmasini yapmaya calisir. Bunu goriintiileri
ayrimlar (sekans) halinde kurgular, bdylece ortaya ilk sinematografik
dizimsel ¢izelge ¢ikar. Metz burada imge seridinin “biiyiik dizimseli” (Fr. la
grande syntagmatique) olarak adlandirilan kurgulama bi¢imini ortaya koyar.
“Film dizimsel (syntagmatique) boyutta ele alinirken ana yap1 sekanslardan

1 McKee, a.g.e., s. 33-35.
170 Barthes, a.g.e., s. 97-99.
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meydana gelmektedir. Bu sekilde zamansal (betimleyici dizim, ardisik
anlatisal dizim, dykiileyici ayrim, sahne ve sekans) ve zamansal olmayan
(paralel dizim, resimli dizim, 6zerk ¢ekim) 8 tiir dizim s6z konusu olur. Bu
dizimsel analiz klasik anlatiya dayali filmler disindaki (dysnarratif) filmlere
uygulanamamaktadir.”'”" Metz, filmin biiyiik dizimselinin sinemaya mi
yoksa oykiiye mi ait oldugunu tartismaktadir. Ciinkii yukarida yazili olan
birimlerin filmde yalnizca “entrikalar” araciligtyla var olabilecegini sdyler
ve sinemanin tamamiyla anlatic1 6zellige sahip oldugunu, 6zellikle de
oykiiler anlattigii vurgular. Oykiide anlatilan olay: sinema gostergebilimi
acisindan gosterilen niteligine sahip olarak, anlat1 gostergebilimi agisindan
ise gdsteren niteligine sahip olarak aciklar.

ANLATIM ICERIK
s Diizenlenmemis biitiin goriintiiler: Filmde anlatilacak olan
TOZ 3 & " | yasama ve insana iligkin her

tiim nesneler, doga, insanlar vb. sey. Kiiltiir.

Anlatinin yapist: 6yki, kisi,
zaman, mekan vb.

o OYKI.:I . . .
GOSTERGEBILiMi

TR Filmde yer alan sinemasal kodlar:
BICIM 151k, kurgu, dekor, kamera agist vb.

SINEMA GOSTERGEBILiMi

Sekil 4: Hjelmslev’in semasinin sinemaya uyarlanmasi

Louis Hjelmslev Saussure’iin gdsteren/gosterilen kavramlarini
anlatim (bi¢im-t6z) / igerik (bi¢im-t6z) olarak yeniden diizenlemistir.
Boylece Hjelmslev’in semasinin diizenlenmesi ile dil dis1 gostergeler
cozlimlemede ¢ok Onemli bir ayrim olarak kullanilmaya baglamistir.
Sinema da bu alanlarin basinda gelmektedir. Bu yeni diizenlemede,
sinema gostergebilimini ilgilendiren kisim anlatim ve igerigin bigimidir.
Icerigin biciminde yer alan kiiltiirel kodlardan olusan kisim ise Oykii
gostergebilimini ilgilendirir. T6z boliimi, icinden se¢cme yapilabilecek
unsurlarin evrenidir. Olay orgiislinii hesaba katmadan filmi pargalarina

' Metz, a.g.e., s. 115-122.
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ayirmak ya da dogrudan olay orgiistinden s6z etmek filmin ¢éziimlemesine
katki saglamayacaktir. Oykii ¢oziimlemesi ise tek bagina filmin farkliligint
ortaya koymak acgisindan yetersiz kalacaktir. Dolayisiyla anlatimin
bicimine iliskin, yani sinema gdstergebiliminin ¢dziimlemesine ihtiyag
duyulacaktir.

7.4. Olay Orgiisiiniin Paradigmalarla Yapilandirilmasi

Yapi1 senaryonun mimarisidir. Omurgasidir. Yapist dogru olmayan
bir senaryonun basarili olmas1 miimkiin degildir. Oykiiniin yapilandirilmasi
konusunda ilk diislinceyi ortaya koyan Aristoteles’e gore, tragedya biitiin ve
tamamlanmus bir eylemin taklididir. Belirli bir uzunlugu olmalidir. Oyleyse
olay orgiisti de biitiin, tamamlanmis ve belirli bir uzunluga sahip olmalidir.
Biitiin ve tamamlanmis olan sey, baslangici, ortasi ve sonu olan seydir.'”
Biitlin hikayelerin ortak noktas1 bir basi, bir ortast ve bir sonu olmasidir.
Senaryolarda bi¢imi yaratan temel bir ¢izgisel yap1 bulunur ve bu yapi
olaylar dizisinin tek tek biitiin unsurlarini1 ya da pargalarini yerli yerinde
tutar.'” Olay Orgiisiiniin dinamizm kazanmasinda en 6nemli bi¢imsel
ogeler Aristoteles’in de soz ettigi giris, gelisme ve sonug boliimleridir.
Fakat aslinda bir olay orglisiinde temel bir ¢izgisel yap1 bulunur ve bu
yapi, daha dogrusu parca biitiin iliskisi olaylar dizisinin parcalarini yerinde
tutar. Iste bu birbiriyle iliski igerisinde olan olaylarin ¢izgisel dizilimi
“senaryo” olarak adlandirilir. Senaryonun en 6nemli boliimii anlatisal
yapi, yani olay orgiisiidiir. Baz1 senaristler ve senaryo kuramecilari ¢esitli
sema ve paradigmalarla olay orgiisiinii yapilandirmaya calismislardir.
Syd Field, Robert McKee, Linda Seger, John Truby, Joseph Campbell vb.
birbirinden farkli yapt modelleri olusturmuslardir. Genelde Aristoteles
temelli Syd Field’in “ii¢ perdeli yapis1” iizerine ¢esitlemeler yapilmustir.
“Kuramsal bir inceleme veya senaristik film okumasi yapmak i¢in 6nemli
goriilebilecek olan bu modeller bir senaryo yazimi sirasinda bize yardimet

172 Aristoteles, a.g.e., s. 27. ]
7 Syd Field, Senaryo: Senaryo Yaziminin Temelleri, ¢cev. Serif Erol, Alfa, Istanbul, 2012, s. 33.
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olamayacaktir.”'”* Ger¢ek anlamda bir anlati 6zgiir olmalidir. Sanatsal bir
yaratim sablonlar ve formiillerle olusturulamaz. Senaryo sematik olarak
yazilamaz.

Ug perdeli yapr bir kural degil, bir paradigmadir. Oykiiniin
asamalarini en 1yi anlamamizi saglayan yapi olarak disiiniildiigii, belki de
Aristoteles’ten giliniimiize kadar gelen bir gelenek oldugu i¢in ii¢ perdeli
yap1 kullanilmaktadir.

Jean-Michel Adam, anlat1 yapis1 modelleriyle ilgili makalesinde
Isenberg, Todorov, Greimas ve Bremond’un anlatisal mantik iiclemelerini
incelemis, Todorov ve Greimas’in {iclemesini birlestirerek kuramsal bir
inceleme veya senaristik film okumas1 yapmak acisindan 6nemli bir besli
model ortaya ¢ikarmistir. Ayrica Roland Barthes da Anlatisal Yapilarin
(Coziimlemesine Giris kitabinda bir anlatinin ii¢ betimleme diizeyinden
s0z etmektedir: Propp ve Bremond’un benimsedigi “islevler”, Greimas’in
benimsedigi “eylemler” ve Todorov’un sdyleme denk diisen “anlatma”
diizeyinden bahsetmektedir.!”> J.M. Adam, biitiin yapilarda ortak buldugu
ic evreye Greimas’a ait olan iki “donistiiriicliyli” de ekleyerek nihai besli
modelin bir sentezini olusturmustur.'’® Birinci tiglemenin birinci ve besinci
evresi eylemin olmadigi, devam eden ya da yeni olarak insa edilen bir
diizenin yer aldig1 zaman dilimidir. ikinci iiclemenin iki, {i¢ ve dordiincii
evreleri ise Barthes’in “asal islevler” dedigi ¢ekirdeklerdir. Yani eylemi
baslatan ya da sona erdiren islevlerdir. Greimas bunlar1 “doniistiiriicii”
olarak adlandirmaktadir. Anlatinin makro yapisi lizerine bir model
varsayiminda bulunan Adam, tutarl ve siirdiiriilebilir kuramsal bir model
insa etmeye caligsmistir.

174 Oktem Basol, Senaryo Kitabi, Pana Film Yaymcilik, Istanbul, 2010, s. 297.

!5 Barthes, a.g.e., s. 26-27.

176 Jean-Michel Adam, La Cohésion Des Séquences De Propositions Dans La Macro-Structu-
re Narrative. In: Langue Francaise, 38. Enseignement Du Récit Et Cohérence Du Texte, 1978,
p. 111 (pp. 101-117). https://www.persee.fr/doc/Ifr_0023-8368 1978 num 38 1 6122 (indirilme
Tarihi: 17.03.2021).
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BiRINCi UCLEME | iKiNCi UCLEME | TODOROV - DUZEN
(DENGE) (DONUSTURUCU) GREIMAS
I. Denge Todorov Kurulu Diizen
Durumu
L Dé{li}.s.tﬁrﬁ(:ﬁ Greimas
(diiglim)
II. Dengenin Bozulmasi 2."H..are“k ?tl%. Todorov Diizenin
Dontistiirticti .
Durumu Greimas bozulmasi
(eylemler)
3. Déniistiiriicii . Dizenin
(oziim) Greimas yeniden
gozu kurulmasi
111 Yeniden Denge Todorov Yeni Diizen
Durumu

Sekil 5: Jean-Michel Adam’in Anlat1 Yapist Modeli'”

Minimal diizeyde filmin tiim entrikas1 bir dengeden Gtekine gegisten
ibarettir. Ideal bir anlat1 bir gii¢ onu bozuncaya kadar durgundur. Bundan
sonra tipki ilk zamandaki gibi yine bir denge durumuna gecer fakat bu
durum ilkindeki gibi degildir. Su halde iki tip epizottan soz edebiliriz: denge
ve dengesizlik.”!'” Todorov, sinema anlatisinda da kaliplasmis bir olay
oOrgiisli unsuru olarak kullanilan denge ve dengesizlik (dengenin bozulmasi)
karsithgin dildeki sifat ve fiil ikiligine baglamaktadir. Sifatlar denge ve
dengesizlik durumlarinin anlatisal yiiklemleridir. Fiiller ise birinden digerini
gecisi betimlemektedirler.

"a.g.e., s. 111.
178 Zvetan Todorov, La Grammaire Du Récit, Linguistique et La Littérature, Didier/
Larousse, 1968, p. 96, (pp. 94-102).
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BIRINCI L
{CLEME IKINCI UCLEME TODOROV - DUZEN
DONUSTURUCU GREIMAS
(DENGE) ( S )
Vietnam gazisi,
sorunlu bir adam
olan Travis bir taksi
duraginda is bulur. Denoe
New York’un her g ) Kurulu
. . . Durumu: .
yerine gitmektedir Diizen
o Todorov
ve gittigi her yerde
sehrin kotii bir yiiziine
tanik olmaktadir. Biri
buna dur demelidir.
Travis siyasi kampanya Doniistiriicii:
gorevlisi Betsy ile tanigir. Greimas
Hareketli
Betsy Travis’i terk eder. Iris adli gocuk yastaki Doniistiirtici
bir hayat kadini, saticist olan Matthew’dan (eylemler): Diizenin
kagmaktadir. Tesadiifen Travis’in taksisine biner. | Todorov, Greimas Bozulmasi
Matthew, Iris’i zorla arabadan indirir ve elinde Denge
burusturdugu paray1 Travis’e firlatir. Durumunun
Bozulmasi
Travis, Iris’in
calistirildigr otele gider.
Matthew’u 6ldiiriir. .
. . .. e e e Diizenin
Diger ¢ete iiyelerini de Doniistiiriicii: Yeniden
6ldiiriir. Kendisi yaralt Greimas
. < Kurulmasi
kurtulur. Travis yaptigiyla
toplumsal bir kahraman
olur.
Travis eski yasamina doner. Betsy bir giin
Travis’in taksisine biner. Betsy Travis’le ilgilenir Yeniden Denge .
. Yeni
fakat Travis onunla konugmaz, ondan para da Durumu: Diizen
almaz. Betsy iner. Travis taksimetreyi sifirlar ve Todorov

gider.

