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OZET

Bu ¢alismanin amaci, bir anlati formu olarak sinematografide anlati mesafesi
ve anlati perspektifi kavramlarmin yerini irdelemek ve buna iliskin ¢éziimlemeler
yapmaktir. Sinemanin kuramsal yéniinii olusturan alanlardan biri de anlati
coziimlemeleridir. Daha ¢ok edebiyat alaminda uygulamalar: goriilen Anlatibilimi
(narratology) bu alanda sinemaya da olduk¢a ufuk agict bilgiler sunmaktadur.
Calismada, sinematografinin anlati tarzlarina (narrative modes) yer verilmis, bu
tarzlart olusturan diegetik ve mimetik yapilanmalar tamimlanmis, buradan yola
ctkarak filmsel metinlerdeki mesafe ve perspektif insasvuin uygulamalarina
deginilmis ve tiim bunlar drneklem olarak ele alinan ii¢ film tizerinde irdelenmigtir.

Anahtar Kelimeler: Anlatibilim, Anlati Mesafesi, Anlati Perspektifi, Sinematografik
Anlati

CONCEPTS OF NARRATIVE DISTANCE-NARRATIVE PERSPECTIVE,
CINEMATOGRAPHIC NARRATIVE AND ANALYSIS OF A SAMPLE

ABSTRACT

This study is aimed at examining the place of distance and perspective concepts
as a narrative form in cinematography and making analysis in relation to them. One
of the areas that comprising the hypothetic aspect of cinema is narrative analysis.
Although implementation of narratology, more or less, can be seen in literature, it
also brings forward seminal information to cinema in this area. This study gives
place to narrative modes of cinematography and describes diegetic and mimetic
settlements which form these modes and mentions the construction of narrative
distance and perspective in cinematic texts based on them. All of these are
scrutinized in three films which are taken as samples.

Keywords: Narratology, Narrative  Distance, Narrative Perspective,
Cinematographic Narrative.
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1. GIRiS

Oykiilemeyi (narrating), anlatinin (narrative) iiretimi ya da anlatmak eylemi
olarak tanimlarsak, o zaman bize kim ve nasil anlatiyor sorularini bulmak zorunda
kaliriz. Biitiin anlati metinleri, temel olarak bir ‘olay orgiisii (ploting)’ ile bunu
sunacak bir ‘anlaticiya (narrator)’ dayanir. Bu iki unsur (olay orgiisii+anlatict)
anlatilarin olmazsa olmaz degigkenleridir.

Anlatici, oykilyli anlatmasi i¢in yazar tarafindan segilmis, yaratilmis, kurmaca
kisidir ve tipki dykii kahramanlari gibi soyuttur, yasanilan ger¢ek diinyada karsiligt
yoktur. O, isterse Oykilyli zaman-dizimsel ya da zamansal degisimler iginde
aktarabilir; karakterlerin diislincelerini gizler ya da agiga vurabilir. Bir baska deyisle
anlaticilar, anlati diinyasinin hem yapici hem de yansitici unsuru olarak islev
goriirler.

Bir anlatida ‘kim konusuyor’ sorusu bizi anlaticiya gotiiriirken, ‘kim algiliyor
ve goriiyor’ sorusu ise bizi bakis agisina gotiiriir. Sinemada anlatici, dykiiyii cesitli
bakis acilarina gore anlatan ses/gériintiidiir. Oykiideki olaylar, eylemler, kisiler ve
bu kisilerin disiinceleri, goriintii ve sesler aracilifiyla bize belli bakis agisindan
sunulur (Jahn, 2003:10). Bakis agis1 terimi (view of point/focalization) temel olarak
iki ayr1 unsura gonderme yapar. Birincisi bakisin ‘sey’lere olan ‘fiziksel’ ikincisi ise
bakis noktasmin sahip oldugu ‘diisiinsel konum’dur (mental position). Ilki
anlaticinin, ikincisi de izleyicinin anlatiya karst mesafesi ve zihinsel durusunu ifade
etmektedir (Chatman, 1990:139).

Bir anlatida 6ykiilemenin yapilis tarzi, anlati kipi (narrative modes) adimi alir ve
‘anlati mesafesi (narrative distance)’ ile ‘anlati perspektifi (narrative perspective)’
olarak iki ayr1 degiskeni igerir. Anlati mesafesi kavrami da kendi i¢inde ikiye ayrilir
ve bunlar diegesis ve mimesis olarak adlandirilir. Kékeni Eflatun ve Aristo'ya kadar
uzanan bu ayrimlamanin ilkinde, anlatict dykiisiinii dogrudan anlatir ve ‘diegetik
(digegetic)’ tarz olarak tanimlanir. Bu tarzda, anlatic1 kendisini dogrudan gosterir ve
bizi anlatanin kendisi olduguna inandirir; anlatista olaylar birinci plandadir,
diyaloglar dolaylidir. ikincisi ise ‘mimetik (mimetic) tarz olarak tanimlanir. Burada,
Oykiiyii dogrudan anlatan bir anlatici yoktur; ortiik olan bir anlatici konusanin
kendisi olmadig: izlenimini vermeye c¢alisir. Bu yapilanma daha ¢ok tiyatro, film
gibi olaylarmn dogrudan gosterilmesine dayanan dramatik anlatilarda kullanlir”,

Diegetik anlati genel anlamda yazinsal veya sozel aktiviteyle yapilan anlatilart
icerir ki bu aslinda bir anlatis/sdyleyisten (telling) baska bir sey degildir. Mimetik
yapilanmanin ana 6zelligi ise anlatinin gorsele yonelik kurulmasidir ve bu da aslinda

* Anlatibilim'e biiyiik katkilar getiren Gerald Genette (1982:129) buna karsi cikar, biitiin anlatilarin
kurgusal bir yapilanma igerdigini ve sonugta da bir aktarilma, bir yorumlama iiriinii oldugunu
sOyleyerek, mimesis-diegesis ayrimini reddeder ve anlatilarda yalnizca diegesisin gesitli diizeyleri
oldugunu belirtir. Benzer yaklasimi David Bordwell (1985:5) de paylasir. Ona gore de, Oykiiniin
kendisi, kendi evrenini sunma egilimi dikkate alindiginda, ‘diegesis’ terimi ‘Oykii’ sdzciigiiniin yerini
alir. Oykii kendi varligiyla ger¢ek diinyanimn bir yeniden iiretimini olusturma yetisine sahiptir. Her
seyden once diegesis, 6gelerinin tiimel bir birlik olusturmak i¢in bir araya geldikleri bir kurmaca, bir
s6zde-diinya olarak anlagilmalidir. Bu sonuca gore, Oykii, diegesis'in bir alt boliimii iken, diegesis
Oykiiniin izleyicide uyandirdig1 izlenime dayandigindan diegesis kavrami 6ykii kavramindan daha genis
bir anlama sahiptir.
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bir ‘gosterim’ (showing) olgusundan baska bir sey degildir. Bu iki anlati modeli ilk
bakista sanilanin aksine farkli yapilara uygulanabilir. S6zgelimi bir roman mimetik,
bir film de diegetik yap1 i¢inde insa edilebilir.

Diegetik yapida okuyucu/izleyici, anlaticinin anlatma eylemine dogrudan tanik
olur. Okuyucu/izleyici, olaylart bir anlaticinin ‘dogrudan anlatimi’yla ve boylece
bulundugu mekan-zaman ayirimi iginde ve belli bir zihinsel mesafeden Ogrenir.
Olaylar, okuyucunun zihninde geg¢mis zamanda olup biter ve bu nedenle de
anlaticinin olaya uzakligi okuyucunun olayla biitiinlesmesine engel olur. Buna
karsmn mimetik yapilanmada ise anlatici devreden ¢ikarilmakta; olay ayrintilartyla
okuyucunun ve/veya izleyicinin goziiniin Oniinde canlaniyormus yanilsamasi
verecek sekilde aktarilarak, okuyucu/izleyici olaylara dogrudan ‘tanik’ durumuna
getirilir. Burada kahramanlarin s6zleri, monolog ve diyalog seklinde verildiginden
‘dogrudan anlatim’ s6z konusudur; dolayisiyla burada dogal olarak mesafe kisalir ve
bdylece okuyucunun/izleyicinin yapitla 6zdeslesmesi saglanabilinir.

Anlat1 kipinin diger degiskeni olan ‘anlat1 perspektifi’ ise bilgiyi diizenlemenin
ikinci yoludur. Burada anlatiyr sunan anlaticinin kimligi ve onun kimin bakis
acistyla anlatimmi kurdugu belirleyici bir nitelik tagir. Diger sanat dallarindan farkl
olarak anlatima dayali sanat tiirlerinde mutlaka bir anlaticiya ihtiya¢ vardir.
Anlatima dayali eserlerde anlaticinin vazgegilmezligi dogal olarak, anlaticinin
konumunu irdelemeyi, anlatima esas olan kisi ve kisilerin bakis agilarinin tespitini
gerektirir. Bakis agisi, bir anlatida olaylarin okuyucuya/izleyiciye kimin goziinden
ve agzindan aktarildigidir ve asal olarak anlatinin séyleme bigimini, zamansal
akigini ve olaylarin ritmini denetler. Oykii kisilerine yonelik agiklamalarim1 ve
yargilarin1 agiga vuran anlatici, okuyucuya/izleyiciye olaylarin gergekliginden
ipuglar1 sunar; olaylar arasinda kurdugu bagintilarla okuyucuya/izleyiciye bir
yasanmislik ortamu yaratir. Kisaca, bir anlatida ‘anlatici’ ile ‘anlatilan’ arasindaki
mesafenin se¢imi ve uygulanan bakis acisinin niteligi, dykiiniin bicimlenmesinin
yani anlatt perspektifinin temel belirleyicileridir.

1.1. Kuramsal Cerceve

Biitiin  anlatilarin mutlak olarak ortiik bir dizge/sistem araciligiyla
olusturulmasindan dolay1; anlati metinlerinin sistematik ¢dziimlemesi, metnin
yapisal boyutlarini tanimlayici (descriptive) sanatsal okuma ve/veya iiretme
stireglerinde agilimlar getirmektedir.

Anlatimbilim (narratology) kurami anlati metinlerinin ¢éziimlenmesinde en ¢ok
basvurulanlardan birisidir. Temel 6zelligi de anlati metninin yalnizca kendisiyle
sinirl olan ¢6ziimleme yaklagimimni benimsemesidir. Daha ¢ok yazinsal metinlere
yonelik uygulamalar1 goriilen bu kuramin sinematografik anlatilara dogrudan
uyarlanmasi pek de kolay olmamaktadir, ¢iinkii kurgusal bir anlati olarak filmsel
metinler (iconic fiction/screen texts) ile yazinsal metinler (verbal fiction/written
texts) arasinda farkliliklar vardir. Bu nedenle ¢6ziimleme degiskenlerinin filme
uyarlamasinda bazi yeni diizenlemeler, uyarlamalar gerekmektedir. Fakat her ne
kadar aralarinda farkliliklar olsa da, olaylar (events), olaylarin yinelenmesi
(repetition), olay orgiisii (plot), kisiler (character) ve kisilestirme (characterization)
gibi unsurlar her iki kurmaca yapida benzerlikler tagir ve bu nedenle de
sinematografik anlatilara da uygulanabilir. Bu uygulamadan elde edilen veriler de,
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sinematografik anlatinin insast konusunda farkli ve yeni iiretme/okuma siire¢lerinin
olabilecegini gosterir. Bu argliimandan yola ¢ikan bir dizi aragtirmact anlatibilim’in
metodolojisini sinemaya uyarlayan yeni kuramsal g¢erceveler gelistirmislerdir. Bu
kuramsal ¢ergeveler 6zellikle ‘klasik anlati filmleri’nin ¢6ziimlenmesinde olduk¢a
elverisli bir metot sunmaktadir.

