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OZET

Sinema sanatinin diger sanat dallarindan farkli, kendine 6zgii bir anlat1 yapisi ve grameri
vardir. Clinkii en temelde tek bir anlati formundan ortaya ¢ikmaz ve gorsel, isitsel, metinsel tiim
anlat1 formlarini i¢inde barindirir. Bu yiizden anlat1 yapisi tiim bu formlarin birlikteligi ve anlamli

bir sekilde bir araya gelmesiyle olusur.

Anlatiy1 olusturan temel 6geler zaman, uzam, karakter, eylemler, olaylar, ¢atisma, neden
sonug iliskisi, anlaticinin konumu ve alimlayicinin konumu olarak belirlenmistir. Fakat sinemasal
anlati incelendiginde bu Ogelere kameranin bakis acisi da eklenmelidir. Ciinkii diger sanat
dallarindan farkli olarak kameranin varligi filmin anlati yapisim degistiren ve belirleyen bir

konumda olabilir.

Bu c¢alismada, bir kuram halini alan anlati kavrami incelenecek ve sinema sanatinda
anlatibilimin nasil gelistirildigi iizerinde durulacaktir. Yeni Tirkiye Sinemasi’nin odiilli
yonetmenlerinden Pelin Esmer’in  filmleri bu c¢alismanin 6rneklemeni olusturacak ve
filmografisinde yer alan alti filmi Koleksiyoncu (2002), Oyun (2005), 11’e 10 Kala (2009),
Gozetleme Kulesi (2012), Ise Yarar Bir Sey (2017) ve Kralice Lear (2019) bu ¢alismada
incelenecek filmlerdir. Pelin Esmer filmlerine bakildiginda filmlerinin tigiiniin kurmaca, {i¢iiniin
belgesel tarzda cekildigi goriiliir. Fakat kurmaca filmleri de dahil olmak {izere sinemasinda
gergekligi olgusu on plana ¢ikmaktadir. Gergekligin plana ¢ikarmak adina yaptigi tiim anlatisal
ozelliklerin yam sira belgesel tarzda ¢ektigi filmlerinde anlatilar1 birbirine baglayis1 bakimindan
kurmaca tarzdan etkilendigi gorilmektedir. Ayn1 zamanda kurmaca filmlerinde de kameray1
kullaniminda belgesel etkiler dikkat ¢cekmektedir. Pelin Esmer Sinemasi incelendiginde kurmaca
ve belgesel arasinda bir yerde durdugu sdylenebilir ve bu tezde bunu ortaya ¢ikaran yapilar

anlatibilimsel olarak incelenmektedir.

Anahtar Kelimeler: Anlati, Sinemada Anlati, Anlati Kurami, Pelin Esmer, Pelin

Esmer Sinemasi



ABSTRACT

The history of humanity has produced stories since its existence, and both these productions and
this instinct of production have continued from generation to generation. Therefore, narratives have
enclosed people since the first day of their existence. Cinema, known as the seventh branch of art, has been
continuing this production in its own formal form since its existence. The art of cinema has a unique
narrative structure and grammar that is different from other branches of art. Because it basically does not
emerge from a single narrative form and includes all visual, auditory and textual narrative forms. Therefore,

the narrative structure is formed by the coexistence and meaningful combination of all these forms.

The basic elements that make up the narrative are determined as time, place, character, actions,
events, conflict, cause and effect relationship, the position of the narrator and the position of the receiver.
However, when the cinematic narrative is examined, the camera's point of view should be added to these
elements. Because unlike other branches of art, the presence of the camera can be in a position that changes
and determines the narrative structure of the film. Gerard Genette's three focus concepts on perspective are
zero focus, inner focus, and outer focus; When cinematic narratives are examined, it can be revealed by the
position and movements of the camera. The effect created by the camera adds value to the narrative as it

determines the point of view.

In this study, the concept of narrative, which has become a theory, will be examined and it will be
emphasized how narratology is developed in the art of cinema. Films of Pelin Esmer, one of the award-
winning directors of New Turkish Cinema, will be the examples of this study, and the six films in her
filmography, The Collector, The Game, 10 to 11, The Watchtower, Something Useful and Queen Lear are
the films that will be examined in this study. When we look at Pelin Esmer's films, it is seen that three of
her films are fictional and three of them are documentary. However, the phenomenon of realism comes to
the fore in her cinema, including her fictional films. In addition to all the narrative features she made in
order to bring realism to the fore, it is seen that she was influenced by the fictional style in terms of
connecting the narratives in the films she shot in documentary style. At the same time, documentary effects
draw attention in the use of the camera in fictional films. When Pelin Esmer’s cinema is examined, it can
be said that it stands somewhere between fiction and documentary, and in this thesis, the structures that

reveal this are analyzed narratically.

Keywords: Narrative, Narrative in Cinema, Narrative Theory, Pelin Esmer, Pelin Esmer’s Cinema
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GIRIS

Insanlar var olduklar1 giinden beri topluluklar halinde, bir kiiltiir ¢evresinde yasamis ve
yasadig1t evreni, diinyay1 anlayabilmek i¢in sorular sormustur. Soru sorma egilimi insanda
varolussal olarak ortaya ¢ikan bir davranistir. Sosyal bir varlik olan insan var oldugu giinden bu
yana iletisim kurma, konusma, yasadiklarini, hissettiklerini ve sorguladiklarini anlatma ihtiyaci
hisseder. insanin diisiinebilme, konusabilme ve sorgulayabilme yetisi onu diger canli varliklardan
farkli kilmig, ayn1 zamanda bir anlam arayis1 iginde olmasina sebep olmustur. Sosyal ve diisiinsel
bir varlik olan insan i¢in bu arayis yasamak adina duyulan manevi bir ihtiya¢ haline gelmistir.
Hayatin1 daha degerli ve anlamli bir hale getirmek isteyen insanlar din, felsefe, sanat gibi
kavramlar1 ortaya c¢ikarmis ve arayislart beraberinde anlatilar1 getirmistir. Anlatilar insanlarin
cevrelerini kusatmis ve her an tretilip tiiketilen bir yap1 halini almigtir. Bunun en énemli sebebi
insanin sorgulama sirasinda anlatilara bagvurmak zorunda kalmasi ve diinyay1 anlamak i¢in izledigi
yolun anlatilardan gegmesidir (Bordwell, Thompson, 2008: 74). Tiim kiiciik anlat1 pargalar1 kendi
icinde bir anlam ifade eder. Bir araya geldiginde yeni anlatilar meydana getirir ve yeni anlamlar

ortaya ¢ikmasini saglar.

Anlatibilim {izerine ¢aligmalar yapan Roland Barthes Anlatilarin Yapisal Coziimlemesine
Giris kitabinda bu savi destekler ve anlat1 tarihini insanlik tarihiyle bir tutar. Insanmn varlik
gosterdigi her an, her yerde anlat1 vardir ve olmamas1 miimkiin degildir. Insanlar arasinda kiiltiirel,
siifsal, irksal ve benzeri farkliliklar olsa da anlati iiretme egilimi tiim insanligin varolussal olarak
ortaya koydugu bir durumdur ve tiim insanlik i¢in ortaktir (Barthes, 1998: 8). Anlatilar arasinda da
ortakliklar olabilir ama her anlati tiim benzerliklerine ragmen 6zneldir. Ciinkii anlati ortaya ¢ikaran
insanlarin hepsi birbirine benzer ama bir sekilde birbirlerinden ayrilirlar. Bu durum anlatilara da
yansir ve insanlik tarihi ile birlikte sonsuz ve sinirsiz anlati iiretimi ortaya ¢ikmistir, cikamaya da

devam edecektir.

Insanlar yasam icinde bir¢ok anlati ortaya koyarlar hatta bazen bunu farkinda olmadan da
yaparlar. Ortaya koyduklar1 anlatilarda yasadiklar1 kiiltiirden beslenir ve ayni zamanda iginde
bulunduklar1 kiiltiirel ¢evreyi de beslerler. Bambaska kiiltiirlerde birbirinden ¢ok farkli insanlar
tarafindan ortaya atilmis olmasina ragmen anlatilar arasinda ortakliklar s6z konusu olabilir. Cilinkii

anlati olusturmak insanda dogustan ortaya ¢ikan bir davranistir. Anlatt kavraminin



sorgulanmasinin bilinen ilk tarihi ¢ok eskiye dayanir. Sebebinin de temelde bu oldugunu séylemek
mUmkiindiir. Diistiniirler bu kavrami anlamak, tanimlamak ve ¢6ziimlemek ihtiyaci hissetmislerdir.
Insanlarin yalnizca diinyay1 degil birbirini de anlamasinin yolu anlatilardan gegmektedir ve bu
durum anlat1 kavramini diisiiniirler i¢in 6nemli bir konuma getirir. Giinlimiizde de anlat1 bir kuram
halini almis bir¢ok bilim insani tarafindan iizerine diisiiniilmiis ve ¢alisilmistir. Anlatibilim iizerine

yapilan ¢alismalarin her zaman devam edecegi ve gelistirilecegi de tartisilmaz bir gergekliktir.

Bu tez kapsaminda birinci boliimde anlat1 kavrami, anlatibilimin ilk nasil ortaya ¢iktigi,
yapilan ¢alismalari anlatibilimi ne sekilde degistirdigi ve anlaticinin énemi agiklanacaktir. Ikinci
boliimde sinemasal anlatinin nasil ortaya ¢iktigi, diger sanat anlatilarindan ne sekilde ayristigi,
sinemasal anlatida anlatic1 ve bakis agis1 kavramlarinin ne gibi farkliliklar1 oldugu ve modernist
sinema anlatilarinin klasik anlati kaliplarini nasil kirdig1 incelenecektir. Sinemasal anlatilar tiim
sanat anlatilarinda oldugu gibi kendi formu i¢inde farkli bir yap1 ortaya koymakta, kameranin
varlig1 anlatinin bakis acisini belirleyen temel unsurlardan biri olmaktadir. Modernist sinemasal
anlatilar Aristoteles’ten bu yana baskin olan klasik anlati kaliplarini kirmis ve anlatibilime farkl
bir boyut kazandirmustir. Tezin ikinci bolimiinde modernist anlatilarin bunu nasil kirdig

aciklanacaktir.

Tezin li¢lincii boliimiinde Yeni Tiirk Sinemas1 yonetmenlerinden Pelin Esmer’in filmleri
ele alinacak ve Pelin Esmer Sinemasi’nin anlat1 yapisi incelenecektir. Incelemeye Pelin Esmer’in
ticti kurmaca 11°e 10 Kala, Gézetleme Kulesi, Ise Yarar Bir Sey; ticl belgesel Koleksiyoncu, Oyun,
ve Kralice Lear olmak {izere alt1 filmi de dahil edilecektir. Pelin Esmer Sinemasi anlatibilim
acisindan ele alindiginda klasik anlati kaliplarindan farkli sekilde ilerlemektedir ve sinemasi i¢in
modernist bir estetik anlayis ortaya koymustur. Filmlerinin tarzina bakildiginda filmlerinin
gercekle kurdugu iliski ortaya ¢ikan filmlerin tiirlerinin kendi i¢indeki anlat1 kaliplarint kirmis ve
Pelin Esmer Sinemast’nin anlatisin1 kurmaca ve belgesel arasinda bir esikte birakmistir. Pelin
Esmer iizerine yapilan akademik calismalara bakildiginda aragtirmacilarin buna dikkat c¢ektigi
goriiliir.  Serpil Kirel’in  (2009)“Pelin Esmer'in  “Oyun” Belgeseli Cercevesinde Kadin
Deneyimlerinin Aktarilmasinda Belgesel Filmin Yeri” makalesinde, Bahattin Emirénal’in (2016)
“Belgesel ve Kurmacanin Otesinde Egikteki Gerceklik: Pelin Esmer Sinemas:” adli tezinde bunu

destekledigi goriiliir. Pelin Esmer Sinemast iizerine yapilan diger calismalar sunlardir; Ozge Giiven



Akdogan (2018) Ise Yarar Bir Sey'de Yolculuk, Hareket ve Zaman, Sinefilozofi dergisi. Esra
Giingdr Kilig,(2020). Disil Sinema Dilinden Insa Edilen Erkek(lik)ler: Pelin Esmer Sinemasu.
Akdeniz Universitesi iletisim Fakiiltesi Dergisi, 34, 159-184. Berceste Glilgin Ozdemir (2019) Zse
Yarar Bir Sey Filminin Kadin Karakterlerine Ve Oliim Olgusuna Feminist Film Kurami
Cergevesinde Anamorfotik Bakis, Sinefilozofi Dergisi. Feride Cigekoglu, Yagmur Nuhrat (2021)
Tiyatronun "Cevirme Isi": Pelin Esmer Filmleri Uzerinden Cinsiyetlendirilmis Duygusal Emek.
Aysun Akimci Yiiksel (2019). "Ince Seylerin Pesinde Bir Yonetmen: Pelin Esmer", Kadinm
Kamerasindan-2000 Sonrasi Tiirkiye'de Kadin Ydnetmenler Kitabi icinde.Ed. Sevcan Sénmez,
Hale Satici. Neticede anlati acisindan genel olarak Pelin Esmer sinemasini inceleyen bir ¢alisma
yapilmamistir. Bu ¢alismalar Pelin Esmer’in tiim filmleri dahilinde yapilmamistir. Bu tezde tiim
filmleriyle Pelin Esmer Sinemas1’nin anlatisi incelenecek ve Pelin Esmer’in klasik anlati kaliplarinm

yikarak melez bir anlati tercih ettigi goriilecektir.



1. BOLUM ANLATI KAVRAMINA GENEL BAKIS VE ANLATIBILIM
CALISMLARI

Anlaty hep vardwr, tipki yasam gibi...
Roland Barthes

Anlatinin Tiirk¢e’de sozliik anlam1 ‘ayrintilariyla anlatma’? seklinde tanimlanmistir. Fakat
bu tanim kavrami anlatmak i¢in yeterli degildir. Anlat1 kavrami bir¢ok 6geyi i¢inde bulunduran,
farkli perspektiflerden bakilmaya ihtiyag duyan ve tiim sanat dallarim1 da kapsayan cati bir
kavramdir. Bu ylizden tanimlama yaparken daha kolektif bir bakis acisiyla, farkli dinamikler goz
onlinde bulundurularak ele alinmasi gerekir. Anlatibilim {izerine calismalar yapan kuramecilar
kavrami farkli sekillerde tanimlamis olsalar da hepsinin {lizerinde durdugu bazi temel Sgeler
degismez. Bu Ogeler; zaman, uzam, karakter, eylemler, olaylar, ¢atisma, neden sonug iliskisi,
anlaticinin konumu ve alimlayicinin konumudur. (Yaren, 2016: 167). Bir anlatinin anlati
olabilmesi i¢in temelde bir anlatict ve anlatilan en az iki olay ya da durumun mantiksal bir
cer¢evede baglanmasi gerekir. Ayni zamanda anlatilanin belli bir zaman ve mekan iginde
gerceklesmesi gelmektedir. Bir anlatidan bahsedebilmek icin bir anlaticinin kesinlikle olmasi
gerektigi gibi her anlatinin bir de alicist vardir ve anlatiy1 ¢oziimlemek i¢in anlatinin bir pargasi
olan alimlayict da 6nem kazanir (Mutlu, 1998: 41). Giliniimiizde anlatibilimin 6gelerine
alimlayicinin konumu da eklenmistir. Insanlar sadece anlatiyr iireten konumunda degil ayni
zamanda onun alicisidir da. Ciinkii anlati kavramina yorumlariyla birlikte alimlayici da katihim
saglayip katkida bulunabilir ve anlati, géndericiyle alicinin karsilikli olarak iletisimi ve etkilesimini
kapsar (Yaktil: 1995: 126). Alimlayicinin ¢ikarimlarinin anlati yapisinda 6zel bir rolii vardir
(Chatman, 1975: 305). Aktarilan ve aliciya ulasan olay ya da durumun birbirini desteklemesi, bir
araya geldiginde anlamli bir biitiin olusturmas1 onemlidir. Birbiriyle alakasi olmayan, arasinda
neden sonug baglantis1 kurulamayan aktarimlar anlati olarak degerlendirilemez (Buckland, 2018:
46-47). Bir anlatidan s6z edebilmek i¢in bir baslangica, onu sonuca gotiirecek gelismelere ve bir
sonuca ihtiya¢ vardir. Burada anlatiyr 6ykil ya da olay orgiisii ile karistirmamak gerekir. Olay

Orgiisii de oykii de giris, gelisme ve sonugtan olusur. Fakat dykii karakterlerin yasadigi olaylar ya

1 https://sozluk.gov.tr/ bknz: Anlatt
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da durumlar biitiiniiyken olay orgiisii 6ykiiniin kisa bir 6zetidir. Anlati ise giris, gelisme ve sonucun
ifade edilme seklini, nasil birlestirildigini ve olusturuldugunu gésterir (Koller, 2011: 63- 64). Anlati
olay orgiisiinii ve 0ykiiyii i¢ine alan bir kavramdir. Anlatici olay1 ya da durumu anlatirken bir se¢im
yapar. Sectigi sanat dali, kullandig1 araci onu belli anlat1 kaliplarinin i¢ine aninda ¢eker. Edebiyat
icin sozlere ve film i¢in de goriintiilere ihtiyag vardir ve bu bile ilk anlatisal kalib1 olusturur. Bu
kaliplar ve anlatirken yapilan sdylemsel se¢cimler anlatibilimin konusudur. Olay 6rgiisii aktarilirken
yapilan kurgu sirasi, bazi noktalarin 6ne ¢ikarilmasi ya da geri plana atilmasi, hizin degiskenligi
planlanmaktadir (Erus, 1999 : 6). Anlatibilim bu planlama ve diizenlemeyle ilgilenir. Tiim sanat
eserleri bir dildir dolayisiyla anlatilardan meydana gelir. Bu dilin ¢dziimlenmesi anlatilarin
coziimlenmesidir. Fakat farkli sanat dallar1 farkli dil yapisi 6zellikleri gosterirler. Burada farkli

inceleme tarzlari ortaya ¢ikmaistir.

1. ilk Anlati Calismalar ve Poetika

Anlat1 kavraminin bilinen ilk kullanimi1 Antik Yunan Felsefesi’ne dayanmaktadir ve anlati
kavraminin kdkenini daha iyi anlamak i¢in Platon ve Aristoteles’in eserleri temel kaynaklardandir.
Bu filozoflar sanat formlarinin anlati bi¢cimlerini ¢éziimleyerek bugiinkii anlatibiliminin kdkenini

olusturmuglardir.

Platon ve Aristoteles’in eserlerine baktigimizda karsimiza bazi temel kavramlar ¢ikar. Bu
kavramlarin basinda ‘Diegesis ve Mimesis’ yani ‘Oykiileme ve dykiinme’ gelir. Platon Devlet adli
eserinde sanat formlarinin anlati bigimini ikiye ayirmis ve bu iki kavrami kullanmistir. Platon’a
gore diegesis kavrami yasanmis ya da tasarlanmis birtakim olaylarin anlatilmasi ve 6ykii haline
getirilmesidir. Mimesis kavrami, sanat¢inin olay1 yahut durumu anlatirken gergek diinyay1 temsil
eden imgeler kullanmasi ve taklit etmesidir. Platon Devlet eserinde bu iki kavramin anlatiya olan
islevsel katkilar1 lizerinden degerlendirmeler yapar ve anlatinin dilsel bir etkinlik oldugunu dile

getiren, bunu savunan filozoflarin basinda gelir (Bordwell, 1985: 16).

Devlet eseri anlatibilim i¢in 6nemli bir kaynak olarak goriilse de anlati kavramini ilk kez
kullanan klasik mantigin kurucusu Aristoteles’tir. Aristoteles anlati kavramini ilk kez Poetika adli
eserinde kullanmis ve bu kavram literatiire de bu eser ile girmistir (Aristoteles, 2020: 7). Poetika,

Aristoteles’in sanat anlayis1 ve siir sanat1 tizerine kaleme aldig1 bir eserdir. Platon’un taklit¢i sanat

10



elestirilerine bir gonderme ve yanit olarak goriiliir. Gliniimiize yalnizca Tragedya boliimii ulasan
eserde Aristoteles temelde ‘sanat nedir’ sorusunun yanitini aramistir. Poetika’da her ne kadar siir
sanatin1 ele almis olsa da tiim sanat eserlerine uyarlanabilecek klasik anlati prensiplerinin

cercevesini ilk kez ¢izmistir.

Aristoteles sanatin varligini sorgularken bizi yine mimesis kavramina gotiiriir ve ona gore
“Sanatlarin hepsi ana hatlariyla 6yle ya da bdyle mimesistir.” (Aristoteles, 2020:1) Poetika eserinde
‘Mimesis’ kavrami Tiirk¢e’ye taklit olarak c¢evrilmistir ve genel kani olarak taklit g¢evirisi
kullanilmaktadir. Fakat bu kavramin Tiirk¢e karsiligi konusunda farkli yorumlar mevcuttur.
Kuramcilar ve c¢evirmenler bu kavramin karsiligin1 bulurken farkli goriisler sunmuslar. Berna
Moran, kelimenin Tiirk¢e’de tam anlamiyla karsilig1 olmadigini 6ne siirer ve ona gore kelimenin
en yakin mana da Tiirk¢e karsilig1 yansitmadir. Kendi eserinde kavramin Tiirk¢e’sini yansitma
olarak kullanmistir (Moran, 2002 : 22). Poetika kitabinin cevirmenlerinden biri olan Omer
Aygiin’de taklit kavraminin yetersiz oldugunu sodyler. Kelimenin giiniimiizde gorsel sanatlar
iizerinden de siklikla kullanilmasi dolayisiyla daha tiimel diistiniilmesi gerektigini ve bu sebeple
temsil seklinde cevirmenin daha dogru oldugunu belirtir.? Fakat yaygin kullanimdan ayrismamak
icin o da taklit olarak ¢evirmistir. Daha genis bir bakis acisiyla bakilirsa mimesis kavrami insanin
dogay1 ve evreni taklit etmesi, onu yansitmas: ve ondan temsiller ortaya koymasi manasina
gelmektedir. Aristoteles, Platon’dan farkli olarak bu kavrami daha kuramsal bir forma tagimistir.
Mimesis kavramina Aristoteles’in bakis1 gerceklik noktasinda Platon’dan ayrilir. Cilinkii Platon’un

mimesis olarak adlandirdig1 kavram idealar diinyasina aittir ve idealar diinyasinda karsilik bulur.

Platon’a gbre evrende her sey siirekli olarak degisim gosterir. Degisimin ve doniislimiin
oldugu bir diinyada da gergekten sdz edilemez. Bu sebeple yasadigimiz evreni ‘Idealar Diinyast’
yani ger¢ek oldugundan emin olamayacagiz, yanilsama yaratan diinya olarak tanimlar. Ona gore
somut olan seyler dahi bir yanilsamadan ibarettir. Bu diisiincesini sinemasal tartismalarda da sik¢a
kullanilan magara alegorisi ad1 altinda orneklendirmektedir. Magara alegorisini, yerin altinda bir
magarada elleri ve ayaklari zincire baglanan insanlar {izerinden agiklar. Bu insanlar ger¢cek yasamin

ne oldugunu hi¢ bilmezler. Ciinkii hayatlar1 boyunca bu magarada kalmislardir ve onlerindeki

2 Aristoteles. (2020). “Poetika” Cev. Ari Cokona- Omer Aygiin, Tiirkiye Is Bankasi Yayinlari icinde Omer Aygiin
aciklamalar 1. Boliim, s.85.
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magara duvari haricinde hi¢bir sey gérmemislerdir. Kafalarini1 dahi ¢evirmeleri yasaktir, hareketsiz
sekilde yalnizca Onlerine bakmaktadirlar. Bu insanlarin tek gergekligi gordiikleri bu duvardan
ibarettir. Baska insanlar magara duvarlarinin arkasindan magaraya sizan 1sikla ayaklar1 zincirli bu
insanlara golge oyunu yapar ve onlara hayvan ve insan figlrleri gostererek figrlerin golgesiyle
onlar1 yaniltirlar. Magaradan baska bir yerde hi¢ olmamis ve hatta kafalarin1 dahi ¢eviremeyen bu
zincirli insanlar, 6nlerinde oynatilan bu golgeleri gergek sanirlar ve bir gélgeden ibaret oldugunu
bilemezler. Platon, 151k ve golge oyunlariyla ortaya ¢ikan bu siliietlerin zihinlerinde gergeklik
yanilsamasi yarattigini sdyler. Bu 6rnekten yola ¢ikarak zihnin gergek olarak kabul ettigi seylerin
bir sanr1 oldugunu, olabilecegini yani bilinemezligini dile getirir. Idealar diinyas: gercek diinyanin
bir yansimasidir ve diinyadaki her sey bir yanilsamadan ibarettir (Platon, 2010: 231). Platon’un
gercegi ya da gergekligi sorgulayarak ortaya attig1 idealar diinyasi kavrami Platon’un tiim diisiince
diinyasini etkiledigi gibi sanatsal elestirilerinin de temel sorunsali halini alir ve sanat eserlerini
idealar diinyast lizerinden yorumlar. Gergekliginden emin olamayacagimiz idealar diinyasi
goriisiinden yola ¢ikarak mimesisi de idealar diinyasina ait bir kavram olarak degerlendirir. Insan
sanat eseri ortaya koydugunda yasadigi idealar diinyasindan temsiller bulur ve onlar taklit eder.
Aristoteles ile tam da bu noktada ayrisir. Ciinkii 6grencisi olan ve dogayla i¢ i¢e bir yasam siiren
Aristoteles evrenin bir yanilsamadan ibaret oldugunu kabul etmez. Ona gore, dogada var olan her
sey gergektir. Idealar Diinyas1 kavramimni mistik ve gizemli bulur ve bdyle bir kavramim ¢oziimcii
bir kavram olamayacagini dile getirir. Ona gore gerceklik kavrami bir idea olarak incelenemez,
gerceklik bicimsel olarak varligin kendisinde vardir (Biber, 2006: 125). Aristoteles Platon’un
kavramlarmni farkl sekilde kullanir. O da sanatin mimesis oldugunu sdyler fakat temsil ya da taklit
edilenin gercek olarak gordiigli dogadan, insanlardan, yasanan olaylardan veyahut durumlardan
yola ¢ikarak ortaya koyuldugunu sdyler. Aristoteles’e gore sanat gercekligin, gergek olanin
mimesisi yani gercegin temsilidir. Burada bahsedilenden taklit ve temsil tanimlamasindan yasamin
oldugu gibi aktarilmasi anlasilmamalidir. Aristoteles sanat¢inin dogayi birebir taklit ettigini
savunmaz, sanatt doganin bir tamamlayicisi olarak goriir (Aristoteles, 1997: 85). Sanat¢1 ortaya
cikardig1 esere yasamdan ayrintilar katar. Bunlar rastlantisal olabilir, esere anlam katacagina

inandi81 tercihler olabilir. Yasamdan nelerin se¢ilip aktarilacagi, neyin vurgulanacagi ve nasil
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kurgulanacagi belirli iligkiler kurularak olay orgiisti haline getirilir. Sanatsal iiretim tarihten bu

noktada ayrilir (Moran, 2002: 29). Gergegin hep pesinde ama hep yanilgisindadir yani mimesistir.

Aristoteles, Poetika’sinda mimesis kavramini ¢oziimler ve mimesisin yani insanin taklit
etme egiliminin yaratilisinda oldugunu ve bu egilimin onu diger canli varliklardan ayristirict bir
ozellik tasidigini dile getirir. insanlar var olduklar1 giinden bu yana gérdiikleri ¢evre ve yasamlarini
kendilerince yorumlayarak anlatma egilimi igindedir. Ilk zamanlarda sozlii kiiltiir vasitasiyla
ilerleyen bu aktarim magara resimleriyle ve ilk yazili eserlerle giiniimiize kadar ulasmistir. Bilinen
ilk sanat yapitlarindan magara resimlerine bakildiginda genellikle insanlarin avlanma, 6liim gibi
yasamlarini resmettiklerini goriiriiz. Buradan da ¢ikarilacagi iizere insan gordiigii, gozlemledigi ve
yasadig1 ¢evreden yola ¢ikarak sanatsal iiretimine baslamistir. Aveilik ve toplayicilik ile hayatini
idame ettiren insanlar bu seriivenlerini magara duvarlarina tasimiglardir. Bu resimlere baktigimizda
o donemin insanlar1 ve toplumu hakkinda bir¢ok sey sdyleyebiliriz. Ciinkii insanlar yasamlarini
temsil eden eserler ortaya koymuslardir. Temsiller araciligiyla yorumladiklar iiretimler, sanatsal
yapitlart var etmistir. Aristoteles’e gore insanlar ister ge¢miste olani ister yasadiklari zamanda
gercekleseni isterlerse anlatilanlar1 ya da olmast gerektigini diisiindiiklerini ortaya koysunlar.
Temelde hepsi bir temsildir, bir yansitmadir, var olan ve gozlemlenen baska bir seyin

yorumlanmasidir.