Sekil 6: Jean-Michel Adam’m Anlat1 Yapist Modeline Gore Taksi Soférii Filmi
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Sinema filminin yazinsal boyuttaki projesi olan senaryo, 6zellikle
klasik anlat1 filmleri yapiminda sablon, sema ve paradigmalar1 g6z 6niinde
bulundurmustur. Syd Field’in ii¢ asamali modeli, Michael Hauge’in alt1
asamali modeli, John Truby’nin yirmi iki asamali modeli gibi modeller
senaryoyu olustururken farkli dykiilere, isimlere, tiirlere karsin ortak yapiy1
kullanabilme amacim1 tasimaktadirlar.Bu baglamda c¢alismamizda yer
verdigimiz dilbilim kdkenli, yapisalc1 ve gostergebilimcilerin anlati yapisi
tizerine gergeklestirdiklerive ¢ogunlukla yazinsal metin iizerine yaptiklari
kuramsal caligmalarin filmin anlati yapisina uygun diisecek sekilde
modellestirilebildigi ve bu modellerin kavramlar1 degistirilerek 6zellikle
senaryo kuramcilar1 ve senaristler tarafindan sunuldugu anlasilmaktadir.
Bu modeller arasinda Syd Field’in {i¢c asamali modeli giinlimiizde en ¢ok
kullanilan ve bilinen modeldir.

I. Perde IL. Perde 1. Perde
Baslangig Orta Son
A ® ® z
Kurulus Yiizlegsme Coziilme
Yaklasik Yaklagik Yaklasik
Sayfa =1-30 Sayfa=30-90 Sayfa=90-120
Ao »Z

Sekil 7: Syd Field’in Paradigmas1'”

Giris bolimi (kurulus) 6ykiiniin izleyiciye tanitildig: fakat didaktik
bir bi¢imde olmadan, seyirciye sezdirmeden konu ve kisiler hakkinda
bilgilerin verildigi boliimdiir. Yaklasik yarim saat kadar siirer. Sekilden

17 Field, a.g.e., s. 35.
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I. perde Doéniim Noktasi I’e kadardir. Doniim noktast olayr gelisme
boliimiine baglar. 1. perdeyi II. perdeye yonelten olaydir. Ana karakter
tanitilir. Hikaye kurulur.

Gelisme boliimii (yiizlesme) ise Déniim Noktasit I'in sonundan
Doniim Noktast II'nin sonuna kadar devam eden kisimdir. Senaryonun
ortast ve eylemleri en yogun olan boliimiidiir. Catismalar icerir. Burada
kahraman bazi engellerle karsilasir ve onlar1 asar. Seyircinin meraki gittikge
artar.

Sonug¢ boliimiinde (¢oziilme) III. perdede olaylarin ¢ozildiigii
doruk noktasina ulasilir. Olay orgiisiindeki tiim unsurlar dorukta sonuglanir.
Doruktan sonra artik dykii gerilimi azalir. Seyirci arinir (katarsis), rahatlar.
Final goriintiileriyle film sonlanir.

7.5. Olay Orgiisiinde Kahramanin Doniisiimii

Aristoteles basta olmak {izere tiim anlati1 iizerine ¢aliganlar,
olay orgiisiinii kahramanin degisimi {izerinden olusturmaya calistilar.
Ciinkii anlatilan 6ykii kahramanin Sykiisiidiir. Oykiide anlatilanlar ve
gecen olaylar kahramana aittir. Olay Orgiisii kahramanin doniisiimiine
gore belirlenir. Bi¢imcilerin ve yapisalcilarin olay orgiisii ve kahramanin
doniisimii arasindaki iliski konusundaki diisiinceleri Aristoteles’in
diistincelerine benzer. Aristoteles gibi onlar da kisilerin olay Orgiistiniin
bir iirlinii oldugunu ileri siirerler. Karakterleri birer psiko-sosyal kisilik
olmaktan ¢ok, islevleri olan bir actant (eyleyen) olarak degerlendirirler.
Tomasevski de anlatida kisilerin seyirciyi yonlendiren islevler olmasindan
yola c¢ikar. Bu islevlerin olay orglistiniin olusturulmasinda ¢ok onemli
oldugunu dile getirirken Oykii acisindan ise bir anlam tasimadigini
belirtir. “Anlat1 kisisi motiflerin yigilmasi i¢inde yon bulmay1 saglayan
bir ipucu, 6zel motifleri de smmiflandirmaya ve diizenlemeye yarayan
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bir yardimci aractir. Kahraman fabula icin hi¢ gerekli degildir. Fabula
bir motifler dizgesi olarak kahramana ve onun belirleyici 6zelliklerine
onem vermeyebilir. Kahraman gerecin konuya doniigiimiiniin sonucudur.
Motiflerin birbirine baglanmasinin ve motifler arasindaki kisilestirilmis
bagin gerekgesini simgeler.”'® Giliniimiizde tamamen kullanilmasa da
Aristoteles’e gore karakterlerin dort temel 6zelligi vardir: Birinci ve en
temel Ozellik karakterlerin ahlaki bakimdan iyi olmalar1 gerektigidir.
Ikinci 6zellik uygunluktur; 6rnegin, erkege has cesaret gibi bir dzellik
kadina verilmemelidir. Ugiincii 6zellik olan benzeyis, karakterin iyi ve
uygun olma disindaki bilinen bir kisinin 6zelliklerini de tasiyor olma
durumudur. Dérdiincii 6zellik ise karakterin tutarli olmasidir. Karakterin
tutarsizligi dahi, tutarli bir bi¢imde verilmelidir.'®! Fakat Aristoteles’in
sOz ettigi karakterin ahlaki yonden mutlak iyi olmasit 6zelligi, giiniimiiz
anlatilarinda her zaman kullanilmamaktadir. Karakter bir filmde kahraman
da anti kahraman da olabilir. Aristoteles karakterin mutlak dort 6zelligini
belirtirken, 6ykiiden daha da 6nemli olarak karaktere vurgu yapan Syd Field
bir senaryoda hikayenin bastan sona, ¢izgisel olsun ya da olmasin daima
ilerleyebilecegini ama hikayeyi ileri gotiirmenin en iyi yolunun karakterin
aksiyonlarina ve olaylar dizisi boyunca yapacagi dramatik sec¢imlere
odaklanmak oldugunu dile getirmektedir. Cilinkii tipki Aristoteles’in de
vurguladig1 gibi, karakter eylemdir. Insan sdyledigi degil, yaptigidir.'?
Sonugta olay ve olay orgiisii kisilerden meydana gelir. Film iletisiminin
seyirciyle kurulmasinda, seyirciye mesajin iletilmesinde ve seyircinin
katarsise ulagmasinda kahramana ve onun yanindaki figiirlere ihtiyag
bulunmaktadir. Kahramanlar filmin olay orgiisii igerisinde degisirler ve
tercihleri, se¢imleriyle de olaylarin yoniinii degistirirler.

Karakter, anlat1 metinlerinde yer alan, kendine 6zgii bir ruhsal yapisi
olan anlat1 kigisidir. Dolayisiyla anlat1 karakterinin ruhsal 6zellikleri ve
geligimi anlatinin dramatik yapisi agisindan oldukca 6nemlidir. Freud ve

18 Tomasevski, a.g.e., s. 277.
181 Aristoteles, a.g.e., s. 43.
182 Field, a.g.e., s. 67.
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Lacan’in karakter analizindeki psikoanalitik yaklasimlari, dykii icerisinde
karakterin degisiminin ve doniisiimiiniin toplumsal ve psikolojik yonlerini
ortaya koymaya yoneliktir. Oysa Aristotelesci bakis acisinda anlat1 karakteri
tiimilyle eylem kavramina baghdir. Bu bakis a¢is1 yapisalciliga gelmeden
once Rus bigimcileriyle baslamistir: “Yirminci yiizyildaki Bigimcilerin
Poetika’ya olan yakinligi, on altinci yiizyilda bu yapita hayran olanlara
oranla daha fazladir, ¢ilinkii Bi¢cimciler bir anlamda Aristoteles’inbir noktada
birakmis oldugu isi devralarak siirdiirmektedirler. Bu anlamda, ‘edebiyat
teorisi’ne egemen olmus olan egilimlerin olumlu bir sentezini yapmuslar,
bizim modern disiplinimizin kurulusuna giden yolu agmuislardir.””!®3
Aristoteles’e gore Poetika yapitlarla degil yapitlarin, daha dogrusu
sOylemlerin bigimiyle ilgilenmelidir.'® Fakat bu egilimin karsisinda olan
gorlisler de gelistirilmistir. Anlat1 karakterinin salt bir eylemden ibaret
olmadigi, ruhsal bir 6z olarak olaylarin iginde yer aldig1 fikrini savunan
varolus diislincesi Aristoteles’ten beri siiregelen, karakterin yaptigi eylemle
deger kazanmasinin Oniine ge¢mistir.

“Anlati kisisini ruhsal 6zler olarak tanimlamamaya asir1 6zen gosteren
yapisal ¢oziimleme, su ana kadar, ¢esitli varsayimlar arasinda, onu bir varlik
olarak degil ama bir ‘eyleme katilan’ olarak tanimlamaya ¢aligmistir.”!83
Bu baglamda Aristotelesci gelenegi siirdiirerek kahramanin ve karakterlerin
ruhsal Ozlerinden ote islevlerine ve eylemciliklerine 6nem veren ilk
yapisalci isim Vladimir Propp olmustur. “Olay o6rgiisii ¢dziimlemesinin
temeli halk masali arastirmacilar tarafindan olusturulmustur. Danimarka’da
Olric, Rusya’da Propp’un ¢alismalari 6nemli iki asamadir.”'®® 1920°de
yazdig1 Masalin Bi¢imbilimi adl1 yapitinda Propp, “Masallarda degismez
degerlerle, degisken degerlere rastlariz, degisen kisi adlar1 ve ayn1 zamanda
kisilerin nitelikleridir; degismeyen ise, kisilerin eylemleri ya da islevleridir.

183 Todorov, a.g.e., s. 22.

184 Glindes, a.g.e., s. 41.

185 Barthes, a.g.e., s. 100.

186 Biiker, Onaran, Sinema Kuramlari, Dost Yayinevi, Ankara, 1985, s. 285.
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Buradan masalin ¢ogunlukla aynmi eylemleri degisik kisilere yaptirttigi
sonucu ¢ikarilabilir,”'®” diyerek masal incelemesinde 6nemli olan tek seyin
kisilerin yaptiklari, kisilerin olay orgiisiindeki yeri acisindan tanimlanan
eylemi oldugunu vurgulamaktadir. Masallarin icerdigi islev sayisi sinirh
ve islevlerin sirasi belirlidir. Vladimir Propp masaldaki yedi kisinin
eylemlerinin (eylem alanlarinin) otuz bir islevini saptar. Fakat burada
bir sorun ortaya cikar: Islevler kisiler arasinda nasil boliistiiriiliir? Propp
bu sorunun cevabini, islevleri yerine getiren kisilere uygun diisen eylem
alanlar1 olarak betimler.

1 Bagisc1 (saglayic)

2 Yardimc1

3 Prenses

4 Gonderen

5 Kahraman

6 Diizmece Kahraman
7 Saldirgan (kotii kisi)

Sekil 8: Islevleri Yerine Getiren Kisiler'ss

187 Propp, a.g.e., s. 88.
'8 Propp, a.g.e., s. 83.
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Kahraman ve saldirgan bir

1 Aileden biri evden uzaklasir. 16 catismada kars kargtya gelir,
2 Kahraman yasakla karsilasir. 17 | Kahraman 6zel bir isaret edinir.
3 Yasak ¢ignenir. 18 | Saldirgan yenik diiser.
o Baslangigtaki kotiiliik giderilir

4 Saldirgan bilgi edinmeye galisir. 19 ya da eksiklik kargilanr.
5 Saldirgan, kurbaniyla ilgili bilgi toplar. | 20 | Kahraman geri doner.
6 Salc‘hrgan,h kprbamm ya da servetini ele 21 Kahraman izlenir.

gecirmek i¢in kurbani aldatmay1 dener.
7 K}lrban aldanir ve boyl.ece istemeyerek 22 | Kahramanm yardimmna kogulur.

diismanina yardim etmis olur.

Saldirgan aileden birine zarar verir. Kahrgmgn kimligini glzleyerek,
8 . SO . 23 kendi evine ya da bagka bir

Aileden birinin bir eksigi vardir. ..

iilkeye varir.

