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Bu arastirma ile amaglanan sinemada filmsel zamanin olusturulmasinda
kullanilan zaman atlamalarinin geleneksel ve ¢gagdas anlati yapisi ile iligkisini
ortaya koymaktir. Bu kuramsal bilgilerden yola ¢ikarak Michael Curtiz'in
Kazablanka, Richard Attenborough’un Gandi, Billy Wilder’ in Cifte Tazminat,
Alain Resnais’in Hirogsima Sevgilim, Jean Luc Godard’in Serseri Asgiklar ve Luis
Bunuel'in Mahvedici Melek adli filmlerinin filmsel zamanin olusturulmasinda
kullanilan zaman atlamalar, ileri gidis ve geri donuslerin anlatisal yapi ile
tigkilerini incelemektir.

Birinci bolumde sinemanin geligimi iginde geleneksel sinemanin olusumu ve
geleneksel anlatinin dramatik yapisinin dayandigi Aristoteles’'¢e tragedya ve
geleneksel dramatik egriden s6z edilerek geleneksel anlati ele alinmigtir. ikinci
bélimde, sinemada geleneksel anlati digindaki yénelimler ve ¢agdas anlat
sinemasi ele alinarak ¢agdas anlati yapisina deginilmistir. Ugtincti bolimde ise
genel olarak zaman kavrami ele alinip sanat zaman iligkileri ve sinemada
zaman konularina yer verilmistir. Sinemada filmsel zamanin nasil olusturuldugu

aciklanarak dérdiinci bélime gegilmis ve burada filmsel zamanin



olusturulmasinda kullanitan zaman atlamalari, gegis yontemleri, ileri gidis ve
geri donuglerin geleneksel ve ¢gagdas anlati yapisiyla nasil bir iligki i¢inde
oldugu ortaya konmustur. Besinci béliumde ise geleneksel anlati yapisina sahip
u¢ film ve ¢cagdas anlati yapisi tastyan Gg film buraya kadar ki béliimlerde
verilen kuramsal bilgiler 1s1ginda ¢ézimlenmisgtir.
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ABSTRACT

THE RELATIONSHIP OF TIME ELLIPSES THAT USED
FOR CONSTRUCTION OF FILMIC TIME WITH THE
NARRATIONAL STRUCTURE OF CONVENTIONAL

AND CONTEMPORARY CINEMA

Aslihan DOGAN TOPCU
Film and Television Major
Anadolu University Social Sciences Institute, July 1999-07-13
Adviser: Dog. Dr. Nazli Bayram

The Purpose of this resarch is to determinate the effects and differences of
time ellipses, flashbacks and forwards in narration structure in conventional and
contemporary cinema. And by using this theoritical knowledge to research the
relationship of time ellipses, flashbacks and flashforwards in means of
establishing filmic time in narrational structure in Michael Curtiz’s Casablanca,
Richard Attenborough’s Ghandi and Billy Wilder's Double Indemnity, Alain
Resnais’ Hiroshima Mon Amour, Jean Luc Godard’'s A Bout De Souffle and
Luis Bunuel's The Exterminating Angel.

In the first part the foundation of conventional cinema, conventional
dramatic curve that described by Aristoteles’ Poetica and conventional dramatic
structure were described. In the second part, contemporary cinema and and the
structure of contemporary narration were described. In the third part, the
concept of time, art and time, and time in the cinema were given. Inthe fourth
part the foundatibn of filmic time and in the means of that, using time ellipses,
time transitions, flashbacks and flashforwards and relationship of these with the
conventional and contemporary cinema were given. Inthe fifth part, Michael
Curtiz’'s Casablanca, Richard Attenborough’s Ghandi, Billy Wilder's Double
Indemnity as examples of conventional cinema, Alain Resnais’ Hiroshima Mon

Amour Jean Luc Godard’s A Bout De Souffle, and Luis Bunuel's The



Exterminating Angel as examples of contemporary cinema were analyzed in

terms of testing the theoritical knowledge that mentioned in the previous parts.
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1. GIRIS

1. 1. Problem

Sinemanin '~ ortaya c¢ilkmasi degisik alanlarda gesitli  geligmelerin
gerceklesmesiyle mimkin oldu. insan gézinin ag tabaka izleniminin bilinmesi,
fotografin gelistirilmesi, filmin ve gerekli kimyasallarin bulunmasi ve elde edilen
gortntilerin perdeye yansitimasi gibi bir cok arastirmacinin ¢alismalariyla,
sinemanin duslinceden eyleme gegisi basladi.

1824 yilinda Peter Mark Roget (1779-1867), “Hareket Eden Objelerle figili
Ag Tabaka izlenimi” kuramini sundugunda Joseph Nicéphore Niepce (1765-
1833) basit olarak fotografi elde etti. Louis Daguerre (1789-1851)'nin de
katilimiyla 1839 yilinda fotograf gelistirildi.

1878'de Fransiz Etienne Jules Marey (1830-1904) ile Amerikali Eadwerad
Muybridge (1830-1904), atin hareketinin asamalarini birbirinden ayirmak ve
kuslarin ugusunu incelemek Uzere bir zootrop'tan yararlanarak 1882'de
saniyede esit araliklarla ¢ekilmis on iki gorinti elde etti (Betton, tarihsiz, s.5- 6).

Muybridge’den sonraki 6nemli gelisme 1888'de Thomas Alva Edison’un
(1847-1931) Kinetescope'u icada etmesiyle yasandi. Bu “ilk hareketli resim”
sesliydi. “Hareketli resim” terimi filmin zamansal bir nitelik kazandidint da belirtir.
Ard arda gelen resimier belli bir zaman i¢inde olan ya da olup biten bir hareketi
yansitirlar. Bunlar belki de, sinemanin zamansal boyutunun itk érnekleridir.

Kinetescope’dan sonra 1891'de Kinetograph gelistirildi ve bir ¢cok yerde
izleme salonlan agildi. Fotografcilikla ugrasan Lumiére’ler Kinetescope’'un
gelecegini gorerek ¢alistilar ve sonunda 28 Aralik 1895 yilinda ilk gésterilerini
yaptilar. Lumiére'ler filmleri ile “Kinopravda'dén Jean Renoir'e ve
Yenigercekgiler'e dek uzanacak bir egilimin baslangici olmustur” (Abisel, 1989,
5.16). |

Sinemanin daha ik yillarinda gindelik, siradan olaylar perdeye yansitmasi

seyircinin bu hareketli géruntiilere olan ilgisini bir sire sonra kaybetmesine yol
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acmish. Sinemayi kurtaran George Meliés’'nin ¢ektigi konulu filmlerle sinemanin
bir 6yk anlatabilecegini ispatlamast olmustur. “Sonunda filmciligi kurtaran, oyki
anlatiminin ve kurmacanin sinemaya girmesi’oldu (Abisel, 1989, s.27).

Oyku anlatmak, bir ykiyi kurmak sinemanmin zamansal boyutunun énemini
gogaltir. Cunkd, oykuleri olusturan olaylar belii bir zaman iginde olup biterler ve
bu olaylar anlatilirken segilen bigim filmin zamansal kurulusunu (ritm ve akisi)
etkiler.

Bir anlamda ilk film hilelerini kesfeden Meliés, sinemada o giine dek gegerli

olan gergekgi yaklagimin disinda bir anlatim bi¢imi olabilecegini ortaya koydu.
Film aracihi@iyla gergekleri degistirebilme, yeniden diizenleyebilme ve fantezi
nitelidinde kisa éykuler anlatabilme olanagin fark edip kultanan Meliés ... glinun
filmsel yaklagiminin étesine gegerek gergekgi olmayan bir anlatimin da, sinemanin
gercedi kaydetme 6zelligi denli dnemli bir yoni oldugunu kanitladi (Abisel,
1989, s. 28).

Melies’in filmleri Amerika'ya ulasmaya basladiginda burada heniiz ginluk
olaylarin filmleri yapiliyordu. Filmciler birbirlerinin yaptigi herseyi kopya ederek
yeni filmler Uretiyorlardi.

Amerika'da filmcilik bu durumda iken digerlerinden farkli seyler yapmaya
calisan Edwin S. Porter (1869-1941) oldu. Sinemay: sinema yoluna iten ve
konulu filmin babasi olarak bilinen Porter, sinema gelenegine énemli katkilarda
bulunmustur (Onaran, 1994, s.34).

Sinemada kurguya ait ilk denemeler Porter tarafindan yapiimistir.
Porter'in sinemaya katkisi, filmin bir 6ykiyl nasil anlataca@ konusunda temel bir
yolu gostermis olmasindan kaynakianir. Film sanatinin tek bir “gekim’e degil,
cekimlerin devamhiligina dayandi@ini kanitiayan Porter oidu. ...Dramatik bir olay
orgiisu yaratti, gerilimi ve bunun doruk noktasinin ingasini temel alarak; kurmaca bir
olayla belgesel nitelikteki parcalan igice kullanmayi, sonugta da bir akis ve ritm,
bitinluk elde etmeyi basardi (Abisel, 1989, s. 34).

Porter, sinemada birbirinden farkli zamanlarda ve yerlerde' olmus olaylar
kurgu yoluyla biraraya getirerek kendinden sonra gelen tim sinemacilan

etkileyecek olan bir anlatim bigimini olusturdu.



Sinemada bir dil olusmast yolunda Porter’la siiren gelismeler David Work
Griffith’in ¢ikigtyla daha ileriye gitti. Griffith (1875-1948), Thomas Ince (1882-
1924) ve Mack Sennet (1880-1960), o giine dek olusturulan anlatim
dogrultusunda filmler Grettiler. '

Bu dénemde Amerika'da filmciler Hollywood'a yerlestiler ve daha sonradan
buyik studyolanin ¢ekirdegini olusturacak olan stiidyolarini kurmaya basladilar.
Bundan sonra Hollywood yapimi filmler anlatimlari, teknikleri ve yildizlan ile tum
ulkeleri ve sinema seyircilerini etkiledi. Avrupa’da ticari sinema biiylk bir darbe
yedi. “1905'ten itibaren dinya film pazarinda Avrupa’nin egemenligi yikilmaya
baslandi, Birinci Dinya savast ile birlikte tamamen ortadan kalkti” (Abisel, 1989,
s.41).

Sinema, teknik olarak geligiminin yénl sira bir dil olarak da geligti. Meliés’in
filmlerinden itibaren sinemada ortak bir dil olusturuldu. Bu dil, binlerce yiliik
tiyatro gelenegine, Aristoteles’e dayanan bir anlatim bigimi Gizerine kurulmustu.
Tiyatrodaki geleneksel (Aristotelesgi/klasik) dramaturji sinema diline etki etti.

Geleneksel anlatlyr geleneksel (klasik) sinema kullanir. Ozellikle de
Amerikan Hollywood sinemasi. Hollywood sinemasi ticaridir. izleyici tarafindan
kolay aniasilan, kolay tuketilen anlatisiyla ve yapisiyla kurdugu egementligini
tim dinyada strdurar.

Geleneksel sinema, éyki anlatan bir arag olarak geleneksel dramatik yapiy!
kullanir. Geleneksel dramatik yapi, giris gelisme ve sonug bélimierinden olugur
ve seyircinin karakterlerle 6zdeslesmesini saglar. |

Geleneksel anlatida 6yki ve olay o6rgisi vardir. Geleneksel sinema
anlatisinda olaylar belli bir diizen iginde, belli bir sirada gergeklesirler. Rastgele
gerceklesen olaylar bir 6yki olusturmaz. "Bir anlatida olaylar sebep olarak iligkili
olmali ve zaman iginde olusmahdir” (Bordwell, Thompson, 1980, s.50).
Geleneksel sinemada zamanin 6zelliklerine bakildiginda karmasik olmayan,
homojen bir yapida oldugu gorilir. Filmin dramatik yapisina uygun bir bigimde
kronolojik sirada ilerleyen bir zaman akigi vardir.

Geleneksel anlatili filmler Peter Wollen (1982, s.79)'in sinemanin 6lumcul

gunahlar olarak nitelendirdigi 6zelliklere sahiptir. Bunlar: Gegigli anlati,



O6zdeslesme, saydamlik, tek anlatim, son, hoslanma ve yapintidir. Aristbteles’gi
tragedyaya bakildiginda bu 6zelliklerin varoldugu goriiir. ,

Geleneksel dramatik yapi ginimizde de tecimsel sinemanin temelidir.
Ancak; 2. Dinya Savasi sonrasinda bu yapiyi bozan ve o6zellikle filmin
zamansal kurulusundaki geleneksel bigimi altist eden egilimler ortaya ¢ikar
2. Dunya Savasindan maglubiyet ve yikimla ¢ikan italya’da dinya sinema
tarinine Yenigergekgilik olarak gegecek bir akim dogar. Mussolini'nin
propagandaya verdigi 6nem nedeniyle kurulan Avrupa’nin en biiyik stidyolan
savasta yikilmig, Fasizm karsiti gen¢ sinemactlar savas sonrasinda halkin
yasadid! sikintilan, sorunlar, umutsuziuklari gercekgi bir sekilde yansitmak
amactyla imkansizliklar iginde film cekmeye baslamiglard:.

Yenigercekcilik akiminin 6ncti filmi Visconti'nin Ossessione’si olmasina
ragmen, akimi tim diinyaya tanitan film Rosselini’'nin Roma, Citta Aperta ‘sidir.
1945'den 1950'lerin basina kadar bu yolu izleyen bir dizi film yapimisir.
Rosselini, Visconti, De Sica ve De Santis akimin éncileri olmuglardir.

Fransiz dogalcihds, insanin giindelik yagsami igindeki problemlerine yénelen
edebiyat akimi verismo, Ingiliz belgeselciligi ve Sovyet toplumcu sinemasindan
etkilenen yeni gercgekgilik akimi, insani temel alarak ¢agdas sinema anlatisina
yeni boyutlar katmistir (Erkilig, 1993, s.44).

Yenigercekgi akim sinema-gergeklik iliskisi konusundaki kuramsal tartigmalara
da yeni bir boyut kazandirmis ve bu dogrultuda sinemanin amag ve islevlerinin
yeniden belirlenmesinde énemli bir rol oynamistir. Gerek kuramsal temeli ile,
gerekse gelistirdigi anlatim bicimi ile yeni gercekgilik, cagdas sinema anlatisinin

olusumuna da katkilarda bulunmustur (Gelikcan, 1997, s.160).

2.Dinya Savas! sonrasi italyan sinemasinin Yenigergekgilikle yaptigr atag
Fransiz sinemas! gerceklestirememistir. Fransizlar, savastan Italya gibi buyik
yikim ve acilarla g¢iktiklar halde yiksek bitgeli fiimler cekerek Hollywood ile
rekabet etmeye galismislardir. Ancak bunda basarih olamayarak i¢ pazariarini
Amerikan filmlerine kaptirmislardir. Fransiz sinemasinin- bu zor déneminde
Andre Bazin'nin Le Cahiers du Cinema dergisini yayinlamaya basglamasi ve
genc sinema tutkunlarinin bu dergi etrafinda toplanmalart Yeni Dalga

hareketinin baglangicini olusturur (Gokge, 1997, s.162).



Geng sinemacilar bu dergide ézgiirce gérislerini, elestirilerini yazarlar. Bu

o

sinemacilardan biri olan Truffaut, daha énce sinema ile ilgili vazilar vazmig olan
Alexander Astruc'in camera-stylo (alici-kalem) dissiincesini yeniden ele alir. Ve
filme kendilerinden bir sev katmayvan, séze davall filmler ceken vénetmenleri
elestirir ve bu tip yénetmenlerin filmlerinin senaryo hittidinde tamamlandigini
iddia eder. Yoénetmen senarvo asamasindan montaja kadar filme Kkisilidini
katmahdir (Gokce, 1997, s.166).

Yeni Dalgacilar, gercek mekanlarda kicik ekiplerle calisarak, amatér

ovuncular, kendi arkadaslarim oynatarak, varaticihlk acisindan sadece

kendilerinin sdz sahihi olduklart filmler cektiler. 1959 Cannes film festivalinde

Resnais’in Hiro§ima Sevailim (Hiroshima Mon Amour) ve Truffaut’'un 400 Darbe

(Les 400 Coups) filmleri. Yeni dalga akimi sinemanin dilini, Gslup ve
goriniimini ciddi bir sekilde dedistirmistir (Derman, tarihsiz, s 51)

lv ilk filmi olan Serseri Agiklar
senaryo kullanmadan dogaglama yoluyla ¢ekilmis ve bir
anlamda Yeni dalganln anifestosu haline gelmistir.

Yeni dalga yonetmenleri olay érgiisii, zaman ve mekan cizgisinin mantiksal
bir sira izlemesi gerekmedicjini savunurlar

Bu yUzden Yeni Dalga yonetmenleri, sinemanin geleneksel anlatim araglarina

karsi kaba ve olagandisi bir tutuma sahiptirler. Sinema dilinde gogunilukla,
zamanin gectidini ve mekanin degistigini gdsteren 6zel efektlerin (special effect)

basinda gelen eritme (dissolve) ve kararma (fade) teknikleri sézkonusu yeni

sinemada ortadan kalkmis g6zukur. Aslinda bu, eritme ve kararmanin ortadan

kalkmast degil, aligiimis kullamim alanlar diginda uygulanmalaridir. Bu filmlerde

zamanin gecmesi dogrudan kesme (straight-cut) ile verilivordu. Eritme ise,

yumusak gorintilerin iliskilendirilmesi igin duyarli, bir baglantiyr gdstermek

icin de entelektilel bir arag durumuna getiriimisti. (Derman, tarihsiz, s.52)

Yeni Dalga, yeni bir sinema anlayisimin kapilanini agmigti. Makal (1996,
s.111)'a gére bu anlayis 6yki butinliginiun ve dogrusal zamanin g6z ardi
edilmesinde , vénetmenin anlatmak istedidi seyi destekleyecek belgesel, haber
filmi, ara yazi gibi gesitli stillerin kullaniminda, degisik kamera hareketlerinde
gozlemienebilir. Yeni Dalga 1965'den sonra toplayici giiciinil ve hizini vyitirdi



(Makal, 1996, s.111). Ancak c¢agdas sinema anlatisina getirdigi katkilar ve
yenilikler geng sinemacilari etkilemeye devam etti.

Sanatin tim dallarinda oldugu gibi tiyatro ve sinemada da geleneksel
anlayisa karsi ¢ikiglar olmustur. Tiyatroda geleneksele kargi olan bu ¢ikis ve
yeni bir estetik arayisinda Bertolt Brecht (1898-1956) 6ne c¢ikar. Brecht,
geleneksel dramatik tiyatro anlayigini Ozellikie 6zdeslesme ve katharsis
kavramlarina yer verdigi, izleyiciyi oyunun icine katarak diisinmesine ve
elestirmesine izin vermedigi icin suglar.

