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GİRİŞ 

 

Sinemada, izleyici ile film arasındaki ara yüzü sesler ve görüntüler oluşturur. Bu ses 

ve görüntülerin peşi sıra dizilişleri rasgele değil, tasarlanmış ve düşünülmüştür. 

Görüntüler ve sesler izleyicinin zihninde anlam kazanır.  

 

 

İzleyicinin bir filmi izlerken gördüğünün ve tecrübe ettiğinin ne olduğu, sinemanın 

var olmasından beri sorgulanan bir konu olmuştur. Bu soruya cevap bulmak, 

izleyicinin filmdeki anlatıyı nasıl takip ettiğini ve ne şekilde anladığını da 

açıklayabilmek demektir. Bu nedenle film teorisyenleri yıllar boyunca anlatı 

üzerinde durmuşlardır. Anlatıyı inceleyerek görülenin ne olduğunu çözümlemeye 

çalışmışlardır. Bu sorulara cevap bulmak için yararlanılan bilişsel bilim, son yıllarda 

film teorilerinde büyük bir yer edinmeye başlamıştır. Bilişsel bilimin en büyük 

katkısı, öncelikle insandaki görme, algılama ve yorumlama gibi kavramları anlayıp, 

elde edilen bulgularla filmsel anlatının incelenmesini sağlamak olmuştur. Diğer sanat 

teorileri gibi, bilişsel bilim de kendi içinde kurallara sahiptir. Bilişsel bilimin 

temelinde, belirli yöntemlerle insan zihninin deneysel olarak incelenmesi yatar. 

Böylece, bilişsel bilimi temel alan teorisyenler insanın duygusal tepkilerini ve görsel 

algılama sistemini incelerler.  

 

 

Beynin büyük bir kısmında gerçekleşen faaliyetler tüm insanlarda aynıdır. Geriye 

kalan kısmındaki faaliyetler ise algıdaki farklılıkları oluşturur. Bu nedenle bir filmin 
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izleyicideki etkisi incelenirken, izleyicinin rolü yadsınamaz. İnsan beyninin evrensel 

olan kısmındaki faaliyetlerin anlaşılması filmlerin büyük ölçüde incelenmesini 

sağlayabilirken, kişiden kişiye değişen faaliyetlerin önemini de göz önünde 

bulundurmak gerekir. 

 

 

Görsel algılama kavramı sinema çalışmalarında görsel verilerin zihinde 

ilişkilendirilmeleri anlamında kullanılmaktadır. Yani görsel veriler, zihinde hali 

hazırda var olan görme sistemindeki bilgilerle ve sonradan öğrenilen tecrübelerle 

işlenerek algıyı ortaya çıkarır. Burada bahsedilen tecrübeler, kişisel deneyimlerden 

çok görsel deneyimlerdir. Bunlar renk kodları, doku, derinlik, ışık ve hareket gibi 

bilgilerin deneyimleridir. Görsel algılamadan sonra ise izleyicinin yorumu ve 

çıkarımları devreye girer. Bunlar da kişisel deneyimler sayesinde şekillenirler. 

Ancak, yorumlar ve çıkarımlar da görsel algılamayı etkilemektedir.  

 

 

Çalışmanın birinci bölümünde bilişsel bilim teorisi incelenecektir. Bilişsel bilimin 

temel kuralları ele alınarak, sinemaya ne şekilde uyarlanabileceği açıklanacaktır. 

Böylece bilişsel bilim hakkında genel bir bilgi verilerek film incelemelerine katkıda 

bulunduğu noktalar belirtilecektir. Bilişsel film teorisinin sinema çalışmalarına 

getirdiği yeni yaklaşımlar, diğer film teoriyle karşılaştırılarak açıklanacaktır. Aynı 

bölümde, bilişsel bilim kapsamında görsel algılama sistemi de ele alınacaktır. 

Bilişsel bilimin görsel algılamanın anlaşılmasında kullanılması sonucunda ortaya 

çıkan teoriler açıklanacaktır. Bu noktada, insandaki görme sistemi üzerinde durularak 
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görme sisteminde temel alınan bilgiler ortaya çıkarılacaktır. Filmde öykünün 

sürekliliğinin anlaşılabilmesi görüntünün algılanmasıyla doğru orantılıdır. Bu 

durumda görülenlerin ne olduğu, bu görüntülerin hangi süreçlerden geçtiği önem 

kazanmaktadır. Daha sonra ise görsel algılama kavramı tartışılarak öykünün 

sürekliliğindeki önemi vurgulanacaktır. Çalışma boyunca esas alınan varsayımlardan 

biri, öyküyü takip edebilmenin görsel algılamayla ancak anlatıyı anlamanın yorum ve 

çıkarımlarla gerçekleştiğidir. Yorum devreye girdiği için, filmin anlaşılmasının 

kişiden kişiye değiştiğini düşünmek mümkündür. Bununla birlikte, çalışmada görsel 

algılamanın da izleyiciye göre değişebileceği varsayılmaktadır. Bunu sınamak için 

görsel algılama konusuna geniş yer verilecektir.  

 

 

İkinci bölümde filmsel anlatı konusu incelenecektir. Bu bölümde anlatının 

anlaşılması, öykünün yapılandırılması, klasik anlatı şemaları, zihinsel temsiller ve 

öyküdeki sürekliliğin sağlanması gibi konular ele alınacaktır. Sinemada öykünün 

anlatılması için belirli anlatım teknikleri geliştirilmiştir. Öyküdeki kişi, zaman ve yer 

kavramları bu tekniklerin aracılığı ile izleyiciye aktarılır. İzleyicinin öyküyü takip 

edebilmesi ve anlaması, filmden aldığı görsel verilerin işlenmesi sonucunda 

gerçekleşir. Elbette görsel verilerin yanı sıra, sinemada sesin de önemini 

yadsımamak gerekir. Ancak bu çalışmada ses konusu incelenilmeyecektir. Her ne 

kadar kimi zaman görüntü ve ses birbirinden ayrılamayacak kadar ilişkili olsa da, ses 

bilgisi görsel bilgiden büyük ölçüde ayrılmaktadır. İnsan zihninde, sesin sürekliliği 

ve görüntünün sürekliliği ve her iki verinin geçtiği süreçler fark göstermektedir. 

Bununla beraber, filmin anlatısında, görüntünün üstlendiği rol sesten daha fazla 
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olduğu için ve sessiz bir film mümkünken, görüntüsüz bir film düşünülemeyeceği 

için, konu sadece görüntü ile sınırlandırılmıştır. 

 

 

Çalışmanın dördüncü bölümünde görsel algılama sistemiyle filmsel anlatı arasındaki 

ilişkiler tartışılacaktır. Filmdeki hikayenin yapılandırılmasında görsel algılama 

sisteminin üstlendiği rol incelenecektir.  

 

 

Son bölümde ise anlatı ve izleyici arasındaki ilişkiler incelenirken, görsel 

algılamanın kişiden kişiye değişebileceği varsayımı izleyiciler üzerinde yapılan 

incelemelerle sınanacaktır. Her izleyicinin film hakkındaki yorumu farklılık gösterir. 

Çünkü yorumlamak kavramı zihinsel bir etkinlik olan çıkarım yapmayı içerir. Alınan 

görsel bilgiler izleyicinin zihninde gerçekleşen çıkarımlarla birlikte yorumlanır. 

Alınan görsel bilgilerin algılanmasının her izleyicide aynı olduğu varsayılsa bile, 

yorumlama eyleminden sonra her izleyicinin filmden anladığı farklılık gösterir. Bu 

çalışmada yorumlamanın değil, alınan görsel bilgilerin algılanmasının kişiden kişiye 

değişiyor olduğu tartışılmaktadır. Görsel bilgilerin algılanmasındaki farklılık 

yorumlama  sonucunda ortaya çıkar. Aynı şekilde, görsel algılama sonucunda elde 

edilen görsel bilgiler tekrar yorumlamayı etkileyerek filmin anlatısının 

yapılandırılmasında rol alırlar. İzleyici, anlatıyı takip edebilmek için zihninde 

görüntüleri birbirleriyle ilişkilendirmeye çalışır. Bu ilişkilerin neler oldukları ve 

hangi bilgilere ya da varsayımlara göre ve ne şekilde kuruldukları da bu bolümde ele 

alınacaktır. Bu noktada, hem örnek filmler hem de izleyiciler üzerinde yapılacak 
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incelemelerle bu varsayımın doğruluğu tartışılacaktır. Bununla beraber izleyici ele 

alındığında, filmin takip edilebilmesinin görsel algılama ile açıklanabileceğini ancak 

filmin anlaşılmasının ayrıca yorum ve çıkarım gibi zihinsel kavramlarla incelenmesi 

gerektiği varsayımının da doğruluğu tartışılmış olacaktır. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 8

1. BİLİŞSEL BİLİM TEORİSİ VE FİLMSEL ANLATI 

 

İnsanoğlu var olduğundan beri düşüncelerini aktarmak, kendisini ifade edebilmek ve 

diğer insanlarla iletişim kurmak için birçok yöntem geliştirmiştir. Resim, müzik, 

edebiyat, tiyatro, dans, heykel gibi sanat dallarının ortaya çıkmasının sebebi, bu 

ihtiyacın giderilmesine dayanır. Yüzyıllardan beri icra edilen ve halen günümüzde de 

var olan bu sanat dallarının üzerine bir çok teori geliştirilmiştir. Sinema, diğer sanat 

dallarına göre çok daha yeni olmasına rağmen, üzerinde en çok tartışılan sanat dalı 

ya da iletişim aracıdır. Sinemanın diğer sanat dallarının hepsini içinde 

barındırabilmesi, film teorilerinin de çeşitlenmesine yol açmıştır. Sinemanın ortaya 

çıkmasından bugüne kadar ortaya atılan tüm film teorilerinin ortak amacı, bir filme 

bakıldığında görülenin ne olduğu sorusuna cevap bulmak olmuştur.  

 

 

Hugo Munsterberg, bu alanda çalışma yapan ilk film teorisyeni olarak 

değerlendirilebilir. Munsterberg, 1916 yılında yayınlanan The Photoplay: A 

Psychological Study adlı kitabında, psikoloji alanındaki bilgilerini film çalışmalarına 

uyarlar. Bu çalışmasıyla deneysel araştırmaların filmleri anlamak için 

kullanılabileceğini de göstermiş olur. Munsterberg, sinema alanında yaptığı 

çalışmalarla, aynı ilkeden yola çıkılarak karmaşık ve kapsamlı bir film teorisinin 

geliştirilmesine öncülük eder. Munsterberg’den başlayarak Andre Bazin’e kadar (Lev 

Kuleshov, V.I. Pudovkin, Sergei Eisenstein, Rudolf Arnheim ve Siegfried Kracauer 

da dahil olmak üzere) film teorileri üzerinde çalışan teorisyenlerin çalışmaları ‘klasik 

film teorileri’ adı altında toplanır (Anderson, 1996: 4-5). Bu teorisyenlerin en önemli 
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ortak noktası, sinemanın da dans, tiyatro ya da resim gibi bir sanat dalı olduğunu 

göstermeye çalışmaları olur. Bu nedenle, ilk başlardaki film çalışmaları, sinemanın 

sanat olduğunu savunmaya adanır. Sinemanın diğer sanat dalları gibi 

değerlendirilmeye başlamasıyla da, film teorileri yön kazanır. Her sanat dalında 

olduğu gibi, sinema sanatının da içerdiği önemli elemanlar tanımlanmaya başlanır. 

Örneğin, Eisenstein montaj teorisini savunarak, iki çekimin yan yana getirilmesiyle 

yepyeni üçüncü bir görüntünün ya da kavramın ortaya çıktığını söyler. Bazin ise, 

konuya felsefi bir boyut getirerek, kişi ve dünya ya da zihin ve madde arasındaki 

ayrımları reddeder. Filmin, kavramların bir araya getirilmesi olmadığını, sadece 

gerçekliğin fotokimyasal kayıtları olduğunu iddia eder (Anderson, 1996: 5). 

 

 

Daha sonra, 1950’li yıllarda yayınlanan Cahiers du Cinema dergisinde de sinema bir 

sanat olarak ele alınır ve bu durumda da yönetmenin bir sanatçı olduğu öne sürülür. 

Bu iddia, ‘auteur’ teorisinin de başlangıcını oluşturur. Bundan sonraki çalışmalarda, 

filme sadece bir sanat eseri olarak bakmak dışında, diğer sanat dallarında olduğu gibi 

sanatı icra eden de incelenmeye başlanır.  Böylece, sinemanın bir bütün olarak ele 

alınmasının gerekliliği de ortaya çıkmış olur. 

 

 

1960 ve 1970’li yıllarda ise, Christian Metz başta olmak üzere birçok film teorisyeni, 

sinemanın bir sanat dalı olmasının yanı sıra, bir dil olduğunu öne sürer. Bu 

teorisyenler Ferdinand de Saussure’in dilbilimsel teorisinden yararlanarak, sinemanın 

dilbilgisini belirlemeye çalışırlar. Bu düşünceyle filmin semiyolojisini geliştirmek 
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üzerine yoğunlaşırlar. Böylece filmdeki işaret sisteminin ne olduğunu ve nasıl 

çalıştığını bulmayı umut ederler. Ancak bu sırada psikanaliz kavramları Marksizm’le 

birleştirilip film teorilerine uyarlanmaya başlanır. Ortaya çıkan teori, Louis 

Althusser’in ‘yeni Marksist’ (neo-Marxism) düşüncesinin ve Jacques Lacan’ın ‘yeni 

Freudçu’ (neo-Freudianism) düşüncesinin karışımı olur (Anderson, 1996: 6). Bir süre 

sonra ortaya çıkan feminist film teorisi de kadının sinemadaki sunumu üzerine 

yoğunlaşır. Feminist film teorisiyle birlikte, filmlerde gömülü olan gizli anlamlar 

incelenmeye ve açığa vurulmaya başlanır.  

 

 

1980’li yılların ortalarında ise, birkaç film teorisyeni bilişsel bilimin sinemada 

kullanılabileceğini ve bu sayede filmlerin bilimsel bir yolla incelenebileceğini önerir. 

Bilişsel bilimin sinema çalışmalarında kullanılmasına öncülük eden David Bordwell, 

Narration in the Fiction Film (1985) adlı çalışmasında bilişsel bilimin sinemadaki 

rolünü açıklamaya çalışır. Onunla aynı görüşte olan Noel Carroll ise Mystifying 

Movies’de (1988) o zamana kadar ortaya atılan film teorilerinin sinemayı açıklamak 

yerine, sinemanın anlaşılmasını güçleştirdiklerini öne sürer. Aynı zamanda birçok 

film teorisyeni de bilimin sinemaya uyarlanışına karşı çıkar. Bilim, fiziksel bir 

dünyanın olduğunu ve bu dünyanın gözlem yoluyla anlaşılabileceğini varsayar. 

Varsayımlar öne sürerek bunları deneysel yöntemlerle sınar. Ancak bilimin evrensel 

olması onun sinemaya uyarlanmasını zorlaştırır. Çünkü sinema dinden, dilden ve 

kültürden etkilenir.  
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Sinema dilden, dinden ve kültürden etkilense de, yadsınamayacak evrensel bir 

gerçeği içerir. O da sinemayla izleyici arasındaki ilişkidir. Bilişsel bilimin sinemada 

odaklaştığı noktanın merkezinde de izleyici vardır. Bu nedenle, bilişsel bilim 

sinemaya uyarlandığında sorun doğurmak yerine yeni çözümler sunar. Bilişsel teori 

genel olarak, tanıma, anlama, çıkarım yapma, yorumlama, yargılama ve imgeleme 

gibi insan zihninin etkinliklerini anlamaya çalışır.  İnsanın davranışlarını değil de 

zihinsel faaliyetlerini inceler. Algı, düşünce, inanç, çıkarım, niyet, plan, yetenek ve 

duygularla ilgilenir. İnsan zihninde gerçekleşen bu faaliyetlerin hepsi, sinema ve 

izleyici ilişkisini anlamada büyük rol oynar. Bu nedenle, bilişsel bilim sinema 

çalışmalarına farklı ve sistematik bir bakış açısı getirir.   

 

 

Bilişsel bilimin en büyük özelliklerinden biri birçok disiplini bir araya getirmesidir. 

Bugünkü bilişsel bilimciler felsefe, psikoloji, yapay zeka, dilbilim, antropoloji ve 

nöroloji gibi farklı bilim dallarında uzmanlaşmışlardır. Bu farklı bilim dalları 

birleşerek bilişsel bilimi ortaya çıkarır. Bu da, bilişsel bilimin kapsamının ne kadar 

geniş olduğunu ortaya koyar. Bilişsel bilim de, diğer tüm bilim dallarında olduğu 

gibi belirli metotlar ve kurallar içerir. Bilimsel yöntem ve deneylerle varsayımların 

doğruluğu sınanır. 

 

 

Sinema çalışmalarında bilişsel bilimi kullanmanın getireceği yararları göz önüne 

sermeye çalışan ve bu bilimin önde gelen savunucularından biri olan David 

Bordwell, bilişsel bilimin çağdaş film teorilerine alternatif olmadığını belirtir. Aynı 
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zamanda, bilişsel film teorisinin film teorisyenlerinin karşılaştığı her soruna çözüm 

getirecek bir teori olmadığını söyler. Bunun en büyük nedeni, sinemadaki çeşitliliğin 

tek bir teori ile açıklanamayacak kadar zengin olmasıdır (Bordwell, 1989(a) :11-12). 

Buna rağmen, bilişsel bilim diğer teorilerin açıklayamadıkları veya yetersiz 

kaldıkları noktalara çözümler sunabilir. Böylece hem film çalışmalarına hem de diğer 

film teorilerine rehberlik edebilir. 

 

 

İnsan zihnindeki etkinlikleri açıklamaya çalışan bilişsel bilim, öncelikle bu 

etkinliklerin başlangıç noktasını oluşturan algı sistemini ele alır. Algı sistemi bilişsel 

yaklaşımla incelendiği zaman, algılamanın sadece çevredeki bilgileri kayıt etmekle 

sınırlı olmadığı ortaya çıkar. Duyular aracılığıyla alınan girdiler süzülür, 

dönüştürülür ve diğer girdilerle birleştirilerek tutarlı bir dünya inşa edilir. Bu nedenle 

algılanmış olan yani kavranmış olan bilgi, her zaman dışarıdan alınan bilgiden daha 

fazlasını içerir.  

 

 

Algılama ve kavrama arasındaki ilişki ‘aşağıdan yukarıya’ (bottom-up) ve ‘yukarıdan 

aşağıya’ (top-down) olmak üzere iki yönde sağlanır. Aşağıdan yukarıya olan işlem 

zorunlu, hızlı ve çoğunlukla duyusal olan verilerin kaynak olduğu etkinlikleri kapsar. 

Yukarıdan aşağıya olan işlem ise kavram kaynaklı, bilerek ve iradeyle yapılan 

etkinlikleri içerir. Her iki yönde de çıkarımların yapılması gerçekleşebilir. Bununla 

beraber, yukarıdan aşağıya olan işlem aşağıdan yukarıya olan işlemi yönlendirebilir 

ya da şekillendirebilir. Örneğin, bir yazıyı okumak sadece harfleri kaydetmeyi değil, 
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onları  kelimelere, tümcelere vb. dönüştürmeyi içerir. Bu şekilde kurulan anlamsal 

yapı, her biri birer duyusal veri olan harfleri algılamaya rehberlik eder (Bordwell, 

1989(a): 18-25). 

 

 

Irwin Rock, insan zihninde gerçekleşen her türlü algısal etkinliğin en üst düzeyde ele 

alınan kavramsal etkinliğe benzediğini savunur. Bu yaklaşıma göre algı sistemi 

varsayımlar ve hipotezler üretir, eksik kalan bilgileri tamamlar ve gelen veriye  bağlı 

kalarak, ama onunla sınırlanmadan bir sonuca ulaşır (Rock, 1983). Çevrede görülen 

her türlü nesnenin üç boyutlu algılanıyor olması da, algı sisteminin girdileri bu 

şekildeki bir süreçten geçirmesinden kaynaklanır. Aslında görülenler ya da 

algılananlar, algı sisteminin algılamak istedikleridir. Çünkü algılama sistemi, 

dışarıdan alınan görsel bilgileri zihinde halihazırda var olan diğer bilgilerle 

karşılaştırarak mantıklı sonuçlar üretmeye çalışır. Ancak üretilen sonuç mantıklı olsa 

da gerçeği tamamen yansıtmayabilir. Bunun nedeni görsel bilgilerin algılama 

sırasında zihinde geçirdikleri süreçtir. Algılama sistemi her zaman zihinde var olan 

bilgilere göre sonuçlar üretir.  