Ayni zamanda insanin bu egilimi insan igin bir ihtiyag halindedir ve dogustandir. Uretmek
ve hayati yorumlama istegi ve arzusu insanin bundan haz almasini saglar. Aristoteles’in de
destekledigi gibi insanin taklit/temsil etmekten aldig1 zevk ve hazdan dolay:r sanatsal {iretime
duydugu arzu ve istedigi de artmaktadir. Bu goriise Roland Barthes farkli bir noktadan yaklasir.
Ona gore bir romani tutkuyla okumamizin temelinde yatan anlam tutkusudur. Keza bu edebi eserler
disinda da tiim sanat dallart i¢in gegerli olabilir. Anlami bulmak, ona ulagsmak tutkusal bir
faaliyettir. Ayn1 zamanda anlatmanin da bir tutku oldugunu dile getirir. Alimlayicinin anlam
tutkusunun pesinden kosma istegi anlatmanin tutkusundan gelmektedir ve aslolani dilin seriiveni
olarak tanimlamaktadir. (Barthes, 1988: 72). Burada Aristotales ve Barthes farkli yorumlamalarda
bulunmus olsa da ortak diigiince tutku ve haz alma duygusudur. Anlamin pesinden kosmak ve onu
ortaya ¢ikarmak adina anlatmak bir tutkudur ve insana haz verir. Tiim anlatilar bu tutkunun bir

drdnaddar.
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Aristoteles’in bugiin sanat felsefesinde siklikla kullanilan bir bagka kavrami katharsistir. Bu
kavram tiirk¢eye ‘arinma’ olarak cevirilmistir. Giinlimiizde tibbi anlamda iyilesme, stresten ve
toksinlerden kurtulma hem zihinsel hem de ruhsal olarak rahatlama seklinde de siklikla kullanilan
bir kavramdir (Can, 2006: 63). Aristoteles sanatsal iiretimi bir ihtiya¢ olarak gérmenin yani sira
tiketimin de bir ihtiya¢ oldugunu dile getirir. Insanlar haz aldiklar1 i¢in sanatsal anlatilar
olustururlar. Ayn1 zamanda sanatsal anlatilarin alimlayicis1 olma ihtiyaci hissederler. Cunkd
sanatin kiside uyandirdigi duygu onda bir rahatlama ve arinma saglamaktadir. Aristoteles’in ortaya
attig1 kuramsal ¢ergevede sanat yapitlart mimesis ile baglar katharsise dogru gider ve bu kavram
ile son bulur. Bir sanat yapitinin temel amaci alimlayicisini katharsise ulagtirabilmektir (Bayar,
2018: 44). Aristoteles Poetika’da bu kavramdan yalnizca bir kez bahsetmis eserin genelinde

sanatsal iiretimin ortaya ¢ikma sebepleri ve mimetik 6zellikleri tizerinde durmustur.

sekilde ayrisabilecegini sdyler. Sanat yapiti ortaya ¢ikarilirken kullanilan arag, bu unsurlarin ilkidir
ve gliniimiizde siirden ziyade tiim sanat eserleri igin sOylenebilir. Sanat¢1 edebiyatta sozleri,
sinemada hareketli goriintiileri kullanacaktir ve yaptigi aragsal se¢cim onun sanat tiiriinii
belirleyecek olan ilk seydir. Ikincisi siirin taklit etti§i nesnedir. Aristoteles siir sanati igin taklit
edilen insansa ortaya ¢ikaranin ozan oldugunu dile getirmis, insan dis1 varliklar taklit eden eserleri
sanatsal gérmemistir. Bu unsurun kisisel bir bakis acisi, kisisel bir elestiri niteligi tasidigi ve
giiniimiiz anlatibilim ¢alismalari iginde kabul gérmedigini sdylemek miimkiindiir. Ugiincii unsur,
taklit edilenin tarzidir. Ozanin kendine has olusturdugu tarz eserin 6zgiinliigiinii ortaya koyacaktir
(Aristoteles, 2020:1). Taklit edilen nesne disinda bugiin bu diger iki unsurun siir disinda tiim sanat
eserleri i¢in gecerliligini siirdiirdigli sdylenebilir. Goriildiigii ilizere, Aristoteles’in siir sanati
izerine ortaya koydugu anlat1 gemasi var olan1 yorumlamaktan ve ortak bir sdylem gelistirmekten
ziyade olmasi1 gerekli diye diislindiigii, ideal olarak gordiigii siir sanatini tarif etmektedir. Siir
sanatina nitelik katacak bir sema c¢izer (Giileg, 2014: 9). Ortaya koydugu bu semay1 tiim sanat
formlar1 ilizerinden diisiiniirsek ‘sanat nedir’ sorusuyla baslayip ‘sanat nasil olmalidir’ sorusunun
cevaplari ilizerine yogunlagmistir. Giiniimiiz sanat anlatilarin1 incelemek i¢in sema olarak yetersiz

kalabilir yine de Poetika bugiin anlati kuraminin temelini olusturan bir eserdir. Bunun en énemli
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sebebi eserin ilk defa klasik anlati prensiplerini kuramsallastirmis olmasidir. Bu anlamdaki bilinen

ilk eserdir ve anlatibilim i¢in 6ncii bir eser olup sonraki ¢alismalara 151k tutmustur.

1. 2. Klasik Donem Anlatibilim Calismalari

Anlat1 kavraminin ortaya ¢ikisi ve anlatilarin sorgulanmasi ¢ok eski donemlere dayanmis
olsa da anlatinin kuramsal bir form kazanmas1 ve akademik arastirmalar i¢in bilimsel bir yontem
haline doniismesi 19. yiizyilla denk gelmektedir. Anlatibilimini ortaya g¢ikaran bu g¢alismalara
baktigimizda edebi eserlerin incelenmesi ile ortaya c¢iktigi goriiliir. Glinlimiize gelindigindeyse
anlatibilim bir¢ok farkli bilim dalin1 ve disiplini biinyesinde barindiran ve bu disiplinlerle ¢ok
yonlii iligkiler kuran bir bilim dalidir.® Ortaya ¢iktig1 giinden bu yana calisma sahasini her gecen
giin genigletmistir ve psikoloji, feminizm, siyaset, tarih, sinema gibi farkli dallarda da ¢alisilmistir.

Dinamik bir ¢calisma sahasi olan anlatibilim her gecen giin gelistirilmeye de devam edecektir.

Anlatibilim, anlatilar1 inceleyen, incelemeye konu olan eserlerin iislup olarak tercihlerini
belirleyen ve eserlerin bir nevi gramerini ortaya ¢ikaran bir bilim dalidir. Anlatibilim, hikaye
anlatiminin olay orgiisii, karakter, bakis a¢is1 ve temalar gibi unsurlarinin nasil etkilesime gegtigi
ve nasil birlestirildigini aragtirir. Anlatibilimi iizerine ¢aligmalar yapan Manfred Jahn Anlati Teorisi
El Kitabr adl1 eserinde anlatibilim kavramini ‘anlati yapilarinin teorisi’ olarak tanimlar. Anlati
olgusunu bir yap1 olarak kabul eder ve bu yapiy1 6nce ayristirip par¢alamak ve ortaya cikan

parcalarin islevsel 6zelliklerini belirlemeye ¢alismak seklinde anlatibilimi agiklar (Jahn, 2020: 43).

Anlati kavrami1 bu tanimdan da anlasilacagi iizere yapiyla ve yapisalcilikla iligkilidir. Cilinkii
anlatibilim, yapisalci aragtirmacilarin caligmalari ile bilimsel bir form kazanmistir. Roland Barthes,
Umberto Eco, Christian Metz, Gerard Genette, Tzvetan Todorov gibi yapisalciligin 6nemli isimleri

1969 yilinda Fransiz Communications dergisinin “Anlatinin Yapisal Analizi” 6zel sayisinda (ilk

3 bknz. Giiniimiizde anlatibilim dallari; psikanalitik anlatibilimi (Brooks 1984), tarih yazimina dayali anlatibilimi
(Cohn 1999), miimkiin diinyalarin anlatibilimi (Ryan 1991; 1998; Ronen 1994; Guetenberg 2000), hukuki anlatibilimi
(Brooks ve Gewirtz, eds. 1996); feminist anlatibilimi (Warhol 1989; Lanser 1992; Mezei, ed. 1996), cinsiyet
aragtirmalart anlatibilimi (Niinning ve Niinning, eds. 2004), bilissel anlatibilimi (Perry 1979, Sternberg 1993 [1978],
Jahn 1997), “dogal anlatibilimi”i (Fludernik 1996), postmodernist anlatibilimi (McHale 1987, 1992; Currie 1998),
sOzbilimsel (rhetorical) anlatibilimi (Phelan 1996, Kearns 1999), kiiltiir aragtirmalari anlatibilimi (Ninning 2000),
tirler Otesi (transgeneric) anlatibilimii (Niinning and Niinning, eds. 2002, Hithn 2004), siyasal anlatibilimi (Bal, ed,
2004) ve psiko-anlatibilimi (Bortolussi and Dixon 2003) [psikometrik deneysel yaklagimi igermektedir.

Jahn, M. (2020) “Anlatibilim Anlat1 Teorisinin El Kitab1” ¢ev. Bahar Derviscemaloglu, Dergah Yayinlari, Istanbul,
46.
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kez 1966 yilinda ¢ikmistir.) anlatibilimi’ni bir disiplin olarak sekillendirmislerdir. Anlatibilimi
terimini ilk kez anlat1 ve bilim kelimelerini birlestirerek Dekameron 'un Grameri (Grammarire du
Decameron) kitabiyla Tzvetan Todorov kullanmistir. Kitabinda Dilbilimin babasi olarak taninan
Ferdinand de Saussure’un yontemi tizerinden Boccacio’nun Dekameron Hikayeleri’ni incelemistir
(Deviscemaloglu, 2016: 29). Dekameron’'un Grameri kitabr anlatibilim kavramini literatiire

kazandirdig1 i¢in 6nemli bir eser olarak kabul edilir.

Anlatibilim ¢alismalarinin geneline bakildiginda her ne kadar farkli kavramlar ¢er¢evesinde
aciklanmis, farkli bakis acilartyla kuram gelistirilmis olsa da Aristoteles’ten beri anlati kavraminin
iki temel bilesen iizerinden c¢oziimlendigi goriiliir. Aristo’nun ortaya attigi lodos yani gercegi
yansitan s6z ve mitos (duyulmus veya hayal edilmis olan) yani olay oOrgilisii kavramlar
anlatibilimin temel bilesen ayrimi olmaya devam etmistir. Bu ikili karsithk farkli kuramecilar
tarafindan farkli kavramlar 6zelinde benimsenmis olsa da tiim kuramecilar bu ikiligi metni anlatisal

anlamda incelemek i¢in bir yol haritas1 kabul etmistir.

Chatman yapisalc1 ¢aligmalarin geneline baktiginda bu kisi bileseni dykii ve sdylem
seklinde ayrir. Oykii olarak tanimladig1 anlatinin igerigini olustururken sdylem dedigi anlatinin
ifade edilis seklidir. Biraz daha agmak gerekirse icerik eserdeki anlati Ogelerinin eylemsel
zinciridir. SOylem yani ifade ise igerigin ortaya cikarilis bigimi, tslubudur. Bu iki bileseni
sorgulamak i¢in temelde iki soru sorulur; ne ve nasil? Anlatiya sorulan ne sorusu Oykiiyii, nasil
sorusu sOylemi ortaya ¢ikaracaktir (Chatman, 2007: 17). Bu iki bileseni ¢6ziimlemek anlati1 yapisini
¢Oziimlemenin temelini olusturmaktadir. Bu iki bilesenin de kendi i¢inde kirilimlar1 olur ve bu alt
kirtlimlarla en kiigiik anlat1 birimine kadar gidilmektedir. Chatman Toward a Theory of Narrative
yazisinda eseri incelerken izlenecek yolu, nelerin anlatibilimsel incelemeye dahil edilecegini su

sekilde sematize etmistir: 4

4 Chatman, S. (1975) “Towards a Theory of Narrative”, New Literary History Vol.6 No. 2, On Narrative and
Narratives (Winter, 1975), pp. 295-318.
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Chatman, semasinda metnin temel iki bilesininden biri olan Oykiiyii detaylandirir ve alt
kiritlimlarinda olaylar ve varliklar diye bir iki ayrim daha yer alir. Olaylar, metinde gerceklesen tiim
hareketleri ve dogaclama unsurlar1 da kapsarken varliklar karakterler ve mekansal unsurlar1 da
icerir. Tiim bu alt kirthimlar anlatibilimin ¢alisma alanidir. Oykii icindeki bu kirilimlar anlatrya

anlam katar ve gelistirir.
1.2.1. Yapisalcilarin Anlatibilim Calismalarina Katkilar

Anlatibilimi daha iyi anlamak i¢in Oncelikle yapisalciligi incelemek gerekir. Yapisalcilik
anlatry1 ¢cozlimleme yontemlerinden biridir ve anlatibilim i¢in 6nemlidir. Ciinkii yapisalcilik bugiin
anlatibilim ¢aligmalarina yon vermistir. Anlatibilime kuramsal bir form kazandiran yapilsalcilik,
anlami1 olan her seyi ¢oziimlemek i¢in kullanilan bir¢ok farkli yaklasimi kapsayan bir terimdir.
Yapisalcilara gore anlamli olan her sey incelenebilir bir metin, bir yapidir ve ¢éziimlenmeye agiktir
(Hunt, Marland, Rawle, 2012: 42). Onlar ¢oziimlemek icin pargalara ayirdiklari yapilar
betimlerler. Burada bahsi gecen betimleme yapisalcilar i¢in salt olarak somut bir eseri betimlemek
degildir. Todorov, eserleri incelerken (Edebiyat iizerinden 6rnekler) icerden ve digardan olmak
iizere iki bakis acis1 oldugunu ve yapisalcilarin igerden bakis agisiyla eserleri ¢oziimlediklerini dile
getirir (Todorov, 1977: 87). Yani incelenenin altindaki yapiyr gérmenin ve derinlemesine
bakmanin ¢oziimlemenin temelini olusturacagina, ¢oziimlenenin bu sekilde anlam kazanacagina

vurgu yapar.

Yapisalcilar, anlatiy1 ¢oziimlerken parcalara ayirdiklar1 yapilarin bir biitiin olarak anlam
ifade etmesi gerektigini sOylerler. Ayni zamanda anlatiy1 ¢oziimlerken anlati gergekte neyi temsil

ediyor bakisindan ziyade anlati ortaya ¢ikaran yasalarin ne oldugunu bulmaya ve evrensel bir anlati
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yapist ortaya ¢ikarmaya ¢alismislardir (Atabek, 1992: 340). Dil, gostergeler, kodlar, metaforlar
yapisalcilarin inceledikleri olgulardir ve hepsi anlatinin bir pargasidir, anlatinin birimlerini besler.
Anlatibilimciler, incelenen metinlerde bu kavramlarin tizerinde durur ve bu kavramlar yoluyla
formalize edip cozUmlediklerini bilimsellestirmeye c¢aligirlar. Anlatibilimcilerin temel amaci
yapilar1 parcalara ayirmak ve ayrilan yapilar iizerinden gidilen ¢éziimlemede olasiliklar ortaya
cikarmak ve bunlar1 belirli bir sema tizerinden incelemek ve gelistirmektir (Chatman, 2008: 17).
Farkli yontemler {izerinden sekillense de anlatibilimcilerin ortak amacinin anlatilar

sematiklestirmek oldugu goriiliir ve yapisalcilarin da temelde ilgilendigi bu semalardir.

Yapisalcilar anlatilar1 iglevsellikleriyle incelemislerdir. Pargalara ayirdiklari her bir yapinin
kendi i¢inde islevleri izerinden semalar olusturmuslardir. Buradan da ¢ikarilacagi gibi yapisalcilar
tiim anlatilarin bir islevi oldugunu savunurlar. Roland Barthes, bunu soyle ifade eder: "Her seyin
bir anlam1 vardir ya da higbir seyin bir anlam1 yoktur. Bir bagka degisle sanat giiriiltiiyii bilmez”
(Barthes, 1988: 22). Barthes’1in bu climlesinden de anlasilacagi gibi eserdeki en kiiciik anlat1 yapist
dahi islevseldir ve incelenebilir. Metinde yer alan higbir 6ge rastlantisal olarak eklenemez.
Alimlayicinin éniine sunulan her detay dykiiniin icine bilingli bir tercih olarak eklenmistir. islevsel
olmayan Ogeler bir giiriiltiiden ibarettir ve giiriiltiinlin sanat yapit1 i¢inde anlam1 yoktur. Eserde
anlamsiz gibi duran ve giiriiltii olarak adlandirabilecegimiz bir yap1 varsa dahi en koti ihtimalle
anlamsizligiyla bir islev ortaya koyar. Fakat her anlat1 ayn1 degerde islevsel degildir. Her anlatinin
islevsellik diizeyi birbirinden farklidir ve farkli islevsellik diizeyleriyle birbirine baglanir. Anlatinin
tiirti, kullanim sekli, olay orgiisii igindeki konumu islevsellik diizeyini belirleyebilecegi gibi toplum
ve kiiltiir de burada belirleyici olabilir. Bir anlat1 yapis1 bir kiiltiir cevresi i¢inde ¢ok islevsel bir
anlam ortaya koyarken farkli bir toplum ya da kiiltiir cevresi tarafindan algilanamayabilir veya ¢ok

islevsel bulunamayabilir.

Yapisalcilik Ferdinand de Saussure’tin dil bilim ¢aligmalarini kokten degisime ugratan
Genel Dilbilim Dersleri adli kitabiyla ortaya ¢ikmistir ve yapisalcilar onun ¢aligsmalarini temel
alarak prensipleri gelistirmis ve sekillendirmistir. Eserin dil bilim ¢aligmalarini kokten degisime
ugratmasinin sebebi Saussure’un o giline kadar gelen dilin incelenme tarzindan farkli bir yol
izlemesidir. Saussure dili sistematik bir yap1 olarak goriir ve ona gore sdzciikler rastgele, tesadufi

ve anlamsiz bir sekilde bir araya gelmis seyler degildir. Dil, basli basina incelenebilecek bir yapidir.
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Dilin kendi i¢inde bir dizilimi ve bu dizilimi olusturan bir sistemi vardir. Bu diislincesini satrang
oyunu iizerinden anlatir. Satrangta taslarin ham maddesinin bir dnemi yoktur. Onemli olan taslarin
birbiri arasindaki ilisikidir. Eger satrang taslarina fazladan bir ekleme ya da ¢ikarma yapilirsa
oyunun sistemi degisime ugrar. Ayni kurallar dogrultusunda oynanamaz hale gelir. Satrang
oyuncusunun boyle bir durumda oyunun kurallarmi tekrardan yazmasi ve oyunun sistemini
belirlemesi gerekir. Dilbilimci de tipki satrang oyuncusu gibi taglarla tek basina ugragsmak yerine
taglarin birbirleri ile iligkileri lizerine diistinmelidir (Eyi, 2021: 149). Taslarin arasindaki iliskinin
satranci olusturmasi gibi sesler, bir sistem igerisinde dili var etmislerdir. Bu sistem incelenmeye
aciktir ve yapisalcilara gore bu inceleme es zamanli bir incelemedir. Es zamanl inceleme dilin
yapis1 ve sistematigi incelenirken belirli bir zaman dilimini dikkate alir. Es zamanli incelemenin
karsit1 art zamanliysa dil olaylarinin tarihsel degisimlerini, farkli zamanlardaki dil olaylarim
dikkate almaktadir (Moran, 2002: 187). Saussure tipki satrang oyununda oldugu gibi dili es zamanli
incelemek gerektigi kanisindadir. Ciinkii satran¢ oyununun tarihg¢esi oyunun sistematigine etki
etmez. Bu diislinceden yola ¢ikan yapisalcilara gore, dilbilimde de anlatibilimde de 6nemli olan
sistemin kendi zamanidir. Incelenen yapitin zamani alimlayicinin gercek yasamdaki zamaniyla
ayn1 olmayabilir. Ornegin bir film gegmis zamanda gegen bir olayr anlatabilir ya da bir roman
fantastik bir diinya aktarirken kendi zamanini yaratir. Béyle durumlarda filmin ya da romanin
incelemesi olaylarin ait oldugu eserin i¢indeki zaman gz 6nlinde bulundurularak incelenmelidir.
Eseri olusturanin yasadig1 zaman, alimlayicinin yasadigi zaman ya da eserin 6rnegin film tiiriiniin

tarihsel siiregleri ve degisimi anlatibilimin konusu degildir. Inceleme disinda olmalidur.

Dilin sistematiginin ayn: zamanda mantiksal olmas1 gerekir. Saussure bunu kagit drnegiyle
destekler ve dili bir kagit olarak diislintir. Kagidin 6n yiizii diisiince, arka yiizii sesten olusur ve
eger siz bir tarafi keserseniz diger tarafta otomatik olarak kesilecektir (Saussure, 1998: 169).
Buradan da cikarilacagi gibi diisiince ve dil birbirinden ayrilamazlar ve birbirlerini destekler.
Yapisalcilarin anlatibilim ¢aligmalarinda Saussure’iin ¢alismalarin1 temel almalarinin sebebi
anlatty1 bir dil gibi konumlandirmalaridir. Onlar dili ¢6ziimleme yontemlerini anlatilar {izerinden
uygularlar. Anlatiy1 olusturan sistematigin de kendi i¢inde anlamli olmasi gerektigini savunurlar.
Chatman anlatinin anlamli ve tutarli olmasi i¢in su 6rnek dnermeyi verir: “Peter hastalandi. Peter

0ldu. Peter gomiildii. seklinde gelisen bir onermede Peter’in ayni kisi oldugu varsayilir.” (Chatman,
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1975: 306). Bu 6nermede de gorildiigii gibi tutarliligi saglamanin temelinde anlati varliklarinin
olaylar arasinda sabit kalmasi ve siirekli olmas1 gerekir. Dil ve diisiincenin birbirini desteklemesi
gerektigi gibi anlatilarda da olaylar veya durumlar arasinda anlat1 varliklar1 araciligiyla mantiksal

bir neden sonug iligkisi varsayilabilir olmalidir.

Sausssure bugiin yalnizca dilbilimin babasi olarak degil ayn1 zamanda Gostergebilim’in de
kurucusu olarak taninir. Dili ¢oziimlemek i¢in ortaya attig1 kavramlarin baginda gosterge gelir. Ona
gore dil, kavramlar1 belirten bir gostergeler dizesidir. Gosterge de anlatibilimde oldugu gibi ikili
karsithik ilkesiyle agiklanir. Bu ikili karsitliklar Gostergebilim igin gosteren ve gosterilenden olusur
(Saussure, 1998: 109). Gosteren bicim, gosterilen anlamdir ve aralarindaki iliski toplumsaldir.
Bugin Genel Dilbilim Dersleri’nin Gostergebilim’in ve anlatibilim’in Oniinii agmas1 bu iki
disiplinin aralarindaki iliskiyi sorgulamamiza sebep olur. Anlatilar gostergebilimsel yapilar midir?
>sorusu akillara gelebilir. Hem Gostergebilim’in hem de sdylemsel ¢ziimlemelerin bugiin siklikla
metin olarak anlatilara bagvurdugunu goriiriiz (Kiingerii, 2016: 35). Dolayisiyla gostergebilimle

organik bir bag1 oldugunu sdylemek miimkiindiir. Bugiin anlatibilim, Gdstergebilim’de oldugu gibi

bir¢ok farkli disiplini besleyen ve bu disiplinlerden beslenen bir konumdadir.

Yapisalcilar burada da Saussure’iin analiz mantid1 lizerinden gitmisler anlati metinlerini
cozlimlerken Saussure’un ortaya attigi gosteren ve gosterilen ikili karsith@ini farkli sekilde
kullanmiglardir. Anlatibilim ¢aligmalar1 yapan kuramcilarin geneli bu ayrimi séylem (sunus kipi)
ve Oyku (eylem dizisi) olarak ayirir. Soylem anlatibilimi (discourse narratology) metnin iislubunu
analiz eder. Oykii anlatibilimi (story narratology) ise metnin akisi igindeki temalarim, olaylarin ve
olaylarin yardimei unsurlarinin olay érgiisiine doniisme halini, eylemini analiz eder (Jahn, 2021:44-

45). Bu iki temel bilesenin ¢éziimlenmesi anlatibilimsel incelemenin temelini olusturmaktadir.
1.2.2. Rus Bicimcilerin Anlatibilim Calismalarina Katkilari

Sonsuz ve sinirsiz olan anlatilarin tiimiinlin bir grameri vardir ve sanat dallarinda anlati
yapilar1 farkli gramerlerde ortaya ¢ikar. Oykiilerin gramerini incelemek ve ¢oziimlemek isteyen
kuramcilar i¢in 6ncii eserlerden biri de Rus Bigimci olarak bilinen Vladamir Propp’un Masalin

Bicimbilimi eseri olmustur. Propp’un da aralarinda oldugu Rus Bigimciler Boris Eikhenbaum,

5 Bknz: Seymour Chatman Oykii ve Sylem Filmde ve Kurmacada Anlat1 Yapist, s. 20- 23.
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Roman Jacobson, Victor Shklovsky, Boris Tomashevsky ve Luri Tynainov sanat eserlerinin
biricikligini 6n plana ¢ikaran ¢alismalar ortaya koymuslardir. Bu ¢alismalar1 yapisalc1 kuramcilar

tarafindan da gelistirilmis, anlatibilimi de beslemistir.

Rus Bigimciler, eserlerdeki birimleri tek tek ele almak yerine biitiinciil bir bakis agisi
gelistirmiglerdir. Onlara gore her birim etrafindaki diger birimler aracilifiyla anlam kazanir ve
islevsel hale gelir. Birimler birbirinden bagimsiz ve tekil olarak diisiiniilemezler. Rus Bi¢imciler
anlatiy1 ikiye ayirir ve fabula ile sjuzet kavramlar iizerinden agiklarlar. Fabula, olaylarin cereyan
ettigi geneli yani Oykiiyii kapsarken, sjuzet Oykiideki olaylarin siralanisin1 yani olay Orgiistinii

temsil eder.

Rus Bigimci caligmalara baktigimizda analizlerinde onlarinda genellikle islevselligi 6n
planda tuttuklar1 goriiliir. Propp’un ortaya attig1 islevsel model bu anlamda 6nemlidir. Masalin
Bicimbilimi’i adli eserinde Propp inceledigi mitler ve masallar sonrasinda karakterlerin islevleri
lizerine bir analiz ortaya cikarmis ve bu islevleri 31 ayr1 kategoriye ayirmistir (Kaplan-Unal, 2011:
17) Bu eser oykiiniin ya da masalin grameri iizerine calisma yapacak kisiler i¢in temel referans
kaynaklarindan biri olmustur (Derviscemaloglu, 2016: 22). Fakat her sanatsal formu incelemek
igin yeterli degildir. Ozellikle giiniimiizde anlat1 formlarina baktigimizda modern anlatilar farkli
yapisal Ozellikler insa ederler ve var olan yapilar1 karmasiklastiracak deneysel ¢alismalar da
mevcuttur. Rus masallarindaki gibi olaylarin dizilisi ya da karakterlerin yapilarimin stirekliligi
giiniimiiz modern anlatilarinda mevcut degildir (Chatman, 2008: 13- 14). Kuramcilarin ortaya
koydugu sablonlar her eser i¢in uygun bir inceleme yontemi sunmayabilir fakat bu durum her eserin
anlatisal incelemeye uygun olmayacagi kanisin1 olusturmaz. Tiim sanatsal yapitlar, anlatilar ortaya
koyar ve anlatisal anlamda incelenmeye ve c¢oziimlemeye aciktir. Burada farkli inceleme
yontemleri, formlar1 ya da semalar1 ortaya ¢ikarmak gerekliligi de anlatibilimin bilimsel sahasim

gelistirmesine sebebiyet verir.

1.3. Klasik Sonras1 Anlatibilim Cahismalari

Simdiye kadar bahsettigimiz kuramcilar ve caligmalar anlatibilimin klasik dénemini
kapsamaktadir ve bu sekilde adlandirilir. 1980 sonrasindaysa o giine kadarkilerden farkli calismalar

ortaya atildig1r goriiliir. 1980 sonrasi anlatibilim caligmalar1 Klasik Sonrasi Anlatibilim, Post
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Yapisalci ya da Yeni Anlatibilim olarak adlandirilir ve onlar1 da kendi i¢lerinde 1980-1990 arasi

ve 1990 sonrasi olarak iki doneme ayirmak miimkiindjir.

1980 yilina kadar ortaya ¢ikan tiim anlatibilim ¢alismalar1 edebi eserler tizerinedir. 1980
sonrasi ¢alismalarin klasik donemden ayr1 degerlendirilmesinin en 6nemli sebebi anlatibilim
caligmalarinin edebi eserler disinda da bir inceleme sahas1 bulmasidir. Ayni1 zamanda 1980 sonrasi
anlatibilimciler, anlatibilimin kendi i¢inde smirlarim1 genislettikleri gibi diger disiplinlerden de
beslenmis ve onlarin kavramlarini da kurama dahil ederek anlatibilime yeni ve daha farkli bir boyut
kazandirmislardir (Derviscemaloglu, 2016: 32). Kendi i¢inde bir¢ok disiplini besleyen bir noktaya
gelmesi ayn1 zamanda yeni inceleme yontemlerine de ihtiya¢ duyulmasina sebep olmustur. Fakat
tim bu ayrismaya ragmen yapisalciliktan beslenildigi goriiliir ve yontemin iizerine koyarak
ilerleme s6z konusu olmustur. 1980 ve 1990 yillarin1 kapsayan bu yar1 ayrisma klasik sonrasi
yapisalc1 caligmalara bir gecis donemi seklinde degerlendirilir. 1990 sonrasindaysa bu ayrimin

belirginlestigi yontemin farklilastig1 goriilmektedir.