Geleneksel sinema anlayigina karsgi fikirlerin yukselmeye basladigi bu
dénemde, Brecht'in tiyatro igin gelistirdigi estetik kuramin sinemayi da
etkilemesi kaginilmazdi. Brecht'in sinemaya olan ilgisi ve disinceleri 6zellikle
1950’lerden sonra sinemada etkilerinin géstermeye baslamistir.

Parkan (1983, s.52), Fellini'nin Amarcord’'unu naiv bir tutumu igermesi
nedeniyle; C. Chaplinin M. Verdoux'sunu butin{i icinde olumiu higbirgey
icermemesine ragmen kahramanin sadece olumlulugun kaynad: olmasi
bakimindan; M. Antonioni'nin filmlerini (La Notte, L’Avventura, L’Eclisse)
burjuva tiyatrosunun mirasi olan geleneksel dramatizasyonu reddetmesi
bakimindan ve Chabrol’in Les Bonnes Femmes filmini, mitkemmel bir mesel’'e
sahip olmasit bakimindan Brecht'¢i bir estetik ¢izginin uzantilar olarak gériir.

1950’'lerde yogunlasan geleneksel sinemaya karsi c¢ikiglar, Brecht'in
estetik kurami, Auteur kuram ve Yeni dalga akimlarinin da etkisiyle sinemada
yeni bir anlayisin olusmasina yol acti. Cagdas sinema olarak nitelenen bu
anlayisla bir gok sinemaci geleneksel sinema anlatisindan farkh yapida filmler
Urettiler.

Cagdas anlati filmleri “1950’lerde Aristoteles’in kurallarina uymayan bir film
anlatis1” (Buker, 1985, s.101) olarak ortaya c¢ikti. “Bergman, Fellini, Resnais,
Godard, Antonioni, Bunuel, Anderson, Penn gibi yonetmenlerin ortaya gikardidi
bir tir bu: Cagdas anlati filmleri” (Buker, 1985, s. 101). Kendine 6zgi 6zellikleri
olmasina ragmen uzunluk ve ticari olmasi nedeniyle geleneksel anlati tirtine
benzemektedir. Cagdas anlati filmlerinde para, cinayet veya silah olmasina,

yildiz oyuncular oynamasina ragmen ikonlar, motifleri ve belli bir izlekleri



yoktur. Sanatgi aracin yapist ve kendi kigisel gorusleri Uzerine film
yapabildiginden bu tur filmlere “i¢ dustnme (reflexion) filmleri de” deniimektedir
(Buker, 1996, s. 186).

Gagdas anlat! filmlerinde soyut soruniar, kavramiar ve soyut bir diinya ele
ahinmir. Kavramlar, de@erler, olaylar, kahramaniar kisacasi her sey tartisilip,
sorgulanabilir. izleyiciye somut bir sorun degil, soyut bir sorun sunulur. Ele
alinan soyut soruniar gérunti ve diyalogiarla ortaya konur (Kirmizi, 1990, s.77).

Woiien, sinemanin yedi 6iimcil ginahi olarak niteiedigi 6zellikierin yanisira
yedi temei erdeminden de s6z eder. Bunlar gegissiz anlati, yabanciiagma, 6ne
¢lkma, cokiu aniatim, acik u¢, hosilanmama (rahatsiz oima) ve gergek (Wollen,
1982, s. 79)tir.

Gegissiz anlatilarda batuntn birlidi bozulur, anlati kesme, ara yaz vb. ile
bolindr. Boylece izleyici anlatidan uzaklasarak yabancilagir. Yabancilagsma
yaratan ara¢ saydam degildir. Alicilarin gosteriimesi, 1siklarin gdsterilmesi vb. |
yontemlerle ara¢ One c¢ikar. Cagdas anlati anlam yaratmak igin izleyicinin
katiimini bekler. Coklu anlatim vardir ¢unkii olay 6rgisiu degit karakter
onemlidir. Karakterlerin sayisi kadar olay orgusi olabilir. Bu filmlerin
Aristoteles’'¢i anlamda belli bir sonlari da yoktur, acik ucglu anlatilardir. Bu
anlatilar izleyende hoslanma duygusu yaratmaz aksine izleyici rahatsiz olur. Bu
Ozellikleri tagiyan filmleri izlerken ona yabancilagan, rahatsiz olan ve yorumlar
yapan izleyiciye gercek karsisinda oldugu sirekli hatirlatihr. Cagdas anlati
filmlerinde “soyut sorunlar iglenirken anlati pargalanir, zaman ve uzam bélinar,
olay niteligi oimayan olaylar gosterilir” (Buker, 1985, s.102).

Sinema zamanin (zerinde tahakkim kurma sanatidir (Aslanyurek, 1998,
s.50). Filmin zaman ve uzami gergek yasamdakinden farkhdir, kendine
6zgldor. Filmde zaman sirekli degisir. Gergek zamanda ve uzamda birbiriyle
hic ilgisi oimayan nesneler ve kisiler biraraya gelirler (Buker, 1996, s. 34- 5).

Sinemada zamani inceledidimizde ¢ tUrli zaman kargimiza gikar. “Gergek
zaman”, “Filmin Suresi” ve “Filmsel zaman”.

Gercek zaman, “alicinin 6ninde meydana gelen olayin gectigi sabit, strekli
ve degismez’ (Pudovkin, 1995, s.90) bir zamandir. Gergek zaman iginde

yasanilan, kisilere ve mekana gore de@ismeyen bir zamam ifade eder.



“Cabuklastirilamaz, bu diizeni bozulamaz. Zamanin gidisi tekdiizedir (uniform)
ve geriye donusu yoktur” (Onaran, 1986, s.26).Gergek zaman kronolojiktir,
kesinti, tekrar, atlama ve geri ddnise izin vermez, O&lgilebilir, strekli ve
degismezdir.

Filmin slresi ile ilgili zaman ise, gOsterime hazir haldeki filmin kapsadigi
zamani ifade eder. Buna gore filmier, 80, 90, 110 ya da 120 dakika gibi toplam
surelere sahip olabilir.

Filmsel zamanin ise, gercek zamanda kaydedilen sekanslarin Sykldeki
olaylara gore, bir butun olusturmak Gzere (segilen ¢ekimlerin) kurgu yoluyla yeni
bir zamansal sirada diizenlenmesi bi¢gimindeki zaman oidugu sGyienebiiir.

Ayri ayr film pargalarint kesip birlestirdikten sonra ortaya gikan zaman,

alicinin 6niinde meydana gelen olay! kapsayan gergek zaman degildir. Bu

yeni bir zaman yani filmik zamandr. ... Bu zaman, dogasi geregdi sabit,

degismez bir dogrusal gelisim gosterir. ...Yeni bitini olusturmak igin ¢ekilmis

cekimlerin degisik surelerinden yeni bir zamansal sira ortaya ¢ikar

(Pudovkin, 1995, s. 90).

Filmsel zaman, farkli bigimlerde olusturulabilir. Filmdeki olayin siresi ile
gercekte gecen olayin siresi ayni ofabilir Bu durumda olay. dodal zaman iginde
gecmis demektir (Esslin, 1996, s.35). Ya da dramatik sire kisaltiiabilir. Dramatik
sekanstaki olaylar gercektekinden daha hizh gelisir. Béylece ger¢ek zamandaki
gibi veriimeye kalkisilsa saatler sirebilecek bir olay filmsel zaman iginde on
dakika slrecek bir sekansta anlatilabilir. Filmsel zamanda bazi olaylar
ornekseme yoluyla da gosterilebilir. Bunun icin bir olay yavaslatiimis hareket ile
g6sterilir (Esslin, 1996, s. 35). Ornegin bir cinayet sahnesinde zaman bu sekilde
yavaglatiiabilir. Filmsel zaman icinde olaylarin kronolojik yapist bozulabilir,
olaylar sondan basa dogru gosterilebilir. Bazen de ayni olay iki kere
gosterilebilir. Olayin basladidi yerden geri donip o olaya dek gegenler
anlatilirsa ayni olay iki kere izlenmis gibi olur (Parsa, 1989, s.92). Filmsel
zaman icinde ayni zaman dilimi degisik acgilardan tekrar gosterilerek de
verilebilir.

Filmsel zaman gercek zamanin yapamadiklarini yapar. Dramatik yapi

icerisinde 6yku olaylarimin gerektirdidi bicimde zaman duygusunu altiist edebilir.



Zaman atlamalar bu. altist etmenin en carpicL ydniemlmindendi Fimsel .
zaman olusturulurken zamanda atlamalar gerceklestirilir. Zamanda atlama,
kesme, zincirleme, bindirme, kararma-acilma. silme gibi gecis yontemleri ile
gerceklestirlir.

Filmsel zaman iginde Oykuyi ileriye ve geriye gétiren hareketlere de yer
verilir. Zamanda gerive dénme (flashback) , ileriye gitme ise (flashforward)
terimleriyle ifade edilen zaman atlamalaridir.

Geriye donme, “Simdiki zaman’da gecen sahneler arasina gegmisteki
olaylari gésteren sahneler yerlestirme islemidir” (Biker, Onaran, 1985, s.
284).Filmlerde ‘kullanitan geriye doénusler degdisik bigimlerde gerceklestirilir.
Gerive donusler filmsel zaman icinde kesme, bindirme, kararma-agiima, silme
ve zincirleme gibi yontemlerle gergeklestiritir.

Zaman atlamalan kronolojik zaman duygusunu bozan yéntemler
oldugundan geleneksel sinemanin kurallarini  benimseyen ydnetmenler
seyircinin  zamanda atlama yapildigint anlamasina 06zen g&stermislerdir.
Geleneksel kurallara karsi cikan, bu kurallari bozarak, yikarak sinemanin
anlatim olanaklarin genigletmeye calisan yénetmenlerin bu konuda daha 6zglr
ve yaratici oldukiar sdylenebilir.

Sinema sanati, dogas! geredi, zamanla oynayan “zamanin tekdiize
gelisimini, kesintisiz surekliligini yok sayan” (Demir, 1994, s.49) bir sanattir.
Yonetmenler sinemanin anlatim araglarindan yararlanarak zamansal iligkiler
kurarken anlatisal bir yap: ortaya ¢ikarmis olurlar (Demir, 1994, s.49).Sinemada
gunimuzde geleneksel aniat: sinemasi ve ¢agdas anlati sinemasi olarak ifade
edilen iki farkh yonelim vardir. Dolayisiyla bu iki farkli anlayisin anlatt yaptsisnin
da farkh olacagi agiktir.

Bu arastirmada geleneksel anlati ve c¢agdas anlati filmlerinde filmsel
zamanin kurulmasinda kullanilan zaman atlamalarinin anlatinin yapisi ile iligkisi

arastinimaya galisilacaktir.
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1. 2. Amag

Bu arastirma ile geleneksel anlati sinemasi ve ¢agdas anlati sinemasmdé
filmsel zamanin kurulmasinda zaman atlamalarinin anlati yapisi ile iligkisi
incelenecektir.

Bu amagla agadidaki sorulara yanit aranacaktir.

1. Geleneksel ve c¢agddas anlati filmlerinde zaman atlamalari anlatinin
yapisint nasit etkiler? Anlati yapilarinda ne gibi farkhhkiar yaratir?

2. Geleneksel ve c¢agdas anlati sinemasinda filmsel zaman nasil
olusturuimakta, zamanda atlama nasil gergeklestiriimektedir? Filmsel zaman
icinde zamanin gegisini gosteren hangi yontemler kullaniimakta ve zaman
icinde ilerive gidis (flashforward) ve geriye donis (flashback) teknikleri nasil
kullaniimaktadir?

1. 3. Onem

Bu arastirmanin

1. Geleneksel anlati filmleri ve ¢agdas anlati filmlerinde zamanin kurulugu
ve anlati yapisi arasindaki iligkiyi gostermesi bakimindan yararh olacags;

2. Geleneksel ve ¢agdas anlati filmlerinde zaman atlamalari, ileriye gidis ve
geriye donis tekniklerinin nasil kullaniididinin ortaya konulmasini saglayacagi;

3. Sinema alaninda ilgili ki§ilere~ “Sinemada zaman ve geleneksel ve
¢cagdas anlati yapisi” ile ilgili genel bir bakig agisi sunarak konuyu

degerlendirme, elestirme ve gelistirmede katk: saglayacagr umuimaktadir.

1. 4. Siirhiliklar

Bu arastirma:

1. Geleneksel ve gagdas anlati filmlerinde filmsel zamanin nasil kuruldugu,
zaman atlamalarinin nasil gergeklestirildigi, gegis yontemlerinin neler oldugu,
zaman iginde ileriye gidis ve geriye doniisin nasil kullanildiginin ve bunlarin
geleneksel ve cagdas anlati filmlerinde dramatik yapiyi nasil etkilediginin

arastiriimasi;
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2. Sinema kuramcilarinca geleneksel ve cagdas anlati 6zelliklerine sahip
olduklari belirtilen filmlerden filmsel zaman olusturulurken zaman atlamalarim

kullanan ucer fitm ile sinirlidir,
1. 5. Yontem

1. 5. 1. Arastirma Modeli
Aragtirma genel tarama modellerinden tekil tarama modelindedir.Konuyla
ilgili olarak geriye donuk yazih belge arastirmasi yapiimig ve gerekii olan video

kayitlari incelenmistir.

1. 5. 2. Evren ve Orneklem
Arastirmanin evreni anlati filmleri ve zamandir.
Orneklemi ise geleneksel ve cagdas anlatiyva sahip, zaman atlamalarimn
kullanan Gger filmden olusmaktadir.

1. 5. 3. Veriler ve Toplanmasi
Arastirmada olgusal ve yargisal nitelikteki veriler toplanmistir. Veri
kaynaklar kitap, dergi ve filmler olup bunlarin toplanmasi sirasinda belgesel
tarama yapiimisgtir.
Veriler iki agsamali toplanmistir. Veriler, ilk asamada literatir (alanyazin)
taramasi, ikinci agsamada video kayitlarinin izlenmesi ile elde edilmistir

1. 5. 4. Verilerin C6ziimii ve Yorumlanmasi

Bu arastirmanin geleneksel anlati sinemasi béluminde geleneksel sinema
ve geleneksel anlatinin yapisinin incelenmesi, c¢addas anlati sinemasi
boluminde c¢addas sinema ve c¢agdas anlatinin yapisinin incelenmesi ver
almaktadir.

Sinemada zaman boliminde sinemada zamanin kullanihsi, zaman
atlamalan boélimiinde ise geleneksel ve gagdas anlat: filmlerinde filmsel zaman
kurulurken zaman atlamalari, zamanda gegis yontemleri ve ileri gidis ve geri

d6n0§;|erin nasil gerceklestirildigi incelenmektedir.
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Son olarak geleneksel ve ¢agdas anlati filmlerinde zaman atlamalarinin
anlati yapisi ile iligkisini ortaya g¢ikarmak Gzere iki anlati tGranun 6zelliklerini
yansitan uger filmin zaman atlamalari konusunda izledigi yontemler ele alinarak

gozumlenecektir.



13

2. GELENEKSEL ANLATI SINEMASI

2.1. Sinemanin Ortaya Cikis!

Ilkgaglardan bu yana dogaya dykinen insanoglu bunu resim, heykel, tiyatro,
golge oyunu ve fotograf gibi sanatlarla gergeklestirmeye cahsmistir. Yuzyillar
Oncesine bakildiginda buginki haliyle olmasa bile bir disince olarak
sinemanin tasarlanmis oldugunu sdéylenebilir. Eflatun’'un kendi felsefesini
aciklarken bagvurdugu metafor, sinemay! c¢agnistinr. Eflatun, Devlet adh

eserinde felsefesinin 6zinl sbyle anlatr.

...Iiginde yasadigimiz dunyanin gercek olmadigim, bunun algianmizin yarattigs
bir yanilsama oldugunu savunurken, iginde dogduklarindan beri zincirlenmis
vaziyette mahpuslarin yasamakta oldugu bir magaray! tasvir eder. Mahpuslar
kimildamaksizin, yGzlerini magaranin bir duvarina, arkalanini ise magaranin tgik
alan girisine donmuslerdir. Arkalarinda, yiksek bir yerde bir ates yanmaktadir.
Mahpuslarla ates arasindaki bir yoldan, ellerinde insana ve hayvana benzer
kuklalar tasiyan insaniar gegmekte, bu nesnelerin gélgeleri, mahpusiarin
o6nundeki duvara digmektedir. Konusmalar da, yine aynt duvarda yankilanmakta,
bdylece, seslerin kuklalarin gélgelerinden geldidi izienimi dogmaktadir. Mahpuslar,
arkalarina donup bakamadiklar igin golgeleri gercek nesneler olarak disunmekte,
seslerin de, golgelerden ¢iktigini sanmaktadirlar (Eflatun, 1973, s. 514-517)

Eflatun’'un bu sdzleri, sinema digincesinin bugiinki haliyle olmasa bile
oldukga eskiye dayandigini gosterir (Erdogan, 1992, s.14).

Sinema ginimuzdeki varligint 6ncelikle bir iletisim araci olarak geligsimine
bor¢ludur kuskusuz. Fotografin gercekligin izlenimini sabit bir sekilde yaratmasi
sinemaya giden yolu agar. Ylzyiliar boyUnca g6zamiiziin bilinen bir kusurundan
(ag tabaka izlenimi) esinlenilerek gerceklestirilen aygitiar yapiiir. Bu aygitiar elle
cizilmis resimieri kullanan ve sonunda hareketli resimler elde etmeye yarar.
Bunlardan en bilineni 11.ylzyilda bir Arap bilgini tarafindan yapilan “Camera
Obuscura” dir (Erdogan, 1992, s.23). “Camera Obuscura” dan sonra insanlar
gercedi saptama yolundaki arayistarini degisik araglar Ureterek geligtirdiler.
Niepce (1824, ilk fotografi cekti), Daguerre (Daguerreotype’t gerceklestirdi),
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Goodwin (kagit yerine seluloid tabanh filmler yapt) ve Eastman (1884),
makaraya sarh Gzeri duyarkath kagitlar Uzerine kayit yapmayi bagardi. Burada
sOziedilen galismalarin yanisira baska pek ¢ok ¢alisma sinemaya giden yolda
buyukiu kuguklti engellerin agiimasinda pay sahibi olmustur.

Merceklerin ve fotograf géruntilerinin sabitlenmesini saglayan kimyasallarin
geligtiriimesi, 19. Yuzyilda muhendisligin gelismesi ile birlegince énemli adimlar
atilmigtir. Edison, 1891'de “Kinetograph” adh alici ve “Kinetescope” adli
gostericiyi yapti. Ama bu aletle ancak tek kisi film izleyebiliyordu. 5 Subat
1895'te ABD'de Le Roy ve Lauste, 13 Subat 1895'te de Fransa'da Lumiére
kardesler aletlerinin patentini aldilar. Lumiére’lerin “Cinematograph” adini
verdikleri bu cihaz daha ¢ok tutulmus ve yayginiagsmistir (Betton, tarihsiz, s.6).