 

 

Bordwell’e göre, bilişsel bilimin en büyük özelliği ‘yapısal’ (constructivist) bir 

yaklaşıma sahip olmasıdır (Bordwell, 1989(a): 19-40). Yapısal yaklaşım sayesinde 

fiziksel, fizyolojik, psişik ve sosyal işlemler bir araya getirilir. Bordwell bunu 

açıklamak için evrensel renk kategorilerinin tanımlanmalarını örnek verir. Renk 

sınıflandırmalarının kültürlere göre değişkenlik göstermesi, algılama ve 
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anlamlandırma arasındaki ilişkiyi açıklamak için değerlendirilmesi gereken bir 

noktadır. Bordwell gösterdiği örnekte, yerli Amerikalılardan Zuni kabilesinde 

büyümüş olan bir çocuğun, sarı ile portakal rengi arasında bir ayrım yapamadığını 

belirtir. Oysa ki her insanın çevresinden aldığı görsel girdi aynıdır. Farklılıkları 

yaratan, aynı verinin başka değişkenlerle yapılandırılmasıdır. Bordwell, George 

Lakoff’un çalışmasından aktararak renk kategorilerini inceler. Lakoff’a göre, 

dünyada renk kategorileri değil, ışık dalga boyları vardır. Bu nedenle renk 

kategorileri öznel değildir. Bununla birlikte, ışığın dalga boyları da renk 

kategorilerini belirlemez. Renk kategorilerini belirleyen üç faktör vardır: 

Nörofizyolojik aygıt, evrensel kavrama aygıtı ve evrensel kavrama aygıtına 

uygulanan kültürlerin belirlediği seçenekler. Nörofizyolojik aygıtlar gözdeki renk 

konilerini ve gözle beyin arasındaki sinirsel bağlantıları içerir. Bunlar tepe noktaları 

saf renk tonlarında olan eğrileri belirler. Bu saf renk tonları kırmızı, yeşil, mavi, sarı, 

beyaz ve siyahtır. Pembe, kahverengi ya da portakal rengi gibi geriye kalan renkler 

ise, nörofizyolojik verileri temel alan evrensel kavrama aygıtı tarafından hesaplanır. 

Kültürel kavrama aygıtı da renk merkezlerini kaydırarak ya da karşıt renkleri 

belirleyerek renk kategorilerini tanımlar. Bu durumda tüm renk kategorilerinin ortak 

özellikleri olsa da, aralarındaki sınırlar belirsizdir. Bu sebeple renk kategorileri 

kültürlere göre büyük ölçüde değişirler. Ancak ana renkler değişkenlik göstermezler 

ya da seçilen karşıt renklere bağlı olarak çok az farklılıklar gösterebilirler (Bordwell, 

1989(a): 22-23). Renk kategorilerinin kültürlere göre az da olsa değişkenlik 

göstermesi, alınan verilerin algı sisteminde değişikliğe uğradığı düşüncesini doğurur. 

Algılanan bilgilerde değişikliğin oluşmasını sağlayan ise, zihindeki bilgilerin 

algılama esnasında kullanılıyor olmasıdır. Bilişsel teorideki yapısal yaklaşım, bazı 
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temel verilerin, ilkelerin ve varsayımların zihinde daha önceden var olduğunu kabul 

eder. Bu veri, ilke ve varsayımlar insan algı ve düşünce sistemine rehberlik ederler. 

Başka bir deyişle, yapısal yaklaşımda, alınan verilerin inşa edilebilmesi için hali 

hazırda veriler, ilkeler ve varsayımlar olması gereklidir. Bordwell ‘önsel bileşenler’ 

(a priori components) ifadesini kullanarak, yapılaştırmanın olması için gerekli olan 

üç etkenden bahseder: a) Amaç, b) İnşa etme ilkeleri, c) İnşa etme malzemeleri. Bu 

üç eleman olmadan yapısallık sağlanamaz (Bordwell, 1989(a): 20). 

 

 

Bilişsel teorideki yapısal yaklaşım sayesinde belirli durumlar karşısında 

yapılandırmanın nasıl ve ne şekilde meydana geldiği açıklanabilir. Örneğin, dünyayı 

üç boyutlu algılamak, ışığın yukarıdan geldiğini varsaymak ya da harekete karşı 

duyarlı olmak gibi, muhtemelen evrimde önemli rolleri olan işlevler, görme sistemi 

tarafından geliştirilmiştir.  

 

 

Buna benzer olarak, bilinçli bir yapısal yaklaşım sinema çalışmalarına da 

uyarlanabilir. Çünkü yapısal yaklaşımla, nörofizyolojik (şekil ve hareket algısı), 

evrensel kavrayış (görsel veride insan şekillerinin tanınması, müzik ritimlerinin 

algısı) ve kültüre göre değişen (öyküleme yöntemlerinin değişiklik göstermesi) 

işlevlerinin neler oldukları ve birbirlerinden ayırt edilebilmeleri mümkün olabilir 

(Bordwell, 1989(a): 24-25). Böylece hem filmlerin anlaşılması ve incelenmesi, hem 

de filmlerin izleyicideki etkilerinin incelenmesi sağlanabilir. Yapısal yaklaşımla, 

izleyicinin film izleme sırasında aldığı görsel bilgilerin geçtiği süreç belirlenebilir. 
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Böylece film ve izleyici arasındaki ilişki bilişsel bilim kullanılarak incelenebilir. Bu 

ilişki incelenirken görsel algılama sisteminin nasıl çalıştığı da ele alınmalıdır. Çünkü 

sinema en basit düzeyde düşünüldüğünde görsel bir sanattır. Filmlerdeki ses kuşağı 

bir kenara bırakıldığında, film görsel bilgilerden oluşur. Yani film büyük oranda 

görme duyusuna hitap eder. Üstelik, ses bilgisi olmasa da, bir filmin yalnızca 

görüntülerden oluşması, onun film olma niteliğini değiştirmez. Zaten, filmdeki 

verileri alma eylemi ‘izlemek’ ya da ‘seyretmek’ gibi doğrudan görme duyusuna 

atfedilmiş eylem adlarıyla ifade edilir. Bu nedenle, film teorilerinin merkezinde 

filmdeki görüntülerin anlamlandırılması, sınıflandırılması ve incelenmesi yer alır. 

Filmde görülenlerin ne olduğunu anlamak film çalışmalarının temelini oluşturur. 

Ancak, filmde görülenleri anlamak için, öncelikle görmenin ne olduğunu anlamakta 

fayda vardır.  

 

 

1.1 Zihinsel Temsiller ve Bilişsel Bilim Çerçevesinde Görme Eylemi  

 

Bilişsel teori içerdiği yapısal yaklaşımın dışında, zihinsel temsillerin de görsel 

algılama sırasındaki eylemleri yerine getirme ve düzenleme sürecinde belirleyici rol 

oynadıklarını savunur. Bilişsel bilim zihinsel temsillerin üç farklı boyutunu inceler. 

Bunlardan birincisi, zihinsel temsillerin anlamsal içerikleridir: Bir odanın uzamsal 

özellikleri, bir melodideki notaların akustik özellikleri, serçenin bir kuş olduğu 

önermesi. İkincisi, zihinsel temsillerin yapısıdır: Uzayda algılanan nesnelerin şekilsel 

düzeni, notaların zamansal aralıklarının algısı, serçe kategorisinin kuş kategorisiyle 

olan kavramsal ilişkisi. Üçüncüsü ise zihinsel temsillerin işlenme sürecidir: 
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Yukarıdan aşağıya ve aşağıdan yukarıya etkinliklerin algısal yargılar üretmesi, 

belleğin yapılanması, problem çözümü ya da yüksek seviyede çıkarsamaların 

yapılması (Bordwell, 1989(a): 23-29). 

 

 

Bilişsel bilimin genel yaklaşımı dildeki kavramlarla benzerlik gösterir. Bilişsel 

bilimde de dilde olduğu gibi anlambilimsel içerikler vardır. Örneğin, serçenin bir kuş 

olduğu  bilgisinin öne çıkarılması, belleğin bilgilerin depolandığı alanındaki 

sembollere ulaşılmasıyla meydana gelir. Bilişsel bilimcilere göre, bütün semboller 

daha büyük yapıdaki bilgilere ya da inanışlara aittir. Zihindeki semboller yani 

zihinsel temsiller de herhangi başka bir sistemde var olan semboller gibi bir kavramı 

temsil ederler. Buna örnek olarak, aletlerin nasıl çalıştıklarını anlatan basit şemalarda 

sembollerin kullanılması ve bu sembollerin her birinin birer kavramı temsil etmeleri 

gösterilebilir. (Bordwell, 1989(a): 24).Aynı örnekten yola çıkıldığında, bilişsel 

bilimde ele alınan  temsillerin toplumsal boyutunun olduğu da söylenebilir.  

 

 

Tüm bu açıklamalardan anlaşıldığı gibi, bilişsel bilimin ana düşüncesi zihinsel 

temsillerin yapılandırılıp işleme sokuldukları görüşünde odaklanmıştır. David Marr 

bilişsel bilimdeki bu görüşü, savunduğu görme teorisiyle pekiştirir. Marr görme 

teorisinde, retinanın 160 milyon ışık noktasını kaydettiğini, bunun sonucunun da üç 

boyutlu bir dünyanın algılanması olduğunu belirtir. Marr’ın teorisinin asıl amacı, bu 

ışık noktalarının nasıl bir süreç izleyip de üç boyutlu ve kararlı bir dünya olarak 

algılandığını ortaya çıkarmak olmuştur. Girdi ve çıktı arasındaki bu büyük fark, 
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zihinde yukarıdan aşağıya bir sürecin işlediğini ve daha önceden var olan bilgilerin 

işleme girdiğini düşündürür. Ancak Marr, görme eylemindeki sürecin mümkün 

olduğunca aşağıdan yukarıya işleyen bir süreç olarak ele alınması gerektiğini 

savunur. Alınan ilk girdiler aşağıdan yukarıya olan bir süreçten geçip yapısal 

değişikliklere uğradıktan sonra, yüksek seviyedeki işlemler devreye girerler. Marr 

görme teorisini açıklarken bilgisayarın çalışma ilkesini örnek alarak, aşamalardan ve 

her aşamadaki girdilerden, algoritmik işlemlerden ve çıktılardan bahseder (Marr, 

1982).  

 

 

Birinci aşamada, alınan ilk girdi ışıksal nokta düzenlerinden oluşan retinal 

görüntüdür. Görsel algılama sistemi ışığın yoğunluğundaki ya da şiddetindeki 

değişimlere dayanarak varsayımlarda  bulunur. Örneğin, ışık şiddetindeki 

değişimlerin nesnenin kenarını belirttiğini farzeder. Bu varsayımla hareket ederek 

kenarlar, çizgiler, lekeler ya da sınırlar gibi yapılar üretilir. Birinci aşama sonucunda 

ortaya çıkan ana taslaktır (primal sketch). İkinci aşamadaki girdiyi birinci aşama 

sonucunda elde edilen ana taslak oluşturur. Zihin bu taslağa dayanarak uzaklıklar, 

şekiller arasındaki uyumlar ve derinlikteki süreksizlikler gibi ana kuralları 

yapılandırıp, olası nesnenin üç boyutlu yüzeylerini ortaya çıkarır. Ancak ortaya çıkan 

bu yapı, esnenin sadece tek bir açıdan görüldüğü halidir. Bu nedenle Marr bu çıktıyı 

2 ½ boyutlu taslak olarak adlandırır. Çünkü nesnenin tüm açılardan nasıl 

göründüğüne dair bilgiler eksiktir. Yani ikinci aşama sonunda elde edilen taslak 

henüz tam anlamıyla üç boyutlu değildir. Üçüncü aşamada ise, 2 ½ boyutlu taslak 

girdisi sayesinde zihinde yapısal sorular sorulur. Zihin, 2 ½  boyutlu taslakta bulunan 
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çizgilerin konumlarını değerlendirerek simetri arar. Desenlerdeki simetrinin yanı sıra 

şekiller arasında bir hiyerarşi yapılandırmaya çalışır. Bunların sonucunda da 

nesnenin üç boyutlu modeli üretilir. Üç boyutlu modelin ortaya çıkmasından sonra, 

görsel sistem daha üst seviyedeki işlemlere ihtiyaç duyar. Üç boyutlu model önceden 

var olan bilgilerle, anılarla, beklentilerle, inançlarla ve diğer yukarıdan aşağıya olan 

süreçte görülen işlemlerle karşılaştırılır (Marr, 1982: 106-111). 

 

 

Marr’ın yaklaşımı hem çevrenin fizyolojik özelliklerini ele alır hem de yapısallığı 

destekler. Girdilerin zihinde uğradıkları değişimin aşamalarını belirtirken, daha 

önceden var olan bilgilere, yani yapı malzemelerine ve görsel sistemin amacına 

(çevredeki nesneleri üç boyutlu görmek) dikkat çeker. Tüm bunları açıklarken de 

içeriğe bağımlı kalmaz.  Yani görülebilen her nesne aynı işlemleri harekete geçirir. 

Bununla beraber içeriğin devreye girmesi süreci yavaşlatıcı bir etkendir. Oysa ki 

görsel algılama bunu kapsayamayacak kadar hızlıdır (Bordwell, 1989(a): 28).   

 

 

1.2 Filmsel Anlatı, Zihinsel Temsiller ve Şemalar 

  

Filmsel anlatı teorileri sinema çalışmalarında uzun yıllar boyunca ele alınmıştır. 

Filmsel anlatı konusunda yapılan çalışmalar günümüzde de devam etmekte ve 

gittikçe farklı boyutlar kazanarak genişlemektedir. Anlatı teorilerinde, anlatıyı 

oluşturan her eleman ele alınmıştır. Yer, zaman, kapanış, karakter, anlatım, izleyici 
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tepkileri, anlatının akışı, sıralama gibi elemanlar ayrı ayrı ya da bir bütün olarak 

incelenmiştir. Bunların bir kısmı hâlâ tartışılıp tasfiye edilmektedir.  

 

 

Tüm bu elemanların yanı sıra, anlatının ırk ve milletlere göre ne şekilde farklılıklar 

gösterdiği de araştırılan konulardan biri olmuştur. Son yıllarda ise, yapay zeka 

çalışmaları ve bilişsel bilim alanındaki gelişmeler anlatı teorisine uygulanmaktadır.   

Anlatının zihinde oluşturulması, insan zihninin kavrama sisteminin vazgeçilmez 

unsurlarından biridir. Bilişsel film teorisinde filmsel anlatının önemli olmasının en 

büyük nedenlerinden biri de budur. Çünkü düşünmenin temel aracı anlatının 

oluşturulmasıdır. 

 

 

Her hikayedeki anlatı evrensel olarak ortak özellikler gösterir. Örneğin, birçok klasik 

filmde filmin başladığı kolaylıkla belirlenebilir. Anlatının kültürlere göre değişiyor 

olduğu düşünülse de, asıl değişim söylemdedir. Hemen her kültürde hikayelere özgü 

belirli desenlere ya da kurallara rastlamak mümkündür. Mesela, hikayenin 

‘çerçevelenmesi’ hemen her kültürde, geleneksel yöntemlerle ya da sembollerle 

sağlanmıştır (Bordwell, 1989(a): 25). Bordwell çalışmasında kültürlere göre 

hikayelerdeki söylemlerin değişmesini tartışırken, farklı kültürlerde öyküye 

başlamak için kullanılan ifadeleri ele alır. Klasik İngiliz hikayeleri ‘Once upon a 

time...’(Bir zamanlar...) ile başlarken, bu, Türkçe’de ‘Bir varmış, bir yokmuş...’, 

Navajo kabilesinde ‘At the time when men and animals were all the same and spoke 

the same language...’ (İnsanların ve hayvanların aynı olduğu ve aynı dili konuştuğu 
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zamanlarda...), Nijerya’daki Tiv kabilesinde ‘I can tell lies, too!’ (Ben de yalanlar 

söyleyebilirim), Bandiler arasında ‘Let’s throw stories!’ (Haydi hikayeler anlatalım) 

gibi değişiklikler gösterir. Aslında bu değişiklikler hepsinin arasındaki ortak noktayı 

yani başlangıç yapılması ihtiyacını meydana çıkarır. (Anne Pellowski’nin 1977 

tarihli The World of Storytelling adlı çalışmasından aktaran Bordwell, 1989 (b): 24-

25).  Çünkü bir başlangıcı ve bir bitişi olmayan ya da belirsiz olan bir hikayenin 

anlaşılması güçleşebilir. Bu örnekten anlaşıldığı gibi, çerçeveleme yönteminin 

uygulanması evrenseldir. Ancak söylemde farklılıklar ortaya çıkar. Bu şekildeki 

diğer tüm kültürel eylemler gibi, film yapmanın ve izlemenin insanın yetenek ve 

kapasitesine bağlı olarak nasıl inşa edildiği, bilişsel bilim teorisiyle açıklanabilir. 

 

 

Bu noktada filmlere bakıldığında peş peşe dizilmiş görsel temsillerin bir araya 

gelmesinin bir anlatıyı oluşturup oluşturamayacağı da önem kazanmaktadır. David 

Bordwell ve Kristin Thompson filmdeki anlatıyı inceledikleri çalışmalarında bu 

konuyu ele almışlardır (Bordwell, Thompson, 1993: 52). İnceledikleri görüntü 

sıralamasını, önce bir adamın yatakta dönüp durması ve uyuyamaması, sonra bir 

aynanın kırılması, daha sonra da telefonun çalması oluşturur. Tek başına 

bakıldığında, bu herhangi bir anlatısı olmayan bir sıralamadır. Ancak, bu görüntüler 

arasında ilişkiler de bulmak mümkündür. Örneğin, adam patronuyla kavga ettiği için 

uyuyamaz, sabah olduğunda o kadar sinirlidir ki tıraş olurken aynayı kırar, daha 

sonra da telefonu çalar çünkü patronu özür dilemek için aramaktadır. Bu örnekte 

anlatının oluşması için nedensel bağlantılar gerekmektedir. Nedensel bağlantı yoksa, 

bu sıralama bir montajdan öteye gitmez. Görüntülerin arasındaki nedensel ilişkiler 
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belirgin, zayıf, dolaylı olabileceği gibi, daha büyük bir anlatının içinde yer alan 

küçük parçalar şeklinde de var olabilirler. 

 

 

Bilişsel bilimin odak noktası olan zihinsel temsilleri başka bir açıdan ele alan Jean 

Matter Mandler, hikayenin kavranmasına ilişkin yaptığı çalışmalarını, Marr gibi 

yapılandırmaya ve işlemlere dayandırır. Mandler’ın ana düşüncesi bilgi yapılarından 

oluşan şemalar etrafında yoğunlaşmıştır. Bir şemada yer alan bir bilgi en yalın 

düzeyde yapılandırılmıştır. Böylece şemanın farklı durumlara uyarlanabilmesi ve her 

durumda incelenebilmesi mümkündür. Bir şema haline getirilemeyecek durumlar, 

temel alınan basit düzeydeki şemaya dayandırılarak ele alınırlar. Bu düşünce 

çerçevesinde şemalardan yola çıkan Mandler, okuyucunun veya dinleyicinin bir 

hikayeyi anlayabilmesinin ya da anımsayabilmesinin nasıl gerçekleştiğini inceler. 

