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OZET

Bu calismanin amact 6ykii anlatim aract olarak sinemada, Syktlemenin asal unsurlarindan biri
olan bakis acist kavraminin nasil bicimlendigini irdelemek ve 6rnek ¢6ztimlemeler aracthigiyla
bunun aginimi yapmaktir. Bakis acisi kavrami, anlati tasariminda yer alan kisi, olay, zaman ve
mekana bakilan ‘optik ag¢t’ olarak tanimlanabilir. Bakis Acist'nt, kim ve kimlerin temsil ettigini; bu
aci’dan kime, neyin, nasil anlatildigint belirlemek sanatsal tasarim stirecinin énemli bir parcasidir.
Hangi karakterin varligi ve bakist belirleyici olmalidir? Karakter, sahnedeki pek ¢ok kisi gibi nesnel
olarak mi islenmelidir? Kamera 6znel mi, yati-6znel mi, nesnel mi olmalidir? Kamera seyirciye
kendisini aksiyonun i¢inde oldugunu hissettirecek sekilde sahnenin tam ortasinda m1 olmalt, yoksa
farklt bir bakis acist elde etmek icin uzaklastirma etkisi yaratan goriintiilerle mi anlatmahdir gibi
sorular bakis acisint beliflemekte kullantlan sorulardir.
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ABSTRACT

The aim of this work is to express the formation of “Point of View” notion as a tool of
story-telling and to put samples about. The point of view can be described as an “optical angle”
ditected to a person, event, moment or place. An important part of the artistic creation is to
decide on the person that the point of view represents or deciding on how, what and whom to
narrate. Deciding on the character whom the camera will represent; whether the character is to be
filmed with objective shots as others are to be taken; whether the camera is to be used subjective
or half-subjective; whether to replace the camera in the middle of the location with aim to to put
the spectator in the middle of the action or to use some alienating techniques ate the issues to be
solved.

Keywords: Narrative, narration, narratology, point of view, written text, cinematic text

GIRIS

Bakis agst (point of view), anlatt metinlerinde olaylatin ve/veya eylemlerin
kimin algisiyla, goriistiyle okura ya da izleyiciye sunuldugu sorusuyla ilintili bir
kavramdir. Bu kavram odaklanma (focalization)* olarak da adlandirilmaktadir.
Bakis acist terimi temel olarak iki ayrt unsura refere eder: Birincisi bakisin
‘sey’lere olan fiziksel konumu, ikincisi ise bakis noktasinin sahip oldugu
diistinsel konumdur. Tlki anlaticinin, ikincisi ise izleyicinin anlatiya karst mesafesi
ve zihinsel durusunu ifade eder (Chatman,1990:139). Bu, sézcigin tam
anlamiyla bir odakla(n)madir. Bu anlamda ‘odak’ s6zctighi iki bagimsiz degiskeni
icerir: Birincisi gorilen bir seye olan konumlanma ki buna anlatibilimde
(narratology)  odaklayict  denilir; ikincisi ise bir  nesnenin/olgunun
odaklanmasidir ki bu da 6nemli olanin/dikkat edilmesi gerekenin merkeze
alinmast anlamina gelir. Anlatibilimde su iki soru asaldir: kim gériiyor yani
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odaklayicinin konumlanist nasildir ve odaklanan nesne veya insan nedir, ni¢in
odaklanmistrr? (Jahn, 2003:11).

Bir anlatida ‘kim konusuyor’ sorusu bizi anlatictya gotiriir; kim algiliyor ve
goriyor’ sorusu ise bizi bakis agisina gotirtr. Anlatici, Oykiyu gesitli bakis
acilarina gbre anlatan gériinti ve sestir. Filmdeki olaylar, eylemler, kisiler ve bu
kisilerin diisinceleri, goriintii ve sesler araciligiyla bize belli bakis acisindan
sunulur. Bu sunum bir kisinin géziinden olduguna gore, dogal olarak bilgisel
bir alan kisitlanmast meydana gelir ve bu da anlatimin niteligini belirler.

Bakis agist sorununu her yazar ya da yonetmen dikkate almak zorundadir.
Cunkl bakis acist salt bir teknik olmanin ¢ok 6tesinde, yapitin kaderini
belirleyecek olan uygulamadir ve bunun nedeni de onun ayni zamanda bir
dinya gbristi sorunu olmasidir. Bir sanatcinin savundugu dinya gorisd,
nihayetinde tercih ettigi bakis acisiyla yakindan ilgilidir ve bu da, kimi
desteklediginden ¢ok, dinyaya kimin goziiyle baktigiyla ilintilidir. Es deyisle
metnin ele aldigt olaylar dizimi ile metnin sdylemi (discours) bakis agist
cercevesinde bitlesir.

Calismanin Metodolojisi

Anlatt  metinlerinin  ¢6zimlenmesinde en ¢ok basvurulan kuramsal
metotlardan biri de anlatibilim’in sundugu yaklagimdir. Temel Gzelligi anlati
metninin yalnizca kendisiyle siirlt olusu olan bu metodolojide, anlatt
metinlerindeki anlati gercekliginin (narrative reality) tic yoni birbirinden ayirt
edilir: Bu yonlerden ilki ‘6ykd’dir. Bu, anlati icerigini, yani anlati tarafindan
diizenlenen kronolojik olaylar diizenini kapsar. Ikinci yén, ‘anlat’'nin bizzat
kendisidir; bu, anlati séylemine gonderme yapar. Ugiincii yon ise
‘anlattm/anlatis’ unsurdur ki bu da anlati eyleminin tretilmesini ifade edet.

Daha ¢ok yazin alaninda kullanilan bu metodolojiyi, Seymour Chatman,
Jacop Lothe, Robert Burgoyne, Manfred Jahn gibi arastirmacilar sinemaya
uyarlayan kuramsal cerceveler gelistirmislerdir’. Sinema Anlatbilimi tzerine
yapilmis kuramsal gerceveyi baz alarak olusturulan bu calismada, sinematografik
anlatilarda ‘bakis acist’ kavrami agimlanmaya calisilmis ve somut 6rnek olarak da
¢ filmin ¢éztimlemesi yapilmistir. Bu filmlerin evren ve 6rneklemini ise, Nisan
2007'de gergeklesen Istanbul Film Festivali'nin Ulusal Yarisma kategorisinde
yer alan onalti filmden iicli olan Sirr1 Siireyya Onder/Muharrem Giilmez'in
‘Beynelmilel (2007)’, Nuri Bilge Ceylan'in ‘Iklimler (2006)’ ve Cem Yilmaz/Ali
Taner Baltact nin ‘Hokkabaz (2006)” adlt filmleri olusturmustur.

BAKIS ACISI VE ANLATICI

Opykiiniin sundugu diinya hakkindaki bilgileri bize anlatict verir. Cok defa
anlatict ve yazar birbirine kanmstrilir. Oysa bunlar ayri kavramlardir, yazar
tizerinde yagadigimiz diinyaya ait bir varliktir, anlatici ise itibari bir varliktir; yine
benzer bir sekilde -bazen ayni olsa da- anlatict ile Oyki karakterleri de farkl
varliklardir (Branigan,1992:100).

Her yazar ifade etmek istedigi diistinceye, aktaracagi olaya ve eserine vermek
istedigi sekle gore anlatici/anlaticilar yaratmak zorundadir. Bir romanct, tipki bir
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mimar gibi, anlatim1 gerceklestirecek kisiyi (anlaticiyr), bu kisinin konumunu
(duracag yeri) ve yine bu kisinin, olaylara, hangi noktadan ve nasil bakacagini
(bakis agisint) belirlemek zorundadir; ¢linkii roman denilen sistemi olusturan
diger elemanlar bundan sonra devreye girecek ve bakis acisinin konum ve
islevine go6re anlam kazanacaktur (Tekin,2002:49). Anlatict da, kendisine
yiklenen bu bakis agst perspektifinden olay, kisi ve mekanla ilgili
degerlendirmesini yapacaktir; ¢linki anlatici, baglt oldugu bakis acisindan
hareketle kurmaca diinyadan segmeler yapma hakkina sahiptir.

BAKIS ACISI TIPOLOJILERI

Gerard Genette, anlatida bakis acist konusunu ayrintili bir bigcimde irdeyerek
yeni bir siiflandirma yapar. Bakis acist yerine ‘odaklanma’ terimini kullanir.
Bunlari, ‘sifir odaklanma’, ‘i¢csel odaklanma’ ve ‘dissal odaklanma’ adlart altinda
toplar (Bourneur & Quellet, 1989:78).

a) Stfir odaklanma (zero focalization/non focalization): Tanrisal bakis agist
(the omniscient point of view) olarak da tamimlanir. Bu bakis acisinda,
‘anlaticinin’ varligt gézden kaybolur. Elbette yine bir ‘anlatan’ vardir; fakat bu
anlatict, olaylar1 kendi agzindan dile getirmez; belirli karakterleri ve onlarin
icinde bulunduklart olaylart ‘taklit ederek’, izleyiciyi her sey karsisinda olup
bitiyormus yanilsamast i¢ine sokarak anlatir. Anlatict kendisinden ‘ben’ diye s6z
etmez, hep Uclinct tekil kisi zamiri ‘o’yu kullanir. Bu bakis acisina sahip olan
anlatict (the omniscient narrator), 6yki kisilerinden daha ¢ok sey bilir ve onlarin
disiincelerine istedigi gibi karisabilir. Oykiideki kisilerin geemis ve geleceklerine
ait bilgiler verebilir veya aymi anda farkli yerlerde meydana gelen olaylar
anlatabilir. Her zaman her yerde olarak sanki tanrisal bir glice sahip gibidir.
Victor Hugo’'nun ‘Sefiller’ adli romant buna iyi bir 6rnek olarak verilebilir.
Goruldigi gibi okur, konugan 6zne anlaticinin kim oldugunu bilemez, olaylara
karisip  bir kahraman kimligi kazanmadigt icin aktaran, betimleyen,
degerlendiren, yorumlayan bir ‘ses’ten baska bir sey degildir; bu nedenle bu tiir
anlatictya ‘disbykiisel  anlatict (extradiegetic narrator)’ denilir.
(Kiran&Kiran,2003:105).