Sinema anlatibilimi'ni baz alarak olusturulan bu ¢alismada, belgesel, kisa film
ve deneysel film kategorileri géz ardi edilerek oncelikli olarak uzun metrajli ve
Oykiillemeye dayali olan kurmaca (fictional) film anlatilar1 ele almmigtir.
Anlatibilimin ‘kip (mood)’ bashig1 altindaki anlatinin temsil edilisinin (narrrative
representation) bi¢im ve dereceleriyle ilgili olan ‘anlati mesafesi’ ve ‘anlati
perspektifi’ kavramlari sinematografik anlatilar perspektifinden irdelenmis ve somut
omek olarak da ¢ filmin ¢oziimlemesi yapilmistir. Caligmanin evren ve
orneklemini Nisan 2007 de gergeklesen Istanbul Film Festivali'nin Ulusal Yarigma
kategorisinde yer alan on alti filmden {icii olan Serdar Akar'in ‘Barda (2006)’,
Dervis Zaim'in ‘Cenneti Beklerken (2006)’ ve Zeki Demirkubuz'un ‘Kader (2006)’
adli filmleri olusturmustur. Coéziimleme anlati ingasina yonelik oldugu igin bu
filmlerin 6zel bir nedene bagli olmaksizin rastgele secilmeleri ¢6ziimlemenin
niteligine dogal olarak herhangi bir etkime getirmemistir.

2. MESAFE VE PERSPEKTIF KURULUMU

Oncelikli olarak bu iki degiskenin semantik icerigini agimlayalim: Anlati
mesafesi kavrami, anlatinin dogrudan ya da dolayli olarak iletilip iletilmedigiyle
ilgilidir. Iletilme bicimlerine gére, anlatan ile anlatilan sey arasinda az ya da ¢ok bir
mesafe vardir. Mesafe, anlatinin ‘anlatma’ ile ‘gdsterme’ arasinda nasil bir yere
oturtuldugunu gosterir.

Gosterim  (showing) ya da anlatim (telling) degiskeninden hangisinin
kullanilacagi, bir anlatida yaraticinin karar vermesi gereken oncelikli tercihlerden
birisidir. Diegetik anlati formu mu yoksa mimetik anlati formu mu ya da ikisinin
bilesiminden olusan karma formunun mu segilecegi sorusu temel problematik olarak
sanat¢inin karsisinda durmaktadir.

Kuramsal ¢aligmalarda gosterme yerine ‘mimesis’, anlatma yerine de ‘diegesis’
terimleri daha ¢ok kullanilmaktadir. Bir baska adlandirma ise anlatmaya dayali
tarza, ‘yaniltmasiz (resentational/non-illusionistic) anlatilar’; gostermeye dayali
tarza ise ‘yaniltmali (representational/illusionistic) anlatilar’ denilmesidir.

Oncelikle ‘anlati mesafesi’ni olusturan iki temel degiskene bakalim: Diegetik
ve mimetik yapilanmanin, anlatilarin ‘gergek’le iliskisi baglaminda giindeme gelen
bir kavram olduguna ve bunlarin bir yapitta gosterilenin (signified), gercege
yakinliginin dereceleriyle tanimlandigina giris boliimiinde deginilmisti. Diegetik ve
mimetik kavramlarinin temeli antik Yunan'daki anlati sanatlarina uzanmasina karsin
20.yy'da yeniden bicimlendirilerek ¢6ziimleme alanma sokulmuslardir. S6zgelimi
iinlii edebiyat kuramcisi Gerard Genette ‘Anlati Soylemi’ adli kitabinda bu iki
kavrami, yazili ve gorsel sunumlarin Ozelliklerine gonderme yaparak kullanma
yoluna gider; mimetik sunumun tiyatrodan o6diing alinan bir forum oldugunu
belirterek, diegesis ile yalin anlati formunu, mimesis ile de drama formunu
temellendirir (Bordwell, 1985:3).
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Anlatimimn mimetik tiirii, anlaticinin anlattig1 olaylar1 ve karakterleri dolaylh
olarak ‘gdstermesine/taklit etmesine’ dayanirken, anlatimin diegetik tiirii, anlaticinin
kendisini ‘belirtici’ bir sunum i¢inde olaylar1 anlatmasmna dayanir. Mimetik
yapilanmada olaylar ‘g6ziin uzaminda’ diizenlenir ve sanki ‘simdi’ oluyormuscasina
canlandirilarak ifade edilir. O halde gdziin uzami, ‘tanik olma’ paradigmasinda
temellenir: Olaylar, dinleyen/okuyan kisiye, sanki o an oradaymis ve ‘simdiki
zamaninda’ geciyormus yanilsamasini yaratacak sekilde sunulur. Gozlin uzaminda
diizenlenen dramatik anlatilarda ise olaylar hizli, dinamik bir sekilde ve islevsiz
ayrintilar atlanarak anlatilir. Dramatik anlatim bi¢imini benimseyen sanatgi, olay
gelisiminin merkezi énemdeki pargalarini belirler ve bunlar1 karakterler ile onlar
arasindaki iligkiler bi¢iminde canlandirarak, alimlayicinin karsisina tasir ve bu siireg
icerisinde de kendisi kaybolup, kurguya doniisiir. Artik olay gelisimi, soziin
uzamindan goziin uzamina ge¢mis; anlatici, ‘soziin uzaminda’ yer almanin verdigi
ayricaligi bir kenara birakmig, anlatisim dogrudan dogruya ‘anlattigi kisinin
perspektifine gore’ diizenlemeye baslamistir. Yani ge¢miste olup biten olaylar ‘séz
araciligiyla’ alimlayiciya taginmak yerine, alimlayici dogrudan dogruya olaylarin
‘orta yerine’ tasinarak sunulur. Bu asamada biitiin dramatik yapi, anlatinin konu
aldig1 olaylar ile alimlayici arasinda herhangi bir ‘aracinin’ olmadifi inancini
olusturmak ve pekistirmek {izere insa edilir. Alimlayicinin, olaylari sanki bir sokagi
doniiverince karsisina cikan giindelik bir gercekmis gibi algilamasi ve yasamasi
amagclanir. Bir anlaticinin araciligi iizerine kurulu anlati modeli olan diegetik tarz ise
s0ziin uzamina tekabiil eder; orada olaylar bir ‘olup bitmislik’ olarak ve ge¢mis
zaman kipinde hikdye edilir. Alimlayicinin bu olaylart gérme veyahut onlar
gerceklesirken bizzat orada olma sans1 bulunmaz; dogal olarak olup biteni 6grenmek
igin giivenebilecegi tek kaynak, anlaticinin bizzat kendisidir (Unal, 2002:29).

Oykiiyii diizenlemenin ikinci yolu boyutu olan anlati perspektifi ise, anlaticinin
Oykiiyli sunus tarzinin niteligidir ve bu, dykiiyili yonlendiren karakterin sahip oldugu
bakis acisinin ‘nasil’ ve ‘ne’ olusuyla belirlenir (Chatman, 1990:111-112). David
Bordwell'e (1985:7) gore perspektif terimi, anlatida gesitli duyarliklarin merkezi bir
konum i¢inde yer almasina refere eden tiimel bir anlamu igerir. Perspektif, pek ¢ok
agidan mimetik anlatim geleneginin en 6nemli kavramidir, ¢iinkii mimetik gelenekte
anlatim gostermeye, alimlama da algilamaya esittir. Jacop Lothe'ye gore (2000:40)
ise anlati perspektifi anlaticinin veya karakterlerin olaylara yonelik yargi ve
deneylerinin aktarilmasinda kullanilan dilin uzak veya yakin olusuna refere eden bir
yapilanmadir. Mieke Bal'a (1997:143) gore ise anlati perspektifi algimnin fiziksel
veya psikolojik kapsamini bize gosteren bir anlati unsurudur. Gorildiigi gibi
arastirmacilar farkli tanimlamalarla ayn1 ‘sey’i ifade etmektedirler.

Anlatilarda s6ylem, ‘perspektif’in nasil insa edildigi problematigiyle dogrudan
ilintili olarak ortaya c¢ikar. Ciinkii aktarilan ¢evre/esya/insan tasarimi ilk elde bir
‘malzeme’den baska bir sey degildir. Anlatiyr sanatsal bir sdylem degerine
yiikselten ‘sey’ secilecek olan ’perspektif’ aracilifiyla bu dogal malzemeye nitelik
yiiklenmesiyle olusturulan yiiklemdir. Nitelik, bu anlamda, ‘Gzne’ ile ‘nesne’
arasindaki iliskinin yani uzaklik ve yakiligin estetik duyarlikla sunulmasi demektir.
Ayrica, perspektif bir anlatida ‘kimin konustugu’nun da belirlenmesidir. Anlatidaki
sesle (voice) yani anlatict ile anlatinin perspektifini birbirinden ayirmak gerekir;
perspektif, anlaticinin benimsedigi bakis acisidir. Genette bakis agist yerine
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‘odaklanma (focalization)’ terimini kullanir (akt, Lothe, 2000:40). Bunlar bir tablo
haline getirildiginde $0yle bir yapilanma ortaya ¢ikar:

Tablo 1: Anlati Perspektifi Degiskenleri

Anlatici-Bakis Acist Olaylarin i¢sel analizi Olaylarm disardan
Kombinasyonu gozlenmesi

Anlatici, dykiide yer alan bir Ana karakter, kendi dykiisiinii Yardimc: karakter, ana
karakterdir. anlatir. karakterin Oykdisiinii anlatir.
Anlatici, dykiide yer alan bir Her seyi bilen yazar, dykiiyii Yazar, dykiiyi, bir gézlemci
karakter degildir. anlatir. olarak anlatir.

Kaynak: Bahar Derviscemaloglu (2007), ‘Gerard Genett'e Gore Anlat1 Soylemi’ http://www.ege-
edebiyat.org/modules (Erigim Tarihi: 6.11.2007).

Tablo dikkatle incelendiginde dikey hattakilerin ‘perspektif/bakis agisi’nin,
yatay hattakilerin ise ‘ses/anlatici’nin niteligiyle ilgili bir yapilanmay1 gosterdigi
kolayca anlasilabilir (Derviscemaloglu, 2007:4).

2.1. Anlatilarda Acik Bicim - Kapal Bicim

Anlatinin mesafe ve perspektifini belirleyen parametrelerden biri de anlati
mimarisinin ‘agik bigim’ ya da ‘kapali bi¢im’ olarak adlandirilan iki ana akimdan
hangisine yonelik olarak bicimlendirildigidir. Kuskusuz ki bir anlati, bu iki
yapilanmanin sablonlarina tam olarak uymak zorunda degildir ama mesafe ve
perspektif kurulumu/tanimi agisindan hangi tarafa yakin durdugu oldukga belirleyici
bir parametredir.