Hikayenin anlaşılmasında, zihinde aşağıdan yukarıya olan sürecin rol oynadığını ama 

her duruma uyarlanamayacağını belirtir. Dinleyici ya da izleyici bir hikayeyi takip 

ederken ya da belleğindeki hikayeyi tekrar yapılandırırken, önemli noktalardan ve 

olaylardan yola çıkar. Genellikle, dinleyicinin bir hikayede anımsadıkları anlatıda 

kullanılan kelimeler ya da söz dizimleri değildir. Bu nedenle, zihinde yukarıdan 

aşağıya doğru işleyen süreç hikayedeki önemli yapısal noktaları benzer desende 

olmalarına göre seçip metinden çıkarır. Bu noktada şemaların kullanılması önem 

kazanır. Çünkü şemalar sayesinde hikayedeki olayların tanınması ve öykünün 

bölümlere ayrılması gerçekleştirilir (Mandler, 1984: 48-50). 
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Bu nedenle Mandler, tipik anlatı şemaları önerir. Mandler’a göre, klasik bir hikayede 

kullanılan unsurlar belirli bir sırayı takip ederler. Klasik hikayelerde önce zaman ve 

uzam tanımlanır. Bunu, gelişen bölümlerin tarif edilmesi daha sonra da  karakterin 

olayları tetikleyecek basit ya da karmaşık tepkilerinin gelişimi takip eder. 

Hiyerarşilerden oluşan böyle bir şema, öyküden alınan verilerin uygulanabileceği bir 

beklentiler yapısı gibidir. Alınan verilerin klasik anlatı şemasına uyarlanabilmesi 

hikayenin anlaşılmasını ve takip edilebilmesini kolaylaştırır. Buna bağlı olarak, 

klasik anlatı şemasına uymayan hikayelerde bölümler arasında nedensel ilişki 

görülemeyeceği için, hem hikayeyi takip etmek hem de daha sonrasında hatırlamak 

güçleşir. Mandler, farklı kültürler ve farklı yaşlardaki insanlar üzerinde yaptığı 

çalışmalar sonucunda, dinleyicilerden kural dışı öyküleri tekrar anlatmaları, 

hatırlamaları yani yapılandırmaları istenildiğinde, genel eğilimin aynı hikayeyi 

yukarıda bahsedilen anlatı şemasına göre yapılandırmak olduğuna dikkat çeker 

(Mandler, 1984: 50). 

 

 

Filmlerde de, Mandler’ın klasik hikayelerde bulduğu şemalara benzer yapıları 

görmek mümkündür. Filmlerde görülen uzamsal düzenlemeler, karakteristik şekiller 

ve fiziksel hareketler, tanımlamaya yardımcı olacak görsel özellikleri öne çıkarırlar. 

Bir filmde bir nesnenin hatları ya da biçimsel özellikleri veya bir insanın odadaki 

konumu vurgulanmak istenirse, ekranda bunlara dair görsel ipuçlarının olması 

gereklidir. Böylece izleyicinin anlatılmak istenileni doğru bir şekilde algılayabilmesi 

sağlanmış olur. Hikayenin algılanmasında belirsizlik olması istenildiğinde de, 

kullanılacak şema değişir ya da belirli olmayan ipuçlar verilir. Bordwell, filmlerdeki 
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anlatıyı anlamada zihinsel temsiller ve şemaların yanı sıra sezgisel işlevlerin de rol 

oynadıklarını belirtir. Bununla beraber, zaman içinde gelişen ve değişen eğilimler de 

filmlerde kullanılır. Bu eğilimler şemaları ve sezgisel yaklaşımları da içermektedir.  

 

 

İzleyicinin belirli şemaları, kuralları, sezgileri ve zihinsel temsilleri kullanmasının 

sebebi, filmdeki anlatıyı anlamlı bir hikaye olarak yapılandırmak ve anlamaktır. 

Mandler hikayelerdeki anlatı konusunda yaptığı çalışmalar sonucunda, kurallara 

uygun olarak yapılandırılmış bir öykünün de zihinsel temsil olduğunu ve bunun da 

hikayenin anlaşılması için önemli rol oynadığını açıklamaya çalışmıştır. Öyleyse 

filmi anlamak için, izleyicinin öyküyü yapılandırması bu noktada önem kazanır.   

 

  

1.3 Hikayenin Yapılandırılması 

 

Bilişsel bilime göre, izleyiciler film izleme sırasında algıladıkları görüntüleri 

anlamlandırmak için varsayımlar inşa ederler. Daha sonra da filmde yer alan anlatısal 

olayları bu varsayımlarla eşleştirmeye çalışırlar. Bu aslında filmi anlamak, 

çıkarımlarda bulunmak ve yorumlamak için, filmin izleyici tarafından 

yapılandırılmasıdır. İzleyicinin zihninde gerçekleşen yapılandırmanın sonucunda da 

anlamlar ortaya çıkar. Bordwell, bilişsel bilimdeki yapılandırmayı açıklarken, bir 

filmde ‘anlamların bulunmadığını ancak yapıldığını’ belirtir (Bordwell, 1989(b): 3). 

İnsan zihnindeki kavrama aktivitesi aslında bir tür anlam yapma eylemidir. Zihindeki 

anlamlandırma süreci de bilişsel bilimin yardımıyla açıklık kazanabilir.  
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Anlatının kavranması sürecinde, hikayenin anlaşılması sırasında karşılaşılan 

problemlerin çözümüne dair stratejiler yer alır. Bordwell, filmdeki metnin içindeki 

ipuçlarının izleyicide yukarıdan aşağıya ve aşağıdan yukarıya olan süreçleri harekete 

geçirdiğini belirtir. Bu işlemler sonucunda da, izleyici tarafından filmdeki anlam 

yaratılır (Bordwell, 1989(b): 2). Bu eylemler izleyicinin geçmiş deneyimlerinin, 

kültürel deneyimlerin ve filmin anlatısını etkileyen teknik sınırlandırmaların 

çerçevesinde yer alır. İzleyicinin zihninde gerçekleşen kavrama ve yorumlama 

süreçleri filmdeki metni ortaya çıkarır ve anlamlandırır. İzleyicinin ya da dinleyicinin 

yorumu olmadan, metin hareketsizdir. Bu nedenle bir filmin anlamı, izleyicinin 

ipuçlarından sonra yapılandırdığı anlamla sınırlıdır (Bordwell, 1989(b): 2-3). 

İzleyicinin filmin anlatısını zamansal ve nedensel olarak sıralaması, anlatıyı aldığı 

ipuçlarıyla zihninde tekrar oluşturması Bordwell’in yapısal yaklaşımını 

desteklemektedir. Bordwell, Rus dilbilimcilerinin kullandığı syuzhet (öykünün film 

içindeki asıl sunumu, düzenlenmesi) ve fabula (izleyicinin varsayımlarıyla ve 

çıkarımlarıyla  yapılandırılan öykü) kavramlarını farklı bir şekilde ele alarak, 

izleyicinin olayların arasındaki syuzhet ilişkisini anlayıp  fabulayı yapılandırdığını 

savunur. Bordwell’e göre fabula, izleyicinin varsayımlarla ve çıkarımlarla yarattığı 

bir desendir. Başka bir deyişle fabula izleyicinin zihninde yapılandırdığı hikayedir. 

Syuzhet ise öykünün asıl düzenini ve sunumunu temsil eder. Yani syuzhet 

işlenmemiş, ham fabuladır. İzleyici anlatıdaki ipuçlarını algılar, bunları belirli bir 

şemaya uyarlayarak çerçeveler ve daha sonra da test eder. İzleyici syuzhet 

parçalarının arasındaki bağlantıyı yorumlarken, bölümleri birbirine bağlayan ve iki 

bölüm arasındaki zamansal, mekansal ya da anlatıya göre nedensel ilişkileri 

çıkarmalı ya da bulmalıdır (Bordwell, 1985: 49). Syuzhet ne kadar karmaşıksa, ya da 
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ipuçlarından ne kadar yoksunsa,  fabulanın yapılandırılması da o kadar zorlaşır. 

Bordwell’in yapısal yaklaşımına göre, izleyicinin fabulayı oluşturabilmesi için, 

syuzhetin yeterli ölçüde ipuçları içermesi gerekmektedir. Ancak bununla beraber, 

izleyici dolaylı ya da başka ipuçları yardımıyla ilişkiler kurabilir. İzleyicinin zihninde 

bir yapılandırmanın gerçekleşmesi için, gerekli ipuçlarının ya da malzemelerin daha 

önceden zihinde var olması gerekmektedir. Çünkü var olmayan bir şeyden başka bir 

şeyin inşa edilmesi mümkün değildir.  

 

 

İzleyici filmdeki anlatıyı anlamak için öyküyü zihninde yapılandırmalıdır. Anlamak 

ise izleyicinin hayal gücüyle oluşan öznel bir eylem değildir. Bordwell, anlamanın 

kültürel alımlama normlarına göre de gerçekleşmediğini belirtir. Bu nedenle 

anlamanın meydana gelmesi için metin içinde bir gerçeklik olmak zorundadır. 

İzleyici anlatısal bölümleri ele alırken metni yeniden yapılandırır. Yani bir çıkarımı 

yapılandırmak aslında metni yeniden yapılandırmaktadır (Bordwell, 1989(b): 143). 

Çıkarımlar metni destekleyerek dönüştürür ve metni anlamlandırır. Yani metne 

anlamı katan çıkarımlardır.  

 

 

Branigan da filmi anlamak için yapısal yaklaşımın gerekliliğini savunur. İzleyicinin 

kavramsal faaliyetleriyle, anlatının zamansal, mekansal ve nedensel olarak 

sıralanmasının metne uygulandığını ileri sürer. İzleyici anlatıyı anlamak için, aldığı 

verileri zamansal, mekansal ve nedensel olarak sıralar ve düzenler. Sahnedeki veriyi 

belirli bir öyküyü ya da olay sıralamasını içeren bir dünyaya dönüştürmek için, 
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yukarıdan aşağıya ve aşağıdan yukarıya gerçekleşen kavramsal işlemler 

gerekmektedir (Branigan, 1992: 3). Ancak Branigan, Bordwell’in savunduğu 

ipuçlarının anlamadaki rolüne daha az önem verir. Branigan’a göre yukarıdan 

aşağıya olan işlemler (örneğin belirli bir öykü şemasının uygulanması) aşağıdan 

yukarıya olan işlemlerin sonuçları tarafından belirlenmez. Anlatı ve anlatım 

yukarıdan aşağıya olan işlemlere bağlıdır; aşağıdan yukarıya olan işlemlerle, yani 

sahnedeki malzemelerle, tekniklerle veya malzemelerin tanımlarıyla belirlenmez 

(Branigan, 1992: 27). 

 

 

Branigan, yukarıdan aşağıya olan işlemlerle aşağıdan yukarıya olan işlemleri 

birbirinden ayırırken bunu malzemeyle yapının ayrılması olarak değerlendirir. 

Metnin malzeme özelliği yapıyı belirlemediği için, anlatı ancak içerikle ilişkili olan 

yukarıdan aşağıya olan işlemlerle yapılandırılır. Yani izleyici bu içerikleri bir araya 

getirip hikayeyi yapılandırır. Ancak malzeme ve yapı birbirinden ayrıldığı için, metin 

yapısal belirsizlikler de gösterebilir. 

 

 

1.4 Filmsel Anlatı ve İzleyici İlişkisi  

 

Janet Staiger izleyici ve film arasındaki ilişkiyi incelerken, ‘okuma’, ‘anlam’ ve 

‘metin’ terimlerinin üzerinde durur. İzleyici ve film arasındaki ilişkiyi ‘metinleri 

anlamlar için okuma’ ifadesiyle tanımlar (Staiger, 2000). Staiger bu tanımında, 

kullandığı terimleri birbirinden ayrılmaz kavramlar olarak ele almıştır. Eğer ortada 
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metin yoksa, anlam ve okuma da yoktur. Metin var ama okuma yoksa, anlam da 

çıkarılmaz. Aynı şekilde eğer anlam yoksa okuma da mümkün değildir. Okuyucu 

metni anlamlandırmak üzere okur. Filmler ele alındığında da, izleyici bir filmi 

hikayeyi anlamak üzere seyreder. Eğer hikayeyi anlamak istemiyorsa veya 

anlayamıyorsa, filmi izlemeyi bırakır. Bu mantıkla hareket edildiğinde, izleyicinin 

filmi seyretme sırasında sürekli olarak anlatıyı algılama eyleminde olduğu ortaya 

çıkar. İzleyici bu eylemi bir yere kadar gönüllü olarak yerine getirir. En azından, 

izleyicinin filmi seyretmeye devam etmesi gönüllü bir eylem olarak 

değerlendirilmelidir. Hikayeden alınan verilerin zihinde yapılandırılması ise, genel 

olarak değerlendirildiğinde, gönüllü bir eylem olmaktan çıkıp zihinsel yani 

kavramsal düzeyde ele alınır. Ancak yine de, filmin anlatısı izleyiciyle doğrudan 

ilişkilidir. 

 

 

Bordwell’in teorisinin temelinde, filmsel anlatının izleyicinin filmi anlamasında esas 

rol oynadığı yatar. Bununla beraber, izleyicinin algıladığı, bitmiş, sonlanmış ya da 

hali hazırda bir anlatı değildir. İzleme eylemi sırasında anlam, izleyici tarafından 

yapılandırılır. Film izleme sırasında algılanan süreksiz ya da eksik verilerin, sürekli 

bir hikayeye dönüştürülmesi ve bu dönüştürme esnasında eksik veriler arasında 

anlamların yapılandırılması, bilişsel film teorisinin açıklamaya çalıştığı noktalardır. 

Örneğin altı kenarlı bir küpün sadece üç kenarı görülebildiği halde, alınan veride 

eksik olan diğer üç kenar izleyici tarafından tamamlanır (Elsaesser, Buckland, 2002: 

170). Böylece zihinde altı kenarlı küp oluşturulması mümkün olur. Aynı şekilde, 

filmde eksik olan veriler izleyici tarafından tamamlanır. Filmin anlaşılması, 
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izleyicinin süreksiz görüntüleri anlamlandırıp bir araya getirmesi, gerekli yerleri 

doldurmasıyla doğru orantılıdır. Ancak, izleyici bunları kendi istediğine göre 

yapılandırmaz. İzleyiciyi yönlendiren ipuçları, prensipler ve kurallar vardır. Alınan 

her veri, eksik verilerin zihinde anlamlı temsiller haline dönüştürülebilmesi için, 

kurallar ve prensipler kullanılarak, yani belli bir şemaya göre işlemden geçer. Film 

izleme sırasında alınan verideki ipuçları şemanın etkinleşmesini sağlar.  

 

 

İzleyicinin hikayeyi tekrar yapılandırmasındaki etkenliği, verilerdeki boşlukların 

doldurulması ele alındığında çok daha açık görülebilir. Bordwell, boşlukların 

tamamlanması işlemini ‘hipotez üretme’ ya da ‘çıkarsama’ olarak isimlendirir. 

Çıkarım yapılırken, hipotezleri yönlendiren şemalardan biri, klasik öykü biçimini 

temsil eder (Bordwell, 1985: 29-61) . Klasik öykü şekli, en basit ve alışılagelmiş 

hikaye biçimidir: Karakter ve mekan tanıtımı, ilişkilerin açıklanması, karmaşıklığa 

yol açan eylemin meydana gelmesi, bunu takip eden olayların oluşması, bu olayların 

sonucu ve bitiş (Bordwell, 1985: 35). Öykünün anlaşılması, hikayenin karaktere 

odaklanarak düzenlenmesi sayesinde kolaylaşır. Karakter kendi amacı doğrultusunda 

hikayeyi sürükler.  

 

 

İzleyici bir filmi izlemeden önce klasik hikaye şeması da dahil olmak üzere belirli 

şemalara sahiptir. İzleyici filmi tamamen boş bir zihinle izlemez ve hikayeyi pasif bir 

şekilde algılamaz. Bu durum yeni bir dil öğrenmek gibidir. Anadilinden farklı bir dil 

öğrenen kişi, karşılaştığı kuralları kendi dilinin kurallarıyla bağdaştırmaya çalışarak 
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alımlar. İzleyici de filmi anlamak için, var olan şemaları kullanarak aldığı verileri 

anlamlandırmaya çalışır (Elsaesser, Buckland, 2002: 171). İzleyici, iki olay 

arasındaki ilişkiyi, şemaları kullanarak, zamansal, mekansal ya da nedensel olarak 

ortaya çıkarır. Film izleme sırasında alınan yeni verilerle, bu ilişkiler sürekli olarak 

yeniden düzenlenir.  

 

 

Klasik Hollywood sineması klasik bir anlatıya sahiptir ve kullanılan klasik hikaye 

şeması öykünün anlaşılmasını kolaylaştıracak niteliktedir. Ancak sanat sinemasında 

farklı söylemlere rastlanır. Sanat filmlerinde, izleyicinin zaman, uzam ve 

nedensellikte belirsizlikler algılaması istenir. Bu belirsizlikler daha sonra 

düzenlenerek, anlatıcının açıklama yapması sağlanır. Fakat tüm bu düzenlemelerde 

izleyicinin rolü de göz önüne alınmalıdır (Bordwell, 1989(b): 145). Çünkü, 

izleyicinin kendi bilgisi, eğilimleri ya da inançları filmi başka bir şekilde 

algılamasına neden olabilir. Böyle bir durumda izleyicinin kullandığı zihinsel 

şemalar farklılık gösterir. Aynı zamanda izleyicinin sezgisel yaklaşımı da farklı olur. 

Bir film klasik hikaye şemasına uymuyorsa, izleyici yeni açıklamalar bularak 

beklentilerini buna göre düzenlemek zorundadır. Ancak sonuçta, izleyicinin 

yapılandırdığı öykü de mantığa, klasik şemalara, kurallara ve belli bir sıraya uygun 

olacaktır.  

 

 

Genellikle filmi yapanlarla izleyenler ortak sezgilere ve şemalara sahiptir. Klasik 

hikayelerin şeması oldukça yaygındır ve izleyiciler tarafından kolaylıkla 
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algılanabilir. Klasik hikayelerin yanı sıra, film türlerinin de kendilerine ait şemaları 

olduğu düşünülebilir. Bununla birlikte, bu şema ve sezgiler yıllar geçtikçe 

değişimlere uğrayabilir. Aynı şekilde, ırklara, kültürlere, cinsiyete, sınıfa ya da 

eğitim düzeyine göre şemalar ve sezgiler farklılaşabilir. Bordwell bu konudaki 

çalışmalardan bahsederken, cinsiyet kavramının kadınsı ve erkeksi davranışlar olarak 

iki farklı şemada ele alındığını belirtir. (Bordwell, 1989(b): 145-150). 

 

 

Bu noktada bilişsel bilimin en büyük katkısı farklı izleyici gruplarının kullandıkları 

şemaların ortaya çıkarılması olmaktadır. İzleyicilerin kendilerine ait şemaları ve 

sezgileri birçok farklı etkene göre değiştiği için, zihindeki temsillerin incelenmesi 

önem kazanır. Örneğin, aynı filmi izleyen bir yetişkinle bir çocuğun zihnindeki 

kavramsal işlemler farklılık gösterecektir. Çocukların filmleri anlamak için nasıl 

şemalar ya da sezgiler kullandıklarını ve bu yeteneklerini nasıl geliştirdiklerini 

anlamak bilişsel bilim sayesinde mümkün olabilir.  

 

 

Anlatı ve Duygular 

 

Bilişsel bilimin odağı insan zihni olduğu için, duyguları açıklamada yetersiz 

kalabileceği düşünülebilir. Bununla beraber, duygusal süreci açıklamak için 

psikanaliz daha uygun bir bilim dalı olarak görülebilir. Ancak birçok film teorisyeni, 

insanın duygusal süreçlerini bilişsel bilimle inceleyerek, bilişsel bilimin film 

çalışmalarındaki yerini daha da sağlamlaştırır. Bu film teorisyenleri, bilişsel bilimin 
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izleyicinin duygusal tepkilerini incelemek için kullanılabileceğini açıklamaya 

çalışırlar.  