b) Dissal odaklanma (external focalization): ‘Goézlemci figlirin bakis acist’
olarak da tanimlanir. Bu anlatici, karakterlerin duygularini, dustincelerini,
niyetlerini bilmez, sadece bir kamera gibi onlarin hareketlerini, davranislarini
izler ve yansitir, béylece tim 6znel yorumlart diglar. Anlatiminda tam bir
nesnellik s6z konusudur, yalnizca gérdigl ya da gorebildigi kadariyla yansitir
(Bal,1997:148). Es deyisle anlatict, 6ykiide yer alan figlirlerden biri olmayip
(vadoykisel anlatici/heterodiegetic narrator) olay gelisiminin sadece bir tanig
olarak vardir. Dissal bakis acist tasarimi, okuyucuda gerilim etkisi yarattigt icin
daha cok romanlarin/filmlerin serim bolimiinde kullanilir,

c) Icsel odaklanma (internal focalization): ‘Icerden bakis acis’” olarak da
tanimlanir. Oykiideki bir figiiriin géziiyle olaylarin, kisilerin ve mekanlarin
anlatildigt ‘sinirlt bir bakss acisidir’. Okur/izleyici, herseyi bu bakis agisina sahip
olan anlaticinin  gozleriyle goriir, onun algilariyla  degerlendirir. Igsel
odaklanmada anlati 6znel, subjektif bir nitelik kazanir, ¢linkii 6ykii dinyast
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dogrudan anlaticinin bakistyla yansitilmaktadir. Anlatici, Sykinin icinde yer
alidigr  icin  buna (6zOykusel —anlatici/homodiegetic narrator)’  denilir
(Bal,1997:148). I¢sel odaklanma tasariminda, tanrisal bakis acisinda oldugu gibi,
anlatict agiklamalarda bulunabilir ve geemis olaylarla ilgili bilgiler verebilir veya
aynt zamanda digsal bakis acisina benzer sekilde kamera gibi de anlatimin
sunabilir. Bu odaklanmada, olaylari anlatan kisi, ya anlattnin kahramanlarindan
ya da ikincil figiitlerden bir ya da bir kact olabilir. Burada hatirlanmasi gereken
Ozellik, anlatinin birici kisi veya ugtinci kisi agzindan anlatilmis olmasiyla
odaklanma meselesinin birbirine karistirdmamast  gerekliligidir.  Sézgelimi,
Gctinct kisi agzindan anlatilmis bir 6yki, rahatlikla bir i¢sel odaklanma Sykiist
olabilir. Igsel odaklanmaya iyi bir 6érnek Victor Hugo’nun ‘Bir Idam
Mahktmunun Anilar’ adli eseridir. Icsel odaklanma kendi icinde itice ayrilir:
Oykii, devamli olarak bir figiiriin bakis acisindan anlatilirsa ‘sabit odaklanma’;
birden fazla karakterin bakis acisindan anlatilirsa ‘degisken odaklanma’; Gykide
yer alan ayni olay, farkli karakterlerin bakis acisina gore birka¢ kez anlatilirsa
buna da ‘cogul odaklanma’ denilir.

SINEMADA BAKIS ACISI

Alain Robbe Grillet, romanda oldugu gibi, sinemada da belitli bakis ac1st
tarzlarinin  olduguna dikkat ¢eker: “Bakis acisint  ylklenecek bir kahraman
olsun veya olmasin, sinemada bakis agisinin belirtilmesi zorunlulugu vardir
(...); imgenin belirli bir yerden ¢ekilmis olmasi, kameranin belirli bir yerde
bulunmasint gerektirtir. Tasvir igersinde yapilan plan degisikliklerinin fark
edilme orant daha ytksektir; su veya bu sekilde kendilerine haklilik kazandirirlar.
Kitaplarla dolu odamizi tasvir etmek icin, odanin timi hakkinda fikir
verebilecek bir kdse, objektif noktast olarak secilir; ya da daha dikkat ¢ekici bir
noktada bakis1 yogunlagtirmak icin duvarlar objektif dist kalacaktir; ya da 6zellik
arzeden sabit tarzda bakis acilari siralanir gider... Kamerayla dolaplarda ve
cekmecelerde kitap ciltleri oldugu gOsterilmek istendigi takdirde, bu
mobilyalarin agtk tutulmasi sarttir. Yatagin altina itilmis olan kitap ciltlerinin
seyirciye gosterilebilmesi icin, herhangi bir sahsin ya da herhangi bir olayin bu
kitaplart ortaya ¢ikarmast gerekit” (akt.Bourneur & Quellet, 1989:74).

Bir 6yki, filme donustirilmek istendiginde secilen bakis agisi, anlatinin
niteligini de belirler. Ornegin bir cinayet 6ykisii anlatilacaksa, bu, kimin bakis
acistyla verilecektir: Katilin mi, 6lenin mi, yoksa dedektifin mi? Bu se¢im bir
bakima kameranin nereye konulacagini da belirler. Bir baska deyisle filmsel
Oykiniin kimin acisindan anlatilacagl, yani Sykintn hangi tip 6zdeslesmeyle,
hangi kisiyle ve hangi anlati bicimine gdre insa edilecegi ana sorunsal olarak
yonetmenin karsina ¢ikar. Clinkt 6yku icin secilen bakis acist yalnizca anlatinin
heyecan eksenlerini degil (ayn1 sahnenin benimsenen bakis acisina gére duygulu,
giliing ya da duygusuz yorumlart olabilir), ayni zamanda da anlatanin dramatik
cizgisinin de temel belitleyicisidir.

Her zaman i¢in 6ykiyl anlatan bir anlatict var olduguna gore, bakis agisinin
saptanmasinda  buna da  bakilmalidir. Ornegin nesnel bakis acisint
benimsememizin sinemadaki anlami, anlatict olarak, aksiyonu disaridan
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gbzlemleyen bir kamerayt se¢mis olmamuzdir. Birinci tekil sahsi karsilayan
anlatict ise belki daha ¢ok 6znel kamera kullanimidir; burada olaylart disaridan
gOsteren bir kameranin varhigindan c¢ok, olaylart birisinin  -muhtemelen
kahramanin- gézleriyle gérdiigiimiizii diisiiniiriiz. Ote yandan, film ne zaman
tek bir karakterin etrafinda doniiyorsa, Ucilincii Tekil Sahis anlatict kullanimi séz
konusudur. Yani sadece o karakter icin 6nemli olan olaylari ve bunlara
gOsterdigi tepkileri goriirtiz. Sadece o karakterin bildikleri, gérdikleri ya da
bulundugu ortam ve cevreyle sinirlt kaliriz. Bu bakis agisi, karakterin yaklagik
her sahnede gorildigi filmlerde egemen olarak cokea karsimiza cikar.

Yazinsal anlatilarda kullanidan bakis acilart sinemada da olmakla birlikte,
sinematografik dilin farkli yapilanmasindan dolayi, bakis acist sorunu daha bir
karmasiklasir. Yazinsal anlatilarda ‘bakis acisi'nin tanimlanmast daha kolaydir.
S6zgelimi bir roman ya 6yki icindeki biri ya da 6ykd disindaki biri tarafindan
anlatilabilir. Buna karsin sinemada ses, mizik, gérintii, oyuncular, kamera
acilar gibi bircok farklt 6geler devreye girdigi i¢in bakis agist tasariminda daha
karmastk bir yapilanma ortaya ctkar. Sinematografinin bu karmagik yapisindan
dolayi, bakis acisint belirleyebilmek icin ¢ok dikkatli bir sekilde, yonetmenin
Oykiiyli  yorumlamasmna veya olaylara yonelik  savlarina  bakidmalidir
(Jahn,2003:11).

Sinemada bakis ac¢isinin saptanmasindaki ikinci bir gugliik de, bir filmde
bakis agisinin bastan sona ayni kalmayip her sahnede degisebilmesidir. Sinema
gibi gelismis anlatilarda 6ykii boyunca birden fazla bakis acisindan
yararlanilabilir, bu dogaldir, fakat hemen belirtelim ki, birden cok bakis acist
kullantlan metinlerde genellikle ilk bakis acisina dontlerek 6ykit bununla
baglanir; ancak bunlar arasinda temel bir ilintinin bulundugu hep géz 6niinde
tutularak tasarlanmak zorundadir.

Her sahnenin de kendine 6zgii bir bakis acisi olabilir; yonetmen bunu,
seyircisini sahneye ne kadar yakin ya da uzak tutacagina karar vermesiyle
belirler: Kamera, seyirciye kendisini aksiyonun icinde oldugunu hissettirecek
sekilde sahnenin tam ortasinda mi olmalidit? Yoksa farkli bir bakis acist elde
etmek i¢in sahneden uzak bir yere mi yerlesmelidir? Y6netmen burada hangi
karakterin ne Sl¢lide sahnede etkin olacagina karar vermek durumundadir.