Klasik sonrasi doneme baktigimizda (1980 sonrasi) bazi ¢alismalarin 6n olana ¢iktigim
sdyleyebiliriz. Seymour Chatman’in Oykii ve Séylem: Filmde ve Kurmacada Anlati Yapist adl
eseri anlatibilim’in gorsel sanatlara uyarlanabilirligini ortaya koymas: bakimindan degerlidir.
Chatman’a kadar gelen ¢aligmalar yalnizca yazinsal eserlerin anlatibilimsel agidan incelenmesine
olanak tanirken Oykii ve Soylem: Filmde ve Kurmacada Anlati Yapisi kitab1 gorsel sanatlarmn da
anlatibilimsel incelemeye uygun oldugunu kanitlamis ve bugiinkii anlatibilim ¢ercevesinde gorsel

sanatlar1 inceleyen bir¢ok ¢alismaya da olanak tanimistir.

Klasik Sonras1 Anlatibilim ¢aligmalarina bakildiginda basta gelen isimlerden biri de Filozof
Jacques Derrida’dir. Derrida’nin felsefe ve dilbilimi arasinda bir baglanti kurarak ortaya attig:
yapisokiim kavrami literatiirde 6nemli bir yer edinmistir. Derrida’ya gore her sey bir metindir ve
tiim metinlere siiphecilikle yaklagmistir. Ortaya attig1 yapisokiim kavramini agiklanmaya ¢aligilan,
aciklanma gayreti gosterilebilen ama agiklanamaz bir kavram olarak degerlendirir (Gtil, 2014: 95).
Bunun yani sira yapilarin insa edilebildigi gibi sokiime de ugrayabilecegini dile getirmistir. Bugiin

bu bakis agis1 hem felsefi hem de dilbilimsel ¢alismalar1 etkilemeye devam etmektedir.
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Klasik sonrasi donemde yapilan ¢alismalar1 elestiren post yapisalcilarda olmustur. 1986
yilinda Susan Lanser, Klasik Anlatibilim ¢alismalarin1 Feminist Anlati Bilime Dogru (Toward A
Feminist Narratology) adli makalesinde feminist bir bakis agisiyla gbzden gecirir ve elestirir.
Lanser’a gore anlatibilim, yapisokiimden psikanalize kadar farkli disiplinler ve bakis agilariyla
genis bir perspektifle ele alinirken anlatibilim kuraminda toplumsal cinsiyetin yeri géz ardi
edilmistir (Lanser, 1986: 341). Yapilan ¢alismalarda cinsiyet temelli elestirel bir bakis acisinin hig
olmamis olmasmi dikkat ¢eker. Yazmis oldugu makaleyle birlikte anlatibilime feminist bir
inceleme alan1 aralamis olur. Makalesinde edebi eserler izerinden feminist bir inceleme yapar.
Anlatiy1 olusturanin cinsiyetinin, anlatiya katki saglayan karakterlerin cinsiyetinin hatta

alimlayicinin cinsiyetinin dahi anlatibilimsel inceleme icin ¢ok sey ortaya koyacagini dile getirir.

Klasik Sonrast Anlatibilime bakildiginda bunlar haricinde baglamci anlatibilim, retorige
dayal1 anlatibilim, bilissel anlatibilim, dogal anlatibilim, miimkiin diinyalar teorisi, tiirlerarast ve
medyalararasi anlatibilim gibi farkl yontemler ortaya ¢iktig1 goriiliir. Klasik sonrasi anlatibilimini
genelleme yapmak gerekirse anlatibilimin sinirlarinin asildig: farkl disiplinlerle ¢ok yonlii iliskiler
kurarak kendi kuramsal ¢ercevesini gelistirdigi goriiliir. Yapisalcilarin ¢aligmalar anlatilar1 kendi
yapilar1 haricinde var olan diger tiim baglantilardan soyutlayarak incelemektedirler. Bu yontem
1980 sonrasinda kendi i¢inde yetersiz kalmis ve anlatibilim ¢aligma sahasini genisleterek farkli
noktalardan anlatiy1 ele almaya, farkli bakis acilartyla yeni sorular sormaya ihtiya¢ duymustur.
Klasik yapisalc1 sonrasi donemde etik ve ideolojik meselelere daha odakli, yorumlamaya ve
gelistirilmeye daha acik caligmalar gerceklestirilmis. Psikolojik, sosyolojik, elestirel bakislar ve
kiiltiirel zeminler caligsmalara dahil edilerek anlatibilim daha biitiinciil ele alinmistir (Topgu, 2015:
34). Giiniimiizde anlatibilimsel yaklagimlarin sayisinin her gegen giin arttig1 goriiliir ve artmaya da

devam edecektir.

1.4. Anlatici

Tarih boyunca insanlarin etrafini kusatan, her an onlarla yasayan anlatilar1 ¢dziimlemek i¢in
bircok 0ge (zaman, uzam, neden-sonug, anlatici ve alimlayict) vardir. Bu Ogelerden biri olan

anlatic1 islevsel acidan kuramcilarin her zaman tizerinde durdugu bir 6gedir ve anlati ¢oziimlemesi
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icin ¢ok onemlidir. Ciinkii anlatiy1 anlamak i¢in anlatictya kulak vermek durumunda kalinir ve

alimlayici farkinda olmasa bile anlaticiy1 dinlemektedir.

En basit tanimiyla anlatici, anlatiy1 aktaran kisidir, anlatinin 6znesidir. Fakat anlatic1 diger
Ogelere gore daha karmasik bir yapidadir. Ciinkii her zaman i¢in belirgin ya da tek katmanli olarak
degerlendirilemez. Anlatiy1 anlamak i¢in dncelikle anlaticinin kim oldugu sorgulanir. ‘Anlatici
kimdir?’ denildiginde ilk akla anlatiy1 ortaya ¢ikaran kisi oldugu gelebilir. ‘Edebiyat i¢in yazar,
film i¢in yonetmen anlatiy1r aktaran kisi midir?’ sorusunun cevabi ise sanilanin aksine degildir
olacaktir. Roland Barthes hem anlaticityr hem de anlati i¢erinde yer alan tim kisileri kagittan
varliklar seklinde tanimlar ve anlatiy1 anlatan somut Kisinin anlat1 diinyasi i¢erindeki anlatici ile
kesinlikle karistirllmamasi gerektigine vurgu yapar (Barthes, 1993: 108). Anlatic1 eseri ortaya
cikarandan bagimsiz bir nevi ara yiizdiir. Burada her eser sahibinin anlatiy1 aktaracak birini
sectigini sOyleyebiliriz. Bazen eser sahibi ile anlatici birbirine benzeyebilir ve bu durum
alimlayicinin kafasini karistirabilir. Fakat eseri ortaya koyan kisi ile anlatici tiim bu benzerlige
ragmen birbirine karistirllmamalidir (S6zen, 2008 :169). Karmasik kismi1 da bu noktasidir, anlatici
her zaman ilk bakista bulunabilir bir konumda degildir. Cok net ve keskin bir anlaticidan s6z
edilemeyebilir. Hatta bazi anlatilarda birden fazla anlaticinin oldugu da goriilmektedir. Anlatict
bazen olayin i¢indeki ana karakter olarak segilir, bu se¢im anlaticinin kolay bulunmasini saglar.
Ana karakterlerin disinda yan rollere sahip kisilerde anlatict olarak secilebilmektedir. Bazen de
anlaticinin kim oldugunu bulmak zorlasir ¢linkii anlatic1 kendini saklar. Bir anlatict yokmus gibi
hissedilen eserlerler vardir. Baz1 kuramcilar anlaticinin olmadigi anlatilar oldugunu dile getirirler.
Fakat anlaticinin olmadig: bir anlatidan bahsedilemez kanis1 yaygindir. Goriiniir de olsa gizli de

olsa aslinda anlatic1 hep oradadir.

Anlatict tiim olay Orgiisine hakim bir tanri gibi de konumlandirilabilir. Boyle bir
konumlandirmada alimlayict eserle kendini daha kolay ozdeslestirebilir ve anlatici eserle
alimlayicis1 arasindaki bagi gii¢lendirici bir misyon edinebilir. Anlatici kimdir denildiginde ilk akla
her zaman insan gelir. Fakat anlaticinin insan olmasi da gerekmez. Bazen bir hayvan, bir nesne de
oykii igerisinde anlatici olarak konumlandirilabilir. Fabl eserlerde ya da ¢izgi filmlerde siklikla bu
durumla kars1 karstya kalabiliriz. Bazen tiim Oykilye hakim oykiideki bir varlik anlatiyormus

hissiyat1 olabilir ve burada doga istli varlik (tanri, melek, seytan) anlatict olabilir. Fakat tiim
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anlatilarda kesin olan tek sey anlatici olarak secilenin insanlastirilmasidir. Anlatici olarak tanr1 da
secilse bir kusta secilse bu varliklar insani 6zellikler edinmis halde karsimiza c¢ikmaktadir.

Konusabilirler, yorumlayabilirler ve benzeri 6zellikleri gosterirler.

Genette’ye gore anlatici, anlati icerisindeki tiim karakterlerden daha ¢ok sey bilir
konumdadir. Bunun yani sira bildiklerinin tlimiinii sdylemez yine de aktardigindan fazlasinin
bilinmesini de saglar (Parin, 2018: 101). Fakat anlatic1 her zaman giiven vermeyebilir. Edebiyat
elestirmeni Wayne C. Booth, anlaticiy1r giivenilirlik agisindan incelediginde ikiye ayirmistir:
Giivenilir anlatict ve giivenilmez anlatict. Bu kavramlar akillara etik bir meseleden o6tiirli ortaya
cikmis izlenimi yaratsa da bahsedilen giiven kavrami Oykii diinyasi i¢inde anlamli hale gelir.
Anlaticinin olayla veya durumla ilgili yanlis bir aktarimi ya da degerlendirmesi olmasi durumunda
anlatic1 gliven vermeyen bir konuma gelmis olur. Aktardig1 her seyin anlatinin tiim evrelerinde
dogru bir sekilde karsilik bulmast durumda da anlaticiyr gilivenilir anlatict olarak
degerlendirmektedir. Anlaticinin giivenilmez olarak konumlandirilmasi anlatiy1 destekleyici ironik
bir tercih de olabilir (Derviscemaloglu, 2016: 120- 121). Giiniimiizde kaliplarin digina ¢ikan ve
iiretim asamasinda marjinal kalan eserler oldukca fazladir. Bu tarz anlatilarda giivenilmez anlatic

tercihi 6n plana ¢ikabilmektedir.

Anlatict kavraminin sorgulanmasi da anlati kavrami gibi Antik Yunan Felsefesi’ne ve
Platon’a dayanir. Anlati ve anlatic1 fazlasiyla i¢ i¢e kavramlardir ve anlatinin sorgulandigi her
yerde anlatici {izerine de yorumlar yapilmistir. Platon’un diegesis ve mimesis ayrimi yani anlatma
ve gosterme ayrimi anlaticiy1 incelemek i¢inde dnemli bir ayrim sunar. Kuramcilarin anlaticiy: ele
alis sekilleri farkli modeller lizerinden ilerlese de bircok kuramci anlaticidan bahsederken bu ikili

karsitlik tizerinden ilerlemistir.

Platon’dan bu yana diegetik tarzda anlatici, ilk ag1zdan anlaticidir. Oykiiniin iginde anlatict,
anlatan kisinin kendisi oldugunu alimlayiciya hemen fark ettirir, kendini gizlemez. Mimetik
tarzdaki anlatictysa, dolaylhidir ve ortiiktiir. Bir anlatict olmadig: hissi ya da anlaticinin olaylari
kendisi anlatmiyormus hissi verilmeye calisilir. Mimetik tarzda anlatici, anlatmaktan ziyade
gostermeye yonelik bir tarz oldugu i¢in daha ¢ok film, tiyatro gibi gosterme iizerine kurulu sanat

dallarinda kullanilir (S6zen, 2008: 124).
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Mimetik ve diegetik anlatici ayrimina benzer bir ayrim Gerard Genette ‘Anlati Soylemi’
makalesinde yapar ve o da anlati kisini ikiye ayirir: Heterodiegetik anlatic1 (Oykii-dis1) ve
homodiegetik anlatic1 (Oykii-igi). Heterodiegetik anlaticida, anlatan kisi hikayenin disindadir.
Homodiegetik anlatic1 da ise anlatan kisinin kendini belli ettigi ve hikayenin i¢inde yer aldigi
goriliir. Bazen de hikayenin i¢indedir ama ana kahraman degildir (Derviscemaloglu, 2008: 6).
Kuramcilar anlaticinin hikayenin i¢inde yer alan bilindik biri olmasini ya da varlig1 kesin ama kim
oldugu bilinmeyen biri olmasini 6nemsemislerdir. Ciinkii anlatici, anlatiya sekil verecek olan
onemli bir kisidir. Anlatici, eseri ortaya ¢ikaranla anlati arasinda ve anlatiyla alimlayici arasindada
bir kdpradur. Képri gorevi gbrmesinin yani sira eseri ortaya ¢ikaranin tiim kimlik sorumlulugunu
iistlenmistir. Bu kimlik her sanatsal yapitta farkl bir vizyon edinebilir. Anlaticiya yiiklenen vizyon
eseri ortaya ¢ikaran kisinin bilingli bir tercihini yansitir fakat alimlayici nezdinde algis1 degiskenlik
gosterebilir (Tepebasili, 2008: 385). Alimlayicinin eserde yer alan kisileri sevmesi, sevmemesi ya
da onunla ilgili hissettigi herhangi bir duygu eserle ilgili goriislerinde etkilidir. Fakat anlatict
konumundaki kisiye duyulan herhangi bir duygu eserle ilgili goriislerinde ¢ok daha dnemli bir etki

yaratacaktir. Anlaticinin metin i¢inde bir taraf tutmasi alimlayicinin tercihlerinde 6nemli rol oynar.

Anlat1 ¢oziimlemesinde 6nemli olan kavramlardan biri de bakis acis1 kavramidir. Bakis
acis1 anlaticinin perspektifi tizerinden siire gelen bir kavram gibi algilanabilmektedir. Fakat ikisi
arasinda ayrim s6z konusudur. Ciinkii eserlerde her zaman anlaticinin bakis agis1 iizerinden
gidilmeyebilir. Metin i¢inde bir anlatici olmasma ragmen metin i¢indeki baska bir karakterin
goziinden anlatiliyormus hissi yaratilabilir. Burada anlatici ve bakis acis1 arasinda ayrim s6z
konusudur. Bu ayrim iki soru iizerinden agiklanabilir: Kim konusuyor ve kim goriiyor? (Herman,
Jahn, Marie, 2005: 260). Ilk soru bize anlatictya gotiiriirken ikinci soru bizi bakis agisina
gotiirmektedir. Anlatinin alimlayiciya nasil gosterildigi anlatinin bakis agis1 ve perspektifiyle
ilgilidir. Bakis acist kavrami anlatici incelemesi yapan kuramcilarin iizerinde durdugu bir

kavramdir ve bu modellemeler ve kavramlar tizerinden agiklanmaya c¢aligilmistir.

Franz Karl Stanzel’in bakis acist ile ilgili modeli bugiin anlatibilimciler tarafindan
kullanilan ve gelistirilen bir modellerden biridir. Stanzel modelini anlati durumlar1 iizerinden
aciklar anlatim konumlar1 olarak adlandirir. Bakis agisinmi ‘tanrisal anlatim konumu’, ‘ben anlatim

konumu’ ve ‘kisisel anlatim konumu’ olarak iige ayirmistir. Tanrisal anlatim konumunda anlatici,
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anlat1 diinyas1 i¢indeki her seye hakimdir ve dykiiniin i¢inde biri degildir. Bir nevi tanriymis gibi
temel belirleyici, smirsiz bilgiye sahip biri seklinde konumlandirilmaktadir. Ben anlatim
konumunda anlatic1 ve diger karakterlerin varlik alan1 aynidir yani anlatic1 Gykiiniin i¢inden biridir
ve kendi gozlemlerini aktartyormus gibi konumlandirilir. Kisisel anlatim konumundaysa anlatici
bir ayna gorevi iistlenir ve 6ykii igindeki bir karakterin goziinden bakiliyormus gibi hissettirilir,
bakis agis1 tigiincii kisinin géziinden aktarilir. Tepelibaslt ‘Stanzel ve Romanda Anlatim Konumu’

makalesinde bu anlatim konumlarini s6yle semalastirmis:

Tablo 1°

Birincil belirleyici Ikincil belirleyiciler

-Anlatici figiiriin mevcudiyeti -Anlatic1 ve
Tanrisal anlatim konumu Di1s Bakis agisi
figiirlerin varlik alanlarinin 6zdes olmamasi

Anlatici ve figiirlerin
-Anlatici figiliriin mevcudiyeti

Ben anlatim konumu varlik alanlarinin 6zdes )
) -I¢ bakis agis1
hali
Yansitici figiiriin -I¢ bakig agisinin yayginligi -Anlatici ve
Kisisel anlatim konumu o
mevcudiyeti figiirlerin varlik alanlarinin 6zdes olmayist

Stanzel’in ortaya attigi bu tablo giliniimiizde hala bircok kuramci tarafindan
kullanilmaktadir. Bu tablonun gegerliliginin siirdiirmesinin temel sebebi anlatim konumlarinin
esnekligi ve ge¢isliligidir. Stanzel’in modelinde 6rnegin tanrisal anlatici zaman zaman diger ben
ve kisisel anlatim konumunun 6zelliklerini tasiyabilir. Ayn1 metin igerisinde birden fazla bakis
acist bulunabilir ve farkl tarzlarda ortaya ¢ikabilir. Tiim konumlarin birbiri arasinda geciskenligi
s0z konusudur. Bu esneklik pay1 modelin giiniimiizde hala gegerliligini korumasina sebep olmustur

(Tepelibasili, 2008: 394).

Stanzel’in konumlar1 bir¢ok anlatibilimci tarafindan kabul gdrse de bazi anlatibilimciler
tarafindan elestireler ortaya atilmistir. Genette, Stanzel’in modelini bazi noktalarda alsa da genel

olarak bir noktada ‘kim konusuyor ve kim goriiyor’ ayrimini karigtirdigini dile getirir. Yalnizca

5 Tepebagili, 2008: 395.
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Stanzel modeli lizerinden degil diger calismalarda da bu tarz bir karisikligin yasandigini soyler.
Genette’nin ortaya attig1t modelde bu ayrim daha keskindir. Genette bakis agis1 kavrami yerine
odaklanma kavramini kullanir. Ona gore odaklanmay1 iige ayirmak miimkiindiir. Bunlardan ilki
sifir odaklanmadir. Burada anlaticinin karakterlerden ¢ok daha fazla sey bildigi hatta her seyi
bildigi farz edilir. Ikincisi dissal odaklanma olarak tanimlanan iigiincii tiirde anlatic1 karakterlerden
daha az sey bilir. Ciinkii sadece gdzlem yapar ve objektiftir. Ugiinciisiiyse i¢sel odaklanmadir ve
kendi i¢inde bu tarzda {ige ayrilir. Bu ayrimin ilki olan sabit odaklanmada tek bir karakter tizerinden
anlatr anlatilir. ikincisi olan degisken odaklanmada birden fazla kisinin bakis agisin1 gorebiliriz.
Sonuncu ¢oklu odaklanmada ayni olaylarin birbirinden farkli kisiler tarafindan aktarildig: goriiliir

(Derviscemaloglu, 2008: 5-6).

Chatman anlatici ya da kaynagi uzun bir olasiliklar yelpazesi olarak degerlendirir ve en az
duyulan karakterden en fazla duyulan karaktere kadar birgok anlatici olabilir (Chatman, 2009: 138).
Anlaticiyla ilgili modellerden biri de Seymour Chatman’in modelidir. Diger anlatici i¢in ortaya
attilan modellere gore daha basittir. Bakis agisindan ziyade anlatici ¢oziimlemesi iizerinde durur.
Ozellikle basitlestirilmis olmas1 ve gorsel sanatlara da uyarlanabilirligi sebebiyle siklikla kullanilir.

Chatman, modelini asagidaki gibi tablolastirmgtir:’

Tablo 2
Anlati Metni
Ben Anlatici ; .
) ima edilen Gergek
Gergek ima edilen :D (Anlatici) :D (Muhattap) :D okur Okuyucu
Yazar vazar

Chatman, modelinde anlati metnini ana olarak dort ayr1 kategoriye ayirir: Gergek yazar, ben
anlatic1 ima edilen yazar, ima edilen okur ve gercek okur. Istege bagl olarak iki kategori daha

ekler: Anlatici ve muhattap. Oykii igerisinde 6zellikle gorsel sanatlarda anlatan ya da dinleyen

7 Chatman, 141.
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birilerinin oldugu durumlarda istege bagli olarak bu iki kategorinin dahil edilebilecegini dile getirir.
Chatman’in modelini digerlerinden ayiran en 6nemli 6zellik onun gergcek yazar ve gercek
okuyucuyu da modeline dahil etmesidir. Fakat Chatman, gercek yazar ve gercek okuyucu eserin
disina yerlestirir. Eserin gercek iireticisinin ya da iireticilerinin anlatict ile karistirilmamasi
gerektigini vurgulamak ve ikisini ayristirmak adina gercek yazar tablonun disindadir. Chatman
ayn1 zamanda buna alimlayiciy1 da ekler. Oykii icinde ki anlaticinin (ima edilen yazar) hitap ettigi
kisi ya da kisilerin de oykii diinyas1 i¢inde var oldugunu dile getirir ve gergek alimlayiciyi

ayristirmak i¢in onu da tablonun disinda konumlandirir.

Anlatibilimciler anlatici1 ve bakis agis1 ¢oziimlemesini olduk¢a onemsemislerdir ve her
kurame1 kendi modellemesini farkli yollardan yapmistir. Burada kuramcilarin bu konunun ne kadar
iizerinde durduklar goriiliir ve bu ¢oziimlemenin degeri ve 6nemini de kanitlar. Bir bagka yerden

bakacak olursak ¢coziimlenmesi zor karmasik bir yapist oldugunu da dile getirmek miimkiindiir.
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2. BOLUM: SINEMASAL ANLATI VE SINEMADA ANLATIBILIM

Sinemanin bir dil oldugu unutulmamalidr.
Andre Bazin

Yasamin i¢inde siirekli karsilagtigimiz birgok anlati vardir. Bu anlatilar yazili, sozlii, gorsel
ve isitsel olarak bir¢ok farkli sekilde etrafimizi kusatir. Yedinci sanat dali olarak kabul edilen
sinema sanatinin anlatilariysa diger sanat dallarinin anlatilarindan farkl olarak yazili, s6zlii, gorsel
ve isitsel olan anlatilarin tiimiinii i¢inde barindirir ve diger sanat dallarina nazaran anlatisal
baglamda incelenmek i¢in ¢ok daha genis ve daha karmagsik bir alan ortaya g¢ikarir. Sinema
sanatinin tim sanat dallar1 gibi kendine 6zgii 6zellikleri, bir dili vardir ve bu dil var oldugu ilk

gunden bu yana incelenmek igin onu cazip bir konuma getirir.
2.1. Sinemasal Anlatinin Ortaya Cikisi

Sinema sanatinin ortaya c¢ikisini, Antik c¢ag filozoflarinin sanat igin sdylediklerine
dayandirmak ve sinemanin da tiim sanat dallarinda oldugu gibi insanin ¢evresini taklit ve temsil
etme istek ve arzusuyla ortaya ¢iktigini sdylemek miimkiindiir. Insanlarin sinemaya kadarki
yolculuguna bakildiginda olaylari, nesneleri, renkleri ve goriintiileri betimlemeye calistiklar
goriliir. Tiim bu betimlemeler insanin gergege yaklasma arzusunu igerir. An1 kayit altina alabilmek
insanlarin gercegi kayit altina alabilmesi hazzini ortaya c¢ikarmistir. Sinema gergege yaklagma
konusunda diger sanat dallarima gore daha umut verici bir konumdadir, bunun temel sebebi
hareketli goriintiiyli yakalayabilmesidir. Hareketli goriintiiniin pesine diisenler bugiin bir kiiltiir
endustrisi haline gelen sinema sanatinin varligini adim adim insa etmislerdir. Sinemanin ilk olarak
kim tarafindan ortaya ¢ikarildig: tartigilan bir konu olmustur. Fakat kesin olan bir sey varsa o da
teknolojik gelismeler ve hareketli goriintliyli kaydetme ve yansitma girisimleri sinemanin ortaya
¢ikmasinin temel sebeplerini olusturmuslardir. Bu boliimde sinemasal anlatinin teknik olarak nasil
ortaya ¢iktigindan bahsedilecektir. Ciinkii sinemanin ortaya ¢ikis1 ve gelisimi sinemasal anlatinin
olusmasinda ve degismesinde dnemli sorumluluklar tagimaktadir. Sinemanin temel 6gelerinden

olan kamera ve kurgunun bu 6zellikleri sinemasal anlatiy1 olusturan temel 6zelliklerdir ve teknik
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her gelime sinemasal anlatinin tiim 6gelerini (zaman, mekan, karakter vb.) onemli Ol¢iide

etkilemektedir.

Sinemanin temeli hareketli bir goriintiiniin kayit altina alinmasina dayanmaktadir ve
sinemay1 var eden gelismelerin basinda biiyiilii fener (Magic lantem) gelmektedir. Eski Misir’dan
beri bilinen biiyiilii fener, herhangi bir 151k kaynaginin 6niindeki cam gibi saydam bir yiizeye ya da
perde veya duvar gibi bir nesneye golgesinin biiyiitiiliip yansitilmasidir (Erus, 1999: 53). Bu teknik
ilerleyen siireclerde optik buluslarla gelistirilmistir ve bu buluslar adim adim sinemay1 var etmistir.
Cunki hareketli gorsellere giden yol gorsel deneyimin anlasiimasindan ge¢mektedir. 1777 yilinda
Newton, giinesin aynadaki yansimasina bakip karanlik bir yere girdiginde 15181 gérmeye devam
ettigini ve bu 15181n gittikce azaldigini fark edip g6z kamastirict topag denilen optik bir oyuncak
icat etmistir (Abisel, 2003: 14-15). Sinemanin ortaya ¢ikmasinda bu optik buluslarin 6nemli bir

etkisi olmustur.

Sinemanin ortaya ¢ikmasina yol acan bir diger gelisme ve kuskusuz en onemli gelisme
fotografin icat edilmesidir. Bir an1 durdurmak, gelecege o an1 en somut haliyle birakmak fotografi
gercege en yakin bulus olarak konumlandirmistir. Ayn1 zamanda fotografin ilk icadi gercegi
kaydedebilmenin verdigi heyecan ve hazzi derinden yasatan bir bulus olmus ve gercekeilik
duygusunu yakalama arzusunu daha da arttirmistir. Daha gercek bir goriintii i¢in insanlarin ardina
diistiigii sey de hareket olmustur. Insanlar hareket edecek olan betimlemelerin diger tiim sanat
dallarina gore daha gercekei ve daha hayattan temsiller sunacagina inanmiglardir. Bu ilk sanat
yapitlardan itibaren kendini gosterir. Ciinkii ilk sanatsal eserlere baktigimizda oykiilerdeki
hareketlilik goze carpacaktir. Av sahneleri, savas, zafer alaylari, cenazeler, danslar ve ziyafetler.
Daima bir hareketlilik vardir ve insanlar hep hareketli imgelerin pesinde olmuslardir (Arnheim,
2002: 138). Insanlarin ilk giinden beri sanatsal anlatilarda kullandiklar1 ve aradiklari hareket,
gercege en yakin sanatsal faaliyet olarak degerlendikleri fotografi bulduklarinda ayni sorgulamay1
beraberinde getirmistir. Fotografa hareketlilik katilabilir midir? Cilinkii her ne kadar fotograf
gercekei olarak tanimlansa da hareketli goriintiiniin gergeklikle kurdugu giiclii iliskinin yaninda

yetersiz kalacaktir.
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Hareketi yakalamak i¢in yapilan ilk girisim 1877 ve 1880 yillarinda Eadweard Muybridge
tarafindan ortaya ¢ikmistir. Bu ilk girisim ayn1 zamanda ilk sinematografik ¢alisma olarak da kabul
edilmektedir. Ingiliz fotografci Muybridge dort nala kosan bir ati fotograflayarak hareket
yanilsamasi yaratan ilk hareketli goriintiiyli yakalamisti. Muybridge’in girisiminin arkasindaysa
California Valisi Leland Stanford’un arkadaslariyla girdigi bir iddia vardir. Stanford, atin kogsma
esnasinda tiim ayaklarinin yerden kesildigine inaniyordu ve bu inancini arkadaslarina kanitlamak
icin Muybridge’den yardim istedi. Stanford’a yardim etmenin yoluysa hareket halinde olan atin
fotograflanmasiyla olabilirdi. Muybridge Pasifik Tren Yolu Sirketi’nin Bagmiihendisi John D.
Isaacs ile anlasti ve Isaacs kameralara bagli manyetik teller tasarladi. Bu teller yirmi dort tane
kameraya bagh bir sekilde atin kosacagi pistte enine gerildi. Kosan at bu tellere bastiginda
kameralar aktiflesecek ve atin hareketleri fotograflanacakti. Muybridge bu ¢alismasini ilerleyen
zamanlarda ¢okladi ve insan ve hayvan hareketlerini anlara boliinmiis sekilde bir fotograf serisi
olusturmaya basladi (Ozuyar, 2017: 15). Daha sonrasinda ortaya ¢ikan fotograflari cam bir disk
iizerine yerlestirdigi nemli kolodyum maddesi ile ilkel bigimde birlestirip animasyon haline
getirmeyi basardi (Bazin, 2011: 23). Bugiin bu ilkel birlestirme yontemine Zoopraksiskop
denilmektedir ve Zoopraksiskop, fotograflarin hizli ve siirekli bir sekilde akmasini ve bir gérme
yanilsamasi ortaya ¢ikmasini sagliyordu. Muybridge Zoopraksiskop sayesinde hazirladig: serileri
sehirde sergilemeye bagladi. Muybridge’in bu ¢aligmastyla birlikte yalnizca atin kosarken yerden
dort ayagmin da kesildigi ortaya ¢ikmamis fotograflarin coklu kamera® yontemiyle hareket
yanilsamasi yarattig1 da ortaya ¢ikmis oldu. Ayni zamanda Zoopraksiskop daha sonrasinda Thomas

Edison’un hareketli gortintii fikrini gelistirmesinde de etkili olacakti.