Acik bi¢cim anlatilarda, boliimlemeler, toparlanmamis, parcalanmig ve kendi
Otesini de gosterir bir 6zellik olarak kurgulanir. Acik bicim'de eylem ne tek, ne de
diiz bi¢imde kapatilmigtir. Olaylar kendi i¢inde az ya da cok siireklilikten yoksun
olarak yan yana bulunacak sekilde insa edilir. Eylem siirekli bitise dogru gitmez,
kimi kez kesilerek belli bir gelismeyi izlemeden, ayn1 degerdekileri siralayarak
yiiriir; yani olaylar episodik bir yan yana olusla ilerler. Burada bas kisi (protagonist)
ile karsit kisi (antagonist) kutuplasmasi yoktur; karsit kisi yerine kahramanin
karsisinda tek tek olusumlarin biitiinii i¢indeki diinya vardir. Evren ve kahraman her
sahnede yeni Ozellikler gosterebilir, ana etkiyi g¢esitlendirir ama onu degistirmez,
tekrarlarla bir gember ¢izer. Kisaca, agik bigim'de eylem simirsizdir, ne basi ne de
sonu bellidir; zaman ve yer c¢ercevelenmemis olarak ozgiirce kurulur. Kapali
bicimde ise mimari kurulum, boéliimlerin birbirine baglarla ilintilendirilmesi ve
eylemin biitiiniiniin varligiyla insa edilir. Oykiiniin anlam tasarinm biitiin ile pargalar
arasindaki bu iliskiler ag1 lizerine oturtulur. Anlatinin béliimlere ayrilmasi simetri ve
oranlilik ilkelerine gore yapilir; belirli baglangic, yiikselis ve bitis noktalar1 vardir.
Oykii kisileri arasinda catisma-coziim-catisma yoluyla karsithklar yaratilir.
Oykiilemenin zaman akis1 ortak, tek cizgili, dar ve kesiksizdir. Ozetlersek, kapali
bi¢cim anlati, kendi iginde smirlanmis ve her yerde her bolimde biitiini
anlamlandirir. Bolimleri, karsitlagsmis kisileri, mekan ve zamanin olayin gergevesi
olarak birbirine bagli sahneler hep ‘biitiin’le ilgili degerlere sahiptir, bagimsizliklari
yoktur (And, 2002:108).
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2.2. Anlat1 Diizeyleri

Bir anlatida mesafe ve perspektif kurulumunu belirlemek i¢in onun nasil inga
edildigine de bakmak gerekir. ‘Anlati diizeyi (narrative level)’ olarak adlandirilan bu
yapilanma, olay orgiisiinii var eden islevsel anlat1 birimlerini ve onlarin aralarindaki
iligkilerin ‘nasil’ligin1 igerir. Bazen bir anlatida bir ana Oykiiniin i¢inde ikincil ve
iicilinciil dereceden dykiiler yerlestirilmis bicimde kurgulanabilir ve bu da dogaldir ki
farkli anlati diizeyleri yaratir. Bir anlati metninde en {istte bulunan anlatiyi,
anlaticinin da pargast oldugu ist ya da ‘temel metin (primary text)’ olarak
degerlendirebilmek miimkiindiir. Bu {ist metnin igerisinde Oykii karakterlerinden
birinin anlattig1 ikincil bir metin daha yer alabilir ve bu ‘alt metin/eklenti metin
(embedded text)’ olarak adlandirilir. Burada i¢ ige gegen bir anlati konumu soz
konusudur. Bu durumda temel metin ve eklenti metin olarak ikili bir ayrim ortaya
¢ikmakta ve ana 6zelligi itibartyla, temel metindeki karakterlerden birinin ‘anlatict’
konumuna gecerek {iist metinle baglantili ama ondan farkli olan yeni bir 6yki
sunmasi s6z konusu olmaktadir (Demir, 1995:36).

Ana 6ykiiniin tema veya konusu ile dogrudan ilgili olmayip ikincil planda olan
ya da konuyla islevsel bir bagi bulunmayan bir olay ya da bilginin yansitilmasi
halinde bile 6ykii i¢inde 6ykii anlamima gelen anlatilara rastlanilabilinir. Ornegin bir
ask Oykiisiinde kahramanin elinde bir yara izi vardir ve bu yaranin olusma nedeninin
aktarilmasi bu anlamda bir ara-ykiiniin anlatilmasi demektir. Bu tiir ara dykiilerin
ilk amaci izleyicinin ilgisini canli tutmaya yoneliktir. Bazen bu ara-oykiilerin 6nem
kazandig1 da olur. Sozgelimi bu calismada analizi yapilan ‘Cenneti Beklerken’
filminde yer alan ara-oykil (imge yaratiminda perspektifin olup olmamasi), filmin
diistinsel boyutunu belirleyecek kadar anlam yiiklemlerine sahiptir.

Anlat1 diizeylerindeki farkliligin ilk 6rnegi, ayn1 tema etrafinda birlesen farkli
oOykiilerin birbirini izlemesiyle yapilan dykiilemedir. Zincirleme anlatim bag1 denilen
bu yapilanmada, her Oykiiniin anlaticist sirast gelince kendi Oykiisiinii anlatmaya
baslar. Oykiiler arasindaki birlik, tema ortak paydasinda saglanmis oldugu icin bu
Oykiiler zaman zaman, ayni1 anda cereyan eder, zaman zaman kesisir, zaman zaman
birbirleriyle kesismeden yan yana gider ve zaman zaman da birbirlerinden ayrilip
uzaklagirlar. Bu teknige iyi orneklerden biri, Fatih Akin'in ‘Yasamin Kiyisinda
(2007)’ adl filmidir. Film, alt1 insanin ve bunlarin yasamlarina dair alti ykiiniin
bazen kesigmesiyle, bazen de ayrilip uzaklasmasiyla orgiilenen bir Oykiilemeye
sahiptir. Tema benzerligi ile birbirlerine baglanan bu altt 6ykii arasinda, islup,
zaman, psikoloji ve yap1 gibi gesitli seviyelerde farkliliklar vardir. Bazen ayni anda
olusan iki Oykiiden birinin bittigi yerde digeri baslar ve ikinci bittigi anda tekrar
birincisine doniiliir.

Anlat1 diizeylerindeki farklilikta daha somut ya da daha fark edilebilir olan bir
diger uygulama ise, ‘yerlestirme yontemi’dir. Bir dykiiniin digerinin igine sokularak
anlatilmasi olan bu teknigin en klasik drnegi ‘Binbir Gece Masallar1’dir. Burada ilk
Oykii, ikinci 6ykiiniin ortaya ¢ikmasinin zorunlu nedeni degildir; her ikisi birbirini
destekleyecek anlamlarla yiiklidiirler ve bu ilinti i¢inde her ikisi de kendi
degerlerini digerlerine yaslanarak kazanirlar. Zaman-dizimsel kopukluklar, olaylarin
olusum ve gelisimindeki benzemezlikler bu anlatis teknigine ‘acik bicim’ ozelligi
kazandirir.



130 Mustafa SOZEN

Anlat: diizeyi kurgusunda bazen sinirlar ihlal edilebilir ve bu ihlal ‘metalepsis’”
olarak adlandirilir. Bir illiizyon etkisi yaratmak i¢in anlati diizeyindeki degisimlerle
oynamadir; 0rnegin bir diizeyde yer alan karakter ya da anlatici, daha st bir
diizeyde izleyici karsisina ¢ikabilir (Derviscemaloglu, 2007:8). Metalapsise yonelik
uygulamalar daha ¢ok modern anlatilarda yer alir. Sinemada, Godard ve Passoloni
sinemasi filmlerini bu uygulamalara 6rnek olarak verebilir.

3. SINEMATOGRAFIDE MESAFE VE PERSPEKTIF YAPILANMASI

Sinemada mimesis ve diegesis kavramlarmin agiimi yapilirsa; diegetik
Oykiilemenin, gercegi ‘yeniden yaratma’ ¢abasi; yani yasanan gergekligin tipatip
aynisini yaratmak yerine ona anlaticinin yorumunu katarak; ayni olusumlara farklt
bir gozle bakabilmeye yonelik olan anlati tasarimi oldugu sdylenebilir. Diegesis,
yalnizca anlatinin kendisini (filmin diizanlamini) igermekle kalmaz, ayni zamanda
Oykiillemenin zimni, kurmacasal zaman ve mekan boyutlarnin yapilanmasimi da
icerir’. Mimetik anlatilar ise yasanan gercekligin kusursuz taklidinin yapilmaya
calisildigr yani, gercek ile gercek olmayanin ayirt edilememesini dncelikli olarak
kendisine temel edinen dykiilemelerdir.

Anlat1 metinleri arasinda mimetik yapiya en yakin olanlar tiyatro ve 6zellikle
de sinemadir; ¢iinkii bir olay ya da mekanin hareket ve siiresini yeniden iiretebildigi
icin sinema diger sanatlar i¢inde ve yeniden canlandirma bigimleri arasinda en
gercekei olandir. Teknikten estetige sinematografik yeniden canlandirma, sadece
kamerayla ilgilenmez; kullanilan filme, 151k kaynaginin tiiriine, objektif se¢imine,
seslerin tasarimina, mizansene, sekanslarin diziligsine ve kurgu segeneklerine kadar
biitiin bu unsurlarla ‘gergekligin algilanigini’ daha giiclii bir sekilde yeniden
iretmeye ¢aligir. Bir baska deyisle sinemada mimetik anlatim, kameranin oniindeki
nesnenin ya da olayin gerecin izin verdigi 6l¢iide yeniden canlandirilmasi olarak
tanimlanabilir. Kamera, Oniindeki diinyaya yonelip onu aktarirken, izleyici
kameranin veya yonetmenin farkinda olmaz, ¢iinkii her imge, kamerada viicut bulan
goriinmez bir anlatictyla yiiklenmis olarak yansitilmaktadir. Oykii, kurgu yoluyla
olusturulan biitiinciil bir uzam-konum-olay yanilsamasiyla gdriinmez bir anlaticiya
refere edilir ve onun bakis acisindan bize sunulur. Bu anlatic1 ¢ogu kez kamerayla
0zdeslestirilir ama bu ¢ok da dogru degildir zira sinematografik anlatici goriintii ve
ses gibi iki ana kanal ve bu kanallarin alt dallarinin organizasyonuyla olusan bilesik
bir yapilanmayla iiretilmekte; anlatict da bu ¢oklu bilesenin icinde olugmaktadir
(Chatman, 1990:135).

Mimetik yapinin sinemada bu denli baskin olusuna karsin belirtmek gerekir ki,
diegetik-mimetik karsithgi sinemada ¢ok ilging olarak birbiri igine girmis,
sarmalanmis bir sekilde varligini stirdiirtir. Ciinkii filmsel metinler ontolojik olarak
hem kameray1 hem de Oykiilemeyi barindirmaktadir. Bu ontolojik yapilanma, hem

" Metalapsis teriminin Tiirk¢e'de tam bir karsiligi olmadig1 icin dogrudan kullanilma yoluna gidilmistir.

Edward Branigan (7992: 250), Genette'e deginerek metalapsis kavramini agimlar: Bkz: ‘Narrative
Comprehension and Film’.

" Kavram, Metz'in (1974) de katkistyla genis bir kullanim alanina yerlesmistir. Bkz: Christian Metz,
Film

Language: A Semiotics of the Cinema.
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gercekligin  benzer bir taklidini yaratmakta hem de Oykiideki insanlarin ig
diinyalarini, duygularmi, hatta riiyalarini bile goérebilme imkanini getirebilmektedir.
Bir baska deyisle filmler, konusmanin ve eylemin dogrudan taklidini sunar ama
bunu dolayimli bir yolla (diegetik) yapmaktadirlar. Gergek¢i olsun ya da olmasin
biitiin filmsel metinler hem 6ykiileme hem de temsil sistematigini yliklenen anlatilar
olduklari i¢in ayn1 anda diegetik ve mimetik olma 6zelligini de icerirler.