Sinematografik bir Oyki, kisilerinden birinin bakis agisiyla anlatilabilir. Bu
kisinin ya oyunda 6nemli bir rolii vardir ya da olayin baslica tanugidir; Sykiyt
olusturan sahnelerin biyiik bir béliiminde gézikir ve olay hakkinda genellikle
seyircinin bildigi seyleri bilir (fazlasini ya da azin1 degil). Bu kisinin tek bagina rol
aldig1 sahneleri ve film boyunca onun gordiiklerini yalnizca seyircinin gérmesi,
duyduklarint duymast (6rnegin telefon konusmalarr) gibi kosullar seyirciyle bu
kisi arasinda bir ‘yakinlik” kurmaya seyircinin bu kisiyle 6zdeslesmesine ya da en
azindan onun bakis acsini paylasmasina yarar.

1940 ]arin basindan itibaren Hollywood, olduke¢a puirtzsiiz, etkili ve agik bir
bicimde anlasilan bir bakis acist tarz1 gelistirmistir. Giris ¢cekiminde genel ¢ekim
Oleegi kullanma, uzami, ¢ok kez zamani ve bazen de gerekli enformasyonu
sagladigt icin tercih edilirdi. Buna en iyi 6rnek olarak Hitchcock verilebilir. O,
bir giris cekimi ustastydi. Ornegin ‘Arka Pencere/Rear Window (1954)" adli
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filmin acilis sahnesinde kameranin yaptig1 pan ve kaydirma bize nerede, nicin ve
kimlerle birlikte oldugumuzu, o anda neyin olup bittigini, bizden 6nce orada
neyin olmus oldugunu, dykinin diger karakterlerinin kimler oldugunu anlatir ve
hatta Sykiiniin muhtemel gelisme yollarint ima eder. Ustelik de bunu, ¢aba
harcamadan stiratle ve tek sozclik kullanmadan yapar. Diizyazisinin paragraflat
filmin birka¢ saniyesinde 6zetlenir (Monaco,2001:203).

Daha 6nce de belirttigimiz gibi filmler genellikle tek bir bakis acisinin
egemenliginde degildir ve birden fazla bakis acist kullanmak da oldukea
yaygindir. Bu, aksiyonun odak noktast bir karakterden digerine gectikge, bakis
acisinin da degismesi demektir. Bazen dramatik nedenlerle, bazen de eylemin
etkili ya da ¢arpict bir gériintiisiint olusturmasindan 6tird, firsat ¢iktikea gesitli
karakterlerin bakis actlart birden ¢ok c¢ekimde aktarildiginda bu, degisik
odaklama/bakis agisidir. Ornegin, 1972 Miinih Olimpiyat Oyunlart'da Israilli
sporcularin saldirt sonucu 6ldurdlising anlatan William A Graham'm 21
Hours at Munich/Minih'te 21 Saat (1976)* adli filminde, olaylar: ¢ kisinin
gbziyle goriiriiz: Olayt arastiran gazeteci, olaymn tamigi olan bir Givenlik
Gorevlisi ve olayt gerceklestiren suikasteilardan birisi. Daha iyi bir 6rnek ise
Akira Kurosawa'nin ‘Rashomon (1950)” adlt filmidir. Burada, yasanan bir olayz,
ona karisan dort kisinin agzindan dinleriz. Olay ormanda geger. Ormanda
ilerleyen bir Samuray ve Kkarist, bir haydudun saldirisina ugrar. Haydut,
Samuray'1 oldirir ve karisina tecaviz eder. Olayr bilen dort kisi, cinayet ve
tecaviiz gercegini inkar etmeseler de, her seyi birbirlerinden farkli anlatirlar.
Sonucta bir adamin karisina tecaviiz edilmis ve adam Sldurilmuistiir ama Slen
adamin karis1 farkli, haydut farkli, bir medyum araciligi ile olanlari anlatan Sl
adam farkl ve bir ¢iftci farkli seyler anlatir. Filmde sadece taniklari ve olaya
karisanlart goririiz. Karar veren ve soru soranlar yoktur; sorulart da duymayiz.
Cevap veren kisi soruyu tekrarlar ve boylece de biz ne soruldugunu 6greniriz.
Yani kigiler, kameraya dogru konusup, gérinmez bir yargica (aslinda biz
izleyicilere) ifade verirler. Anlatmaya baslamalariyla birlikte ‘flash-back’lerle
olaya geri dontlir. Boylece olaylar dort kez, ama her defasinda bagka bir
anlaticinin bakis acistyla anlatilir ve gosterilir (www.bilgi-sayar.com/senatyo./
15.11.2007).

Bakis acisint degistirmek, yerinde ve zamaninda yapildiginda ¢ok etkilidir;
ama ayni zamanda incelik de ister. Ornegin John Ford'un ‘Vadim O kadar
Yesildi ki (1941)° filminde gen¢ Huw un okula gidisi sifir odaklanma bi¢imde
cekilir: Koridorda ufak ve urkek durmaktadir ama ona bu bicimde bakan hic bir
karakter yoktur. Huw kapiyt aginca Ford, onun bakis acisindan, siniftaki
dismanca bakan kizlara, sonra da daha 6tede ¢ok daha dismanca bakan
oglanlara kesme yapar. Sonra Ford, Huw'un bakis acistyla Ogretmenin bir
cekimine keserse de, Huw sinifin 6niine ¢agrildiginda, onun bakis agisi yerini, az
cok sinifin bakis acist olabilecek bir actya birakir (Handerson,1986:17). Bir baska
Ornek olarak Brian De Palma’nin ‘Dressed to Kill (1980) filmini verebiliriz:
Filmin giris sekansi, daha ziyade cinsel sorunlar yasayan kadin karakter tizerine
odaklanir. Sekansin genelinde Gglincti kisi anlatim tarzt egemendir. Olaylar,
kadinin duygu ve diisiince diinyast ve onun bilgi diizeyi ¢ercevesinde gOriiriiz.

582



Sinemasal Anlatida Bakis Acist Kavrami ve Ornek Coziimlemeler

Bununla birlikte, bakis agist sik stk degisir. Ozellikle miize sahnesinde kamera
sik¢a 6znel ve nesnel bakis arasinda gidip gelir. Kadint gésteren (nesnel kamera)
cekimlerini, kadinin gézleriyle (6znel bakisiyla) gérdigimiiz salon ve koridor
goruntileri izler. Ancak cinayet ant yaklasmaya basladiginda kamera bize
eszamanli olarak gerceklesen farklt olaylari bir arada vermeye bagladigi gibi,
onceden sezdirme cergevesinde de bir takim ayrintt ¢ekimlerine yer verir. Bu
cercevede de sahneye hakim olan tglincii tekil sahis anlatimint kirmaya baglayan
ve her seyi bilen bakis agisina yaklasan, 6te yandan da olanlart disaridan
gostererek nesnel kalan bir anlatim belirginlesir. Diger yandan, daha kadin
oldirilmeden olaya karisan yeni bir karakterin bakis acist da devreye girer:
Fahise olan kizin bakis acist. Her seyi bilen bakis gider, yeni bir kisinin ti¢iinct
tekil sahis formunda anlatilan hikayesine gecilir. Bakis acisindaki bu degisim,
izleyicinin Gykiiye ait bilgi diizeyini ustaca sinirlamanin ve meraki ayakta
tutmanin da yolu olur (www.bilgi-sayar.com/senaryo / 15.11.2007).

Bakis acts1 tasariminda -sayilart ¢cok az olmakla birlikte- aykiri 6rnekler de
vardir. Ornegin Michael Snow un oldukea deneysel bir dil tasiyan ‘La Region
Centrale (1971)” adli filminin hedefi, bakis acisinin olmamasi, daha dogrusu
bakis acisinin soyut olma deneyselligini tasimasidir (Monaco,2001:200).

Sinemada Bakig Acis1 Tasarimi

Sinemada bakis acisint ¢ elaman tagtyabilir; ya sinematografiyi olusturan
bilesenler (filmic composition device) ya anlatict ya da Sykiiniin bir karakteri.
Once sinematografiyi olusturan bilesenlere bakalim: Odaklayicinin, odaklanan
seye dikkati yoneltmek i¢in bir dizi sinematografik gere¢ vardir: Bunlar, makro
cekimler, yakin ¢ekimler, zoom-in ¢ekimler, konumlamayt merkeze alma, alan
derinligi islemi, odaklamayr kaydirma, kontrastlig1 azaltip-¢ogaltma ve spot 151k
kullanma gibi gereclerdir. Ikinci unsur olarak anlatict vardir. Burada aranmasi
gereken ona ylklenecek olan bakis acisi tirlnin, 6ykiyl yansitmasina
yetebilecek diizeyde olup olmadigi sorusudur. Son olarak da karakterlerden
hangisinin bakis acisinin kullanildigidir. Bir karakterin bakis acisit vermek icin
su ¢ekimler kullanilabilir: a) karakterin bakisindan verilen ¢ekim (gaze shot); bu
karakterin dogrudan bir seye bakmasini gosterir, b) bakis acist ¢ekimi (point of
view shot); kameranin konumlanist karakterin bakisindan gosterir, ¢) géz akst
¢ekimine (eye-line shot); burada, iki ¢ekim bitlestirilir, birinci ¢ekimde
karakterin yiizii ve gozii gosterilir, ikinci ¢ekimde onun baktigr sey gosterilir, d)
omuz ustii gekim (over-the-shoulder shot); kamera karaktere yaklagir fakat onu
timuyle gostermez, e) tepki yansitict ¢ekim (reaction shot); karakterin sevingli,
hiizinlii ya da korkulu vb. duygusal tepkimelerini gosterir (Jahn,2003:11-12).
Mieke Bal, karakterin bakis agisinin saptanmasinda su sorularin sorulmast
gerektigini soyler

- Karakter neyi odaklamistir? amaglanan nedir?