1888 yilinda Amerikali mucit Thomas Alva Edison ve William K.L. Dickson hareketli
goriintii lizerine yaptiklart uzun yillar siiren ¢aligmalarini tamamladilar. Kinetograf denilen
sinemanin ilk kamerasini ve bir goz deliginden (bakag) bakildiginda hareketli goriintiilerin
izlenebildigi kinetoskopu icat ettiler. Kinetoskopun icad1 hizli bir sekilde duyuldu ve Amerika’nin

farkli sehirlerinde izleme salonlar1 agildi. Talebin fazla olmasindan dolayi iyi bir gelir getiren

8 Coklu kamera yontemi yani hareketi kayit edebilmek i¢in birden fazla sabit kamera kullanimi, kameray1 zaman ve
mekandan ayirmak icin asirlar sonrasinda bile video oyunlarinda, reklamlarda ve filmlerde kullanilmaktadir. 1999
yilinda Matrix filminde bu yontemin kullanilmasiyla Muybridge’in ¢oklu kamera yontemi ‘Bullet time’ (Mermi
Zamani) olarak adlandirilmaya baglamistir.
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Kinetoskop, Edison tarafindan ilk film stiidyosunun (Black Maria) agilmasina da sebep oldu. Bu
donemde kinetoskop araciliiyla akrobasi hareketleri, boks, dans sovlari, Broadway oyunlar1 ve
Iskog Kraligesi Mary'nin Idami (The Execution of Mary Qu- een of Scots) gibi olaylardan sahneler
gosteriliyordu (Abisel, 2003: 32). Fakat kinetoskop goriintiiniin tek bir kisi tarafindan gériinmesine
olanak veriyordu ve izleyebilmek i¢in goz deliginden bakilmaliydi. Oysa ki sinema bir paylagsma
mekani, duygularin diislerin paylasilarak arttirildigi anlat1 bi¢imlerinden biriydi (Esen, 2010: 11).
Bu sebeple sinemanin tam anlamiyla ortaya ¢ikisi hareketli goriintiiniin perdeye yansitilmasi ve

bir¢ok kisinin bir araya gelip izleyebilmesiyle ortaya ¢ikacakti.

Fransiz fotografci Louis ve Auguste Lumiere Kardesler Edison’un bir mercekten izlettigi
hareketli goriintlileri bir yansitictya, bir perdeye yansitmayir basararak 1895°te yilinda
Sinematograf (Cinématographe)’1 icat ettiler. Bu icatla birlikte kamera ve projeksiyon bulusmus
oldu. Sinematograf kamera, yansitici ayn1 zamanda baski makinesi olarak da kullanilabilmekteydi
(Abisel, 2003: 30). Lumiere Kardesler sinematograf sayesinde ¢ektikleri filmlerini ilk halka agik
toplu gosterimle 28 Mart 1895 yilinda Paris’te Capucines Bulvari’ndaki Grand Cafe’nin egzotik
dekorasyonlu Hint Salonu’nda 1 frank karsiliginda gosterime soktular. Bu gosterimdeki ‘Bir
Trenin La Ciotat Garma Gelisi (L’ Arrivee d’un train en gare de La Ciotat) filmi bilinen ilk sinema

filmi olarak tarihe gecti.

Filmin ilk olmasinin yani sira bir 6zelligi daha vardi. Sinemanin hem gergeklik ile iligkisi
hem de kitleleri ardindan siiriikleyebilecek giicli ve potansiyeli hakkinda ¢ok 6nemli bir ipucu
vermisti. Hayatlarinda daha once hi¢ film izlememis hatta hi¢ hareket eden bir goriintiiyle
karsilasmamis insanlar sinemayla tanistiklarinda korkuya kapildilar. Ciinkii filmde trenin gara giris
sahnesinde tren, sabit kameraya dogru uzaktan geliyordu ve seyirciler trenin iizerlerine geldigini
sandilar. Bu yanilsama onlar i¢in ¢ok gerceke¢i ve ¢ok korkutucuydu. Hatta ¢igliklar icinde
oturduklar1 koltuklarin ardina saklanma ihtiyaci hissettiler. Bu durum daha sonra Istanbul’da
gerceklesecek ilk gdsterimde de yasanacakt: (Ozuyar, 2017: 18-19). Kisacik bir goriintii, bugiin
sinemada var olan efektlerden, kamera oyunlarindan, oyuncu etkisinden uzak basit bir sekans,
izleyen insanlarin tamamini etkisi almay1 basarmisti. Buradan da anlasilacagi gibi sinema gergeklik

yanilsamasina en yakin sanat dali oldugu kanitlamisti. Ayni zamanda sinemanin insanlar1 bu kadar
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derinden etkileyebilmesi ona inanilmaz bir gii¢ kazandirmaktaydi. Bu gii¢ sinemanin hizli bir
sekilde biiylimesinin, énemli bir gelir mekanizmasi olusturmasinin ve her gegen giin hayatimizin

biraz daha pargas1 halini almasinin da 6niinti agmistir.

Sinematograf ilk ortaya ¢iktig1 zamanlarda biiyiik bir siikse yaratmis, birgok sehirde sinema
salonlarinda bu ilk filmler gosterime girmistir. Fakat bir siire sonra ilk anlarda yakaladigi bu
popiilerligi kaybetmeye baslamistir. Clinkii insanlar hareketli goriintiiye alismis ve hareket eden
tren, bah¢e sulayan hortum gibi goriintiilerin onlar1 sasirtan etkisi siradanlagsmistir. Sinemanin
seyirciyi tekrardan kendine ¢ekecek yeni fikirlere, yeni anlatisal dinamiklere ihtiyaci vardir. Tam
bu ihtiyag doneminde yonetmen Georges Melies tesadiifen kamerayla ilgili 6nemli bir seyi
kesfetmistir. Paris’te cekim yaparken kameras1 bozulmus ve onu yeniden ¢alistirdiginda kadrajdaki
goriintiilerin degistigini fark etmistir. Illiizyona kiigiik yaslardan beri ilgi duyan Melies icin bu
farkindalik sinema sektoriinii bugiine tasiyacak kurgusal bir devrimi ortaya ¢ikarmistir. Melies bu
olaydan sonra ¢ekimlerine bindirme, hizlandirma, yavaglatma, kararma acilma ve tersine sarma
gibi teknikler katmistir (Abisel, 2003: 56). Tiim bu kurgu teknikleri sinemanin anlat1 yapisini

gelistirmesine olanak saglamistir.

Sinemasal anlatinin 6gelerinden olan zaman ve mekan daha Onceki anlatilardan farkh
olarak sinemada gériiniir kilmmustir. Oyleki sinema sayesinde yeni bir zaman, mekan algis1 ortaya
¢ikmig, yonetmen sinemasal diizlemde alternatif bir zaman ve mekan insa etmistir. Bu yeni zaman
ve mekan anlatisinda yonetmen zamani ve mekani pargalara bolmektedir ve sadece dykiiye ait olan
yansitilabilir. Yani bir karakter bir yerden bir yere giderken gercek zamanda stire uzundur fakat
sinemasal anlati i¢indeki zamanda bu sigramalarla gosterilebilmektedir. Zamanda ileri gitme

“atlama”, geriye gitme “eksiltili” olarak adlandirilmaktadir (Onal, 2021: 87-88).

Sinemay1 var eden ve onu giiniimiiz sinema formlarina dogru getiren seyler teknik bulus ve
geligsmelerle paralel olarak ilerlemistir. Gorsel kiiltiiriin her gegen giin hizla toplumlarin iletisim
alaninin en biiyiik pargast halini aldig1 bir gergektir ve gorilintiiye, daha ¢ogunlukla hareketli
gorunttye gelen her yeniligin toplumlar tarafindan sahiplenilme ve tiiketilme hiz1 giiniimiizde ¢ok
yiiksektir. Fakat bu teknik gelisim konusundaki beklenti hareketli goriintii bulunduktan kisa stire

sonra da kendini gdstermistir. insanlar sinemaya ilk ortaya ¢ikt1g1 giinden beri ilgi duymus ama bir
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stire sonra sinemadan da hep onlar1 sasirtacak ve en 6nemlisi etkileyecek seyler beklemislerdir. Bu

beklenti cogunlukla teknolojik gelismelerle karsilanmistir.

[lk zamanlarda ve hala birgok insan i¢in sinema bir eglence aracidir. Ana akim sinema ticari
kaygilarla seyircinin ihtiyaclarina ve zevklerine yonelik farkl tiirlerde tiretim alanin1 gelistirmis ve
belirli kitleleri elinden kagirmamak adina her yolu denemistir. Giiniimiizdeyse sinema yalnizca bir
eglence araci olarak goriilmenin disinda yeni vizyonlarda kazanmistir. Ana akim sinemanin disinda
sanatsal olarak degerlendirilen filmler yapilmis bunlar hem igerik hem de bigimsel olarak sinemaya
deneysellik ve elestirellik katmigtir. Sinemanin bugiin hem iiretim alan1 ¢ok genis hem de sanatsal
ve imgesel giicii ¢cok yiiksektir. Filmden c¢iktiktan sonra seyirciyle beraber olan her duygu da
sinemanin Oonemini arttirmigtir. Hem toplumsal olaylar hem de teknolojik gelismeler sinemay1
bugiine kadar sekillendirdigi gibi bundan sonrasinda da yeni anlatisal 6zelliklere yon vermeye

devam edecektir ve her gelisme yepyeni anlatisal inceleme alanlarmin oniinii acacaktir.

2.2. Sinemasal Anlati

Insanlar gdzlem yapar, arastirir, yazar, cizer, iiretir hepsinden 6nemlisi diisiiniir. Bir
diisiincenin bilimsel bir form kazanmasi i¢in belirli siireclerden gegmesi ve belirli dlgiilerde kabul
gorlir olmasi gerekir. Bu Olclitleri saglayan her diisiince bir kuram ve teori olarak sanat eserlerine
deger katacaktir. Bu boliimde sinema sanati, anlatibilim kurami g¢ergevesinde ele alinarak

incelenecektir.

Anlat1 incelemelerinde eserler bir dil gibi konumlandirilir. Bunun en 6nemli sebebi
anlatibilimin ilk inceleme alaninin edebiyat olmasi ve incelemelerde kuramcilarin Saussure’dan
etkilenmis olmasidir. Bazin’in de destekledigi gibi sinema sanat1 da kendine 6zgii bir dildir ve
anlatibilimsel incelemelerde bir dil gibi konumlandirilmaktadir. Dil bir aragtir fakat anlamin
tastyicisidir (Adanir, 2003: 50). Burada dilin incelenmesi denildiginde, anlatibilimsel incelemeler
yazili eserler ile bagladigi icin, akillara ilk olarak senaryonun incelenmesi gelebilir. Fakat sinemasal
anlati hem igerik hem bi¢imsel 6zellikleriyle kendi basina bir biitiin kendi basina bir dil olusturur.
Senaryo sanatsal bir deger tasimaktan ziyade yalnizca olay Orgiisiiniin akiginin yer aldigi bir

taslaktir. Ayn1 zamanda oyuncular ve ¢ekim ekibi i¢in bir yol gostericidir. Olay Orgiisiiniin yer
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aldig1 bu yazili akis ¢ekimler sirasinda kamera isin i¢ine girdiginde, karakterler, mekan goriiniir
kilindiginda ve kurgusal olarak tamamlandiginda bagli basina bir anlat1 halini alir. Senaryo yazili
bir anlatim olsa da goriintiilerin anlatilmasidir. Senarist dahi sozciiklerle degil goriintiilerle ilgilenir

(Miller, 2012: 191). Cekilecek sahnenin gorsel diinyasini yazar.

Sinema sanatinin tiim sanat eserlerinden farkli kendine has bir sistemi ve bir nevi kendine
0zgii grameri vardir. Bu gramer i¢in sinema dilinin kelime haznesi oldukca genistir ¢linkii tek bir
anlat1 formunu kapsamaz. Sinema sanati bir biitiin olarak bir¢ok anlati formunu birlestiren, farkl
ifade sekilleri ve farkli kipler kullanan yeni bir form ortaya ¢ikarmistir. Dolayisiyla farkli sanatlari
birlestirerek yeni bir form olusturdugu sdylenebilir (Wollen, 2004: 8-9). Metz, sinemasal anlatinin
Oziinii soyle siralar; imgeler, yazili materyallerin bulundugu grafik ¢izimler, konusmalar, miizik,
giiriiltii veya ses efektleri (Metz, 2012:37). Tiim bu maddeler kendi i¢inde bir anlam insa eder ve

seyirci bu maddeleri kendi kiiltiirel kimligi ile degerlendirir.

Sinema giizel sanatlarin bir dali olarak goriintiiye dayal1 bir sanat dali, goriintiiye dayali bir
anlatidir. Filmde en 6nemli anlati1 formu olan goriintii birinci unsurdur ve goriintiiniin olmadig1 bir
filmden s6z edilemez. Bir diger yandan film yalnizca bir gorsel anlati formu degildir. Tiim anlatt
formlarinin birlestirilmis halidir. Her formda seyirciyi yakalamak ve kendi diinyasi i¢ine ¢gekmek
ister. Sinema sanat1 gorsel, isitsel ve yazinsal anlat1 formlarinin hepsini i¢inde barindirir. Her sey
genellikle goriintliyle baglar ama yalnizca gorsel anlatilarla devam etmez. Diger sanat anlatilartyla

karsilastirildiginda bu noktada da digerlerinden ayrilir.

Sinemada, filmdeki karakterler edebi karakterlerden farkli ve somut bir sekilde izleyicinin
karsisindadir. Nasil fiziki 6zelliklere sahip olduklari, ne giydikleri, nasil hareket ettikleri bellidir.
Filmin gorsel yapisi edebi anlatilarda insan zihninin olusturdugu tiim ayrintilari seyirciye verir. Bir
romanda karakterin tiim fiziki 6zelliklerinden detayli bir sekilde bahsedilse dahi her okuyucu
zihninde tdrlG alternatiflerle o karakteri tekrardan yaratacaktir. Her okuyucunun kafasinda
olusturdugu karakter farkli ve 6zgiindiir. Filmde bu alternatifler teke indirilmis ve seyirciye somut
bir sekilde gosterilmistir. Romanda bir karakter, bir mekan ya da bir obje sayfalarca betimlenebilir
ve anlatilabilir ama sinemada karakterin, mekanin ya da herhangi bir objenin tek bir karede

goriinmesi yeterli olacaktir. Gorsellik sinemasal anlatist i¢in en temel formdur. Filmin gercek
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anlaticisi olan yonetmen kafasinda kurduklarini gorsel nesneler olarak insa eder. Sinema yaziy1
gecirilen bir goriintiiden digerine giderken diislenenlerdir. Oguz Adanir’in destekledigi gibi
dislenemeyen bir duygu veya diisiincenin somut goriintiisii verilemez. Sinema masaldan,
romandan farkli olarak gorsel ve isitsel bir sanattir ve diger sanat dallarina goére daha somuttur.

(Adanir, 2003: 149).

Anlat1 formlarindan bir digeri isitselliktir. Filmin i¢inde hem ortamin yasayan sesi somut
bir sekilde duyulur hem de karakterler birbirleriyle konusarak anlatiya sekil verir. Filmde bu
konugmalar, mekanin ve uzamin kendine has sesi, filme deger katan miizik se¢imleriyle isitsellikte
gorsellikle i¢ icedir. Oykiiniin sinemasal bir anlat1 seklinde olusturulmasinda yonetmenin hislerini,
duygu ve diisiincelerini isitsel ve gorsel bir birliktelikte seyirciye sunmasi beklenir (Adanir, 2003:
67). Filmde yer alan isitsel dgeler filmin anlat1 yapis1 icin islevsel gorevler listlenir ve isitsellik

anlamin ortaya ¢ikmasini destekler.

Filmdeki sesler diegetic ve non diegetic olarak ikiye ayrilir. Diegetik ses filmin kendi
Oykiisii icindeki karakterlerin duydugu seslerdir. Diegetic sesin kullanimi anlatinin akisini
basitlestirir. Non diegetic sesler filme kurgusal olarak eklenen seslerdir ve olay orgiisiiniin i¢inde
yer almaz. Non diegetic sesin kullanimi genellikle var olan sahneyi daha etkileyici bir hale
getirmek i¢in eklenir, burada hem dramatik hem de ironik etkinin arttirilmas1 amaglanmaktadir

(Tas Oz, 2021: 4).

Klasik anlat1 diginda kalan filmlerde diegetic sesler daha 6n plandadir. Gergekgilik etkisini
arttirmak igin bu filmlerde ses sahneler arasinda kesintiye ugrayabilir. Ornegin filmdeki bir
karakter arabada radyoda dinlerken birden arabadan inerse ses kesilir ¢iinkii ger¢ek hayatta sesin
oldugu ortamdan ayrilindiginda ses aniden kesilecektir. Ama kurgu sayesinde bu sesin devamliligi
da saglanabilir. Klasik anlat1 disindaki filmlerin, sesi diegetic olarak kullanmasi ger¢ekgilik etkisini
artirmak i¢indir. Filmde sesler ister diegetic ister non diegetic olsunlar filmin anlati yapisint hizmet
etmesi ve islevsel olmasi gereklidir. Filmin kendi diinyas1 disinda kalan sesler film anlatisinin bir
pargasi olarak degerlendirilemez. Ornegin jenerik kisminda galan sarki anlatibilimsel incelemelerin
disinda birakilir. Ciinkii filme islevsel bir katkis1 olmayacaktir ve ayn1 zamanda hikayenin i¢inden

bir ses degildir.
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Film yazinsal anlatilar1 da i¢inde barindirabilir. Filmin i¢inde bahsedilen bir mektup, yazili
bir not seyirciye gosterilebilir. Olayin gectigi bir mekanda, duvarda, bir objede yazilmis herhangi
bir yazi sinemaya yazinsal anlati formu kazandirir ve bu yazilar filmin anlat1 yapisi i¢in islevsel bir
konumda olabilir. Filmlerin genellikle belli bir siiresi ve siire siirlandirmasi yoktur. Ozellikle
deneysel sinema orneklerinde ¢ok uzun filmler oldugunu séylemek miimkiin fakat popiiler sinema
0zelinde diisiiniirsek filmlerin belirli bir siiresi oldugunu sdyleyebiliriz. Bu zamansal kisitlama
filmin yapisini da etkilemektedir. Cilinkii hikaye ¢ok uzun bir zamani kapsayabilir, farkli zamanlar
arasinda gidip gelebilir. Film anlatilarinda bu zaman kirilimlarini birgok agidan gdsterme sansi
vardir. Bu kirtlimlar da gorsellik 6n planda olarak verilir. Ornegin film 80°li yillarda gegiyorsa o
donemi yansitan bir gorsel diinya insa edilecektir. Karakterlerin kiyafetlerinden olayin gegtigi
mekana kadar her sey bu zaman g6z 6niinde bulundurularak hazirlanir. Fakat yine de o anin 80’li
yillar i¢inde gectigini belirtmek isterse yonetmen bunu yazili bir sekilde yapabilir. Sahnenin bagina
“Y1l 1983” seklinde bir yazi eklenebilir. Bu zamani belirtmenin en basit yollarindan biri olacaktir.
Filmde zamansal sigramalar da siklikla yasanmaktadir. Filmde gecmisten bir kesit gosterilebilir ya
da yillar sonrasina gidilebilir. Bu tarz bir sigrama i¢in de farkli anlatim sekilleri olabilir fakat yine
“3 yil dncesi” gibi bir yazi kullanmak kolay ve anlasilir bir aktarim olacaktir. Burada bahsedilen
yazilar da tipki jenerik gibi filmin anlati yapisi disinda kalan yazilardir. Anlatibilim film diinyasi
igindeki yapilar inceler. Ornegin film iginde herhangi bir dis yazi kullanmadan hikayenin 80°li
yillarda gectigini gostermek icin bir gazete kuplirii gosterilip tarih belirtiliyorsa bu hikaye
anlatisinda kilit bir iglevselsellik tasiyacaktir. Hikayenin i¢inde yer alan yazinsal formlarda
anlatibilimsel incelemelerde bir yap1 olarak degerlendirilebilir. Bir sinema filmi ilk dakikasindan
itibaren tiim bu anlati formlartyla i¢ ice ge¢mis ve inceleme alaninda kendine 6zgii yapilar

kazanmustir.

Sinema gosterme sanati olarak bilinir. Fakat ayn1 zamanda bir saklama sanatidir. En
temelde her anlat1 birimi i¢inde bir mana saklar ve tiim kiicilik alt anlat1 birimleri bir anlam ortaya
cikarmak i¢in birlestirilir. Sinemanin tiim anlat1 formlarini bir arada kullanmas1 imgesel bir anlatim
ortaya koymak i¢in genis alanlar ortaya ¢ikarmaktadir. Clinkii olusturulacak metaforlar farkli
bicimlerde ortaya cikarilabilir. Goriintii sembolik anlatimi1 kolaylastirir. Gorsellik, isitsellik ve

yazinsallik film i¢in bir aradadir ve metaforik anlatim ii¢ formda da farkl sekillerde kullanilarak

38



ortaya cikarilabilir. Bu durum filmlere metaforik anlamda daha derin bir hissiyat katar. Filmde ilk
bakista fark edilmeyecek tiim ayrintilar yani alt anlat1 birimleri filmin anlati yapisina islevsel
katkilarda bulunur. Bu ayrintilar yani filmin sakladiklar1 cogu zaman imgesel 6zelliklerdir. Hayatin
icinde her an var olan imgeleri ¢ogu zaman kagirir ve hayatin kendi metaforik dilini es gegeriz.
Sinema hayatin i¢indeki tlim bu imgelere vurgu yapar ve mimetik 6zellikler gosterir. Hayatin iginde
bu metaforik dili fark etmeden yasayan insanlar seyirci koltuguna oturdugunda bu metaforlara
anlamlar ytkleyecektir. Fakat bu metaforlar film diinyasi1 icinde tipki yasamda oldugu gibi
karakterler tarafindan g6z ardi edilebilir. Saklanan tiim bu anlamlarin belirgin olmasa da seyirci
icin bir karsilig1 olcaktir ve seyircinin bu metaforik anlatilar1 fark etmesi filme deger katar. Her
izleyen bu imgeleri farkli sekillerde yorumlayabilir. Gergek anlatict olan yOnetmenin anlam
yiiklemedigi, rastgele ekledigi herhangi bir sey bile seyirci tarafindan hikayeye islevsel anlamlar
katabilir. Buradan yola ¢ikarak sdylenebilir ki filmin igindeki her sey bir anlam ifade eder. Onceki
boliimde iizerinde durdugumuz Barthes’in “her seyin bir anlami vardir ya da hicbir seyin bir anlami
yoktur” (Barthes, 1988: 22) sozii sinema i¢in de gegerliligini korur. Sinema ¢ok katmanli anlatilar
dizisidir ve sinemasal anlatinin her bir karesi hikayeye hizmet eden anlamli bir anlat1 pargasi olarak

degerlendirilebilir.

Anlatinin 6gelerinden biri olan mekan sinemasal anlatida da 6nemli bir unsurdur. Yagamin
en somut hali toplumsal agidan bakildiginda mekanlardir ve mekan analizi dykiiniin ve karakterin
kiiltiir ekseni hakkinda ¢ok sey sOyler. Sinemasal anlatilarda mekan gercek hayatta var olan bir
mekan olmak zorunlulugu tasimaz. Fakat mekanin olmadig: bir filmden s6z edilemez. Sinemasal
anlatinin olmazsa olmaz 6gelerinden biridir. Dialoglar ve sesler mekan unsuruyla baglantilidir ve
anlami ortaya ¢ikarmak adina hepsinin islevi birbirini desteklemek iizerine konumlanir. Sinemasal
anlat1 i¢in gercek anlatici olan yonetmen oyuncu, dekor, ses, miizik, renkler, kamera, 1siklandirma
gibi Ogeler aracilifiyla ortaya c¢ikarmak istedigi anlami yaratacaktir (Uzunali, 2015: 8).

Y 6netmenin mekani diizenleyisi hayata bakisini da yansitmaktadir.

Sinemanin imgesel anlatimi da diger sanatsal anlatilardan farklidir. Ornegin edebi eserlerde
yazili sekilde olusturulan imgeler, sinemada metaforik birgok 6ge aracilifiyla islenebilir. Bir

romanda “tathi bir meltem esti” denilebilir fakat filmde riizgarin bir yaprag: hafifce ugcurdugunu
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gormek riizgari tath yapmak icin yeterli olmayacaktir. Riizgara atfedilen anlam seyircinin tercihine
birakilmistir ve bu tercihte de goriildiigii gibi alimlayicit anlatinin her zaman bir pargasidir.
Yonetmen filmde seyircinin tamamlamasini istedigi bosluklar birakabilir. Ozellikle klasik anlati
disindaki filmlerde yonetmen bu tarz bosluklar1 daha fazla birakarak seyircinin anlatinin bir pargasi
olma yolundaki varligimi arttirmak ister. Sinema goriintii, ses ve metinleri somut bir sekilde
yansitarak seyircinin hayal giiciinii kisitlamig gibi goriinebilir fakat kendi i¢inde bu tarz bosluklar

aracilifiyla seyircinin varligin1 da sahiplenmektedir.

Tiim anlatilarda oldugu gibi filmler de kurgusal 6zellikler tasir. Bir roman1 okudugunuzda
sahneler arasi gegiste kurgu alimlayicinin hayalinde gecis yapmak daha kolaydir. Sinemada ise bu
gecis kendi icinde bir kurallar biitiiniine doniisiir. Burada kurguyu yalnizca iki film pargasinin
devamlilik saglansin diye birlestirilmesine indirgememek gerekir. Kurgu kesmelerinin nasil
yapilacagi filmin iislubunu ortaya ¢ikaracaktir. Kurguda yapilan her kesme seyirciyi olaya dahil
etme ve olaydan uzaklastirma konusunda yapilmis bir tercihi olusturur. Kurgunun iislubu
yonetmenin yansitmaya calistig1 anlamla kurdugu bagi gosterecektir (Foss, 2016: 119). Kamera
hareketlerinin birbirine baglanis sekilleri ekranin siyaha diisiip aydinlanmasi ve bir¢cok dinamik,
bir kurgu oldugunu ve en 6nemlisi bir kamera oldugunu hissettirmemek adina 6zenle dizilir. Ufak
bir teknik kurgusal hata seyircinin bir anda izledigi filmden kopmasina sebebiyet verir. Burada
yonetmenin kurgunun hissedilmesini saglamasi anlati i¢in islevsel bir tercih olabilir fakat klasik
anlat1 filmlerinde kurgunun varligi goriinmezdir. Filmde kurgunun en islevsel noktalarindan biri
zamanda esneklik saglamasidir. Foss, filmlerde zamanin kisitlanmasinin bir zorunluluk oldugunu
dile getirir ve su O6rnegi verir: Bir i¢ cekimde bir adam ve ondan alt1 yedi metre ileride bir telefon
varsayalim. Filmde telefon ¢alar ve adamin telefona dogru kostugunu goriiriiz. Bu kogsma aninda
adam yaklasik bir metre kosmusken yakin plan ¢cekimde telefonu goriiriiz ve adam telefonu acar.
Arada gecen zaman adamin gergekteki kosma siiresinden oldukca kisadir. Bu tarz bir kurgusal
geciste seyirci saniyeler icinde adamin telefona ulagamayacagini bilir fakat bunu sorgulamaz.
Ciinkli kurgu sayesinde gecen zaman zihninde tamamlanmistir. Zaman g¢ogunlukla bu tarz
kesmelerle kisaltilirken baz1 durumlarda uzatilabilir. Bu genellikle gerilim ya da ask sahnelerinde

dramatik etkiyi arttirmak i¢in yapilir (Foss, 2016: 79).
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Aristoteles’in sanat eserleri i¢in ortaya attig1t mimesis kavrami sinema i¢inde gecerlidir.
Mustafa Sozen anlati metinleri arasinda mimetik yapiya en yakin sanatlardan birinin sinema
oldugunu dile getirir. Ona gore sinema en gecekei canlandirma big¢imlerini ortaya koyar. Bunu
saglarken gecekligi yeniden flireteni yalnizca kameraya indirgemez. Isil kaynaginin tiiriiniin,
objektif seciminin, sesin, mizansenin, kurgunun biitin bu unsurlarin mimetik anlatiyi
giiclendirdigini belirtir (Sozen, 2008: 130). Sinema hayatin icinden temsiller ya da yansimalar
sunar. Sinemacinin yaptigi hayat1 bu temsiller araciligiyla yorumlamaktir. Sinemacinin ortaya
cikardigi bu iiretim ona haz verdigi gibi seyirci i¢in de film izlemek onu katharsise dogru gotiiren
bir aragtir. Filmler izleyenleri bazen iizebilir, giildiirebilir ya da korkutabilir. Sinemada bir dram
filmi seciliyorsa seyirci iizilmese dahi {iziilme ihtimalini bastan kabul etmis olur. Filmi izleyen kisi
filmden etkilenirse ve film boyunca bekledigi sona film onu gétiirmiisse filmin sonunda kendini
rahatlamis ve arinmis hissedebilir. Aristoteles’in de destekledigi gibi sanat eserleri alimlayicisini
katarsise ulastirmay1 amaglar. Sinema da ozellikle gergekle kurdugu bag sayesinde ve teknik
oyunlariyla seyircinin ¢ok kolay o6zdeslesebilecegi veyahut 6zdeslesmeyi arzulayacagi bir
yapidadir. Film seyirciyi etkiledigi 6l¢iide filmin sonunda katharsise ulasacak ve arinma duygusuna
kapilacaktir. Cogu zaman seyircinin bu duyguya kapilmak i¢in film izledigi de bir gergektir. Seyirci
gulmek isterse komediye, korkmak isterse korku filmine gider (Yaren, 2016: 169). Seyircinin
filmin sonunda kapildig1r yogun duygular onlar1 tatmin ettigi olgiide katarsise ulagsmay1 saglar
(Parkan, 2020: 27). Tiirii her ne olursa olsun seyircinin filmden beklentisi etkileyici olmasi
yoniindedir. Katharsise ulasmak yani filmle 6zdeslesmek isteyen seyirci goniillii olarak bu
motivasyon i¢indedir. Film bunu saglamak i¢in yeterli ikna giiciine varlig1 dolasiyla sahiptir ve
eger ikna edecek bir anlati tutarlifina sahipse, filmi anlat1 evreninden ¢ikaracak noktalarda buna
engel olan girisimlerde bulunduysa dzdeslesme ve katharsise ulasma hizlica saglanacaktir (Tas Oz,
2012: 83). Mutlu Parkan, Aristoteles’in katharsis kavraminin bugiin hala sinemanin temel islevi
oldugunu dile getirir. Seyirci giizel vakit gecirmek i¢in sinemaya gider ve filmle kurabildigi bag
kadar, 6zdeslesebildigi kadar doyuma ulasir. Burada seyirciyi katharsise gotiiren bircok 6ge olabilir
fakat katarsise giden yolda karakterler, anlatic1 ve hikayenin kimin bakis agisiyla aktarildigi 6nemli

bir ara¢ olacaktir.
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Sinemanin anlatis1 birgok 6ge goz onilinde bulundurularak incelenir fakat ayni zamanda
sinemasal anlatinin iki yapisal ayrimi1 olan klasik anlati ve moden sanat anlatis1 da incelenmelidir.
Aristoteles’in olusturdugu ve bugiin klasik anlatiya 151k tutan sema giiniimiizde farkli yapilarin

olusturulmasiyla degismis ve donlismiistiir.