 

 

Filmlerdeki duyguları bilişsel bilim çerçevesinde inceleyen film teorisyenlerinden 

biri olan Grodal’a göre, psikosomatik bütünün içinde, kavramsal ve algısal süreçler 

duygusal süreçlerle doğrudan bağlantılıdır (Grodal, 1997: 44). Grodal filmlerdeki 

anlatıyı ve film türlerini bıraktıkları duygusal etkilere göre incelemek için dört 

aşamalı bir model önerir. Birinci aşamada en temel algılama vardır. Dokular, çizgiler 

ve şekillerin görsel olarak algılanması ve analizi bu aşamada yer alır. Görsel veriler 

anlamlandırılmadan en basit halleriyle ele alınırlar. İkinci aşamada devreye bellek 

girer. Veriler olası benzerlikler, uygunluklar ya da eşleşmeler için, bellekte saklanan 

önceki verilerle karşılaştırılır. Bu noktada Grodal, bellekte sadece görsel bilgilerin 

saklanmadığını, görsel yapıların yanı sıra, o yapılara ait duygusal değerlerin de 

saklanıyor olduğuna dikkat çeker. Üçüncü aşamada, varsayımsal bir anlatı 

senaryosunun yapılanması yer alır. Dördüncü ve son aşamada ise, izleyici anlatıdaki 

karakterleri tanımlayarak ve onlarla özdeşlik kurarak, psikolojik ve duygusal 

tepkileri belirler. Grodal bu psikolojik ve duygusal tepkileri de üç ana kategori 

altında toplar: istençli tepkiler (amaca yönelik); yarı istençli tepkiler (amaca yönelik 

olmayan ancak tekrar eden); otonom tepkiler (ağlamak, gülmek, ürpermek gibi 

istençsiz tepkiler) (Grodal, 1997: 60). 
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Grodal’a göre duygusal sistemin geçtiği bu süreç, insanda doğuştan vardır ve evrimin 

sonuçlarından biridir. Grodal bu noktada Anderson’la aynı görüşü savunarak, 

teorisini dayandırdığı görsel algılama sisteminin de evrim sonucunda son halini 

aldığını belirtir. Bu nedenle bu kategorilerin her kültürde aynı derecede geçerli 

olduğunu düşünür.  Grodal’ın çalışmasından da anlaşılabileceği gibi, duyguları 

akıldan ayırmak mümkün değildir. Çünkü mantık ve duygu iç içe geçmiştir ve 

birbirlerinden ayrılamazlar. Duygular düşünmek, değerlendirmek, yorumlamak ve 

çevreyi tanımlayabilmek için yol gösterici görevini üstlenirler. Bir duygusal tepki 

başka bir nesneyle ya da olayla her zaman bağlantı içindedir. Bu nedenle, bilişsel 

bilim insandaki duygusal süreci anlamada önemli bir konuma sahiptir (Grodal, 1997: 

44-60). 

 

 

Carroll, izleyicinin duygusal tepkilerini ele aldığı çalışmasında, filmlerdeki belli 

nesnelerin belli duygularla bağlantılı olduğunu vurgular (Carroll, 1990). Örneğin, 

canavar nesnesi korkuyla bağlantılı olarak kodlanmıştır. Bu nedenle bir filmde 

canavarın görülmesi korku duygusunun ortaya çıkmasına neden olur Canavar 

görüntüsünün algılanması, zihinde daha önceden canavar nesnesiyle ilişkilendirilmiş 

duyguları öne çıkarır.  

  

 

Film izleme sırasında izleyicinin duygusal olarak katılımını sağlayan bir başka nokta 

da filmlerdeki karakterlerdir. Mesela, filmdeki karakterin yakın plan çekiminde, 

karakterin mimikleri ve ifadesi belirgin bir biçimde görülür. Yakın plan görüntülerde 
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oyuncunun duyguları daha iyi belli olur. Filmi izleyen izleyici böyle bir sahne 

sırasında, karakterin mimiklerini taklit etme eğilimindedir. İzleyicinin karakterin 

mimiklerini tanımlaması ve sonrasında da taklit etmesi, karakterin duygularını 

hissetmesine ve anlatıyı takip etmesine yardımcı olur. Aslında bu durum Carroll’ın 

ileri sürdüğü nesne ve duygu ilişkisinin bir başka biçimidir. Karakterin mimikleri 

belirli duygularla ilişkilidir. İzleyici karakterin ifadesini ne kadar iyi algılarsa, 

hikayede verilmek istenen duyguları anlaması da o kadar kolay olur. Filmlerde yer 

alan nesneler gibi, karakterin mimikleri de görsel algılama sistemi sayesinde 

algılanarak zihinde yorumlanır, dönüştürülür, anlamdırılır ve hikayenin tekrar 

yapılandırılmasına yardımcı olur.   
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2. GÖRSEL ALGILAMA VE FİLMSEL ANLATI 

 

Filmdeki hikayenin izleyici tarafından anlaşılması için izleyicinin zihninde 

gerçekleşen  aşamaları ve süreçleri, yapısal yaklaşım, anlatıdaki ipuçları ve hikaye 

şemalarını  ele alarak tartıştıktan sonra,  görsel algılamanın bu süreç içindeki etkisi 

ve önemi belirgin bir hale gelmektedir. Görsel algılama filmi anlama sürecini 

doğrudan etkiler. Çünkü görsel algılama filmi anlamak ve takip edebilmek için 

gerekli olan verileri sağlar. İzleyici filmi izlerken sırasında algıladığı görsel verileri 

birbirleriyle ilişkilendirmeye çalışır. Görsel bilgiler arasındaki ilişkilendirme ne 

kadar sağlamsa, hikayenin anlaşılması da o kadar kolay olur. Görsel algılama, film 

izleme deneyimi boyunca sürekli olarak çalışan bir sistemdir. Bununla beraber, 

algılama sisteminin ne şekilde çalıştığını, görsel verilerin birbirleriyle olan 

ilişkilerinin kesintisiz olduğu anlatılar yerine, eksik olduğu durumları inceleyerek 

anlamak mümkündür. Bu nedenle, bir filmin öyküsündeki boşluklar incelendiğinde, 

görsel algılama sisteminin anlatıyla olan ilişkisi daha belirgin hale gelir.  

 

 

İzleyici bir filmi izlerken anlatıda eksik kalan yerleri algıladığı görsel veriler 

sayesinde tamamlar. Ancak hikayenin anlatımı sırasında, öykünün nasıl sona 

ereceğine dair tahminler yapmaktan kaçınır. Hikaye hakkında yorum yapmak için 

önce metnin tamamen aktarılmasını bekler. Bununla beraber anlatı izleyicide 

beklentilerin oluşmasını sağlar. Fakat genellikle öykü, beklentilerin aksi yönünde 

gelişir ve sürprizlere yol açar. İzleyici, metinden yeni veriler aldıkça, beklentilerini 

değiştirmeye, onlardan vazgeçmeye veya onları kabul etmeye hazırdır. Metnin 
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algılanması tamamen bittikten sonra da öyküyü yorumlamaya başlar. Öykü, algılama 

sırasında yapılandırılıyor olsa da, hikayedeki verilerin algılanması bitene kadar 

değişkenliğini ve esnekliğini sürdürür. Bununla birlikte, sonuç olarak ortaya çıkan 

hikaye algılama sonrası oluşan bir üründür. Hikayenin algılama sonrası oluşması, 

bellekteki bilgilerin nedensel olarak sıralanması ve düzenlenmesi demektir. Bu 

sıralama ve düzenleme, anlatıya mümkün olan en yakın öykünün oluşmasını sağlar. 

Bu nedenle Naaman’a göre, bir hikayeyi anlamak yüksek düzeydeki işlemleri, yani 

zihinde yer alan kavramsal işlemleri gerektirir (Naaman, 2002: 5-10).  

 

 

Naaman bu düşünceyi desteklemek için Gee ve Grosjean’ın çalışmasını örnek 

gösterir. Gee ve Grosjean, dilbilim alanında yaptıkları deney ve incelemeler 

sonucunda, iki cümle arasındaki anlatısal karmaşıklık arttıkça, okuyucunun bu iki 

cümle arasında verdiği duraksama süresinin de sistematik bir biçimde arttığını ortaya 

çıkarmışlardır. Hikayedeki bölümlemelerle duraksamalar arasındaki sistematik ilişki, 

ancak hikaye deneklere tekrar anlatıldıktan sonra belirlenebilmiştir. Deneklerden 

hikayeyi yüksek sesle okumaları istendiğinde, bölümlemeler ve duraksamalar 

birbirine uymamıştır. Yani bir hikayeyi okumakla onu anlatmak arasında belirgin bir 

fark vardır. Çünkü, hikayenin anlatılabilmesi için, onun anlatılmadan önce tamamen 

anlaşılmış ya da kavranmış olması gerekmektedir. Hikayeyi anlamak, algı sonrası 

meydana gelen bir işlem olduğu için, anlatıcı hikayeyi tamamen kavramıştır. Oysa 

okuma sırasında, anlatının nerede bitip nerede başladığını ve nerede aralar verildiğini 

algılamak mümkün değildir. Anlatıdaki boşluklar izleyiciyi varsayımlar üretmeye 

teşvik eder. Ancak aynı zamanda bu varsayımların yanlış olabileceği de göz önüne 
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alınır. Okuyucu, bir metni okurken karşılaştığı boşluklar karşısında akla en yatkın 

modeli bularak bu boşlukları doldurmaya çalışır. Bu model metni okudukça değişir, 

gelişir ya da biçimlenir. Okuyucu, okuma esnasında mümkün olabilecek modeller 

arasından birini tercih eder. Ancak Naaman, bu durumun filmi izleme sırasında 

farklılık gösterdiğini savunur. Naaman’a göre okumanın aksine, izleyici film izlerken 

hangi modeli neden tercih ettiğinin farkına varamaz. Algılanan tüm verileri 

düzenleme, boşlukları doldurma ve kimi yerleri açık bırakma eylemleri, tüm metnin 

aktarımı bittikten sonra gerçekleşir (Naaman, 2002:3-4).  

 

 

Anlatının algılama sonucunda ortaya çıkması, anlatının yapılandırılmasının da 

algılama sonrasında meydana gelmesi demek değildir. Çünkü hikaye algılama 

sırasında yapılandırılır. Bu yapılandırma hem yukarıdan aşağıya hem de aşağıdan 

yukarıya olan işlemlerle meydana gelir. 

 

 

Bordwell, anlatı konusunda yaptığı çalışmalarda ‘anlamak’ ve ‘yorumlamak’ 

kavramlarını birbirinden ayırır. Anlamak belirgin ya da doğrudan anlamlarla ilişki 

içerisindeyken, yorumlamak gizli ve belirgin olmayan anlamların açığa çıkarılması 

ile ilgilidir. Anlamak, izleyicinin metinden çıkardığı referansları ve belirgin 

anlamları içerir. Yorumlamak ise izleyicinin sorular sorması, konuyu incelemesi ve 

değerlendirme yaparak tahminlerde bulunması sonucu ortaya çıkar (Bordwell, 

1989(b): 8-9). Yani anlamak aşağıdan yukarıya olan işlemleri, bazı durumlarda da 

öykünün nedenselliğinin tanımlanması için yüksek düzeydeki kavrama işlemlerini 
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gerektirir. Oysa yorumlamak sadece yüksek düzeydeki kavrama işlemleriyle 

oluşmaktadır.  

 

 

Branigan, filmin anlatısını tartışırken, izleyicinin bir filmi izleme sırasında aslında 

dört ayrı film izlediğini savunur. Bunlardan birincisi, selüloit bir bant, ikincisi 

kaydedilmiş bir sesle beraber yansıtılan görüntü, üçüncüsü üç boyutlu bir ortamda 

gerçekleşen bir olay ve sonuncusu da film izlendikten sonra hatırlanan öyküdür. Bu 

dört film arasında algısal boşluklar vardır (Branigan, 1992: 84). Branigan’a göre bu 

dört filmden birini algılamak için bir diğerinin içerdiği ya da sunduğu gerçeklikler 

görmezden gelinir veya unutulur. Örneğin, bir sahnedeki montaj ya da kurgu 

hikayenin bütünlüğünün korunması uğruna dikkate alınmaz. Aynı şekilde filmdeki 

atlamalar veya diğer görsel ya da işitsel devamsızlıklar göz ardı edilir. Çünkü, 

hikayenin bütünlüğünün sağlanması her zaman önceliklidir. Branigan, izleyicinin 

yapılandırma işlemine dayanarak hikayeyi anlamasının, alınan verilerin tekrar 

gözden geçirilmesi ve oluşturulmasıyla ve var olan verilerden bazılarının atılması 

veya iptal edilmesiyle meydana geldiğini belirtir. Ancak Branigan’ın bu 

yaklaşımında anlama tek bir yönde çalışır; yukarıdan aşağıya olan işlemler aşağıdan 

yukarıya olan algılamalara yol açar. Bu varsayım bir çok geleneksel film için geçerli 

olsa da, tüm durumlara uyarlanacak kadar genel bir yaklaşım değildir. Geleneksel 

film çizgisinin dışında olan film örneklerinde bu varsayımın uyarlanması doğru bir 

sonuç vermez. Örneğin Godard filmlerinde izleyicinin beklentileri ya da 

varsayımları, farklı çekim teknikleriyle veya farklı anlatım teknikleriyle bir anda 

altüst olur. Aynı şekilde, sıradan bir gangster filmi olarak başlayan ve filmin sonuna 
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kadar aynı çizgide devam eden Olağan Şüpheliler (The Usual Suspects, Brian Singer, 

1995) filminde, izleyicinin filmi izlerken aldığı verilerle kurduğu hikaye birdenbire 

son sahnede değişmektedir. Filmde, son sahneye kadar anlatılan hikayenin aslında 

anlatıldığı gibi olmadığı, son sahnede, hikayeyle ilişkili olan nesnelerin ardı ardına 

yer alan görüntüleriyle anlaşılmaktadır.  Bu örnekte, filmin sonunda gösterilen 

nesneler en basit düzeydeki görsel algılamayı gerektirir (Naaman, 2002: 8). Yani, 

aşağıdan yukarıya olan algılamalar filmin hikayesinin değişmesine ve öykünün 

yeniden kurulmasına yol açmıştır. Hikayeyi anlamak için izlenen yön bu kez 

aşağıdan yukarıya doğru olan algılama işlemleriyle belirlenmiştir. Oysa Branigan’ın 

modelinde, anlamadaki en büyük önem yüksek düzeydeki algılama işlemlerine 

verilmiştir. 

 

 

Bordwell ve Branigan’a göre, öyküdeki boşlukların doldurulması ‘yorumlamanın 

içinde yer alır. Metinde hiç bir zaman yer almayan unsurlar yüksek düzeydeki 

yapılandırmalarla ortaya çıkarılır. Bu, film izleme sırasında alınan verilerin 

yukarıdan aşağıya olan işlemler sonucunda yorumlanması ve dolayısıyla boşlukların 

doldurulması demektir. Metindeki boşlukların doldurulması öyküdeki eksik 

bölümlerin tamamlanması şeklinde olabileceği gibi, metnin işaret ettikleriyle 

bağlantılı olarak hikayeye dair önermelerin oluşturulmasını da içermektedir.  

 

 

Branigan ve Bordwell, yukarıdan aşağıya olan işlemleri aşağıdan yukarıya olan 

işlemlerden ayırıp, ilkine öncelik vermekle sinemadaki bazı aykırılıkları dışlamış 
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olurlar. Çünkü, bu aykırı durumlarda önceliklerin ve üstünlüklerin yeri değişir. Film 

izlerken deneyimlenen bu tür durumlarda, aşağıdan yukarıya olan algılama, yüksek 

düzeyde ele alınan varsayımlara müdahale ederek onların yeniden yapılanmasına ya 

da ortadan kaldırılmasına yol açar. Bunun sonrasında da nedensel ilişkili ve mantıklı 

yeni modeller oluşturulur (Naaman, 2002: 8-20). 

 

 

Hikayedeki boşluklar iki grup halinde ele alınabilirler. Naaman bu grupları ‘imalı’ ve 

‘gerekli’ olarak adlandırır. İmalı boşluklar, hikayenin tutarlılığının sağlanması için 

önem teşkil etmezler. Bu türdeki boşluklar filmdeki karakterin uyuduğu, yemek 

yediği ya da kişisel ihtiyaçlarını giderdiği zamanları içerir. Gerekli olan gruptaki 

boşluklar ise öykünün tutarlı olması için izleyici tarafından doldurulması gereken 

araları temsil eder (Naaman, 2002: 8).  

 

 

İzleyici öyküde herhangi bir boşlukla karşılaştığında çıkarımlarla o arayı doldurur. 

Naaman bu noktada imalı ve gerekli boşlukların ele alınması arasındaki farka dikkat 

çeker. İmalı boşluklar, sanki o veri metinde yer alıyormuş veya algılanıyormuş gibi 

ele alınırken, gerekli boşlukların işlenme süresi diğerine oranla daha yavaş 

gerçekleşir. Naaman bu yaklaşımı Havilland ve Clark’ın anlama üzerine yaptıkları 

araştırmanın sonucunu örnek göstererek destekler. Havilland ve Clark’ın bulduğu 

sonuca göre, ‘Katil John’un arkadaşlarından biriydi’ cümlesi ‘John dün öldü’ 

cümlesinden sonra daha yavaş okunurken, ‘John dün öldürüldü’ cümlesinden sonra 

daha hızlı okunur (Naaman, 2002: 9). Ölüm ve öldürülme kavramları arasındaki 
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ilişkinin kurulması, alınan verilerin tekrar gözden geçirilmesini gerektirdiği için 

yavaşlamıştır. Oysa öldürülme kelimesinden sonra okunan ‘katil’ kelimesi kendi 

içinde bir nedensellik barındırır. Bu örnekten anlaşılabileceği gibi, iki kavram ya da 

olay arasındaki tutarlılık, hikayenin anlaşılmasını hızlandırır.  

 

 

Alınan iki veri arasındaki kavramsal boşluğun doldurulması, anlama süresini 

yavaşlatırken, bu yavaşlamanın bellekle de ilişkisi vardır. Okuma esnasında, anlama 

iki seviyedeki tutarlılığı sağlamakla gerçekleşir. Bunlar yerel ve genel seviyelerdir. 

Yerel bilgiler, kısa süreli bellekteki bilgilerle doğrudan eşleştirilir. Oysa genel 

seviyede, alınan yeni bilgiler, artık kısa süreli bellekte yer almayan daha önceki 

bilgilerle karşılaştırılır. Yerel düzeydeki eşleştirmeler anlatıdaki unsurların 

yerleştirilmesini veya yönlendirilmesini sağlarken, hikayenin yapılandırılması için 

genel bilgiler önem taşır.  (Naaman, 2002: 9-10). 

 

 

Paul van den Broek, kavram bilimcilerin sunduğu modelde, metnin nedenselliğe 

dayanılarak yapılan çıkarımlarla ele alındığını ve bunun sonucunda da metnin 

tutarlılığını destekleyen algılamanın ortaya çıktığını belirtir. Van den Broek, metinde 

var olan iki olay arasındaki nedensel ilişkinin tespit edilebilmesi için dört ölçüt 

önerir: 

1. Zamansal öncelik ölçütüne göre, bir neden asla sonuçtan sonra yer almaz. 

2. İşlerlik ölçütüne göre, sonuç meydana gelirken nedenin varlığı devam eder. 
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3. Koşullardaki gereklilik ölçütüne göre, hikayedeki koşullar çerçevesinde bir 

neden meydana gelmeseydi, sonuç da oluşmazdı. 

4. Koşullardaki yeterlilik ölçütüne göre, hikayedeki koşullar  çerçevesinde, eğer 

bir neden meydan gelmişse, sonuç da muhtemelen oluşacaktır (Van den 

Broek’den aktaran Naaman, 2002: 10).  

 

 

Van den Broek’in sunduğu bu ölçütler hikayedeki iki olay arasındaki nedensel 

ilişkileri açıklamak amacındadır. İzleyiciler nedensel ilişkisi bulunan iki olayı, 

ilişkisiz iki olaya kıyasla daha rahat hatırlarlar. İlişkisiz iki olayın, syuzhet içinde yan 

yana olması da durumu değiştirmez. Çünkü, diğer olaylarla nedensel ilişkisi 

bulunmayan ve öykünün ilerlemesine katkısı olmayan olayların unutulması daha 

hızlı gerçekleşir. Oysa, birbiriyle ilişkisi en fazla olan olaylar özetlerde daha sık yer 

alırlar, daha önemli bir dereceye sahiptirler ve daha hızlı hatırlanırlar (Naaman, 

2002: 10-11). 