Lumiére’lerin 1895 yilinda Paris’teki Grand Cafe'de gosterilen Lumiére
Fabrikalarindan Cikis (Erdogan, 1992, s.24- 5), filminin ilk g&sterimi de
yuzythimiza “Géranti Cagdr” olarak damgasini vurmus olan sinemanin baglangici
olarak kabul edilmistir.

Sinema sanati, Bazin(1995, s.38)’ in de belirttigi gibi “fotograf nesnelliginin
zaman iginde gergeklestiriimesiyle” varolur.

Gergekligin tekniksel ve mekaniksel yeniden tretimi ondokuzuncu yuzyildan

itibaren sinema ile gergeklestiriimeye baslamistir. Fotograf ve fonografin

birlestiriimesi tam bir gercekligin saglanmasini beraberinde getirmis ve zamanin

geriye gevrilmezligi asiimaya ¢aligiimistir (Bazin, 1995, s.27).

“Lebel'in de belirttigi gibi sinema kendine 6zgli zaman aktsi ile, fotograf
gergekligini, fotografin nesneleri mekanik bir bigimde yeniden tretme &zelligini,
zaman iginde gerceklestirir. Boylelikle gergegi yansitiyor izlenimini verir. Sonug
olarak da gercegi ve diinyay: yeniden gésterir* (Parkan, 1983, s.19).

Gergekligin aktariimasinda sinema, kendinden onceki sanatlara gére bir
yetkinligin ifadesi olarak daha Ust bir konumdadir. 1895’e dek insanoglunun
gercekligin benzerini Uretme gabalan, 6zellikle resim sanati ve fotograftan sonra
sinema ile strduralir.

Lumiére’ler, 1895teki ilk gdsterimden sonra dinyanin birgok yerine insanlar

gondererek haber, roportaj ve gezi filmleri gektirirler. Bdylece Lumiére’lerle
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‘belgesel” ya da ’"belge-film” baslamis olur. Bu baslangicin bir anlamda
sinemada gercekg¢i egilimin de ba§lang|YC| oldugu séylenebilir.

Sinemada Lumiére ile baslayan belgesel film egilimi, bir tiyatrocu ve
illuzyonist olan Mélies’in 1897'de sinemaya girmesiyle farkli bir gbrugle karsi
karsiya kalir. Bu ikinci goris ya da egilim sinematografin bagska amaglarla ve
bagka bir bigimde kullaniimasin beraberinde getirmigtir. Meliés
“‘cevreyi tanitan film karelerinin yerine sahnelenmis yanilsamayi, kurmaca
olaylan koyarak sinemayi farkli noktalara tasiyacak bir adim atti” (Kracauer,
1985, s.84). Boylece bir anlamda sinemada 6ykili film egilimi baglamig olur.

Lumiére'nin filmlerinin codu, gevremizdeki dinyay: bize sunmaktan baska amag¢
gozetmeksizin, yalnizca kaydetmekle yetinmekteydi... ama Méliés’in sinemaya
asil katkis1 dolaysiz gergekligin yerine sahnelenmis yanilsamayi, gundelik
olaylarm yerine de uydurma olay dizilerini koymasinda yatmaktadir

(Buker, Onaran, 1985, s.83- 4).

Lumiére’in temsil ettigi belgesel (gercekgi) film ile Meliés'in oncilik ettigi
anlati (yapinti) filmi arasindaki farklihg: Biker (1996, s.178), birincisinin “nesnel
gergeklikle”, ikincisinin ise “yapintisal gerceklikie ilgili” oldugunu belirterek

ortaya koyar.

2. 2. Geleneksel Sinemanin Yapisi

Sinema, 1895'ten itibaren teknik ve aniatim olarak strekli geligsmis ve bir
endistri haline gelmistir. Sinemada geleneksel anlati kaliplar: ile yapiimis olan
filmler 6zellikle 1950’lere dek film Gretiminde egemen olmustur.

Geleneksel sinema anlayisini benimseyen ve o anlayisa uygun filmler
treten Hollywood, kisa zamanda tim diinyada halen sirdirdigi egementigini

kurmustur. Zamanla destansal boyutlara erigsecek, sinemantn evrensel
bagkenti olarak kabul edilecek olan Hollywood, bir tarzin, bir yapim anlayisi ve
siyasetinin simgesi olacaktir” ( Scognomillo, 1994, s.2 ). Bunda en buyik pay bu
anlati yapisinin Hollywood'a, Hollywood'un da diinyaya olan egemenligidir. Bu
egemenlik artik dyle bir hal almistir ki Bordwell ve Thompson (1980, s.50 )'in da

belirttigi gibi “Sinemaya gidiyorum “ dedigimizde bundan, geleneksel anlati fimi
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izlemeye gidiyoruz anlami gikar. Ozellikle, 1950'lere dek yapilan filmlerin _
hemen hepsi geleneksel anlati yapisi tagtyan filmlerdir. Bu déneme dek yapilan
filmler klasik Hollywood sinemas: olarak da bilinir. “Klasik ¢inki genig ve uzun
bir tarihi vardir, “Hollywood” ¢inkl Amerikan stidyo filmlerinin kesin bir bigimini
verir’ (Bordwell, Thompson, 1980, s.58).
1930°'dan 1940'a kadar sinema dilinin ortak bigimi genis olarak Amerika Birlesik

Devletleri'nde gelisme gdstermistir. Bu Hollywood' un zaferidir... Ik olarak igerik

bakimindan baytk yapimiar, belli bir elit tabakaya oldugu kadar tim dinya

halkina hitap eder nitelik kazanarak sinemaya olan ilginin artmasina neden

olmustur. ikinci olarak bigim geimektedir. lyi dizenlenmis gérinti ve kurgutama

stilleri, konusunun mikemmel bir sekilde adapte edilmesi, gérintl ve sesin

uyumiulugu William Wyler'in Jezebel, John Ford'un Stagecoach (Posta Arabasi)

veya Marcel Carné'nin Le Jour se léve (Gun Doguyor) filmleri ok sonraki yillarda

seyredildiklerinde bile Uzerlerinde tasidikian mukemmeliik gdze garpmaktadir.

Bunlar kisaca klasik sanatin tim olgunlugunu iglerinde barindiririar

( Bazin, 1995, .38 ).

20. Yizythn sanati olarak nitelendirilen sinema ticari bir meta olarak bu
derece yaygin bir sekilde tuketilmesini Hollywood'un olusturdugu uUretim ve
pazarlama sistemine borgludur. Sinemanin ilk yillarindan itibaren ticari bir
gelecedi oldugunu kesfeden Amerikalilar, sinemayi o6zellikle de geleneksel
aniati sinemasini anlati kodlari, Uretim sistemi, turleri ve kaliplariyla kendilerine
mal etmeyi basarmiglar ve Hollywood’'un “riya fabrikasi” etiketiyle dinya
egemenligini ilan etmislerdir.

Geleneksel sinemada iretim ve filmlerin icerdigi kiltirel temsiller temelde
ticari kaygilaria belirlenir. Ancak diger taraftan sinemanin ideolojik bir
propaganda araci olarak kullantlabilecedi gergegi Hollywood egemenliginden

duyulan kaygilari agikliar.
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Bicimsel gérenekler- anlatinin kapanma tarzi, gérantinin sarekliligi, déniigstz
(nonreflexive) kamera isleyisi, karakter 6zdeslesmesi, dikizcilik yoluyla
nesnellestirme, ardisik dizenleme, nedensellik manti§i, dramatik gidileme, kare
ortalama, ¢ergeve uyumu, gergekgi anlasihrhik vb. — perdede olup bitenin belli bir
goras agisinin Grind bir kurmaca yapi degil de nesnel olaylann tarafsizca
kameraya gekilmig goruntiler oldugu yanilsamasin yaratarak ideolojinin

yerlesmesine katkida bulunurlar (Ryan ve Kellner, 1997, s.17- 8).

Hollywood kurmaca goéruntilerin, nesnel olaylarin tarafsizca yansitiidid
yanilsamasini  yaratmak igin bigimsel anlati kodlarina bagvurur. Kamera
konumu, aydinlatma, gérsel duzenleme, montaj gibi kodlar seyirciyi izledigi
olayin yapayhgindan koparir, 6zdeslesme yoluyla onu kendine c¢eker ve
seyircinin bunu kabullenmesini saglar. Schatz (1983, s.2)a gdre, bir film
izlemek hem kisisel, hem de oldukga kollektif bir faaliyettir. Film oykileri
mimkin oldugunca seyirciyi cezbetmek icin hazirianir, kollektif bilince dokunur
ve kollektif temsilleri sémurtr. Bunu da film aniatisinin grameri, anlatinin
seyirciyi 6zdesglesebilecegi bir kahramanin etrafina kurar ve seyircini izlediginin
bir film oldugunu fark ettirecek kamera hareketi, montaj gibi unsurlan rafine
edip, yumusatarak 6zdeslesmeyi pekistirir. _

Klasik Hollywood Gergekgiliginin temeli merkezdeki karakterlerin algilar yoluyla

anlati bilgisini stizerek teknigi gérinmez kilmaya dayanir. Boylelikle izleyicinin

psikolojisini istekli, uysal duruma getirir. Bir filmde ortalama 500 kesme oldugunu
pek fark etmeyiz (Schatz, 1983: 3).

Sistematik bir sekilde Uretilen ticari sinema giderek standartiagmistir. Anlatiyi
belirleyen kurallar seyirci tarafindan bilingdig! olarak fark edilir. Konusan bir
kisinin kullandigi dilin kurallarinin farkinda olmamasi gibi seyirci de seyrettigi
filmin dilinin kurallarinin  farkina varmaz. Egder film ekibi filmi bagariyla
kotarmigsa, 6zellikle de yonetmen isini lyi yapmissa, seyirci ¢aba sarfetmeden
anlatiya kendini kaptinir, karakterlerle 6zdeslesir ve kuskularini, soru igaretlerini
bir tarafa birakarak inanmaya hazir olarak filmi izler. Seyirci filmdeki kesme,
bindirme, cergeveleme, kamera hareketi gibi unsurlari, mekan degisimlerini,
zaman atlamalarini fark etmez. Kendi goérislerine zit goérugleri, bakig ag¢ilarini
benimseyebilir (Schatz, 1983, s.45).
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Film anlatisinin  karmasikh@i, anlati sirecinde oldugu gibi izleyicinin
yasamin gergeklerinden, sikintilarindan kagigimi saglar. Bir roman okurken
kelimelerin zamaninin, yazi sitilinin, cumle yép|sm|n farkindayizdir. Ancak iyi bir
sinema anlatisinda gergek anlatici gérinmez. izleyici tirdeki uziagimiari, olayin
geligimini, karakterleri ve hatta filmin sonunu biiir. Anlati ona digtinme pay!
birakmadan akar ve izleyicinin rahat bir sekilde ¢aba gdstermeden sadece
olaya tanikhik etmesini saglar. Anlati filmlerinin, geleneksel sinemanin seyirciye
sadladidi bu rahatlik film izlemenin pasif bir eylem oldugu dusincesine temel
olusturur.

Schatz (1983, s.46), seyircinin zihninin filmi izlerken aktif birsekilde
calistigini sGyler. Zaman, uzam ve dramatik yapida sigramalar yapabilmek igin
bu gereklidir. Ancak seyircinin zihinsel faaliyeti entelektiel bir ¢aba degil,
sadece anlatinin yiizeysel bir sekilde izlenmesini saglamaya yoneliktir.

Klasik Hollywood sistemi, surekli para akigina dayall blylk bir endustri
oldugu igin seyirciye yasamin gergeklerinden kacabilecedi dusler, fanteziler,
Ozdeslesebilecegi, karakterler sunar. Bu da seyircinin rahat bir sekilde zihinsel
caba gerektirmeden, pasif bir konumda filmieri izledigi, bir anlati yontemi
yaratmistir. Geleneksel sinemanin temelini olusturan bu anlati yapisi,
kodlariyla, dykuleriyle, turleriyle Klasik Hollywood déneminde olusturuimus
zaman igerisinde farkhihiklar gostererek bugine kadar suregelmistir. Bunu
doguran da Klasik Hollywood déneminin kosullarini belirleyen stiidyo sistemidir.

Studyo sistemi temelde, sinema sanayiinin U¢ ana kolunun batiinlesmesini
saglayan bir Oretim sistemidir. Filmin senaryo agsamasindan, montajin
tamamlanmasina kadar olan sireci kapsayan yapim, hazirlanan kopyalar
sinema salonlarina kiralayan dagitim ve sinema salonlarinda filmleri seyirciye
sunan igletmeden olusan bu i¢ kolun verimli bir sekilde birlikte calismasi studyo
sisteminin esasini olusturur (Vincenti, 1993, s.52). Stiidyo sistemini olusturan
siirecin baslangicini Edison’un basint ¢ektidi film makinasi patentine sahip, film
Greten 9 firmanin biraraya gelerek “Motion Picture Patients Company”
(M.P.P.C.)yi kurmas! olusturur. Bu tekel yapim, godsterim ve dagitimi tam
anlamiyla ele gegirir ve badimsiz, kiigik sirketleri California’da yeni kesfedilen

ve 12 ay gines aldig! igin dogal bir plato olan Hollywood’a kagmaya zorlar. Bu

aaties\
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tekellesme yapimlara belli bir standart da getirir, “Standardin hedefi ise daha
ucuz, daha iyi planlanmis ve arti karlar getirebilecek Grunler (filmler) idi.
Filmlerin uzunlugu 200- 300 metreyi agsmamaliydi, oyuncu {cretleri ve telif
haklar (senaryo—uyérlama) ¢ok dusik tutulmaliydi” (Scognomillo,

1997, s.25- 6). Oyle ki ydnetmen ve oyuncularin adlant Un kazanip zam
istememeleri igin gdsterilmezdi.

Bu tekele karst micadele eden badimsizlar, daha uzun sireli, daha nitelikli
filmler cekip, starlan 6n plana ¢ikarirlar ve basari kazanirlar. M.P.P.C. 1917
anti-trost yasasina dayanilarak kapatihr ve badimsizlar star sistemiyle
bliylimeye baglayarak piyasay: ele gegirirler.

Gergek anlamda stiidyo sisteminin temelini oturtan kisi Thomas Ince’dir.
Griffith ve Sennet'la kurdugu Triangle stiidyolarinda bir yiida gekilecek filmlerin
aretimi, gekilecek filmlerin basina denetimi sadlayacak executive producer’iar
getirmesi, sanat ve yonetim islerinin aynilmasi inandirict bir aniati akisi,
aksiyonu hizh vé acik, net olarak gésteren bir kurgu ile stidyo sisteminin
temellerinin atti. Aynintili ¢ekim senaryolan ve Uretim planlariyla zaman ve
paradan tasarruf etti. Ince, dykiden gdsterim kopyasina kadar her asamaya
hakimdi (Parkinson, 1995, s.30) (Abisel, 1989, s.43- 5).

Rotha (1996, s.91- 2), stidyo sisteminin en az zaman ve emek maliyeti ile
en fazla kar etme amacina sahip bir endustri olarak gok iyi organize oldugunu
ve studyolarin herhangi bir fabrika gibi profesyonelce yoénetildigini séyler.
Parkinson (1995, s.40) da kalitesi ne olursa olsun, filmin korunmasi gereken bir
yatinmi temsil ettigini belirtir. Stidyolar giderek film fabrikalarina dénistiikten
- sonra filmlerin sanat yoni giderek endistriyel ve ticari ydnlere boyun egmistir.

Hollywood studyo sistemi dretimin  her asamasina blyik bir
standardizasyon getirmistir. Ayrica seyirci sayisi da pazarda neyin nasil
satilacagini belirler (Schatz, 1983, s. 12). 1925’e gelindiginde Hollywood stiidyo
sisteminin temel gergevesi olugsmustur. 1. Dinya Savasi’ndan yikimla ¢ikan
Avrupa sinemasinin boslugunu Hollywood basariyla doldurarak dinya pazarini
ele gegirir.

- Studyo sisteminin altin gagi Hollywood’un klasik dénemine rastlar.

Universal, Columbia, Paramount gibi M.P.P.C. ‘nin baskici tekelinden kagan
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kiguk bagimsizlar, stidyo sisteminin major’lar haline gelirler. Stiidyo sistemi,
standart teknikleri, akict anlatimi ve 6ykinin, olay érgisiinin, sinematografinin,
seyircinin sikiimadan kolayca anlamasina dayah teknidi ile seyirciyi yakalamayi
basarmistir.

Studyolarin standart tekniklere ve 6yk formillerine guveni yalnizca uretim
materyalierini ekonomiklestirme ¢abasma degil, seyircinin ortak deger ve
inanglarina cevap verme gabasina dayanir. Tur filmleri studyolarin ekonomik
materyalleri i¢in bir bigimi temsil etmenin yaninda, seyirci icin de ekonomik bir
anlatim bigimini temsil eder (Schatz, 1983, 5.12). ‘

Hollywood seyircisinin temel beklentileri kusaklar da gegse pek degismez.
Klasik dénem seyircisi, tutucu, érf ve adetlere bagii, ulusal ve irksal degerlere
sadiktir. Klasik sinemadan beklentisi, kendisini eglendirip, dertlerini
unuttururken, bir anlamda uyuturken, aile, yuva, vatanseverlik, iyi bir yurttag
olmak gibi toplum igerisinde ideal bir birey olabilmek i¢in gerekli olan ézellikleri

Oykulerinde vurgulamasidir (Scognomillo, 1994, s.66).
Wall Street'e bagimli olan Hollywood “riya fabrikasi”, muhafazakarlig ve
izolasyonu benimseyerek, taraftarlarina, cagdas sahneleri dikkatlice tasarlayarak,
bunlarin sosyal kontrol amaciyla kullaniiabilecegini géstermeyi umuyordu.
Bununla birlikte studyolarin geleneksel Amerikan degerlerini yumusak, iyimser
bir sekilde izlemeleri, film yapimcilarimin gancel, tartismal temalan olgun,
dikkatli bir sekilde iglemelerini 6nledi (Parkinson,1995, s. 92) .