Kotiligiin ya da eksikligin haberi

yayilir. Bir dilek ya da bir buyrukla Diizmece bir kahraman asilsiz
9 24 S

kahramana bagvurulur. Kahraman savlar ileri siirer.

gonderilir ya da gider.

Arayici-Kahraman eyleme gegmeyi
10 kabul eder ya da eyleme gegmeye karar | 25 | Kahramana gii¢ bir is 6nerilir.

Verir.
11 Kahraman evinden ayrilir. 26 | Giig is yerine getirilir.

Kahraman biiytilii bir nesneyi ya da
12 yard1m01¥1 edinmesini sa'glayan bir 27 | Kahraman tanmnr.

sinama, bir sorgulama, bir saldiri, vb.

ile karsilasir.

Kahraman, ileride kendisine bagista Diizmece kahramanin,
13 bulunacak kisinin (bagis¢inin) 28 | saldirganin ya da kétiiniin

eylemlerine tepki gosterir. gercek kimligi ortaya cikar.
14 Biiyiili nesne kahramana verilir. 29 kKahraman yeni bir goriiniim

azanir.
Kahraman aradigi nesnenin bulundugu ..
- Diizmece kahraman ya da
15 yere ulastirilir, kendisine kilavuzluk 30
o o saldirgan cezalandirilir.

edilir ya da yol gosterilir.

31 Kahraman evlenir ve tahta ¢ikar.

Sekil 9: Kisilerin Islevleri

'8 Propp, a.g.e., s. 35-70.
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Bu ¢alismasindan sonra Propp’un sundugu yontem yapisalciliktan
postyapisalciliga ve gostergebilime kadar geliserek anlatilar1 kendi
igyapilariyla ¢oziimleyebilme yontemine dayali yaklasimlari ortaya
cikarmistir. Tipki Propp gibi anlatisal ¢oziimlemede islevlerin 6nemli
oldugunu diisiinen Barthes, yapisal ¢6ziimlemede anlat1 kisisini bir varlik
olarak degil “eyleme katilan” kisi olarak tanimlamaya ¢aligmistir. Barthes
ve Propp gibi diisiinen bir bagka teorisyen, A. J. Greimas anlat1 kisilerini
tic blyiik anlam eksenine katildiklar1 6l¢iide yaptiklarina gore (soz
konusu anlati kisilerine verilen “eyleyen” adi buradan gelir) betimlemeyi
ve siniflandirmay1 6nermistir. Greimas’tan once Lucien Tesniere dil
lizerine ¢alismis ve tiimce yapilarini sematize ederek gorsellestirmistir.
“Tesniere’nin sozdizim kurami 6limiinden sonra Yapisal Sozdizim
Ilkeleri adl kitabinda yayinland1. Tesniere’e gore sdzdizim ancak yapisal
olabilir, bu da yontembilimsel nedenlerden degil s6zdizimin nesnesi olan
climlenin bir yap1 olmasindan dolayidir. Greimas yapisal s6zdizim kurami
icinde yer alan ‘eyleyen’ kavramini ilk kez Yapisal Anlambilim kitabinda
kullanmigtir.”"® Eyleyen kavramini dilde kullanan Tesniere “bu kavramin
geleneksel dilbilgisinde 6zne ad1 altinda kullanildigini belirtir. Ornek olarak
verdigi —Alfred konusuyor— climlesinde Alfred’in yapisal acidan eyleyen,
anlambilimsel agidan ise konugmanin 6znesi oldugunu ortaya koymaktadir.
Diger orneklerinde de geleneksel dilbilgisi baglaminda ciimle icerisinde
eyleyenlerin etken ya da edilgen olabileceklerine ve tiimleg olabileceklerine
iliskin 6rnekler vermektedir.”'”! A. J. Greimas “eyleyen-actant” kavramini
alarak anlati1 s6zdiziminde kullanmistir. Noam Chomsky’nin de “iiretici
doniisiimsel dilbilgisi” kuramini olusturmasinda Tesniere’nin esin kaynagi
oldugu sdylenebilir. Bu anlamda anlati1 ¢6ziimlemesinde yapilacak ilk is,
“sozdizimsel islevlerin”, yani “eyleyenlerin” yer aldig1 en temel sdzceleri
saptamaktir.

19 Michel Arrivé, Les Eléments De Syntaxe Structurale, De L. Tesniére, Langue Frangaise, 1969,
pp. 36-40, s. 37, 38. https://www.persee.fr/doc/lfr_0023-8368 1969 num_1 1 5395 (indirilme
tarihi: 30.08.2021

91 Lucien Tesniere, Elements De Syntaxe Structurale, s. 126-127, https://www.persee.fr/doc/
Ifr 0023-8368 1969 num 1 1 5395 (indirilme tarihi: 27.08.2021)
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So6zdizimsel yap1 birbirinden farkli iki diizeyde gerceklesir: “Derin
yap1”, insan zihninin derinliklerinde yatan dilin kullanimini saglayacak
olan ve s6zdizimin olusturulmasini saglayacak olan diizeydir. “Yiizeysel
yap1” ise derin yapinin ¢esitli doniisiimlerden gegerek ortaya ¢ikmis, yiizeye
ulasmis seklidir. Ayse ve Zeynel Kiran tarafindan Greimas’in iiretici siireci
“derin yap1” da bir dilsel ifadenin temel anlaminin (temel s6zdizim), Greimas
tarafindan “gostergebilimsel dortgen” lizerinden gosterilmesidir. “Yiizeysel
yapr” ise sOylemsel (anlatisal sdzdizim) anlamimin Greimas tarafindan
“eyleyenler semas1” tlizerinden gosterilmesi olarak tanimlanmaktadir.
Anlatisal yapiy1 olusturan bu iki yapr disinda kisi, uzam ve zaman
ogelerinden olusan sdylemsel yapinin Greimas’in iiretme siirecini meydana
getirmesi ortaya konulmustur.'””> Anlatida Greimas’in anlam {iretme ve
coziimleme siiregleri derinden ylizeysele, yiizeyselden derine filmde anlam
iiretimine de uygulanabilir; asagida bu sekilde agiklanmistir:

Derin anlam diizeyi: Anlamin temellendigi, kaynaklandig giiciil
mantiksal yapilar. Greimas’in gostergebilimsel dortgeni lizerinden
karsitliklara dayali anlamin ortaya ¢ikmasina, bdylece derin
anlamin belirlenmesine olanak tanir.

Anlat1 diizeyi: Greimas’in filmde olay orgiisiiniin kurulmasini
saglayacak islevsel anlati birimlerinin tespiti, aralarindaki
iliskilerin isteyim, iletisim ve gii¢ ekseninde gonderen/gonderilen,
0zne/nesne, yardim eden/karsi ¢ikan arasi iliskilerin diizenlenmesi
iizerine kurdugu modelle belirlenir.

Soylem diizeyi: Filmde islevsel anlati birimlerinin kisi/uzam ve
zaman agisindan belirlendigi diizeydir.

Filmlere uygulanan dizisel ¢oziimlemelerde Algirdas Julien
Greimas’in gostergebilimsel dortgeni, Claude Levi-Strauss’un
ikili karsitliklar1 kullanilabilmektedir. Filmsel bir metnin dizimsel

92 Kiran, Kiran, a.g.e., s. 137.
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coziimlenmesinde ise Vladimir Propp’un masallar1 olusturan yapilarin
belirlenmesine dayali otuz bir islev ve yedi eylem alanindan olusan yapisal
¢Oziimlemesi kullanilabilmektedir. Metnin dizisel ¢6ziimlemesi metnin derin
anlamini, dizimsel ¢6ziimlemesi ise metinde ne oldugunu gostermektedir.

A teriminin ayrisim ve bagdasim bagintilart olarak niteleyebile-
cegimiz ¢iftil bir bagintiyla al ve a2 terimlerini bir araya getiren karmagik
bir gostergebirimcik oldugu goz oniine alinirsa, anlamlamanin temel yapisi
sOyle bir ¢izgeyle gosterilebilir.

Karsithk
al < A > a2
A A
N —
2 ?
= Celiskinlik 3
bt ©
O N
a2 < A > at
Karsithk

Sekil 10: Gostergebilimsel Dortgen'®

Bu bagintilar konusunda kisaca bilgi vermek gerekirse,
karsithk bagintist yasam/oliim, erkek/disi, bulmak/yitirmek vb. gibi
ayni anlambilimsel eksen iizerinde yer alan ve zorunlu olarak birbirini
varsayan iki karsit terim arasinda; celiskinlik (degilleme) bagintis1 yasama/

!> Ahmet Turan Sinan, Sezgin Demir, “IIkgretim Ikinci Kademe Tiirkce Ders Kitaplarindaki
Anlatisal Metinlerin Yap1 Ozellikleri ve Programa Uygunlugu”, Turkish Studies, Cilt/Say1 6/3
Yaz 2011, s. 1156.
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yagamama, yitirme/yitirmeme vb. gibi uzlasmaz terimler arasinda;
icerim (varlama) ya da biitlinleyicilik bagintist da olasilik/belirsizlik, av/
savas vb. gibi ayn1 diizlem {izerinde yer alan terimler arasinda kurulur.'*
Gostergebilimsel dortgen film analizinde fazlaca kullanilmaktadir. Bu
baglamda &% (Federico Fellini, 1963) filmini gostergebilimsel karenin
yapilandirilmasindaki kavram ve kiimelerin yerlestirilmesiyle analiz eden
Edward Branigan da karsitliklarin 6nemine dikkat ¢eker ve eger karsitlik
yoksa metnin bir anlati olamayacag1 diisiincesini klasik film anlatisina
gore daha karmasik bir yapiya sahip olan 8% filmi lizerinden aragtirir. Film
gerceklik diizlemindeki mantiksal sistemin Otesine gecen bir yapidadir.
Sistem filmde kirilmig, karmasiklagsmis, hakikatin insasi i¢in yeniden
olusturulmustur. Branigan’in analizi karsit kavramlara ait dort olasi
¢Ozlimiin bir envanterini sunmaktadir.

4
Sanat
Duzensizlik Kurgu
(Yagam, Insan) Karsitiik — (Fantezi, Yanilg,
s arsttl S Gercek Disilik, Metin)
S,
%
Q. @
@ E
2 3 g 3
Ozne olarak Guido - Yo6netmen olarak Guido
&
“‘}(‘
é;\{ﬂ
. S 5 .
Masumiyet Alt Karsithklar Diizen
(Dogum, Cocuk) (Oliim, Duraganlik)
—
1
Intihar

Sekil 11: 8% Filminin Anlamlandirma Karesi'®

194 Tahsin Yiicel, Yapisaleihk, Can Yayinlari, Istanbul, 2005, s. 137.
195 Edward Branigan, Point of View in The Cinema: A Theorie of Narration, and Subjectivity
in Classical Film, Mouton Publishers, Berlin, 1984, p. 161.
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Film, diinyanin sonunu getirecek biiylik bir tehlikeyi konu alan,
entelektiiel ve iddiali bir bilimkurgu projesinin tam ortasinda, ilhamini
kaybeden ve projeyi asla tamamlayamayacagi korkusuna kapilan iinlii film
yonetmeni Guido Anselmi’nin (Marcello Mastroianni) hikayesini anlatir.
Film yapim ekibi kiralanir, oyuncular secilir, milyonlarca lirete mal olan
devasa uzay kulesinin de dahil oldugu set kurulur fakat yonetmen bir
tiirlii filme konsantre olamaz; filmin oyunculari, yazarlari, yapimcilari,
gazeteciler vs. kisiler tarafindan sikistirilmistir. Orta yaslarinda yasadigi kriz
kendi yetenegini sorgulamasina ve sahsi hayatinda ¢atigsmalar yagamasina
neden olur. Tiim bu sartlar altinda Guido kendine olan diiriistliiglinii ve
ozgurliigiinii sorgulamaktadir.