2.2.1. Modernist Sinemada Anlati

Anlatinin ¢ok eski donemlere dayandigindan Antik Yunan filozoflarinin {izerinde durup
sik¢a sorguladigindan bahsetmistik. Giinlimiizde de bu soruyu sormaya hala devam ediyor ve hala
etrafimiz1 kusatan Oykiilerin anlatilar1 tizerine diisiiniiyoruz. Bu durum yalnizca kurmaca oykiiler
igin gecerli degil, belgesel ya da deneysel filmlerde anlatibilimin inceleme alani i¢inde gegerli
(Bordwell, Thompson, 2008: 74). Fakat anlatilarin yapist ilk giinkii ile ayn1 degil. Gegen yiizyillar
icinde anlatinin bircok anlamda degisime ugradigini sdylemek miimkiin. Dolayisiyla Aristoteles’in
ortaya attig1 cergceve bugiiniin anlatilari i¢in bazi noktalarda gecerliligini korusa da ¢ogu bakimdan
yetersizdir. Giliniimiizde ortaya c¢ikan sanatsal iiretimler i¢in bircok farkli inceleme tarzi
olusmustur. Cilinkii kuramsal g¢erceveyi yonlendiren anlatilar yasamla i¢ icedir ve yasamin
degisimle olan bag1 kadar anlatilarinda degisimle bag1 giicliidiir. Giinliik hayattan, toplumsal
olaylardan oldukga etkilenir. Sanat¢ilarin icerikleri 6zgiin oldugu kadar anlatilar1 ortaya koyus
tarzlarinda da Ozgiin noktalar vardir. Sanat yasadigi toplumu ve zamam yansitir. Giiniimiiz
anlatilar1 edebiyatla sinirli kalmadigi gibi farkli sanat dallar1 da kendi i¢inde siirekli bir degisim
gecirmistir. Sinema ilk ¢iktig1 giinkii sinemadan ¢ok farkli teknik ve estetik ¢izgide tretime devam
etmektedir. Boylece sinemasal anlatilarda siirekli bir degisim ve doniisiim yasanmaktadir. Yasanan
bu degisim toplumsal, ekonomik oldugu kadar teknolojinin her gecen giin ¢1g1r acan gelisiminden
de ciddi anlamda etkilenmistir. Teknolojinin gelisimiyle sinemada ortaya ¢ikan yeni ¢ekim ve
kurgu teknikleri anlatinin ana degisim kaynagini olustururken ekonomik ve toplumsal olaylar da

sinemasal anlatinin yolculugunda 6nemli farkliliklar yaratmistir.

Sinemasal anlat1 yapisinda olusan bu farkliliklar klasik anlati kaliplar1 disinda modern bir
anlat1 yapis1 ortaya koymustur. “Modern” kelime anlami olarak Kovacs’in destekledigi gibi,
yalnizca yeni bir anlayis, yeni bir anlat1 yapist degil ayn1 zamanda giincel var olan bazi seylerin de

yerine ge¢mesi anlamimi tasimaktadir (Kovacs, 2010: 21). Modernin 19. yiizyilda yayginlasan
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olumlu etkisi modernizm, modernite, ve modernist gibi kavramlarin ortaya ¢ikmasini saglamis ve
edebiyat ve sanat tarihinde bu kavramlar yaygin olarak kullanilmaya baslamistir (Kovacs, 2010:

23). Modernizmin etkisi tiim sanat dallarini etkiledigi gibi sinemay1 da oldukca etkilemistir.

Sinema tarihine bakildiginda iki farkli donemde modernist bir anlat1 yapisi ortaya ¢iktigi
gortlmektedir. Ozellikle filmlerin stilistik 6zellikleri baglaminda bakildiginda &zel bir anlat1 ortaya
ciktig1 goriilen bu donemler 1919-1929 yillariyla 1958-1978 yillar1 arasidir. Bu dénemleri
ayristirmak i¢in Orr, “yiiksek modern” ve “neo modern” kavramlarini kullanirken, Kovacs “erken
modern sinema” ve “ge¢ modern sinema” ayrimini kullanir. Orr’a gore, bu iki donem arasindaki
onemli ayrim yiiksek modern dénemin 1. Diinya Savasi sonrasi ¢okiisiin var oldugu bir ¢agda,
devrim tehdidi tagiyan bir kiiltiirde dogmasi, neo modern déoneminse 2. Diinya Savas1 sonrasinda
liberal giice eski konumununun biiyiik ¢ogunlugunun verildigi bir donemde yani Soguk Savas

doneminde ortaya ¢ikmasidir. (Orr, 1997: 20).

Modern anlati sinemasi, klasik anlati sinemasindan bir¢ok acida ayrismaktadir. Bu
ayrismanin temelinde anlati yapisin1  olustururken modern sanat sinemasinin anlatiy1
karmagiklastirmasi gelir. Net bir bas1 ve sonu olan bir 6ykii seyirciye anlatilirken anlagilmasi zor
bir sekilde anlatilir ve ayrintilari seyircinin kendi kendine ¢6zmesi beklenir. Ayn1 zamanda modern
sanat sinemas1 seyircinin cekici bulacagi, cazip bir dykii anlatma konusunda istekli degildir

(Kovacs, 2010: 66). Daha duragan ve karakter odakli bir anlat1 yapisidir.

Sinemada modern anlatiy1 olusturan temel 6zellikler Bordwell’in ortaya attigi {li¢ temel
ilkeyle aciklanabilir. Bunlar, soyutlama, kendini yansitma ve 6znelliktir. Kovacs, bu kavramlari
sOyle aciklar; modern sanat anlatisinda yorumlama belirsizdir, izleyici olay Orgiisiiniin ingasinda
bilingli olarak katilima tesvik edilir ve 0ykii 6znel nitelikler beslenmistir. Bu ii¢ 6zellik anlatimda
modernist etkisinin yaratilmasini saglar (Kovacs, 2010: 72). Anlatiya bu ii¢ 6zelligin yansitiimasi
icin klasik anlati prensiplerinden ayrisan bir yap1 insa edilmesi gerekir ve bu temelde var olan
yapimin ogelerinin degismesiyle ortaya ¢ikacaktir. Bu degisimi anlamak i¢in Oncelikle klasik

sinema anlatisinin dgelerini bilmek gerekir.

Yapisalct kurame1 Todorov, Aristoteles’in prensipleri dogrultusunda anlatiyr olusturan

ogeleri tige ayirir: Denge (baslangic), dengenin bozulmasi (orta), dengenin yeniden saglanmasi
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(son). Bu klasik anlat1 yapisinin en basit, en sade formiillerinden biridir ve basit¢e giris, gelisme,
sonu¢ seklinde ilerler. Hunt, Marland ve Rawle’nin birlikte kaleme aldigi Film Dili kitabinda
kuramcilar bu formiilii gelistirmis ve karakterlerin de bu yapiya dahil edilmesi gerektigini dile

getirmislerdir. Onlara gore anlatiy1r olusturan dgeler sirasiyla soyle olmalidir (Hunt, Marland,

Rawle, 2010: 52);

e Denge kurulur,

e Denge bozulur,

e [Karakterler dengenin bozuldugunu tespit ederler,

e Karakterler dengeyi yeniden saglamak i¢in sorunu ortadan kaldirmaya calisirlar,

e Denge eski halini alir.

Bordwell ve Thompson’da Film Sanat: kitabindan bu siralamaya yakin bir yapidan s6z eder.

Bir cinayeti konu alan bir dykii iizerinden siireci sdyle siralar (Bordweel, Thompson, 2008: 79):

e Suc tasarlanir.

e Sug planlanir.

e Sug islenir.

e Suc kesfedilir.

e Dedektif sorusturulur.

e Dedektif a,b ve c’yi ortaya ¢ikarir.

Sozen, sinemada klasik anlati yapisin1 yine benzer sekilde sdyle agiklar ve bu akisin

gerekliliginden bahseder (S6zen, 2007: 43-44):

e Ana karakterin kendi hayatinin ya da i¢inde bulundugu toplumsal durumun
bozulmasi,

e Bu olumsuz durumu diizeltmek i¢in ana karakterin bir hedefi gergeklestirmeye
caligsmasi,

¢ Bu hedefin gerceklestirilmesine dogru ¢aba gosterilirken ana karaktere yardimci
olan kisi ya da kisilerin yan1 sira bu hedefin gergeklesmesin engellemeye

(catisma) calisan bir karsit karakterin varligi,
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e Ana karakterin disinda, bu hedefin ger¢eklesmedigi takdirde bundan zarar
gorecek olan, gerceklestiginde (yeni denge) ise bundan yararlanacak olan bir

durumun ya da kisi(ler)in varligi.

Kuramecilarin bu siralamalar1 Aristoteles’in de ortaya attig1 giris, gelisme, sonug siirecinin
farkli versiyonlarint igerir ve klasik anlati yapisina uygun sekilde yapilan {iretimlerde
gegerliliklerinin siirdiigiinii sdyleyebiliriz. Fakat modern ya da deneysel anlatilar iizerinden
degerlendirildiginde kurulan bu siralamanin bozuldugunu goriiriiz. Kuramcilarin klasik anlati
prensipleri olarak belirledikleri bu siralama bozulmaya miisaittir ve bu bozulma seyircide var olan
beklentinin de kirilmasina yol agacaktir. Burada klasik anlati prensiplerini bilmek var olan yapinin
kirilabilmesine olanak tanir. Mutlu Parkan, Brecht’in eserlerindeki estetik anlati yapisini inceledigi
kitabinda Aristoteles’in ortaya attigi dramatik yapiyr Brecht’in ortaya attigi epizotik anlatimla
kiyaslar ve bu kiyaslamada Brecht’in var olan geleneksel yapiy1r bozma tarzi modern anlatilara
uyarlanabilir ya da en azindan bu farki ve yapmin degistirilebilirligini belirtmek adina

kullanilabilir. Parkan’a gore dramatik ve epizotik anlatinin farki séyledir (Parkan, 2020: 40):

Sekil 1: Geleneksel dramatik anlati

Sekil 2: Epizotik anlatt
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Parkan’in kitabinda yer verdigi, yukarida gosterilen ilk sema klasik anlat1 yapisindaki gibi
ilerler ve finale dogru seyirci lizerindeki etki artmistir. K harfi ile gosterilen seyircinin katharsise
ulast1ig1 doruk noktasini temsil eder. Ikinci ¢izim klasik anlat prensiplerinden uzaktir ¢iinkii denge
tek bir cizgide ve dogrultuda ilerlemez. Hikaye iginde inisler ve ¢ikiglar vardir. Diizen daima
bozulur, etki bir arttirip azaltilir. Boyle bir dizilim i¢inde seyirci tarafinda olusturulan duyguda
inisli ¢ikishi olacag i¢in katharsisten ziyade bir bilinclenme s6z konusudur (Parkan, 2020: 41).
Ciinkii film seyircinin beklentileri dogrultusunda ilerlemeyecektir. Diizen seyircinin katharsise

ulagmaya yonelik her beklentisinde sasirtmalar yaratmistir.

Klasik anlat1 filmleri Aristoteles’in ortaya attigi giri, gelisme ve sonug¢ diizenini
stirdiiriirken tlim anlat1 pargalar1 neden sonug iliskisi gozetilerek olusturulur. Ana 6ykii neden
sonug iligkisi i¢inde yan anlati pargalariyla desteklenir ve karakterlerin dykii diizleminde var olan
bir hedefe ulasmak i¢in miicadele iginde oldugu goriilir. Bu miicadele sirasinda kahramanin
karsisina engeller ¢ikar ve bu engelleri agmasi beklenir. Kahramanin hedefe ulasmasi filmin kapali
bir sona ulagsmasina kahramanin hedefe ulasamasi durumunda agik uglu olarak sona erer (Sdzen,
2007: 25). Filmin son sahnesinde seyircinin film anlatis1 boyunca nefesini tutarak bekledigi sonuca
ulagmasi ya da ulagamamasi beklenir yani mutlak bir sonuca baglanmasi. Klasik anlati filmlerinde
bu sonug verilirken modernist anlati filmleri, finalinde agik uglu bir anlati yapist ortaya koyma
egilimindedir. Fakat bu kesin bir kosul yargisi degildir. Modernist anlati filmlerinde final
geleneksel kaliplar i¢inde ortaya ¢ikabilir. A¢ik uglu final, finalin belirsizligi ile iliskilendirilir ve

kesin olmamasina ragmen modernist anlatilarda bu final yapis1 6n plandadir (Kovacs, 2010: 87).

Bugiin sanat sinemasi, bagimsiz sinema, karsi sinema, deneysel sinema gibi
adlandirdigimiz tiim farkli yap1 6zellikleri gosteren filmler, klasik anlati yapisinin dinamiklerini
bircok agidan sorgulayan ve degistirmeye calisan filmlerdir. Modern anlatilar Hollywood’la
birlikte egemen bir yap1 halini alan klasik anlati kaliplarim1 kirma ve alternatif yapilar olugturma
amaciyla daha soyut bir anlati tarzi gelistirilmistir. Bu tarz filmlerde gercekligin yeniden
iiretiminde seyirciye diisen pay klasik anlati filmlerine nazaran fazladir ve seyircinin varlig kendi
6z kimligiyle kabul gériinmek ister. Ozellikle acik ug¢lu modern film anlatilarinda agik birakilan bu

anlat1 diizleminin seyircinin zihninde tamamlamasi beklenir. Fakat yalnizca agik uglu bir final
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disinda Oykiiniin tiim evrelerinde seyircinin zihniyle tamamlanabilecek agik anlati birimleri

olabilir. Modern sinema anlatilarinda seyircinin varligina birakilan 6zgtirliik alani fazladir.

Sinemasal anlatilarda Aristoteles’in 6ngordiigii gibi klasik anlati yapisi insa edilirken temel
unsur seyircinin filmin tiim unsurlariyla 6zdeslesmesi lizerine kurgulanmistir. Seyircinin kendi
yasamindan uzaklasip film diinyas1 i¢inde kendine bir pay edinmesi ve gercek hayattan
uzaklagmasi beklenir. Seyirci de ayni zamanda bunu en basindan kabul ederek filmi izlemeye
baslar ve etkilenmek en biiyiik beklentisi halini alir. Filmin gergeklige yakinlig1 onun etkileyicini
arttiran temel unsur halini alir. Fakat filmler mimetik 6zellikler gosterseler de her hallikarda bir
ekip tarafindan yeniden olusturulmustur ve kurgulanmistir. Seyircinin izledigi yalnizca bir
illiizyondur. Filmin Oykiisliniin gergek bir yasam hikayesinden alinmis olmasi, ger¢ek mekan
kullanim1 ya da belgesel filmlerde konusan kafalarin Gykiiniin gercek kisileri oldugu iddas: bu
illiizyonun varligini yok etmeyecektir. Teknik olarak kameranin varligi ve filmi izlerken gérmesek,
hissetmesekte kameranin arkasindaki gergek yasam filmin gergekligini ince bir ¢izgiyle yasamdan
ayirir. Fakat klasik anlati filmleri anlati yapis1 dinamikleri sebebiyle 6zdeslesme mekanizmast
yaratmaktadir ve bunu ortaya cikaran temel olgu gergekgiliktir. Oykiiniin birbirine baglanist
sebebiyle yaratilan gercekgilik etkisi iki mekanizma sayesinde ortaya ¢ikarilir. Ilki 6ykii akisinin
dogrusal ve nedensel bir zincir i¢inde yansitilmasi, ikincisi filmin temasi toplumsal dahi olsa
bireysel bir diizeye indirgenmesidir (Karadogan, 2018: 92). Modern sinema anlatilarinda
0zdeslesme yerini yabancilagmaya birakir ve izleyicinin karakterlere karsi kendini yakin
hissetmesinin Oniine gegilir. Bu yilizden modern sinema anlati pargalarin1 olustururken kamera
oyunlarmni kullanir ve romantik diinya goriisiiniin organik yapisindan ayrilmay1 amaglar (Orr, 1997:
15). Modern sinema anlatilar1 klasik sinema anlatilartyla karsilastirlldiginda izleyiciyi gercek
diinyasindan koparmak egilimi i¢inde degildir ve kurgu karsisinda gergeklik 6n plandadir. (Giirkan

ve Ozan, 2014: 164).

Anlat1 unsurlarindan biri olan “tesadiif” anlatinin organik bir pargasidir. Klasik anlati
filmlerinde bu unsur doganin ve toplumun yasalarinin bir kiskirtmasi olarak meydana gelir. Fakat
modern anlati filmlerinde tesadiif unsurunun islevi farklidir. Tesadiif seyirci nedenselligi ve ortaya

cikan rastlantisal dramatik etkiyi sorgulasin diye olusturulmus bir anlati parcasidir. Modern
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anlatilarda bireyin Ozgiirlik alan1 genis birakildig1 i¢in doganin ve toplumun yasalariyla

uzlastirilmasi zorunlulugu tasimaz (Kovacs, 2010: 81-82).

Sinemasal anlatinin olusmasinda karakterler énemli bir rol iistlenirler. Aristoteles’in de
destekledigi gibi bu roller yani karakterlerin karakteristik 6zellikleri ve olay orgiisi ile iliskileri
anlatiya islevsel katkilarda bulunur (Bayazit, 2022: 22). Modern sinema anlatisinda karakterlerin
islenisi de klasik anlati yapisindan farkli olarak ilerler. Klasik sinema anlatisinda énemli olan
oykidiir. Karakterler 6ykii i¢in vardirlar, 6ykiiniin gerektirdigi gibi hareket ederler ve hep eyleme
odaklilardir. Psikolojik durumlar belirgin ve nettir. Modern sinema anlatilarinin karakterlerine
bakildiginda ¢ok yonlii kisilik 6zellikleri sunduklar1 goriiliir. Foss, klasik ve modern sinema
anlatirinda bu farki belirtmek i¢in “kapali kisilik” ve “a¢ik kisilikler” kavramlarini kullanir. Ona
gore, klasik anlati yapisinda kisilerin dramatik yap1 i¢cinde beklenen o6zellikleri sergilemesi
sebebiyle kapali kisilik 6zellikleri ortaya koyarlar. Modern sinema anlatilarindaysa karakterler
celigkili, siklikla mantiksiz ve anlasilmazdir. Seyirci karakterin davraniglarini tahmin etmekte

zorlanir. Bu sebeple acgik kisilik 6zellikleri sunarlar (Foss, 2016: 140).

Kovacs’a gore, modern sinema 6zel anlat1 bicimleri ve gorsel stilleri olan 6zel tiirleri belirli
kombinasyonlarindan olusur ve modern filmlerin {i¢ tematik ¢ergeve etrafinda dondiigiinii dile

getirir. Ona gore bu {i¢ tematik ¢erceve,

e insanim gevreden (adina yaygin olarak yabancilasma denilen) kopuklugu,
e Gergeklik anlayisinin 6znel, mitolojik ve kavramsal yeniden tanimlanmasi,

¢ Yiizeydeki gercekligin ardindaki hi¢lik fikrinin agiklanmasi (Kovacs, 2016: 205).

Buradan da anlasilacagi gibi modern sinema anlatilarinda karakterin psikolojik derinligi daha
fazladir ve bu filmlerde gerceklik anlayis1 karakterin psikolojik durumunu da yansitan soyut bir

diizlemde ortaya ¢ikmaktadir.

Klasik anlat1 yapisinin egemen oldugu Hollywood Sinemas: ve bu yapiya alternatif bir
soylem olarak c¢ikan Karsi Sinema arasindaki farklari inceleyen Peter Wollen, Hollywood
anlatilarinda tek diegesis, Kars1 Sinema’da ise ¢oklu diegesis oldugunu belirtir. Yani Hollywood

anlatilarinda goriintiiler ayn1 diinyaya aittir ve tutarli bir sekilde yerlestirilir. Karsi Sinema
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anlatisinda bu diinyanin pargalandigini goriiriiz ve homojen bir diinyanin karsisina heterojen bir

diinya sunmaktadir (Wollen’den aktaran Giirkan ve Ozan, 2014: 164).

Modern sinema anlatilarinin tiir mantig1, klasik sinema anlatilarindan farklidir ve tiir
anlatilarinin keskin kaliplari iginde kalmazlar. Klasik sinema anlatisina karsi bir bi¢gim ve anlatim
Ozellikleri gostermektedirler fakat Kovacs, modern sinema anlatilarini basitce tiiriin kurallarin
yikmaya ya da yapicoziime indirgemez. Ona gore modern sinema anlatis1 var olan geleneksel tiir
kaliplarindan faydalanmaktadir ve bazi formlar1 yinelemekten uzak duramamislardir. iki anlati
yapisindaki tiir farkin1 anlatmak i¢in modern sinema anlatilarinin tiir kaliplarini kristallestirdigini

dile getirir ve bu yapilarda tipik, yinelenen anlati semalar1 ortaya ¢ikmistir (Kovacs, 2016: 91).

Klasik ve modern sinema anlatilarinin farklarini bir tablo ile 6zetlemek gerekirse;

Karakterler kapali kisilikler (tutarl)

Dramatik yap1 Epizodik yap1
Tek diegesis Coklu diegesis
Olaylar 6n plandadir Bi¢im 6n plandadir.

Karakterler agik kisilikler (tutarsiz)

Ozdeslesme Yabancilasma
Katharsis Bilinglenme
Kapali uglu Acik uclu

Modern sinema anlatisinin klasik sinema anlatisindan farkli yapisal 6zellikler gosterdigi ve
geleneksel anlati tarzindan ayrigan Ozellikler ortaya koydugu kesindir. Yukaridaki tabloda
gordiigimiiz gibi klasik sinema anlatisindan ne gibi sekillerde ayristifi ve ayrisabilecegi
goriilmektedir. Fakat modern sinema anlatisinin sinirlart keskin ve sarsilmaz degildir. Modern
sinema anlatilar1 6zel yapilar insa eder ve bunu yaparken geleneksel sinemay1 tamamen reddettigini
sOyleyemeyiz. Kovacs’in yukarida bahsettigimiz gibi modern kelimesini i¢in yeni bir yap1

olmaktan ziyade var olan giincelin farklilasmasi seklindeki tanimi1 modern sinemasal anlatinin
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anlamin1 da ortaya koymaktadir. Modern sinema anlatis1 yukaridaki tabloda belirtilen 6zelliklerin
hepsini keskin sinirlar i¢inde tasimak zorunlulugunda olmasa da genel itibariyle klasik sinema

anlatisinin karsisinda bu 6zellikleri tasimaktadir.

Modern sinema anlatis1 epizodik bir yapidir ve bu yapiy1 ortaya ¢ikarirken estetik bicimsel
kaygilar igerisindedir. Filmin bi¢imi 6nem arz eder ve tek bir anlatim seklinde s6z edilmez.
Filmdeki karakter insasi klasik anlat1 yapisindakinden farkli olarak tutarsiz ve gercekeidir. Bu
sebeple seyircinin karakterle empati kurma ve Ozdeslesme egilimi daha azdir. Karakterle
0zdeslesemeyen ve var olan iliizyonun biiyiisiinii arttiran kurgunun estetiginden uzak olmasi
modern sinema anlatisin1 daha gercekei bir yap1 haline getirir. Bu sebeple filmin sonunda seyircinin
bir haz duygusundan ziyade bilinglenme duygusuna ulastigi goriiliir. Seyirci bu bilinglenme
sorumluluguna film igindeki agik anlatilar araciligiyla sahip olmaktadir ve filmin bosluklu yapisi
seyircinin anlat1 yapisindaki varligini arttirir. Ozellikle filmin sonunda birakilan agik uglu anlati
parcalar1 seyircinin zihninde tamamladig1 bir par¢a birimdir. Daha 6nce belirttigimiz gibi modern
anlatilar belirli 6zellikler i¢inde anilsa da tiim modern anlatilarin bu semaya uymasi beklenmez.
Birgok agidan klasik sinema anlatisindan ayrisan bir filmin sonu kapali uclu bir anlatimla sona
erebilir. Burada ger¢ek anlaticinin 6zel ve 6zgiin bakisi filmin anlati yapisindaki sinirlart kendi

belirler.

2.3. Sinemada Bakis Ac¢is1

Sinema diger sanat dallarindan bir¢cok acida ayristirilabilir. Anlatibilimsel agidan
incelendiginde de yiizyillardir var olan hikaye anlaticiliina farkli bir bakis agis1 getirmistir. Clinkii
sinemanin sisteminde var olan devinim gergege daha yakin bir illiizyon yaratir. Orson Welles’in
de dedigi gibi “Bir film bir diisler serididir. Kamera bir kayit aygitindan fazlasidir.”® Sinemanin
ilk yillarinda kamera yalnizca bir kayit aygit gibiydi. Ciinkii sabitti ve duruyordu. O halde dahi
cercevenin i¢ine neyin dahil edilecegi ya da neyin dahil edilmeyecegi ¢ok kritik bir tercih tagryordu.
Clinkii kameranin kaydettigi her sey devinim halindeydi. Tipki hayat gibi. Yillar i¢cinde kameranin

hareketli bir aygita donligmesi zaten hareketli olan goriintliye bigimsel anlamda daha dinamik bir

9 https://www.wellesnet.com/orson-welles-on-wide-screen-processes/ Erisim tarihi: 19.01.2023
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hal kazandirdi (Edgar-Hunt, Marland, & Rawle, 2015, s. 133). Kamera tiim izlemeyle alakali
teknolojik araclar gibi insan g6ziiniin bir uzantis1 gibidir. Fakat kameranin insan goziinden ayrilan
yanlar1 oldukea tedirgin edicidir. Insan bakis1 kamera gibi odak giiciinden ve alan derinliginden
yoksundur ama insan bakis1 bir g¢erceveyle de smirlandirilmamistir (Orr, 1997: 83). Burada
cercevenin i¢ine sigdirilan her gorlintii kameranin kendine has teknolojik yetkinligi iginde
manipiilasyona a¢ik bir hale gelecektir. Bugiin kamera mimetik 6zellikler tasimanin ve insan
gbziiyle yarigmanin sinirlarini  zorlamaktadir. Kamera artik insan goziiniin yapamayacagi
hareketlerle anlatinin temel bakis agisin1 olusturmaktadir. Bu da kameray1 hi¢ olmadigi kadar
Ozglir, hi¢ olmadig1 kadar giiclii kilmaktadir. Bu yiizden sinemasal bir anlatinin incelenmesinde
bakis a¢isini olusturanin, anlaticinin varligin1 destekleyenin kamera oldugunu sdyleyebiliriz.
Ciinkii hikayeye yon veren seyircinin en ¢ok kulak verdigi onun anlatmak istedikleri ve onun

sunduklar1 oluyor.