Klasik donemde studyo sisteminin basarnsi Hollywood’'un dinya
egemenligini  sagladi. Siradan Amerikali seyircinin beklentilerini, arzularint,
isteklerini, basariyla karsilayan Hollywood, ¢ok farkli kulturlerden gelen, farkli
ihtiyaglan ve zevkleri olan diger Ulke seyircileri (izerinde nasil egemenlik
kurabildi? Scognomillo (1997, s.50) bunu “sermayenin, piyasa anlayiginin
pazarlama ve tamtim yoOntemlerinin, uygun teknigi‘n, mitos kurabilme
becerisinin, genis agifi evrensel bir anlayisin” basarnsi olarak yorumlar.
Hollywood stiidyo sistemi kurallari icerisinde sundugu filmleri kusursuz bir
sekilde ambalajlamayr bildi. Kendi degerlerini, inanglarini, sdylemlierini,
geleceklerini evrensellestirebildi. Bunu da 6zdeslesmeyi ¢ok hesapl, bilingli

kullanarak yapti (Scognomillo, 1997, s.51).
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Hollywood stidyo sisteminin basarisi garantili formitleri tekrarlamaya
dayaldir. Ucretin kogullari sanatsal kaygilardan ¢ok ticari kaygilan olan kisiler
tarafindan belirlenir. Yonetmen, kameraman, oyuncu gibi sanatgilar varolan
digina gikilmasint énleyen ciddi kisittamalar altindadirlar. “Film yapim sanat,
varolan oykl formulleri ve anlati tekniklerinin uzlasimiarinin  yeniden
kesfedilmesinden ibarettir” (Schatz, 1983, s.41).

Klasik donemde studyoyu elinde tutan 8 majérin her birinin  ayinct
karakteristik Ozelliikleri olmakla birlikte, bircok stilistik 6zelligi de payiasgiriar.
Star'lar 6zel olarak aydinlatilir, setler atmosfere uygun olarak kuruiur ve
aydinlatiir. Montaj fonksiyonel bir sekilde agi- karsi agi, hizli zaman gegisleri ve
Hollywood montaji da denen kesmeler ve bindirmelerin kombinasyonu ile
yapilir. Starlar sessiz donemdeki astronomik {cretlerin yerine kontratlarla
baglanir, her roli kabul etmek zorunda kalir, hatta diger stidyolara kiraya
verilirler. Yonetmenler bireysellikten uzak, dar bir ufukla ¢alisiriar (Parkinson,

1995, 5.97).

Hollywood, énuni gorerek, halki hognut ederek, kanltlanmls formullere, halkin
destegine ve reklama dayanan prestij filmleri ve sadece para igin gekilen filmler
yaptl. BUtin bu pazarlama kampanyalarinin basarisi da star sistemine dayaliyd
(Parkinson, 1995, s. 40).

Derman (tarihsiz, s.16), star geleneginin tiyatro ve operaya dayandigini
belirtir. Ancak star sistemi bir pazarlama stratejisi olarak en basarili bigcimde
Hollywood tarafindan kullanilmistir. Amerikan sinemasinin ilk yillarinda basini
Edison'un sirketinin ¢ektigi M.P.P.C. tr¢éstl, oyunculann halk tarafindan fazia
taninip sevilmesini, bdylelikle de oyuncutarin Gcretlerinin artmasini énlemek
amactyla onlar 6n plana g¢ikarmiyor, hatta afiglerde isimlerini bile yazmiyordu.
Daha sonra Hollywood'a yerlesecek olan kiicik bagimsizlar trostle rekabet
edebilmek igin film surelerini uzun tutup, oyunculan 6n plana g¢ikarmaya
bagladilar.

Star sistemini temelinde seyircinin 6zdeglesme arzusu yatar. “Paramount
Sirketi'nin  kurucusu Adolph Zukor'un yorumu ile “yidizlar dunyasi'ni
(Stardom’u) denetleyen yapimci degil, seyircidir’ (Scognomillo, 1994, s.72).

Mary Pickford, sessiz sinema déneminin ilk biylk standir. “Amerika’nin
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Sevgilisi” olarak tanimlanan Pickford, yaklasik yirmi yil boyunca zirvede kalmay:
basarmistir. Star sistemi oyuncularin Gcretini asin miktarlara yikseltmesine
ragmen sagladidi gise garantisi nedeniyle stiidyo sisteminin temellerinden
birisini olusturmustur.

“Star sistemi titizlikle yoratoliyordu. Starlarin  6zel hayatlarn perdede
canlandirdiklar kisilerle kosut sunuiluyordu. 1915te yaratilan "gercek”lerle film
yildiztan ¢ok guglu kultirel ikonlara doénustiler” (Parkinson, 1995, s.'42).
Seyircinin oyuncularla, “star’laria 6zdeslesmesi Griffith'in  kullandi§i yakin
gekimden sonra baslar. Seyirci bdylelikle oyuncularla duygusal bir bag kurar,
onunla 6zdesleserek gergek diinyadan uzaklasip filmin dunyasina girer (Earley,
1979, s.25).

Balio (1993, s.144)'e gore star sistemi sinema endistrisinin G¢ brangin
etkilemigtir. Bir starin poplilaritesi filmler icin hazir bir pazar yaratir, bdylece
filmin pazar riski azalir. Uretim alaninda senaryo, setler, kostimler, makyaj,
aydinlatma star i¢in, onun hazirlanan perdedeki imgesini desteklemek (izere
hazirlanir. Dagitim alaninda stann ismi, yaratilan imgesi, reklam ve pazarlama
¢alismalari filmin fiyatini belirler.

Ekonomik yonden studyo sisteminin dayanag: olan star sistemi, Derman
(tarihsiz, s.15)a gore bu konu hakkinda 6n bilgi verir. Bir anlamda seyirciyi
sinemaya davet eder. Diger taraftan starlarin yazili basinda yer almalari sinema
gorintusi ile bitintuge ulastinhir. * Bunu disinda star paradoksal bir 6zellige
sahiptir, ¢iinkll ayni anda hem olagan, hem de olagan disidir. Bunun nedeni
starin arzuya uygun olarak ulagiliabilir, ancak kazaniimaz olmasidir” (Derman,
tarihsiz, s.15).

Studyo sisteminde starin prestiji ve gicli, onun teknik ekip ve hatta
yonetmen (izerinde hakimiyet kurmasi sonucunu doguruyordu. Greta Garbo gibi
starlar ¢caligacagr kameramanini ve yénetmenini segme ve degistirme hakkina
sahipti (Balio, 1993, s.155).

Star, anlati acisindan izleyiciye kolay bir 6zdeslesme sa@lar. Bu da klasik
Hollywood anlatisi agisindan énemii bir noktadir. Seyircinin filmin kendisine
sundugu bir dinyay:, mesaji sorgulamadan alabilmesi igin zorlanmadan

ozdeslesmeli, boylelikle filmin kendisine sunacad her seyi kabul etmelidir. iste
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star, seyircinin sevdigi, begendigdi, tanididi bir kisilik olarak hangi rolde olursa
olsun bu Ozdeslesmeyi sadlayarak anlati agisindan Gnemli bir islevi yerine

getirmis olur.

2.3. Geleneksel Anlatinin Temelleri

Dramatize edilisi agisindan anlat: iki tire ayrilir. iiki antik tiyatrodan
devralinan ve Aristoteles’ten bu yana siiregelen bir anlati tiri olan “Geleneksel
Anlat)”, digeri ise, 1950'lerden sonra ortaya c¢iktigi kabul edilen Aristotelesci ve
geleneksel olmayan "Cagdas Anlati” bigimidir.

Sinemadaki geleneksel anlati tiriiniin dram sanatindaki gelenegi stirdiiren
estetigi tiyatrodan devraldigi dusinaldiigande, sinemada geleneksel anlatiyi
irdelerken tragedyanin ozelliklerini gdéz ©Onine almak gerekliligi ortaya

cikacaktir.

Aristoteles(1998, s.23), tragedyanin alti 6geye (6yki (mythos), karakterler,
dil, distince, dekoration ve miizik) sahip oldugunu ve tim tragedyalarin bu alti
6genin birligine dayandidini belirtir. Bunlardan ikisi (dil ve muzik) taklit
araclarini, birisi (dekoration) taklit tarzini ve geri kalan ¢ de (6yki, karakter ve
dusiinceler) taklit nesnelerini olusturur’.

Aristoteles, tragedyayi olusturan 6gelerden en &nemlisinin “Oykii” dgesi
oldugunu ve 6yku deyince de olaylarin érgusinun anlasildigini sdyler (1998, s.
23). Poetika (Aristoteles,1993, VI, s.23)'da Sykunin butin ve birlikli olmasi
Uzerinde 6nemle durulur. Hareket (eylem) birligi, dykiideki olaylarin belli bir
konu gevresinde toplanmasi ve birbirini olasiiik ya da zoruniuluk yasalarina gére
izleyerek baslamasi, gelismesi ve tamamlanmasi demektir. Hareket birligini
olusturan olaylar birbirine neden sonug zinciri ile baghdir. “Oyki, birlikli ve
tamamianmis bir hareketin taklidi olmahdir” (Aristoteles, 1993, VII, s.30 ).

Aristoteles’'e gore her tragedya bir dugim ve c¢éziimden olusur. DGgum
denince, yapitin basindan mutiuluk veya felakete dogru bahtin dénmesi igin
sinir olusturan bolum, ¢bzim deyince de, bu déniisten yapitin sonuna dek
uzanan bolim anlasilir. Burada zorunlu olan dagum ve ¢ézimin bir uygunluk
icinde bulunmasidir (1993, XXVIIi, s.51- 2).

Oykiideki olaylarin beklenmedik bir sekilde gelismeleri ve birbirini



24

kovalamalariyla olaganiistii ve strpriz meydana gelir. Bununia "korku ve acima
duygulart uyandiran olaylar” yaratiir (Aristoteles, 1993, 1X , s.32). Olaganistu
ve si]rpfiz, tragedyada trajik etkiyi pekistirmek i¢in kullanilir.

Aristoteles (1993, IX, s.30- 1), “tek olan” ile bir kisinin yaptiklarini ya da
basina gelen seyleri, “genel olan® ile de, “olasilik ya da zorunluluk yasalarina
goére, belli o6zellikteki bir kisinin gerektigi gibi konugsmasimi ve eylemde
bulunmasini anladigimi sdyler. Her olay kendinden sonra gelen olayin zorunlu
nedeni, kendinden énce gelen olayin zorunlu sonucudur

Aristoteles, tragedyada zaman (zerinde oldukga az, birkag clmle ile
durmustur. Bir yerde tragedyalarin “yalnizca bir ginde oynanmak igin
belirlenmis” (Aristoteles, 1993, XXIV, s.71) oldugunu sGylerken bir bagka yerde
de “tragedya, Oykiyili glinesin dodusu ve batig! arasinda gegen zaman iginde
tamamlanmaya calisir, yahut ta pek az bunun digina ¢tkar” (1993, V, s.21) der
“Hareket Birligi ve Zaman Birligi kurallan ... 6zellikle klasik akim iginde kesinlikle
benimsenmis, bunlara bir de yer birligi kurali eklenerek ... tiyatro tarihinde “Ug
Birlik Kurali” adini almigtir” (Sener, 1991, s.24). Bu uygulama geleneksel anlatil
filmlerinde de surduriimils, zaman ve mekan surekliliginin bozulmamasina
dikkat edilmigtir.

Aristoteles(1993, VI, s.22), katharsis'i “tragedyanin ¢devi” olarak niteler ve
“tragedyanin ddevi, uyandirdi§i korku ve acima duygulariyla ruhu tutkulardan
temizlemektir” diye agikiar.

Aristoteles’in dram kuraminin 6zi, izleyicilerin acima ve korku duygulart
yoluyla arindirilmasina (katharsis) dayanmaktadir. Bunun i¢in de 6zdeglesme
gerekmektedir. Olay 6rgisi, zorunluluk ve olasiiik yasalarina neden-sonug
iligkisi icinde, gerilim yaratilarak bas (serim), orta (dugum) ve son (¢dzim)
anlayisi iginde kapal bir oyun bigimine sahiptir (Aristoteles, 1993, Vi, 23).
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2. 4, Geleneksel Anlatinin Dramatik Yapisi
Aristotelesgi anlamda geleneksel anlatinin dramatik egrisi giris, gelisme ve

sonug boélimlerini igerir.

Sekil '. Yukselen Dramatik Egri

Miller, 1993, s.38.

Geleneksel anlati yapisi tasiyan filmier,1950'lere dek Hollywood ‘da film
uretimine egemen olmustur. Bu egemenlik dyle bir hal almigtir ki arik Bordwell
ve Thompson (1980, s.50)'1n da belirttigi gibi “sinemaya gidiyorum;’ dedigimizde,
bundan geleneksel anlati filmi izliemeye gidiyorum anlami ¢ikar. Armes (1994, s.
64), Hollywood sinemasini “Aristoteles estetiginin mikkemmel bir
uygulamasi “ olarak tanimlar.

Geleneksel anlati filmi, giris ( baslangig ), gelisme ve sonug bolimlerinin
oldugu tek bir olayr anlatir. Geleneksel anlati yapisindaki filmlerde olaylar
zorunluluk, olasilik yasalan geregince siralanirlar. Olaylar, sebep- sonug zinciri
icinde gelisir. Bu gelisim i¢inde birbirini gerektiren sahneler seyircide merak
uyandiracak sekilde siralanir. Filmin baginda ortaya kbnan sorun, olaylarin
gelisimiyle korunarak sona kadar surdurilir (Miller, 1993, s.38, 40, 41).

Bu tar anlatilar gcogunlukla izleyicinin énemli bir bilgiden yoksun kalmasint
saglayacak bir eksilti Uzerine kurulur. Ve anlati hareket, kovalamalar, diyalog,
degisim, simgeseler, 6zdeslesme, beklenmedik olaylar gibi geleneksel dgelerle
dramatize edilir. (Chion, 1987, s. 220).
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Geleneksel anlatinin en 6nemli unsurlart baslangi¢ (baslangigtaki bir
gatisma) olaylarin geligmesi ve gatigmanin ¢dzildiga doruk noktas ile biten
sondur.

Girig bolimiinde sorun ortaya konur, tartisilir. Serim, giris béluminde
agirlikh olarak yer alir. Serim, bastan sona kadar bulunur ve filmdeki her seyi
kapsayabilir. Sergileme olarak da adlandirilan serim, gecmisteki olaylar
hakkinda bilgi vererek, 6ykiyt anlamamiza ve degerlendirmemize yardimct olur
Oykinan giris béluminde yer alan bir diger énemli unsur da “gatisma’ dir.
Olaylar dizisi ¢atigmanin yirttiimesi Uzerine kurulur. “Catisma bir film

Oykusiinde iki anlamda bulunur. En genel anlami zithkiar agidir. ... ikinci anlami
ise, gatismanin bir 6yku ¢izgisini baglatmasidir” (Miller, 1993,s.41- 3).

Gelisme bolimi ise geleneksel bir yapida “orta” bdlim olarak varolur.
Baslangic ve sonug¢ bélumleri arasinda en uzun slreye sahiptir. Geligme
bélimindeki olaylar da diz bir ¢izgi Ustinde geligir. Filmin gercek catismasini
anlamak icin doruk noktaya bakilmahdir. Doruk noktaya tasinan catisma ve
¢O6zumi filmin gergek catismasini verir. “Catisma giderek daha karmasik bir hal
alir. ...catismayi belirsiz bir yolda ¢déziime dogru surikleyen krizler, engeller,
tehditier” (Miller,1993, s.50) icerir. Gelisme, digim olarak da ifade edilir.

Catisma ve ardindan gelen diigum ile yikselen dramatik egri elde edilirken,
gerilim de giderek artar ve geleneksel yapitin doruk noktasina variir. Chion
(1987, s.186) doruk noktasint “heyecanin ve siddetin, dramatik gerilimin ulastigi
en son nokta” olarak tanimlar. Doruk nokta geleneksel sinema anlatisinin en
onemii 6gelerindendir * Geleneksel aniati gatismalan agik¢a sergiler ve gbzer.
Olaylar catismalarin ¢géziimesi ile tamamianir, sona erer” (1997, s.164).

Geleneksel anlatidaki strekli ilerleme yasasi geregince filmin en énemli ve
carpici olaylari bu noktadan sonraya birakilir. “Her sahnenin énceki sahnelerde
sorulan sorulan yanitiayarak ve yeni sorular sorarak ilerlemesi gerekir” (Chion,
1987, s.184).

Filmin Gglncl bolimd, son ya da ¢6zim olarak adlandirilan bolimadar. Bu

boélam giris béluminde ortaya konan sorunun ¢dzilup bir sonuca baglandigr,
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catigmayi yaratan celigkilerin ortadan kalktigr bolimdiar. En hizli ilerleyen
bolimdur. Kahramanin en ¢ok goézuktigu, guglikleri yendigi bir bélim olan
“sonug” ta gerilim de sona erdirilerek izleyicinin katharsis’e ulagmasi saglanir.
Filmde Gg tir son vardir. Agik, kapali ve yari agik sonlu fiimler. Geleneksel
anlat! filmlerinin belirli bir sonu vardir. Bazi filmlerde 6ykii boyunca seyirciye
sunulan ip uglan birbirine baglanir. Béylece kesin ve kapall uglu bir son elde
edilir ya da bazen filmler 6ykideki sir agiklanmadan, girisilen bir tasan
tamamlanmadan, kahramani zorlayan guglik asiimadan, hatta filmin sonunda
kisilerin bulugsmasi gésterilmeden son bulur (Chion, 1987, s. 199).

Sinemada geleneksel anlati ile gcagdas anlati kargilagtirmasini Wollen'in bir
yazisindan yola ¢ikarak yapan Biker (1985, s.99), bu iki anlati tGrini
“sinemanin yedi buytk ginahi” ve “yedi temel erdemi” bagliklari aitinda inceler.

“Sinemanin yedi o6lumcil gunahi” (Wollen, 1982, 79) yani geleneksel
anlatilarda bulunan yedi ayirt edici 6zelllk “Gegigli anlati, &zdeslesme,
saydamhk, tekli anlatim, son (kapanma), hoslanma, ve kurmaca” dir
(Wollen, 1982, s.79).

TABLO 1 |
PETER WOLLEN'IN SINEMADAKI IKI ANLATI BICIMINI KARSILASTIRIMI

Sinemanin Yedi Olumciil Ginahi Sinemanin Yedi Temel Erdemi
. Gegisgli Anlat Gegissiz Anlati

Ozdeslesme Yabancilagma

Saydamiik One Gikma

Tekli Anlatim Coklu Anlatim

Son(Kapanma) Actk Ug

Hoglanma Hoslanmama

Kurmaca Gergek

Peter Wollen (1982, s.79) ve (Buker, 1985, s.99).
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Sinemanin élumcul gunahlar olarak adlandinlan bu ayirt edici dzellikleri
geleneksel anlatinin dayandigi tragedyada buluruz.

Gegigli anlati, tragedyaya bakildiginda oéykiu oOgesi icindeki 6zelliklerle
ortugur. Tragedya ise “bir eylemin taklidi” yani “mimesis” ve bu eylem de
“Gyku"dar. Oyki tragedyanin bes 6gesiyle birlik icinde degerlendirilir. Bunun
yani sira, 6ykiyu olusturan (6ykilenen) eylemin belli bir uzunluk ve biyuklik
icinde basg, orta ve son seklinde tamamlanmis olmasi gerektigi; dolayisiyla bunu
olusturan olaylann olasilik ya da zorunluluk yasalart geregince birbirlerini
neden- sonug iligkisi ile baglanmayi gerektiren “olaylar dizisi'nin dyklyi
olusturdugu ve &6yki denilince Aristoteles’in olaylar dizisinin anlasiididi, bu
baglamda da dykulenenin karakter degil eylem oldugu tizerinde durulmustu.