Filmler mimetik ve diegetik &geleri gok cesitli tarzda bir araya getirebilecegi
gibi, ayn1 zamanda onlar zitliklar ve bosluklar yoluyla karsi karsiya da getirebilirler.
Bundan dolayidir ki kuramcilar, sinemada belirli filmleri ya da belirli film
pasajlarini mimetik, bazilarmin ise diegetik oldugunu kabul ederler (Henderson,
1986:15). Ornegin Jean Pierre Jeunet'in ‘Amelie (2001)’ adh filminde anlatict
kamera degil de iist ses olarak verilen bir anlaticidir, kamera bu sesin
yorumlamalarini bize gosterir. Yani kamera anlatici yerine iist ses anlatici vardir ve
bu ses, seyircinin 6zdeslesme duygusunu azaltir ve filmle arasinda bir mesafe
olusturur. Bu film -tam olmasa bile- diegetik yapilanmaya ornek olarak verilebilir.
Anlaticinin bizzat yer aldig1 diegetik yapidaki filmler de vardir ama sayilart ¢ok
azdir. Ornegin Carlos Saura'nin bir Flamenko dansinin sahneye koyulusunu anlatan
‘Salome (2002)’ filminde anlatici zaman zaman goriintiiye gelerek oyuncularin neler
yaptiklarini biraz sonra neler yapacaklarini anlatirken, filmde yer alan oyuncular ve
danscilar da rollerinden ¢ikarak &ykiide iistlendikleri role nasil hazirlandiklarini
izleyiciyle paylasir.

Sinemada mimetik tarzin agirligini saglayan asal unsurlardan biri de sinemanin
‘simdiki zaman’ {izerine kurulmus olmasidir. Bu simdiki zaman igindeki
Oykiilemede, izleyici olaylara ve konusmalara o anda oluyormuscasina tanik olur.
Bu nedenle sinemanin baglangicindan 1960°lara kadar olan doénem igindeki film
teorisi mimetik gelenekten alimmis bir anlatim teorisi olarak varligimi siirdiirmiis;
sinemaya, modern (karsit) anlati teknikleri girmeye baslamasiyla mimetik tarz da
sorgulanmaya baglanmuistir.

Sinemada mesafe degiskeninin farkli/yeni/bilingli kullanimlart daha ¢ok
modern anlati kapsamimna giren filmlerde goriilebilir. Bunlar klasik anlati
filmlerinden farkli olarak izleyicinin dykiiye katilimini zayiflatmak icin Sykiiniin
zaman duygusuyla oynamakta; kronolojik akisi bozarak bulanik zaman boyutlar
yaratmakta ve neden sonug iligkisini zedeleyen bir kurulum i¢inde mimetik yapiy1
kirmaya ¢aligmaktadirlar.

3.1. Klasik ve Modern Anlati Formlan

Sinematografik  anlatilarda  mesafe ve  perspektif  yapilanmasinin
belirlenebilmesi i¢in bagvurulacak parametrelerden biri de Oykiilemenin, klasik
anlat1 6zelliklerini mi yoksa modern anlati 6zelliklerini mi tagidiginin saptanmasidir.
Hemen belirtmek gerekir ki, giiniimiiz filmlerinin birgcogunda bu iki anlat1 formunun
Ozelliklerinden bazilar1 ayni1 anda bulunabilmektedir.

3.1.1. Klasik Anlat1 Sinemasi

Klasik sinema anlatisi, izleyicisini alabildigine duygulandirma, oyundaki
kahramanla o6zdeslestirme, sahnelenen eyleme katma seklinde tanimlanabilir.
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[zleyicisini, sinemanin ‘biiyii’siine inandirma temelinde gelisen bu sinemada, tiim
parcalar ‘anlatimi goériinmez kilma’ amaci dogrultusunda birlestirilmistir. Klasik
anlati formu, mimetik bi¢cime sahip bir sanat dali olarak, diegetik bi¢imin tersine
anlatidaki ‘anlatici’nin varligini gériinmez kilar. Goriinmez anlaticiy: saglayabilmek
icin, ‘gorlinmez godzlemci’ konumundaki kamera kullanimiyla nesnel anlatim
yanilsamasi yaratmaya ¢alisir. Amag, izleyicinin kurmaca evrende olup bitenlere, bir
araci (anlatic1) olmadan tanik oldugu izlenimini uyandirmaktir. Anlaticinin yoklugu,
anlatimin ¢esitli kurgu taktikleriyle goriinmez kilinigt dolayisiyla izleyici ile
kurmaca evren arasindaki mesafe sifirlanir veya en aza indirilir. Bir bagka deyisle
izleyici, dogrudan kurmaca evrene girip, kurmaca karakterlerle 6zdesleserek, kendi
gercekligini ve bilincini geride birakarak, kurmaca evrende yasar. Izleyicinin
duygusal olarak yonlendirildigi bu anlati formunda, film boyunca doruga g¢ikan
duygusal gerilim, ¢6ziim agamastyla birlikte son bulur ve izleyici duygusal agidan
rahatlatilarak arinmasi (catharsis) saglanir.

Klasik sinemada ¢ogunlukla yaratilan izlenim ‘Gykii’niin kendini anlatmasi ve
anlat1 ile anlatimm hem nétr hem de saydam olmasidir. Yani klasik anlatiya sahip
bir film, bir dykii olarak maskelenen bir sdylemdir ki bu da mimetik bi¢imin asal
ozelligidir. Mimetik evren, kendini herhangi bir aract olmaksizin sundugu ve
izleyicinin goriilen ve isitilen seyi anlamak i¢in varligimi ortaya koyma geregi
hissetmedigini varsayar. Klasik anlati sinemasi kendisini mimetik olarak sunmakla
belirli avantajlar kazanir. Oncelikle bize kendisini anlattig1 izlenimini veren bir &ykii
sunarak, ger¢egin kendisi kadar dngoriilmez ve sasirtict olma degeriyle yiiklenmis
olur. Yani klasik sinemada, yeniden canlandirma mimetik séylem i¢in gerekli bir 6n
kosul gibidir.

3.1.2. Modern Anlat1 Sinemasi

Onceleri romanda ortaya ¢ikan, daha sonra da sinemada uygulanmaya baslanan
modern anlatt formunun asal o6zelligi, 6zdeslesmeyi (mimesis'i) kirip, kendi
gergekligini, bilingli olarak yorum veya oyun olarak agiga vurmasi yani estetik 6z-
bilinglilige ya da 6z-diigiiniimsellige yol agan bir yapilanmayi icermesidir. 196011
yillarin ikinci yarisindan itibaren bazi yonetmenler, sinematografik dilin temel
parcalarmi farkh bir bigimde diizenlemeye basladilar. Fransa'da Bresson, italya'da
Antonioni ve Fellini gibi ydnetmenler, goriintiilerin formal organizasyonunu
yeniden gozden gegirip, izleyicilerine ‘algilamada uzlagimsal olmayan’ maceralar
sunma cabalarina giristiler (Bilgig, 2002:86).

Klasik anlati formuna sahip olan bir¢ok film, sadece tek bir karakterin sinirli
bakig ac¢isiyla kurulurken, modern anlatilarda farkli karakterlerin bakis agilari i¢ ige
geemis sekilde insa edilir. Yine bu anlatilarda birincil ve ikincil olay orgiileri i¢ ige
geemis sekilde kurgulanir ve bunlar ¢izgisel bir okuma sunmak igin degil de tersine
merkezi filmin hedefini olusturmak i¢in siirekli degistirilerek, izleyicinin dikkati
ayakta tutulmaya calisilir. David Lynch’in ve David Fincher’in filmleri buna 6rnek
olarak verilebilir. Bir baska boyut da klasik anlati sinemasindaki art-zamanlilik
yerine ge¢misi, simdiyi ve gelecegi bitistiren es-zamanliligin yeglenmesidir. Es-
zamanliliga sinemadan verilebilecek iyi Orneklerden biri Alain Resnais'nin
‘Hirosima Sevgilim/Hiroshima Mon Amour (1959)’ filmindeki paralel kurgu
uygulamasidir. Filmde bir Fransiz kadm oyuncu ile bir Japon erkegin sevisme
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eylemleri, Hirosima'da yasanan acilarla bitistirilir. Gegmis ve simdi kurgu
araciligtyla zaman zaman cakistirilarak, zaman zaman ortiistiiriilerek izleyicide es-
zamanlilik duygusu yaratilir.

Modern anlati sinemasinin dikkati anlatidan, ‘anlatim’a ya da iletiden imgelere
kaydirdig1 soylenebilir. Filmler hala kurmacadirlar ancak orgiilenme kesinliksiz ve
miiphemliklere yaslanir ve izleyiciler buradan bir farkindaliga ¢agrilir. Bir baska
deyisle anlam tasarimi, goriintiilerin gorselligi vurgulanarak, sesleri ve imgeleri
kars1 karsiya getirerek, ileti ve igerigi zitlagtirma temelinde elde edilmeye calisilir.

3.2. Sinemada Anlat1 Tarzlar

Sinemasal anlatilarda ‘nesnel anlati’ ve ‘0znel anlati’ olmak iizere baglica iki
tir vardir. Nesnel anlatida kamera disardan bir gdézlemci gibi olaylar1 yansitir.
Nesnel tarz, olayin kendi kendisini, kendi Ol¢iisii iginde ve temposunda
noktalamasina izin vererek, izleyicilerin aracin sinirliliklari i¢inde kendi yorumlarini
yapmalarina olanak tanir. Oznel anlatida ise kamera, dykii kisilerinin birinin yerine
gecer ve onun goziinden olaylar1 sunar. Oznel tarz, kendiligin ifadesini (self
expression) sergiler. Riiya ve diisiincelerde oldugu gibi, filmin digsal gergekliginin
belirli bir anlatictya 6zgii oldugu izlenimini verir. izleyiciler, bakis agisini sunmak
icin var olan somut bir figiiri duyumsar. Oznel kamera, sonucta bir 6znellik
yanilsamasidir. Izleyici, filmdeki bir karakterin goziiyle uzam ve olaya baktigi
yanilsamasini yasar ve bu onun Oykiiye katilimini daha bir giliglendirir. S6zgelimi
carpitilmis 6znel kamera uygulamasiyla izleyici, gozlerinden bakmakta oldugu
oyuncunun sarhos, hiddetli ya da akli yitirmis tutumlarinin ger¢cek deneyimini
yasayabilir. Yani, izleyicinin psikolojik tepkisi, biiyilk oOlgiide kurgusal
uygulamalarla yonlendirilebilir. Uygun kamera agilari izleyicilerin katilimi ile
kayitsizlig1 arasindaki farki belirleyebilir. Goriintiiniin boyu ve acis1 izleyicinin
konunun ne kadarini gorecegini ve hangi bakis acgisindan gorecegini belirler.
Kameranm her yer degistiriminde izleyiciler yeni bir bakis agisina tagmir. Ornegin,
eger istenen etki ilginin dagitilmasi ise ya da sahne yakin ¢ekime alinamayacak
kadar fazla siddet igeriyorsa, genel ve boy c¢ekimleri izleyicisini olaylarin uzagma
yerlestirir; daha yakin ¢ekimler izleyicinin yansitilanlara duygusal katilimini getirir.

Yonetmenin malzemesi ile olasi iligkileri ¢ogunlukla karmasiktir, cogu film,
bazen nesnel ya da yorumlayici, 6znel ya da doniisiimlii gibi cesitli tarzlar sergiler.
Bu tarzlar bir kutupta nesnel, oteki kutupta 6znel ve bunlarmm arasinda denge
saglayan yorumlayict olmak iizere bir siireklilik olarak goriilmelidir (Bilgig,
2002:152).