Sinema sanati inandiriciligini ve etkileyiciligini kameranin konumu tizerinden saglyor.
Kamera inandiriciligi ve etkileyiciligi saglayan temel faktor halini aliyor. Yasamin i¢inde bir
anlatiyla karsilagtildiginda olaya inanilmasi, olaydan etkilenilmesini saglayan anlatici ve aktaranin
bakis agis1 oluyor. “Olay1 kim, kimin goziiyle anlatmistir? Kendi mi yasamis birinden mi duyup
anlatmistir? Duyduysa kimden duymustur? Nasil bir tislupla anlatir?” Tiim bu sorularin cevabi
anlatilana olan bakis1 degistirecektir. Bu sebeple anlatict ve bakis agis1 her zaman 6nem kazanir.
Bazi insanlarin ikna ve iletisim yetenekleri kuvvetlidir bu sebeple olay1 daha iyi anlatan yanlig dahi
anlatsa ona inanma egilimde oluruz. Ciinkii anlatici bizi anlat1 dili ve enerjisiyle kusatmay1
bagsarmistir. Sinemada da kamera tiim hikayeyi bize bir bakis agisiyla verir ve seyirciyi kusatan
odur. Burada anlatinin bakis agisi etik olmayan bir durum karsisinda bizi ikna edebilir. Karanlik
sinema salonunda tiim odak noktasini filme veren ve katharsise ulagmaya ¢oktan hazir olan seyirci
kameranin onu gotiirdiigli yere gidiyor. Kameranin ona gosterdiine inaniniyor ya da
gostermedigini yalanliyor. Kamera kendi basina dahi ¢ok sey anlatabiliyor. Hikayenin igindeki
anlatict kadar cok sey soyliyor. Bu da kameranin istenildigi zaman politik bir araca
doniistiiriilebilecegini kanitliyor. Oyleki kameraya bir cinsiyet yiiklenebilir, bir irkin mensubu, bir

fikrin savunucusu haline getirilebilir.
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Laura Mulvey Gorsel Haz ve Anlati Sinemasi makalesinde psikanalitik agidan sinemasal
anlatida kameranin cinsiyetlestirilmesini incelemis ve “bakma’nin iggiidiisel olarak insanda bir haz
karsilig1 olduguna deginmistir. Mulvey’e gore, bigimsel olarak kameranin varliginin yok edildigi
durumlarda bakma egilimi igerik olarak tehlikeli bir hal alabilir (Mulvey, 1997: 20). Klasik anlati
filmlerini inceleyen Mulvey, Hollywood anlatisinda kameranin eril bir bakis agisi1 tasidigina vurgu
yapar. Ornegin; Alfred Hitchcock’un Arka Pencere (1954) filminde ana karakter kars1 dairesindeki
komsularinin hayatlarin1 dikizler ve bu sahneler dikizlenen diirbiiniin gdziinden ve ana karakterin
bakis agisiyla verilerek seyircinin dikizci konumuna gelmesini saglar. Ayni1 zamanda yonetmen
bunu yaparken kameray1 bir cinsiyete indirgeyerek eril bir bakis agis1 sergiler. Seyirci filmi izlerken
kameranin iliizyonu sayesinde kendi cinsiyetinden siyrilarak eril bir kimlik kazanacak ve o bakis
acistyla filmi izleyecektir. Filmin sonunda yasadig1 arinma duygusu da bu etkiyle orantili olacaktir.
Bu etki cinsiyet disinda herhangi bir goriisii empoze etme, etik dis1 bir karaktere haklilik pay1 verme
gibi bircok agidan yansitilabilir. Bu kameranin anlatiya yiikledigi bakis acisiyla istenildiginde ne

denli tehlikeli ve politik bir araca doniistiiriilebilecegini de kanitlar.

Birinci boliimde anlaticinin eseri ortaya cikaran kisi ile sik sik karistirlldigindan
bahsetmistik. Anlatic1 eseri olusturan gercek anlaticidan farkli olarak gercek anlaticinin anlatiy
aktarmasi i¢in segtigi bir araylizdiir. Sinema i¢in de bu degismez. Y 6netmen filmin anlaticisi olarak
degerlendiremez. Filmin i¢inden bir karakteri sorumlu tutar ve olaylari onun goziinden aktarir.
Burada yonetmen kimligini yani varligimi gizlemek ister. Ciinkii filmin akis1 i¢inde seyirci
gercekten ne kadar uzaklasirsa, bir ydonetmenin ve ekibin hatta kameranin var oldugu gercegini ne
kadar unutursa film diinyasina ve filmin kendi gercekligine kendisini o kadar kaptiracaktir.
Yonetmen kendini gizlemek istemedigi noktada da kameray1 kullanabilir. Bilerek yapilmis teknik
bir hata, titreyen bir kadraj, karakterin bir anda seyirci ile g6z gdze gelmesi gibi sahnelerde

anlaticinin kirilmasi saglanir ve yonetmen seyirciye bir film izledigini hatirlatabilir.

Yonetmen, film anlatisinda ortaya koymaya calistigi anlami da kamera ile destekler. Bir
ekip tarafindan ortaya cikarilsa da yonetmen filmin ¢ekimleri agsamasinda goriintlinlin de tiim
sorumlulugu iistlenmistir fakat kameranin aragsal olarak ortaya koydugu varlik ve kameranin

teknik dinamigi filmin anlatisinda 6nemli farklar yaratmaktadir. Kamera yonetmenden filmin
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icindeki ima edilen anlaticiya giden aktarimda 6nemli roller iistlenir ve kendi basina bile anlattigi
cok sey olabilir. Kamera bir anlatic1 olarak konumlandirilmasa da aslinda filmin bakis agisini
ortaya koyar. Kameranin hareketlerini de anlatibilimin sinemasal incelemelerinde 6nemsenmeli,

islevsel acidan filme kattiklar1 tizerinde durulmalidir.

Anlaticiy1 ¢éziimleyebilmek ve anlaticiyla bakis agis1 farkini gorebilmek ig¢in iki 6nemli
soru soruldugundan bahsetmistik: Kim konusuyor ve kim goriiyor? “Kim goriiyor” sorusunun
yanit1 bizi bakis agisina gotiiriir ve sinemasal anlatilarda bu yanit kameranin sorumlulugundadir.
Clinkii kamera ne gosterirse, nasil gosterirse seyirci ona gorecektir. Seyircinin neyi gérmesinin
istendigi yonetmenin diinya goriisii de tasir. Seyirci film diinyasina kimin goziiyle bakacaktir?
Sozen, sinemada bakis acisini filmin olaylar dizilimi ve sOyleminin birlestirilerek
cercevelestirilmesi olarak tanmimlar (S6zen, 2008: 578). Tiim bunlar g¢er¢eve i¢ine alan kamera

olacaktir.

Sinema anlatisinda bakis a¢is1 anlami ortaya ¢ikaracak temel unsurdur. Serpil Kirel Kiltirel
Calismalar ve Sinema adli kitabinda, Daniel Chandler’in de destekledigi gibi bakis acisinin dort

farkli diizenlemesinin oldugunu dile getirir (Chandler’dan aktaran Kirel, 2010: 146).

e Izleyicinin Bakisi: Metindeki bir imgeye ya da bir kisiye ba-kan seyircinin
bakisi (ya da bir hayvana, nesneye).

e Metin Icindeki (Intra-diegetic) Bakis: Metnin icindeki diin-yada belirlenmis
bir Kisinin digerine bakisi (ya da bir hayvana ya da bir nesneye bakisi).
Genellikle 6znel "bakis agisi-point of view" olarak tanimlanir.

e Dogrudan (ya da extra-diegetic) izleyiciye Yonelmis Bakis: Metnin iginde
"cergeve digina" sanki seyirciye bakiyor gibi olun- masidir.

e Kameranin Bakisi: Kameranin kendisinin insanlara (ya da hayvanlara ya da

nesnelere) bakisi. Bagka bir deyisle filmcinin ya da fotograf¢inin bakisi.

Serpil Kirel, yukarida vermis oldugu dort bakis agist disinda kitabinda 6znel ve nesnel
kamera bakis acilarindan ve bakis acis1 ¢ekimi olarak adlandirdigi Point of view (pov)’dan da

bahseder. Bu ¢ekim tarzlar1 6nemli sinemasal 6gelerdir.
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eNesnel kamera: Bu kullanimda bakis acis1 seyirciye birinin goziinden verilir. Oykii
icindeki kisiler kameranin varligin1 hissetmezler. Nesnel kamera kullaniminda
gbzlemci bakis acisi esastir. Oznel kameranin tersi olarak tanimlanir.

¢ Oznel kamera: Bu kamera kullaniminda seyirci dykii iginden birinin gozii olacak ve
o nereye bakiyorsa onun goziiyle bakacaktir. Birinci tekil kisi tarafindan aktarim
yapilmaktadir. Bu kullanimda seyircinin Oykiideki karakter ve olaylarla
0zdeslesmesi istenir ve buna uygun tasarlanir (Kirel, 2010: 179).

eBakis acis1 ¢ekim: Bu kamera kullanimi1 Point Of View-Pov olarak da adlandirilir.
Sinemada bu teknik ¢ekimle filmdeki karakterlerin bir seye baktiklar1 goriintiiniin
ardina karakterin baktig1 seyin gosterilmesi eklenir. Bdylece bu iki sekans arasinda
seyirci bakis acgis1 ¢ekimiyle bir anda karakterin gozii yani karakter olmustur.
Burada seyirci karakterin yerine gectigi i¢in karakterle empati kurma egilimi artar
ve karakterle 6zdeslesmektedir. Bakis a¢is1 ¢ekiminin de kendi i¢inde baz1 ¢esitleri
vardir. Bu ¢esitlerden biri gozetlemeci (voyeur) bakis acis1 ¢ekimidir. Adindan da
anlasilacagi gibi seyircinin karakterlerin yasamini dikizlemesinin saglandigi bakis
acisidir. Bu bakis agisinda seyirci karakterin yasamina dalmaktadir ve karakterde
aslinda bunu ister. Diirbiin, dolap i¢i ¢ekim gibi acilarla bu gozetlemecilik saglanir.

(Kirel, 2010: 170).

Anlatibilimsel incelemelerde bakis agis1 iizerine calismalar yapan ve bakis acgisini
odaklanma tanimlamasiyla ii¢ sinifa ayiran Genette’nin semasi, sinemasal anlamda incelendiginde

kategorize ettigi ii¢c basliginda kamera sayesinde sinemada bir karsilik buldugunu sdyleyebiliriz.

e Sifir odaklanma: Genette’nin ortaya attig1 ilk bakis agisi kavramlarindan
birisidir. Burada anlatict bir tanriymis gibi konumlandirilir ve tim hikayeye
hakimdir. Karakterlerden daha fazla sey bilir. Sinemada da kameray1 tanriymis
gibi konumlandirabilirsiniz. Ornegin bir sahnede karakterin gérmedigi ya da
duymadigr bir detay kameranin kadrajina dahil edilebilir ve seyirciye
gosterilebilir. Yonetmen kendi varligimin sorumlulugunu sifir odaklanma

sayesinde kameraya kolayca yukler.
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Dissal odaklanma: Burada anlatic1 gozlemcidir ve higbir bilgisi olmayan biri
gibi konumlandirilir. Karakterlerin hali tavri hi¢cbir yorum eklenmeden oldugu
gibi verilmeye calisilir. Ozellikle belgesel tiiriinde cekilen ya da belgesel etkisi
olan filmlerde bu odaklanma siklikla kullanilir. Burada kamera gézlem yapan
bir g6z gibidir.

I¢sel odaklanma: Burada anlaticinin karakterlerin bakis acisi iizerinden anlatim
yapmasi s6z konusudur. Sinemada kamera kadrajin1 bir karaktere odaklayabilir
ve kamera hareketleri sayesinde karakterle seyirci arasinda bag kurmasi
saglanabilir. Ornegin Bergman’m Kis Isig1 (1962) filminde bir sahnede Thomas
eski sevgilisi Martha’dan bir mektup alir ve mektubu okurken seyirci sahnede
Marta’y1 goriir. Marta kameraya bakarak mektubu seslendirir. Bu sahneyi
izleyen seyirci Marta’nin kameraya bakmasindan dolayr bir anda onun
kargisinda oturup onu dinleyen biri halini alir ve film diinyasinin igine dahil
edilmigtir. Kameranin dogrudan Marta’ya bakmasi seyircinin Marta ile daha
derin bir bag kurmasmi istedigi icin yapilan bilin¢li bir tercihtir. Sahne
Marta’nin bakis agisi ilizerinden degerlendirilir. Burada i¢sel odaklanma s6z
konusudur. Ciinkii i¢sel odaklanmada anlatici acgiklamalarda bulunabilir ve
gecmis olaylar hakkinda bilgiler verebilir. Ayni1 zamnda igsel odaklanmada tek
bir karakter disinda birkac karaktere odaklanan bakis ya da birbirinden farkli
kisiler tarafindan bakis yansitilabilir. Bu tarz bakis agilar1 da i¢sel odaklanmaya

dahil edilebilir (S6zen, 2008: 580).

Bu Genette’nin {i¢ odaklanma kavrami disinda kameranin bakis agisini sahis olarak da
degerlendirebiliriz. Kamera konumlandirilisina gore birinci tekil, ikinci tekil ve tiglincii tekil sahis
bakis1 tagiyabilir. Kameray1 bir insanin, filmin i¢inden bir karakterin gozii gibi konumlandirarak
birinci tekil sahis bakis acis1 yansitilabilir. Anlaticidan ziyade filmin i¢indeki bagka biri, ikinci tekil
biri goziinden de aktarilabilir. Ayn1 zamanda filmin karakterlerinden birinin gdziinden degil
seyircinin gozlinden de anlatiy1 gosterebilir. Kamera nasil konumlandirilirsa filmin bakis acisim
da, odak noktasini da belirlemis olur. Diger sanat dallarindan farkli bir anlati yapisi ortaya

koymasinin temelinde de kameranin varligr gelir. G6z ard1 edilemeyecek kadar anlati yapisim
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etkiler hatta belirler. Filmde bir katile sempati duymanizin, iziliip aglamamizin ya da
korkmamizin en 6nemli sebebi kameranin bize anlatiy1 nasil sunduguyla ilgilidir (S6zen, 2008:

580). Mimetik yanilsamanin temelinde kamera vardir.

Kameranin hareketleri ve konumlandirilis1 anlatiya deger katar. Ornegin tek planda kamera
insan goziine yakilastirilmaya calisir. insan goziinde kurguda oldugu gibi keskin gecisler yoktur.
Tek plan kurgusalligi ortadan kaldirarak insan géziine yani ger¢cek somut gorsele ulasmay1 hedefler
ve katharsis etkisini de arttiracaktir. Karakteri alt agidan ¢ektiginizde onu yiiceltmek isteyebilir, iist
acidan g¢ekerek onu kiiclimsemeye calisabilirsiniz. Bu tarz tercihler seyircinin filmi izlerken
farkinda olmadan belli bir bakis agisinin i¢inde olmasina sebep olur. Ornegin bir sahneyi korkutucu
yapmak i¢inde alt a¢1 kullanilabilir ve seyirci onu korkutan seylerden birinin bu kamera tercihi
oldugunu fark etmeyecektir. Sahne yakin plan ¢ekildiginde yonetmenin odaklanmak istedigi anlati
birimleri oldugu sdylenebilir, seyircinin algisin1 yoneltmek istedigi bir nokta olabilir. Eger uzak
plan tercih ederseniz seyircinin sinematografik agidan derinlik hissiyatini arttirsiniz. Karakter
yolda yiiriirken kameranin uzaklasarak acisini genisletmesi karakterin yalnizlik hissini arttirmak
icin yapilmis bilingli bir tercih olabilir. Elbette burada sabit bir manadan bahsetmek miimkiin
degildir. Clinkii anlatinin i¢indeki diger birimlerde géz oniinde bulundurularak ele almak gereklidir
ve igerikle birbirini desteklemelidir. Burada lizerinde durulmasi gereken kameranin varliginin

bakis agis1 olusturmak i¢in 6nemli bir rol oynamasidir.
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3. BOLUM: PELIN ESMER SINEMASI’NDA ANLATI

3.1. Pelin Esmer Sinemasi’na Genel Bakis

Calismanin bu boliimiinde Yeni Tirkiye Sinemasi yonetmenlerinden Pelin Esmer’in
filmleri anlat1 baglaminda incelenecektir. Pelin Esmer’in filmografisinde yer alan alt1 filmde bu
calismanin 6rneklemi olarak incelemeye dahil edilecektir. Pelin Esmer, Bogazi¢i Universitesi'nde
Sosyoloji okuduktan sonra Yavuz Ozkan’mn Z1 Film Atdlyesi’nde calismaya baslamistir. Birgok
belgesel ve kurmaca filmin kamera arkasinda yardimci yonetmenlik yapmis ve daha sonrasinda
Sinefilm adiyla kendi yapim sirketini kurmustur. 2002 yilinda ilk filmi Koleksiyoncu ile
yonetmenlige adim atmis ardindan gelen bes filmiyle Yeni Tiirkiye Sinemas: i¢inde lirettigi
bagimsiz filmlerle adindan s6z ettirir bir yonetmen olmay1 basarmistir. Cektigi tiim filmler hem
yerli ve hem uluslararasi bir¢ok festivalden ddiil almistir. Filmlerinin yonetmen koltugunda gercek
anlatic1 olarak yer alan Pelin Esmer filmlerinin senaryo, kurgu ve goriintii asamalarinda da aktif

rol oynamustir.

Pelin Esmer’in filmografisindeki alt1 filminin de anlati birimleri incelendiginde birbirleri
arasinda ortak noktalar1 oldugu sdylenebilir. Bu ortakliklarin en basinda Pelin Esmer’in gercek
anlatic1 olarak hayata kars1 durusunu filmin hem sinematografisi hem de igerigiyle yansitmisg
olmasi gelir. Filmleri tanimlanirken Koleksiyoncu, Oyun ve Kralige Lear belgesel tarzda ¢ekilmis,
11°e 10 Kala, Gézetleme Kulesi ve Ise Yarar Bir Sey kurmaca tarzda ¢ekilmis filmler olarak
tanimlanmaktadir. Fakat tiim bu filmlerin alt anlati birimleri incelendiginde filmlerin gercek ile

kurdugu bag ile kurmaca ve belgesel anlat1 yapisini bir¢ok acidan kirma egilimde oldugu gortiliir.

Pelin Esmer’in alt1 filminden /1 ’e 10 Kala, ilk filmi Koleksiyoncu’nun kurmaca bir tarzda
¢ekilmis halidir. YoOnetmenin son filmi Kralice Lear ise g¢ektigi Oyun filminin devami
niteligindedir. Bu sebeple filmler kronolojik sira ile incelenmemistir. Cekim tarihleri bakimindan
arka arkaya yer almasalar da Koleksiyoncu ve 11°e 10 Kala arka arkaya, Oyun ve Kralice Lear
incelemeleri arka arkaya ele almacaktir. Gozetleme Kulesi ve Ise Yarar Bir Sey yonetmenin
kurmaca filmlerindendir ve iki filmde de anlatiy1r kadin karakterler lizerinden siirdiirmiistiir. Bu

sebeple bu filmlerde arka arkaya incelenmistir.
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3.2. Pelin Esmer’in filmlerinin Anlati Baglaminda Coziimlenmesi

3.2.1. YOntem:

Pelin Esmer’in filmografisinde yer alan alt1 filmi (Koleksiyoncu, Oyun, 11°e 10 Kala, Gézetleme
Kulesi, Ise Yarar Bir Sey, Kralige Lear) anlatibilim kurami gergevesinde incelencektir. Incelemenin
yontemini nitel igerik analizi olusturacaktir. Filmler hem icerik hem de bicimsel 6zellikler g6z
oniinde bulundurularak karakter, mekan, anlatici, bakis agisi, olay orglisii gibi anlati ogeleri

detaylandirilarak incelenecektir.
3.2.2. Koleksiyoncu (2002)
Filmin Klnyesi

e Yonetmen - Pelin Esmer
e Yapimci - Pelin ESMER
e Kameraman - Pelin ESMER
e Kurgu - Perizad Johnson

e Oyuncular: Mithat Esmer, Mutxat Jcmep
Filmin Oykusi:

Filmde 70 y1l boyunca hemen hemen her seyi biriktiren ve koleksiyon yapmaya kendini
adayan Mithat Esmer’in hayat 6ykiisii, Mithat Esmer tarafindan anlatiliyor. Istanbul’un sokaklari
arasinda dolasip her giin koleksiyonlarini tamamlamaya calisan Esmer’in farkli ve tutku dolu

hikayesi gozler 6niine seriliyor.
Filmin Anlati Coziimlemesi:

Koleksiyoncu Pelin Esmer’in ilk filmidir ve belgesel tarzda c¢ekilmistir. Film tek bir
karakterden olusur ve bu karakter koleksiyonerlik tutkusunu gercek yasamindaki kimligini
lizerinden kameralar Oniinde sergiler. Filmin ana karakteri Mithat Esmer filmin ilk acilig
sahnesinde sekil 1’deki gibi tek basina goriiniir. Karakter portfoy sapka ve takim elbisesi giymistir.

Béylece seyircinin onu Istanbul Beyefendisi olarak tanimlayacag: bir imaj ¢izilmistir. Mithat
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Esmer’in ilk sahnede ve filmin birgok sahnesinde gorecegimiz, karakterle biitiinlesen bir evrak
cantas1 vardir. Evrak cantasi koleksiyoner olan Esmer’in hikayesinde dnemli bir imgesel anlati
parcasi olarak degerlendirilebilir. Ciinkii karakter koleksiyonuna yeni bir nesne katmak icin her
zaman hazirdir. Esmer’in anlattigi bu tutku imajla desteklenmistir. Mithat Esmer, tutkusu olan
koleksiyonerlige tiim yasamin1 adamistir ve koleksiyon yapmaya karst duydugu yogun ilgi onun
ayriksi bir karakter olmasina sebep olmustur. Filmin anlatisinda Mithat Esmer kendini anlatirken
karakterin i¢ diinyasini ve psikolojisini de gorebilecegimiz derinlikte bir yap1 insa edilmektedir.
Karakterin 6n planda oldugu ve karakterin cok yonlii olarak ele alindigi bir anlati yapisi

olusturuldugunu séylemek miimkiindiir.

Sekil 1: Koleksiyoncu filminden bir gorsel.

Filmdeki mekanlar incelendiginde iki mekan karsimiza ¢ikar. Bunlardan biri Istanbul,
Istanbul’un gesitli sokaklar1 ve diikkanlari, digeri Mithat Esmer’in yasadig1 evdir. Mekanin varlig
filmin anlat1 yapist i¢in onemli ve islevseldir. Cilinkii filmin karakterinin yasadig1 ve gezindigi
gercek mekan kullanimina 6zen gosterilmistir. Bu anlamda bakildiginda hem filmin gercekgiligi

yansitmas1 hem de tutarli bir yap1 ortaya koymasi i¢in karakter anlatisini desteklemistir.

Filmin ana mekanlaridan biri olan Istanbul’un filmde nasil yansitildig1 incelendiginde en
az Mithat Esmer kadar filmde rolii oldugu gériiliir. Istanbul adeta filmin basrollerinden biri gibidir.

Karakter topluma kars1 farkli, yalniz ve ayriksi bir karakter olmasina ragmen sehirle i¢ ige
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goriinmektedir ve uyumludur. Karakter istanbul’un kendi icinde var olan dilini ¢6zmiis ve ¢ok iyi
konusan biri gibi yansitilir. Istanbul portreleri iginde onun kadraja alinis1 daima estetik kaygilar 6n
planda tutularak g¢ekilmistir ve Mithat Esmer bu sahnelerde Istanbul portrelerinin bir pargasi

halindedir. (Sekil 4-5).

Sekil 2: Koleksiyoncu filminden bir gérsel. Sekil 3: Koleksiyoncu filminden bir gorsel.

Koleksiyonerlik gesit ¢esit esyanin, objenin ya da triiniin sistemli ve diizenli bir sekilde
biriktirilmesi anlamim tasir ve Istanbul kozmopolitlik bir mega kent olarak bir koleksiyonerin
yagsami i¢in 6nemli bir mekandir. Ciinkii koleksiyoner aradigi her seyi bu sehirde bulabilir ve
aramadigr ama koleksiyonu i¢in 6nemli olacak farkli birgok nesne ile karsilagsabilme ihtimali
fazladir. Bu sebeple mekanin hem karakterle hem de filmin temasiyla organik bir bagi vardir.
Y énetmen bu sebeple Istanbul’un mekan anlatisini cok yonlii ve derin islemistir. Mithat Bey filmde
sakin bir karakter yapis sunar. Istanbul bir mekan anlatisini asip bir karakter gibi ele alindiginda
kalabalik, dinamik ve karigikligin i¢inde bir diizen ortaya cikarir. Burada bir tezatlik ve bu

tezatliktan dogan bir denge yapis1 ortaya koyulmustur ve karakter Istanbul ile 6zdeslesmistir.
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Sekil 4: Koleksiyoncu filminden bir gorsel. Sekil 5: Koleksiyoncu filminden bir gorsel.
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Filmdeki bir diger mekan Mithat Esmer’in evidir ve kullanilan bu ev Mithat Esmer’in
gercek evidir. Bu ev yine filmin temasina uygun sekildedir ve evin her yerinde gazeteler, esyalar
{ist istte binmis koleksiyonlar yer alir. Mithat Esmer kendine ait olan bu evde de tipki Istanbul gibi
esyalarla biitiinlesmistir. Kimi zaman o esyalar arasinda sikisip kaldigi da goriilmektedir.
Koleksiyonerligin ve nesnelerin hayatin1 ne kadar kapladigi Mithat Esmer’in esyalar arasinda

kaybolmasiyla desteklenen bir anlat1 pargasi halini almaktadir (Sekil 4-5).

Sekil 7: Koleksiyoncu filminden bir gorsel.

Filmin anlaticis1 Mithat Esmer’dir. Fakat genel olarak belgesel filmlerde gordiiglimiizden
farkli olarak Mithat Esmer belirli bir yerde oturup kendisini sorulanlari cevapliyor gibi
yansitilmamistir. Sanki kurmaca bir filmde Mithat Esmer’in evine konuk gelen biriyle sohbet
ediyor havasi verilmistir. Burada seyirci Esmer’in misafiri gibi konumlandirilir. Filmin bir
sahnesinde (Sekil 6’da gordiiglimiiz gibi) Mithat Esmer, yemek yedigi bir mekanda karsisina
tesadiifen oturan biriyle sohbet etmeye baglar ve ona da seyirciye anlattig1 gibi koleksiyonerlik
tutkusundan bahseder. Bu sahnede kamera miidehalesiz bir sekilde kayit oluyormus gibidir.
Sahnede belgesel tarzin anlaticiligindan kurmacaya kayan noktalar vardir. Ciinkii konusan kafalar
tarziyla ve soru cevap seklinde aktarilmayan bir anlatim vardir. Karakter hayatin i¢inden biriyle

konusur ve ortaya ¢ikarilmak istenen anlam bu iki kisinin diyaloglar1 tizerinden verilmek istenir.

Filmde kamera kullanimi daima go6zlemci olarak miidahalesiz ve etkisiz olarak
goriilmektedir. Pelin Esmer filmin gercekgiligini arttirmak i¢in kendisinin, kameranin ve bir ekibin

varligin1 minimale indirmek ister. Bu sebeple bir kameran ya da goriintii yonetmeniyle ¢aligmak
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yerine kamerayr kendisi kullanmistir. Mithat Esmer’in pesine takilip dolastign Istanbul
sokaklarinda hem amcasiin daha rahat kendini ifade etmesi ve dogal davranmasini ister hem de
etraftaki insanlarin dogal yasamlarini oldugu gibi gésterme egilimi i¢indedir. Filmden sonra vermis

oldugu bir roportajda da bunu destekler:

Cekim yaptigim yerler genellikle Istanbul'un en kalabalik, en hareketli sokaklar1 ve aligveris
merkezleriydi. Cekimlerde yalnizca ikimizin olmasi, onun kendini daha rahat hissetmesini
saglayacak ve benim onun giindelik hayatina miidahalemi en aza indirecekti. Bu da bu
filmde benim i¢in ¢ok Onemliydi. Sonucgta, ¢ogu zaman onun i¢in o giin aradigi bir
koleksiyon malzemesinden bir c¢ift edinebilmek kameraya c¢ekiliyor olmaktan ¢ok daha
o6nemli oldu. Ayrica, ¢cekim yaptigim yerlerde, elinde bir kamerayla yasli bir adami takip
eden bir kadin, yaninda kii¢iik de olsa bir ekiple kosturan bir yonetmenden ¢ok daha az
dikkat c¢ekecekti. Sadece Koleksiyoncu’nun degil, onun giin boyu iletisim kurdugu
insanlarin da miimkiin oldugunca kameray1 unutmalarini istiyordum. Ve sonunda, kameray1

kendim kullanmaya karar verdim.

Kamera Pelin Esmer tarafindan kullanildigi i¢in amatér bir ruhu vardir. Kimi zaman sallanir
ve titrer. Bu amator ruhla kameranin kimi zaman sallanip titremesi kameranin varligini seyircinin
unutmamasina sebep oluyor. Kameranin omuz kamerasi seklinde kullanilmasi da filme ekstra bir
gercekei etki yaratmistir. Foss’un destekledigi gibi omuz kameras1 6zellikle belgesel filmlerde
etkileyicidir ve seyirci gercegi gozlilyormus hissiyati verir. (Foss, 2026: 40). Film boyunca da bu
bakis acis1 devam ettirilir. Kamera miidahalesiz, etkisiz, yalnizca gdzlemcidir. Genette’nin
kavramlar tizerinden agiklamak istersek dissal odaklanma s6z konusudur ve kamera nesnel bir

bakis acis1 sunar.

Sekil 8: Koleksiyoncu filminden bir gorsel. Sekil 9: Koleksiyoncu filminden bir gérsel.
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Ozellikle filmin ilk 12 saniyesinde seyirci Istanbul sokaklarinda dolasan Mithat Esmer’in
pesine takilir ve o nereye giderse arkasindan gider. Filmi izlerken seyirci Mithat Esmer’i ziyarete
gitmis, onunla karsilikli sohbet etmis, alisverise ¢ikmis ve Istanbul’u onun yol haritasindan gezmis
gibi bir duyguya kapilir. Sekil 8 ve 9’da gordiigiimiiz gibi agilar bu duyguyu besleyecek sekilde
tasarlanmistir. Filmin ilk sahnelerinde diegetic bir ses kullanimi gériiliir ve Istanbul’un dogal

sesleri kullanilir. Diegetic ses tercihiyle de filmin gercekeilik etkisi arttirilmak istenir.