Geleneksel anlati dramatik yapisinin kurulusu nedeniyle seyirciyi filmin igine
ceker. lzleyici olaylarin icine girer ve kahramanlarla duygu birligine girer.
Ozdeslesir. Sinema salonunda oldudu sirece yasamin gerceklerinden kopar,
filmin sonug boéliminde olaylarin ¢ézuimesi ile katharsis yasar.

Geleneksel aniati izleyiciyi filme yabancilastirmaz. Perde saydamdir Bunun
icin izleyicinin izledigi filmi gergekmis gibi algilamasini engelleyecek seylerden
kaginifir.

Anlatinin saydamh@i 6zdeslesmeyi saglar ve katharsise ulagsmada bir arag
haline gelir.

Geleneksel anlati filmi tek anlatimlidir. “Belli bir dykinin ¢bziime ulagsan

birbirine bagh anlatimi * (Buker, 1996, s.213) tektir.

Geleneksel anlati filmi, sonug bélumiinde olaylarin ¢éziildigi kapalt bir son

icerir. izleyici izledigi filmin nasil sona erdigini gérir, yoruma agik degildir.

Geleneksel anlati filminde hoslanma énemli bir ézelliktir. Vertov bu durumu
sOyle agiklar:

Geleneksel dramatik sanatta haz, 6zdeglesmeye dayal bir estetik uygulamanm
egemenlidi altinda, seyircinin katharsis'e ulagmasindan dogmaktadir. Seyirci olayin
akigina kendini kaptirarak olaylar ve karakterlerle 6zdeslesir. Zihinsel faaliyeti bir
kenara birakarak karakterierie duygusal bir temel Uzerinde kurulan bir yasants
birligine girer. Seyirci doruga dogru yukselen bir gerilimle, baska bir hayatin iginde
yer alarak (fiction) doruk noktas: ile baglayan son bélimde, olaylarin ¢ézilmesiyle

yapay olarak igine sokuldudu gerilimden kurtarilarak rahatiatilir. iste, haz buradan
dogar. Yani gelenekse! sinemanin buttn tarlerinde ortak olarak bulunan eglendiricilik
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6gesi, bdyle bir isleyis mekanizmasinin iginde ortaya ¢ikar. Eglence seyircinin
yasadidt yagsamdan uzaklasarak kisa bir siire de olsa baska bir yasantinin
icine girmesi ve burada kendini ve soruniarini unutmasindan dogmaktadir’
(Parkan, 1983, 5.16).

Geleneksel anlati filmi gergek olay ve gergek kisileri konu edinmez.
Anlatinin 6zelliginden dolayr kurmacadir. Kendine 6zgu gergek diinyayla ilgisi
olmayan bir yapittir.

2. 5. Geleneksel Anlatida Oykii ve Olay Orgiisii

Geleneksel anlati, giris, gelisme, sonug bolimierinden olusan yapisiyla bir
oykl anlatir. Iste 6nce tragedya ve sonra da tragedyanin kaliplarini devralan
geleneksel sinema, gergek hayattaki bagi, ortasi ve sonu olan olaylar yani belli
bir zaman dilimi icinde gegen bir éykiyl anlatir. _“Oyku deyince olay érgusuni
anlariz. Olaylarin birbirine baglanmas! demek olan olay 6rgisa, bu égelerin en
dnemlisidir. Clnkl tragedya kisilerin degil, onlarin eylemierinin dykintimesidir.
Boylece Aristoteles’e gore karakterlere dayanmayan bir tragedya olabilir ama
olay 6rgiist olmayan bir tragedya olamaz” ( Buker, 1985, .99 ).

“Anlatt genellikle oyku ile kanstinlir'(Buker, 1996, s.176). Oysa anlati iki
kisimdan olusur: Oykii (story) ve soylem (discourse). Oykilyd, olaylar zinciri,
_karakterler ve olaylarin gegtigi yerler olusturur. Séylem ise anlatimdir ve
oykunun iletilme big¢imidir. Yani bir anlatida (narrative), 6ykil ne’yi (what),
sOylem ise nasil't (how) verir.

Anlatida 6yku dramatize edilerek anlatilir. Dramatize etmeyi Chion (1987,

s. 210), “herhangi bir olayin, durumun, kurmaca ya da ger¢ek bir dykunin
seyircide heyecan uyandirmasini saglayarak dramatik bigcimde islenmesi igin
basvurulan yontemlerin tumu” olarak ifade eder.

Anlati filmde , islenmemis ham bir dykinun olay 6rgisu araciligiyla yeni bir
bicim almasidir. John Cromwell, “ Sahnede bir hikayeyi anlatmanin en etkin
yolu kameranin hikayeyi anlatan olarak kullaniimasidir” der (aktaran Bordwell,
Staiger, Thompson, 1985, s.24). Geleneksel anlatida olaylar kendiliginden
oluyormus gibidir, herhangi bir miidahale sézkonusu degildir. Bu nedenle
Andre Bazin (aktaran Bordwell, Staiger, Thompson, 1985, s.24), geleneksel

T
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anlatiy: fotograflanmig bir oyun olarak tanimiar "Kamera 6ykiideki dogru seyleri
vurgulamak ve en iyi goruntiyl vermekten baska sey yapamaz géranirken,
Oykudeki olaylar objektif olarak var gibi géruntr” .

Anlatiys geneliikle ' dykl ' terimiyle ifade ederiz... Bir anlati bir durumla baslar;

sebep sonug¢ drnekleri boyunca degisiklikler dizisi olusur; sonug olarak antatinin

sonunu getiren yeni durumiar dog@ar... Bir anlatida olayiar sebep olarak iligkili

olmal ve zaman iginde olusmalidir. Rastgele olusan olaylar bir 6yki olusturmaz.

Olaylarin birbirini takip eden sirasini disinelim: "Bir adam basini gevirir, doner,

uyuyamaz. Bir ayna kiritir. Bir telefon galar”. Bu olaylar arasindaki sebepsel ve

zamansal iliskileri bilmedigimiz icin bunun bir anlati oldugunu diisinemeyiz

(Bordwell, Thompson , 1980, s.50).

Aristoteles’ci  anlamda olay 6rgisii olan filmlerin ortak &zelliklere
bakildiginda sunlar ortaya gikar.
a)Dogrusal
b)Kolayca anlatilabilecek anlamda (geieneksel film anlatisinda)olay drguleri var
c)Bilinen anlamda sonlan var
d)Kahramanin eyleminin nedeni somut bir sorunu ¢gbzmek (Buker, 1991, s.108).

2. 5. 1. Sebep-Sonug Zinciri

Anlatida yer alan olaylar ve bu olaylar arasindaki sebep ve sonug iligkilerini
bilmek, seyircinin filmi dogru okumasini saglar. Yukaridaki érnekte olaylar
arasinda bir sebep sonug zinciri olmadan yani olaylarin mantikli bir bigimde
ardarda dizilisi saglanmadan filmin butunune iliskin bir anlam ¢ikartlamaz. Simdi
yukaridaki 6rnegin s6zi edilen sebep sonug zinciri kurulmus haline bakalim.
“Bir adam patronuyla kavga eder, gece yatakta déner, huzursuzdur, uyuyamaz.
Sabah hala sinirlidir, trag olurken aynayi kirar. Ardindan telefon ¢alar, patronu
6z0r dilemek igin aramaktadir.” Biz artik sebep - sonug iligkileri kuruln%ug
mantikh bir siraya gére dizilmis olay 6rgiisti olan bir anlatiya sahibiz. Burada
varolan U¢ olay, bir gin ve onu takip eden sabah icinde gergeklesir. Eger
patronla ¢ahsani arasindaki ilk bastaki ¢catisma olmasaydi anlati geligemezdi
(Bordwell, 1980, s.51).

“ Bir anlati zaman iginde meydana gelen sebep-sonug iligkisinin bir zinciridir’
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( Bordwell, Thompson, 1980, s.50 ). Olay 6rgiisii , 6ykiniin kronolojik diizenini
glcli bigcimde sebep-sonug zinciriyle sunar. Boylece izleyici anlatinin mantik
yapisi igerisinde olaylari, nedenleri ve sonuglarini anlamiandirarak olayin i¢ine
girip karakterlerle Ozdeslesebilir. “ Klasik Hollywood filmierinde izleyici
karsisinda yalnizca bir olaylar dizisi gorir, bunlarin nasil diizenlendiginin nelerin
segilip nelerin diglandigini fark etmez bile” (Onaran, 1994, s.31).

“Geleneksel sinema anlatisinda, baglayan, gelisen ve sonuglanan (serim-
digiom-¢ézim) bir olaylar dizisi vardir. Olaylar belirli nedenlere baglanabilen
sonuglarin ortaya ¢ikmasiyla geligir’ ( Mast'tan aktaran Bayram, 1997, s.157).
“Gerald Mast, nedenselliik zinciriyle birbirine baglanmis olay érgusii mantiginin
‘insan ediminin taklidi” oldugunu savunur. Olaylarin ard arda getirilisinde neden-
sonug iliskisine bagh bir sira izlenmesi, anlatinin temel sorusunu sordurur
seyirciye: “sonra ne olacak ? “ “(Bayram, 1997, s.157).Bu sorularin yanilar

geleneksel filmlerde cesitli sekillerde verilir.

Anlatida bireyse! karakterler, dogal sebepler (seller,depremier) veya sosyal
sebepler (gelenekier, savaslar, ekonomik buhraniar éykideki aksiyonu baglatir
ya da énceden hazirlar, fakat anlati hemen her zaman kisisel psikolojik sebeplere
merkezlenir; kararlar, segimler ve karakterlerin 6zellikleri { Bordwell, Thompson,
1980, 5.58).

“Bir ¢ok geleneksel anlati filmi, sonunda gugli kapanis dereceleri gosterirler.
Bu filmler ¢o6ztimemis, daginik bir son birakmadan nedensellik zincirlerini son
bir final efektiyle 6rtmeye ¢abalarlar. Anlatidaki her karakterin kaderini, her tarli
gizemini ve her ¢gatismanin sonucunu 6greniriz. Bu anlati yapisindaki sebep-
sonug zinciri sayesinde olur “ ( Bordwell, Thompson, 1980, s.59 ).

2.5. 2. Aksiyon - Motivasyon
Geleneksel anlati filminde her seyin bir sebebi ( motivasyonu ) vardir.
Ornegin bir oyuncunun kostiimi; oyuncu dilenci kiligindaysa ya birisi ona
maskeli balo oldugunu ve dilenci kiyafetiyle gelmesini séylemisticr ya da o
arkadaslarina bir slirpriz hazirlamigtir. Sonug olarak o kiyafetin giyilmesinin bir
sebebi vardir. Ve olay &rgisinin gelismesiyle izleyici bu sebebi ¢ozer.
(Bordwell, Thompson, 1980, s.54 ). Anlatidaki bu sebep sonug iligkileri bir



32

sahne igine o sahnede olmasi gereken bilgi saglayici unsurlan yerlestirmeyi
gerektirir. Bu filmlerde yer alan ¢ok az seyin anlatida bir roli, sebebi yoktur. Bu
nedenle klasik anlati filmleri kapal degildir. Anlatida belirsizlikier yoktur ve anlati
berraktir.

Geleneksel anlati filmi berrak ve qlabildigince tamamlanmig olma
gcabasindadir. Hatta gergeklerden uzak ve hayalci bir tir olarak gérulen
muzikallerde bile sarki ve danslar karakterlerin duyguiarini ve davraniglanmn
sebeplerini acgiklamaya aracihk eden sahne showlarn ile sunulur (Bordwell,
Thompson, 1980, s.56).

Oykiyli harekete gegirmek igin sikga kullanilan bir 6zellik istegin
kullanimidir. Karakterin istegi bir amag belirler ve anlatinin gelisim ¢izgisi bu
amaca ulagma yoninde ilerler. Bordwell (1980, s.58) bu duruma érnek olarak
- Oz Bliyiiciisil (Wizard Of Oz, 1939 ) filmini gésteriyor. Filmde Dorothy bir dizi
amaca sahiptir. ilki, Toto'yu Miss Guich’'tan korumak ve sonra Oz'dan eve
dénmek. Bu son ama¢ kendi iginde daha kiglk amaglan kapsar, eve
dénmeden 6nce Oz'a donmek Cadi'yi dldiurmek.

Geleneksel anlatida olay érgust icerisinde bir de karsi gic vardir. Bu
kahramanin s6zUnl ettigimiz amacina ulagmasini engelleyebilecek ¢gatisma
yaratacak bir karsgithktir. Kahraman bir karakterle kargilagir, ikisinin amaglar

ve istekleri birbirinden farkhdir ve karsitdir. Kahraman gelisen olaylar iginde o
karakterin amacina ulasamamas! igin durumu degistirmeye c¢abalar. “ Klasik
Hollywood filmleri, psikolojik olarak tanimlanmis bireyleri, onlarin gig
problemlerini ve bunian ¢dozme ¢abalarini karakterlerin birileri ve dis olaylarla
icine girdikleri catismalan sunar ” (Bordwell, 1985, s.157).

Oz Biyiiciisi’'nde de bu agikga gérilir. Dorothy’nin istedi Kansas’a dénmek
ve Cadi'nin kirmizi terlikleri ele gegirmesine engel olmaktir. Dorothy sonunda
kirmizi terlikleri giyip eve donmeden 6nce Cadi'yr bertaraf eder (Bordwell,
Thompson, 1980, s.58). ‘

Olay orgisunin ve aksiyon gizgisinin bu yondeki geligsimini Posta Arabast’

nda (Stagecoach, 1939) da goériiriz. Filmde ana karakter ve alt karakterlerin
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hepsinin kendi 6zgun amaglan vardir. Ana karakter bir intikam alma
amacindayken alt karakterlerden biri kocasinin yanina gitmek, digeri yeni bir ig
ve yagsama kavusmak gibi 6zgun amaglara sahiptir.

Posta Arabasi ’'nda sovariler filmin sonunda aniden ortaya ¢ikip
arabadakileri kurtarsalardi sebep sonug iliskisi agisindan bu zayif bir son olurdu.
Biz olay o¢rgusi icinde olaylar gelisirken daha dnceki sahnelerde suvarilerin
kizilderililerin saldiracagini bildiklerini gérmustuk. Yani sebep sonug zincirinin iyi
kurulmasi olay 6rgisunde bir bosluk olmamasini sagiar (Bordwell, Thompson,
1980, s.55).
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3. CAGDAS ANLATI SINEMASI

3. 1. Geleneksel Anlatiyi Sofgulayan Filmler ve GCagdas Sinema

Geleneksel sinema binlerce yil 6nce Aristoteles tarafindan ortaya konulmus
olan 6zdeglesme ve katharsis kavramlarina dayanan anlatisiyla izleyiciyi her
yonden kusatan ticari bir yapidadir. Bu yapi Griffith ile yerlesmis ve bir endustri
haline gelmistir. |

Geleneksel sinema, binlerce yil dnce Aristoteles tarafindan tanimi yapiimis olan

katharsis kavramina hizmet eden Ug estetik 6geyi bunyesinde barindirir: Atmosfer,

6zdeslesme ve gerilim... Yagamin taklidine dayali olarak olusturulan bu estetik

Ggeler sinema tarihi boyunca sadece bir kez reddedilmistir. “Sinema dram halk

icin afyondur” (1) diyen Vertov geleneksel sinemanin yapisal égeleri olan,

senaryoyu, oyunculudu, dekor, kostim ve makyaji disarida birakarak, seyirciyi

zihinsel atalete siriikleyen sinematografik yapiyi bertaraf etmistir
(Parkan, 1993 | s.7- 8).

Ancak Vertov'un “sinema — g6z’ olarak adlandirdigi bu sinema anlayisi,
“‘uzun dmurli olamamis ve geleneksel sinemaya alternatif olabilecek bir estetik
cizginin olusumunu saglayamamistir’ (Parkan, 1993, s.8).

Sinema-dram’in halk i¢in afyon oldugunu sodyleyen Vertov'un geleneksel
anlattya kargi baslattigi  yeni estetik arayiglan, 1930’larda Brecht'te
yetkinleserek 1940 ve 1960'h yillarda italyan Yeni gercekgiligi ve Yeni Dalga’
dan gegip ¢agdas sinema anlatisina temel olusturur.

Bertolt Brecht (1898-1956), estetik kuramini 1920'lerden baglayarak yaptig
caligsmalarla olusturmustur. Brecht'in estetik kurami giinimuizde “Epik Tiyatro”
ve “Diyalektik Tiyatro” olarak anilir. “Denilebilir ki Brecht'in estetik kuraminin
ruhunu diyalektik ve tarihi materyalist felsefe,‘ bedenini ise epik tiyatro
olusturmaktadir’ (Parkan, 1983, s.27).

Brecht'e gore Aristoteles’'in tragedyanin 6devi olarak ortaya koydugu
katharsis kavrami izieyici icin tehlikelidir. Geleneksel anlatilarda girig, gelisme
ve sonuca uygun olarak geligen dramatik yap: ile izleyici olay &érgusunun
gelismesiyle katharsise ulasir. Brecht (Parkan, 1983, s.28)e gbére “Yagamin

sahne (zerinde taklide (mimesis) dayali ve dogalci bir betimlemesiyle ortaya
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¢tkan bu illizyon durumu yasama aktif olarak katilan ... ginimiz seyircisi igin
sakincalidir.

Brecht, kendi estetik kurami iginde,geleneksel tiyatronun getirdigi batin
estetik deder ve kavramlar yok saymadan, farkli bir yere oturtarak kullanmstir.
Brecht'in geleneksel dramatik tiyatro anlayisina karsi olarak ortaya koydugu
epik tiyatro anlayisidir. Epik tiyatro anlayisinda eglendirerek 6gretmek ve
Ogreterek eglendirmek vardir (Brecht, 1994, s.23).

Brecht, estetik kuraminin temeline Aristoteles’si tiyatro anlayigindaki
Ogelerin tersine uzaklastirma, yabancilastirma ve tarihsellestirmeyi koyar.
Aristoteles¢i dramatik anlatimda 6zdeslesme mimesis araciigiyla katharsise
ulasarak olur. Epik anlayista ise izleyicinin izlediginin farkinda olarak, .
6zdeglesme ve sonunda katharsis yagsamamasi esastir.

Yabancilagtirma Brecht'in estetik kuraminin eksenini olusturur. Brecht,
insancil anlamlart bulmak igin yabancilastirma kavramina yénelir (Nutku, 1976,
s.52).