Branigan ilk olarak Guido’nun intihara tesebbiis ettigi sahnede
iki alt diizey kavraminin bileskesini (-S + -S ) ortaya koymaktadir. Yani
cocuklugu 61diigii an, ayn1 zamanda annesinden ayrildigi andaki uyanisidir.
Intiharla masumiyet altkiimelerin mantigma ters oldugundan negatif
sentezdir. ikinci olarak, Guido karmasikligini ve ¢ocuklugun masumiyetiyle
hissettigi giinah duygusunu (S + -S) ¢dziime baglar. Celiskilerini kabullenir.
Herkesin de onu oldugu gibi kabullenmesini ister. Ugiincii ¢dziimde
ise Guido yonetmen olur (S + -S), kendi fantezilerini siraya sokarak
yonetebilecegi bir filmin yapimcisi olur. Kendini yeniden kesfetmesiyle
diinyada yer alma kabiliyetine yeniden kavusmustur. Dordiincii ve son
¢Oziim ise dlizensizlik ve kurgunun igsel karsithigmin ve iki iist diizey
kavraminin pozitif sentezidir (S + S). iki farkli kavramin biribiriyle var
olabildigini gdsterir. Yani Branigan ¢éziimlemesinin son boliimiinde sanatin
gercek degil bir kurgu oldugunu, ama diger yandan da duygular yoluyla
da ger¢ek oldugu diisiincesini filmin ilk iki sahnesindeki Guido’nun bir
film yonetmesine dair karmagasinin gergekligi ve diigseli bulusturmasiyla
iliskilendirmektedir.
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Filmin ¢izgisel olarak devam ettigi sdylenebilir fakat bu devamlilik
fantezi, riiya ve anilarla kesilmektedir. Bu durumda sekanslarin birbirine
baglanmasinda da karigiklik goriilmektedir. Filmde diissel ve gercek olanlari
birbirinden ayirarak inceleyen Pierre Sorlin'* 8% filminin ¢izgiselliginin
fantezi, riiya ve anilarla kesilmesini ve sonra birbirine baglanmasin
inceler: Filmin ger¢ek zamanli sahnesinde Guido bahgededir. Insanlari
izler. Claudia ona su verir. Boylece gerceklik diizleminden fantezi
diizlemine gecilmis olur. Diis diinyasindan gergek filmsel zamana donen
Guido kendini yeniden insanlarin arasinda bulur. Gergekte Carla’y1 oteline
gotiirlir. Ask yaparlar. Riiyasinda karisik bir mekanda annesini ve babasini
goriir. Ardinda gergeklikte kendini otel lobisinde bulur. Bir siire sonra
biiylikannesinin ¢ocuklar1 yataga yatirisinin anisi géziinde canlanir. Gergek
ve diissel arasindaki sekanslarin incelenmesi sonunda Sorlin, anlatisal bir
film olmamasina karsin sahnelerin birbiriyle iligskisi bakimindan tutarl
bir yapisi oldugunu ortaya koyar. Burada en 6nemli yapisal unsur ise
kahramandur. Ister Hollywood anlatilar1 gibi kahramani hedefe dogru hizla
ilerlesin, isterse sanat filmindeki gibi kahramani edilgen bigimde stiriiklenip
dursun (82 6rnegindeki gibi) anlat1 kisisi olmayan hicbir anlat1 yoktur.
Ciinkii anlat1 kisisi ruhsal, fiziksel, toplumsal betimlemesi olan bir insan
anlamina gelir. Bu ise yapisalciligin temel ruhuna karsidir. Dolayisiyla
anlat1 kisisi yerine onu en dogru tanimlayan yapisalci kavram, Greimas’in
kullandig1 “eyleyen” kavrami olmustur. Greimas yapisalci egilime uygun
olarak kisileri ne olduklarina gore degil, ii¢ biiyiik anlam eksenine 6zne/
nesne, gonderen/gonderilen, yardim eden/ kars1 ¢ikan— dahil olmalarina
gore eyleyen olarak adlandirmistir. Roland Barthes anlatiy1r olusturan
pek ¢ok unsuru bir arada toplamak i¢in “betimleme diizeyi” kavramini
kullanir. Barthes, bu kavrami olustururken Todorov ve Bremond’un yani1
sira O0zellikle Propp ve Greimas’tan etkilenmistir.

19 Pierre Sorlin, “Image et Imaginaire Dans 872", Regards sur la littérature et la civilisation
contemporaines, Université de Saint-Etienne, 1974, p. 146-147.
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Anlatilarin Yapisal Coziimlemesi kitabinda Barthes bir anlatisal
yapitta li¢ betimleme diizeyinin ayirt edilmesi gerektigi sonucuna
varirken ¢agdaslar1 olan Propp, Bremond, Greimas, Todorov gibi
anlat1 lizerine diisiinen kavram ve yontem fireten, hep birlikte
Communications dergisinde makaleler yazdiklar1 arkadaslarinin
calismalarimi da tartigarak bu sonuca varmistir: Propp ve
Bremond’un benimsedikleri anlamda “islevler”, Greimas’in anlati
kisilerinden eyleyenler olarak soz ettigi “eylemler” diizeyi ve
Todorov’daki 0ykii/sdylem ikilisinin sdylem diizeyine denk diisen
“anlatma” diizeyi.'”’

Propp’un islevsel yaklasimini gelistiren Yapisal Anlambilimi (1966)
ve Anlam Ustiine (1983) adli 6nemli yapitlarin yazari, gdstergebilimci
Algirdas Julien Greimas, yedi eylem alanini altiya diisiirmiis, boylece kendi
“eyleyensel ornekcesi’ni gergeklestirmistir: 6zne, nesne, gonderici, alict,
yardimci, engelleyici. “Islev” kavrami1 Greimas’ta “eyleyen” kavramina
doniigsmiistiir.

e Ozne-Nesne iligkisi: Isteyim Ekseni
e Gonderici-Alct iliskisi: iletisim Ekseni
e Yardimci-Engelleyici iligkisi: Gii¢ Ekseni

Oznenin hedeflenmis arzu nesnesi isteyim ekseninde yer alirken,
nesnenin iletisimi gonderen ve gonderilen arasindaki eksende gergeklesir,
bu da iletisim eksenidir. Oznenin arzusuna yonelik olarak yardimci ve kars1
cikan arasindaki iliski gii¢c ekseninde gergeklesir. (...) Rollerin dagilimina
gelirsek, karsithik olusturan iki kategori bulunmaktadir: 6zne ve nesne
karsitligi, yardim eden ve karsi ¢ikan karsitlig:.'

197 Barthes, a.g.e., s. 19.
198 Greimas, a.g.e., p. 157,180.
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Ozne, baskahraman1 temsil eder. Nesne ise kahramanin elde etmeyi
istedigi, arzu ettigi seydir. Gonderici ve alic1 arasindaki iligkide gonderici,
Ozneyi arzu nesnesini aramakla ilgili olarak yonlendirir veya manipiile eder.
Gonderici anlatinin sonunda 6zneyi ddiillendirir veya cezalandirir. Yardimei
ve engelleyici arasindaki iligkide ise yardimci, 6znenin amacina ulagsmasina
yardim ederken kars1 ¢ikan, 6zneyi engellemeye calisir.

Gonderen ——————> Neshe &——— Gonderilen

Yardmeden ———> Ozne €¢— Karsigikan

199

Sekil 12: Greimas Eyleyensel Ornekge

Ozetle belirtmek gerekirse, bir anlati igerisinde yer alan kisilerden
en Onemlisi kahramandir (6zne). Seyirciler kahramanla o6zdeslesir.
Kahramanin eylemleri ile sorunlarini ¢ézme ¢abasi, catismalar1 gecisi,
oykilyli dramatik agidan ilerletir. Diigman (engelleyen) ise kahramanin
amacina ulasmasina engel olan kisidir. Gonderenin etkisiyle eylem baslar.

Yeni gercekgi Italyan sinemasimin en énemli drneklerinden biri
olan Bisiklet Hirsizlar: (Vittorio De Sica, 1948) filmi modern anlat1 yapisi
tagimakla birlikte klasik anlat1 6zelliklerine de sahiptir. Uzun zamandir issiz
olan Antonio Ricci is bulur. Fakat bu isi yapacak kisi kendi bisikletiyle
ise ¢cikmalidir. Antonio evinin son degerli esyalarini da satarak bir bisiklet

199 A.g.e., p. 180.
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alir. Fakat ise ¢iktig1 giin bisikleti calinir. Bisikletini bulamazsa
calisamayacaktir. Boylece issizlik korkusu, filmin anlati yapisindaki
gonderici olarak isteyim eksenindeki 6zne olan Antonio’yu, arzu nesnesi
olarak caldirdig1 bisikleti bulmaya yonlendirir. Antonio ayni zamanda
iletisim eksenindeki alicidir. Baiocco ve arkadaslar1 Antonio’ya yardim
edecek kisilerdir. Ayrica oglu Bruno da digerleri gibi anlat1 yapisinin gii¢
ekseni icerisinde yardim eden konumundadir. Ayni eksenin kars1 ¢ikanlari
ise yalanc1 adam, hirsiz ¢cocuk ve mahalle halkidir. Filmin finalinde kendi
bisikletini geri alamayan Antonio bagkasinin bisikletini ¢calmay1 dener fakat
basarisiz olur.

FILMDE ANLATI YAPISI

Issizlik ——> Bisiklet &——— Antonio

T

Bruno, Yalanci Adam,
Baiocco, —> Antonio &——— Hirsiz,
ve Arkadaslan Mahalle Halki

Sekil 13: Bisiklet Hirsizlar: (Vittorio De Sica, 1948) Eyleyensel Ornekge

Greimas’in Bisiklet Hirsizlar: filminin anlati yapisiyla
orneklendirilen modeldeki islev olgusu anlatidaki eylemdir. Propp 6znenin
aray1s eylemlerini li¢c asamali sinamalar biitiinii olarak tanimlar. Buna gore
her anlati, bir baglangi¢c durumu ve bir sonu¢ durumu arasindaki dontistimiin
gerceklesmesiyle olusur.

Yetilendirici stnama: Ozne, arayisim gerceklestirebilmek igin
gereken yetenekleri edinir.

Sonuglandirici smama: Ozne, aradigi kavusmayi arzuladig
nesneye ulasmak i¢in gerekli edimleri yerine getirir.
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Onurlandirict smnama: Oznenin temel eylemini basariyla
bitirmesinden sonra nesneyi bulup gonderilene teslim etmesi
ve odiillendirilmesidir (basarisizlikta da cezalandirilmasidir).?

Yetilendirici stnamada 6zne olarak Ricci’nin nesnesini arayisini
gerceklestirmesi i¢in kendisinde olmayan veya edinmesi gereken
bir yetenege ihtiyact yoktur. Fakat bu konuda sonuglandirici sinama
kapsaminda bir¢ok eylemde bulunmaktadir. Ricci nesnesini elde
edememesinden kaynaklanan basarisizliginin cezasini yine issiz ve parasiz
kalarak ¢ekecektir.

Baslangic durumu ile sonu¢ durumu arasindaki dontisiimiin
gerceklesme siireci “anlati izlencesi” olarak adlandirilmaktadir. Oykiide
yer alan Ozne ile nesne arasindaki iligkiyi eyletimle yaptirim arasinda
asamali olarak gosteren siirectir. Anlati izlencesi dort siirecten meydana
gelmektedir: eyletim, eding, edim, yaptirim.

Eyletim: Kahramani, 6zneyi (eyleyen) herhangi bir goéreve
gonderen ya da gorevlendiren (eyleten) kisi vardir. Eyletim, bu
iki kisi arasindaki iligkidir. Gonderen, 6zneyi etkilemeye calisir.
Manipiile eder.

Edinim: Kahraman (6zne-eyleyen) gonderene ikna olmussa, onun
dediklerini yapacaksa bazi yetilere sahip olmalidir. Kahraman
bu yetileri edinirken yardimcilardan destek, karsi c¢ikandan
engelleme goriir.

Edim: Kahraman gerekli yetileri kazandiktan sonra ana eylemi
gergeklestirebilir. Bu asamanin ardindan sonuca dogru yaklagir.

Yaptirim: Kahramanin yaptiklari, onu génderen tarafindan basari
durumuna gore takdir edilir ya da cezalandirilir.?”!