3.3. Sinemada Ses Unsuru ve Diegetik - Mimetik Yapi

Sinemasal anlaticinin igitsel ve gorsel olmak iizere iki temel yapisi vardir ve
sinemasal anlatict bu basliklarin altinda yer alan ses, miizik, efekt, 1s1k, renk, dekor,
oyuncular, kurgu, kamera agilar1 gibi bir¢ok parganin biitiinlesmesinden olusur.
Sinemada ses, miizik, goriintii, oyuncular, kamera agilar1 gibi bir¢ok farkli 6ge
devreye girdigi icin bakig agisinda/odaklanmada da daha karmasik bir yapiyla
karsilasilir.
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Sinematografik anlatiy1 diger anlatilardan ayiran bir diger faktor de filmde dis-
ses (voice-over) kullanimin anlatiya getirdigi boyuttur. Dis-ses sinemada, diger
higbir anlat: tiiriinde olmayan sekilde anlatic islevi yiiklenebilmektedir. Ozellikle
bazi romanlarin filme uyarlanmasinda anlatici olarak bu kullanima c¢okca yer
verilmekte; dig-ses anlatici, ya zamansal gegisleri ya da olaylart birbirine
baglamakta kullanilmaktadir. Bu arada belgesel ya da yar1 belgesel filmlerin disinda
dig-ses kullanimi bir filmin tiimiine egemen olamadigini belirtmekte yarar var.

Sinematografide ses tasarimi ‘diegetik ses (diegetic sound)’ ve ‘nondiegetik ses
(nondiegetic sound)’ olmak tizere ikili bir ayrimlamayla tanimlanir. Diegetik ses, bir
yere ait olan, kaynag: bilinebilir/goriilebilir olan ses demektir. Giiriiltii, konusmalar
ve miizik ekranda gorlinen bir kaynaktan gelir; Ornegin izleyici hava tahmin
raporunu isitir ve perdede onu bir kiginin araba radyosunu ac¢tigini gorerek tanik
olur. Diegetik olmayan ses ise, sahne disindan sunulan ve kaynagi
bilinebilir/goriilebilir olmayan ses anlamina gelir. Giiriiltii, konugmalar ve miizik
ekranda goriinen herhangi bir kaynaktan gelmez; 6rnegin dalgalarin sahile vurusu ve
orada kirilig1 gosterilirken ayni anda bir senfoni orkestrasinin sesini duyulur.
Diegetik olmayan ses kullanimi daha ¢ok, sahnenin atmosferini gii¢lendirmek ve
bazen de yorumlayict bir islev yaratimi i¢in kullanilir (Jahn, 2003:3).

Nondiegetik ses kullanimma sinema sanatindan birgok &rnek verilebilir: lki
Kieslowski’nin ‘Mavi (1993)’ adli filmidir. Unlii bir besteci olan kocasmi ve
cocugunu bir trafik kazasinda kaybeden kadin kahraman etrafinda Griilen filmde,
Oykii geregi ses 6nemli bir rol oynar. Zira linlii bestecinin yarim biraktig1 bir senfoni
vardir ve filmin sonunda aslinda senfoninin gergek bestecisinin kadin
kahramanimizdan baskas1 olmadigi anlasilir. Ancak bu gergegi 6grenene kadar, film
boyunca bu yarim kalmig senfoni sik sik isitilir. Miizigin ilk kez duyuldugu sekans
¢it ¢cikmayan bir planla baslar. Kahramanimiz sessiz bir evde uyurken goriiliir.
Birden yiiksek voliimde miizik baslar ve kahramanimiz uyanir. Miizik gercekten
calmaya basladi da kahramanimizi uyandirdi m1? Yoksa miizik kahramanimizin
kafasinin i¢cinde mi ¢almaktadir? Bu sorunun cevabi dzellikle muglak birakilarak
sahne, kararmayla sonlandirilir. Film boyunca miizigin kaynagi konusundaki bu
muglaklik siiregider. Filmin tam da miizigin kaynaginin yani, bestecisinin kim
oldugu konusundaki siipheyi konu edindigini géz 6niine alindiginda, sesle oynayan
bu anlatimin siipheyi kigkirtmaktaki anahtar rolii de belirgin bigimde agiga ¢ikar.
Ikinci 6rnek Ingmar Bergman'in ‘Yaban Cilekleri/Wild Strawberries (1957)’
filmidir. Profesér Borg yine rilyalarindan birini gérmektedir. izleyicinin pencerenin
disindan onunla beraber izledigi sahne sOyle gelisir: Sara, piyanoya oturmus
Bach’mn fliglerinden birinin girisini ¢almaktadir; arkadan biraz 6nce beraber yemek
yedigi delikanl yaklasir ve onu 6per; Optiigii anda Sara'nin eli piyanodan ¢ekilir ve
hic beklenmedik bir bi¢gimde dig-ses olarak bir ¢ello, kaldig1 yerden miizigi devralir.

Daha once belirtildigi gibi sinematografinin ayirict 6zelliklerinden biri de
anlatilarinda dig-ses kullanabilme yetisidir. Dig-ses ve bunun anlatici isleviyle
kullanilmasina bir baska iyi 6rnek Pedro Almadovar'in ‘Koétii Egitim/Bad Education
(2004)’ adli filmidir. Filmde ¢ok fazla dis-ses kullaniminin nedeni hem gériilmeyeni
aciklamasi hem de anlatim ritmini hizlandirma islevi yiiklenmesidir. Sanki filmdeki
roliin sahibi oyuncunun, izleyicinin kargisina geg¢ip oturmasi ve rolii hakkinda ona
bilgi vermesi gibi bir izlenim yaratilmaktadir. Yine bir baska Ornek Francois
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Truffaut'un ‘Jules ve Jim/Jules et Jim (1962) adli filminde bir haber biilteni gibi
olay anlatan dig-ses'in serbest anlatimi ile digetik-mimetik karsithigini ayn: anda
yaratmaktadir. Jean Pierre Jeunet'in ‘Amelie (2001)’ filminde de benzer bir anlatim
tarzt kullanilmistir. Burada hikdyeyi anlatan dig-ses, filmin basinda karakterlerin
kesik kesik goriintiiler esliginde tanitilmasiyla anlatici roliinii iistlenmektedir.

Hemen belirtelim ki dis-ses tasarimi sinemanin karmasik sisteminde ¢ogunlukla
degisen bilesimler i¢inde, diger 6gelerden yalnizca biridir; bu gibi gegis saglayici ya
da sahne kurucu konugmalar anlaticinin belirlenmesine yetmez, filmin anlaticisini
bulmak i¢in dig-ses’in Otesine gegip, ayrintilara bakmak gereklidir (Henderson,
1986:19).

4. ORNEK COZUMLEMELER

Sinemasal anlatilarda mesafe ve perspektifin saptanmasina yonelik
coziimlemelerde su Olgiitler ses ve goriintii birlikteligi iginde ele alinip irdelenir:
Filmsel metinin yapisal konumu, klasik, modern, post-modern anlatilardan hangisine
daha yakin durmaktadir? Metinin bigimsel konumu, agik bigim mi, yoksa kapali
bicim anlatiya mu yodnelik olarak insa edilmistir? Metnin anlati diizeyi nasil
kurulmustur, birden fazla anlati diizeyi kullanilmis mi, eger birden fazla anlati
diizeyi var ise bunun metne olan katkist nedir? Metnin anlatici tipolojisi nasil insa
edilmis ve filmin basindan sonuna dek ayni ‘ses’in sahibi midir? Metinde bakis agist
nasil kurgulanmig, bu bakis acisina sahip anlatici olaylart nasil ve neye gore
yorumlamistir? Bu baglamda 6rneklem olarak ele alinan filmler; Anlatt Konumu,
Anlatinin Bigimlendirilisi, Anlatict Tipolojisi, Bakis Ac¢ist ve Anlati1 Diizeyi olmak
iizere bes degisken icinde ele almnip irdelenerek, mesafe ve perspektifin nasil insa
edildigi belirlenmeye ¢alisiimistir.

4.1. Barda

Yonetmen /Senaryo: Serdar Akar

Miizik: Selim Demirdelen

Oynayanlar: Nejat Isler, Dogu Alpan, Melis Birkan, Burak Altay, Meltem Parlak
Yapim Yili ve Yeri: 2006, Tiirkiye

4.1.1. Filmin Konusu

Yaglar1 18 ile 25 arasinda degisen gen¢ arkadas grubu, hayatin akisi i¢inde
huzurlu ve neseli bir hayati paylagsmaktadirlar. Her birinin kendilerine ait sikintilar
ve ¢bzmek zorunda oldugu problemler olsa da gengligin getirdigi umutlar1 vardir.
Kimi evlilik, kimi mezuniyet, kimi diizenli bir hayata adim atma hayalleri i¢indedir.
Gengler, aksamlari bulusup igki igerek keyifli vakit gecirdikleri barda yine
bulusurlar. Bar, o gece eli silahli bes kisi tarafindan basilir ve gencler esir olarak
alinir. Elleri, ayaklari, agizlar baglanan gengler sabaha kadar dayak ve tecaviize
ugrayip, iskence gorerek siddetin her tiirliisiine maruz kalirlar. Onlar i¢in hayatlarina
birdenbire giren bu siddetin hi¢bir anlam1 ve nedeni yoktur ve nedensiz bu siddetin
getirdikleriyle biiylik bir yikim yasarlar. Siddeti uygulayanlarin da goriiniirde
nedenleri yok gibidir ama daha derinlerde, hayatlarinda sahip olamadiklar: her seyin
acisini bu genglerden ¢ikartma duygusu vardir. Esir alian gencler i¢in yasanilan bu
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siddetin tamir edilmesi olduk¢a zorlayicidir; gerek siddeti uygulayan, gerekse maruz
kalanlar i¢gin artik higbir sey eskisi gibi olmayacaktir.

4.1.2. Anlat1 Konumu

Sug, ceza ve adalet kavramlarini tartismaya acan filmin anlati konumuna
bakildiginda klasik anlati formu ile modern anlati formu arasinda bir yerde durdugu,
her ikisinden de belirli 6zellikler tasidigi goriiliir. Bu saptama, dykiilemenin zaman-
dizimsel yapisindan ¢ikartabilir. Bilindigi gibi modern anlati filmleri, geleneksel
anlati filmlerinden farkli olarak izleyicinin dykiiye katilimini zayiflatmak i¢in zaman
duygusu ile oynar; zamanin ¢izgisel akisini1 bozarak yeni bir zaman boyutu kurar. Bu
yeni zaman boyutunda olaylar neden sonug iligkisi iginde ve ¢izgisel akis ig¢inde
gerceklesmez. ‘Barda’ filmine bakildiginda, olay orgiisiiniin ‘a’dan ‘z’ ye giden bir
yapilanma i¢inde degil de, geriye doniis ve ileri atlayis gibi zaman kirilmalariyla
anlatildig1 goriilmektedir. Filmde serim bdliimiinden sonra bos bir mahkeme salonu
gosterilir. Bunu takip eden sahne, olay Orgiisiiniin kaldigr yerden devami olarak
Oykilyi stirdiirir. Daha sonra mahkeme salonunda her bir saldirgan failin olaya ait
konugmalar1 verilir ve o konusmayi takiben yasananlara doniilerek eylemler dizisi
anlatilir. Fakat yine de bu zamansal kirilmalar filmi, modern anlati formu olarak
nitelenmesine yetmez; ¢linkii modern anlatilarin temel 6zelligi olan estetik 6z-
bilinglilik ya da 6z-diistiniimsellik; bitisiklik ya da montaj; paradoks, ¢ift anlamlilik
ve belirsizlik; insansizlastirma ve biitiinlesmis tekil 6zne ya da kisilik gibi
yapilanmalara rastlanilmaz. Yine modern anlatilarin bir baska o6zelligi olan
karakterlerin, kisiliklerin dagilmasi, ¢6ziilmesi, yalnizlasmasi, kendine dénmesi yani
asal belirleyici olan ‘yabancilagma’si da yoktur. Yani film baslangigta, klasik anlati
tarziyla agilmakta fakat bir siire sonra kronolojik sira izlemeyen, ¢esitli durumlar ve
zamanlarin bazen es-zamanli bazen art-zamanli sunuldugu, her kisinin, olup biteni
kendi agisindan -birer ‘ben anlatic1’ olarak sundugu ve kesin sona ulagsmayan karma
bir yap1 i¢inde noktalanmaktadir.