Brecht'in tiyatro sanati igin ortaya koydudu estetik kurami sinemayi
etkilememesi dusunulemezdi. Ozeliikle 1960’larda hiz kazanan geleneksel
sinema anlayisinin diginda yeni bir estetik arama gabalan Brecht'in estetik
kuramina ugramadan surdirilemezdi ve dyle de oldu.

Geleneksel aniati sinemasi, egemen sinema anlayisi olarak nitelenmis ve
bu anlayis dunyanin bir gok yerindeki sinemacilar tarafindan benimsenmistir. Bu
anlayigi 6zellikle Amerikan sinemasi Hollywood'un benimsedigi ve kullandigi
aciktir. Geleneksel anlati kaliplariyla Gretilen filmler varolan dykileri ve olay
drguleriyle bir anlamda gergekligin izlenimi yaratmaya ¢aligmaktadirlar (Parkan,
1983, 21- 23).

Oysa geleneksel film aniatisinin kargisinda duracak bir sinema anlayisi,
gergeklik izlenimini yok etmeye c¢alismak yerine — “ginku gergeklik izlenimi
sinemayi bir sanat olarak var eden en temel estetik 6gelerden birisidir” (Parkan,
1983, s.22) — ¢cagdas sinema anlatisinda oldugu Gzere 6zdeslesmeyi kirmak
icin katharsis dgesini denetim aitina almahidir.

Geleneksel sinemanin aksine 6zdeslesmeyi denetim altina almak, izleyiciyi

izledigine yabancilagtirmak  Brecht'in estetik kuraminin 6zin{l olusturur.
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Sinemada geleneksel anlatiya karsi arayislar Brecht'in estetik kuramindan da
etkilenerek yeni ve c¢agdas bir sinema anlatisinin 6rnekleri verilmeye

baslamistir.

“Bernard Dort, C. Chaplin'in M. Verdoux'sunu (bttuni iginde olumlu higbirgey
icermemesine ragmen, kahramanin sadece olumlulugun kaynagd olmasi
bakimindan), M. Antonioni’'nin filmlerini (La Notte, L’Avventura, L'Eclisse)
(burjuva tiyatrosunun mirasi olan geleneksel dramatizasyonu reddetmesi
bakimindan) ve Chabrol'iin Les Bonnes Femmes filmini, (mikemmel bir
mesel’'e sahip olmasi bakimindan) Brecht'¢i bir estetik ¢izginin uzantilan olarak
gOrmektedir’ (Parkan, 1983, s. 52).

2.Dinya Savasindan maglubiyet ve yikimla ¢ikan italya’da diinya sinema
tarihine Yenigergekgilik otarak gegecek bir akim dogmustur. Mussolini’'nin
propagandaya verdigi 6nem nedeniyle kurulan Avrupa’nin en blyuk stidyolar
savasgta yikilmisti. Fasizm karsitt geng sinemacilar savas sonrasinda halkin
yagsadigi sikintilar, sorunian, umutsuziuklan gergekgi bir sekilde yansitmak
amacityla imkansizlikiar iginde film ¢cekmeye baslamislardi.

Yenigergekgilik akiminin 6nctt filmi Visconti’nin Ossessione’si olmasina
ragmen, akimi tOm dinyaya tanitan film Rosselini’'nin Roma, Citta Aperta ‘sidir.
Mussolini’'nin devrilmesinden sonra, Ulke Nazi iggali altindayken filmi buylk
zorluklarla geken Rosselini, italyan gercegini ve direnisini dolayh bir anlatima
bagvurmadan, sorunlart can alict noktasindan yakalayarak yalin bir sekilde
aktarir (Vincenti, 1993, s.80).

Rosselini'nin  filmi ¢ekerken karsilastigi zorluklar, iginde bulundugu
olanaksizliklar, amator oyuncular ve gercek mekanlar kullanmasi bir anlatim
bigimi olarak goérsel anlatimin temeli olmustur (Celikcan, 1997, s.151).
1945’den 1950’lerin basina kadar bu yolu izleyen bir dizi film yapiimisgtir.
Rosselini, Visconti, De Sica ve De Santis akimin éncileri oimuslardir.

De Santis yeni gergekgilik hakkinda sunlan yazmaktadir: “...hergin iginde
yasadigi, her gun iletisim kurdugu seylerden insami yahtip alirsak, onu nasil
anlanz ve degerlendirebiliriz, bunlar kimi zaman onun evinin duvarlandir... kimi
zaman ise iginde korkuyla ilerledigi , butinlestigi kendini gevreleyen dogadir’

(aktaran Vincenti, 1993, s.82).
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Erkiig (1993, s.44), yeni gergekgiligi dért kaynaga dayandinr: Fransiz
dogalcihgi, insanin gundelik yasami igindeki problemlerine ybénelen edebiyat
akimi verismo, Ingiliz belgeselciligi ve Sovyet toplumcu sinemasi. Bu
kaynaklardan dogan yeni gergekgilik akimi, insani temel alarak ¢agdas sinema
anlatisina yeni boyutlar katmistir. '

Yenigercekgi akim sinema-gergeklik iliskisi konusundaki kuramsal tartismalara
da yeni bir boyut kazandirmis ve bu dogrultuda sinemanin amag ve islevierinin
yeniden belirlenmesinde énemli bir rol oynamistir. Gerek kuramsal temeli ile,
gerekse gelistirdigi anlatim bigimi ile yeni gergekgilik, cagdas sinema anlatisinin

olusumuna da katkilarda bulunmustur (Celikcan, 1997, s.160).

2.Dlnya Savas! sonras! italyan sinemasinin Yenigercekgilikie yaptigi atagi
Fransiz sinemas! gergeklestirememistir. Fransizlar, savastan italya gibi biyik
yikim ve acilarla ¢iktikian halde yiksek butgeli filmler ¢gekerek Hollywood ile
rekabet etmeye galismiglardir. Ancak bunda basarih olamayarak i¢ pazarlarini
Amerikan filmlerine kaptirmiglardir. Fransiz sinemasinin bu zor déneminde
Andre Bazin'nin Le Cahiers du Cinema dergisini yayinlamaya baslamasi ve
geng sinema tutkunlannin bu dergi etrafinda foplanmalarl Yeni Dalga
hareketinin baglangicini olusturur (Goékge, 1997, 5.162).

Geng sinemacilar Le Cahiers du Cinema dergisinde O6zgirce sinema
hakkindaki gérislerini yazarlar, film elestirileri yaparlar. iglerinden, akimin énde
gelen yénetmenlerinden birisi olacak Truffaut, bazi yonetmenierin filmlerinde
kisiselliklerini koruma gayreti icinde oldukiarim kesfeder ve daha dnceden bu
konuda yazmis olan Alexandre Astruc’'un camera-stylo (kamera-kalem)
dusincesini tekrar ele alir. Astruc, yénetmenin dusuncelerini daha 6zgur bir
sekilde bir roman yazarinin kalemini kullanmasi gibi kamerayi kullanarak
anlatabilecedi bir sinemadan bahseder. “...Astruca gére sinema geleneksel
oykd anlatiminin simirhilikiarindan kurtulmali, edebiyat gibi bagimsiz bir sanat
olmahdir “(Gokge, 1997, s.165). Bu disiinceden yola ¢ikan Truffaut, filme
kendilerinden bir sey katmayan, s6ze dayal filmler geken yonetmenleri elestirir
ve bu tip yénetmenlerin filmlerinin senaryo bittiginde tamamlandigini iddia eder.
Yoénetmen senaryo asamasindan montaja kadar filme kisiligini katmahdir.

Sinema, resim ve edebiyat gibi bir anlatim aracidir ve bu sanat dallar gibi soyut
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duygu ve dusinceleri aktarabilir. Boylece yeni dalga’nin 6zelliklerinden olacak
Auteur kurami olugur.

Bu arada teknik gelismelerle kameralann hafiflemesi ve ucuzlamasi, film
maliyetlerinin dismesi, yeni gercekgilerden 6grendikleri sinirli imkaniarla film
cekimi teknikleriyle  yeni dalgaci geng sinemacilar, sinema hakkindaki
gorislerini yagsama gecirme imkam buldular. Gergek mekanlarda kugik
ekiplerle galisarak, amator oyuncular, kendi arkadaslarint oynatarak, yaraticilik
agisindan sadece kendilerinin s6z sahibi oldukiar filmler ¢ektiler. 1959 Cannes
film festivalinde yeni dalga bashg: altinda g film gdsterime girdi. Camus’un
Orfeu Negro, Resnais’in Hirogima Sevgilim (Hiroshima Mon Amour) ve
Truffautun 400 Darbe (Les 400 Coups) filmleri. Yeni dalga akimt sinemanin
dilini, Gslup ve gorinimini ciddi bir sekilde degistirdi (Derman, tarihsiz, s.51).

1959’da Jean Luc Godard, ilk uzun metrajli filmi olan ve Yeni daiga akiminin
simgelerinden biri haline gelen Serseri Asiklar (A Bout de Souffle, 1959) filmini

senaryo kullanmadan geker.

Dogaglama olarak gekilen film hizl atlamaiaria doludur ve sert gegislerle
tamamlanan, birbirinden kopuk bélumlerden olusmus izlenimi verir. Filmde
¢ekimlerin siiresi o ¢gekimlerin filmdeki 6nemine gore belirlenmemistir. Klasik
anlat kurallarinin tam tersine énemli bir ¢cekim birkag saniyede gegistirilmis,
filmin konusuna gok buylk katkist olmayan énemsiz sahneler ise uzun
plan-sekanslar olarak ¢ekilmiglerdir (...) Zaman ve mekan agimini géstermek
i¢in seyircilerin aligik oldukiar eritme (dissolve) teknigini dahi kullanmaz.
Ayrica kesimlerin iginde atlamalar ve hareket i¢inde gereksiz pargalarn atip,
ani zamansal mekansal eksiltmeler gergekiestirerek klasik anlatinin kurallarini
sorgular. (Gokege, 1997, s.170-1)

Film, adeta yeni dalganin bir manifestosudur. Geleneksel sinemaya karsi
¢tkisin bayragr haline gelmistir. Yeni dalga ydnetmenileri, olay 6rglisti, zaman ve
mekan ¢izgisinin mantiksal bir sira izlemesi gerekmedigini savunuriar.

“ik bakista bélinmis bir mantiksizh§a sahip gibi gérinen “Yeni Dalga”
filmlerinin zaman ve mekan iliskileri, beynin sigramali, boluk purguk, sireksiz ve
aligiimamis baglantilan kavrandiginda, anlasiiir hale gelir.” (Derman, tarihsiz,
s.52). Geleneksel sinemanin aksine seyirci filme zihinsel diuzeyde katilir.

Anlatidaki degisim bunu zorunlu kilar.
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Bu yizden Yeni Dailga yénetmenileri, sinemanin geleneksel anlatim aragiarina
kargi kaba ve olagandisi bir tutuma sahiptirler. Sinema dilinde goguniukia,
zamanin gectigini ve mekanin degistigini gosteren ézel efektlerin (special effect)
basginda gelen eritme (dissolve) ve kararma (fade) teknikleri sézkonusu yeni
sinemada ortadan kalkmig gozukur. Aslinda bu, eritme ve kararmanin ortadan
kalkmas: degil, alisilms kullanim alanlari disinda uygulanmalaridir. Bu filmlerde
zamanin gegmesi dogrudan kesme (straight-cut) ile veriliyordu. Eritme ise,
yumusak gérantulerin iliskilendiritmesi igin duyarli, bir baglantiyr géstermek

icin de entelektuel bir arag durumuna getirilmisti. (Derman, tarihsiz, s.52)

Yeni Dalga, yeni bir sinema anlayisinin kaptlarini agmisti. Makal (1996,
s.111)’a gbére bu anlayis 6ykl buatinliginin ve dogrusal zamanin géz ardi
edilmesinde , yénetmenin anlatmak istedigi seyi destekleyecek belgesel, haber
filmi, ara yazi gibi gesitli stillerin kullaniminda, degdisik kamera hareketlerinde
gézlemlenebilir. Yeni Dalga 1965'den sonra toplayici giciing ve hizini yitirdi
(Makal, 1996, s.111). Ancak ¢agdas sinema anlatisina getirdigi katkilar ve

yenilikler geng sinemacilar etkilemeye devam etti.

3. 2. GCagdasg Anlati

GCagdas anlatiyi kullanan filmler geleneksel anlatiyr kullanan filmlerden
onemli farkhlikiar gosterirler. Gagdas aniati filmi ile geleneksel anlati filmleri
arasindaki ayinmi Kirmizi (Bayram) (1990, s.77) sdyle yapar “Geleneksel anlat
ile cagdas anlati arasindaki en 6nemli ayrim sorunu ele alig bigimidir” .

(Gagdas anlati filmieri, soyut sorunlar ve kavramlari ele alir. Gagdas anlatida
geleneksel anlatida oldugu gibi 6ne ¢ikan bir olay 6rgusu, 6éyki yoktur. Gagdas
anlatida “daha ¢ok goruntit ve konugmalarin sundugu soyut bir sorun” (Kirmizi,
1990, s.77) ele alinir, tartisihir.

'Gagdas anlati filminde kahramanin kendisi ve iginde bulundugu durum bir sorun
olarak ortaya konur. Kahramanin eyleminin nedeni soyut bir sorunu ortaya
¢ikarmaktir, somut bir sorunu gozmek degil. Geleneksel anlati filmi adaletin
gergeklesip gergeklesmedigi gibi somut bir sorunu tartisir. Ornegin bir polisiye
filmde suglu yakalanir ve cezasin bulur. Béylece adalet gergeklesmis

olur. Oysa ¢agdas ahlatl filmi “adalet’ kavramini tartigir (Biker, 1985, s.101- 2).
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Gagdas anlati filmlerinde geleneksel anlati filmlerine gdére kahraman
olaylarda suriklenmekten kurtulur. Bir anlamda olay érgusiindeki yerini kendisi
gizmeye baglar. Dugtncelerini eylemleriyle, sozleriyle ortaya koyar. Kahraman,
bazen de izleyiciye agmadigi gizli bir diinyaya sahiptir. Kisi olarak varolur.
Geleneksel anlatidaki gibi toplumsal degerlerin savunucusu ve uygulayicisi
olmak zorunda degildir. Buniari elestirebilir. Bu yizden kahramanin kendisi de
bir sorun olabilir. Dolayisiyla i¢cinde bulundugu dinya veya durum da bir
sorundur. Gagdas anlati fiiminde “somut bir sorun verilse bile bu, soyut bir
sorunun tartigiimasi icin” (Kirrmizi, 1990, s.77) kullanihir.

Gagdas anlati filmleri “geleneksel Hollywood filmlerine goére daha dolayh ve
belirsizdirler. Bunlar gelisimleri daha az dogrusal, daha az mantiksal ve amaca
yonelik anlatimlardir” (Miller, 1993, s.147).

Geleneksel Hollywood sinemasina iligkin olarak Miller (1993, s.35),
“anlatinin yapisi sadece film éykistiniin gelisim modelini degil, ayni zamanda o
oyku ile ilgili deneyimlerimizin yapisini da olusturur” der. Dolayistyla “Gykiyu
cevreleyen bitinlik ve igindeki uyum begenimize neden olur. Bu bize bitlnlik
iceren bir deneyim saglar” (Miller, 1993, s.35). |

Gagdas anlatida eylem i¢ eylem olarak ele alinir. Bu i¢ eylem yapitin anlam
birligini saglar. Kurgu ise bu anlam bagm kurar. Cagdas anlatida kurgu,
geleneksel anlatidaki gibi sahnelerin bir O6ykiinin gerektirdidi  bigimde
siralanmasi olarak kullaniimaz (Biker, 1985, s.101). '

Cagdas anlati filmleri geleneksel yapidaki filmler kadar kolay anlagiimaz.
Amaglar  konusunda kesin bir sey sdylenemez, belirsizdir.  Ornedin
Antonioni’'nin Yolcu (The Passenger) filminde, kendisinden ve geg¢miginden
kagma istegi disinda Locke’'un amacindan emin olamayiz. Burada gelisen 6ykﬁ,
amaca yonelik ve dis olay 6rgistinin agir bastigr dykillerden ¢ok farkhdir “
(Miller, 1993, s.147). Bunuelin Mahvedici Melek (El Angel Exterminador)
filminde bir ziyafet icin bir araya gelen zenginler, ziyafet bittikten sonra bir neden
olmamasina ragmen ziyafetin verildigi evden ayrilamazlar. Giinlerce ayni evde,
¢ikmalarint engelleyen fiziksel bir giic olmamasina ragmen birlikte kaliriar.

Bordwell'e gore (1985, s.210), ¢agdas anlati filmleri, klasik anlat: filmleri gibi

filmin sliregelen yapisina eldeki materyali uydurmak igin seyirciyi yénlendirecek
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sorular ortaya atar. Fakat bu sorular basit bir sekilde dykudeki olaylar arasindaki
mantiksal baglantilari kapsamaz. GCagdas anlati filmlerinde anlati yapisinin
kurulmasi seyircinin hipotezinin hedefi olur. Seyirci éykinin nasil anlatildigina
ve neden o sekilde anlatildigina odaklanir.

Cagdas anlati filmleri geleneksel anlatidaki gibi belli bir sonu ve ¢ézimu
icermez. Bu nedenle agik yapit 6zelligine sahiptir. “ Bu filmleri ilk geleneksel
anlat: filmleri gibi algitasak da derin bir okuma onlarin agik yapitiar oldukliarini
gosterir” (Buker, 1985, s.102).

Bu filmlerde izleyici, kapal olay &érgiusine goére tiketici degil Uretici
konumdadir. Her izleyici filmi defalarca izileyip farkh farkli anlamlar gikarabilir.
Eco (1992, s. 31)ya gbre devingen agik yapitlar yorumcu tarafindan
yorumlanmayi beklerler. Yapita bu kisisel midahaleler yoénlendirilmis bir
¢agridir, yazarca istenilen bir dinyaya gorece 6zgur girige bir gagndir.

Cagdas anlati filmierinde “olay 6rgusi —bu filmier gogu kez sertiven filmlerini
animsatsalar da- izlege hizmet eder (Blker, 1996, s.187). Geleneksel anlatiya
sahip filmler olay orgulerinden ve Gykilerinden dolayi izleyiciyi filmin igine geker.
Bu filmlerde olaylar, olay 6rgisuniin gerektirdiginin d|§|nda degisik sebeplerle
de ortaya gikarlar. Bu sebepleri Miller (1993, s.148) sdyle ifade eder:

"Bir atmosfer yaratmak, bir karakteri incelemek, bir temayi anlatmak igin olabilir.
Oyki en azindan gegici olarak bu dgelerin anlatimi igin bolunebilir. Filmde sekanslarin,
olay érgiisiinden bagimsiz oldugu dusundlir. Her sekansin kendi gelisimi ve sekanslar

arasindaki iliski, sekansin dykunim butint ile olan iligkisi kadar dnemlidir “.