200 Rifat, a.g.e., s. 75.
201 Rifat, a.g.e., 1996, s. 32-33.
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Tekrar sinemanin anlati yapisina donecek olursak, anlati
cozlimlemesinde kullanilan kavram ve yontemler Propp ve Greimas’in
olusturdugu karakterlerin eylemlerini ve islevlerini merkeze alan teorileri
cercevesinde olusturulmustur. Sinema anlatisina transfer edilen Propp’un
ve Greimas’in teorileri gelistirilerek senaryo yaziminda kullanilabilecek
degisik paradigmalar olusturulmustur. Su halde genelde anlatinin, 6zelde
ise film anlatisinin yapisal analizinde Propp ve Greimas’a ait anlatinin
temel ve degisken unsurlarini asagidaki gibi semalastirabilir, film anlatisina

uygulayabiliriz.
Film Anlatisinin Degisken Film Anlatisinin Temel
Unsurlari Unsurlar:
Oykii
Eyleyenler
Kisi
Zaman
Islevler
Uzam

Sekil 14: Film Anlatisinin Temel ve Degisken Unsurlari

Claude Lévi-Strauss’a gore, insan gercegi, onun farkli ve ortak
ozelliklerinin olusturdugu bir dizge i¢cinde yer almasindan kaynaklanir.
Bu nedenle Strauss ¢oziimlemelerinde ikili karsitliklar: kullanmistir. Bunu
yaparken de tiim diger yapisalcilar gibi Saussure’iin dil kuramini1 mit ve
masala uyarlamistir. Cilinkii anlamlar tiretildikleri kiiltiire 6zgii olmakla
birlikte tiretim bi¢imleri evrenseldir. Akrabaligin Temel Yapilar: adl ilk
kitabinda kiiltiirin altinda yatan dile benzer 6zellikleri ve dilbilgisinin
bicimsel 6zelliklerini bulup ortaya ¢ikarmaya yonelik yapisalci yontemi
ortaya koymustur.
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Lévi-Strauss’a gore; akrabalik sistemleri de dile benzer. Her
ikisi de degisimi gerektirir. Her ikisi de insan zihninin en iist diizeyde
entelektiiel yeteneklerini yansitan bir iletisim bi¢imidir. Strauss, “Sembolik
diistincenin ortaya ¢ikisi kadinlarin sozciikler gibi degistokus edilen seyler
olmasmi gerektirmis olmalidir,”?*? demektedir. Yani aile i¢i evliligin
yasaklanmasiyla birlikte evlenilemeyen kadinlar baskalarma veriliyor,
onlarinkilerini de kendileri aliyor, bu durum da toplumsal iletigimi
yaratiyor. Lévi-Strauss bu sekilde diisiinceyi ve dile benzerliklerini kiiltiirel
olgularin incelemesine uygulayarak kuramini gelistirir. ““Yapisalcilik,
Lévi-Strauss’un insan zihninin, Homo sapiens beyninin 6zelliklerinden
kaynaklanan kimi karakteristiklere sahip oldugu yolundaki inanci iizerine
temellenirken bu ortak zihinsel yapilar, her yerde insanlar1 toplum ve
kiiltiirel zeminlerden bagimsiz olarak benzer bir bi¢imde diisiinmeye
yoneltmektedir. Bu evrensel zihinsel karakteristikler arasinda siniflandirma,
doganin yonleri, insanlarin dogayla ve kendi aralarinda iligkilerini diizene
sokma gereksinimi bulunmaktadir.”*” Bu gereksinim nedeniyle pek ¢ok
alt birimin diizenlenerek olusturdugu iist birim olan yap1 bizi pargalardan
biitiine gotiirmektedir. Benzer sekilde, Claude Lévi-Strauss da ikili
karsitliklar1 kullanmistir. Insanoglunun ortak zihinsel yapis1 Tesniere’den
yola ¢ikan Greimas’in, Chomsky’nin vd. ortaya koydugu sekilde s6zdizim
ve semantik kurallarina gore isleyen bir mekanizmadir. Bu mekanizma
diinyay1 karsithklara gore algilamaktadir. “ikili karsitlik en saf bigimiyle
evreni olusturan birbiriyle iligkili iki kategori sistemidir. Miikemmel bir
ikili karsitlikta her sey ya A kategorisinde ya da B kategorisindedir ve
diinyaya bu tiir kategorileri uygulayarak onu anlamlandirmaya baslariz.”?%
Ikili karsitliklarin ortaya cikisi anlatida zaman olgusunun génderge olmasi
ve gerceklik yanilsamasi yaratmasindandir. Aristoteles siiredizimsel olana
degil, mantiksal olana dncelik tantyordu. Yapisalcilar da anlatisal i¢erigin
stiredizimini bozarak “mantiksal yapisin1” kurmaya c¢alismaktadir. Su halde

22 Smith, a.g.e., s. 143.

203 Condrad Philip Kottak, Antropoloji: insan Cesitliligine Bir Baks, cev. Sibel Ozbudun,
Utopya Yaynlar1, Ankara, 2001, s. 473.

24 Fiske, a.g.e., s. 153.
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bu mantik nasildir? Greimas ve Lévi-Strauss’a gore “dizisel karsithiklar”dir.
Metinde anlam dizisel ve dizimsel eksenlerde ortaya ¢ikar. Propp’un
yapisal ¢oziimlemesi dizimsel eksende gerceklesirken Greimas’in temel
yap1 ¢oziimlemesindeki dortgen modeli (bu model ikilikler ve ikiliklerin
aralarindaki mantiksal iligki ve doniisiimler) dizisel baginti ekseninde
uygulanmaktadir. Ayrica Propp’da yiiz peri masalinda anlatilan olaylarin
dogrusal diizeninden otuz bir fonksiyon siralamasi sonucuna ulasilmasina
karsin, Lévi-Strauss (karsitlik) dizilerinin altinda yatan seyi kesfetmeyi
amaclamistir.” Sinemaya gelecek olursak ikili kategoriler insan beyninin
yarattig1 acik/kapali bigimindeki basit karsitliklar oldugundan filmin derin
yapisindaki mesajlar1 agiga ¢ikaran ikili karsitliklar da metni anlamada,
anlamin ortaya ¢ikmasinda dnemli bir rol oynayan bagintilardir.

Ikili karsithiklar dizileri ve altinda yatan anlamin incelenmesi
acisindan Pépé le Moko (Julien Duvivier, 1937) filmi iyi bir 6rnek olabilir.
Filmin kahramani Pépé Paris’ten kagarak Cezayir’in Casbah kentine gelmis
bir Fransiz hayduttur. Pépé’nin yakalanamayisini merak eden ilgililer bir
miifettis gonderirler. Adeta bir labirenti andiran sokaklar, Pépé’nin ¢ok iyi
bildigi ve gizlendigi mekanlarla doludur. Sehrin merkezinde ise Avrupalilar
yasamaktadir. Pépé, Cashbah’in arka sokaklarinda Arap sevgilisiyle
mutlu bir yagam stirmektedir. Ta ki Paris’ten Gaby adinda giizel bir kadin
gelinceye kadar, Gaby’ye asik olan ve Paris’i 6zledigini hisseden Pépé
her tehlikeyi goze alarak kagmaya karar verir. Limanda yakalanan Pépé
intihar eder. Pépé le Moko kara film tiirlinlin ilk 6rneklerinden biridir.
Tamamen olmasa da bu tiiriin 6zelliklerine sahiptir. Ik film karesinde
Oran kentinin haritas1 goriilmektedir. Harita tizerinde yakin plan ¢ekimle
Avrupalilarm yasadigi “Avrupa Mahallesi” ve “Oteki”lerin yasadig
Casbah gosterilmektedir. Dogu-Bat1 ayrimi filmin en basinda mekanlar

205 “Mitte ikili Karsithk: Gegmise Bakista Propp/Levi-Strauss Tartismas1”, Alan Dundes, gev.
Selcan Giilgayrr, s. 111, yil: 18, say1:69, www.millifolklor.com (indirilme tarihi: 23.04.2021).
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betimlenirken ortaya konulmaktadir. Avrupa mahallesi goziiyle 6tekilerin
yasadig1 Casbah tanimlanmaktadir. Dramatik yapiya iliskin tiim eylemler
bu iki mekanda gegmektedir. Dolayisiyla dizisel eksen iizerinden yapilan
analizde asagidaki karsitliklar belirlenmistir:

Dogu / Bati

Casbah / Avrupa Mahallesi
Geleneksel / Modern
Tehlike / Giiven

Tutsaklik / Ozgiirliik

Kaos / Diizen

Ines / Gaby

Isik / Karanlik

Siirgiin / Anavatan

Oliim / Yasam

Pépé ve polis ise birbirine karsit olsalar da benzer nitelikleri
paylastiklar1 i¢in Strauss’un “kural dis1 kategoriler” kavramiyla
adlandirilirlar. Pépé her ne kadar Fransiz olsa da hiimanisttir. Casbahlilar
tarafindan sevilir. Evrensel degerlere sahiptir. Fakat sehre gelen giizel
Fransiz kadin Gaby ona Fransiz oldugunu, Casbah’tan ne kadar sikildigini,
Paris’i ne kadar 6zledigini hatirlatir. Daha ilk karelerden itibaren filmin
bakis agis1 ve ideolojisi konusunda yapisalcr soylemin agiga ¢ikardigi anlam
Bati’nin tiim gelismisligine, giizelligine, diizenine karsin Dogu’nun kaosu,
tekinsizligi, barbarligina iliskin karsitliklardir. Filmin derin yapisindaki
anlam Lévi-Strauss’un ikili karsitliklari tespit etme yOntemiyle ortaya
konulmaktadir. Tiim ¢atismalar Cashbah ve sehir tizerinde kurulmustur.
Filmin derin yapisindaki gizli mesaj Lévi-Strauss’un ikili karsitliklar
yoluyla desifre edilebilmistir.
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7.6. V. Propp’un izinde Filmsel Anlat1 Yapisi

Benzer olay orgiisiiniin tiim masallarda ortak bir yap1 olusturdugunu
tespit ederek bir islev semas1 olusturan Propp’un ¢alismalarindan esinlenen
mitolog ve yazar Joseph Campbell Kahramanin Sonsuz Yolculugu isimli
yapittyla mitoslardan yararlanarak diinyanin her yerinde mitoslarin izledigi
ortak kaliba “monomit” adin1 vermistir. Bu sekilde Campbell tiim mitoslar1
inceleyerek tipki Propp gibi ortak noktalarini bulmaya ¢alisirken yapisal
coziimlemelerden yararlanmistir. Campbell ortaya koydugu bu ¢alismalartyla
alanda 6nemli bir isim olmustur. Mitos ve simgelerin insanoglunun ruhunu
yansittigini belirterek kolektif bilingdiginin yapi taslari olan arketip kavramini
da Jung’un analitik psikolojisinden 6diing almistir. Arketip, sembol ve
hayalleri yapilandiran siirectir. Bir tasvir ya da hayalin tiim anlatilarda ¢esitli
bi¢imlerde tekrarlanmasidir.?*® Bu tekrarlanma sinema filmlerinde oykii ve
sOylem boyutunda yorumlanarak ayni yapidan degisik filmler iiretilmesine
olanak saglamaktadir. Campbell’a gore mitoslar eski ve 6li degil, canli ve
glinimiizde yasayan anlatilardir. Ayni oykiiniin farkli gériiniimleridir.?"’
Propp’la yapisallik ve islevsellik 6zelliklerinin ortakliklart disinda, Campbell
kahramani ruhsal ve metafizik boyutta da ele alarak Propp’un yonteminden
farkli bir baglamda konumlandirmigstir.

Campbell, teorisinde anlat1 kahramaninin ¢ikacagi yolculukta on
yedi basamak ge¢mesi gerektigini ortaya koymustur. Bu on yedi monomit,
temel olan unsurlara indirgenmistir. Campbell bu boliimleri “monomitin
cekirdegi” olarak adlandirmis, “ayrilma (yola c¢ikis)”, “erginlenme” ve
“doniis” olmak iizere {i¢ ana boliim olarak belirlemistir.2® Ug temel boliime
indirgenen, kahramanin yasam dongiisii olan monomit teorisinin temelinde

yer alan ikinci boliim “initiation (erginlenme)” kavrami, anlati sinemasinin

26 Edgar, Sedgwick, a.g.e., s. 32.

207 Omer Tecimer, Sinema Modern Mitoloji, Plan B Yayinlari, istanbul, 2006, s. 107.

208 Joseph Campbell, Kahramanin Sonsuz Yolculugu, ¢ev. Sabri Giirses, ithaki Yayinlari,
Istanbul, 2017, s. 60.
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dramatik yapisini ¢ok etkilemektedir. Sinemasal anlatida yer alan tiirlerin
tiimiinde monomitlerden yararlanilmistir. Bunun en bilinen 6rneklerinden
biri Yildiz Savaslar: (George Lucas, 1977) filmidir. Sinema kuramcisi
Christopher Vogler, Campbell’n teorisini sinemada senaryo yapimi igin bir
kaynak haline getirmistir. Vogler, Campbell’1n mitos arastirmalarindan yola
cikarak sarmal sekilde ele aldigi kahramanin yolculugunu on iki basamakta
siralamaktadir. Boylece kahramanin yolculugu paradigmasi seyircinin
bilingdis1 beklentilerine cevap vermis, pek ¢ok filmin izlenirligine katkida
bulunmustur.