 

 

Nedensel ilişkilerin zihinde temsil edilmeleri birçok etkene bağlıdır. Örneğin, kısa 

süreli bellek olabilecek tüm ilişkilerin bulunmasını sınırlamaktadır. Van den Broek, 

sunduğu ‘Nedensel Çıkarım Yapma’ (Causal Inference Maker- CIM) modelinde 

nedensel ölçütlerin ve sınırlamaların, yapılan çıkarımların içeriğini ve çeşidini 

belirlediğini savunur. Böylece çıkarım yapma işleminde kavramsal ve işlemsel 

kısıtlamalar oluşur.  
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Hem dört kavramsal ölçüte göre nedensel ilişkilerin bulunmaya çalışılması hem de 

bellekteki işlemsel sınırlamalar metnin okunması işlemine rehberlik eder. Bunun 

sonucunda metnin durumsal modeli ortaya çıkar. Bu model, algılama sırasında 

nedensel ilişkilere öncelik tanır ve bulunan ilişkiler metnin uzun süreli bellekteki 

durumunu etkiler. Algılama esnasında aralarında nedensel ilişkinin bulunmadığı ya 

da bu nedenselliğin çok az olduğu olayların, uzun süreli bellekte sahip oldukları 

önemi daha az düzeydedir. Aynı zamanda, bu olaylar yeni veriler alındığında metnin 

anlaşılmasını değiştirmekte çok az etkilidirler. İki bitişik olay arasında gereklilik ve 

yeterlilik var olduğunda ise, bu olaylar ilişkilendirilerek çıkarım yapılır. Metinde bir 

ara veya boşluk olduğunda, okuyucu belleğini gözden geçirerek kayıp olan bilgiyi 

bulmaya çalışır. Böyle bir bilginin bulunması da çıkarım yapılmasını sağlar. Metin 

çıkarım yapılması için yeterli ve gerekli olayları sağlamıyorsa, okuyucu genel 

bilgilerine dayanarak çıkarımlar yapıp boşlukları doldurur (Naaman, 2002: 11).  

 

 

Ancak Broek’in sunduğu bu model, metindeki boşlukların doldurulmasında 

rahatlıkla kullanılabilmesine rağmen filmlerdeki boşlukları açıklamada yetersiz 

kalmaktadır. Bunun birinci sebebi van den Broek’in, modelini oluştururken dil 

kavramının üzerinde yoğunlaşmasıdır. Metnin zihinde ilişkilendirilip temsil 

edilebilmesi için, metin içindeki kelimelerin anlamlarının ve görevlerinin 

belirlenmesi, daha sonra bu kelimeler bir araya getirilerek bir önerme ya da cümle 

oluşturulması gerekmektedir. Bu aşamadan sonra okuyucu cümlelerdeki olaylar 

arasında ilişkiler kurmaya başlayabilir.  
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Sinemada ise, var olan diller kullanılsa da, işitsel ve görsel elemanların yoğunluğu 

bir dile oranla çok daha karmaşık detayları beraberinde getirir. Bu şekildeki duyusal 

bilgiler algılandıkları anda ve sırayla işlemden geçerler, önermeler ve şekilsel 

temsiller olarak belleğe saklanırlar. Ancak görsel bilginin bellekten tekrar 

çağırılması, van den Broek’in modeliyle ele alındığında problemlidir. Çünkü şekiller 

bellekte önermeler ve tanımlayıcı görüntüler halinde yer alırlar. Bununla birlikte, 

algılama sırasında hikayeyle ilişkili görülmeyen görüntülerin, daha sonra filmin 

sunduğu diğer görsel detaylarla karşılaştırılması ya da ilişkilendirilmesi sonucunda, 

öykünün anlaşılmasında büyük rol oynadıkları ortaya çıkabilir. Ancak van den 

Broek’in savunduğu gibi, görüntüler film izleme sırasında öyküyle ilişkili olmadığı 

için bellekte saklanmamış olsalardı, gerekli görüldüğünde ve bellekten tekrar 

çağırıldıklarında ulaşılamaz olurlardı (Naaman, 2002: 14-15). 

 

 

Bu durumu açıklamak için bir çok filmden örnek vermek mümkündür. Mesela, Yedi 

(Seven, David Fincher, 1995) filminde dedektifler olay mahalinde tartışırken bir 

gazeteci hızlıca yaklaşıp fotoğraf çekmek ister. Dedektiflerden biri gazeteciyi olay 

yerinden hemen uzaklaştırır. Hikayenin anlaşılması için, iki dedektif arasında geçen 

konuşma sahnenin en önemli bölümünü oluşturmaktadır. Bu konuşma sırasında bir 

gazetecinin bir kaç saniyeliğine görünmesi, hikayedeki cinayetlerle hiçbir şekilde 

ilişkili değildir. Filmi izleme sırasında bu olay önemsenmeyip diğer olaylarla 

ilişkilendirilmez. Ancak bir süre sonra, izi sürülen katilin evindeki fotoğraflar 

görüldüğünde, gazetecinin olay yerine gelmiş olmasının hikayede önemli bir yere 

sahip olduğu ortaya çıkar. Bu durumda fotoğrafların görülmesi, gazetecinin yer 
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aldığı görüntülerin bellekten çağrılmasını gerektirir. İzleyici bu tür filmlerdeki 

ayrıntıların hikayede önemli olabileceğini varsaysa da, filmi izleme sırasında her 

çekimdeki her ayrıntının nedensel olarak ilişkilendirilmesi mümkün değildir. 

Görüldüğü gibi van den Broek’in sunduğu model burada geçerliliğini yitirir. 

Algılama sırasında ilişkisiz olduğu düşünülen görüntüler, gerekli görüldüğünde 

kolaylıkla bellekten çağırılabilir. Bu da görsel bilgilerin bellekte saklanması için 

önermelerin her zaman gerekmediğini ya da ön koşul olmadığını göstermektedir.  

 

 

Van den Broek’in modelindeki ikinci problemli nokta ise uzun süreli bellekteki 

kısıtlamalardır. Van den Broek’e göre, metni okuma sırasında sadece, belleğin 

kapasitesinin o andaki kavramsal kısıtlamaları çerçevesinde yapılan çıkarımlar 

saklanır. Metinde rastlanan boşlukları doldurmak için de bu çıkarımlar kullanılır. 

Ancak, Naaman’ın yaklaşımına göre bu varsayım doğru değildir. Örneğin, bir 

metinde olaylarla bağlantısız ve arka plan bilgisi olarak havanın sıcaklığı betimlenir. 

Havanın sıcak olduğu bilgisi çalışan bellekte saklanmaz. Daha sonra karakterin palto 

giydiği bilgisi alındığında, okuyucu bu bilgiyi tekrar ortaya çıkararak birbirine ters 

düşen iki veri arasındaki problemi çözmeye çalışır. Bu örnek, metnin zihinsel 

temsilindeki durumsal modelinin oluşturulmasında nedensel ilişkilerden daha 

fazlasının dikkate alındığını gösterir. Belleğe dayalı her türlü değişken algılama 

sırasında değil, hikayeyle ilgili olduğu zamanlarda tekrar çağırılır, etkinleştirilir ve 

metnin durumsal modeline yerleştirilir. Boşluklarla karşılaşıldığında uzun süreli 

bellekteki bilgiler yoklanarak, öyküyle ilgili çıkarımların yapılmasına ve bu 

boşlukların doldurulmasına çalışılır. Yani, algılama sırasında nedensel ilişkisi 
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olmayan bilgiler bile uzun süreli bellekte saklanır. Bu yaklaşım, filmlerin 

yorumlanmasında da önem taşır. Çünkü, filmde yer alan sözsel nedensel ilişkiler, 

görsel ilişkilerle aynı olmayabilir. Hatta nedenselliği sağlayan ipuçları izleyiciyi 

tamamen farklı bir doğrultuda yönlendirebilir (Naaman, 2002: 14). Zihindeki 

nedensel çıkarımlarla oluşturulan modelin belleği kısıtladığı yaklaşımı göz ardı 

edildiğinde, bellekteki tüm bilgilere ulaşılabileceğinin düşünülmesi mümkündür. 

Uzun süreli bellekteki bilgilere ulaşılması gerektiğinde, bu bilgiler kolaylıkla 

çağrılabilir. Bu da, boşlukların doldurulmasını ve öykünün ya da metnin durumsal 

modelinin tekrar düzenlenmesini ya da oluşturulmasını açıklamaktadır.  

 

 

Görsel bilgilerin tekrar düzenlenmesi, izleyicinin görüntüleri bellekten 

çağırabilmesiyle gerçekleşir. Bu görüntüler, algılama esnasında sınıflandırılmazlar. 

Ancak öyküyü anlamak için gerekli görüldüklerinde, yani kavramsal işlemler 

sırasında, algılanan görsel verilerin önem dereceleri ve aralarındaki nedensel ilişkiler 

belirlenir. Bununla beraber, öykünün anlaşılması yüksek düzeydeki işlemlerin 

aşağıdan yukarıya olan algılamayla peş peşe çalışmasıyla gerçekleşir. Yorumlama 

hikayenin neden sonuç ilişkilerinden ortaya çıkan yapılarla tekrar düzenlenmesi, 

görüntülerin bellekten çağrılması, varsayımlar ve hipotezler gibi yüksek düzeydeki 

kavramsal işlemleri gerektirse de, aşağıdan yukarıya olan algılamaları da 

barındırmaktadır. Her yeni algılanan görsel ya da işitsel veri, izleyicinin yorumunu 

ve çıkarımlarını kolaylıkla yönlendirir ya da değiştirir. Her ne kadar yorumlama ve 

çıkarımlarda bulunma yüksek düzeyde yer alsa da aşağıdan yukarıya olan görsel 

algılamalar filmin kavranmasını büyük ölçüde etkiler. 
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3. GÖRSEL ALGILAMA ÇERÇEVESİNDE FİLM İNCELEMELERİ 

 

Filmin başarısı ya da çekiciliği onun ulaşılabilirliği ile orantılıdır (Anderson, 1996: 

9-10). Burada bahsedilen ulaşılabilirlik, izleyicinin hikayenin anlatısını ve öykünün 

kurgusunu takip edebilirliğidir. Ulaşılabilirlikteki dil sorunları, alt yazılarla ya da 

dublajla giderilir. Ama asıl sorun algıdan kaynaklanan problemlerdir. 

Hollywood’daki film yapımcıları ya da yönetmenler algısal psikoloji alanında eğitim 

görmemiş olmalarına rağmen, ekonomik ya da kültürel sınırları aşmayı 

başarmışlardır. Hollywood filmleri geniş bir izleyici kitlesine ulaşabilir.  

 

 

Görüntü sinemadaki en önemli unsurdur. Filmde, görüntülerin peş peşe sıralanması 

rasgele değildir. Görüntülerin sıralanması filmdeki anlatıyı oluşturur. Hikayenin 

anlaşılması ise, anlatıda kullanılan görüntülerin izleyici tarafından algılanmasıyla 

mümkündür. Görüntüler, görsel algılama sistemiyle algılandıktan sonra yorumlanır, 

aralarında ilişkiler kurulur ve sonuçta filmdeki hikaye yapılandırılır. Bu çalışmadaki 

varsayımların birinde, filmdeki hikayenin yapılandırılmasının kişiden kişiye farklılık 

gösterdiği düşüncesi temel alınmaktadır. Sonuç olarak yapılandırılan hikaye aslında 

izleyicinin filmden ne anladığını da belirler. Filmin anlaşılması en basit düzeyde ele 

alındığında şu aşamaları içerir: Görüntüler ⇒ Görsel Algılama ⇒ Yorumlama ve 

ilişkilendirme. Yorumlama ve ilişkilendirme olması için önce görsel algılama 

sisteminin çalışması gerekmektedir. Algılama sistemi de görüntülerin var olmasıyla 

harekete geçer. Zihinde meydana gelen görsel algılama yorumlamayı etkileyebileceği 

gibi, yorumlama da görsel algılamayı etkileyebilir. Ancak, görsel algılama sistemini 
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harekete geçiren algılanan görüntülerdir. Oysa yorumlamayı harekete geçiren görsel 

algılama sistemidir. 

 

 

Film izleme sırasında alınan görsel bilgiler hikayenin yapılandırılmasının sürekli 

olarak değişmesini, gelişmesini ya da yenilenmesini sağlar. Örneğin Akıl Defteri 

(Memento, Christopher Nolan, 2000) filminde, hikayenin yapılandırılmasında görsel 

bilgilerdeki ipuçlarının önemi büyüktür. Filmdeki anlatı klasik anlatı kurallarına 

uymaz. Hikaye sondan başa doğru anlatılır. Görüntülerin zamansal olarak 

ilişkilendirilmesi hikayenin anlaşılmasındaki en önemli unsurdur. Filmdeki bir 

sahnede oyuncunun elinde tuttuğu fotoğraf gösterilir. Fotoğrafın arkasında iki satır 

halinde yazılmış küçük notlar vardır. Anlatıda, bu sahneden daha sonra yer alan 

başka bir sahnede, tekrar aynı fotoğraf gösterilir. Her ikisinin de aynı fotoğraf 

olduğunu tanıyan izleyici, fotoğrafın arkası tekrar gösterildiğinde eksik olan görsel 

bilgiyi fark eder. Çünkü bu defa arka kısımda sadece bir satırdan oluşan tek bir not 

vardır. Üstelik ilk sahnede görülen ilk notla ikinci sahnedeki not aynıdır. Öyleyse 

diğer notlar eksiktir. Tükenmez kalemle yazılmış yazıların kendi kendilerine silinmiş 

olmaları mümkün değildir. Bununla birlikte, yazıları birisinin sildiği yönünde bir 

bilgi de yoktur. Öyleyse bu sahne, ilk görülen sahneden daha önce meydana 

gelmiştir. İzleyici aldığı görsel bilgileri karşılaştırarak, görüntüleri zamansal olarak 

sıralar. 
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Görsel algılamanın da yorumlamadan etkilendiği, yine aynı film ele alınarak 

örneklendirilebilir. Filmin en başında yer alan sahne, oyuncunun hareketlerinin 

sondan başa doğru görüntülenmesiyle anlatılır. Mermi tabancadan çıkmak yerine, 

geriye doğru giderek namluya girer. Duvardaki kan aşağıya doğru akmak yerine, 

yukarı çıkar. Bu görüntüler sahnede yer alan eylemlerin tersinden gösterildiğini 

belirtir. Ancak böyle bir çıkarımda bulunmadan önce oyuncuya bakıldığında, her şey 

normaldir. Yani oyuncunun göz kırpma hareketi ya da mimikleri normal bir şekilde 

algılanır. Sahnedeki eylemlerin tersinden oynatıldığı çıkarımı yapıldığında ise, artık 

tüm eylemler ters yönde algılanmaya başlanır. Bu çıkarımdan sonra tekrar oyuncuya 

bakıldığında göz kırpmasındaki aksaklıklar algılanabilmektedir. Yani izleyici bu 

aksaklığın farkına varabilmektedir. 

 

 

Öyleyse, film izleme sırasında veya sonrasında yapılandırılan hikaye, yorumlamaya 

bağlı olarak değişebileceği gibi görsel algılama sisteminin sonuçlarıyla da farklılık 

gösterebilir. Yorumlama ve ilişkiler kurma tamamen kavramsal boyutta gerçekleşir. 

Bu da, bu eylemlerin her insana göre değişebileceği anlamına gelir. Kavramsal 

boyuttaki işlemlerin farklılık göstermesi bir çok etkene bağlı olduğu halde, bu 

etkenler genel olarak ‘deneyimler’ şeklinde ele alınabilir. İnsanın deneyimlerini de, 

yaş, meslek, alışkanlıklar, eğitim düzeyi, cinsiyet, kültür ve ilgi alanları gibi 

değişkenlerin belirlediği düşünülebilir. Bununla birlikte günlük hayatta karşılaşılan 

durumlar ya da olaylar da deneyimlerin oluşmasında önemlidirler. Bu etkenlerin 

hepsi, görüntülerin yorumlanmasındaki farklılaşmaları sağlar. Örneğin, bir doktor bir 

sahnede ‘kan’ görüntüsüne baktığında bunu ‘ameliyatla’ ilişkilendirip, hikayeyi o 
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yönde yorumlayabilecekken, başka bir meslek grubuna ait olan bir izleyici, aynı 

sahneyi bir ‘cinayet’le ilişkilendirebilir. Aynı şekilde, daha birkaç gün önce burun 

ameliyatı olmuş bir izleyici, bir filmi izlerken karakterin burunlarına odaklanıp, 

hikayedeki karakter betimlemelerini herkesten farklı bir şekilde yorumlayabilir. Ya 

da, evine hırsız girmiş bir izleyici, sahnedeki karakterin aradığını bulamamasını 

hırsızlıkla ilişkilendirebilir. Elbette bu durumlar, sahneler anlatıdan bağımsız olarak 

ele alındığında belirgin olarak ortaya çıkabilirler. Çünkü anlatıda verilen ipuçlarının 

yorumlamadaki etkisi kaçınılmazdır. Nitekim, daha önceki bir sahnede, kayıp olan 

nesnenin nerede olduğuna dair ipuçları verilmişse, bu bilgiye sahip olan izleyici, 

oyuncunun nesneyi bulamamasını hırsızlıkla ilişkilendirmeyecektir. 

 

 

Zihinde gerçekleşen yorumlama tüm bu etkenlere göre şekillenir. Görsel algılamanın 

da yorumlamadan etkilendiği düşünüldüğünde, yukarıda bahsedilen etkenlerin görsel 

algılama sistemini de etkileyeceği ortaya çıkar. Buna bağlı olarak, görsel algılama 

sistemi, tekrar, yorumlamayı etkileyecektir. Öyleyse, filmsel anlatı ve izleyici 

arasındaki ilişkide görsel algılama bir köprü vazifesi görmektedir. Anlatının 

anlaşılmasının, izleyiciye göre farklılık gösterdiğini ortaya çıkarmak, farklı izleyici 

gruplarını incelemekle sağlanabilir. 
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3.1 İzleyici Üzerinde İncelemeler 

 

Çalışmanın bu bölümünde, önceki bölümlerde tartışılan kuramların sınanması 

amaçlanmıştır. Bilişsel bilimin merkezinde izleyici yer aldığı için, tartışılan 

kuramların izleyiciler üzerinde incelenmesi yerinde olacaktır.  Bu amaca hizmet 

edecek bir inceleme için hem anlatı hem de görüntü açısından alışılagelmiş 

filmlerden farklı olan iki film ele alınmıştır. İzleyicilere bu filmlerden bazı kareler ya 

da sahneler gösterilerek görsel algılamaya ve hikayenin yapılandırılmasına dair 

sorular sorulmuştur (İzleyicilere sorulan sorular, çalışmanın sonundaki Ek-1’de yer 

almaktadır). Bu çalışmaya toplam 20 kişi katılmıştır. Görsel algılama sistemini 

etkileyen etmenler mümkün olduğunca sabit tutularak, izleyicilerin görsel 

raporlarındaki farklılıklar incelenmiştir. Yaş, eğitim seviyesi, meslek ve kültür 

algılamayı etkileyen etmenlerden birkaçıdır. Bu etmenlerin sabit tutulması halinde 

izleyicilerin algılama sisteminde farklılık olup olmayacağı sınanmıştır.  Çalışmaya 

katılan izleyiciler 20-30 yaş aralığında yanı aynı yaş grubundadırlar. Hepsi 

Amerika’da doğup büyümüşlerdir. İzleyicilerin eğitim seviyeleri de benzerdir; her 

biri yüksel okul mezunudur. İzleyiciler farklı mesleklere sahip olsalar da ilgi alanları 

ve yaşadıkları çevre birbirine çok yakındır.  

 

 

Çalışmada  Bir Rüya İçin Ağıt (Requiem For a Dream, Darren Arronofsky, 2000) ve 

Mulholland Çıkmazı (Mulholland Drive, David Lynch, 2001) adlı filmler 

kullanılmıştır. Bir Rüya İçin Ağıt filmi, sıra dışı anlatım teknikleri, kamera açıları ve 

farklı yakın plan çekimleri içerdiği için seçilmiştir. Mulholland Çıkmazı’nda ise 
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belirsiz, anlaşılması güç bir hikaye vardır. Görüntülerin arasındaki zamansal ve 

nedensel  ilişkilerin kurulması oldukça zordur. 

 

 

İzleyicilerin hiçbiri her iki filmi de daha önceden seyretmemiştir. Bu da izleme 

sırasında algılanan görüntülerin, daha önceden var olan hikayeye dair bilgilerle 

karşılaştırılamayacağı anlamına gelir. Filmleri daha önceden izlememiş izleyiciler 

için, gösterilen görüntüler ilk defa algılanıp yorumlanacaktır. 