Sekil 8: Koleksiyoncu filminden bir gorsel.

Film bicimsel 6zellikleri bakimindan belgesel tarzda ¢ekilmistir. Fakat her ne kadar kamera
yonetmenin elinde gergekligin yansiticist gibi konumlandirilsa da Pelin Esmer bazen kamerasini
hayata ¢evirir. Mithat Esmer’in pesine takilmis giden biri gibiyken sekil 8’deki oldugu gibi kamera
Mithat Esmer’in pesini bir anda birakir ve sarki sdyleyen, darbuka ¢alan insanlarin yaninda belirir.
Bu sahnede Mithat Esmer’in bu c¢alan miizikle hi¢ ilgilenmedigini esnafla konusup en biiyiik
tutkusu koleksiyonuna bir sey daha eklemekle ugrastigini goriirliz. Burada yonetmen filme
hayattan bir kesit eklemistir ve bu anlar1 anlat1 yapisi i¢in anlamli ve islevsel bulmustur. Filmin
genel anlati yapisindan ayrisan bu parca bir kurmaca anlati olusturur gibi karakterin ¢ok

ilgilenmedigi ama seyirciye gostermek istedigi bir kesiti filmin i¢ine dahil eder.

Film boyunca kiiciik anlat1 birimleri ile seyirciye verilen karakterin Istanbul ile iliskisi
metaforik bir yapi araciligiyla filmin son sahnesinde hem igerik hem bigimsel dgelerle finalize
edilir. Sekil 9°da gordiigiimiiz karede Mithat Esmer vapurda bir yolculuktadir. Kamera bu sahneyi

ters 151k olarak ¢ekerek Mithat Esmer’in bu sahnede bir siliiete doniismesini saglamstir.
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Sekil 9: Koleksiyoncu filminden bir gorsel.

Istanbul’un iginde kaybolmus ve Istanbul’la biitiinlesmis hissi bigimsel olarak yanstilmis ve
mimetiklestirilmesidir. Bu sahnelerde Mithat Esmer’in sesini duyariz ve tiim film boyunca anlattigi
koleksiyonerligin onun i¢in bir tutku olduguna vurgu yapar ve evini anlatir. Istanbul’da bogazin
ortasinda koleksiyonlarin1 biriktirdigi evinden bahseder. Evinden bahsederken Istanbul’un
ortasinda olmasi, mekan anlatis1 olarak yine Istanbul’u 6n plana ¢ikartmakta ve Mithat Esmer’in
evi Istanbul olarak konumlandirilmistir. Bu sahnede kullandigi bir ciimle yine tiim anlati
birimlerinde olusturmaya calisilan mananin son noktasidir. “Canlandirin bakiyim evin bos halini
heralde c¢ok tatsiz bir yer olurdu.” Mithat Esmer toplumdan ¢ok farkl: bir karakter ve toplum iginde
strekli karsilasacak bir karakter yapist sergilemez. Farkli biri olduguna vurgu yapilir. Mithat
Esmer’in degimiyle evini koleksiyonsuz tatsiz bir yer olarak tanimlarken seyirci farkli karakterlerin
hi¢ olmadig1 bir yasamin da ne kadar tatsiz oldugunu diisiinmeye birakilir ve bu bakis filmin

temasini da ortaya sermektedir.

Filmin genel yapisina bakildiginda Aristoteles’in ortaya koydugu klasik anlati semasina
uymadig goriiliir. Film giris, gelisme ve sonug diizleminde ilerlemez. Hatta filmin net bir ¢atisma
ogesi de bulunmaz. Modernist sinema anlatilarinda oldugu gibi var olan yapinin kirildigt goriliir
ve Pelin Esmer Sinemasi bu filmiyle modernist bir anlati yaklasimi ortaya koymustur. Filmin
geleneksel dramatik bir yapidan ziyade epizodik bir ¢izgide ilerledigi goriiliir ve filmin sonunda
seyircinin film boyunca bekledigi bir hedefe ulasilmaz. Karakterin bir hedefi hi¢ olmamustir,
seyirciye film boyunca pesinden kosulmaya deger bir hedef gosterilmemistir. Bu noktada filmin

sonunda seyircinin katharsise ulagsmasi s6z konusu degildir. Tam tersi bir bilinglenme gosterir.
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Epizodik anlatilarda oldugu gibi seyirci karakterle 6zdeslesmektense yabancilagsmistir. Filmin
sonuna baktigimizda sekil 9°da gordiigiimiiz gibi Mithat Esmer Istanbul’un ortasinda kendi
yasaminin i¢inde birakilmistir ve bir sonuca ulagilmamistir. Filmin anlatis1 bagladigi noktadadir bu

sebeple agik uclu bir finalle karsilasildini séylemek miimkiindiir.

Ayni zamanda filmde modernist sinema anlatilarinda oldugu gibi filmin gercekgilik etkisi
fazladir ve birgcok anlat1 dgesiyle bu desteklenmektedir. Bu anlamda belgeselin iddiasini tasir.
Todorov, belgesel filmlerin gergekcilik iddiast olmasa bile boyle bir sorumluluk tasidigindan
bahseder. (Todorov, 2012: 31). Pelin Esmer de filmle ilgili verdigi bir roportajinda gercegi
diinyanin en fantastik seyi olarak tanimlamistir. Y6netmen yasamda fantastik buldugu gercegi film
anlatilarinda mimetik Ozelliklerle yeniden yorumlamistir. Gergek¢i bir etki ortaya koysa da
filminde kurmaca tarzin etkilerinden de kendini soyutlayamamistir. Bu anlamda Koleksiyoncu
filmi agirlikli olarak belgesel tarzin etkisinde olsa kurmaca etkilerini de tasimasiyla melez bir anlati

yapisi ortaya ¢ikarir.
3.2.3.11°e 10 Kala (2009)
Filmin Kinyesi

e YOnetmen: Pelin Esmer.

e Senarist: Pelin Esmer.

e  Goruntil Yonetmeni: Ozgir Eken.

e Yapimcilar: Nida Karabol Akdeniz, Tolga Esmer, Pelin Esmer.
e Kurgu: Ayhan Ergiirsel, Pelin Esmer, Cem Yildirim.

e Oyuncular: Nejat Isler, Mithat Esmer, Tayang Ayaydin.

Filmin Oykusi:

Film Emniyet Apartmani’nin dordiincii katinda yasayan ve hayatini koleksiyon yapmaya adamis
Mithat Esmer’in ve kdylinden daha iyi kosullarda yasamak i¢in gelen kapici Ali’yle kesisen hayat
oykiistinii konu alir. Yasadiklar1 apartmanin deprem riskinden dolay1 yikilmasini isteyen

apartmanin diger sakinlerine kars1 bir birliktelik i¢indedirler. Mithat Esmer evinin yikilmasin
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istemez ¢linkii koleksiyonlarini nereye, nasil tagiyacaktir? Kapict Ali ise isinden olmak istemedigi
icin Mithat Esmer ile ayn taraftadir. Mithat Esmer’in koleksiyonunu tamamlamak i¢in yardim

aldig1 Ali ile birlikte farkinda olmadan bir kader birlikteligi yapacaklardir.
Filmin Anlat1i Coziimlemesi:

Pelin Esmer, 2002 yilinda belgesel tarzda cektigi Koleksiyoncu filminin ana karakteri
Mithat Esmer’in hikayesinden ilham alarak //’e 10 Kala’y1 ¢ekmistir. /1’e 10 Kala’da,
Koleksiyoncu filmine atifta bulunan noktalar olmasina ragmen ve filmde Mithat Esmer kendini
oynasa da hikaye Pelin Esmer’in kaleminden yazilmistir ve kurmaca bir filmdir. Mithat Esmer
senaryoda yazilanlara sadik kalarak oyunculuk rolii tistlenmistir. Filmin ana karakteridir fakat ilk

filmden farkli olarak bu sefer ona eslik eden oyuncular vardir.

Sekil 1: 11%e 10 Kala filminden bir gorsel.

Filmin ilk sahnesinde ana karakterlerimizden biri olan Mithat Esmer, Istanbul sokaklarinda
ters 151k gekimle siliiet seklindedir (Sekil 1). Bu sahne Koleksiyoncu filminin son sahnesini hatirlatir
ve Koleksiyoncu’da yasamin ortasinda bir siliiet gibi biraktigimiz karakteri //°e 10 Kala ile
tekrardan goriiriiz. Filmde karakterin imaj1 gergekei bir sekilde yansitilmis ve Mithat Esmer’e
replikler verilse de kendi kostlimleriyle kendini oynamasina olanak taninmistir. Portfoy sapkasi,

takim elbisesi ve evrak ¢antasiyla imaj karakteri destekleyici bir yapidadir.

Filmin bir diger karakteri Mithat Esmer’in kapicist Ali’dir. Ali karakteri kdyden kente go¢
etmis, Istanbul’da ayakta kalmaya ¢alisan biridir. Karis1 ve ¢ocuklarini iyi kosullarda yasatamadig

icin kdyiine yollamig ve apartman dairesinde yalniz basina yasamaktadir. Mithat Bey ile tamamen
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birbirlerinden farkl iki karakterlerdir. Fakat tek bir ortak noktalar1 vardir. O da evin yikilmasini
istememektedirler. Filmde iki karaktere de bir hedef verilmistir. Mithat Esmer film boyunca evinin
yikilmamas1 i¢in miicadele eder. Ali karakteri hem Istanbul’u 6grenmeye ¢alisir hem de evi
yikildiktan sonra nasil hayatta kalacagi konusunda bir dayanak aramaktadir. Filmde iki karakterin
evin yikim karar1 karsisinda ayni tarafta olduklar1 goriiliir ve bu durum iki karakterin birbirine

yakinlasmasina sebep olmustur.

Sekil 2: 11’ 10 Kala filminden bir gorsel.

Filmin mekan kullanimlarina bakildiginda Mithat Esmer’in ve Ali’nin evi, Emniyet
Apartman ve Istanbul 6n plana ¢ikmaktadir. Mithat Esmer’in evi Koleksiyoncu filmine benzer bir
sekilde dizayn edilmistir. Karakter anlatisin1 destekleyici sekilde her yerde koleksiyonlarin, gazete
kagitlarinin, kitaplarin oldugu kalabalik bir ev gosterilir. Oyleki filmin ismi bile sekil 2’de
goriildigi gibi evin daginikligr icinde bir sahneden gelir. Yonetmenin filmin isim tercihinde bu
sahneden esinlenmesi filmin anlatis1 i¢in Mithat Esmer’in evinin yani mekan anlatisinin filmdeki
islevsel roliinii vurgular. Bu sahnede Mithat Esmer’in evinde durmus bir saat vardir ve evin birbiri
icine gecmis kalabaliklig1 i¢inde yamuk duran saatin oniline gegen bir masa lambasi saati 11°e 10
kala gibi gosterir. Toplum iginde Mithat Esmer’in varlig1 bu saat ile iligskilendirilmistir. Diiz duran
tim saatlerden ayrisir ve koleksiyonlariyla biitiinlesirse bir zaman isaret edebilir. Bu imgesel
anlatiyr Mithat Esmer’e benzetmek miimkiindiir. Ciinkii o da toplumda ayriksi duran yamuk bir
saat gibidir. Ayn1 zamanda Mithat Esmer’in oturdugu evde kalmak istemesi ve ge¢mis ile kurdugu

kuvvetli bag yliziinden degisime kapali olmasi zaman1 durduran bir saat ile vurgulanmastir.
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Sekil 3: 11’%e 10 Kala filminden bir gorsel. Sekil 4: 11°e 10 Kala filminden bir gorsel.

Filmde Mithat Esmer karakterinin psikolojik durumuna génderme yapan metaforlardan bir
digeri sekil 3’te goriildiigii gibi karakterin denize kars1 bir bankta oturdugu sahnedir. Karakter bu
sahnede kadraja almisiyla bir anlam ortaya c¢ikarmistir. Cilinkii bankta kenarda oturur ve
arkasindaki agagcta tipki saatte oldugu gibi yamuktur. Mithat Esmer bu agacin yamuk kismindadir.
Toplumun i¢ndeki ayriksi yani ve sikismisligi yine bu anlati araglari sayesinde desteklenmektedir.
Karakterin psikolojik duygu durumunun seyirciye daha fazla hissettirildigi sahnelerden bir digeri
rilya sahnesidir. Bu sahnede yikilan bir evin i¢inde Mithat Esmer’i goriiriiz. Bu sahne tiim anlatidan
farkli olarak ger¢ekei olmayan tek sahnedir ve bu anlamda genel anlatidan ayristirmak adina siyah
beyaz tasarlanmigtir. Mithat Esmer’in ruhsal durumu, yikim kararindan etkilendigi riiya anlatisiyla
seyirciye daha yogun hissettirilmektedir. Filmde metaforik anlatilarin da destekledigi gibi
karakterin derinligi arttirilmis ve psikolojik durumlarina da yer verilmistir. Bu agidan bakildiginda
filmde Mithat Esmer, acik kisilik ozellikleri gostermektedir ve bu filmin modernist anlati

Ozelliklerinden biridir.

Filmdeki mekanlardan bir digeri Kapict Ali’nin evidir. Ali kapicr dairesinde kalir ve evi
apartmanin iist katlarindan farkli olarak daha eski ve daha geleneksel bir sekilde dosenmistir.
Filmde evin rutubetli oldugu vurgulanir, bunu destekleyici sekilde duvarlarmin dokiintiilii oldugu
goriiliir. Mekan anlatis1 bakimindan bakildiginda apartmanlardaki diger dairelerden farkli olarak

Ali’nin sosyokiiltiirel kimligini yansitan bir imaj ¢izildigi goriilmektedir.
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Sekil 5: 11 10 Kala filminden bir gorsel. Sekil 6: 11°e 10 Kala filminden bir gorsel.

Filmin 6nemli mekanlarindan biri Koleksiyoncu filminde de goriildiigii gibi istanbul’dur.
Istanbul’un manzaralar estetik bir kaygi ile ¢ekilmistir. Filmin ilk sahnelerinde Mithat Esmer’in
Istanbul’la biitiinlestigi goriilmiistiir fakat anlatinin kirtlimini yansitan Ali karakterinin Istanbul
sokaklarma ¢ikmastyla Ali’nin Istanbul’la 6zdeslestigi goriilmektedir. Bahsetmis oldugumuz bu
ilk sahnelerde Mithat Esmer koleksiyonlarini arttirmak igin Istanbul sokaklarinda dolasir (Sekil 3-
4). Bu sahnelerde kamera kullanimi belgesel filmi Koleksiyoncu’yu animsatacak sekildedir. /7 °’e
10 Kala kurmaca bir film olmasina ragmen sehrin dolasildigi sahnelerde belgeselci bir tavirla hem
karakterin pesinden dolasilmis hem de sehir kadraja bu islupla alinmistir. Ayn1 zamanda
Istanbul’un sesleri filmde diegetic olarak verilmistir. Mithat Esmer’in kayit altina aldig1 bazi sesler
de vardir. Kendi evinde bu sesleri dinledigini gérdiiglimiiz sahnelerde, bu sesler de diegetic olarak

tercih edilmistir. Diegetic ses tercihiyle filmin ger¢ekciligi arttirilmistir.

Sekil 5: 11%e 10 Kala filminden bir gorsel. Sekil 6: 11’ 10 Kala filminden bir gorsel.

Filmde mekan anlatimlarinda Istanbul’un estetik manzara gériintiilerine yer verildigi kadar

filmin ¢atismasini olusturan kentsel doniisiim krizini yansitan sekil 6’deki gibi insaat goriintiilerine
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ve sekil 7°deki gibi Istanbul’un eski kentlesmesine de yer verilir. Bu sahneler alt anlat1 birimleri

olarak filmin genel temasin1 destekleyici bir islevdedir.

Filmde anlatic1, Ali karakteri Istanbul sokaklarina ¢ikana kadar Mithat Esmer’dir. Fakat
Mithat Esmer’in koleksiyonlarini tamamlamasi i¢in Ali’den yardim istemesi ve Ali’nin bir
koleksiyoner gibi Istanbul sokaklarina karismast hem filmin olay orgiisiinde bir kirilma
yasanmasina sebep olmus hem de anlaticilik rolii Ali’ye ge¢mistir. Bu kirilimdan sonra film

agirlikli olarak Ali’nin ekseninden ilerlemistir.

Filmde kamera kullanimi filmin genel anlati yapis1 itibariyle gergek¢idir. Cogunlukla
gozlemci bir tavirla digsal odaklanma ve nesnel bir kamera anlayist ortaya koyuldugu goriiliir.
Kamera kurmaca bir filmden beklenenden ziyade Pelin Esmer’in belgeselci kimliginden izler
tasimaktadir. Bu anlamda bakildiginda Koleksiyoncu filminde de gordiigiimiiz melez anlati yapisi
farkli bir bigimde kurmaca dilinde de kendini gostermistir. Bu anlamda modernist bir sinema

yaklagimi siidiirdiigiinii sdylenebilir.

Filmin olay orgiisiine bakildiginda geleneksel dramatik bir yapida baslamistir. Emniyet
Apartmani’nin yikilmasi karariyla var olan denge bozuma ugramistir. Karakterler bu durumu fark
edince dengeyi saglamak icin miicadele etmeye ve direnmeye baslarlar. Mithat Esmer evinden
inatla ¢ikmak istemez ve kalmanin yollarini arar. Ali karakteri filmde degisen bir karakterdir ve bir
noktada bu yikim kararini 68renip kendine baska bir ¢6ziim yolu aramaya koyulur. Fakat filmin
sonunda bu dengenin tekrar saglanmadig1 goriilmiis ve olay Orgiisiiniin akis1 epizotik bir anlatiya

kaymustir.

Sekil 8: 11’e 10 Kala filminden bir gorsel.

70



Filmin sonuna baktigimizda iki karakter i¢in acik ve kapali ugluluk bakimindan farkli bir
son oldugu goriilmektedir. Ali bozulan dengeyi filmin sonunda kabul edip film boyunca verdigi
hayatta kalma hedefine ulasir ve Emniyet Apartmani’ndan ve kapiciliktan ayrilir. Ali karakteri i¢in
final kapali u¢lu bir sonken Mithat Esmer filmin sonunda Ali’nin bos kapici dairesinde yalniz
kalmistir ve onun i¢in bundan sonrasi seyircinin goziinde belirsizdir (Sekil 8). Bu sahnede eklenmis
bir detayla film boyunca hedeflenen bir durumun sonuca erdigi de goriiliir. Bu, film boyunca Ali
karakterinin aradig1 Istanbul Ansiklopedi’sinin higbir yerde bulunmayan cildidir. Bu cilt son
sahnede Kapict Ali tarafindan Mithat Esmer’e birakilmis. Fakat filmde asil hedeflenen durum
Mithat Esmer’in evde kalip kalamayacagi oldugu icin Mithat Esmer i¢in filmin sonu agik ug¢ludur.
Ciinki filmin sonunda Esmer’in durumuyla ilgili aranan sorunun cevabi seyirciye verilmez. Mithat
Esmer, yakinda yikilacagi bilinen evde yalniz ve bir basina kalmistir. Filmin sonu ac¢ik uglu

birakildigi i¢in filmin sonunda seyirci katharsis duygusuna kapilmaz.

1’e 10 Kala filminin anlat1 yapisi dinamikleri incelendiginde klasik sinema anlatisindan
farkl bir diizlemde ilerledigi ve bu baglamda modernist bir yaklasim siirdiirdiigii goriilmektedir.
Ayni zamanda filmin kurmaca egilimi icinde belgeselci bir kamera ve gercekeilik anlayisi
stirdiirmesi ilk filminde oldugu gibi Pelin Esmer anlatisin1 bu film i¢inde melez bir konumda

birakmustir.

3.2.4. Oyun (2005)
Filmin Kinyesi

e Yonetmen: Pelin Esmer.

e Kameraman: Pelin Esmer

e Kurgu: Pelin Esmer

e Oyuncular: Behiye Yanik, Cennet Giines, Fatma Fatih, Fatma Kahraman, Hiiseyin
Aslankdylii, Naside Kahraman, Nesime Kahraman, Saniye Cengiz, Ummiiye Kogak,

Ummi Kurt, Zeynep Fatih.

Filmin Oykusi:
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Film, toros daglarindaki kdylerin birinde yasayan dokuz koylii kadinin bir tiyatro oyunu oynamak
icin bir araya gelmesini konu ediniyor. Bu dokuz kadin Behiye, Cennet, Fatma F., Fatma K.,
Nesime, Saniye, Ummi, Ummilye ve Zeynep kendi yasamlarini1 kdyiin okul miidiirii Hiiseyin’e
anlatir ve ondan bir oyun yazmasini isterler. Ortaya ¢ikan oyuna giinlerce ¢alisip hazirlanirlar. Bu
hazirlik siiregleri boyunca erkeklerin merakli bakiglarina aldiris etmeden “Kadinin Feryadi” adli
oyunu sahneye ¢ikarmayi basarirlar. Filmde oyunun hazirlik asamalar1 kayit altina alinirken
kadinlarin yagamindaki degisimi, toplumun kadinlara olan bakisindaki degisimi de gozler oniine

sermektedir.
Filmin Anlati Coziimlemesi:

Pelin Esmer’in bir gazetede gordiigi Toros’un Afife Jale’leri baslikli haberin pesine
diismesiyle Oyun filmi ortaya ¢ikmistir. Haberde Toros’un koylerinden birinde koylii kadinlarin
tiyatro oyunu hazirlayip oynamasi yer alir ve yonetmen bu kadinlarin hayatlarini merak eder.
Haberin pesine diigerek gittigi kdyde kadinlarin arasina karisir. Onlart sergilecekleri tiyatro
oyununun yazilmasi ve hazirlanmasi siireglerinde yalniz birakmaz ve bes hafta kadar kdyde

kadinlarla birlikte kalir.

Filmin karakterlerine bakildiginda ana karakterler tiyatro oyununu sergileyecek dokuz
kadindir ve film onlarin ekseninde doner. Tiyatro oyununun yazilmasinda ve tiim siireglerinde bu
kadinlarin yaninda olan kdyiin okulunda miidiir olan Hiiseyin karakteri ve bu dokuz kadinin esleri
yardimc1 karakterlerdir. Filmde yonetmen dokuz kadin karakterine de esit ve dengeli yaklagsmuistir.
Kadinlar kendi kimliklerini ortaya koyduklari i¢in rol yapmazlar ve bu filmin gercekgilik etkisini
arttirmaktadir. Ayn1 zamanda karakterlerin hikaye iginde tiyatrocu kimligi edindikleri i¢in kendi
yasamlarindan yola ¢ikarak olusturduklari tiyatro personalar1 da olusmustur. Pelin Esmer tiim bu
stireci miidahalesiz ve kisilikleri ¢iplak bir gergeklikle sunmaktadir. Tiim kadin karakterler
anlatimlar1 ve birbirleriyle iliskileri de g6z onilinde bulundurularak bakildiginda derinlikli bir
yapida olusturulmustur ve psikolojik durumlar sergilenmistir. Ozellikle tiyatronun kadinlarin
hayatina girmesiyle birlikte karakterlerin kendi igindeki karakteristik doniistimleri filmde
yansitilmaktadir. Bu karakterlerin acik kisilik ozellikleri gosterdikleri goriiliir. Filmde kadin

karakterlerin eslerine de bazi sahnelerde yer verilir. Filmde okul miidiirii Hiiseyin hari¢ tiim
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erkekler hikayenin disindadirlar ve tiim bu yasananlara bir yabanci gibi bakarlar (Sekil 1-2). Oyun
sayesinde kirilacak olan tabunun karsisinda etkisiz olarak yansitilirlar. Daha net ifade etmek
gerekirse yikilan bu tabunun basarisi yalmizca kadin karakterlere ait sekilde yansitilmistir.
(Emirénal, 2016: 55). Okul miidiirii Hiiseyin karakteri kadinlara yardim eden biri olarak hikayenin
basinda 6nemli bir anlam ifade etmesine ve sergilenecek oyunu yazan kisi olmasina ragmen filmde
geri planda tutulmustur. Hikayelerin kadinlarin yasamindan ¢ikarak olusturulmus olmasina
yapilmis bir vurgu vardir. Burada erkek karakterler kadinlarin toplumsal degisiminde etkisiz

sekilde yansitilmistir ve bunu destekleyici olarak goriintirliikleri azdir.

Sekil 1: Oyun filminden bir gorsel. Sekil 2: Oyun filminden bir gorsel.

Filmde gecen mekanlara bakildiginda Toros Daglari’nin ardindaki Arslankdy ana mekan
olarak goriiliir. Arslankdy’iin icinde yonetmen bazen karakterlerin evlerinde, bazen g¢alistiklari
kuaf®r, tarla, insaat gibi mekanlarda, bazen de okulda anlatiy1 sekillendirmektedir. Tiim mekan

kullanimlar1 oldugu gibi ger¢cek mekanlardir.

Filmde c¢oklu anlatict oldugu goriilmektedir. Dokuz kadin arasinda ydnetmenin ve
dolayisiyla kameranin mesafesi tlim karakterler icin esittir. Durumlar tek bir anlaticinin
perspektifinden yansitilmaz. Bakis acis1 olarak bakildiginda kameranin kullanimi Pelin Esmer’in
ilk belgesel filminde oldugu gibi yonetmenin yonetimindedir. Y6netmen bir kameraman ya da
gorlintii  yonetmeniyle calismamistir. Bunun temel sebebi karakterler kalabalik bir ekiple
karistiginda anlatinin gergekei yapisindan uzaklagsmasi korkusudur. Kamera karsisinda insanlarin
kendini gizleme ve saklama personasi vardir ve kamera kisiler i¢in kimligin yeniden iiretimini
saglar (Kutay, 2009: 14). Kameranin varlig1 bir ekip ile ¢ekildiginde bu kadinlar i¢in daha belirgin

bir hal alacak bu sebeple kadinlar kendilerini ifade ederken otokontrol mekanizmalarini
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arttiracaklardir. Bu sebeple Pelin Esmer kamerasini eline alir ve hatta sekil 3’de kamera arkasi
gorintiilerde goriindiigii gibi kendi kiyafetlerini ¢ikarip koyli kadinlar gibi salvar giymeyi tercih

etmistir. Bu yonetmenin anlat1 yapisinda gercekei etkiyi ve dogalligi 6nemsediginin bir kanitidir.

Sekil 3: Oyun filmi kamera arkasindan bir gérsel.

Film bakis agis1 olarak incelendiginde kameranin miidahalesiz ve yorumsuz bir sekilde
dokuz koylii kadinin arasinda dolastigini goriiriiz. Pelin Esmer’in ilk filminde de yarattig1 bu bakis
acis1 sayesinde seyircinin Aslankdylii kdyiinde, filmdeki bu dokuz kadinla birlikte yiiridigi,
onlarla birlikte yedigi, onlarla birlikte ¢alistig1 hissettirilmeye ¢alisilir. Sekil 3’ de de goriildiigi gibi
omuz kamerasi kullanilmistir ve kamera yonetmenin elindedir. Bu sebeple kamera hareketlerinin
amator bir dili oldugu goriiliir. Bazen titreme ve sarsilma gibi kamera hareketleri s6z konusudur.
Kameranin dokuz karakteri de oldugu gibi yansitmasi bu hissiyati veren temel unsurken kameranin
gozlemci tavri da etkilidir. Kamera tipki Koleksiyoncu filmindeki gibi Genette’nin kavramlari
Uzerinden gidersek dissal odaklanma seklindedir. Anlatinin temel bakis1 miidahalesiz bir izleme
egilimidir. Nesnel bir anlatim 6rnegi vardir. Roportaj seklinde ilerleyen sahnelerde dahi gercekei

bir bakis 6n plandadir ve bu sahnelerde yonetmen miidahalesiz ¢ekim gercgeklestirir.

Oyun filminin anlat1 yapis1 incelendiginde filmin kurgusal agidan birlestirilis sekli belgesel
film mantiginda cekilmis olsa da kurmaca etkiler de tasir. Ciinkii film en basinda bize filmin son
sahnesini gostererek baslar. Okulun bahgesini tiyatro sahnesine ¢evirmek isteyen koylileri goririz

(Sekil 4).
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Sekil 4: Oyun filminden bir gorsel.

Ardindan tiyatro oyununun girisi seyirciye gosterilir ve filmin ana karakteri olan kadinlar bu
sahnede tanitilir. Filmde bu sahnenin ilk olarak verilmesi ve ¢apraz kurgu ile baglamasi filmin
dramatik yapisini giiclendirmek icin yapilmistir. Burada kurmacaya yakin bir tslup vardir.
Belgesel filmde kendi yasamlarina yakin roller alan kadinlarin Oyun’u vardir ve kurmaca bir is
ortaya ¢ikarmak isteyen kadinlarin gergegi filmin konusu olur. Film keskin olmayan bir esikte
kurmaca ve belgeselin arasindadir yani melez bir anlatidir. Bu anlamda Pelin Esmer’in klasik
sinema anlatisini ve geleneksel dramatik yapiy1 kirma girisiminde oldugunu goriiriiz. Kalip yapilar
sorgulayan ve o yapilar1 dagitip kendine has bir modernist anlati yapisi ortaya koyuldugu

soylenebilir.