- Karakter bunu nasil yapmaktadir? Hangi tutumla, hangi aligkanlikla seylere

bakmakta ve gbrmektedir?
- Onu kim odaklamstir? O kimin odaklanmis nesnesidir? (Bal,1997:150).
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Bakig Agisinda Genel Siniflandirma

Sinema terminolojisinde ¢ok kullanilan 6znel kamera ve nesnel kamera
terimleri bakis acist kavrami ile dogrudan ilintilidir. Nesnel kamera, sadece
gosterilenleri bilen, yani bir gozlemci gibi Oykiiye disaridan ve tarafsiz bakan
bakis acisidir. Nesnel kamerayr belitlemekteki en temel 6l¢lt, bu bakisin
arkasinda, disaridaki bir anlaticinin ya da Sykii kahramanlarindan birinin
vathigini hissetmememiz, herhangi bitisiyle 6zdeslesmememizdir. Bunun saf
6rnegi belgesel filmlerdir. Oznel kamera ise, izleyici olarak bakisimizin,
kahramanin bakistyla tam olarak 6rtistirilmesidir. Olaylart sadece onun bakis
acistyla yani bilgileri, duygulari, distinceleri ile gérmekle kalmayiz, kelimenin
tam anlamiyla onun gozleriyle goriiriiz. Oznel kameranin ilging bir kullanimi
Robert Montgomery'in ‘Goldeki Kadin/Lady in the Lake (1947)’ filminde s6z
konusudur. Bu filmde, her sey ana karakterin géziinden anlatilir, yle ki izleyici,
kahramani, ancak aynaya baktginda gorir (www.bilgisayar.com/senaryo).

Oznel kamera kullanimina 6zellikle duygusal anlamda carpict etkiler elde
etmek icin basvurulur. Olayt anlaticinin gbrdigt bicimde gérmemiz ve bu
anlamda yorumlamamiz beklenir. Ornegin Stanley Kubrick'in 2001: A Space
Odyssey/ 2001: Uzay Macerast (1968)’nda astronotlar aslinda bir bilgisayar olan
‘Hal’i nasil devre dist birakabileceklerini tartisirlar. Hal ise onlarin dudaklarin
okuyarak plant 6grenir. Bu sahnede astronotlart Hal’in bakis acisiyla goriiriiz.
Konusan astronotlarin dudaklarina yapilan zoom ile, Hal’in 6ncelikli ilgisine de
yogun bi¢imde katilmis oluruz. Onun bakis acisindan gérdigimiiz dudaklar bizi
hayli drkatir. Astronotlatla 6zdeslestigimizden, Hal sadece astronotlart degil,
bizi, yani izleyiciyi de fena halde suciistii yakalamistir.

Bordwel'e gore filmler 6znellik diizeyinde cok sayida bakis acisindan (6znel
kamera) olusur. Ornegin diyalog sahnelerindeki ¢ekim-karst ¢ekim kuralt bunun
basit bir 6rnegidir. Bu anlamda, hicbir klasik film kendini tamamen bir
karakterin bakis acisi ile sinirlandiramaz. Bu 6znel ¢cekimler ‘nesnel’ bir referans
cercevesinde aktarilir (Giirata,2004:104).

Bakis acistnt genel bir siniflama icinde almaya calistigimizda tipki yazindaki
gibi t¢ temel bicimlenme karsimiza ¢ikar: Bunlar sifir odaklanma, digsal
odaklanma ve icsel odaklanmadir.

a) Sifir odaklanma (zero focalization/nonfocalization): Bu bakis acist tipki
romanda oldugu gibidir ve dogal olarak onunla ayni 6zellikleri tasir. Burada,
bakis acisint tasiyan unsur sinematografiyi olusturan bilesenlerin timuntn ortak
paydasidir, yani izleyici, konusan 6zne anlatictin kim oldugunu bilemez,
olaylara karisip bir kahraman kimligi kazanmadigt icin de olaylart belirgin bir
bicimde aktaran, betimleyen, degerlendiren, yorumlayan bir figiir olamaz. Es
deyisle bir filmde hicbir sekans, hi¢ bir karakterin perspektifinden
¢ekilmediginden film ‘odaklanmamig’ bir anlatidir

b) Digsal Odaklama (external focalization): Anlatictnin, karakterlerin
duygularini, diisiincelerini, niyetlerini bilmedigi, sadece bir kamera gibi onlarin
hareketlerini, davraniglarint izledigi ve yansitigt bu bakis acgisinda tim 6znel
yorumlar dislanmis bir sekilde aktarilir. Bir baska deyisle bu odaklama, anlatict
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figlirin farkindalik Slcttiiniin sunumudur ve yari stibjektif bir davranis sekli ile
eslestirilmistir.

c) Igsel odaklama (internal focalization): Bu tiimiiyle 6zel ve siibjektiflige
dayanan bir odaklanmadir. Karakter, diger karakterin deneyimlerine tanik
olamaz. Icsel odaklama temel algt Uzerinden yurlr. Bakis acis1 cekimi (point of
view shot) izlenimleri verir (sézgelimi odak dist cekimlerle bir karakterin sarhos
ya da uyusturucu almis olusu ya da derin dusinceler, dusler, anilar,
haliisinasyonlar gibi).

Igsel odaklanmaya iki 6rnek verelim. Ilki, Ingmar Bergman'in ‘Yaban
Cilekleri/Wild Strawbetties (1957) adli filmidir. Burada bir karakter baska bir
karakterin yliziinii yansitmak icin aynayt kaldirip tutar. Bu 6zel ayna ¢ekimi,
oykiide karakteri sunan 6rtik yazar Ingmar Bergman'a bir gondermedir. Bu
ashinda, bir glin arabastyla yaptg1 seyahat hakkinda hikaye yazan ve bu hikayeyi
seslendiren diegetic*** yazar Isak Borg un Bergman oldugunun anlatimi gibidir.
Borg'un O6ykiiyli kendisi hakkinda yazdigini biliriz  (duyariz) ama onu
konugsurken hi¢ gérmeyiz. Seyahati boyunca tanistig insanlarla sohbet eden ve
otomobil kullanan Borg yerine (odaklanilmamis veya tamamen odaklanilmas)
sade karakter olarak diegetic yapida oynayan ve oynatilan diger Borg u gériiriiz.
Arabasini kullanirken onu (uykuya) hayallere dalarken tanik oluruz ve 6nceki
Borg'un sesli agiklamalarini duyariz. “Uyuyakaldim ama asagilayict ve gercekei
dusler tarafindan avlandim”. Uyuyan Borg, kendisini olayin gectigi yerde su
andaki 78 yasinda hayal eder, bu yeni 78 yasindaki Borg ¢ocuklugunda ¢esitli
olaylara tanik olur (bircogu aslinda cocukken goér(e)medigi seylerdir). Béylece
biz, onun kendi riyasina tanik oldugunu ve gec¢mis zamanlarda izlemis olup
hatirladigr igsel odaklamanin iki derecesini saptayabilirizz O’ nun riiyalarinda
gbrdigi insanlar Borg'u cocuklugundaki yasta gortlirler. Bunlardan bir tanesi
yirmi yasindadir. Sara adindaki bu kadin aniden Borg'la riiyalarinda eski olaylari
gozlemlerken karsilasir. Onunla karsilastiginda yeni bir karakter sanir, ¢linkd
Sara, Borg'u yirmi yasinda olarak animsar, daha 6nceden sohbet ettigi insanin
elli yasinda oldugunu fark edemez/distinemez. Aslinda daha énce hatrladig
dislerinde onunla 6nce konusmaya calistigini ve onun aniden ortadan
kayboldugunu kesfeder.

Igsel odaklanmaya diger bir 6érnek ise Alfred Hitchcook'un ‘Lekeli
Adam/The Wrong Man (1956)’ filmidir. Olaylar Manny'in bir hapishane
hiicresinde yalniz basina kalmastyla baslar. Biz yirmi bir ¢ekimde Manny'in
hiicre iginde nesnelere bakmasini, sinirlice yiiriimesini goriiriiz. Bu, digsal bir
odaklamadir. Cekimler devam eden sahneler ile yorumlanir, biz onun
duygularinin ne kadar yogunlastigint ve bunun onda nasil kuruldugunu; ne kadar
zamanda ve ne kadar miktarda var oldugunu tam olarak bilemeyiz. Sonunda,
Manny'i korkmus, utanmis ve elleri simsiki bir sekilde duvara tutunmus olarak
goririz ve o anda onun gozleri kapalidir. Kamera, daha sonra silkelenmiscesine
bir hareketle hizlanarak Manny'in kafas: ve duvar etrafinda déner. Cekim, bir
kresendo miizik ve uzun bir kararma ile sonlanir. Kameranin béyle tuhaf ¢ekim
ve cerceveleme yapmast, Manny'in sozel olamayacak i¢sel duygu durumlarinin
anlamint bize sunmasi i¢indir (Branigan,1992:103-104).
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Bakig Agisinda Anlatict Tipolojilerine Gére Siniflandirma

Anlatict’nin bakis agsy, 6yki disindan ya da Oyki kisilerinden biri(leri)nin
gbziinden olaylarin anlatilmasidir. Baglica ti¢ tipi vardir:

a) Birinci kiginin bakis acisindan anlati: Filmlerin birgogu 6ykuyt, 6ykideki
kisilerden birinin bakis acisindan anlatir. Anlatict her zaman olmasa da
cogunlukla ana kisidir. Ornegin Jean Pierre Jeunet'in ‘Amelie (2001) filminde,
tim Oykil ana karakter olan Amalie'nin bakis acisiyla verilir. Benzer bir 6rnek
yonetmen Micheal Curtiz'in ‘Casablanca (1942)’adli filmidir. Burada da &yku
hemen hemen biitiin ayrintilariyla, Richard ‘Rick Blaine'in (Humprey Bogart)
bakis acisindan sergilenir. Romen kizin kendini Yizbast Louis Renault'ya
(Claude Rains) 6nermesi, Renault nun Binbag1 Heinrich Strasser (Conrad Veidt)
ile Viktor Laszlo (Paul Henreid) nun ‘icabina bakilmast’ hakkinda konusmalar,
her ne kadar gegmise iliskin geri déniislerle (flash-back) Ilsa Lund'un (Ingrid
Bergman) géziinden sergileniyorsa da, bunlar yine Rick'in bakis acisina iliskin
seylerdir (Akylirek,2004:135).