 

 

İnceleme sırasında, filmlerdeki bazı kareler ve sahneler gösterildikten sonra, 

izleyicilere görüntülere dair sorular sorulmuş ve izleyicilerden cevapları bir kağıda 

yazmaları istenmiştir. Böylece verilen cevaplarda izleyicilerin birbirlerinden 

etkilenmeleri engellenmiştir. Ancak çalışmaya 20 kişi aynı zamanda katılmadığı için, 

izleyicinin tek başına olduğu durumlarda, cevapları sözlü olarak alınmıştır.  

 

 

3.1.1 Bir Rüya İçin Ağıt 

 

Bir Rüya için Ağıt filmi boyunca sıra dışı teknikler kullanılarak çekilmiş ve 

sıralanmış görüntülere sıklıkla rastlanır. İncelemenin ilk aşamasında bu filmin 

kullanılmasının amacı görüntülerin görsel algılama sistemiyle ne şekilde 

algılandığını ortaya çıkarmaktadır. İzleyicilerin görsel raporları alınarak, algılamanın 

kişiden kişiye değişip değişmediği sınanmıştır. Bunun için kimi zaman filmden kısa 
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bölümler kimi zaman da tek kare görüntüler gösterilerek kamera açısı, ışık, derinlik, 

renk ve perspektif gibi bilgilerin izleyiciler tarafından ne şekilde algılandığı test 

edilmiştir. 

 

 

Aşağıda yapılan incelemelerin aktarılması için, önce gösterilen görüntüler 

betimlenerek sorulan sorunun ne olduğu açıklanmıştır. Daha sonra bu sorunun amacı 

ve alınan cevaplar tartışılmıştır. Sorular inceleme sırasında soruldukları sırada 

aktarılmışlardır. 

 

 

Birinci Soru:  

 

İlk soru için, filmin 39. dakikası ile 43. dakikası arasındaki sahne gösterilmiştir. Bu 

sahne Harry’nin (Jared Leto) annesinin (Ellen Burstyn) mutfağında çekilmiştir. 

Harry annesini ziyaret etmektedir ve mutfak masasında oturmaktadır. Anne ise 

sürekli hareket halindedir; kimi zaman Harry’nin karşısına oturur, kimi zaman da 

ayağa kalkıp buzdolabından bir şeyler çıkararak oğluna yiyecek hazırlama 

telaşındadır. Gösterilen bu dört dakikalık bölümde çoğunlukla Harry’nin arkasında 

konumlandırılmış kameradan alınan görüntüler yer alır. Böylece sahnede mutfak 

tezgahı, dolaplar, tezgahın üstündeki nesneler ve buzdolabı görülür. Harry annesiyle 

konuşmaktadır. Sahnedeki ilgi çeken olay da bu konuşma ve annenin telaşlı 

hareketleridir. Bu sahnenin gösterilmesinin sebebi, görüntülerin izleyicilerin 

belleklerinde saklanmasını incelemektir. Aslında bu soru, beşinci sorunun altyapısını 
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oluşturmak için hazırlanmıştır. Çünkü beşinci soruda, izleyicilerin, gösterilen 

buzdolabı görüntüsünün bu sahnede görüldüğünü hatırlayıp hatırlayamadıkları 

sınanacaktır. Bu nedenle, ilginin buzdolabı nesnesinden başka bir yerde toplandığı 

bir sahne seçilmiştir. Sahnenin gösterilmesinin amacının açığa çıkmaması için 

izleyicilere sahneyle ilgili iki soru sorulmuştur. Bunlardan birincisi annenin saç 

renginin ne olduğudur. Sahneyi izleyen erkek izleyicilerin hepsi ‘kırmızı’ cevabını 

vermiştir. Kadın izleyiciler ise bu rengi ‘turuncu-kırmızı’ şeklinde belirtmişlerdir. 

Anne daha önceki sahnelerde saçını kızıla boyamıştır. Annenin saç rengini 

değiştirmesi hikayede önemli olduğu için, saç rengi film boyunca belirgin bir 

biçimde vurgulanır. Bu nedenle bu sahnede saç renginin kolaylıkla algılanabilmesi, 

sahnede kullanılan diğer renklerin arasında kırmızı renginin özellikle 

belirtilmesinden kaynaklanır. Kızıl saç rengi sahnede göze çarpan ve böylece 

kolaylıkla algılanabilen bir ayrıntıdır. Bu nedenle kırmızı rengin tüm izleyicilerin 

belleğinde kalması olağandır. Ancak kadın izleyicilerin kırmızı değil de turuncu-

kırmızı şeklinde cevap vermeleri Lakoff’un renk kategorileri araştırmasında belirttiği 

etmenlerden dolayı ortaya çıkmıştır. Ana renk olan kırmızı herkes tarafından 

algılandığı halde, kadın izleyiciler ara renk olan turuncu rengini de ayırt 

edebilmişlerdir.  

 

 

İkinci soru ise Harry’nin gömleğinin rengidir. Sahnedeki diğer renklerle aynı 

değerlere sahip koyu yeşil renginin algılanması kırmızı rengine göre zorlaşmıştır. 

Üstelik sahne izlendikten sonra, rengin bellekten çağrılması sırasında, odadaki diğer 

renkler arasından ayrıştırılması güçtür. İzleyicilerin 11 tanesi koyu yeşil yanıtını 
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vermiştir. 5 izleyici siyah olduğunu söylemiştir. Harry’nin üzerine düşen koyu gölge 

siyah rengini baskın kılmıştır. 4 kişi sadece yeşil yanıtını vermiştir.  

 

 

İkinci soru:  

 

Filmin 14. dakikasında yer alan sahne, kameranın bir odanın tavanını göstermesiyle 

başlar. Kamera tavan hizasındadır, ancak yere paralel olarak konumlanmıştır. 

Böylece odanın tavanı yan görünüşten çekilmiştir. Bina oldukça eskidir. Oda yüksek 

tavanlıdır. Tavanda kare şeklinde bir pencere vardır. Aynı zamanda tavandan tellerle 

asılmış iki lamba görülür. Yan duvarlar ve tavan beton olduğu için, üstte veya yanda 

olduklarına yönelik bir bilgi içermezler. Odanın uzun ve geniş olması görüntüdeki 

perspektifi belirginleştirir. Perspektifin sonunda yer alan pencereler çok ufak 

olduklarından fark edilmeleri güçtür. Bunların dışında su boruları, kolonlar ve 

tavandan sarkan nesneler sahnede yer alan diğer elemanlardır. Renklerin birbirlerine 

yakın olması ve nesnelerin sadece bazı kısımlarının görülmesi, görüntünün zihinde 

tanımlanmasını güçleştirir. Işık, perspektif, doku ve derinlik bilgisi de algı sistemini 

yanıltıcı rol oynar. Kameranın tavan hizasında yer alması alışılagelmiş bir 

görüntünün ortaya çıkmasını engeller. İzleyicilere bu kare gösterildikten sonra, 

gördüklerinin ne olduğunu yazmaları istenmiştir. Alınan cevapların bir kısmı 

birbirlerine yakınken, geri kalan kısımda farklılıklar gözlenmiştir. İzleyicilerin 

yazdıkları cevaplardan bazıları şöyledir: “Tünel gibi bir şey”, “bir binadaki inşaat 

halinde yer alan bir koridor. Kamera tavandan sarkan lambanın hemen üzerinde yer 

almış”, “Eski bir hastane”, “İnşaat halinde bir oda”, “90 derece dönmüş bir 
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kameradan bakış, yan duvarlarda dolaplar var”, “Bir binanın boşluğuna tavandan 

yere doğru bakış”, “yüksek bir bina”. 

 

 

Görüntünün bir odaya ve yüksek bir binaya ait olduğunun rapor edilmesi, derinlik 

bilgisinin her izleyicinin zihninde farklı bir şekilde ele alındığını ortaya çıkarır. Bu 

farklılıkların ‘hastane’ ve ‘tünel’ gibi farklı çıkarımların yapılmasına sebep olduğu 

düşünülebilir. Marr’ın görme teorisinde belirttiği aşamalar bu noktada belirgin hale 

gelir. Alınan retinal bilgiler, zihinde var olan derinlik, ışık, perspektif bilgilerine ve 

diğer görsel bilgi ve tecrübelere göre düzenlenirler. Zihindeki bu var olan 

bilgilerdeki farklılık, düzenleme sonrasında elde edilen sonucu da etkiler. Kamera 

açısının farklı algılanması zihindeki perspektif ve ışık bilgilerinin etkisiyle meydana 

gelmiş olabilir. Tüm bunlarla birlikte, sahnede tanımlanması güç nesneler, bazı 

izleyiciler tarafından rahatlıkla algılanabilmiştir. Ancak bazı izleyiciler ise 

algıladıkları görüntüyü olabilecek en mantıklı şekilde belirlemişlerdir. Gördüğü 

şekilleri dolap olarak algılayan izleyici, zihninde şekilleri daha önceden görmüş 

olduğu bir dolap görüntüsüyle eşleştirmiştir. Burada, yapısal yaklaşımda ele alınan  

görsel deneyimlerin etkisi açıkça görülmektedir.   

 

 

Üçüncü soru:  

 

Bu soru için filmde yer almayan, silinmiş sahnelerden biri incelenmiştir. Sahnede 

önce filmdeki kadın karakterlerden biri olan Marion’un (Jennifer Connelly) yakın 
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plan çekimi yer alır. Marion odadaki başka insanlarla konuşmaktadır. Bir süre sonra 

sahne ikiye bölünür ve konuştuğu kişilerden biri olan Harry’nin yakın plan çekimi 

yer alır. Bunu, üçüncü kişinin yakın plan çekimi takip eder. Böylece ekran üçe 

ayrılmıştır. En solda Harry, ortada Marion, en sağda ise Tyrone (Marlon Wayans) 

gösterilir. Aralarındaki konuşma devam ederken, oyuncuların nereye ya da kime 

bakarak konuştukları, göz ve baş hareketlerinden anlaşılmaktadır. Üç oyuncunun da 

arka plan görüntüleri ve her sahnedeki ışıklandırma ve renk birbirinden farklıdır. 

Sahnenin gösterilmesinden sonra izleyicilerden oyuncuların birbirlerine göre 

konumlarının ne olduğu sorulmuştur. Böylece sahnede yer alan nesnelerin 

birbirlerine göre konumlarının algılanması sınanacaktır. Ortadaki çekimde yer alan 

Marion’un konuşma sırasında sağına ve soluna bakması, diğer oyuncuların 

Marion’un sağ çaprazında ve sol çaprazında olduklarını belirtir. Bu nedenle 

izleyicilerin hepsi oyuncuları bir üçgenin üç köşesine yerleştirmişlerdir. Yani alınan 

cevapların hepsinde,  Marion’un ortada, Harry’nin Marion’a göre sağ çaprazda ancak 

sahnenin solunda, Tyrone’nun ise yine Marion’a göre sol çaprazda ancak sahnenin 

sağında yer aldığı yazılmıştır. Bu durum, görüntülerin yan yana sıralanışında da aynı 

şekildedir. Ancak, oyuncuların nasıl bir odada, birbirlerinden ne kadar uzaklıkta ve 

hangi pozisyonda olduklarının raporu her izleyiciye göre değişmiştir. 13 izleyici 

oyuncuları yuvarlak bir masanın etrafında algılamıştır. Buna göre, hepsi de masa 

etrafında sandalyelerde oturmaktadırlar. Bu şekilde rapor verenlerden iki izleyici 

Marion’un arkasında mutfak, karşısında ise oturma odası olduğunu belirtmiştir. 

Diğerleri ise bunun tam tersini, yani mutfağın Marion’un karşısında, oturma odasının 

ise arkasında olduğunu yazmışlardır. Arka planın farklı algılanması, ışık bilgilerinin 

ve algılanan nesnelerin zihinde tanımlanması sonucu meydana gelmiştir. Oyuncuları 
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bir masa etrafında algılamak ise, oyuncuların aralarındaki mesafenin algılanmasıyla 

ilişkilidir. Ortada bir masanın olduğunu düşünen izleyiciler, oyuncuların birbirlerine 

olan uzaklıklarını diğer izleyicilere göre daha kısa olarak algılamışlardır. Çünkü 

ortada bir masa olduğunu düşünmeyen izleyiciler Harry’nin odanın uzak bir 

köşesinde yere oturur bir pozisyonda olduğunu, Tyrone’nun da odanın sağ duvarına 

sırtını dönmüş bir şekilde yerde oturduğunu belirtmişlerdir. Marion da aynı şekilde 

yerde oturmaktadır. 3 izleyici, Marion ve Tyrone’nun yerde, Harry’nin ise yüksek bir 

nesnenin üzerinde oturduğunu belirtmişlerdir. 4 kişi ise Marion’un koltukta 

oturduğunu, Harry’nin odanın bir köşesinde ayakta durduğunu, Tyrone’nun ise yerde 

oturduğunu rapor etmişlerdir. Böylece sahnedeki nesnelerin konumlarına dair verilen 

ipuçlarının algılanmasında farklılıklar olabileceği ortaya çıkmıştır. İzleyiciler, 

oyuncuların konumlarını zihinlerinde var olan şemalara oturtarak en mantıklı sonuca 

ulaşmaya çalışmışlardır. Ancak her izleyicinin zihninde var olan şema birbirinden 

farklı olduğu için, ortaya çıkan sonuçlar da birbirinden farklı olmuştur.  

 

 

Dördüncü Soru:  

 

İzleyicilere yine filmde yer almayan silinmiş sahnelerden biri gösterilmiştir. Bu 

sahnede ekran altı eşit parçaya bölünmüştür. Ekranın sol bölümünde, yukarıdan 

aşağıya doğru, oyuncuların yakın plan çekimleri ayrı karelerde yer almaktadır. Sağ 

bölümde ise her oyuncunun bakış açısından çekilmiş görüntüler dizilmiştir. Sol üst 

köşede Tyrone’nun yakın plan çekimi, onun hemen yanında da Tyrone’nun 

gördüklerinin yer aldığı kare vardır. Tyrone’nun görüntüsünün altında Marion’un 
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yakın plan çekimi, bu karenin altında da Harry’nin yakın plan çekimi yer alır. Bu 

karelerin yanlarında da, sırasıyla Marion’un gördükleri ve Harry’nin gördüklerinin 

gösterildiği kareler bulunmaktadır. Oyuncuların her birinin bakış açısıyla gösterilen 

nesnelerin ne olduklarının belirlenmesi, bu sorunun sorulmasının amacını oluşturur. 

Filmi daha önce izlememiş olan izleyiciler gördükleri şekilleri filmdeki hikayeye dair 

başka görüntülerle ilişkilendiremezler. Ekranın altı parçaya bölünmesi de, görüntüler 

arasındaki görsel ilişkilerin kurulmasına izin vermez. Bu nedenle izleyicilerin hepsi 

bu üç karedeki görüntüleri tek tek ele almışlar, aralarında herhangi bir ilişki 

kurmamışlardır. Tyrone’nun baktığı birinci görüntüde beyaz bir zemin üzerinde koyu 

renkli bir şekil vardır. İzleyicilerin bir kısmı bunun tavan aydınlatması olduğunu 

söylemişlerdir. Ancak izleyicilerin büyük bir çoğunluğu bu şekli tanımlayamamıştır. 

Birkaç kişi de bunun tavandaki ya da duvardaki bir süsleme olduğunu rapor etmiştir. 

Sadece bir izleyici Tyrone’nun bir rüya ya da yanılsama gördüğünü düşünmüştür. 

Görüntüler arasında tanımlanması en kolay olanı Marion’un baktığı nesnedir. Bu 

karede duvarda asılı olan bir duvar saati görüntüsü vardır. Tüm izleyiciler bunu 

duvar saati şeklinde rapor etmişlerdir. Harry’nin bakış açısını anlatan karede ise yine 

tanınması güç bir nesne yer almaktadır. Ancak bu Tyrone’nun durumundan farklıdır. 

Çünkü verilen görsel bilgilerde bu nesnenin günlük hayatta her zaman karşılaşılan bir 

nesne olduğu belirgindir. Rengi beyaz olan bu nesne, televizyonun üstünde 

durmaktadır. İzleyicilerin yanıtlarında çeşitli nesne isimleri yer almıştır. Bunlar 

“peçete”, “uyuşturucu”, “gaz ocağının yakın çekimi”, “plastik torba”, “kumaş 

parçası”, “buruşuk kağıt”, “yağlı kağıt” ve “pamuk” şeklinde sıralanabilir.  
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İzleyiciler, aldıkları görsel bilgileri zihinlerinde daha önceden var olan bilgilerle 

karşılaştırarak olabilecek en yakın sonuçları elde etmişlerdir. Böylece nesnelerin 

algılanmasında farklılıklar ortaya çıkmıştır. Saat nesnesinin algılanmasında 

farklılıkların olmaması, herkesin saat görüntüsünü daha önceden deneyimlemiş 

olmalarından kaynaklandığı düşünülebilir. Aynı zamanda gösterilen saat nesnesinin 

fiziksel özelliklerinde herhangi bir belirsizlik yoktur. Bu nedenle, saat görüntüsünün 

zihindeki görüntülerle karşılaştırılıp tanımlandığı sürecin sonunda, ortaya tek bir 

sonuç çıkmaktadır; o da saat görüntüsüdür. 

 

 

Beşinci Soru: 

 

Bu soru için gösterilen sahnede anahtar deliğinden görünen bir buzdolabı görüntüsü 

yer alır. Bu görüntü dışında sahne tamamen karanlıktır. Burada izleyicilere, görülen 

görüntünün ne olduğu sorulmuştur. Sorunun sorulmasındaki amaç, görüntülerin 

bellekten çağrılmasını sınamaktır. Birinci soruda gösterilen sahnede buzdolabı 

görüntüsü yer almaktadır. Ancak bu sahnedeki buzdolabı görüntüsü hikayeyle 

bağlantılı olmadığı için bellekte saklanmayabilir. Naaman’ın belirttiği gibi, bir süre 

sonra aynı nesnenin tekrar görülmesi, eğer bellekte saklanmışsa, görüntünün 

bellekten çağrılmasını sağlar. Bellekten görüntünün çağrılabilmesi ve her iki 

görüntünün eşleştirilebilmesi görsel algılama sistemiyle meydana gelir. Öyleyse bu 

durum izleyiciye göre değişiklik gösterebilir. İzleyicilerin hepsi görüntünün bir 

buzdolabına ait olduğunu ve buzdolabının bulunduğu odaya anahtar deliğinden 

bakıldığını algılamıştır. Nesnenin bir buzdolabı olduğunu algılayan izleyicilerden 8’i, 
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buzdolabının Harry’nin annesinin mutfağındaki buzdolabı olduğunu tanımamışlardır. 

Diğerleri ise daha önceki buzdolabı görüntüsüyle bu sahnedeki buzdolabı 

görüntüsünü ilişkilendirebilmişlerdir. 

 

 

Altıncı soru: 

 

Yukarıdaki sahnenin hemen ardından anahtar deliğinden bakan annenin yer aldığı 

sahne gelir. Burası karanlık bir odanın içidir. Oyuncunun yüzünün küçük bir bölümü 

anahtar deliğinden gelen ışıkla aydınlanmıştır. Yüzün aydınlanan bölümü ile anahtar 

deliğinden gelen ışığın yönü dışında başka bir görsel bilgi yoktur. Bu nedenle, bu 

sahnede görülen şeklin ne olduğu sorusunun da yanıtları farklılaşmıştır. 11 izleyici 

bu şeklin bir insan yüzü olduğunu algılayabilmiştir. Aynı zamanda bu yüzün bir 

kadına, bir erkeğe veya bir siyaha ait olduğuna dair farklılaşmalar da ortaya 

çıkmıştır. Diğer izleyiciler ise bu soruyu “kulak”, “kol”, “bedenin bir bölümü” ve 

“deri ceket giymiş birinin sol omzu” şeklinde yanıtlamışlardır.  

 

 

Yedinci Soru: 

 

Bu soruda peş peşe dizilen görüntülerin birbirleriyle ilişkilendirilerek anlatının 

anlaşılması ve hikayenin yapılandırılması incelenmiştir. Film boyunca uyuşturucu 

kullanma sahneleri birkaç görüntünün hızlı bir şekilde sıralanmasıyla anlatılmıştır. 