Campbell, diinyamizin mitlerle daha da renklenecegini, mitlerin
bizlere yasam bilgisi katacagini, bir insanin (kahraman) bagka insanlarin
hayatlar1 i¢in model haline geldiginde mitolojiye doniistiiglinii, bunda
en etkili aracin da sinema oldugunu ve filmde kahramanin ¢oklu varliga
dontstiigiinti belirtmektedir.?” Bu diistincelerin karsisinda olan Barthes
ise mit kavramina olumsuz bir anlam ylikleyerek gostergebilimin
ideolojik islevi konusunda inceleme alanini, “mitlerin yiiklenmis oldugu
kiigtik-burjuvaziye 6zgii vicdan rahathig degil, uygarligimizin simgesel
ve anlamsal dizgesidir” seklinde yorumlamistir.?'® Ciinkii Barthes igin
mitler var olan diizenin siirdiiriilmesinde, sosyal diizenin belirli bir sinifin
belirleyiciliginde devam etmesinde islevi olan ideolojik araclardir. Cagdas
Soylenler kitabinda, mit (sdylen) tiikketicisinin gosterenle gosterileni mantik
yoluyla birlestirmesinden dogan yanlis diisiincenin mitlerin iistlendigi
ideolojik islevi dogallagtirdigini agikca ortaya koyar.?!' Ciinkii Barthes,
toplumu baski altinda bulunduran burjuva diisiincesinin insanlar tarafindan
kaniksandigini, insanlarin yalnizca gosterenle gosterilen arasindaki iliskiye
odaklandirilarak sonsuza kadar siirecek kendini tekrar eden sdylenler
biitliniine doniisecegini diisiinmektedir.

2 Joseph Campbell, Bill Moyers, Mitolojinin Giicii, Kutsal Kitaplardan Hollywood Filmleri-
ne Mitoloji ve Hikayeler, cev. Zeynep Yaman, Mediacat, Istanbul, 1988, s. 35-36, 54.

219 Barthes, a.g.e., s. 15.

211 Barthes, a.g.e., s. 169-170.
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Propp’un tiirlerin evrensel ve degigsmez kaliplarinin olusturulmasinda
da bir model oldugunu soyleyebiliriz. Bunun en bilinen 6rnegi Will
Wright’in 1975 yilinda gerceklestirdigi western incelemesidir. Wright son
40 yilin western filmlerini incelemis, Oykiilerini islevlere indirgeyerek
ve anlat1 ¢ozlimlemesi yaparak dort ayri donemde western’lerin dort ayri
oykdi tipini ortaya koymustur. 2'> Hem Strauss hem de Propp’tan esinlenen
Will Wright western’e yapisalciligr uygulamistir. Yazar, calismasinda
1931-1972 yillan1 arasinda ¢ekilmis 64 farkli western’i drneklem olarak
alir ve dort farkli yapida siiflandirir: 1. ilk Dénem: Klasik Western Olay
Dizisi 2. Intikam Déniisiimlii Western’ler 3. Tema Gegisli Western’ler
4. Profesyonel Western’ler.?’* John L. Fell’in Film Quarterly dergisinde
yaymlanan “Vladimir Propp in Hollywood” adli makalesi, Amerikan
sinemasinda V. Propp’un otuz bir islev ve yedi karakterle kompoze
ettigi anlati yapisinin klasik anlati filmlerinde denendiklerini ortaya
koymaktadir. Fell Karanliklar Ulkesi (Josef von Sternberg, 1927),
Sahip Olmak veya Olmamak (Howard Hawks, 1944) ve Kahramanlar
Sehri (Howard Hawks, 1959) filmlerini Propp etkisi altindaki filmler
olarak analiz etmis, bu li¢ filmi ve kahramanlarini dakarsilastirmistir.?'
Elbette tiim anlatilarda gecerli ortak bir yapinin olusturulmasinda basta
Propp’un analiz yontemi ve Strauss’un ikili karsitliklar yontemi olmak
tizere Greimas, Campbell vb. tiim yapisalci yaklagimlarin 6nemli katkist
olmustur. Fakat her zaman oldugu gibi bu yaklasimlar indirgemecilikle
ve diger alanlardan uzakta durmakla elestirilmistir. Ornegin, yonetmen
Hawks’in yapitlarin1 analiz eden Peter Wollen, yapisalct yaklasimin
tekrarlanan motifleri 6ne ¢ikarmasina ve bu konuda yapilan ¢alismalara
kars1 ¢ikmadigimi sdylemekle birlikte, Lévi-Strauss’u da diisiincesine

212 Seyide Parsa, Alev F. Parsa, Gostergebilim Coziimlemeleri, Ege Universitesi Basimevi, 1z-
mir, 2004, s. 104.

213 Siikrii Sim, Semih Géncii, “Tiirk Westernine Yapisalci Bir Yaklasim: Yahsi Bati Ornegi”,
Tiirkiye iletisim Arastirmalar: Dergisi, Say1: 35, 2020, s. 123.

214 John L. Fell, “Vladimir Propp in Hollywood”, Film Quarterly, Spring, University of Cali-
fornia Press.Vol. 30, 1977, pp. 19-28, s. 23-24. https://www.jstor.org/stable/i251916 (indirilme
tarihi:18.11.2020).
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ortak ederek “Sadece benzerlikleri fark edip siralamak biitlin metinleri
(Rus masallar1 ya da Amerikan filmleri) soyut, yoksullasmis tek metne
indirgeme tehlikesine gotiirlir. Bir analiz noktast oldugu gibi bir sentez
noktasi da olmalidir: Aksi taktirde yontem yapisalci olacagina bi¢imei bir

7215 gozleriyle yapisalct yontemin senteze ulagsmayan

yonteme doniisiir,
yoniinii elestirmektedir. Bu anlamda da Amerikan sinemasinin belirgin
ozelliklerini tastyan filmler yerine daha sira dis1 filmlerin analiz i¢in 6rnek

secilmesi gerektigini yapisalciligin ruhuna daha uygun bulmaktadir.

8. METINLESTIRME

C. Metz, U. Eco, R. Barthes, T. Todorov, G. Genette,
A. J. Greimas, C. Lévis Strauss, V. Propp gibi yapisalc1 dilbilim
ve gostergebilimciler sinema anlatisina dilbilimden hareket ederek
yaklagmiglardir. Bu yaklagimda en 6nemli esin kaynagi ise Ferdinand de
Saussure olmustur. “Anlatilarin sinirsizlig1 ve bu anlatilarin s6z edilecegi
bakis agilariin (tarih, ruhbilim, toplumbilim, budunbilim, estetik vb.
ile ilgili) ¢coklugu karsisinda ¢oziimlemeci, dilin karmasikligint goren
ve bildirilerin goriiniirdeki karmasasini i¢inden bir siniflandirma ilkesi
ve bir betimleme odagi ¢ikarmaya calisan Saussure’le asagi yukari ayni
durumdadir.”*'*Saussure artsiiremli, yani evrimsel bir bakis agisiyla
0zdeslesmis dilbilim alanina essiiremli bakis agisini1 getirmistir ¢iinki dilsel
bildirisimin ancak dil dizgesi/yap1 igerisinde gerceklesebilecegini tespit
etmistir. “Herhangi bir diizlemdeki 6geleri birbiriyle iliskisiz olarak tek
tek ve evrimleri agisindan ele alanlara karsi ¢ikan bilgilerin kullaniminda,
dayanisik bir 6geler biitiiniinii belirten yapi, tiim insan bilimlerinde etkisini
derinden duyuran yapisalcilik akiminin anahtar terimi olacaktir.”*!

215 Peter Wollen,a.g.e., s. 83.
216 Barthes, a.g.e., s. 84.
217 Vardar, a.g.e., s. 137-138.
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Her 0ykii senaryo olmaz; bir 6ykiiniin senaryo olabilmesi dramatik
yapisinin (6ykiileme) olmasina baglidir. Gergek diinyadakinden farkli ama
gercekmis gibi goriinecek tasarimdir dykiileme. Oykiileme seyircinin ilgisini
metin/film tizerinde toplar. Bu baglamda seyirciyi “Ornek okur” kavramiyla
tanimlayan Umberto Eco, derin bir lizlintii yasarken komedi filmi seyretmek
istemeyen bir seyircinin durumunu “yanlis okuma” olarak degerlendirir.
Neye gore yanlis? Ciinkii yonetmenin diisiinmiis oldugu seyirci giilmeye ve
oykiiyii izlemeye hazir bir seyircidir.?'® Olay orgiisiiniin seyircinin ilgisini
metne yoneltmesi filmsel metinden ¢ikarilacak anlami olusturan “hareketli
goriintiilerden, yazilardan, efektlerden ve miizikten olusmaktadir”.?!® Bir
dizimde segilen birimlerin zamansal siire¢ i¢inde art arda dizilebilirligi,
Ornegin sinema sanatinda goriintiiden c¢ekim, g¢ekimlerden sahneler,
sahnelerden sekanslar, sekanslardan boliimlerin meydana gelmesidir
artsiiremlilik. Birimlerin ayni1 zaman dilimi i¢inde birbiriyle iligki i¢cinde
bulunmasi ise dizimin essliremli boyutu olarak isimlendirilir. Sinema
sanatindan Ornekleyecek olursak c¢ekim sirasinda kadraji olusturmaya
calisan yonetmenin ayn1 anda bir araya gelmesi gereken ve birbiriyle iligki
icerisinde olmasi gereken unsurlari biitiinlemesidir. Oyuncu, aydinlatma,
dekor ayni anda bir arada bulunacak unsurlardir. Artsiiremlilik dizisel,
esstiremlilik ise dizimseldir.

Dil ogeleri arasindaki bagmtilar1 ve ayriliklar1 iki diizeyde ele
alan Ferdinand de Saussure, bu ayrimlar1 dilin varliginin bir 6n kosulu
olarak gormektedir. Her zaman ardisik iki ya da daha ¢ok sayida birimden
olusan eksene dizimsel baginti, ki bir 6ge degerini kendinden onceki ya
da sonraki birimden alir. Diger tarafta da aralarinda ortak yon bulunan ve
birbirinin yerini alabilen, ¢agrisim yoluyla bellekte birbirine baglanabilen
bagintilar da dizisel bagmtilar olarak adlandirilir.”*® Anlati ¢dziimlemesi
Saussure tarafindan bulunmus bu iki baginti iizerinden gergeklestirilir.

218 Eco, a.g.e., s. 21.
219 Gardies, Bessalel, a.g.e., s. 203.
220 Saussure, a.g.e., s. 181-182.
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“Film ydnetmeni birtakim dizilerden (/ng. paradigm)se¢me yaptiktan sonra
birlestirme (/ng. syntagm) cabasina girismektedir. Ancak dil yetisinde
sozciikler ontolojik olarak mevcutken sinemada yonetmenin goriintii ve ses
ogelerini onceden iiretmesi gerekmektedir. (...) Filmde anlatim goriintii ve
ses, anlam ise igeriktir, (...) anlatim gdsteren anlam ise gosterilendir.”?*!

Metnin anlam yaraticilardan biri olan yonetmen c¢erceve
olustururken c¢ekim Olgeklerinden, kamera hareketlerinden ve c¢ekim
acilarindan olusan dizisel unsurlardan secimler yapar. Daha sonra o
cerceveleri dizimsel boyutta ardisik bir bigcimde ¢ekim, sahne, sekans, boliim
segmentlerinden olusacak sekilde filmin metnini ve anlamini olusturur. Tiim
caligma boyunca ele aldigimiz anlatisal segmentler analiz i¢in soyutlamaya
gitmek amaciyla vardir. Oysa yalnizca birbirleriyle kurduklar iliskiler
sonucunda metinsel bir biitiinliik olusturduklar1 oranda islevseldirler.