Olaylar ile bunlart géren anlaticinin karakteri ya da kisiligi arasindaki
mesafenin/derinligin az olmasi nedeniyle yazinsal anlatilarda yarar saglayan
birinci kigi anlatt tarz1 (‘ben’ formu), sinemada uygulamast zor olan,
uygulandiginda sorunlar yaratan bir tarz olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Sozgelimi, Alfred Hitchcock'in ‘Stage Fright/Sahne Korkusu (1950) filmi,
Oykiistint birinci kisi bakis acisindan anlatir. Hitchcock, filminde karakterlerin
birine gecmisten bir seyler anlattirir ve ona yalan soyletir. Izleyiciler sahnedeki
yalani goriip anladiklarinda 6fkeli bir bicimde tepki gosterirler. Izleyiciler
karakterin yalan séyledigine inanmay: istemis olsalar da, goriintiinin yalan
sOyleyecegi olasiigini kabul etmezler. Nedeni de perdedeki goriintilerin,
dogrulugun degismez ‘aura’siyla kusatilmis olmalaridir. Bir baska 6rnek daha
6nce de bahsettigimiz Robert Montgomery'in ‘Goldeki Kadin/TLady in the Lake
(1947)’ adlt filmidir. Bu film, sinemaya uygulanan birinci kisi bakis acist kuralina
tam baghhgin en unli 6rnegi ve bunun basarisizliga ugramasmnin en agtk
disavurumu  gibidir (Monaco,2001:202-203). Stanley Kubrick'in ‘Full Metal
Jacket (1987) adli filminde hikayeyi ‘Jocker (soytarr)’ lakabi takilan erin
agzindan dinleriz. Jocker'in yakasinda baris simgesi, migferindeyse ‘Gldirmek
icin dinyaya geldi’ yazili ibaresi vardir ve bu, askerlik kurumunun insanda
yarattigt celiskiye acitk bir gondermedir. Askeri egitimin dontstirdciligd,
militarizmin kullandigi saldirgan cinsel dil basta olmak tizere biitin bu siirecte
yasanan olaylar Jocker'in bakis acisindan anlatidir.

b) Tkinci kisinin bakis agisindan anlat: Kimi filmlerde oldugu gibi, 6yki,
Oykideki diger bir kisi tarafindan anlatilir. Bununla birlikte, diger kisi
anlatiminda, ana kisinin icsel yonelimine timtuyle girilemez. Buna iyi bir 6rnek
Yoénetmen John Huston'nun ‘Moby Dick (1956)” adli filmdir. Film, éykiideki
o6nemli bir islevi olmayan Ishmael adli kisi tarafindan anlatilir. Burada 6ykiiniin
ana kisisi kaptan Ahab dir. Ishmael'in anlatt@i, Ahab'in yalnizca dis ylzudir
(Akytirek,2004:135).

) Ugiinct kisinin bakis agisindan anlat: Kimi 6ykiiler 6yki icindeki bir
kisiyle baglantist olmayan, ustalikla kullaniddiginda kendini belli etmeyen, her
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seyl goren, bilen, konusan Gglinct bir kisinin bakis acisiyla anlatilir. Sinemada
‘kameradir” bu Uc¢lnct kisi. YOnetmenin istedigi gibi davranir, dilerse
kahramanin gonliinden, aklindan gecenleri seyirciye aktarir (Akytrek,2004:136).
Bu her seyi bilen tanrisal bakis a¢isi’nin kullanilma nedeni, yénetmenin bizden
gérmemizi ve duymamizi istedigini gérmemiz ve duymamiz icindir.

Uglincii  kisinin bakis acisina yakin fakat kameranin bireyselligini ve
ayriksiligini vurgulamaya yonelen daha c¢agdas teknikler de vardir. Kamera
cogunlukla karakterlerinden ayri olarak kendi kisiligini tstleniyormus izlenimini
yaratir. Burada da amag izleyicinin ‘her seyi gérmesi’nin saglanmasidir. Ornegin,
Antonioni‘nin kamerast sik stk sahneyi karakterin ya heniiz girmedigi ya da
hentiz terk ettigi durumda tutar. Amag, karakter ve aksiyona karsi cevreyi,
icerige karst da baglami 6ne ctkartan bir anlatt perspektifi yakalamaktir
(Monaco,2001: 203).

Modern Anlatilarda Bakig Agis1

Bircok klasik anlatt kendisini karaktetlerden birinin sinirli bakis acisiyla
tanimlarken ¢agdas anlatilarda farkli karakterlerin bakis acilar i¢ ice ge¢mis bir
sekilde sunulmaktadir. Cagdas anlatilarda bakis acilarinin i¢ ice geemis sekilde
sunulmast, 6yki diziminde her tirld karisikligin kaynagt haline de gelmektedir
ve bu bilingli bir segimdir. Bu karisikligt yaratmanin birgok yolu vardir. Ornegin
Oykil karakterlerinin bellek yansimalari bunlardan biridir. Christoper Nolan'in
‘Momento/Akil Defteri (2000)’; 6yki icerisinde temel alinan bakis agisiyla,
Oykiniin anlatldigt bakis acist (6rn: dis ses) arasindaki uzlagsmazlikla yaratilir.
David Fincher'in ‘Fight Clup/Dovis Klubt (1999) filminde farkls bilgi ya da
Ozbiling duzeyler arasindaki ayirimla yaratiir. David Lynch'in bir¢ok filminde
ise bu ayirim karakterler arasinda olabilecegi gibi karakterin kendi kisiligi
igerisinde yaratilmis olarak da sunulabilmektedir. Bu grift kullanimla elde edilen
bakis agisina ‘sanal bakis acist’ denildigi de olmaktadir. Sanal bakis agisin,
‘karakterin farklt biling diizeyleri’, ‘karakterler arasinda veya karakterin kendi
icinde biling dizeyi farkliligy’, ‘6lmus bir karaktere ait bakis acist’ ve ‘aldatan
karakterin bakis acist’ olarak adlandirip, alt basliklar olarak acimlayalim (Giirata,
2004:105-110).

a) Karakterin farkli bilin¢ dizeyleri: Cagdas sinemada bir karaktere ait
oldugunu varsaydigimiz bakis agisi, kisilik bozuklugu, psikolojik sorunlar vb.
nedenlerle parcalanmis olabilir. Zaman zaman bu iki ayri bakis acist ayni
karakteri temsil eden iki ayr1 oyuncu tarafindan da canlandirlabilir. Bu durumda
izleyici aynt karaktere ait farkli bakis acilarindan hangisinin ‘gercek’ hangisinin
‘sanal’ oldugunu ayirt etmekte zorlanacaktir. Bu filmler ‘olmus olan’ ile ‘olmus
olabilecek olan’ arasindaki ayirimin ‘6znel’ ve ‘nesnel’ arasindaki kesin bir
kargiliga indirgenemeyecegi Onermesinde bulunur. ‘Momento/Akil Defteri’
filminin bellek yitimine ugrayan baskarakteri L.eonard, gecmisteki olaylart geriye
dontk ardistk bir siraya baglt olarak gorir. Benzer bir duruma ‘Fight
Club/Dovis Klub@’ filminde de rastlariz. Ancak, burada séz konusu olan
herhangi bir kisilik bozuklugu degildir. Bakis acist, filmin iki ana unsuru arasinda
ayrilmistir: Gorunti dizleminde ve dis ses diizleminde. Kahramanin iki farkls
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yonini temsil eden (diizenli bir is yasamina sahip olan ancak uykusuzluktan
muzdarip Cornelius ve 6zglr insan Tyler Durton) iki ayrt oyuncu (Edward
Norton ve Bradd Pitt) tarafindan canlandirtlir. Ancak, gériinti diizleminde
olaylar Cornelius un bakis agisindan aktarilirken, dis ses Tyler'in bakis acisint
temsil eder. Bakis acisindaki bu ayirim Sykinin zaman tasariminin da iki ayrt
dizlemde ilerlemesine yol agar: Gorsel dizlemde zaman ileriye dogru akarken
(Cornelius un kendi kimligini yitirmesiyle bitlikte Tyler oldugunu algilamasina
dogru), anlatt diizleminde (dis ses) zaman geriye dogru ilerler; bu da
Cornelius'un kendisini art-gérintimlii (retrospectively) kesfi anlamimna gelir.
Ancak art-géruntimli bakis acisiyla bile, gercegin gercek disini ne zaman
tretmeye basladigini, Cornelius'un Tyler't ne zaman kurguladigini saptamak
olanaksizdir.