Bordwell (1985, s.207)’e gbre klasik anlati filmleri, seyircinin olay érgusinin
dramatik surekliligini devam ettiren neden-sonug iligkisi Uzerindeki beklentilerine

odaklanir. Oysa ¢agdas anlati filmleri bu tur araglan kullanmaz.
Blow-Up filminde antika diikkanindaki iki sahne, ressam ile karisinin gérindagu
sahneyle gitarinin pargalandigi sahne, eger ¢ikartilsaydi olay érgusi asla
bozulmazdi. Yine de Thomas ve dunyasi ile ilgili verdikieri bilgiler nedeniyle film
icin dnemlidirler (Miller, 1993, s.152).

Cagdas anlati filmlerindeki olaylar dogrudan olay orgustne katkida
bulunmayabilirter. Olaylar arasinda bir baglanti kurulmaksizin olaylar sadece

gosterilmekle kalabilir
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3. 2. 1. Gagdas Anlatinin Yapisi
Cagdas anlatilarin dramatik yapisina bakildiginda geleneksel dramatik
yapidan farkii, Aristoteles’ci olmayan bir dramatik bir yapiya sahip oldukliar
gorulur. Geleneksel sinema anlatisinin dramatik yapisi Aristoteles¢i tragedyaya
dayanirken onun kargisinda ve ona karsi duran ¢agdas anlati, Brecht'in epik

dramatik anlati 6zellikleriyle étagar.

TABLO 2
BRECHT'IN GELENEKSEL VE YENI OYUN BIGIMINI KARSILASTIRMASI

Geleneksel Oyun Bigim Yeni Oyun Bigimi

Eylemlerle ¢aligir. Anlatiya bagvurur
Seyircinin  ilgisi oyunun U(zerinde Seyircinin ilgisi oyunun yGrioyuasu -
toplanir Uzerine c¢ekilir

her sahne kendisi i¢in vardir

Organik buyime Montaj teknigi
Olaylar diiz bir gizgi Uzerinde Olaylar egriler gizer
gelisir

Olaylarin akig! evrimsel bir Olaylar sigramalidir

zorunlulugu igerir

Brecht'ten aktaran Grimm, 1987, s.218- 19.

Brecht'in karsilastirmasinda yeni oyun bigiminde aniatiya bagvurulur.
Oyunda agiklamalar yapilabilir, duraklamalar olabilir ve olaylar 6zetlenebilir
Her olay bagh basina birgeyi anlatabilir. Bu olaylar geleneksel anlatidaki gibi
birbirine bagll ya da bir olay digerini gerektiren bir yapida degildir. Olaylar
sonunda topluca bir sey anlatacaktir. Bu nedenle olaylarin akigi evrimsel bir

zorunlulugu igermez. Olaylar istenilen anlatimi ortaya ¢ikaracak sekilde birbirine
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montaj teknidi ile baglanir. Ancak olaylarin yeri degistirilse veya ¢ikarma ve
eklemeler yaptlsa bile yapt bozulmaz. Yabancilagtirma efektleri kultanilarak
izleyici tarafindan o6ykuanin yorumlanmasi saglanir. Olaylar duz bir ¢izgi
Uzerinde gelismez, egriler cizer. Bu nedenle de izleyicinin ilgisi geleneksel
anlatida oldugu Gzere oyunun sonuna degil, olaylarin ilerleyisi Uzerine

toplanir (Brecht, 1987, s. 39, 40).

Cagdas anlati filmleri, geleneksel anlati filmlerinden oldukg¢a farkhdir.
Wollen, Godard''n Dogu Rizgarn (Vent d’Est, 1970) filmi Uzerine yaptigi
incelemesinde (1982, s.79) sinemadaki iki anlatt turini karsilastirmistir.
Geleneksel anlati sinemasina karsilik gelen ve sinemanin yedi 6liimcil giinahi
(Wollen, 1982, s.79) olarak adiandirilan 6zelliklere daha énce Geleneksel Anlati
Sinemasi béliminde deginilmistir. Burada ¢agdas anlatiya karsilik gelen ve
sinemanin yedi temel erdemi (Wollen,1982, s.79), olarak nitelendirilen su
Ozellikler ele alinacaktir. “Gegigsiz anlati, yabancilagma, 6éne ¢ikma, g¢oklu
anlatim, acik ug¢, hoslanmama ve gergek” .

Cagdas anlatinin 6zelliklerinden ilki gegissiz anlatidir. Buker (1989, s.86),
gegissiz anlatiyr séyle tanimlar. “gegissiz anlatilarda Aristoteles’in anladig
anlamda olay 6érgusu yoktur. Anlati, kesme, arayazi vb. gibi égelerle bdlunur
bitinun birligi bozulur ™.

Izleyici caddas anlatida, anlatinin birligini bozan &gelerle anlatidan
uzaklasarak yabancilagir. Anlatimin  gegisli olmamasi, izleyicinin olaya
katlmamasi ve yabanciastirma etkenlerinin kullanilmasi izleyiciyi filme
yabancilagtinir.

Bireyi izledigine yabancilastiran ara¢ da saydam degildir. Geleneksel
anlatidakinin tersine izleyici sinemada oldugunu unutmaz. Bu baglamda ara¢
one gikmig bir konumdadir. izlediginin film oldugunun farkindadir (Buker, 1996,
s. 185). Boylece katharsis de yasayamaz. {zleyici ¢cagdas anlatili flmde doyumu
ancak filme bir anlam yaratmak tizere katildiginda yasar.

Geleneksel anlati filmlerinin tersine ¢agdas anlati filmlerinde olay Grgusi
degil karakter dGnemlidir. Karakterin sayisi kadar ¢ok sayida olay 6rgusi olabilir.
Bu nedenle ¢ok anlatimiidir (Biker, 1985, s.100)

Yeni film formlar atlamali bir yapiya sahiptir. Bu tir bir yapida ¢ok az geyin
aciklanmasina, bazi olaylarin atlanarak digarida birakilmasina kargin, aniamay!
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aksatmayan bir gelisim dizisi sergilenir. Oyki geleri arasindaki baglantilar
cikartilarak filme episodik bir nitelik kazandirilir. Diger yandan ofaylarin
arasindaki stre 6ykunun gerektirdiginden ¢ok daha fazla éneme sahiptir
(Miller, 1993, s. 148).

Cagdas anlati filmlerinin Aristoteles’in anladi§t anlamda olay 6rgaleri
olmadigt icin belirli bir sonlari da yoktur. Bu nedenle ¢agdas aniatilarin agik
uclu, son verilmemis anlatilar oldugu séylenebilir.

Gagdas anlatilar gibi anlatilar s6z edilen 6zelliklerinden dolay izleyenlerde
hoslanma duygusu degil, aksine rahatsizlik duygusu yaratiriar

Wollen’a gére son erdem “gergek” tir. Biker (1996, s.185), bu 6zelligi soyle

tanimiar.

Belli bir tutarhilik ilkesine gére dizenlenmis olay 6rgisii olmayan filmi izlerken,
ona yabancitagan, ondan rahatsiz olan, ondan degisik anlamlar ¢ikaran izleyici
gergek dinyadadir, ¢cinki ona bir yabanci kargisinda olmadigi, gergek karsisinda
oldugu surekli hatirlatiimaktadir.

Geleneksel anlatida izleyicinin ilgisi yapitin sonu (zerine gekilirken ¢agdas
(epik) anlaty, atlamali, sigramali yapisiyla izleyicinin ilgisini gelisimin kendisi
ustine ¢ekilir. Cagdas anlatida, doruk noktast da yoktur. Geleneksel anlatidaki
dugim de c¢agdas anlatinin dramatik yapist igindeki bdélimlerden degildir.
Gagdas anlatida dugim yapitin kendisidir.

Cagdas anlatida 6ncelik oykide degil, anlatma islemindedir ve nedenseliik
zinciriyle bagh olay 6rgiist yerine serbest ¢agrisimlaria olusan bir anlati yeglenir
(Schatz'tan aktaran Bayram, 1997, s.157).

Miller(1993, s.197)'a gére, Antonioninin Kizil C6l (Red Desert) filmi
izleyiciye kirli gevreyi gostermekle yetinir. Kirlilik konusunda elestiriler yapmaz .

Gagdas anlati yapisinin tekniklerini sergileyen unsurlar sunlardir:
Oyka cizgileri arasinda daha gevsek bir iligki, bitiinlestirici alternatif unsurlar, gugla
olay érgis yerine karakter incelemesi, zamanin dogrusal gelisimine daha az
badimhlik, atlamali bir gelisim, geleneksel yapim tekniklerinin daha az kullanimi,
gercekistll ve gostermeci bir yaklagim gibi 6zelliklerdir (Miller, 1993, s.148).

Filmlerin ¢ogunda ana Oyki cizgisi film basladikian bir sire sonra
kurulabilirken, bazi filmlerde bu basarilamaz. Ornedin 2001 ve  Cinayeti



45

Gordum (Blow-Up) filmlerinde 6yki c¢izgisi olaylar ilerledikten oldukga sonra
ortaya c¢ikar. Oykil cizgisinin gigli olmadigi filmlerde baska butiinlestirici
teknikler kullanilir. Cagdas anlatil filmlerde 6ykii ¢izgisi yerine ilging bir karakter
ya da karakterin liskileri 6ne ¢ikarilabilir. “8"% Belle de Jour ve Persona gibi
filmler, karakterin motivasyonlarini ve ruhsal durumunu dis 6ykiye gére 6n
plana ¢ikartarak inceler. ...” (Miller, 1993, s.150).

Bazi filmlerde agik¢a anlamlar belirtiimemis bile olsa tematik, sembolik ya
da metaforik égeler betimlenir.

Blow-Up filminin sonunda, Thomas, pandomimcilerin oynadigi hayali tenis oyununun
topunu bulup getirmek igin kamerasin: yere birakir. Tarafsiz konumdaki fotografg,
onlarin yasami ve coskuyu kutladiklar bu oyuniarina katilir. fllizyon, gergekle
birlesir. Ses kanalinda ise, raketlerinin ve topun ¢ikardiklart sesler duyulur.

... Bazen guglu bir tema, filmin yapisinin kurulmasinda éykiye gére daha etkindir.
Godard bunu Brecht etkisi tagiyan didaktik, politik filmlerinde (La Chinoise ve
Tout Bien gibi) uygulamistir (Miller, 1993, s.151)

Cagdas anlati filmlerinde “gevsek dokulu yapim teknikleri” gérilir.
“eski film geleneklerinin cogunludu ya yikiimig ya da yeni bir sekie barinmastar.
... Bir zamanlar hatali bulunan kesmede gérilen sigramaiar artik olégandlr.
Mizansenin ve alan derinliginin kullanidigi tek gekimden olusan sahneler de
bdyledir. Sahneler bazen bekledigimizden daha énce baslar, bekledigimizden
daha geg biter (Miller, 1993, 5.152).

Gagdas anlati filmlerinin cogunda gergekustii 6geler kuilaniir. Bunuel'in ve
Fellini’'nin filmlerinin godunda bu 6gelere rastlanabilir. Ornegin Bunuelin Bir
Endulus Koépegdi (Un Chien Andalou) filminde piyanolarin iginde 6lU eseklerin
bulunmasi gibi.

Gevsek dokulu bir anlatimin yani sira gagdas antatt filmlerinde géstermeci
bir yaklasim da vardir. Bu filmlerde oyuncu dogrudan seyirciye dénerek, sanki
kars! karsiyaymis gibi bir tavir sergiler. Annie Hall filminde Alvy (Woody Allen),
kameraya bakarak kirk yasina gelmenin sikintilan ve filmin ne gnlatacagmdan

stzeder. Boylece seyircin beklentileri siraya koyulur (Miller, 1993, s.152, 154).
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4. ZAMAN VE SINEMA

4. 1. Zaman Kavramt

Zaman nedir? Bu soruya tek bir cimie ile cevap vermek zordur. Herbert
Zettle (1973, s. 259), bu sorunun yamtim bilemeyecegimizi, zamanin sire,
tekrarlanan olaylar ritm ve hareket boyutlariyla olan tecriibelerimiz oldugunu
belirtir.

Tarkge s6zlik (1988, s.1662) ise zamani “Bir is veya olusun icinde gectigi,
gececedi veya gegmekte oldugu sure, vakit” ya da “belirlenmis an® olarak
aciklar. Felsefe s6zliginde ise (1997, s.547), zaman mekanla birlikte ele
alinmakta ve zaman ve mekanin maddenin varolusunun temel formlar oldugu
belirtitmektedir. Zaman ve mekanin gergek mi yoksé insan bilincinde varolan saf
bir soyutiamadan mi ibaret oldugu sorununun, filozoflann ugrastigr baslica
konulardan oldugu belirtilerek mekanin i¢ boyutlu olusuna kargin zamanin tek
boyutlu oldugu ifade edilmektedir (Felsefe Sézluga, 1997, s.547). Zaman, biri
digerinin yerine gecen fenomenlerin varh@inin birbiri ardindan, kesilimeden
surmesini ifade eder. “Zaman geriye donmez (irreversible)'dir, yani her maddi
strec¢ tek dogrultuda —gegmisten gelecege dogru gelisme gosterir (1997, $.547).
Zaman sdzcOgda belirtilen tanimiamalardan da anlasgilacagl Uzere herkesin ve
her seyin icinde bulundudu, hissedilebilen, duragan dedil, surekli akip giden
soyut bir kavramdir.

Zaman kavrami mekan olmaksizin tam olarak ifade edilemez. Clinki zaman
ve mekan birlikte bir evren yaratiriar ve her sey bu evren iginde anlamini bulur.
Zamanin gectigi her yerde mekan, mekanin gegtigi her yerde de zaman degisen
oraniarda yer alr.

Zaman kavrami, bu denli zor tarif edilebilir oilmasina karsin, her sey zaman
icinde gercgeklesir ve aniamini bulur. Bu nedenle de degisik alanlardan pek gok
kisi zaman ile degisik agilardan ilgilenmislerdir. Aristoteles( |. O. 384-322),

zamanla ilgili distncelerini sOyle ifade eder. ‘
Zamanin bir pargast varolmustur, /artik/ yoktur; 6teki parcasi ise olacaktir hentiz
yoktur.Hem sinirsiz zaman hem de ele alinan her zaman bu pargalardan bilesgiktir.

... Ote yandan ‘zaman icinde zamandas olmak' ile ‘ne 6nce ne de sonra’ , ' ayni
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ve tek “an” icinde olmak’ anlamina gelse, yine 6nce ve sonra olup bitenler su belli
‘simdikian’ i¢inde olsa, onbinyil énce olanlar ile bugin olaniar zamanda olacak
hicbir nesne étekinden daha 6nce, daha sonra olmayacaktir (Aristoteles

Augustinus Heidegger, 1997, s.11- 3).

Aristoteles , zamanin devinim oldugunu sdyler. Aslinda her yerde ve her
nesnede aym bigimde oldugunu, hizli ve yavas olanin yine zamanla
belirlendigini kisa zaman iginde ¢ok devinen nesnenin hizli, az devinenin de
yavas kabul edildigini belirtir. Zamanin degisme ile ilgili oldugunu devinim ve
dedismeden badimsiz olmadidini, dolayisiyla zamanin devinime ait bir sey
oldugunu, zamani ve devinimi ayni anda algiladigimizi ve bir devinim,
dolayisiyla bir degisiklik oldugunda zaman gecti diye diusindigimuzi ifade
eder. Zamanin an ile belirlenen bir sey oldugunu beliten Aristoteles, zamanin
an’a goére surekli oldujunu ve yine an’a goére gectigini vurgular (Aristoteles
Augustinus Heidegger, 1997, s.13- 5).

“Dedigimiz gibi ‘simdikian’ zamanini sirekliligi, baglantisi, ¢unkid gegmis ile
gelecek zamani badliyor; ve zamanin siniri, bir zamanin basi, étekinin sonu”
(1997, s.29).

Aristoteles icinde bulundugumuz zamanin gecgmis, simdi ve gelecegin
birarada bulunmasiyla olustugunu séyler. Aristoteles’e gére simdiki an, gegmis
ve gelecekle baglantili olarak var. Ve béyle anlam kazaniyor.

Bir baska dusinir, Augustinus (. O. 354-430)' da zamanin ancak gegmis,
simdi ve gelecek zaman acilarindan ele alarak s6z edildiginde anlasilacagini
fakat soyut bir kavram oldugu igin disiinceyle kavranmasinin zor oldugunu
belirtiyor.

Oyleyse zaman ne? Eger hickimse benden bunu sormasa biliyorum; ama soran

kisiye agikiamak istesem bilmiyorum. Gene de kesinlikle sunu styleyebilirim:

Higbir sey olmamis olsaydi, gegmis zaman olmazdi; higbir sey olacak olmasaydi

gelecek zaman olmazd; hicbir sey olmasa simdiki zaman olmazd: (Aristoteles

Augustinus Heidegger, 1997, s.47).

Augustinus, zaman konusunda Aristoteles’den bir adim daha ileri gidip
O’nun gecmis, simdi ve gelecek zamania ilgili sOylediklerini gelistirerek bellegi

ve algilarimizi gegmis simdi ve gelecek zamani anlama sirecine katar.
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Augustinus, gecmiste varolan seyleri animsadigimiz veya anlattigimizda
anlattiklanmizin imgesini simdiki zaman iginde gérdugimuzia ¢iinkd onlarin hala
bellegimizin iginde yer aldigini soyler.
Gelecekteki seylerin anlagiimasinin nasil olanakh oldugu gizemi ise ancak

varolmayan o sey varoldugunda gérilebilir. Ama varolan sey artik gelecek dedgil,

simdiki zamandadir. Oyleyse gelecekteki seylerin gérindgu séylendiginde,

henliz varolmayan gelecekteki seylerin kendileri degil, onlarin varolan nedenleri

ya da imleri gérundrler. Bu ydzden gelecek degil simdi olanlar gézumuze

gérundirier; onlar sayesinde gelecekteki seyler zihinle anlasilarak dnceden

stylenebilirler. Yine bunlar algilar olarak vardilar ve gelecekteki seyler

konusunda 6ndeyide bulunanlar kendilerinde onlan simdiki zamanda

gérmektedirler (Aristoteles Augustinus Heidegger,1997, s.53).

Augustinus, gelecekteki seyler icin 6ndeyide bulunmanin simdiki
zamandakilerden yola ¢ikarak mimkin olacagini bunun da ancak o seyin
zihnimizdeki imgelerini kullanmakla mimkin olabilecegini sdyler. Ve zamani

simdiki zamandan yola ¢ikarak uge ayirir.