Filmsel yapilandirmanin son agamasi olan metinlestirme “kisaca
bir dykiiyii herhangi bir ara¢ yardimiyla somutlastirmaktir. Kokeninde
‘dokuma’ anlam1 bulunan metin kavrami, genellikle yazili bir bi¢im olarak
bilinmektedir. Ancak genis anlamiyla ele alindiginda cesitli anlatim bicimlerine
ornegin sinemaya uygulanabilir.”*** Dolayisiyla da sinema Oykiisii okunabilir,
anlaml1 bir biitlin bi¢iminde bir metin olarak diisliniilmelidir. Anlamli bir
biitiin olusturulmasinda yonetmenin diisiinceleri ¢ok onemlidir. Cilinkii
anlatmak istedigini metne aktaracaktir. Fakat onun anlatmak istediklerini
anlamlandirmaya calisacak bir alimlayici s6z konusudur ve bu alimlayici
metni yorumlayarak yeni bir metin kuracaktir.

Ozetle metinde yalmzca tek anlam yoktur. Anlamlar vardur.
Ciinkii anlamlarin ¢cogullugu s6z konusudur. Bir metin gercekligi yeniden
iireten edimsel bir dil yetisi olarak bir baglam icerisinde ve kisiler arasinda

22! Parsa, a.g.e., s. 20. )
22 Melis Oktug, Sinemada Anlati: Senaryo, Galata Yayinlari, Istanbul, 2008, s. 41.
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tutarli bir bicimde gerceklestirilir. Metni tek bir anlama indirgemeyen
Barthes, ¢oziimlemecinin esas amacinin anlamlarin olasi yeri oldugunu
ve anlamin bir ¢ogulluk oldugunu belirtmekte, bir tek metin iizerinde
calisirken kesitleme, dokiim ve diizenleme islemlerini yapmak gerektigini
soylemektedir. Kesitleme parcalara ayirmaktir. Uzerinde ¢alisilacak bu
sOzce pargalarina Barthes “okumabirim” adini vermistir. “Dokiim” metinde
belirtilmis kodlarin dékiimiidiir. Metin bir dokudur. Bir baglilasik 6geler
Orgiisiidiir. Bu baglamda diizen birbirinden ayrilmis ya da {ist iste binmis,
oOrlilmiis islevlerin saptanarak baglilagimlarin diizenlenmesidir.?*

Benzer bir yaklagimi sinema metnine de uygulamak mimkiindiir,
en azindan teoride miimkiin gériinmektedir. “Roland Barthes Gostergebilim
Ilkeleri'ni dilbilimin yoriingesine oturtarak dilbilimde buldugumuz dil/
s0z, dizge/bildiri, gosterilen/gosteren, dizim/dizi, diiz anlam/yan anlam
gibi karsitliklarr gostergebilimin de belli bash ¢ézliimleyim araglari olarak
degerlendirir, en biiylik agirligi da diizanlam/yananlam karsitligina verir.”?**
Demek ki filmler anlami iki yolla iletiyorlar: temel anlamsal ve yan
anlamsal.

Film gOriintlisii ve sesini meydana getiren bilesenler, yani
ilk bakista goriinen, orada olmayi1 gerektirmeyen, anlamakta gii¢liik
¢ekilmeyen temel anlamsal niteligin yaninda 06znel, kiiltiirel uzlasima
dayali temel anlamdan ve daha ¢ok seyirciye yonelik olan filmsel metnin
zenginligini ve serbestligini saglayan ikincil anlam olan yan anlamdan
meydana gelmektedir. Filmsel 0ykii (diegesis) ise filmsel temel anlamlarin
toplamina esittir. Anlatibilimin temel anahtar kavrami olan dieges, bir
anlatinin verilerinden hareketle seyirci tarafindan olusturulan kurgusal
diinyadir. Dieges sadece Oykiiden ibaret degildir. Ayrica farkli uzlagimlardan
meydana gelen tiirlerle de iliski i¢erisindedir. Bir tiliriin uzlagimlarina da
gonderme yapar. Dieges kurgusal veya pseudo (sozde) bir diinya fikridir.

223 Barthes, a.g.e., s. 97-99.
24 Yiicel, a.g.e., s. 120.
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Gergek diinyanin bir tiir simiilasyonudur. Fakat bunu biliyor olmak
seyircinin buna inanmamasi anlamina da gelmemektedir. Bu durum Metz’in
“hayali gonderme” teorisi cergevesinde analiz edilmektedir. Sinema ile
seyirci arasinda mesafeli bir gerceklik hissi vardir. Dolayisiyla dieges cift
tarafl1 bir yapi ortaya koyar. Oncelikle ydnetmen tarafindan gergeklestirilen
stiregte dizisel ve dizimsel eksenlerden yaptigi farkli teknik ve estetik
secimlerle filmini organize etmelidir. Daha sonra ise olusturulan ileti
seyirciye gonderilir ve seyirci zihninde dieges olarak adlandirilan farkli
bir bicimde yeniden yapilandirdigi mesaj1 alir. Su halde bir metnin anlami
sadece yonetmenin kendi niyeti (intentions) dogrultusunda yarattig1 mesajla
degil, seyircinin kendisine gonderilen verilerin yeniden yapilandirilmasiyla
olusmaktadir. Metnin ayn1 zamanda alimlayicinin da yorumlayarak ortaya
cikardigl anlamlart icerdigini belirten Eco yapisalciligin gdstergebilime
katki saglamakla birlikte alimlamay1 ikinci plana almasini elestirmektedir.
Clinkii metin, “okur / dinleyici / izleyici algilama diizeyinden o denli ayridir
ki! O zaman yapisalcilar i¢in ne kosulda ne durumda, hangi baglamda
‘metin’ sdylemisse sOylemistir dedigini, dis diinya, kendisini ¢evreleyen
gercgekler, ya da sanalliklar sdylenenin yapisini degistiremez...””* Yani
metnin kendi igerisinde bir biitiin olarak verecegi mesaji algilamak
alimlayicinin okuma kapasitesine baglidur.

Metnin sdyledigini “metnin sesi” olarak tanimlayan Mehmet
Rifat’a gore metin, “metnin sesi’ni duymayi bilenlere o biiyiilii anlam
evreninin katmanlarii bir bir acar. Unutmayalim, metin g¢alistirilmaya
baslamadan once ‘tembel mekanizma’dir; ¢aligmaya bagladiktan sonra ‘kurnaz
mekanizma’ya dontisiir; bu kurnaz mekanizmayi ‘haz verici mekanizma’ya
doniistiirmekse ‘metne bakmay1 bilen” okurun becerisine, diizeyine bagh
olacaktir.”??¢ Su halde hangi tiirden olursa olsun, “metnin tek bir anlami1 ve
bu anlamin degisik yiizleri vardir.”??” Metinden tek bir anlamin ¢ikarilmas,
daha dogrusu “metnin sesi’ni duymak ve/veya metne ses vermek yazinda

25 (Glindes, a.g.e., s. 34. ] )
226 Rifat, Mehmet. Metnin Sesi, [s Bankas1 Yayinlari, Istanbul, 2011, s. 4.
27 Kiran, Kiran, a.g.e., s. 12.
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giic iken gorsel sanatlar da nispeten kolay olmaktadir. Ciinkii yazinda
okurun zihinsel stireglerde nasil bir anlam ¢ikaracagi belli olmadigindan
dolay1 belleginde yer alanlara ve 6nceki deneyimlerine bagvurur. Oysa film
dogas1 geregi ikonik bir gosterge yapisina sahip oldugundan seyirciyle
arasindaki mesafe ortadan kalkar.

Seyircinin ilgisini filmsel metne yonelterek metni okumasini,
yani filmi izlemesini ve onu anlamlandirmasini saglamak, orada anlami
olusturacak olan gorsel-isitsel unsurlarin birbiriyle olan iliskisinden
kaynaklanmaktadir. Yapilan ¢cekimlerin dizisel boyuttan secilerek dizimsel
boyutta yapilandirilmasi, istenilen anlami temel anlamsal ya da yan anlamsal
diizeyde ortaya ¢ikaracaktir. Bu baglamda “giil” 6rnegini kullanan Monaco,
giiliin belirli kamera acilarindan ¢ekildiginde kameranin sabit-hareketli,
151810 parlak-kasvetli, arka planin net-izole, giiliin canli-solmus olmasina
bagli olarak sinemasal yan anlami olusturabileceklerini belirtmektedir.??®
Elbette burada tiim islem daha once de belirttigimiz ve metinde anlam
tiretimindeki en 6nemli eksen oldugunu sdyledigimiz dizisel ve dizimsel
eksende gerceklesmektedir. Ciinkii ¢ekimin anlami (yan anlami) tercih
edilmemis ve kullanilmamis diger segeneklerden dolayidir. Monaco bunun,
goriintiinlin alt ¢ekimden alinarak giiliin etkileyiciliginin vurgulanmasini
tist cekimle karsilastirmamizdan dolay1 oldugunu vurgular. Tam tersi olarak
giiliin 6nemini diger olas1 ¢cekimlerle karsilagtirmazsak, bundan 6nce gelen
ya da sonra gelecek olan ¢ekimlerle karsilagtirirsak, dizimsel bir yan anlam
olusacagini belirtir. Yan anlamlar ise metaforik, metonimik ve synecdoche
(kapsamlayisl) goriintiilerden meydana gelirler.

Anlat1 kuram1 yapisalci bir bakisla, bu metnin biitiiniinde yer
alan bicimsel parcalari tanimlamaya calisir. Metne odaklandigi ig¢in
metnin disindakiler, yapisalct anlati kuraminin sinirlarini olusturmaktadir.

228 Monaco, a.g.e., s. 159.
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Calismamizin en basindan beri metinsel biitlinlin pargalarini
tanimlamaya, birbirleriyle iligkilerini ortaya koymaya calistik. Son béliimde
icindeki anlamlarin okunabilecegi bir biitiin olarak metnin ortaya ¢ikisini
betimledik. Filmin merkezinde yer alan dizimsel yapi, dizisel yapi, yan
anlam, diiz anlam iliskileri ya da bi¢gimi olusturan materyaller filmsel metni
meydana getiren pargalardir. Su halde film olgusunu incelemenin en 6nemli
yolu 6ncelikle onu bir metin olarak ele almaktan gegmektedir.
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SONUC

I¢inde bulundugumuz dénemde gevremizde olup bitenler hakkinda
edindigimiz bilgiler bize yalnizca sozciikler yoluyla degil, gorsel-isitsel
olarak medya tarafindan da iletilmektedir. Sinema bu gorsel-isitsel
med-yanin en onemlilerinden biridir. Sinemada gorsel iletiler ¢ok agik
goriintirler, onlar algilamakta giicliik cekmeyiz; fakat bu iletiler karmasik
gorsel ve isitsel bir dili kullanirlar. Film kendisini bu dilin imkanlarin
kullanarak var eder. Sinemay1 betimlemek i¢in ilk kez Christian Metz,
anlamlandirma sistemlerinin en eskisi ve en bilineni olan dili bir arag
olarak gostermis ve insanoglunun dili iletisim yaratma araci olarak
kullanabilme yetisiyle esdeger gorerek sinemayi1 da sanatsal bir dil
yetisi olarak tanimlamistir. “Sanatsal” bir “dil yetisi” olarak sinemanin
en onemli Ozelligi ise “Oykili anlatma” ozelligidir. Anlatiy1 dykiiniin
Oykiilenmesi siireci yaratmustir. Bir oykiiyli dykiileyerek anlatan filmler
de bu sekilde birer anlati olmuslardir. Bu noktada filmin anlat1 yapist en
onemli olgu olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Filmin anlat1 yapisini meydana
getiren unsurlarin birbiriyle, gerceklikle ve anlatinin biitiiniiyle oldukca
karigik ve zorlayici bir iligkisi vardir. Bu zorlayici ve karisik iliskiyi goz
oniinde bulundurarak film anlatisini incelemeye ¢alistik. Anlatilarla ilgili
gelistirilmis kuramsal bakis agilarinin ¢oklugunun, degiskenliginin ve
yoruma agikliginin yarattig1 karigikliga ragmen, tutarli ve agik bigimde onu
betimleme cabasina girdik. Ontolojik ve teknik ac¢idan sinemadan farkl
olmasina karsin sinemaya edebiyattan uyarlandigindan, edebiyat kavram ve
kuramlarini i¢erdiginden, yazinsal anlatilar i¢in olusturulmus olan edebiyat
anlatisini analiz ettik.