b) Karakterler arasinda veya karakterin kendi icinde biling diizeyi farkliligi:
Cagdas sinemada karakterin kendi igerisinde bélinen bakis agist, zaman zaman,
karakterin kendisi ile diger karakterler arasindaki bakis acisint da ayristirmamuzi
zotlastirir. Bu durumun 6rneklerine ise David Lynch filmlerinde stklikla
rastlanmaktadir. ‘Lost Highway/Kayip Otoban (1997)’ filminde Fred-Pete ve
Alice-Renee karakterleri arasinda iliski bize karakterlerin kendi iclerinde farkl
bakis acilarina sahip olabileceklerini dustindirtr. Filmde zamanin akist da
dongiiseldir: Filmin baginda ‘Dick Laurent 6ldi’ mesajiu alirken izledigimiz
Fred, filmin sonunda mesaji birakan kisi olarak gorinir. Yonetmenin
‘Mulholland Drive/Mulllholand Cikmazi (2001)” filminde ise zamansal bitiinlik
tamamen yok olmus; riiya, bellek, arzu ve dis gibi bir dizi farkli deneyim,
bilingli bir bi¢cimde birbirine karstirilmistir; tstelik bunlarin karakterlerden
hangisine ait oldugunu saptamaniz olanaksizdir

c) Olmiis bir karaktere ait bakis acist: Ayni karaktere ait oldugunu
varsaydigimiz bakis acisi, filmdeki simdiki zaman ile ge¢mis ya da gelecek zaman
arasinda bolinmils olabilir. Bunun en belirgin 6rneklerinden biri 6lmis bir
karakterin iki farklt bakis acisidir. Wim Wenders'in  “The Million Dolar Hotel
(2001Y’ filminde, benzer bir bicimde, bakis acist filmin karaktetlerinden biti olan
Tom-Tom ile dig ses (6lmis bulunan Tom-Tom) arasinda bélinmustir.
Oykiideki Tom-Tom zihinsel 6ziirlii olarak tanimlanabilecekken, anlatict Tom-
Tom son derece rasyonel ve bilinclidir, izleyiciyi farkli olaylar arasinda
bilgilendirir.

d) Aldatan karakterin bakis acist: Olaylart aktaran ya da animsayan karakterin
herhangi bir psikolojik ya da metafizik durumundan dolayr degil de, bilingli
olarak yalan s6éyledigi durumlardir. Cagdas Klasikler arasina girmis olan Bryan
Singer’in  “Ussual Suspects/Olagan Supheliler (1995)” filminde olaylar
cogunlukla Verbal Kint'in bakis acisindan geri donislerle aktarilir. Verbal,
dedektif David Kujan tarafindan 27 kisinin 6ldagi uyusturucu yikli gemi
baskintyla ilgili sorgulanmaktadir. Alt hafta 6nce dort arkadagtyla birlikte
tutuklanan Verbal, olaylari Kujan'in sorularini yanitlayarak aktarir. Sorgulama
sonunda Verbal serbest kalir, ancak kisa bir stire 6nce aktardigt olaylarin kendi
yarattifl, kurguladigt birer Sykii oldugunu 6greniriz. Gergek nerede bitmis,
kurgu nerede baglamistir? Bunun yaniti yoktur (Gurata, 2004:105-110).
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Sinemada Slant ve Filtre

Seymour Chatman bakis acist kavramun farklilastirir, onu ikili bir yapiya
oturtarak ‘slant’™** ve ‘“filtre (filter)’ terimleriyle kavramlastirir ‘Coming to Terms’
basliklt kitabinda bunu soyle aciklar: “Bakis agist terimini daha iyi anlamak icin
bu terim iki boyutta ele alinmalidir: ‘Anlaticinin bakis agist’ ve ‘karakterin bakis
acist’. Buradan yola cikarak anlaticinin konumunu ve diger zihinsel/dustnsel
yaklasimlarinin séylem icindeki islevlerini tamimlamak i¢in ‘slant’ terimini
6neriyorum. Oykii diinyast igindeki karakterin deneyimlerini, daha genis bir
perspektif icinde yer alan zihinsel olaylart algilayisini, duygularini, aniarinin
aktarimini ise ‘filtre’ terimiyle karsiiyorum. Slant, anlaticinin psikolojik,
sosyolojik ve ideolojik durusunu gosteren bir yapiyr icerirken; filtre, karakterin
bilincini, algisini, duygulanimini, olaylardan ¢ikardigi deneyimlerini icerir. Bu iki
terim, Gerard Genette'nin ‘kim konusuyor’, ‘kim goriiyor’undan ayirt edici
Ozelliklere sahiptir. Benim goriistime gbre, karakter 6yki diinyasinda 6nemli bir
yeri isgal eder ve olaylar onun algistyla sunulur, anlatici ise sadece olaylart
aktarir” (1990:143-145).

Chatman yazinsal metinlerdeki anlaticilara benzer olarak sinematografik
anlaticilarin da slantlara sahip oldugunu soyler: Slant ¢ok kez belirtilmeden, ima
edici bir sekilde (implict) verilir. Hollywood filmleri genellikle ‘seamless™***
diye adlandirabilecegimiz bir sekilde karakterize edilir. Bu, olaylarin, zaman ve
mekanin ¢ok belirgin olmayan bir sekilde aktarilmasi demektir. Seamlees tarzda
olaylar ve karaktetler genel olarak dogal/yansiz (neutral) bir yonelim icinde
sunulur. Bu da mevcut statlikonun (status qua) desteklenmesi, bir bagka deyisle
yeniden dretilmesi anlamina gelir. Sinemada slant tasarimina Grnek olarak
bireysel bicemleri icinde; Alfred Hitchcock'in anlaticilarinda pesimistik slant,
Federico Fellini'nin anlaticilarinda negeli ve Umidini yitirmeyen slant, John
Ford'un anlaticilarinda sofu (puriten) anlayish slant, Howard Hawks un
anlaticilarinda  seksiiel arkadashiga dayalt slant, Michelangelo Antonioni'nin
anlaticilarinda sairimsi duyarliliga sahip slant, Leni Riefenstahl'in anlaticilarinda
kahraman ve ulusalct anlayisa yonelik slant gérilebilir.  Sinemasal anlatiyt
olusturan sinematografik slant ile sinematografik filtre farklidir. Bunu da
Ozellikle karakterin bilgisi, algisi, bilinci yaratir. Cunkd bu, yeteri kadar
anlagilabilecek derecede acik degildir. Sinema, yazinsal metne benzemeyen
sekilde olay1, uzayr ve mekant karakterin gézinden gostermez. O, kameranin
araciligtyla bize aktarir. Bu nedenle hikdyenin séylemi, anlaticinin bakis agstyla
(slant) karakterin bakis agis1 (filter) arasinda bir farklilik vardir. Bir bagka deyisle
film cok sayida unsur ile (kamera, ses, miizik, kurgu vb.) anlatisin1 gerceklestirir.
Yani kameranin olaylar1 gérmesi aslinda metaforik bir anlama doniismektedir.
Sinematografik anlatict zaman zaman kamera hareketleri, kamera agist veya
benzer unsurlarla anlatimini  dogrudan yapar. Herhangi bir karakteri
gostermeden Once, eylemleri ve olaylart kurarak gosterir. Sézgelimi Woody
Allen’in Manhattan (1979) filminde Manhattan'in gbkyiizii, Hitchcook un The
Lady Vanishes (1938) filminde Ruritanian koyli dogrudan anlaticinin slanti ile
gosterilir. Oykii dogrudan ana karakterin ya da 6ykiideki diger bir karakterin
algist ve odaklandigy ilginin filtresiyle kurulabilir (Chatman,1990:154-157).
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Sinemada Anlat1 Mesafesi ve Anlat1 Perspektifi

Filmin bakis agisi’nin saptanabilmesi icin Sykiilemenin sahip oldugu anlati
tarzina yani anlatt mesafesi (narrative distance) ve anlati perspektifi (narrative
perspective) gibi degiskenlere de bakilmasi gerekir. Bu iki degiskenin semantik
icerigini acimlayalim: Mesafe, anlatinin dogrudan ya da dolayli olarak iletilip
iletilmedigiyle ilgilidir. Iletilme bicimlerine gére, anlatan ile anlatilan sey arasinda
az ya da c¢ok bir mesafe vardir. Bu, anlatinin ‘anlatma’ ile ‘gésterme’ arasinda
nasil bir yere oturtulacagini belirler. Oykiiyii diizenlemenin ikinci yolu olarak
anlatt perspektifi ise, anlatictnin Sykiiyi sunus tarzinin niteligidir ve bu nitelik,
Oykiyii yonlendiren karakterin sahip olacagt bakis acistyla belitlenir.

Mesafe kavrami diegesis ve mimesis olarak ikiye ayrimlanmaktadir. Diegesis
ile yalin/temel anlati tarzi, mimesis ile de drama tarzi temellendirilir. Diegesis ve
mimesis'i karstlayacak terimler olarak ‘anlatim (telling)' ve ‘gésterim (showing)’
sozcuklerini kullanabilitiz (Chatman,1990:111). Gosterim veya anlatim, bir
filmde yaraticinin karar vermesi gereken Oncelikli se¢imlerden birisidir; yani
diegetik bir anlati formu mu yoksa mimetik bir anlati formu mu ya da ikisinin
bilesiminden olusan karma bir form mu tercih edilecektit.

Anlati perspektifi ise daha ¢ok, filmde ‘kimin konustugunu’ belirlemede
kullanilacak parametrelerden biridir. Perspektif terimi, anlaticinin  veya
karakterlerin olaylara yonelik yargt ve deneyimlerinin aktarilmasinda kullanilan
dilin uzak veya yakin olmasina refere eder. Mieke Bal'e gbre bu dutum alginin
tiziksel ve psikolojik kapsamini da bize gosterir ve bu kapsam anlati kurgusunun
insasinda olduk¢a 6nemli bir yere tekabtl eder. Ciinkil anlatict veya karakter
gordiiklerini ifade etmek icin bir perspektif kullanmak zorundadir. Genette'den
farklt olarak Mieke Bal, perspektif kavrami yerine odaklama (focalization)
terimini kullanmakta ve bunu perspektif ile iliskilendirmektedir (Lothe, 2000:40)

ORNEK COZUMLEMELER

Filmin bakis acisinin saptanmasinda sinematografinin hem gorsel hem sézel
unsurlarinin  degerlendirilmesi ve ¢ok dikkatli bir sekilde anlatida sunulan
yorumlamalara veya olaylara yonelik savlara bakilmasi gerekir (Jahn,2003:11).