4.1.3. Anlatimin Bicimlendirilisi

Anlatinin mesafe ve perspektifini belirleyen parametrelerden biri de anlati
bi¢imlendiriliginin agik veya kapali bicimlerden hangisine ait olarak kuruldugudur.
Kuskusuz ki bir anlati, bu iki anlati bi¢iminin sablonlarina tam olarak oturmak
zorunda degildir, ama mesafe ve perspektif acisindan hangi tarafa yakin durdugu
oldukga belirleyici bir nitelik tasimaktadir. Film bu perspektiften incelendiginde tam
anlamiyla ‘kapali metin’ ozelliklerine sahip oldugu goriilebilir. Filmde boliimler
baglarla birbirine baglanmig sekilde eylemin biitiinii topluca verilmekte ve bu
veriliste filmin sOylemi, biitiin ile bu pargalar arasindaki iligki {izerinden
orgiilenmektedir. Anlatida, orantili olarak belirli bir baslangig, yiikselis ve son
noktalart vardir; yani, karsitlagsms kisiler ile mekan-zaman-olay g¢ergevesi, birbirine
bagli sahneler i¢inde yerlerini alirken ‘biitiin’le ilgili olarak deger kazanmaktadirlar,
bagimsizliklar1 yoktur.

4.1.4. Anlatic1 Tipolojisi

Biitiin anlatt metinleri, temel olarak bir ‘olay orgiisii’ ile bunu sunacak bir
‘anlatictya’ dayanir. Anlatict olmadan Oykiillemede yer alan olugsumlart ve
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gelismeleri anlatmak, olaylar1 nakletmek ve olaylarin akisinda rol alan figiirleri
tanitmak miimkiin olmaz. O, isterse Oykilyii zaman-dizimsel ya da zamansal
degisimler i¢inde (anachrony) aktarabilir; karakterlerin disiincelerini gizler ya da
aciga vurabilir. Bir baska gorevi de, konu ile izleyici arasindaki baglantty1 kurarken,
yapitin bicemini gelistiren unsur olarak iglev gérmesidir.

Barda filminin anlatici tipolojisi belirlenmek istendiginde ‘kim anlatiyor, ne
anlatiyor, kime anlatiyor ve nasil anlatiyor ‘sorulari sorularak anlati yapilanis
irdelendiginde, tipki anlati konumunda oldugu gibi ikili bir yapilanmayla
karsilasilmaktadir. Filmde agirlikli olarak perde-disi anlatict (off-screen narrator)
veya dis-Oykiisel anlatict (extradiegetic narrator) denilen anlatict tipolojisi
egemendir. Bilindigi gibi bu anlatici, anlattig1 dykiide yer almaz, dykiiniin disinda
bir figiir olarak anlatiy1 sunar. Bu da, anlatict ile izleyici arasindaki mesafenin yok
olmasini veya olabildigince azalmasimi getirir. Filmin mahkeme salonunda kendi
savunmalarini yapan sanik faillerin yaptigi konusma sahnelerinde, anlatici tipolojisi
birden bire perde-i¢i anlatict (on-screen narrator) veya ic-Oykiisel anlatict
(intradiegetic narrator) tipolojisine doniigiir. Artik anlatici, ‘saniklar’dir ve dogrudan
perdede goriinerek eylemlerini anlatmaktadirlar. Bunun yarattigi etkiyle, izleyici
Oykiiyle arasinda belirgin bir mesafe agikligini duyumsamakta ve boylece de uzaklik
duygusunu yogun olarak yasamaktadir.

4.1.5. Bakis Acis1

Anlatici, metin araciligiyla sundugu olay-kisi-mekan ile ilgili unsurlar kendine
0zgli bir bakis agisiyla aktarir; yani anlatici, sahip oldugu bakis agisina gore oykii
diinyasindan se¢meler yaparak anlatimini sunmaktadir ve bu se¢me isi de, anlatilan
olay ve ifade edilmek istenen anlati mesafesiyle yakindan ilgilidir. Barda filmindeki
anlatici(lar)nin sahip oldugu bakis acisini saptadiginda, ‘digsal bakis agis1 (external
focalization)’ ve ‘igsel bakis agisinin (internal focalization)’ ikili kullanimi
goriilmektedir. Igsel bakis acisinin filmde agirlikli bir yer kapsamasina karsin
sOylem digsal bakis i¢inde verilmektedir.

Filmin agirlikli bakis agisini tastyan icsel bakis acisinda olay ve eylemler dykii
icindeki karakter(ler)in algisindan verilmekte; yasananlar Oncelikli olarak
magdurlarin ara ara da saniklarin degerlendirmeleriyle anlatilmaktadir. Bu tasarim,
ayni olayim saniklar ve magdurlar arasinda gidip gelen bakis agisi i¢inde kuruldugu
icin ‘gok katmanhdir (multiple focalization)’. Filmin bakis agisinda ana aksi
olusturan magdur genglerin bakis agisi, ‘siddet-anlamsizlik-nedensizlik’ {izerine
kurulmus gibidir. Burada, metropollerde birbirine degmeden yasamaya kosullanan
insanlarin, birbirlerine yakinlastikga aslinda gitgide daralan ve kalin sinirlarla
cepecevre kusatilan bir ‘6tekilestirme’ yaratildigiin farkinda olunamayisina dair bir
bakig agist vardir. Saniklarin bakis agisi da, bunu destekleyen bir ‘6tekilesme’
iizerinden kurulmustur.

Filmin sdylemini belirleyen dissal bakis agisina ‘gbzlemci figiiriin bakis agist’
da denilmektedir. Bu anlatici, karakter kadrosunun disinda olarak gézlemleyen bir
tanik konumunda sadece distan gordiiklerini yansitir. Filmin dig-6ykiisel anlaticisi,
gliniimiizde yaganmakta olan agir siddetin aslinda insanin dogasinda zaten var
oldugunu ve eger sistem bunu engellemek i¢in gerekli ve yeterli 6nlemi almazsa bu
act gercegin yasanmaya devam edecegini sdyleyen bir bakis agisina sahiptir. O,
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gittikge artan bir sekilde ve bazi sahnelerde neredeyse dayanilmaz boyutlarda olan
kan, kiifiir, dayak, hakaret goriintiileriyle bu tiir siddet olaylarinin bir giin kendisinin
de basina gelebilecegini izleyicinin kulagina fisildar gibidir.

4.1.6. Anlat1 Diizeyi

Bir filmde anlat1 diizeyinin saptanmasi, hem anlatict tipolojisinin, hem de bakis
acismnin  nasil kurulmus olusuyla zincirlemeye dayanan bir kendilik iginde
bulunabilir. Barda filmine bu perspektiften bakildiginda, gondergelerle yiiklii olan
bir sdyleme sahip olmasina, birden ¢ok anlatict kullanmasina hele hele ¢cok katmanli
bir bakis acisi ile insa edilmesine karsin tek katmanli bir yapilanmayla (yani temel
anlat1 diizeyiyle) karsilasilir. Bunun nedeni dykiiniin yiiklendigi temada aranabilir:
Tema genel anlamda sug, ceza ve adalet kavramlarini tartigmaya agmakta, dzelde de,
siddetin bize ne kadar yakin ve uzak oldugunu, nedeni veya nedensizligini
sorgula(tymak iizerine kurulmustur. Bunun i¢in, hem digsal hem de igsel bakis
agilarini kullanmis; bdylece de izleyicinin anlatilanlardan etkilenmesi amaglanmustir.
Ikincil bir metin bu etkilenmede kirilmalara yol agcabilir, izleyiciyi oykiiden
kopartip, anlatiliga yonlendirebilirdi. Filmin sdylemi agisindan, tek katmanli bu
yapilanmanin anlat1 diizeyi olarak dogru bir tercih oldugu soylenebilir.

4.1.7. Filmin Mesafe Ve Perspektif Kurulumunun Degerlendirilmesi

Zaman-dizimsel kirilmalar igindeki bir Oykiileme teknigiyle izleyiciyi igine
almayan, olay ve eylemlerle 6zdeslesmesine izin vermeyen ve dolayisiyla seyircini
uzakta tutan bir yapilanma vardir. Filmin anlatict ve bakis agis1 tasariminda farkli
anlaticilar ve ¢oklu bakis acist kullanimiyla; film, sdylemini seyircisine dikte etmek
yerine, onu uzakta tutarak sug, ceza ve adalet kavramlarini sorgula(tyma boyutuna
getirmeye calismaktadir. Biitiin bunlarin sonucunda anlati mesafesi ve perspektifi
degerlendirildiginde; filmin psikolojik amacinin, seyirciyi istenilen ruh halinde tepki
verecek bicimde yonlendirmek oldugunu ve bunun i¢in gorsel unsurla (kamera agisi,
Olceklendirme, renk, 151k vb.) ile sese yonelik (diyalog, efekt ve miizikler) unsurlarin
seyirci 1iizerinde yaratilmak istenen etki cercevesinde bilingli bir sekilde
diizenlendigi gortilmektedir. S6zgelimi kamera her hareket edisinde izleyici yeni bir
bakis agisina taginmakta, izleyicinin yalnizca perdede neler oldugu ile etkilenmesi
degil, ayn1 zamanda kismen ya da tamamen gizlenmis ani ya da tirkiitiicii bir tarzda
ortaya ¢ikarilan ya da hi¢ ama hi¢ gosterilmeyen anlam kiimecikleriyle etkilenmesi
amaglanmaktadir. Bu mesafe tasarimina ses boyutunda da rastlanilmaktadir:
Diyaloglarda yogun olarak kiifiir sozciikleri kullanilmasi ve bunlarin her
isitildiginde izleyicinin irkilip, Oykiiyle arasina bir mesafe koymasi bilingli bir
tasarimdir. Benzer yapilanma filmin miiziginde de goriilmektedir: Burada da,
izleyici tizerinde irkiltici bir etkileme saglanabilsin diye rock ve elektronik tarzda
hazirlanmis sert, agresif bir sound tasarimiyla mesafe agilimi yaratilmaya
caligilmugtir.

4.2. Cenneti Beklerken

Yo6netmen/Senaryo: Dervis Zaim

Miizik: Rahman Altin

Oynayanlar: Serhat Tutumluer, Melisa Sézen, Mesut Akusta, Nihat ileri, Mehmet
Ali Nuroglu, Numan Acar, Riza Sénmez, Biilent Inal
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Yapim Yili ve Yeri: 2006, Tiirkiye-Macaristan ortak yapimi
4.2.1. Filmin Konusu

Eflatun, 17.yy'da Istanbul'da yasayan bir minyatiir sanatcisidir. Esinin ve
oglunun Olimii sonrasinda onlart unutmamak adina, ustalarinin kendisine
ogrettiklerine karsi gelerek, onlarin Batili tarzda (perspektife dayali) portrelerini
cizer. Bu tarzin islam dinine aykir1 oldugunu bildigi icin de celiskili duygular yasar.
Bir giin, bir Osmanli vezirinin konagina zorla gotiiriilir. Orada, kendisine Osmanl
devletine kars1 ayaklanan Danyal adli bir sehzadenin uzak bir eyalette yakalandigini
ve idam edilecegi soylenir. Idam edilecek sehzadenin kimliginden emin olabilmek
i¢in de, isyancinin Batili tarzda bir portresini yapmasti istenir. Eflatun, emir sonrasi,
devletin bir grup adamiyla birlikte bagkentten Anadolu'ya dogru zorlu bir yolculuga
¢ikar. Yolda, Leyla adli bir kadinla karsilagir. Eflatun, yanlara aldiklari bu kadin
ile birlikte yolculuguna devam ederken, kendini karmasik duygular yasayacagi
biiyiik bir agkin i¢inde bulur.