Bu görüntülerin tek başlarına ele alındıkları durumda algılananlarla, diğer 
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görüntülerle birlikte ele alındıkları durumda algılananların değişip değişmediğini 

ortaya çıkarmak sorunun amacını oluşturur. Uyuşturucu kullanma eylemini anlatmak 

için ekranda sırasıyla şu görüntüler yer alır: Plastik torbanın açılması, mikroskobik 

boyutta gösterilen hücrelerin genişlemesi, kaşıktaki suyun kaynaması, kırmızı kan 

hücrelerinin damardan akışı, göz bebeğinin büyümesi. 

 

 

İzleyiciye en başta yer alan plastik torbanın açılması görüntüsü gösterilmemiştir. 

Çünkü bu görüntü uyuşturucu kullanımına dair belirgin ipuçları içerir. Aynı zamanda 

izleyicilerin filmin uyuşturucuyla ilgili olup olmadığına dair herhangi bir bilgileri de 

yoktur. 

 

 

Öncelikle, bu görüntülerin içinden kan hücrelerinin akışını gösteren sahne tek başına 

ele alınmıştır. Görüntü izleyicilere tek kare olarak gösterilmiş ve izleyicilerden 

gördüklerinin ne olduğunu yazmaları istenmiştir. İzleyicilerin hiçbiri bu görüntüyü 

damar içindeki kan hücreleri olarak algılamamıştır. Yanıtlar “erimiş çikolata”, “bir 

taşın yakın görüntüsü”, “duvar”, “beton”, “köpük”, “boya”, “yere dökülmüş salçalı 

yemek” şeklinde farklılaşmıştır. Daha sonra aynı sahne hareketli olarak 

gösterilmiştir. Kan hücrelerinin belli bir yönde hareket etmeleri izleyicilerin 

raporlarını “kan akışı”, ya da “damar içindeki hücreler” şeklinde değiştirmelerini 

sağlamıştır. Ancak daha önce kan hücrelerinin damar içindeki akışını mikroskobik 

boyutta görmemiş bir kişinin bu şekilde rapor vermesi mümkün olmayacaktır. 
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Üçüncü aşamada ise aynı görüntü diğer görüntülerle birlikte gösterilmiştir. Bu 

görüntüleri izleyen izleyicilerin hepsi, görüntüler arasında ilişkiler kurarak sahnenin 

uyuşturucunun kana karışmasını anlattığını tanımlayabilmişlerdir. Alınan görsel 

bilgiler birbirlerinden çok farklı olsalar da, hikayenin yapılandırılması mümkün 

olmuştur. Bu görsel bilgiler zihindeki bilgilerle yorumlanarak anlamlandırılmışlardır. 

Bu yorum sonucunda da nesnelerin ya da şekillerin algılanması değişmiştir. 

Görüntülerin arasındaki ilişkilerin kurulması ancak yorumlamayla sağlanabilmiştir. 

Görsel algılama sistemi yorumlamayla birlikte çalışarak, hikayenin anlaşılması 

gerçekleşmiştir. Alınan görüntüler zihindeki anlatı şemalarına göre ele alınıp 

anlatılan hikayenin yapılandırılması sağlanmıştır. Görüntülerin yorumlanması 

sonrasında, aynı görüntünün farklı bir şekilde algılanması mümkün olmuştur. Zihin 

aldığı yeni görsel bilgiler yardımıyla, ulaştığı bir önceki sonucu değiştirmiştir. 

Bordwell’in yapısal yaklaşımı açıklarken belirttiği gibi, izleyici aldığı görsel 

bilgilerle zihnindeki hikayeyi sürekli olarak değiştirip geliştirmekte, daha önceki 

varsayımları atıp yeni varsayımlar üretmektedir. Bunu görsel bilgilerden alınan 

ipuçları mümkün kılmaktadır. Alınan veriler zihinde yorumlandıktan sonra, görsel 

algılamanın değişiklik göstermesi ise, filmi anlamada aşağıdan yukarı olan sürecin 

öneminin yukarıdan aşağıya olan süreç kadar önem taşıdığını ve her iki sürecin 

birbiriyle etkileşim içince olduğu ortaya çıkmaktadır. Öyleyse, film teorilerinde 

görsel algılamanın evrensel olduğunu kabul etmek hatalıdır. Çünkü görsel algılama 

yorumlamadan etkilenir. Yorumlama ise şüphesiz her izleyicide farklılık gösterir.  
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3.1.2 Mulholland Çıkmazı 

 

Mulholland Çıkmazı incelenirken, film tamamen gösterilmiş ancak belirli sahnelerde 

durdurularak izleyicilere sorular sorulmuştur. Bu bölümde asıl amaç görsel algılama 

ve anlatı arasındaki ilişkileri incelemek olsa da, bazı sahnelerde sadece görsel 

algılamaya yönelik sorular da sorulmuştur. 

 

 

Birinci Soru: 

 

Filmin en başlarında yer alan, kırmızı renkteki çarşafla örtülü bir yatağın ve yine 

kırmızı bir yastığın görüldüğü sahne gösterilmiştir. Sahne yatağa yatmak üzere olan 

bir kişinin bakış açısından çekilmiştir. İzleyicilerde bu sahnedeki olayın anlatılması 

istenildiğinde, cevaplar yorumlanarak verilmiştir: “Uyuşturucu almış biri yatağı 

bulmaya çalışıyor”, “Biri derin bir uykuya dalmak üzere”, “Biri ölüyor” (bu izleyici 

kırmızının ölümü çağrıştırdığını belirtmiştir). Bunların dışında sadece kırmızı bir 

yatağın gösterildiğini de belirten yanıtlar alınmıştır. Kameranın yastığa doğru 

yaklaşmasıyla, yastık üzerine düşen gölgeyi algılayamayan izleyiciler, birisinin 

yatmak üzere olduğu çıkarımını yapamamışlardır. 
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İkinci Soru: 

 

Filmin 12. ve 15. dakikaları arasında iki adamın bir kafeteryada (Winkie’s) 

konuştukları sahne yer alır. Konuşma bittikten sonra kamera masadaki nesneleri 

kısaca görüntüler. Film bu görüntüden sonra durdurulup, izleyicilere masanın 

üzerinde gördükleri nesnelerden hatırladıklarını yazmaları istenmiştir. Masanın 

üzerinde meyve suyuyla dolu bir bardak, içindeki meyve suyu içilmiş boş bir bardak, 

iki kahve fincanı, boş bir tabak, bu tabağın içinde bir çatal ve bir bıçak, kullanılmış 

bir peçete, kullanılmamış bir peçete ve üzerinde bir çatal ve bir bıçak, içinde domuz 

pastırması, yumurta ve patates olan bir tabak ve bir tuzluk-biberlik takımı vardır. Bu 

sorunun amacı hem izleyicilerin görüntüleri belleklerinde tutmalarını hem de 

nesnelerin algılanmasındaki farklılıkları incelemektir. Alınan yanıtlarda izleyicilerin 

hatırladıkları nesnelerin sayısı ve hangi nesneleri hatırladıkları çeşitlilik göstermiştir. 

Bazı izleyiciler masadaki tüm nesneleri hatırlamışlardır. Ancak bazıları bunlardan 

sadece birkaçını belleklerinden çağırabilmiştir. Buradaki en ilginç sonuç, yemek 

yemeye düşkün oldukları bilinen veya film izleme sırasında aç olan izleyicilerin 

hatırladıklarının, sadece dolu olan tabaktaki yiyeceklerin görüntüsüyle sınırlanmış 

olmasıdır. Aynı şekilde, bazı izleyiciler sadece kahve bardakları ile portakal suyunu 

rapor etmişlerdir. Bunların dışında, alınan bir çok yanıtta aslında masanın üzerinde 

yer almayan nesne adlarına da rastlanmıştır. Bunlar bir yemek masasında olabileceği 

varsayılan “ekmek”, “keççap”, “kaşık”, “şeker”, “vazo”, “hesap kağıdı” gibi 

nesnelerdir. Görsel algılamanın sonucu, zihinde daha önceden var olan bilgilerden 

etkilenmiştir. 
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Üçüncü soru: 

 

Filmin 22. dakikasında Betty (Naomi Watts) teyzesinin evine gelmiştir. Betty evin 

içinde dolaşırken, kamera da onunla birlikte hareket ederek odaların görüntülerini 

aktarır. Sahnenin sonunda, izleyicilere oturma odasının renginin ne olduğu 

sorulmuştur. Bu sorunun amacı renklerin algılanmasındaki farklılıkları incelemektir. 

Verilen yanıtlar 5 farklı rengin algılandığı sonucunu ortaya çıkarır. 3 izleyici 

“kırmızımsı kahverengi”, 5 izleyici “ten rengi-bej rengi”, 5 izleyici “krem rengi”, 3 

izleyici “kahverengi”, 4 izleyici ise “turuncu rengi” yanıtını vermiştir. Renk 

kategorileri izleyicilere göre farklılık göstermiştir.   

 

 

Dördüncü soru: 

 

Film 35. dakikada durdurularak, görülen odanın uyandırdığı duyguların ne olduğu 

sorulmuştur. Sahnede yer alan odanın 3 duvarı kalın perdelerle kaplıdır. Odanın 

ortasında, turuncu koltukta oturan bir adam vardır. Başka bir adam odanın en arka 

bölümünde ayakta durmaktadır. Odanın dördüncü duvarını cam bir paravan 

oluşturur. Kamera ile odanın arasında bu cam paravan vardır. Sahnedeki üçüncü 

adam sadece cama yansıyan görüntüsüyle görülebilmektedir. Bunların dışında cama 

monte edilmiş bir cihaz, odanın bir köşesinde kırmızı renkli bir masa ve masanın 

üzerinde mavi ışık veren bir lamba vardır. Odanın ışıklandırılması bir tiyatro 

sahnesinin ışıklandırılmasına benzer. Kullanılan spot ışıklar, odanın bir bölümünü 

tamamen karanlıkta bırakırken diğer bölümleri aydınlatmaktadır. Bu sorunun amacı 
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görsel algılamayla duygular arasındaki ilişkinin incelenmesidir. Alınan yanıtlarda, 

gösterilen görüntünün izleyiciler arasında farklı duygular uyandırdığı ortaya 

çıkmıştır. Verilen cevapların bazıları şunlardır: “korku”, “güç”, “iktidar”, “gizem”, 

“karanlık güçler”, “heyecan”, "merak", "kısıtlanma", "sessizlik", "sinir bozucu", 

"dışlayıcı", "özel", "belirsiz", "para ve zenginlik", "genişlik". Bir izleyicinin 

kısıtlanma duygusunu hissedip bir diğerinin ise genişlik hissini duyması, 

görüntülerin zihinde farklı duygularla eşleştirildiğini düşündürür. Bu da, görsel 

algılama sistemiyle duygular arasındaki ilişkinin her izleyicide farklı şekilde 

meydana geldiği şeklinde değerlendirilebilir.  

 

 

Beşinci soru: 

 

Dördüncü soru için gösterilen sahne beşinci soru için de kullanılmıştır. Burada 

sahnede görülen nesneler arasındaki oranların algılanması incelenmiştir. 

İzleyicilerden sahnede görülen 3 oyuncunun boylarına ve kilolarına göre sıralamaları 

istenmiştir. Sahnedeki görsel bilgilerden yararlanan izleyicilerin cevaplarında 

farklılıklar ortaya çıkmıştır. Oyuncuların sahnede birbirlerinden ayrı yerlerde ve 

değişik pozisyonlarda olmaları, fiziksel özelliklerin yani birbirlerine göre 

orantılarının her izleyici tarafından farklı algılanmasını sağlamıştır. Alınan 

cevaplarda oyuncuların boy uzunluklarına göre sıralanmasında beş farklı sıralama, 

ağırlıklarına göre sıralanmasında ise üç farklı sıralama ortaya çıkmıştır. Alınan görsel 

bilgi her izleyici için aynı olsa da sonuç değişmiştir. Bu, her izleyicinin zihninde var 

olan görsel bilgilerin farklılık göstermesinden kaynaklanır.  
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Altıncı Soru: 

 

Filmin hikayesinde Betty, sinema artisti olma hayalindedir. Oyuncu seçmeleri için 

bir senaryonun belli bir bölümünü canlandırması gerekmektedir. Filmin bir 

sahnesinde Betty senaryo üzerinde prova yaparken, diğer kadın karakter olan Rita 

(Laura Harring ) Ona yardım etmektedir. Sahnenin başında önce Betty görünür. 

Karşısındaki ile tartışmaktadır. Kamera daha sonra Rita’yı gösterir. Betty öfkelidir, 

Rita ise Betty’e cevap vererek kendini savunma konumundadır. Aslında Betty ve 

Rita oyuncu seçmeleri için kullanılacak olan senaryoyu canlandırmaktadırlar. Bu bir 

süre sonra Rita’nın elindeki kağıtların görülmesiyle ve Rita’nın söylediklerini 

kağıttan okuduğunun algılanmasıyla anlaşılır. Sahnenin sonunda da, Betty ve 

Rita’nın gülüşmeleri aralarında geçen tartışmanın bir canlandırma olduğunu 

destekler. İzleyicilere önce Rita’nın elinde tuttuğu kağıtların görünmesinden önceki 

bölüm gösterilmiştir. Bu sahnedeki olayın ne olduğu sorulduğunda alınan cevapların 

hepsi aynı olmuştur; “Betty ve Rita kavga etmektedirler”. Ancak sahnenin daha 

sonraki birkaç saniyesi gösterilerek alınan yeni görsel bilgilerle hikayenin 

yapılandırılmasının değişip değişmediği incelenmiştir. 14 izleyici Rita’nın elindeki 

kağıtları gördükten sonra bunun bir kavga sahnesi değil de canlandırma olduğunu 

çıkarmışlardır. Çünkü izleyici film izleme sırasında hikayeyi sürekli olarak 

yapılandırmaktadır. Bordwell’in belirttiği gibi görüntülerden alınan görsel bilgilerle 

yapılandırılan hikaye, yeni bir görsel bilginin ya da ipucunun alınmasıyla değişime 

uğrayabilir. Ancak diğer izleyicilerin yapılandırdıkları hikaye, sahnede yer alan bu 

görsel bilginin ardından herhangi bir değişime uğramamıştır. Bu nedenle yeni 
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algılanan görsel bilginin diğer bilgilerle ilişkilendirilmesi hikayenin anlaşılmasında 

önem kazandığı gibi, bu durum her izleyicide aynı olmayabilir.  

 

 

Yedinci Soru: 

 

Bir başka sahnede Betty ve Rita Winkies’de kahve içmektedirler. Burası filmin en 

başında gösterilen iki adam arasındaki konuşmanın geçtiği yer ile aynıdır. 

İzleyicilere Betty ve Rita’nın nerede oldukları sorulduğunda, verilen yanıtların hepsi 

aynı olmuştur. Daha önceki sahnede yer alan kafeteryanın iç mekanına ait görsel 

bilgiler, aynı mekan tekrar görüldüğünde alınan görsel bilgilerle eşleştirilmiştir. 

Böylece her iki mekanın da aynı olduğu tanımlanmıştır. Yani, görsel algılama sistemi 

sayesinde izleyiciler ikinci kez gördükleri kafeterya görüntüsünü tanımışlardır.  

 

 

Sekizinci Soru: 

 

Bu soru için ele alınan sahne, hikayedeki ana karakterlerden biri olan Adam’ın 

(Justin Theroux) tuttuğu pansiyon odasında geçer. Pansiyon sahibi ile Adam’ın 

konuştuğu sahnede kapıda yazan oda numarası net bir şekilde görülmektedir. Bu 

sorunun amacı hikaye ile ilişkilendirilemeyen görüntülerin bellekte saklanıp 

saklanmadığını incelemektir. Bunu sınamak için izleyicilerin yarısına sahnenin 

gösterilmesinin hemen ardından oda numarasının ne olduğu sorulmuştur. Alınan 

cevapların hepsinde numaranın “16”olduğu bilgisi yer almıştır. Ancak aynı soru, 
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diğer izleyicilere sahne gösterildikten yaklaşık bir saat sonra sorulmuştur. Bu sefer 

bu izleyicilerin 8’i numaranın ne olduğunu hatırlayamamışlardır. Van den Broek’ın 

hikayelerde yaptığı çalışmaya benzer olarak, aradan geçen zaman süresince hikaye 

ile ilişkilendirilemeyen görsel bilgi bellekten silinmiştir. Ancak bazı izleyicilerde bu 

bilginin hala ulaşılabilir olması, her izleyicinin görsel algılama sisteminde farklılıklar 

olduğunu ortaya çıkarır.  

 

 

Dokuzuncu soru: 

 

Rita elindeki mavi kutunun kapağını açar. Rita’nın bakış açısından çekilen sahnede 

kutunun içi karanlıktır. Kamera kutunun içine gittikçe yaklaşır ve sonuçta ekran 

karanlıkta kalır. Daha sonra kutunun halıya düştüğü gösterilir. Kamera halının 

üzerindeki kutuda bir süre sabit kaldıktan sonra odanın girişine doğru yavaşça 

hareket eder. Hemen ardından odaya Betty’nin teyzesi girer. Filmin başında 

Betty’nin teyzesinin uzun bir süreliğine şehir dışına gittiği bilgisi verilmiştir ve 

teyzenin evden gitme sahnesi gösterilmiştir. Betty bu süre içinde teyzesinin evinde 

kalacaktır. Hikayede, teyzesi gittikten sonra Betty’nin eve gelmesinden, Rita’nın 

kutuyu açmasına kadar geçen zaman dilimi ancak birkaç günü kapsamaktadır. Fakat 

gösterilen sahnede, kutunun yere düşmesiyle teyzenin odaya girmesi arasındaki 

kamera hareketi süreklidir. Bu süreklilik zamanda herhangi bir atlamanın olmadığına 

yönelik görsel ipuçları içermektedir. İzleyicilere bu iki olay arasındaki zaman ilişkisi 

sorulduğunda verilen yanıtların 14’ünde her iki olayında aynı gün içinde 

gerçekleştiği rapor edilmiştir. Sahnedeki görüntülerden algılanan görsel ipuçları 
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görüntüler arasında zamansal ilişkilerin kurulmasını sağlamıştır. Fakat diğer 

izleyiciler algılanan bu görsel bilgiye rağmen, filmin başında verilen bilgilere 

dayanarak arada zaman atlaması olduğunu rapor etmişlerdir. Burada, daha önce 

alınan bilgilerin yeni alınan görsel bilgilerden daha üstün ve öncelikli bir konumda 

oldukları düşünülebilir. İzleyiciler algıladıkları görüntüleri zihinlerindeki öykü 

şemalarına göre yani belirli bir mantığa ve kurallara uygun bir şekilde düzenlemeye 

çalışmışlardır.  

 

 

Onuncu soru: 

 

Diane (filmin ilk bölümündeki Betty) oturma odasındaki koltukta oturmaktadır. 

Telefon çalar. Hemen ardından başka bir odanın çekimi gösterilir. Bu odada bir 

telefon, bir lamba ve izmaritlerle dolu bir kül tablası vardır. Diane’nin bulunduğu 

odayla bu oda arasında görsel açıdan hiçbir ilişki yoktur. Ancak telefonun çalması 

devam eder. Yani ses bilgisinde bir süreklilik olduğu halde, görsel bilgilerde 

herhangi bir süreklilik yoktur. İzleyicilere bu iki oda arasındaki ilişki sorulduğunda, 

alınan yanıtların hepsinde daha sonradan görülen odanın başka bir binada/yerde 

olduğu rapor edilmiştir. Çünkü oturma odası ile diğer oda arasında ilişki kurulmasını 

sağlayacak hiçbir görsel bilgi yoktur. Bu soruyla görsel algılama sisteminin filmi 

takip edebilmek için taşıdığı önem ortaya çıkarılmıştır.  
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On birinci Soru: 

 

Filmin bir sahnesinde Diane’nin oturma odasındaki  sehpanın üzerinde duran mavi 

bir anahtarın çekimi yer alır. Kamera anahtara yaklaşarak bu nesnenin hikayede 

önemli bir rolünün olduğuna yönelik ipucu verir. Daha sonra filmdeki bir başka 

sahnede aynı mavi anahtar tekrar gösterilir. İzleyicilere bu anahtarı daha önce nerede 

gördükleri sorulmuştur. Alınan yanıtların hepsinde, anahtarın daha önce görüldüğü 

sahnenin doğru bir şekilde hatırlandığı ortaya çıkmıştır. İlk sahnede mavi anahtarın 

hikayeyle olan ilişkisine yönelik herhangi bir bilginin verilmemesine rağmen, 

anlatıda yakın plandan gösterilmesi bu görüntünün bellekte saklanmasını sağlamıştır. 