Beynelmilel

Filmin konusu: Oykii, 1982 yilinin Adiyaman'inda geger. 12 Eylill 1980
darbesinin getirdikleriyle tim pavyonlar ve eglence yertleri kapatilmig, halkin
‘Gevende’ adini verdigi yerel miuzisyenlerden olusan bir grup, issiz kalmustir.
Dolayistyla onlar da ekmek paralarini gizlice diizenlenen eglencelerde calip
sOyleyerek kazanmanin pesine dusmislerdir. Bir glin, bir muhbirin
ispiyonlamast sonucunda Gevendeler, askerin diizenledigi ani bir baskinla
yakalanirlar. Yorenin stkiydnetim komutani, bu yerel miizisyenleri ¢agdas bir
orkestraya dontstirmek ister. Olusturulmaya calisilan yerel orkestradan, kenti
ziyaret edecek olan Askeri Konsey tyelerinin karsilama tdreninde calmalari
istenir. Fakat Konsey'i karsilamayr sadece miizisyenler degil, kentin siyasal
atmosferini olusturan gencler de beklemektedir. Universite égrencisi Haydar,
Konsey tyelerini karsilamak icin bir protesto eylemi yapmayt planlamaktadir.
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Yerel orkestranin sefi Abuzer'in kizt olan Giilendam da Haydar'1 sevdigi icin bu
eyleme yardim eder. Bir yandan sikiyonetim birimleri ve yerel orkestra, bir
yandan da devrimci gencler tarafindan birbirinden habersiz olarak yiritilen
Konseyi karstlama hazirliklarinin karismast sonucunda, herkesi sasirtacak olaylar
gelisir.

Beynelmilel filminin bakis acist tipolojisinde dissal odaklanmanin (external
focalization) kullanildigini gérmekteyiz. Daha Once belirttigimiz gibi bu
tipolojiye ‘gbzlemci figlirtin bakis agist’” veya ‘distan bakis acisi’ da denilmektedir.
Bu bakis acisina sahip olan anlatici, gbzlemleyen tanik konumunda olarak
sadece distan gorilebileni nakleder, yorum yapmaz; yani anlatici, Sykiinin
karakter kadrosunun disindadir, eylem ve olusumlarin sadece bir tanigr olarak
vardir.

Beynelmilel'in anlaticist, Oykiide yer alan karakterlerin  duygularini,
dustincelerini veya niyetlerini bize aktarmamakta, sadece bir tanik gibi onlarin
davraniglarint izleyip yansitmaktadir. Tim 6znel yorumlari dislayan bu bakis
acisinin  se¢ilme nedeni Oykinin alt metni analiz edildiginde daha iyi
anlagilabilir. Oykii bir kisi veya bir grubun kisisel seriivenini anlatmaktan ¢ok,
dénem elestirisini anlatisinin eksenine almakta ve bunu da son derece ironik bir
dille aktarmaya c¢alismaktadir. Dolayistyla i¢csel odaklanma (internal focalization)
tipolojisini se¢me ihtimalini bagtan elemine etmektedir. Kalan diger bakis ag1st
olan sifir odaklanma ise, bu alt metne hizmet etmede ikincil planda kalmaktadir;
cinkd bu bakis acist daha c¢ok, karakterin icinde bulundugu psikolojik boyut
ve/veya algilarin yansitilmasinda en kolay yol olarak kullanilir. Sonug olarak
dissal odaklanma bu film i¢in dogru bir se¢imdir.

Anlat1 perspektifi (narrative perspective) anlaticinin Oykiiyli sunus tarzinin
niteligidir. Film, askeri rejimin egemen oldugu dénemde toplumun nasil bir
cendereye sokuldugunu, baski ve kaba zorbaligin toplumsal yasamin her alanina
nasil sindigini traji-komik bir dille anlatmaktadir. Fakat her ne kadar filmde
komedi 6gesi 6ne ciksa ve siirtikleyici bir unsura déniisse de, film ‘alt-metin’de
bir ironidir. Bu ironik &yktyl anlati perspektifinden degetlendirdigimizde ise,
anlaticinin insan-olay-esya aktariminda yakin plan ¢ekimlerini mimkiin oldugu
kadar az kullanarak, bizi yasananlarin disinda tutacak bir mesafe duygusu
yaratimt i¢inde anlatisimi kurdugunu gérmekteyiz. Anlatici, imgeler, mizansen,
mekan diizenlemesi, karakter ¢izimleri, oyunculuk tasarimui diyaloglarin dizimiyle
mesafeli bir tutum sergilemekte ve bizi de buna ortak etmektedir. Filmin sessel
boyutu da aynt duyguyu yaratacak bicimde tasarlanmistir; sézgelimi ambians
yaratict miizik kullanimi yok denecek kadar azdur.

Kuskusuz bu genel bir saptamadir; oysa Chatman’in slant ve filtre
kavramlariyla anlatinin nasil olusturulduguna baktigimizda, daha ayriml bir
yapilanmayla karsilasmaktayiz: Slant kavrami anlaticinin bakis acisini refere
etmekteydi. Bu perspektiften baktigimizda anlaticinin olay, eylem ve olusumlari
son derece ironik bir bakis acistyla Orgiledigini gérmekteyiz. Anlatict bu
orgiilemede siyasal tarihimizin 6nemli bir kesitini traji-komik bir yapr icinde
anlatmay1 yeglemistir. Karakterin bakis acisini refere eden filtre kavramint
acimladigimizda ise, Beynelmilel filminin karakter bakis acisini ‘Giilendam
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(Ozgii Namal)’ {izerinden agimlayabiliriz. Onun hem bir gen¢ kiz olarak
duyarliliklarint hem de o dénemde benzer &zellikleri tastyan bir¢ok kusakdast
gibi Marksist ideolojiyi son derece naif bir bicimde algilamastyla, yasananlari
anlamlandirmaktadir.

Iklimler

Filmin konusu: Akademisyen olan Isa (Nuri Bilge Ceylan) ve televizyon
yapimcist olan Bahar (Ebru Ceylan) tiim heyecanlarint yitirmis evli bir cifttir.
Mliskileri kopma noktasina gelmis ve artitk birbirlerine act sézlerden bagka
sOyleyecekleri kalmamus ciftin i¢ diinyalar tipkit iklimler gibi degisip durmakta;
ruhlari, kendilerine yabanci duygularin ardi sira siriiklenmektedir; sonunda
ayrilmaya karar verirler. Bu karart daha ¢ok Isa istemektedir. Bahar evden ayrilir
ve bir TV yapimu icin uzun siireli olarak Agri'ya gider. Ayrilik gerceklestiginde,
kararinin yakiciligini anlamaya baslayan Isa, durumlarini tekrar gézden gecirmek
ve belki de Bahar't kazanmak icin onun pesinden Agti'ya gider.

Iklimler filminin bakis acist tipolojisinde sifir odaklanma (zero focalization)
ile digsal odaklanmanin (external focalization) birlikte kullanddigini gérmekteyiz.
Sifir - odaklanma ya da  Genette'nin  tanimlamasiyla  odaklanmama
(nonfocalization) klasik anlati tarzinin en ¢ok kullandigt bakis acist modelidir.
Burada anlatic, tanrisal bir pozisyonda karakterlere ait herseyi, sézgelimi onlarin
duslerini, haltsinasyonlarini ya da aklindan gecenleri vb. bilip, gérmektedir. Bu
filmde de anlatici, Bahar'in deniz kenarinda gérdiigi riiyayr bize aktararak, her
seyi gorip, bildigini gosterir. Bu tanrisal anlatici, Isa ve Bahar arasindaki iliskiyi,
sadakat, durtstliik gibi kavramlar tzerinden bize sorgulatirken, onlarin i¢
dunyalarindaki savrulmalarint da bize aktarmaktadir. Filmin bitintd iginde, bu
iki kisinin yagadiklari duygusal salinimlari tipk:t yanlarinda olan nesnel bir
tantkmusgasina  goriirtiz. Buradaki digsal odaklanma kullanimin  nedeninin
Oykiyii mimetik yapilanmadan daha uzak tutmak icin oldugunu soyleyebiliriz.

Filmin anlati perspektifi, bu ikili bakis acist kullaniminin ne denli yerinde
oldugunu bize séylemektedir: Film, iligkilerde yasanan karmasgayi, iliskiye disen
kara bulutlari, bunun getirdigi ¢okusleri anlatirken; insan ruhunu bir tir paralel
kurgu gibi, dogadaki iklim degisiklikleri metaforunda degerlendirmis ve bunu da
filmi giiclendirici bir unsur olarak kullanma yoluna gitmistir. Benzer bir
bicimlenme de Oykiye yiiklenmek istenen mesafe duygusundadir. Bu, filmde
cokea yer verilen duragan planlarla saglanmistir. Duragan planlar, son derece
basit ama bir o kadar da saglam bir gorinti diliyle kotardmistir.
Ornegin'Bahar'in  kumsalda gordigii riiya sekansinda ya da Isa’nin kendi
kendine itiraf provast yaparken kamera cevrildiginde yaninda Bahar
gbrdigimiz sahnede oldugu gibi, anlatilmast ¢ok zor olan duygular, son derece
kiictik ifade ve imalatla seyirciye sezdirilmektedir. Bunu destekleyici bir bicimde
diyalog tasarimui vardir. Diyaloglar, gercek hayatta insanlarin konugstugu sekliyle
konusulmus ve dolayistyla geleneksel sinema dilinde ¢okca bagvurulan karsilikl
konusmalarda karakterin biri konusup digerinin dinlemesi olayt ortadan
kaldirilmis ve diyaloglar tamamen bir dogalliga burindirilmus, ayiklanmast
gereken cevre sesleri yeteri kadar ayiklanmayarak izleyicinin alistigt plirtizstiz ses
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kullanimi alt Gst edilerek mimetik etki kirilmaya calistimistir. Bu tasarimi
destekleyici bir unsur olarak filmde muzik kullanimina da hig yer verilmemistir.