4.2.2. Anlat1 Konumu

Cenneti Beklerken, klasik anlatt formu i¢inde insa edilmis bir film olmasina
karsin, bu formun tiim 6zelliklerini barindirmayan bir yapiya sahiptir. Bilindigi gibi,
klasik sinemada ¢ogunlukla yaratilan izlenim ‘6ykii’niin kendini anlatmasi ve anlati
ile anlatisin hem notr hem de saydam olmasma dayanir. Bir baska deyisle klasik
anlatiya sahip film, dykii olarak maskelenen bir sdylemdir ve bu yapida tiim pargalar
‘anlattimi1  goriinmez kilma’ amaci dogrultusunda birlestirilmislerdir. Bunu
saglayabilmek icin de ‘goriinmez gozlemci’ konumundaki kamera kullanimiyla
nesnel anlatim yanilsamasi yoluna gidilmektedir.

Filme bu baglamda degerlendirildiginde, dykiilemenin maskelenen bir yapi
icinde, anlatimi goériinmez kilma &zelliginden bilingli bir sekilde uzak tutuldugu
goriiliir. Gergi, Oykiilemede zaman-dizimsel kirilmalara rastlanilmaz ama gorsel
tasarim diizleminde anlatiy1 nétr ve saydam olmaktan uzaklastiran bir dizi minyatiir-
fotografik imge birlikteligine yer verilerek klasik anlati formunun temel
ozelliklerine kars1 ¢ikilir. Filmde; minyatiir sanatinin temel meselelerine uygun bir
sinema dili yaratilmaya c¢aligilmig; minyatiir sanatinin gerceklikle onun suretleri
arasindaki iliskiyi sorgulayan, mekanin ve zamanin esnekligine dayanan yapisi
dogrudan yansitilmigtir. Filmin kurgusunun ve kadrajlarinin minyatiir sanatgilarinin
zaman ve mekanla kurduklan iligkiye benzer sekilde kati olmayan, kaygan ve
degiskenliklerle oriildiigii goriilmektedir.

4.2.3. Anlatimin Bicimlendirilisi

Filmin anlat1 bigimlenisi tam anlamiyla kapali bir metin 6zelligi gosterir. Oykii,
zaman ve mekan bakimindan oldukga belirgin bir gergeve i¢inde kurulmustur. O
kadar ki filmin jeneriginde zaman ve yer ‘yazi’ ile dzellikle vurgulanmstir. Filmin
ilerleyen sahnelerinde diyaloglar araciligiyla da zaman ve yer bilgisi izleyiciye
durmaksizin verilir. Bigimlenisi belirleyen bir diger unsur da, dykiide yer alan olay
ve eylemlerin her birinin digerinin nedeni olarak &rgiillenmesidir. Eflatun’un Bati
tipi resim yapmasi, bundan dolay1 Anadolu’ya gonderilmesi, bu yolculukta Leyla ile
karsilagsmast ve ona asik olmasi bu zincirleme olusum icindeki yapiyr olusturur.
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Filme kapali metin 6zelligi veren diger bir unsur da dykiilemenin, giris, gelisme,
doruk nokta ve son biitiinliigli i¢inde ¢atigma-¢dziim-¢atigma iizerinden kurgulanmis
olmasidir.

4.2.4. Anlatic1 Tipolojisi

Bir anlaticinin statiisii, anlat1 diizeylerine ve anlatti1 dykiiyle olan iligkisine
gore belirlenir. Bu baglamda Cenneti Beklerken filminin anlatici tipolojisini
belirledigimizde, perde-dist ya da dis-Oykiisel anlatici modelinin kullanildig:
goriiliir. Klasik anlati sinemasinin temel anlatici modeli olan bu tipoloji, dykii ile
izleyici arasindaki mesafenin yok olmasini veya olabildigince azalmasini getirerek
izleyicinin 6ykilyle 6zdeslesmesini saglar. Bu filmi ilging kilan unsurlardan birisi
de, anlaticinin bu o6zelligine ragmen, sunumunu bu oO6zdeslesmeyi saglayacak
bicimde yapmayisidir.

Sinemada anlatici, romanda oldugu gibi, kisilik i¢inde belirlenmis bir figiir
olmayip, goriintiisel (¢cerceveleme, kamera hareketleri, renk tasarimi vb.) ve isitsel
kanallarin (konusmalar, efektler, miizik) birlikteligiyle olusan karmasik bir yapi
icinde var olmaktadir. Iste bu filmde anlatic1, kendisini olusturan sinematografik tiim
bilesenler araciligiyla, mesafenin agilmasi ve 6zdeslesmenin gergeklesmemesi igin
6zel bir ¢caba gostermektedir.

4.2.5. Bakis Acis1

Filmin dis-6ykiisel anlaticisi, oykiisiinii agirlikli olarak ‘igsel bakis agist’ i¢inde
sunmaktadir. Zaman zaman bazi sahnelerde ‘digsal bakis agisi’na yer verildigi
olmaktadir ama agirlikli kullanim ig¢sel bakis acisidir. Bu igsel bakis acisi, Eflatun
iizerinden yansitilmaktadir. Eflatun, bu yolculuk sirasinda ruhsal, fiziksel ve
duygusal bakimdan bir¢ok zorluklarla karsilasmakta, bunlarmn {istesinden gelmeyi
basarmaktadir. O, heyecanli seriiveninin sona erme siirecinde tiim yasadiklarini yeni
ve zenginlestirici bilgilerle donanmis olarak, minyatiir sanati ve onun Bati tarzi
resim sanati ile iliskisinde bize aktarmaktadir. izleyici, Eflatun‘un bir biling
diizeyinden bagka biling diizeyine gecisini onun goéziinden  goriip
degerlendirmektedir.

4.2.6. Anlat1 Diizeyi

Bu filmi ilging kilan bir diger 6zelligi de ¢ift katmanl anlati diizeyine sahip
olmasidir. Filmin iist katmaninda hem stiriikleyici tarihi bir seriiven hem de gizemli
ve romantik bir ask oykiisii i¢ ice girmis bir sekilde sunulmaktadir. ilk katmani
olusturan tarihi sertiven 17. yy'da Osmanli Devleti’nin genel bir panoramas i¢inde,
i¢ savag ve kardes kavgalar tiiyler {irpertici bir sekilde yansitilir. ‘Devlet-i ebed
miiddet’ igin bu siddet gereklidir. Ilk katmanmn diger 6gesi olan biiyiileyici ask
masali ise, Oykiiniin kahramani olan Eflatun’un yolculuk esnasinda tanistigi Leyla
ile yasadig1 agktir.

Filmin ikincil katmani ise hem bigim hem de igerikte kendini gosterir: Tiirkler,
Batili tarzda bir resim gelenegi ile kiiltiirel ve dinsel nedenler dolayisiyla ancak 18.
yy'da adim adim ilerleyen bir siire¢ icinde tamsabilmislerdir. ikincil katman, bu
tanigma siirecinin kendisini konu edinmekte ve bigim-igerik iligkisi baglaminda
yeniden iretmektedir. Dogu ile Bati medeniyetleri ve sanata bakislari ve bunun
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yansimast olarak imge yaratimlart arasindaki farklilik ikincil katmanm igerigini
olustururken, minyatiirlerden gergek sahnelere gegcislerle, minyatiirlerin de hayattan
alimma oldugu veya minyatiirlerin gercek hayatt anlatabildigi gibi gorsel
diizenlemeler bu katmanin bigimsel yoniinii olusturmaktadir.

4.2.7. Filmin Mesafe ve Perspektif Kurulumunun Degerlendirilmesi

Filmin, anlati boyutu kendine 6zgii yonler tasimasina ragmen onu asil dzgiin
kilan, gorsel diizenleme boyutunda sahip oldugu farkliliktir. Bu diizenleme,
‘geleneksel gorsel sanatlarimizdan Tiirk sinemasina nasil bir koprii kurulabilir’
arayiginin  getirdikleriyle olusturulmustur. Bir baska deyisle Osmanli minyatiir
sanatiyla sinema sanatmin anlatimimi bagdastirma arayisidir. Minyatiir sanatinin
‘gercek olan’ ile ‘onun suretleri’ arasindaki iliskiyi sorgulayan, mekanin ve zamanin
esnekligine dayanan gorsel yapisi iginde, filmin kurgu ve ¢ergevelemesi minyatiiriin
zaman ve mekanla kurdugu iliski gibi, kat1 olmayan, kaygan ve degisken nitelik
icinde yeniden iiretilmistir. Oykiileme, zaman-gizgisel akis {izerinden yiiriimekte;
klasik anlatilarin en ¢ok kullandig1 digsdykiisel anlatici, tekli bakig agisiyla dramatik
yapty1 olusturmasina karsin, filmde dramatik anlati sablonuna uymayan bir dizi
ozellik vardir. Sik¢a yer verilen, minyatiirlerden gercek sahnelere gegis gibi bazi
sahnelerde genis ag¢1 objektif kullanimiyla yaratilan goriintii derinligi vb. gorsel
diizenleme arayislariyla izleyici dykiiye katilmamakta, onu hayli uzak bir mesafeden
izlemektedir.

4.3. Kader

Yonetmen /Senaryo: Zeki Demirkubuz

Miizik: Edward Artemiyev

Oynayanlar: Ufuk Bayraktar, Vildan Atasever, Ozan Bilen, Miige Ulusoy,
Engin Akyiirek, Settar Tanri6gen,

Yapim Yili ve Yeri: 2006, Tiirkiye

4.3.1. Filmin Konusu

Bekir, orta halli bir ailenin ¢ocugu olarak babasinin hali-mobilya magazasini
isletmektedir. Bir giin magazaya Ugur adinda bir gen¢ kiz gelir ve Bekir'in pek de
farkinda olmadan gonliinii ¢alar. Fakat gen¢ kiz, Zagor lakapli hapiste olan bir
serseriye asiktir. Kargiligini bulamayan kalplere tutkun bu ii¢ insanin yolu, tutkunun
besledigi bir kaderle birbirine baglanir. Zagor hapisten ¢ikar ve Ugur'un annesinin
yasak agk yasadigi Cevat't 6ldiiriip kagar. Ayni gece Ugur da kaybolur. Bekir ise
Ugur'a olan delicesine agki ile bogusurken ailesinin buldugu bir kizla evlenip, yeni
bir yasama baslar; ama aylar sonra, bir gece TV izlerken Zagor'un Izmir'de iki polisi
oldiiriip yakalanmasi goriintiileri iginde Ugur'u goriir. Artik biitiin ¢abasi ona
ulasmak i¢indir. Bekir, bu askin pesinde yillar yili siirecek amansiz bir takibe baslar;
tagra pavyonlarinda, ligiincii sinif otel odalarinda, esrar alemlerinde Ugur'un
pesinden siiriiklenir. Agskinin pesinde, kendini hige sayarak siirecek bu kovalamaca
ile gururunu, benligini, biitiin kisiligini yitirse de, bir tek seyi, askin masumiyetini
yitirmez.
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4.3.2. Anlat1 Konumu

Filmin anlati konumuna bakildiginda, 6ykii kurulusunun klasik anlati kalibina
yaslandigim fakat sdyleminin bu kaliba uymayan bir mesafe ve perspektif iginde
insa edildigi goriiliir. Oykiilemesinde geri déniis-ileri atlayis gibi zamansal kirilma
tekniginin hi¢ kullanilmadigi bu filmde, olaylarin gelisimi zaman-dizimsel bir diizen
icinde ilerlemektedir. Bu kullanimin ikili bir amac1 vardir: 1lki, izleyicinin dykiileme
tekniginin farkina varmasini ve onu Oncelemesini engelleyerek sdylemin one
cikartilarak vurgulanmasi icindir. Digeri ise, geri doniis-ileri atlayis kirilmalarinin
olmamasiyla dykiide hayal ve duygu unsurlarinin geri plana disiiriilerek Sykiiniin
hayalden tamamiyla yoksun olarak orgililenmek istenmesidir. Anlati konumunun
istlinde durulmasi gereken diger bir yonii ise, dykiiniin asal ¢atismasinin bastan
verilerek; yan catigmalarin, ¢6ziim-¢atisma-¢6ziim ¢izgisinde ilerlemesi ve finalin
‘acik son’ bigiminde noktalanmasidir.