Öyleyse, görsel algılama sisteminin çalışma ilkelerinin bilinmesi filmsel anlatı 

tekniklerinin de geliştirilmesini sağlayabilir. Sahnede yer alan yakın plan çekim, 

hikayeyi yapılandırmak için kurulan ilişkileri sağlamlaştırmıştır.  
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SONUÇ 

 

Filmlerdeki anlamın ortaya çıkarılması, film çalışmalarında her zaman ele alınan bir 

konu olmuştur. Yakın bir zamana kadar, filmlerdeki anlamlar cinsiyet,  etnik ve ırk 

gibi kavramlar üzerinden incelenmeye çalışılmıştır. Ya da bu kavramlar filmler 

üzerinden tartışılmıştır. Filmlerdeki metinsel incelemelerde, en büyük ilgi 

yönetmenin üzerinde toplanmıştır. İzleyiciler sadece hipotezlerle ve ideal izleyiciler 

olarak değerlendirilmişlerdir. Ancak son zamanlarda, izleyicinin filmlerden çıkardığı 

anlamlar film çalışmalarının ilgi noktası olmaya başlamıştır. Bilişsel bilimin sinema 

çalışmalarında kullanılmasıyla, görsel temsillerin anlamları farklı izleyici gruplarının 

algılama sistemleri incelenerek araştırılmaya başlanmıştır. 

 

 

Aslında sinemaya gitme deneyimi  ya da bir filmi izlerken edinilen deneyimler 

günlük hayatta yaşanan tecrübelerden çok farklı değildir. Bir filmin tecrübesi, günlük 

hayatın bir parçasıdır. Ancak buradaki en önemli ayrım, izleyicinin filmde 

gördüklerinin gerçek olmadığını bildiği halde, görüntüleri algılaması ve gerçek 

hayattakine benzer duygusal tepkileri verebilmesi ve çıkarımlarda 

bulunabilmesindedir. Film analizlerinde izleyici unsurunun önemli olmasının nedeni 

de burada yatmaktadır. 

 

 

Anlatı, izleyicinin öyküyü anlayabilmesi için vardır. Eğer ortada anlatı yoksa, 

izleyici algıladığı görsel bilgileri ilişkilendiremez. Görüntüler arasında herhangi bir 
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ilişkinin olmaması da öykünün zihinde yapılandırılamaması yani anlaşılamamasına 

yol açabilir. Bununla beraber, anlatının takip edilebilmesi de görsel bilgilerle yani 

görsel algılama sistemiyle mümkündür. Görsel algılama sistemi sayesinde anlatının 

takip edilebilmesi ise öykünün anlaşılmasını sağlar.  

 

 

İzleyici film izleme sırasında algıladığı görsel bilgileri sürekli olarak birbirleriyle 

ilişkilendirmeye çalışır. Bordwell’in savunduğu yapısal yaklaşım da bu 

ilişkilendirmeleri ortaya çıkarmak amacındadır. Alınan görsel bilgiler, anlatıdaki 

ipuçları, zihindeki öykü şemaları ve izleyicinin sezgileri sayesinde birbirleriyle 

ilişkilendirilir. Borwell’in kullandığı fabula ve syuzhet terimleri de bu noktada önem 

kazanır. İzleyici syuzhetteki ipuçlarının yardımıyla fabulaya oluşturur.  

 

 

Çalışma boyunca yararlanılan yapısal yaklaşım, zihinde daha önceden hali hazırda 

görsel bilgilerin var olduğunu destekler. Görsel bilgiler arasındaki ilişkiler, 

izleyicinin zihninde daha önceden var olan bilgilerin kullanılmasıyla oluşturulur. 

Zihinde daha önceden var olduğu varsayılan bilgiler, izleyicinin zihnindeki anlatı 

şemalarını da kapsar. İzleyici film izleme sırasında aldığı bilgileri bu anlatı 

şemalarına göre düzenler ve yapılandırır. Alınan bilgilerin belli bir şemaya 

uymaması durumunda ise, gene mantığa uygun yeni çıkarımlar oluşturulur. Ancak 

filmdeki anlatının izleyicilerin zihinlerindeki şemalara uymaması, filmin 

anlaşılmasını güçleştireceği gibi, ortaya çıkan sonuçların da her izleyiciye göre 

büyük ölçüde değişmesini sağlar.  
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Tüm bunların yanı sıra, filmlerdeki görsel bilgilerin algılanması da evrensel değildir. 

Görsel algılama sisteminin dayandığı varsayımlar her insanda aynı olsa da çıkan 

sonuçlar farklıdır. Çünkü zihinde daha önceden var olan bilgiler kişiden kişiye 

değişiklik gösterir. Bu nedenle görsel algılama sisteminin çalışması her izleyiciye 

göre farklılık gösterilir. Çalışmada yer alan Lakoff’un renk kategorileri üzerine 

yaptığı araştırma da bunun  bir örneğidir. Zihinde var olan bilgiler, Lakoff’un 

çalışmasındaki gibi kültüre göre  değişebileceği gibi, yaş, meslek ve eğitim düzeyi 

gibi unsurlara göre de farklılık gösterir. Tüm bunlara ek olarak, herkesin zihnindeki 

görsel deneyimler de farklıdır. Alınan görsel bilgilerin zihinde geçtiği süreç sonunda 

değişikliğe uğramaları da görsel deneyimlerin ve daha önceden var olan görsel 

bilgilerin farklı olmasının sonucudur. Marr savunduğu görme teorisinde, görsel 

algılama sistemindeki aşamaları inceleyerek bu değişimi ve farklılaşmayı 

açıklamaktadır.   

 

 

Çalışma boyunca, görsel algılamanın filmsel anlatıyla ve filmdeki öyküyle olan 

ilişkisinin bir çok yönden ele alınarak incelenmesi, görsel algılama sisteminin film 

incelemelerindeki önemini ortaya çıkarmıştır. Bilişsel film teorisi çerçevesinde, 

görsel algılama sisteminin çalışma ilkeleri ile izleyicinin zihninde gerçekleşen 

kavramsal işlemler incelenmiştir. Naaman’ın filmi anlamak için gerekli gördüğü 

kavramsal işlemler, filmi takip edebilmek için görsel algılama sisteminin etkisinin 

büyük olduğunu ortaya çıkarmıştır. Van den Broek’in hikayeler üzerinde yaptığı 

çalışma, birebir olarak filmsel anlatı incelemelerine uyarlanamasa da, hikayedeki 
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olaylar arasında nedensel, zamansal ve  mekansal ilişkilerin kurulmasının, hikayenin 

yapılandırılması ve anlaşılmasındaki önemini vurgular.  

 

 

İzleyiciler üzerinde yapılan çalışmada görsel algılama sistemi ve filmsel anlatı 

arasındaki ilişkiler ortaya çıkarılmıştır. Sonuçta, görsel algılamanın her izleyiciye 

göre farklılıklar gösterdiği varsayımı doğrulanmıştır. Bununla birlikte, hikayenin 

takip edilebilmesi için görsel algılamanın yeterli olabildiği, ancak hikayenin 

anlaşılmasının tek başına görsel algılama sistemiyle mümkün olmadığı ve filmi 

anlamak için yorumlama ve çıkarım yapılmasının gerekliliği de ortaya çıkmıştır. 

Buna rağmen, görsel algılama sistemi ile zihinde gerçekleşen yorumlama ve çıkarım 

yapma gibi kavramsal işlemlerin kesin bir çizgiyle ayrılmadıkları, bunun aksine 

sürekli olarak birbirlerini etkiledikleri sonucuna varılmıştır.  
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Ek-1  İzleyiciler Üzerindeki Yapılan İncelemede Kullanılan Sorular 

 

 

Bir Rüya İçin Ağıt 

 

Sahne 1: Sahne Harry’nin annesinin mutfağında çekilmiştir. Harry annesini ziyaret 

etmektedir ve mutfak masasında oturmaktadır. Anne ise sürekli hareket halindedir; 

kimi zaman Harry’nin karşısına oturur, kimi zaman da ayağa kalkıp buzdolabından 

bir şeyler çıkararak oğluna yiyecek hazırlama telaşındadır. Gösterilen bu dört 

dakikalık bölümde çoğunlukla Harry’nin arkasında konumlandırılmış kameradan 

alınan görüntüler yer alır. Böylece sahnede mutfak tezgahı, dolaplar, tezgahın 

üstündeki nesneler ve buzdolabı görülür. Harry annesiyle konuşmaktadır. 

Soru 1a: Annenin saçı ne renktir? 

Soru 1b: Haryy’nin gömleği ne renktir? 

 

Sahne 2: Kamera tavan hizasındadır, ancak yere paralel olarak konumlanmıştır. 

Böylece odanın tavanı yan görünüşten çekilmiştir. Bina oldukça eskidir. Oda yüksek 

tavanlıdır. Tavanda kare şeklinde bir pencere vardır. Aynı zamanda tavandan tellerle 

asılmış iki lamba görülür. Yan duvarlar ve tavan beton olduğu için, üstte veya yanda 

olduklarına yönelik bir bilgi içermezler. Odanın uzun ve geniş olması görüntüdeki 

perspektifi belirginleştirir. Perspektifin sonunda yer alan pencereler çok ufak 

olduklarından fark edilmeleri güçtür. Bunların dışında su boruları, kolonlar ve 

tavandan sarkan nesneler sahnede yer alan diğer elemanlardır. Renklerin birbirlerine 
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yakın olması ve nesnelerin sadece bazı kısımlarının görülmesi, görüntünün zihinde 

tanımlanmasını güçleştirir. 

Soru 2: Bu görüntünün ne veya neresi olduğunu tanımlayınız. 

 

Sahne 3: Sahnede önce filmdeki kadın karakterlerden biri olan Marion’un  yakın 

plan çekimi yer alır. Marion odadaki başka insanlarla konuşmaktadır. Bir süre sonra 

sahne ikiye bölünür ve konuştuğu kişilerden biri olan Harry’nin yakın plan çekimi 

yer alır. Bunu, üçüncü kişinin yakın plan çekimi takip eder. Böylece ekran üçe 

ayrılmıştır. En solda Harry, ortada Marion, en sağda ise Tyrone gösterilir. 

Aralarındaki konuşma devam ederken, oyuncuların nereye ya da kime bakarak 

konuştukları, göz ve baş hareketlerinden anlaşılmaktadır. Üç oyuncunun da arka plan 

görüntüleri ve her sahnedeki ışıklandırma ve renk birbirinden farklıdır. 

Soru 3: Oyuncuların birbirlerine göre olan konumlarını yazınız.  

 

Sahne 4: Görüntü altı eşit parçaya bölünmüştür. Ekranın sol bölümünde, yukarıdan 

aşağıya doğru, oyuncuların yakın plan çekimleri ayrı karelerde yer almaktadır. Sağ 

bölümde ise her oyuncunun bakış açısından çekilmiş görüntüler dizilmiştir. Sol üst 

köşede Tyrone’nun yakın plan çekimi, onun hemen yanında da Tyrone’nun 

gördüklerinin yer aldığı kare vardır. Tyrone’nun görüntüsünün altında Marion’un 

yakın plan çekimi, bu karenin altında da Harry’nin yakın plan çekimi yer alır. Bu 

karelerin yanlarında da, sırasıyla Marion’un gördükleri ve Harry’nin gördüklerinin 

gösterildiği kareler bulunmaktadır. 

Soru 4: Ekranın sağ bölümündeki karelerde gösterilen nesneleri tanımlayınız.  
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Sahne 5: Anahtar deliğinden görünen bir buzdolabı görüntüsü yer alır. Bu görüntü 

dışında sahne tamamen karanlıktır 

Soru 5: Burada ne görüyorsunuz? 

 

Sahne 6: Beşinci sahnenin hemen ardından anahtar deliğinden bakan annenin yer 

aldığı sahne gelir. Burası karanlık bir odanın içidir. Oyuncunun yüzünün küçük bir 

bölümü anahtar deliğinden gelen ışıkla aydınlanmıştır. Yüzün aydınlanan bölümü ile 

anahtar deliğinden gelen ışığın yönü dışında başka bir görsel bilgi yoktur. 

Soru 6: Burada ne görüyorsunuz? 

 

Sahne 7: Gösterilen sahnede bir plastik torbanın açılması, mikroskobik boyutta 

gösterilen hücrelerin genişlemesi, kaşıktaki suyun kaynaması, kırmızı kan 

hücrelerinin damardan akışı, göz bebeğinin büyümesi yer alır. Birinci soru için önce 

kırmızı kan hücrelerinin görüntüsü tek başına gösterilir. İkinci soru içinse görüntüler 

ardı ardına gösterilir.  

Soru 7a: Bu görüntüyü tanımlayınız. 

Soru 7b: Bu sahnede yer alan olayı anlatınız. 

 

 

Mullholland Çıkmazı 

 

Sahne 1: Sahnede kırmızı renkteki çarşafla örtülü bir yatak ve yine kırmızı bir yastık 

yer alır.  

Soru 1: Bu sahnede yer alan olayı anlatınız. 
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Sahne 2: İki adam bir kafeteryada (Winkie’s) konuşmaktadırlar. Konuşma bittikten 

sonra kamera masadaki nesneleri kısaca görüntüler. 

Soru 2: Masanın üzerindeki nesnelerden hatırlayabildiklerinizi yazınız.  

 

Sahne 3: Betty teyzesinin evine gelmiştir. Betty evin içinde dolaşırken, kamera da 

onunla birlikte hareket ederek odaların görüntülerini aktarır. 

Soru 3: Oturma odasının rengi nedir? 

 

Sahne 4: Sahnede yer alan odanın 3 duvarı kalın perdelerle kaplıdır. Odanın 

ortasında, turuncu koltukta oturan bir adam vardır. Başka bir adam odanın en arka 

bölümünde ayakta durmaktadır. Odanın dördüncü duvarını cam bir paravan 

oluşturur. Kamera ile odanın arasında bu cam paravan vardır. Sahnedeki üçüncü 

adam sadece cama yansıyan görüntüsüyle görülebilmektedir. Bunların dışında cama 

monte edilmiş bir cihaz, odanın bir köşesinde kırmızı renkli bir masa ve masanın 

üzerinde mavi ışık veren bir lamba vardır. Odanın ışıklandırılması bir tiyatro 

sahnesinin ışıklandırılmasına benzer. Kullanılan spot ışıklar, odanın bir bölümünü 

tamamen karanlıkta bırakırken diğer bölümleri aydınlatmaktadır. 

Soru 4: Odanın görüntüsü sizde hangi duyguları çağrıştırıyor? 

 

Sahne 5: Sahne 4 ile aynıdır. 

Soru 5: Sahnedeki oyuncuları boy ve kilolarına göre sıralayınız. 

 

Sahne 6: Betty senaryo üzerinde prova yaparken, Rita Ona yardım etmektedir. 

Sahnenin başında önce Betty görünür. Karşısındaki ile tartışmaktadır. Kamera daha 
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sonra Rita’yı gösterir. Betty öfkelidir, Rita ise Betty’e cevap vererek kendini 

savunma konumundadır. Aslında Betty ve Rita oyuncu seçmeleri için kullanılacak 

olan senaryoyu canlandırmaktadırlar. Bu bir süre sonra Rita’nın elindeki kağıtların 

görülmesiyle ve Rita’nın söylediklerini kağıttan okuduğunun algılanmasıyla anlaşılır. 

İlk soru Rita’nın elindeki kağıtlar gösterilmeden önce sorulmuştur.  

Soru 6a: Bu sahnede ne oluyor? 

Soru 6b: Bu sahnede ne oluyor? 

 

Sahne 7: Betty ve Rita Winkies’de kahve içmektedirler. 

Soru 7: Betty ve Rita bulundukları mekanı tanımlayınız.  

 

Sahne 8: Sahne pansiyon odasında geçer. Pansiyon sahibi ile Adam’ın konuştuğu 

sahnede kapıda yazan oda numarası net bir şekilde görülmektedir. 

Soru 8: Adam’ın kaldığı odanın numarasını yazınız.  

 

Sahne 9: Rita elindeki mavi kutunun kapağını açar. Rita’nın bakış açısından çekilen 

sahnede kutunun içi karanlıktır. Kamera kutunun içine gittikçe yaklaşır ve sonuçta 

ekran karanlıkta kalır. Daha sonra kutunun halıya düştüğü gösterilir. Kamera halının 

üzerindeki kutuda bir süre sabit kaldıktan sonra odanın girişine doğru yavaşça 

hareket eder. Hemen ardından odaya Betty’nin teyzesi girer. 

Soru 9: Bu iki olay arasındaki zamansal ilişkiyi yazınız.  

 



 84

Sahne 10: Diane oturma odasındaki koltukta oturmaktadır. Telefon çalar. Hemen 

ardından başka bir odanın çekimi gösterilir. Bu odada bir telefon, bir lamba ve 

izmaritlerle dolu bir kül tablası vardır. 

Soru 10: Gösterilen ikinci oda neresidir? 

 

Sahne 11: Filmin bir sahnesinde Diane’nin oturma odasındaki  sehpanın üzerinde 

duran mavi bir anahtarın çekimi yer alır. Kamera anahtara yaklaşarak bu nesnenin 

hikayede önemli bir rolünün olduğuna yönelik ipucu verir. Daha sonra filmdeki bir 

başka sahnede aynı mavi anahtar tekrar gösterilir. 

Soru 11: Bu mavi anahtarı daha önce gördüğünüz sahneleri yazınız. 
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ÖZET 
 
 
 
 

BİLİŞSEL BİLİM ÇERÇEVESİNDE  

FİLMSEL ANLATI VE GÖRSEL ALGILAMA 

 
 

Bu tezin amacı görsel algılama sistemi ve filmdeki anlatı arasındaki ilişkilerin ortaya 

çıkarılmasıdır.  Konunun kuramsal çerçevesini bilişsel film teorisi ve görsel algılama 

teorileri oluşturmuştur.  

 

Çalışma boyunca izleyici ve filmsel anlatı arasındaki ilişkide görsel algılamanın 

önemi vurgulanmıştır. Anlatının anlaşılması ve hikayenin sürekliliğinin takip 

edilebilmesi görsel algılama sistemi ele alınarak incelenebilir. Görsel algılama 

sisteminde zihindeki, doğuştan gelen ya da sonradan öğrenilen bilgiler ve görsel 

deneyimler kullanılır. Doğuştan gelen bilgiler evrenselken, sonradan edinilen görsel 

deneyimler ve bilgiler her insanda farklıdır. İzleyicinin zihninde meydana gelen 

kavramsal işlemlerle görsel algılama sistemi arasında sürekli bir etkileşim vardır. 

Görsel algılama kavramsal işlemleri hem etkiler, hem de bu işlemlerden etkilenir. Bu 

nedenle görsel algılama sisteminin sonuçları her izleyiciye göre farklılık 

göstermektedir. Bu varsayım bir grup izleyici üzerinde yapılan incelemelerle 

doğrulanmıştır.  

 
 
Anahtar Kelimeler: Görsel Algılama, Bilişsel Bilim, Bilişsel Film Teorisi, Filmsel 

Anlatı  
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ABSTRACT 
 
 
 
 

FILM NARRATION AND VISUAL PERCEPTION  

IN THE CONTEXT OF COGNITIVE SCIENCE 

 

The purpose of this thesis is to point out the relations between visual perception and 

film narration. The theoretical limitation of the subject consists of cognitive film 

theory and the theories of visual perception.   

 

Throughout the thesis, the importance of visual perception is emphasized in the 

relation of audiences and film narration. The system of visual perception can be 

studied and explored to understand the narration of a film and to follow the 

consistency of the story. In visual perception, the information that comes with birth 

or the visual experiences and information that are learned later are used. While the 

information that comes with birth is universal, the learned information and visual 

experiences are different for every human being. There is a continuous interaction 

between audiences’ mental processes and visual perception system. Visual 

perception is affected by those mental processes as well as it affects them. Therefore, 

the results of visual perception differ for every audience. This hypothesis is verified 

by examining a group of audiences.  

 

Keywords: Visual Perception, Cognitive Science, Cognitive Film Theory, Film 

Narration 
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