Filmi, slant ve filtre perspektifinden ele aldigimizda, tanrisal bir pozisyon
(olympian position) icinde bize Sykiiyl aktaran anlaticinin bakis agisindan evli
bir ¢iftin iliskilerinin, bu iliskiyi ¢Ozillmeye gotlren streglerin anlatildigint
gormekteyiz. Bir erkek olarak Isa'nin orta yas sendromunu, bunu gidermek igin
yasadigt cinsellik vb. olusumlar tanrisal bakis acist icinde anlatict tarafindan
aktarilmaktadir. Filtre olarak adlandirilan karakterin bakis acist kavramina
geldigimizde ise, Oykiiye egemen olan bakis agisinin yine Isa iizerinden
yuradiging, olay, olusum ve eylemlerin onun perspektifinden gelistigini
sOyleyebiliriz. Bir erkegin i¢ hesaplagmalari, hayatina giren kadinlara olan
yonelimleri ve onlarla yagadigi iliskiler belirli bir ‘haklihik’ perspektifi icinde
yansttilmaktadir

Hokkabaz

Filmin konusu: Iskender (Cem Yilmaz) sihirbazlik yaparak hayatint
kazanmaya calismakta; cocukluk arkadast Maradona (Tuna Orhan) ona
yardimecilik yapmaktadir. Herkes onlari hokkabaz olarak adlandirir. Her ikisinin
de gbzi bozuktur ve olduk¢a biyik numarali gozIlik kullanmaktadirlar.
Maradona goézliklerinden kurtulmak i¢in g6z ameliyati olmay: istemekte ve
bunun i¢in de para biriktirmeye calismaktadir. Yaptiklart iste basarisiz olan iki
kafadar, sihirbazlikta Istanbul’da dikis tutturamayacaklarini  anlayinca,
Anadolu’ya turne dizenlemeye kalkisirlar. Gortntsteki amaglart da gbzlerine
lazer tedavisi uygulatacak parayt temin etmektir. Turne programina Iskender'in
akli dengesi ¢ok da yerinde olmayan babasi Sait (Mazhar Alanson) de dahil olur.
Turnede isler hi¢c de umduklart gibi gelismez ve baslarina gelmedik is kalmaz.
Yasadiklart olaylar onlart duygusal olarak kaynagtirirken, ayni zamanda
dagilmalarina da neden olur.

Hokkabaz filminin bakis acis1 tipolojisinde hem dissal hem de igsel
odaklamanin kullanildigini  gérmekteyiz. Digsal odaklanma filmin birinci
béliminde karsimiza ¢tkmaktadir. Bu bélim, baslangictan kaybolan “gelin’in
(Ozlem Tekin) ortaya cikmasina kadar olan olay &rgiisiinii kapsar. Burada
anlatict olay, eylem ve olusumlari distan gbzlemleyen bir tantk konumunda bize
aktarir. Icsel odaklanma ise filmin ikinci bolimiine egemen olan bakis agist
olarak kullanilmistir. Bu tipolojide anlatict, eylem ve olusumlart bize Sykiiniin
icindeki kisi ya da kisilerin bakis agisindan aktarmakta; yani bu, bir kisinin, tim
algilamalarin  kurmaca 6znesi oldugu ve kigilerin, olaylarin, yetlerin onun
goziyle anlatlddigr “sinirlt bir bakis acisr’na tekabtl etmektedir. Bu boliimde biz
her seyi, Iskenderin géziinden gorir ve degerlendiririz. Oykiide yasananlara
karst izleyicinin verdigi duygusal tepki, Iskender'in tutum ve davranislarina
yakin olmaktadir. Dolaysiyla bu bélimde sabit bir bakis agist vardir.

Anlati perspektifi, anlaticinin Sykiiyli sunus tarzinin niteligidir. Film, ilk
bakista olaylar1 bize giliing bir dille anlatiyor gibi goziikiir. Fakat her ne kadar
filmin ilk bélimiinde komedi 6gesi 6ne ¢ikip, stirtikleyici bir unsura déniisse de,
ikinci bélimde olaylar digim-catisma-digim eckseninde ilerleyerek dramaya
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déntismektedir. Oykiiyii bu anlamda degerlendirdigimizde, anlaticinin ilk
bélimde bizi yasananlarin disinda tutacak bir mesafe duygusuyla anlatisini
kurdugunu, ikinci béliimde ise bunun tam aksine bizi yasananlara ortak etmeyi
amaglayan bir perspektif gelistirdigini gérmekteyiz. Yani anlatici, imgeler,
mizansen, mekan dizenlemesi, karakter ¢izimleri, oyunculuk tasarimi,
diyaloglarin dizimiyle ilk boélimde bizi Gykiiyle mesafeli bir tutum almaya
yonlendirirken, ikinci bélimde bunun tam aksine duygusal ortakliga ¢agiran bir
yonlendirme icinde anlatimint sunmaktadir.

Chatman’in slant ve filtre kavramlariyla anlatinin nasil olusturulduguna
baktigimizda ise, daha ayrimli bir yapilanmayla karstlasmaktayiz: Slant kavrami
anlatictnin  bakis acisit refere etmekteydi. Bu perspektiften baktigimizda
anlatictnin  olay, eylem ve olusumlart son derece distan bir bakis agcisiyla
Orgiiledigini gérmekteyiz. Anlatict bu 6rglilemede mesafeli bir tutum icinde
anlatmay1r yeglemistir. Karakterin bakis acisini refere eden filtre kavramint
acimladigimizda ise anlattyr, ana karakter olan Iskender'in bakis acisint
Uzerinden acimlayabiliriz. O bir sihirbaz olarak yetersizliklerinin ve bunun
sonucunda olaylar karsisinda yasadigi acizliklerin bilincindedir. Bunun ayirdinda
bir erkek olarak, bir kadina duydugu ilgiyi olusturmaya calisirken bu bilincin
getirdigi davranslan sergilemekte, yasadigi olay ve olusumlart bu praxis icinde
anlamlandirmaya calisan bir bakis acisint yansitmaktadir.

SONUC YERINE

Anlatima dayali sanatlarda 6nemli bir isleve sahip olan “bakis acisi'nt en yalin
bicimde ‘olay, cevre ve kisilere bakilan distnsel agt’ olarak tanimlayabilmek
mimkiindir. Bu kavram, hem bir anlatinin Gretim siirecinde, hem de tretilmis
bir anlatinin analiz sirecinde temel faktotlerden biri olarak karsimiza
ctkmaktadir. Anlatlarin 6rtiik bir dizge/sistem araciligiyla olusturulmasindan
dolayt anlati metinlerinin sistematik analizinde bakis acisinin ¢oziimlenmesi,
metnin yapisal boyutlarini tanimlayict (descriptive) sanatsal yaratma ve okuma
streglerinde 6nemli bir degisken olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Bakis acist, temel anlamda filmin bicemini belirleyen, 6ykintn perspektifini
ortaya koyan bir anlatim tasarimidir. Bakis acisinin saptanmasi, oldukea
karmastk bir problematiktir ama en genel anlamda “6ykiyli kim anlatiyor ve
onun eylemle/olusumla iliskisi nedit’ sorularina verilecek yanitta gizlidir.
Sinematografik bir anlatida, yénetmen, izleyicisinin anlattif1 olay ve olusumlar
karsisinda takinacagl tutumu yani anlatt mesafesini, se¢tigi bakis acist modeliyle
belirler.

Bu calismada bakis acilarinin saptanmast icin ele alinan filmlerin yapilan
¢ozlimlenmesinde segilen bakis actlarinin, OSykilemenin izleyicide yaratmak
istedigi anlam ve etki boyutuna yonelik olarak dogru tasarimlandig
goriilmistir. Izleyicinin, séylemi dogru olarak alimlayabilmesi igin, anlat
mesafesi, anlatict tipolojisi ve bakis acist unsurlarindan her biri digerini
destekleyecek bigimde kurgulanmustir. Bu kurgulamada, bazen tek bazen de ikili
bakis actst kullanimt yoluna gidilmis ve bu kullanimla her film, séylemini kendi
anlatt ingast icinde dogru olarak tiretebilmistir.
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* Yazin kuraminda daha Onceleri ‘bakis acis’ terimi kullanilirken, Genette, ‘odaklama’
terimini Onerip, kullanmistir. Bugiin, Anlatibilime ait tim calismalarda odaklama terimi yer
almaktadir. Biz bu ¢alismada ise bakis agist’ terimini kullandik, ¢iinkii yazinsal metinlerde herhangi
bir karisiklik yaratmayan odaklama kavraminin, sinemada kameraya ait teknik bir 6zellik olarak da
adlandirilmasindan dolayr anlam karmasast olabilecegini dustndik.

** Tlrkcede tam bir karsiligt bulunmayan slant terimi oldugu gibi kullanilmustir.

*#* Bkz: Bu calismanin, 3.6. Sinemada Anlati Mesafesi ve Anlati Perspektifi adlt bélumii.

%% Tiirkcede tam bir karsiligt bulunmayan seamless terimi oldugu gibi kullanilmustir.
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