4.3.3. Anlatimin Bicimlendirilisi

Film, agirhikli olarak kapali bi¢cim kurulumu gostermesine karsin onun
ozelliklerini tam da tasimamaktadir. Ornegin en azindan bes alt1 yillik bir siireci
anlatan dykiinlin zamanla ilgili gostergeleri yok gibidir. Filmin basladig1 nokta ile
bittigi nokta arasindaki zaman ayrimint belirleyici detaylar bulmak miimkiin
degildir. Bu zamansizlik tasarimi, anlatilan Oykiiniin her yerde ve her zaman
yasanabilir olduguna dair gonderge olarak okunabilmesi i¢indir. Yine benzer bir
unsur finalin ucu agik olarak birakilmasidir. Bunun amaci, kader olgusunun (film
sOyleminin) spekiilatif yoniine, mistik yoniine, bilinmezlik yoniine belirli
gondermelerde bulunmaya yoneliktir.

4.3.4. Anlatic1 Tipolojisi

Kader filminin anlatic1 tipolojisi saptamak i¢in; kim anlatiyor, ne anlatiyor,
kime anlatryor ve nasil anlatryor sorularini sorarak anlati yapilanis1 irdelendiginde,
anlatict tipolojisinin perde-dis1 anlatict (off-screen narrator) veya baska bir
adlandirma ile dig-Oykiisel anlatici (extradiegetic narrator) oldugu goriiliir. Bu
anlatict anlattig1 dykiide yer almamakta Oykiiniin disinda kalarak anlatisini olaylar,
durumlar, eylemler araciligiyla aktarmaktadir. Yadoykiisel anlati (heterodiegetic
narrative) modeli denilen bu yapilanmada, anlatici ile izleyici arasindaki mesafe
yok olmakta veya olabildigince azalarak oykiiyle 6zdeslesme daha iist diizeylere
¢ikmaktadir. Bu filmde de kamera, kader temasmin igerigine uygunlukta gorsel
imgelemlerle anlatimmi sunmakta, yorumlar yapmaktadir. Ornegin riizgar 6niinde
ucusup giden bir posetin ya da riizgar 6niinde dalgalanan gondere ¢ekili iki bayragin
golgesi arasinda duran Bekir’in ligiimiisliigl, kendi iginde siirtiklenip gittigi durumla
ne denli ortiistiigiiniin ifade edilisi olarak izleyiciye sunulmakta, izleyici de bu
iistimiisligi yani kader yolculugunu metaforik anlamda yeniden tiretmektedir.

4.3.5. Bakis Acis1

Kader filmindeki anlaticinin sahip oldugu bakis agis1 saptanmak istediginde,
agirlikli olarak digsal (external focalization) daha az olmak iizere de ‘i¢sel (internal
focalization)’ bakis agisi tasarimina rastlanilir. Digsal bakis agisina sahip olan
anlatic1 yasananlara bir tanik olarak katilir. Oykiiniin anlatiminda bir anlatic1 unsur
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olarak nesneleri ve varliklar1 nicel ve nitel bakimmdan gozlemleyen, duyumsayan,
psikolojik yapilarmi az ¢ok analiz eden sekilde degil de gozlemsel bakis- dis
odaklayim iginde verir. izleyiciye ‘kader’ diye bir sey var mu, bir insan sevdigi igin
bu kadar fedakarlik yapmali m1’ diye soru sormasini isteyen bu disdykiisel anlatict;
bir tiikenisin Oykiisiinii anlatirken; her zaman mutluluk, sevgi ve huzurla
Ozdeslestirilen askin, vahsi, tikketen ve yaralayici yanini da goriilmesini ister gibidir.
Bekir'in her tiirli imkansizligina karsin Ugur'un pesinde gidisini ve bu gidiste;
gururunu, onurunu, ailesini, cocugunu ve hatta tiim toplumsal kurallar1 hice sayarak
bu denli mantiksizca, g6z gore gore yanlis olanin pesinden gitmesini sorgulatir.
Kisaca tanik konumdaki bu anlatici, izleyicisine her seyin Oniinde olan kader
olgusunu ve bu olgunun ‘ne’ligini disiindirtmeye yonelik bir bakis agisiyla
Oykiisiinii anlatmaktadir.

4.3.6. Anlat1 Diizeyi

Kader filminin anlat1 diizeyine genel hatlar1 itibariyla bakildiginda, sadece ‘tek
diizeyli’ bir metin insastyla karsilagilir. Film salt ana metinden olugmakta; dis-
Oykiisel anlatici, “tglincii tekil kisi’ bakis acisiyla izleyicisine ‘ses’lenmektedir. Bu
seslenigin getirdigi anlatici perspektifinin sonucu olarak da filmin Sykiisii/soylemi
ile izleyicisi arasinda ‘aciklifi daha fazla’ olan bir mesafe duyumsamasi
yasanmaktadir.

4.3.7. Filmin Mesafe ve Perspektif Kurulumunun Degerlendirilmesi

Filmde, sdylemin algilanmasina yonelik olarak goriintii ve tasariminda
atraksiyoner kullanima yer verilmemistir. Oykiide anlatilanlar ¢ok carpici da olsa,
her sey izleyicinin olaylardan ve karakterlerden gercek anlamda etkilenmemesi
adina, karakterlerle duygusal baglar kurmasini giiglestirecek sekilde insa edilmistir.

Kameranin bir anlatict unsur olarak oykii kisilerine bakarken, izleyicinin
bilincine sizma olanagi veren; mimik, gestus, kiltiirel ikonografi, renk ve giysi
temsiliyetleri, semboller vb. gibi anlam uyaranlarmnin tasidiklari anlamlandirma
unsurlarini ¢ok bilingli bir sekilde birlestirdigini ve bu birlestirme iginde izleyicisini
olaylarin diginda tutmaya calistigi goriillmektedir. Boylece izleyicinin, kahramanin
duygu diinyasmna girerek onunla kurabilecegi empati imkan1 zorlastirilmakta, ona
sadece seyir hakki verilmekte ve kahraman ile arasinda sadece seyre doniik bir
mesafe duygusunun yaratilmasi amaglanmaktadir. Bir bagka deyisle kamera agilari,
151k, ortam sesleri dogal sesler, giiriiltiisiizlik, sessizlik izleyicinin ilgisini
dagitmama ona baski yapmama adina yani ona &ykiiniin i¢inde olmadigini sadece
izleyici oldugunu hatirlayacak ve bdylece de mesafe duygusunu gii¢lendirecek
sekilde insa edilme yoluna gidilmistir. Bunun getirdikleriyle izleyici anlatinin
disinda kalmakta, dykiiye disardan bakabilmektedir. Anlatim, bu haliyle geleneksel
Oykiinme-arinmaya dayali dramatik 6zellikten uzaklasarak kendine 6zgii farkli bir
yapiya doniigsmektedir.

Anlaticinin benzer yaklasimi ses tasariminda da goriiliir: Diyaloglar 6zenle
kurulmusg; efekt kullanimi son derece dikkatli bir yaklagimla minimal olarak
kullanilmig; miizige ise yok denecek kadar az yer verilmistir. Non-diegetik miizik
tasarim1 sadece iki sahnede ambiyans yaratmak igin kullanilmistir. Daha ¢ok
rastlanilan, hapishanede ¢alinan baglama sesi ve pavyonda sarki sdyleyen kadin sesi
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vb. olarak filmin birka¢ sahnesinde kullanilan diegetik miizik tasarimidir. Bu haliyle
de filmin, izleyici ile dykii kahramani arasindaki mesafeyi korumaya hayli gayretli
olan bir anlati olarak kurulmus oldugu s6ylenebilir.

5. SONUC

Anlati mesafesi ve anlati perspektifi kavramlar1 anlatt kipini niteligini
belirleyen iki temel degiskendir. Anlati mesafesi kavrami kendi i¢inde ikiye
ayrilarak diegesis ve mimesis olarak adlandirilir. Diegesis'te anlatici kendisini
gosterir ve bizi anlatanin kendisi olduguna inandirir; burada yorumlama dogrudan,
olay ve eylemler dolayli olarak sunulmaktadir. Mimesis'te ise Oykilyii dogrudan
anlatict yerine Ortiik olan bir anlatict vardir ve o konusanin kendisi olmadigi
yanilsamasint vermeye ¢alisir. Burada olay ve eylemler dogrudan, yorumlama
dolayli sunulur.

Romanda belirgin bicimde gosterme (mimetik) ve anlatma (diegetik) ayrimi
goriilebilir. S6zgelimi, diyaloglar, gésterme anlatim tarzina yakindir. Sinemada ise
goriintiiler 6ykiiyli dogrudan taklit ettigi icin mimetik tarza daha yakindir ve bundan
dolay1 da filmde anlatanla anlatilanlar arasindaki mesafe romana gore daha azdir.
Sinematografik anlati ontolojik olarak daha ¢ok mimetik tarza yakindir; ¢iinkii
kamera, olay ve eylemleri hem gosterir hem de onlart ‘simdiki zaman’ {izerine
kurarak yansitmakta; izleyici de olaylar ve konusmalar1 sanki o anda
oluyormuscasina izlemektedir. Fakat sinemaya, modern (karsit) anlati formlarinin
girmeye baslamasiyla, filmlerde estetik 6z-bilinglilik ya da 6z-diisiiniimsellik daha
yogun bicimde yasanir olmustur. Modern anlatilarda, anlati konumu, bigimlenisi,
anlatict tipolojileri, bakis agilari, anlati diizeyleri yepyeni ¢ehrelere biiriinmekte, bu
da anlati kipini olusturan mesafe ve perspektif kavramlarina yeni yiiklemler
getirmektedir.

Orneklem olarak ele alinan filmlerdeki mesafe ve perspektif yapilanmasimin
farkli diizeyler oldugu goriilmiistiir. Her ii¢ filmin de klasik anlati (mimetik
yapilanma) tipolojisi i¢inde insa edilmelerine karsin, uyguladiklar1 perspektif
tasarimlariyla mimetik yapiin gerektirdigi mesafe duygusunun digina ¢ikarak,
izleyicilerini belirli bir ‘uzaklik’ta tutmak istedikleri saptanmigtir. Bunun nedenini
her ti¢ filmin sdyleminde bulmak miimkiin: ‘Barda’ filmi siddet olgusuna daha
distan bir bakisi istemekte; ‘Cenneti Beklerken’ filmi, imge yaratiminda kiiltiirel
kodlar iizerinden gorsel bir anlatinin denemesini yapmaya ¢aligmakta; ‘Kader’ filmi
ise izleyicisinden insan yasamindaki savrulmalari, irrasyonel yonelimleri
sorgulamaya cagirmaktadir. Sdylemin Oykiiniin Oniine ¢iktigi bu filmlerde,
‘uzakligin’ bilingli bir sekilde olusturulmasi, yonetmenlerce dogru bir insa bigimi
olarak degerlendirilmistir.
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