Serpil Kirel’in aktarimiyla filmin genel akisinda kadinlarin bir hedefi vardir ve o hedefe
dogru ilerlerler. Ayni zamanda bu hedefe ulasma yolunda onlar1 bekleyen sorunlar ve zorluklar da
yer alir. Karakterlerin el ele bu zorluklar1 agsmaya calistiklarini goriiriiz. Filmin sonu ise bu
zorluklarin asilmasi tiyatro oyununun sahnelenebilmesi, izleyen kisilerin onca zorluga ragmen
inanan kadinlar1 alkislamalar1 ve yanlarina gelip tebrik etmeleriyle biter. Burada ortaya ¢ikan final
seyirci deneyimi olarak degerlendirildiginde filmin sonunda seyircinin katharsis yasadigini
sOyleyebiliriz. Film boyunca seyircinin filmden bekledigi kadinlarin bu “Kadinin Feryadr” adli
oyunu ortaya en iyi sekilde ¢ikarabilmesidir. Oyun sonunda seyircinin bu istegini tatmin eder ve
Aslankoylii dokuz kadin i¢in mutlu bir son vardir (Kirel, 2009: 141). Bu son ayn1 zamanda seyirci

icinde gegerlidir ve seyirci bekledigi sona ulagsmigtir.
3.2.5. Kralige Lear (2019)
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Filmin Klnyesi

e YOnetmen: Pelin Esmer.

e Kameraman: Morteza Atabak, Pelin Esmer

e Kurgu: Eren Aksu, Pelin Esmer

e Oyuncular: Behiye Yanik, Cennet Giines, Fatma Fatih, Ummii Kurt, Zeynep Fatih, Hiiseyin
Aslankdyli, Ahmet Aksoy, Erkan Glizel.

Filmin Oykusu:

Pelin Esmer’in Oyun filmine konu olan Mersin Arslankdylii kadinlarin tiyatro macerasinin
bir devami gibidir film. Oyun filminin oyuncularindan bazilar1 bu sefer Arslankdy Tiyatro Ekibi
adiyla Shakespeare’in iinlii oyunu olan Kral Lear’1 kendilerince uyarlayarak oynayacak ve turneye
cikacaklardir. Oyunu sergilemek i¢in gidecekleri kdylerse Toroslarin {icra yerleridir. Aslankdyli
kadinlarin turne yollarinda yasadiklari, oyuna nasil hazirlandiklar filmde gosterilir. Karakterler

Kral Lear oyununa hazirlanirken oyun Kralige Lear’a doniisecektir.
Filmin Anlat1i Coziimlemesi:

Kralice Lear, Pelin Esmer’in son belgesel filmidir. Yonetmenin daha 6nce ¢ektigi Oyun
filminin bir devami niteligindedir. Filmde Oyun’dan asina oldugumuz kdylii kadinlar1 gériiyoruz.
Oyun filminden bu yana 14 sene gegmis, tim karakterler biraz yaglanmigtir. Ayni zamanda
Arslankdy’de okulunun bahgesinde sergiledikleri tiyatrodan sonra hepsinin hem karakteri hem de
kaderi degismis. Oyun filminde kadin karakterler giiclii ve dzgiivenli yansitilmiglardir. Daha 6nce
yapilmamig bir sey yapma ve toplumsal tabular1 yikma konusunda cesurlardir. Fakat Oyun
filmindeki kadinlarla Kralige Lear filminin kadinlar1 karsilastirildiginda bu filmde kadinlarin ¢ok
daha Ozgiivenli karakterler olduklar1 gorilir. Tiyatro ile birlikte kadinlarin hayati ve
karakterlerinde olumlu degisimler olmustur. Kralice Lear’da kadinlarin diyaloglarla ve is

hayatinda da aktif olduklar1 goriintiilerle bu degisim desteklenmistir.

Kralige Lear koylii kadinlarin turne igin ticra kdyleri gezmesinden dolay1 bir yolculuk filmi

diyebiliriz. Bu sebeple ana mekan yollar ve turne aracidir. Onun disinda Toros’un farkli koyleri,
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koy evleri ve kadinlarin tiyatrolarimi sergiledikleri antik tiyatro diger mekanlardandir. Sabit bir
mekandan ziyade yol unsurunun yogun sekilde yasanmasi film i¢inde ayni1 zamanda karakterlerin
yasamlar1 i¢in de manevi bir yolculukla biitiinlegsmistir. Filmin ana temas1 olan Kral Lear filminin
Kralice Lear’a doniismesi bu manevi yolculugun bir baska simgesel anlatis1 olarak karsimiza ¢ikar.
Koylii kadmlarin kendi hayatlarinda s6z sahibi olma konusunda katettikleri yol hem turne
aracindaki diyaloglarinda hem de koylerde koyliilerle yaptiklar1 konusmalarla gosterilmektedir.
Oyun filminde Aslankdy’de gordiigiimiiz kadinlarin bu mekansal degisimi kadinlarin goriiniir

kilinmasi1 konusunda verdikleri miicadelenin hala devam ettiginin de bir gostergesidir.

N

Sekil 1: Oyun filminden bir gorsel.

Filmde anlatic1 olarak bes kadin karakteri de goriiyoruz. Fakat Oyun filminde tiim kadin
karakterlere esit mesafede duran yonetmen Kralice Lear’da degisimin daha fazla oldugunu
diisiindiigii karakterlerden birinin ¢alistig1 yere gitmektedir ve film anlatisina onun bu ¢aligma an1
goriintiilerini eklenmistir (Sekil 1). Ciinkii bu karakter kdyiin sosyolojik olarak ona verdigi is alam
siirlarindan ¢ikmis ve dialoglarinda tiyatronun hayatini degistirdigini ve tiyatrodan sonra kendi
ayaklar iizerinde durabildigini fark ettigini dile getiriyor. Bu anlamda anlatic1 olarak daha fazla

s0z alarak yonetmenin hayata bakigin1 daha ¢ok yansitmaktadir.

Kamera kullaniminda diger belgesel filmlerinden farkli olarak Pelin Esmer’e Morteza
Atabak eslik etmektedir. Kamera kullanimi yine gézlemci ve miidahalesiz bir sekilde kadin
karakterlerin hayatlarin1 takip eder, birbirleri arasindaki gelisen diyaloglara hicbir sekilde
karismamustir. Daima izleyen bir konumda ve nesnel kamera 6zellikleri sergiliyor. Kamera nesnel
bakis agisini1 korurken titreme ve sarsilma gibi hareketler sorun edilmemis ve filme gercekeilik

katan bir kullanima doniismiistiir.
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Sekil 2: Oyun filminden bir gorsel.

Filmin olay orgiisii ve akisi incelendiginde filmin kadinlarin yola ¢ikistyla baglamadigi
goriiliir. Ik acilis sahnesinde filmin ortasindan bir kesit yani yolculuk sirasinda dinlendikleri bir
yerde sirt1 doniik bir sekilde bes kadin goriilmektedir (sekil 2) ve bu kadinlar sergileyecekleri
tiyatrodaki rollerine ¢aligir. Burada filmin anlat1 yapisinin klasik sinema anlatilarinda oldugu gibi
ilerlemedigi, kurgunun lineer olarak baglanmadigi goriiliir. Capraz kurgu manticiyla inga
edilmistir. Yonetmen bunu yapma sebebini bir réportajinda soyle agiklamistir: “El kimi zaman
lineer kurguya gitse de, montaj boyunca icimdeki ses hep o eli durdurup lineerligi kirmak istedi.”
Burada klasik sinema anlatisindan da beklenen belgesel algisindan da ayrigan bir dramatik yap1

ortaya koydugu goriiliir. Geleneksel dramatik yapidan farkli olarak epizotik bir akig stirdiirmiistiir.

Sekil 3: Oyun filminden bir gérsel. Sekil 4: Oyun filminden bir gorsel.

[lk karede sularin icinde gordiigiimiiz kadinlar sinemasal olarak sularin kameraya ¢arpmasi
ve ahenkle kadinlarin siliietinin tizerine dalgalanmasi goriiliir. (Sekil 3-4). Bu sahnede suyun
metaforik anlami kadinlarin  kisisel ve toplumsal degisimi baslattiklari, suyun yoniinl

degistirdiklerinin bir gostergesidir. Yonetmen bunu yine verdigi roportajda sdyle agiklar:
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“Duigiiniin, her sey bu kadar kotiiye giderken birileri suyun yolunu degistirmeye kalkiyor. Yolun,
suyun zor gittigi yere, hayatlarinda tiyatro gérmemis insanlara tiyatro ve sinema goturmeye
kalkisiyor.” Film bu imgesel anlatisiyla filmin geri kalaniyla ilgili bizlere ¢ok sey soyliiyor. Oyun
filminde tiyatro yapan ve suyun yoOniinii degistirmeye kararli bu kadinlar degisiminin
baslangiciyken Kralige Lear’da kadinlar bu degisimin tasiyicisi konumunda ve dolastiklari koylere
degistirmeye basladiklar1 toplumsal bakis agis1 da gotiiriiyorlar. Bu yiizden yonetmen diger
koydeki kisilerle tiyatrocu kadimnlarn diyaloglarma yer veriyor. Ozellikle gocuklarla ve kiz

cocuklartyla sohbetleri yer aliyor.

$ekil 6: Oyun filminden bir gorsel.

Filmin son karesinde koOylii kadinlarin tiyatro provasinin sonunda selam verdikleri
goriluyor. Kralice Lear, Oyun’dan farkli olarak seyirciyi tam anlamiyla bir katharsise gotiirmiiyor.
Oyun’da karakterlerin bir amac1 vardir, o amaca dogru gider ve sonunda o amac1 gergeklestirirler.
Kralice Lear’in anlati yapisinda karakterlerin bir amaci var ve film boyunca bu amaci farkl
koylerde yerine getiriyorlar ve seyirci sunu demiyor “acaba kdylerde bu tiyatro oyununu
sahneleyebilecek mi?” Onun yerine kadin karakterlerin degisimi 6n planda ve bir yol hikayesi olsa
da varilacak olana Oyun’un final sahnesinde ¢oktan varan karakterlerin hikayesi. Bu yilizden seyirci

katharsise ulagsmaktan ziyade daha bilin¢lenme i¢giidiisii i¢cinde birakiliyor.
3.6. GOzetleme Kulesi (2012)
Filmin Kunyesi

e YOnetmen: Pelin Esmer.
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e Yapimci: Tolga Esmer, Nida Karabol Akdeniz, Pelin Esmer

e Senarist: Pelin Esmer.

e  Goruntil Yonetmeni: Ozgir Eken.

e Oyuncular: Olgun Simsek, Nilay Erdonmez, Menderes Samancilar, Kair Cermik, Lagin

Ceylan, Riza Akin, Mehmet Bozdogan, Nurettin Ipek, Fatih Saglam, Izzet Aytac.
Filmin Oykusu:

Dipsiz Gol’de ormandaki yangin gozetleme kulesinde bekgilik yapan Nihat ve otoyol kenarindaki
bir otogarda ¢alisan Seher herkesten uzaklagmak ve kagmak isterler. Fakat herkesten kagan bu iki
karakteri kader bir araya getirir ve birbirlerinden kacamazlar. Nihat cocugunun vefatindan sonra
hayata donememis ve kendini bir kuleye hapsetmis biridir. Seher ise ensest bir tecaviiziin kurbani
olmus karninda bebegiyle herkesten kagip otogara sigmmmistir ve hamiledir. Seher’in dogum
yapmastyla birlikte filmin akisi degisir. Iki karakterin kendi icinde ¢dzemedikleri ve herkesten

sakladiklar1 sugluluk duygularini birbirlerine gostermek zorundadirlar.
Filmin Anlati Coziimlemesi:

Bagrollerini Olgun Simsek ve Nilay Erdonmez’in paylastigi Gozetleme Kulesi’nin ana
karakterleri Nihat ve Seher’dir. Iki karakterin ortak noktalari baglarina gelen kétii durumla bas
edemeyip sessizlesen, kendi kabuguna ¢ekilen ve hayattan kendini soyutlayan kisiler olmalaridir.
Seher dayisinin tecaviizli sonucu hamile kalip hem kendini hem ailesini bu durumdan sorumlu
tutmus ve herkesten Ozellikle kendinden kagmak istemistir. Nihat karakteri de kendi hatasi
yiizinden ¢ocugunu kaybettikten sonra sugluluk duygusuna kapilmis ve yasadig: yerden kagarak
Gozetleme Kulesi’nde bekgilik yapmaya baglamistir. Iki karakterde kendini diinyaya ait gibi
hissetmez ve bir yerde sikisip kalmistir. Film bir karakter filmidir. Karakterlerin ruh halleri,
psikolojik durumlar: derinlikli bir yapida ele alinmistir. Bu anlamda modernist bir sinema anlatisi
sunar. Ozellikle Seher karakterinin annesi ile kurdugu diyaloglarda karakterin iginde yasadig
duygular yansitilmaktadir. Seher karakteri ¢aresiz bir karakterdir ve annesinden bekledigi yardimi
goremez. Bu durumun karakterde travmatik bir etkisi olmustur ve annesiyle saglikli bir iliski

kuramamasindan dolay1r Seher’in dogumdan sonra bebegine kars1 soguk ve mesafeli olmasina
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sebep olmustur. iki karakterinde film boyunca sessiz oldugu goriiliir, yasadiklar1 i¢ sikintilar iki
karaktere de kederli ve diisiinceli bir tavir kazandirmistir. Karakterler ayn1 zamanda yalniz ve
kimsesizdir, ikisi de ailesinden kagmaktadir. iki karakterin birbirine benzeyen ydnleri ve benzeyen

acilar1 hikayenin akisinda yollarinin kesismesine sebep olmustur.

Filmde mekan anlatis1 olarak Seher’in calistigi otogar ve Nihat’in ¢alistigi Gozetleme
Kulesi goriiliir. Iki mekada karakterlerin ayn1 zamanda calistiklar yerdir. Karakterlerin arada
kalmisligi, bir yere ait olamama durumlari mekan anlatistyla desteklenmektedir. Clinkii yol kenar1
otogari sehirlerin disinda arada bir yerdedir. insanlar buraya ugrarlar ve giderler, kalic1 degillerdir.
Nihat karakterinin ¢alistigit Gozetleme Kulesi aragla bile ¢gitkmanin zor oldugu, 1ssiz bir yerdir.
Oras1 da otogar gibi sehirlerden ve koylerden uzak ara bir yerde kalmistir. Mekan anlatilar

karakterlerin ruhsal durumlariyla 6zdeslesecek sekildedir.

Sekil 1: Gozetleme Kulesi filminden bir gorsel. Sekil 2: Gozetleme Kulesi filminden bir gorsel.

Sekil 1 ve 2 deki sahnelerde, Nihat karakteri gézetleme kulesine ilk gittiginde kamera
kulesinin i¢inden Nihat’in kule etrafinda donmesini ¢eker. Bu doniis kameranin pan hareketiyle
herhangi bir kesme yapmadan g¢ekilmistir. Bu sahnede kamera gozlemcidir, diger Pelin Esmer
filmlerinde oldugu gibi miidahalesizdir. Yonetmen belgeselci kamera kullanimini bu filmde de
yansitmis ve kurmaca bir film ortaya koymus olmasina ragmen kameray1 nesnel kullanmistir. Bu
cekim tarziyla filmin hem derinligi arttirllmis hem de gercgekei etkisi vurgulanmistir. Kamera
kullanimiyla mekan karakterle birlikte taranmis ve seyirciye detayl bir sekilde tanitilmistir. Oyle

ki seyirci Nihat karakteri gibi ilk defa gittigi kulenin kesfine ¢ikmustir.
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Filmde kamera kullanimi olarak dikkat ¢eken bir baska sahne sekil 3’teki gibi otobiis
caminin i¢inden yapilan ¢ekimdir. Bu sahnedede kulede oldugu gibi ¢ekim igten disa yonelik
yapilmistir. Otobiis camimnin yagmur damlali hali goriiliir ve bu igten disa bakan bir g6zl temsil
eder. Seyirci bu goziin temsilcisi olmustur. Burada da yonetmenin goézlemci iislubu kendini

gostermektedir. Nesnel kamera kullanimi1 ve digsal odaklanmaya uygun bir bakis agis1 vardir.

Sekil 3: Gozetleme Kulesi filminden bir gorsel.

Filmin olay orgiisii incelendiginde duragan bir cizgide ilerledigi goriiliir. Klasik anlati
filmlerindeki gibi ilerlemez. Filmde dengeyi bozan ve bozulduktan sonra karakterlerin fark ettikleri
bir denge olmadig1 goriiliir. Catisma yaratan unsurun Seher’in dogum yapmast olarak
tanimlayabiliriz. Tiim hikayenin seyrini degistiren birbirini hi¢ tanimayan iki karakteri bir araya
getiren olay dogumdur fakat filmin akisinda bu catisma ¢oziilmeye c¢alisilmaz. Filmin sonunda
Seher karakterinin suskunlugunu bozdugunu ve sakladigi hikayesini Nihat’la paylastig1 goriiliir.
Filmin sonu ag¢ik uglu bir sondur. Birbirleriyle yiizlesen aslinda birbirlerinin benzer yanlartyla
yiizlesen karakterlerin filmin sonunda bir sonuca ulasamadiklar1 goriiliir. Nihat kulenin 6niinde
sigara icerken Seher ve bebegin uyudugunu goriiriiz. Bundan sonrasinda iki karakterin
yasamlarinda neler olacagi, birbirleriyle iliskisinin nereye gidecegi hakkinda bir bilgi verilmemis
ve hikayenin bundan sonrasi seyircinin zihninde devam ettirecegi hayal giicline birakilmistir.
Filmin duragan yapisindan da kaynaklandigi gibi karakterler filmde hedefi olan karakterler degildir
ve filmin sonunda ulastiklart bir sonugta yoktur. Bu sebeple karakterlerin ruhsal durumlari
derinlemesine islense de seyirci bu karakterler 6zdeslesemeyecektir. Bu sebeple filmin geleneksel

dramatik yapidan ayristigi ve epizotik bir akis sundugunu goriiriiz. Filmin sonunda seyirci
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katharsise ulagsmaktan ziyade epizotik anlatilarda goriilen bilingclenmeyi yasayacaktir. Boylece
filmi modernist sinema anlatis1 6rnegi olarak degerlendirebiliriz. Genel itibariyle film modernist
bir sinema anlatis1 sunmaktadir ve yonetmenin kamera kullaniminda belgeselci tavrini stirdiirdiigii
kadrajlarin olmasi diger filmlerinde oldugu gibi Goézetleme Kulesi’nin anlatisin1 kurmaca ve

belgesel arasinda melez bir ¢izgide birakmaktadir.
3.2.6. Ise Yarar Bir Sey (2017)
Filmin Klnyesi

e YoOnetmen: Pelin Esmer.

e Senarist: Pelin Esmer, Baris Bigakei.

e GOruntl Yonetmeni: Gokhan Tiryaki.

e Yapim Sirketi: Sinefilm, Mars Prodiiksiyon.

e Oyuncular: Basak Kokliikaya, Oykii Karayel, Yigit Ozsener.

Filmin Oyksu:

Sair ve avukat olan Leyla lise arkadaslariyla 25. Y1l bulusma yemegine katilmak i¢in tren
yolculugu yapar. Tren yolculugu sirasinda is goriismesine gittigini sdyleyen Canan isminde
hemsire bir kizla tanisir. Fakat Canan basindan asagis1 felgli ve intihar etmek isteyen ama
edemeyen Yavuz adinda birini 6ldiirmeye gidiyordur. Leyla bu sirr1 6grendiginde Canan’1 yalniz

birakmamaya karar verir ve Yavuz’un evine birlikte giderler.
Filmin Anlati Coziimlemesi:

Ise Yarar Bir Sey, hem igerik hem de bigimsel 6zellikleri iizerinden degerlendirildiginde
siirsel bir sinema filmidir. Filmin ana karakterinin sair bir kadin olmasinin disinda filmin anlati
birimleri igerigi destekleyecek sekilde bir siir islubuyla ¢ekilmistir. Bu agidan bakildiginda Pelin
Esmer filmografisinde ayrigan bir film oldugunu sdylemek miimkiindiir. Pelin Esmer Sinefilozofi

dergisine verdigi roportajda Ise Yarar Bir Sey’in filmografisi i¢inde ayristigini syle destekler:
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Reel hayatta birebir karsiligini aramadan ve bulmadan bir hikdye anlatma istedigim, aligkin oldugum
gercekgilik hissinden biraz farkli bir deneyim yasamaya ihtiya¢ duydugum bir donemde bu senaryoyu yazdik.
Gergekte aslinda ¢ok da bir araya gelmeyecek insanlari bir araya getirdik. Muhtemelen bir tek bu filmde bir
araya gelecekler. Bu daha ilk bastan bize bir dzgiirliik alani saglayan, biraz daha siir gibi disiinmemize
yardimet1 olan bir unsur aslinda. Siirde yan yana gérmeye pek de aligkin olmadigimiz kelimeler yan yana
geliverir ama diizyazida bunu gorsek, hemen mantiksiz, huzursuzlaniriz, birbirinden ayiririz. Biz burada bu

birliktelikten huzursuz olmayip bu yolculugu yapmak istedik.

Filmin ana karakterlerini Sair Leyla, Hemsire Canan ve Yavuz olusturur. Leyla ve Canan
karakterinin filmin ilk basinda bir hedefi vardir. Leyla lise arkadaslariyla bulusacagi yildoniimii
yemegine ulasmak, Canan felgli bir adamin Gtanazi istegini yerine getirmek ister. Yavuz
karakterininse hedefi oldirtlmektir. Filmde Uc¢ karakterinde psikolojik ve ruhsal durumu
detaylandirilmis ve derinlikli bir yapida yansitilmustir. Ug karakterde agik kisilik ozelliklerine
sahiptir.

Filmin siirsel dilini temel olarak yansitan en 6nemli anlat1 6gesi mekandir. Filmin belli bir
stiresi bir tren yolculugunda geger. Bu sahnelerde mekan sinematografik agidan yansimalar ve
golgelerle birlikte hem imgesel bir anlati dili olusturmus hem de karakterlerin kisilik 6zelliklerini,

diistincelerini desteklemistir.

Trende gecen sahnelerden birinde 151k kullanimiyla Leyla karakterlerin i¢sel kararsizligi
151tk ve golge oyunlaryla yansitilmistir. Canan’in surini Leyla’yla paylasmasinin ardindan
Leyla’nin Canan’a yardim etmek ve etmemek arasindaki igsel kararsizligi sekil 1,2,3 ve 4°de
gorildiigli gibi trenin tiinele girip ¢ikmasi, kameranin bir karanliga bir aydinliga diismesiyle
anlatilir. Burada ayni zamanda Gtanazi lizerine de bir sorgulama da goriilmektedir. Karakterin

sorguladig1 6tanazi bir yardim mu bir cinayet mi ¢eliskisini de yansitmaktadir.

Sekil 1: /se Yarar Bir Sey filminden bir gérsel. Sekil 2: ise Yarar Bir Sey filminden bir gérsel.
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Sekil 3: ise Yarar Bir Sey filminden bir gorsel. Sekil 4: ise Yarar Bir Sey filminden bir gérsel.

Filmin bakis agisinda Pelin Esmer’in belgeselci kimliginin izleri dolayisiyla gercekei bir
bakis agisinin izleri vardir. Cogunlugu tren yolculugunda gegen filmin anlatisinda sinematografik
olarak hep tren camindan akan sehir gortintiileri vardir (Sekil 5). Karakterler tren camina yaslanmig
disarty1 izlerken disaris1 akip giden gercek yasamin izlerini yansitilir. Kamera gozlemci bir bakis

acistyla disartyi izler.

Sekil 5: ise Yarar Bir Sey filminden bir gérsel.

Sekil 6: ise Yarar Bir Sey filminden bir gorsel.
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Kameranin gergekei bir bakis acis1 kazandigr bir diger sahne Leyla karakterinin lise
arkadaslariyla 25. Y1l yemeginde bulustugu sahnede verilir. Sahne tek plan olarak herhangi bir
kesme yapmadan yine gézlemci ve miidahalesiz bir sekilde akar. Yemege katilan kisiler yan yana
oturmustur ve masanin basindan sonuna kadar kamera tiim karakterleri sirasiyla géormektedir.
Kamera nesneldir, gdzlemcidir. Filmin 15 dakikalik bu sekans1 Pelin Esmer’in belgeselci durusunu

tasir ve sinemasal gercekligin etkisi oldukga fazladir.

Sekil 9: ise Yarar Bir Sev filminden bir gérsel.

Modernist sinema anlatilar1 metaforik anlatilarla desteklenmektir. Filmde siirsellik ve
metaforik anlatilar fazladir. On plana ¢ikan bu anlat1 pargalarindan biri karga imgesidir. Karga
mezarliklarda ¢ok fazla olmasindan dolay1 ¢ogu inaniglara gore 6liimii temsil etmektedir. Filmde
ana karakterimiz Leyla’nin pesini bu imgenin hi¢ birakmadigini goriiriiz. Ilk olarak trende bir sokak
sanatcisinin karga resmi ¢izdigini goriiriiz. Ardindan Yavuz’un evine gittiklerinde karganin golgesi
tavana yansir, en son olarakta kargay1 balkon demirlikleride goriiriiz. Bir ¢izim ile baglayan metafor
6lume ¢ok yaklasildiginin habercisi gibidir ve en sonunda bir resim, bir siliiet olmaktan ¢ikarak

kendini gosterir.

Filmin olay orgiisii incelendiginde filmin lineer bir ¢izgide giris gelisme sonug seklinde

ilerledigini goriiriiz. Bu anlamda bakildiginda klasik anlati ¢izgisinde gibi gorunse de filmdeki
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karakterlerin agik kisilikler olmasi, metaforik anlatimin fazla olmasi, filmin kaliplar1 kilarak
kurmaca bir film olmasina ragmen belgesel tavrinda bir kamera kullanimiyla ¢ekilmesi, filmin
geleneksel dramatik yapisim1 kirmaktadir. Aym zamanda film agik uglu bir final yapar. Oyleki
metaforik bir anlatimla Yavuz karakterinin 6ldiigii seyirciye hissettirilmis olsa da kesin bir son
gosterilmistir. Film riizgarin Yavuz’un camindaki perdeyi ugusturmasiyla son bulur. Bu agidan
bakildiginda ilk sahneden itibaren Canan’a yliklenen hedefe karakterin filmin sonunda ulasilip
ulagamadigi bilinmemektedir. Burada tercih seyirciye birakilmistir. Boylece seyirci filmin sonunda

katharsisten ziyade bilinglenme yagamustir.

Ise Yarar Bir Sey Pelin Esmer’in kurmaca tarzda ¢ektigi son filmidir ve genel filmografisi
diisiiniildiginde diger filmlerine nazaran daha siirsel bir iislup anlayis1 ortaya koydugu
sOylenebilir. Fakat bu filminde de yonetmenin kurmaca ve belgesel arasinda melez bir anlat1 yapisi

ortaya koydugu goriilmektedir.
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SONUC

Pelin Esmer Yeni Tiirkiye Sinemasi iginde aldig1 ulusal ve uluslararas: édullerle kendinden
oldukca soz ettiren bir yonetmendir. Bu ¢alismada da Pelin Esmer’in filmografisindeki alt1 filmi
anlati kurami cercevesinde karakter, mekan, anlatici, bakis acisi, olay orgiisii gibi ogeler goz
oniinde bulundurularak incelenmistir. Filmler arasindaki ortakliklar g6z oniinde bulundurularak

Pelin Esmer’in filmlerinde hem igerik hem big¢imsel olarak ortaya koydugu iislup irdelenmistir.

Pelin Esmer’in filmlerine baktigimizda alt1 filminin iigiiniin belgesel, ii¢iinlin kurmaca
tarzda cekildigi goriiliir. Fakat filmlerini detayli inceledigimizde Pelin Esmer Sinemasi’nin
kurmaca ve belgesel arasinda bir esikte kaldigin1 ve melez bir yap1 ortaya koydugunu sdylemek
miimkiindiir. Bu esik Pelin Esmer Sinemasi’nin gergek ile kurdugu derin bagi gozler oniine serer.
Oyle ki Pelin Esmer kurmaca bir film anlatis1 ortaya koysa dahi gergekgilik duygusunu filmlerinde
yogun olarak hissettirmektedir ve tiim filmlerinde belgeselci kamera kullanimin1 bir imza

niteliginde yansitir.

Anlatisinin melez bir yapida oldugunun en belirgin 6rnegi Koleksiyoncu ve 11°e 10 Kala
filmlerinde kameranin bakis agisinin ¢ok benzer kurgulanmasi gelir. Iki filmde de kamera bir
belgesel film tadinda filmin anlatis1 i¢cinde dolasir. Ayni zamanda kurmaca filminde gercek bir
karakter kullanilmasi ve karakterin kendini oynamasi kurmacanin yapisal Ozelliklerini bazi
noktalarda kirmaktadir. Yonetmenin birbirinin devami niteligindeki iki belgesel filmi Oyun ve
Kralice Lear’da sahnelerinin lineer bir sekilde sirayla dizilmemesi ve Oyun filminin sonunda
seyircinin katharsis duygusuna kapilmasi bu iki filmin anlatisin1 da melez bir noktaya tagimistir.
Yonetmenin gozlemci kamera tislubu tiim filmlerinde oldugu gibi Gozetleme Kulesi ve Ise Yarar
Bir Sey filmlerinde de kullanmaktadir. Bu filmlerinde kameranin bakis agis1 dolayisiyla melez bir
yap1 ortaya koydugu belgeselci ektiyi de tasidigr goriilmektedir. Ayn1 zamanda Pelin Esmer’in
filmlerinin hepsinde klasik anlati kaliplarinin kirildigi yonetmenin kendi modernist anlatisini

ortaya koydugu tespit edilmistir.
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