Edebiyatta anlati kurami yazili dille olusturulan yazinsal anlatilar
i¢cin olusturuldugundan, anlatisal kuram ve kavramlarin gorsel-isitsel bir
alan olan sinemaya uyarlanmasinda bazi zorluklar yasanmistir fakat sinema
gorsel-isitsel dilinin anlatisalligimin yarat1 ve ifade giicii ile bu zorlugun
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istesinden gelmistir. Clinkii film gostermekle birlikte ayn1 zamanda da
anlatmaktadir. Sinematografik anlati esnektir, yaraticiligr ve zenginligi
stirsizdir. Ciinkli gorsel isitsel elemanlarinin tiimii anlatinin bir sey
anlatma imkanini en {ist diizeyde meydana getirirler. Iste film anlatisindaki
nedensellik, olay, olay Orgiisii, zaman, mekan, kisiler, miizik, ses, efekt,
diyalog gibi unsurlar anlatma kapasitesi {ist diizeyde olan filmsel anlati
unsurlaridir.

Film anlatisinin anlatma edimi bu unsurlardan anlati (Sykii)
eylemleri, olaylari, kisilikleri vb. anlatirken anlatim (sdylem) seyircinin bu
unsurlar hakkinda bilgileri nasil edindiginin sistematigini agiklamaktadir.
Yonetmenle seyirci arasindaki iligkiyi filmsel anlati kurar. Fakat filmsel
anlat1 {lizerine kuramlar {ireten ve bu alana 6nemli katkilar saglayan
yapisalc1 kuramcilar ne seyirci lizerinde ne de yoOnetmen iizerinde
durmuslardir. Ciinkii sinema goriintiisel gosterge o6zelligi tasidigi icin,
seyircinin sinema diline hakim olma zorunlulugu yoktur. Goriintiiniin dili
evrenseldir. Ayrica 6zellikle Chomsky’nin iiretici doniisiimsel dilbilgisi
kuramini sinema baglaminda diisiiniirsek, seyircinin zihninde sinemanin
anlatt yapisiin isleyisini yorumlayabilecegi bir yapidan s6z etmek
gerekecektir. Kuramda seyirci edinci, yani zihninde var olan soyut filmsel
dilbilgisini (s6zdizimi) edime, yani somuta doniistirmektedir. Konusucunun
daha once hi¢ bilmedigi climleleri anlayabilme ve konusabilme yetisine
sahip oldugunu One siiren iiretici doniisiimsel dilbilgisi kurami filmin
anlatt yapisinin seyircide soyut olarak zaten var oldugu disiincesiyle
benzerlik gostermektedir. Roland Barthes’in metin {izerine c¢aligmasiyla
birlikte, metin-okur iliskisinin yakihgindan dolayi, seyircinin film
anlatis1 lizerindeki etkisi ve seyircinin diislinsel yapisi1 gostergebilimsel
calismalarda kullanilmaya baglamistir. 1980°den sonra ise postklasik
(biligselci) anlatibilimsel yaklagimlar yapisalci yaklagimlari insan unsurunu
g0z ard1 ettigi icin elestirmis; seyircinin davranis yapisi, filmin algilanisi,
zihin yapisi iizerinde ¢aligmalarini yogunlagtirmigtir.
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Calismamizda filmin anlatma ediminin unsurlari olarak Todorov’un
zaman, bakis ve kip olarak ortaya koydugu yazinsal anlatinin bilesenlerinden
Chatman’in uzam ve kisileri eklenerek filmin anlatisal yapisinin bilesenleri
belirlenmistir. Sinema sanati da anlatinin bilesenlerini kullanarak olay ve olay
Orgiisii lizerinden filmler gerceklestirmektedir. Yapisalci anlati kurami olay
orgiistiniin sdylem tarafindan gerceklestirildigini, 6ykiide yer alan olaylarin
(eylemlerin), 6ykiiniin sdylemi tarafindan olay orgiisiine doniistiiriildiiglini
One siirer. Burada sinemanin anlati yapisinin ¢éziimlenmesi Propp ve
Greimas’in olusturdugu karakterlerin eylemleri ¢ergevesindeki teorilerin
1s1g1inda gercgeklestirilmistir.

Rus masallarinin analojik incelemesiyle ilk kez olay oOrgiisii
coziimlemesi halk masallar1 6rnekgesinden yola ¢ikilarak Vladimir Propp
tarafindan olusturulmustur. Propp’un yaklasimi kendisinden sonra gelen
pek c¢ok kuramciyr ve senaristi etkilemistir. Modeli sinema anlatisina
transfer edilmis, teorisyenler benzer modeller gelistirerek senaryo
yazimlarina 11k tutan paradigmalar olusturmuslardir. Propp’un teorisinden
ve Jung’un psikoloji yaklagimindan yola ¢ikan mitolog Joseph Campbell
Kahramanin Sonsuz Yolculugu adl kitabinda, tipk1 masallarda oldugu gibi
diinyanin her yerindeki mitoslarin ortak islevlerden olustugunu 6ne stirerek
bunlara “monomit” adin1 vermistir. Arketip kavrami sembolleri ve diisleri
yapilandirmaktadir. Herhangi bir sembol ya da riiyanin tiim anlatilarda
farkli bi¢cimlerde tekrar etmesi, yapisalct bakis agisindan, sinemada da
ayn1 yapidan farkli filmler dretildigi yaklagimimin bir benzeri olarak
uygulanabilmektedir. Campbell’in yarattig1 bu kuram Christopher Vogler
tarafindan senaryo yazimina uyarlanmistir. Vogler filmde kahramanin
yolculugunu on iki evreye indirgemistir. Boylece arkaik ¢aglardan beri
insanoglunun ortak bilincini olusturan unsurlar filmin mitolojik kokenli
anlat1 yapist ile yiizeye ¢ikarak seyircinin beklentilerine bilingdisi olarak
karsilik vermistir. Propp’un teorisinden etkilenen ve onu sinemaya model
olarak tasiyan bir baska sinemaci, 1975°te gerceklestirdigi western
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incelemesiyle Will Wright olmustur. Wright diger yorumlayicilarin
disinda tiirlerin evrensel ve degismez kaliplarinin nasil olusturulabilecegi
sorusunun cevabini aramistir. Western filmleri analiz etmis alt tiirlerine
ayirmis, Oykiileri islevlere indirgeyerek western tiirlinde film yapimi ya da
¢Ozlimlemesi i¢in bir model olusturmustur.

Olay orgiisti filmin mimarisidir. Filmin dinamigini olusturur. Olay
orgiistiniin bicimsel yapisinin diizeyleri Aristoteles’le birlikte “giris, gelisme
ve sonug” olarak tespit edilmistir. Bu {i¢ diizey igerisinde birbiriyle iliskili
olarak yer alan olaylarin dizilimi senaryodur. Klasik anlati filmlerinin
yapiminda ve senaryolarinin yaziminda yapisalct kuramlarin modellerinden
tiireyen sema ve paradigmalar kullanilmaktadir. Sonug olarak Barthes’in
belirttigi gibi “hi¢ kimse birim ve kurallardan olusan ortiik bir dizgeye
bagvurmadan bir anlatiy1 liretemez”; dizge ya filmsel anlati metni olarak
film yonetmeninin yetenekleri, becerisi, yaraticiligi dogrultusunda ya da
diger anlatilarla ortak olarak ¢dziimlenebilir olan yapisi dogrultusunda
ele alinmalidir. Giintimiizde her ikisini de teoride ve pratikte uygulamak
miimkiindiir. Sinema edebiyat gibi akla getirmez, gosterir. Bu baglamda
gostererek anlatma etkinligi, teknolojinin de gelisimiyle birlikte sinema
sanatinin ve dilinin gelisimi, sinemay1 hem bir sanat hem de bir iletisim
araci olarak 6zel bir konuma getirmistir. Fakat anlamin nasil tasarlandiginin
aragtirtlmasi, onu olusturan yapiin Ozelliklerinin incelenmesi hem
yaratictya hem de alimlayiciya farkli bir bakis agisi, yaraticilik ve elestirel
bakis yetisi kazandirdigi; bu konuda dilbilimsel, gostergebilimsel,
anlatibilimsel yaklagimlarin olduk¢a Onemli oldugu bir gergektir. Bu
yondeki birikimin gelecegin sinemasini anlayabilmek ve onu olusturmak
i¢in kullanilmas1 sinema sanatina biiyiik katki saglayacaktir.

Bu baglamda da filmsel anlatinin yazinsal anlati iizerine {iretilmis
bircok kavramla iliski igerisinde olmasi, sinema c¢aligmast yapan
gostergebilimcilerin ve anlatibilimcilerin arastirma i¢in verimli bir
jargon olusturma ihtiyacini gidermistir. Film anlatist iizerine ¢aligmalar
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yapmak ancak anlati teorisinin kavramlarin1 ve baglantilarini bilmekle
miimkiindiir; bu nedenle dnce ¢ikis noktasi olugturmasi agisindan yazinsal
baglamda anlat1 hakkinda bilgi verilmis, daha sonra da yapisalci bakis acisi
cercevesinde ¢alismamizin ana konusu olan filmsel anlat1 yapisina gegilmis
olmasina karsin kip, zaman, ses, mekan gibi olgular bugiin hala tartisilmakta
ve yeni tiir anlatilarla iligkisi lizerinde durulmaktadir. Giinlimiiziin yeni
anlat1 tiirleri dijital, etkilesimli, devingen ve entegre bir medya yapisi
sunmakta, birgok kuramci bu yeni medya i¢in “post-sinematik” kavramini
kullanmaktadir. Heniiz ¢ok yeni olan ve birlesmelerden ¢ok ayrigsmalarin
cevreledigi post-sinematik anlatilara kuramsal yaklasimlar genellikle
sinemanin —s6zde— sonu iizerinedir. Elbette bu biiyiik degisim insanoglunun
binlerce yillik hikdye anlatma siirecinin son noktasi olarak gordiigii
film anlatisinin post-sinematik siirecte nasil olacagiyla ilgili diisiinceleri
(kaygilar1) de beraberinde getirmektedir. Bu kaygilar1 Lev Manovich su
sOzleriyle acik bir bicimde ortaya koymaktadir:

Yalnizca bir bilgisayar aracilifiyla 3 boyutlu animasyon
teknolojisini kullanarak fotogergekei sahneler olusturmak, dijital
renk programinda tek tek kareleri ya da tiim sahneyi degistirmek,
asla filme alinmamis olmasina ragmen dijital olarakolusturulmus
goriintiileri milkemmel fotografik inandiriciligi olacak sekilde
kesmek, biikmek, uzatmak ve birbirine eklemek artik miimkiinse

sinemanin gostergesel kimligine ne olmaktadir?

Dijital sinema uzun bir siliredir sinemanin klasik anlati yapisini
kullanmamaktadir. Ciinkii artik bir sinema dili yerine sinema dillerinden
olusan bir biitiinden s6z etmek durumundayiz. Ciinkii artik gercegi bir
yanilsama olarak kayda alan sinemanin yerini tiim verileri bilinyesinde
toplayan bilgisayar almakta ve igeriginde sonsuz sayida anlati bigimi
barindirmaktadir. Anlati kuramcilart da bu ¢ergevede arastirmalar yaparak
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sinemanin yeni Ozellikleriyle anlati yapilarini olusturan birimlerin
arasindaki zengin iliskiyi ortaya koymaya caligmaktadir. Stuart Hall**
biitiin anlatisal pratiklerin dil gibi islemelerinin nedenini yazili, sozlii,
gorsel, isitsel vb. olmasiyla degil bir diislince, bir kavrami, bir duyguyu
ifade etmek istedigimiz sey anlamina gelecek ya da onu temsil edecek
bir unsuru kullanmalar1 olarak ifade etmektedir. Yani Hall’a gore tiim
anlam {ireten araclar, formlar1 ne olursa olsun bir sey sdylemek i¢in var
olmuslardir. Film bizimle konusmaktadir, bir dykiiyli dykiileyerek onu
anlamamizi istemektedir. Bu noktada filmin anlat1 yapis1 en 6énemli olgu
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Sinemayla ilgili herkes de bu yapiy1 ¢c6zmek
icin ¢aba gostermektedir.

** Stuart, Hall. Temsil - Kiiltiirel Temsiller ve Anlamlandirma Uygulamalari, cev.
Idil Diindar, Istanbul (2017).s.12.
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