Uc zaman vardir: Gegmistekilere iliskin simdiki zaman ani, simdikilere iligkin
simdiki zaman bir anlik géru, gelecektekilere iliskin simdiki zaman da beklenti
olarak vardir. Kastedilen bunlar ise G¢ zaman gériyorum ve U¢ zaman oldugunu
sOyleyebilirim. Ama gene de varsin densin, geleneksel bigimiyle kultanildid: gibi
“U¢ zaman vardir, gegmis, simdiki ve gelecek zaman” densin... (Aristoteles
Augustinus Heidegger, 1997, s.55).

Heidegger (1889-19786), bu ylizyilda zaman kavrami ile ayrintilt bicimde
ilgitenmistir. Heidegger ‘e gore zaman, anlamini bengilikte bulur (1997, s.59).
Bengilik (Bengi: ebediyet, 6limsiizlik, bitimsizlik, sonrasizlik), “basglangict ve
sonu olmayan bir varhktir, zaman varolmayla ilgilidir. Yani sonsuz ve
Olctlmezdir’ (Turkge Sozlik, 1988, s.169). Zaman, “Yalmzca iginde gegen
olaylar sonucu vardir. Mutlak zaman yoktur” (Aristoteles Augustinus
Heidegger,1997, s.63). Zamanda her once ile sonra bir ‘simdi’ tarafindan
belirlenebilir. “Varolma zamanin iginde degildir. Bizzat zamanin kendisidir. ...
Gelecekte olmaklik zamani verir, simdiki zamana bigim kazandinr ve gegmis
zamani, yasanmis olanin ‘nasilinda yinelettirir” (Aristoteles Augustinus
Heidegger, 1997, s.85). |
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Heidegger de Aristoteles ve Augustinus gibi gecmis, simdi ve gelecegi
simdiki an'da aramaktadir. O'na gére “Gegmis zaman, ‘artik -olmayan-gimdiki
zaman’ olarak, gelecek zaman belirsiz 'hentiz-olmayan- simdiki zaman’ olarak
yorumlanmis olur. Gegmis zaman geri getirilemez, gelecek zaman belirsizdir.

Zamanla ilgilenen bir diger disinir de Hobbes (1588-1679)tur. Hobbes’a
gére zaman, “distmizdaki seylerden ¢ok, anin dusincelerinde vardir ve
devinimdeki éncenin ve sonranin imgesidir’ (aktaran Copleston, 1991, s.42).
Hobbes, zamanin sinirflarini tartisarak bu sinirlan da imgelere dayandirnir.
“Zaman bir baslangic ve sonla es deyisle sonsuza dek genisliyor olarak
imgeleyebiliriz” (1991, s.43).

Insanin zamanda yasamadigini aksine zamanin insanin iginde yagadigini
sOyleyen Bergson (1859-1941) (Cogito, 1997, s.9), gegcmis zamanin kaybolup
gitmédigini ve insan anhginda devam ettigini beliterek zaman ve degisimin
insanda i¢sel bir olay oldugunu ve gegmisten bugine insan digincesinde
tasindigint sdyler. Evrende her seyin kesintisiz, strekli bir degisim iginde
oldugunu éne siren Bergson igin  “simdiki anin kendisi de bir degismedir. Bu
deg@isme icinde gegmis higbir zaman yitip gitmez. Bellegin gegmisten bir seyleri
simdiki ana tasiyip getirmesi nedeniyle her zaman bellek iginde varolusunu
surdurar “ (Cogito, 1997, s.9).

4. 2. Sanat- Zaman lliskileri

Aristoteles’'ten Bergson’a dek zaman konusuyla ilgilenen felsefeciier ve
disinurlerin séylediklerine baktigimizda tzerinde birlestikleri ortak bir nokta
oldugunu goririiz: Zamanin gegmis, simdi ve gelecek boyutliarinin birbirinden
ayriimazhdi. Bu da bir zaman boyutu ig¢inde mimkin olur. Zaman boyutu
“deneyimlerimizie yonlendirdigimiz zaman” dir (Zettle, 1973, s. 386)
Yasadigimiz an, su an, hemen simdi gegip gider. Biraz énce olur ve artik geri
dénemeyiz. Tek bir gergcek zaman vardir, o da yasanan an ile belirlenir. Zaman
surekli bir degisim icindedir, duragan degildir. Gegmisten gelecege uzanir,
streklidir ve biz simdiki an iginde bu degdisimi mantigimizia algitanz. Gegmisi

hatirlar, geleceg@i hayal eder, simdiki an’i ise yasanz.
Bergson tir( zaman kavrami, yeni bir yorumianmayla, yogunlasmayla ve yansimayla

karsi karstya kalmaktadir. Artik burada vurgu bilinglilik igerigindekilerin es
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zamanhh@inda, gecmisin guntimuizdeki varliginda, farkh zaman dénemlerinin devami
olarak birlikte akip gitmesinde, i¢ deneyimlerin pek sekillenememis akiciliginda, ruhun
tek bagina oldugu zamanki bagimsiziiginda, uzayla zamanin géreceliginde; yani
kisacasi aklin iginde hareket ettigi ortamin belirlenip ayrnimasindaki olanaksizlikta

yer almaktadir. Bu yeni zaman kavraminda modern sanatin temelini olusturan tam
doku seritleri birlesmektedir (Hauser,1995, s.412).

Bergson'un 6ne surdugid zaman kavraminin yeni bir sekli olarak kargimiza
¢tkan yeni zaman kavraminin temel oOgesi es zamanlilik, dogal ilkesi ise,
dunyasal 6genin uzaysallastiriimasidir (Hauser, 1995, s.412).

“Bergson usulili zaman kavramina, filmlerde ve modern romanlarda oldugu
gibi cagdas sanatin tim dallarinda ve akimlarinda rastlayabiliriz” (Hauser,1995,
s.417). Ancak tiyatro, edebiyat ve mizik disinda, zamani kullanma agisindan
sinema ile dijer sanatlar arasinda temel bir farkhlik vardir. “Bir italyan yazar
Canudo, sinemanin ¢ uzam sanati ile — resim, mimari ve dans — U¢ zaman
sanatinin — mizik, tiyatro ve edebiyat — birlesimi bldugunu sdyler” (Stephenson
ve Phelps, 1989, 5.98).

“Resim, heykel ve mimaride'sanatgllar zamani kendi sanatlarimin agirbasglilid icinde
bir t0r devinimsizlik bigiminde kullanir. Bu yapitlar bir zaman aniti gibidir. Sanatgi
zaman yakalar ve dondurur: Bir tabloda bir trenin puslu bir havada agir agir
ilerleyisini gorebiliriz, ya da bir kusun ugusunu. Bu, zamana karsi bir tuvalin kale
gibi kargimiza dikilip, her seyi silip stpiren bu kavram iginde bizi ve sanatgisini
durdurabilmesidir. Piramitlerden Van Gogh'un gunesine kadar, bu sayisiz

yapitlar insanoglunun her seyini yok eden, yutan bir gice karsi savasidir, zamana

karsi..” (Carriere, tarihsiz, s.121)

Sinemada uzay ve zaman sinirlani akicl iken zaman sanati olarak
nitelenmeyen plastik sanatlarda durum farkhdir. “Plastik sanatlar mekan
sanatidir. ... Plastik sanatlarda mekan statiktir, degismez. Tum béltimlerinin
homojen olmasi nedeniyle boélimlerinin higbiri zamansal olarak bir diderini

gerektirmez” (Demir, 1994, s.12).
“Plastik sanatlarda sahnede de oldugu gibi uzay durgundur, hareketsizdir,
degismez, herhangi bir yone ya da amaca yénelik degildir. Her bélimde homojen
nitelik tasidigindan ve bélumierin higbiri diinyasal olarak birbirinin Gzerine
binmediginden, onun iginde serbestgce hareket edebiliriz. Hareketin geligimteri
sahne degildir, herhangi bir yavas ya da sureli bir gelismenin evreleri de degildir;

buniarin sirasi bir sinitlamaya ugrar’ (Hauser, 1995, s.412- 3).
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Edebiyat ve tiyatro ile birlikte zaman sanati olarak nitelenen mizik sanati,
bu Ozelligi nedeniyle Bergson tarafindan ¢ozumlenmistir. Bu ¢oziimlemede
Bergson, “ruhsal olaylarin kontrpuanlarini ve aralarindaki iliskinin miziksel
yapisini kesfetmistir” (Hauser, 1995, s.417).

Bela Balazs, Bergson'un bu ¢éziimlemesinden yararlanarak film sanatint

bagka bir yonii ile anlamak Gzere su sekilde agiklar.
Bergson, “melodi, notalarin zaman iginde bir dizen yaratacak bigimde birbirini
izlemesiyle olusur” der. Ancak, melodinin zaman iginde bir boyutu yoktur. Gunku itk
nota, melodinin itk 6gesini yaratir, izleyen notayi gagristirir ve tim notalaria iligkisini
surddrdr. Bu nedenle son nota higbir zaman galinmadidt halde melodiyi yaratan 6ge
sayilan itk notanin iginde sunulmustur. Son nota sadece melodiyi tanimlar, ¢unka ilk
notayi onunia beraber duyanz. Melodi zamanin akigi iginde agamal olarak yaratiimaz.
Melodi ilk nota galinir galinmaz tamamlanmig bir varhik olarak zaten vardir. Tek tek
her nota zaman iginde kendine 6zgti bir sireye sahiptir. Ancak, onlarin seslere
anlam veren iligkileri zaman 6tesindedir.. Mantiksal sonug gikarma iglemi de bir sira
izler. Onerme ve sonug gikarma, zaman igerisinde birbirini takip etmez. Psikolojik
bir igslem olan dustnme, bir sdre icerir, ancak mantiksal formlar melodiler gibi zaman
boyutuna bagh degildir” (Edmonds, 1994, s.76)

Andrey Tarkovski (1932-1986), sinemanin mizik ya da bale gibi zamanla
sinirli sanat turleriyle karsilastinidiginda farkli oldugunun daha belirginlestigini,
diger iki sanat tirinde zaman gérinir bicimde sabitlenirken bir film seridi
tizerinde sabitlestirilmis bir fenomenin 6znel bir zamani ele almig bile olsa
bélinmez bir bitinlik ignde algilanacagini belirtir (1992, s.138).

Bergson’cu yeni zaman kavrami, en iyi bigcimde “Bergson’'un zaman
felsefesiyle ayni tarihlerde ortaya cikan... film sanatinda” (Hauser, 1995, s.412)

yansimasini bulur.
Bu anda gergekten gérilmeyeni izleriz. Bu dlgllemez zaman birimi iginde gézden
kacan, aslinda gdzumizin 6nunde var olan ama géremedigimiz birseylerin
anlastimaz dinyasindayizdir. ... Sinemanin zaman ile oynadidi oyun ve hileler o
kadar ¢ok ve o kadar degisiktir... Resim, heykel ve mimaride sanat¢y zaman ,
yakalar ve dondurur. * Edebiyatta da zaman farkh islenir. Dostoyevski'nin
romanlarindaki bir cok diyalog yazarin ayirdidi streye sigacak gibi gériinmez

(Cariere, tarihsiz, s.19).
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Bir zaman sanati olan edebiyat, zamani 6zgiirce kullanir. “Hem sinema hem
edebiyat anlatida zamanla 6zgirce oynayabilir. ...Edebiyat zamani daha kesin

tanimlayabilir, “adam odaya girmeden o&nce’, “daha sonra polise gitt

(Stephenson ve Phelps, 1989, s.109). Filmde ise bdyle bir sey sdylenemez.
Film zaman kahplan kullanamaz (Stephenson ve Phelps, 1989, s.110).

Filmi izledigimizde olan sey simdi olmaktadir. Lusitiana gemisinin 1915'de
battigini biliriz ama filmde her sey gézimiizin éniinde olur. insanlar bogulur,
gemi batar. Sinemanin her seyi dogrudan verebilmesi diger bitin sanatlar
gecmesini saglar. Fakat bir iletigim problemi vardir. Gene! olarak sinema bir
Oykl aniatmayi basarir ginkl perdeye yansiyan gekimlerin sirasinin olaylarin
sirasi oldugunu kabul eder seyirci. Ayni uziagim edebiyatta da vardir ve anlu
“geldim, gordim, yendim” buna émek olarak verilebilir’ (Stephenson ve Phelps,
1989, s.110).

Edebiyatta (romanda ve O§ykide), zaman kaliplari vardir (1989, s.110).
Gegmis simdi ve gelecek, anlatida igigcedir. Edebiyatta 6ykinun anlatim zamani
ile ne zaman oldugu arasindaki fark cok 6nemlidir (Lawson,1994, s.21). Yalgin
Demir (1994, s.16), romanda aksiyonun iglenisinin zamansal bir nitelik
icerdigini, romanin anilarla ya da gegmis olaylarin tasarlanmastyla ilgili
oldugunu sdyler. Bluestone(aktaran Demir, 1994, s.21), romandaki zamani
sOyle tanimlar “Kronolojik zaman romanda baglica (¢ duzeyde varolur.
Okumanin kronolojik siiresi, anlatim zamaninin kronolojik siresi ve oykudeki
olaylarin kronolojik siresi”. Romanda s6zii edilen bu u¢ diuzeyde kronolojik
zaman, igige gecer. Okuyucu zaman iginde ileri ve geri hareket edip durur.

Hauser (1995, s.417), modern romanlarda Bergson usulii zaman kavramina
rastlanabilecegini belirtir. Yeni zaman kavraminda yer alan “egszamanliik”
ilkesinin kesfiyle, insanlar, ayni anda birbirinden g¢ok farkli, bir gok seyin
karsisinda kalirken bir yandan da baska insanlar baska yerlerde benzer
deneyimleri yasarlar. Clinki benzer seyler ayni zamanlarda, birbirinden farkli
yerlerde olusup gider ve bu evrensel bir olay olarak kargsimiza gikar (Hauser,
1995, 5.416).

Modern romani eski romandan ayiran bu 6zellik, sinematografik etkilerin hemen

tumunden de sorumludur. Konunun ve sahnedeki gelisimin kesilmesi, dugtunce ve
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davraniglarin birdenbire ortaya ¢ikmast, zaman standartlarimin goreceligi ve
dayaniksizligi bize Proust ve Joyce'un ¢alismalarini animsatir { Hauser,
1995, 5.416).

Proust, romanlarinda kronolojik bir sirayt reddeder. Otuz yil arayla olup
bitmis olaylan sanki aralarinda birkag saaf varmis gibi anlatir. “ Deneyimler ve
olan-bitenler zaman igindeki yakinhklariyla birbirine bagh degildirler....Her insan
dénenceli olarak yinelenen kendi kisisel deneyimlerine sahiptir’ (Hauser,1995,
s.416).

Proustun  romanlari  Bergson” un  eszamanhhk  kavrami ile
degerlendirildiginde bu eszamanliik kavraminin gercekte zamanin yadsinmasi
ve bu yadsinmanin, fiziksel mekan ve zamanin, insanlan igtenlikten ve kendi
deneyimlerini yasamalarindan yoksun kilmasina karsi verilen bir karsi durus
oldugu agiga ¢ikar (Hauser, 1995, s.416).

Joyce, ¢alismalarinda fiziksel zamanin kronolojik sirasina kargi ¢ikan, biling
icindeki degisiklikleri gosterir. “Onun igin zaman, (izerinde insanin ileri geri
hareket ettigi, yoni olmayan bir yoldur. Joyce’'un romanlarinda olaylarin dikkat
edilen yanlari “eszamanh” oluslaridir. Zamanin uzaysallastiriimas: Joyce'da
Proust'a gdre daha ilerlemistir. Okuyucu O’nun romanini okumaya istedigi
yerden baslayabilir. Kendisi de zaten “romanini yazarken béltimleri birbiri ardina
dizmemis, ayni anda birkag bdlim Uzerinde birden ¢aligmigtir. Bu bakimdan
sinemanin uyguladi§i teknide benzer bir yéntem kullandigi sdylenebilir”
(Hauser, 1995, s.417).

Canudo tarafindan bir zaman sanati olarak nitelenen tiyatro, bir gok agidan
diger sanatlarin tersine sinemaya en ¢ok benzeyen sanattir (Stephenson ve
Phelps, 1989, s.98).

Ozellikle uzaysal ve diinyasal bigimlerin birarada bulunmasi gézénune alindiginda
tiyatro, filmin gergek anlamda bir esidir. Ancak sahnede olup biten biraz uzaysal
biraz da dunyasaldir; filmde oldugdu gibi higbir zaman her ikisinin bir kargimi
dedildir, itke olarak hem uzaysal hem de dinyasaldir (Hauser, 1995, s.12).

Tiyatro, 6yk{l anlatiminda "Malraux’'un da belirttigi gibi devamii pargalara
bolinmustur (Stephenson ve Phelps, 1989, s.109). Bu devaml parcalar diger

bir deyigle perdelerde zaman sirekliligi esastir.
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Tiyatro oyunundaki zaman iliskileri dogal yasantinin kronolojik diizeni ile daha
¢ok iligki icindedir. Tiyatro oyunu iginde ya da tiyatro oyununun en azindan tek bir
perdesinde deneysel gergedin zaman strekliligi bozulmamis durumdadir. Gergek
yasamda oldugu gibi, burada da olaylar ne kesinti ve atlamaya ne de tekrarlama
ve geri donmeye izin veren ve kesinlikle dizenli gelisen kronolojik zamana boyun

eden bir gelisme yasasina gére birbirini izler (Demir, 1994, s.13).

Tiyatro oyununda gergek siireglerle ¢alisilir. Sahne (izerinde oyuncu gergek
zamanin kurallarina uyarak oynamak zorundadir.

“Bir sahne oyuncusu kendisini sahnenin bir ucunda buldugu vakit, gerekli sayidaki
adimlari atmadan sahnenin dbur ucuna gidemez. Bu ¢esit yol alislar ve aralar,
gergek uzay ve gercek zaman kanunlarina bagh kaginiimaz seylerdir. Tiyatro
yonetmeni bu kanunlara daima boyun e@er ve higbir vakit bunlan ¢igneyebilecek
durumda degildir’ (Pudovkin, 1995, 5.86).

Tiyatro oyununda zamanda hizlanma, gecikme ya da durma diger
sanatlardaki gibi gerceklestirilemez. Ya da sondan basa bastan sona
dénilemez. Tiyatroda zaman gergek yasamdaki zaman gibi kronolojik bir sira
icinde geligir.

Bir dramadaki dunyasal iligkiler, bir filmdeki zaman siralanmasina oranla
kronolojik zamanla daha siki bir ilinti i¢indedir. Béylece dramada ya da dramanin
en azindan bir ve ayni perdesinde ampirik gergegin diinyasal strekliligi korunmus
durumdadir. Gergek yasamda oldugu gibi olaylar burada da olaylar, herhangi bir
kesintiye ya da atlamaya izin vermeyen yasalar uyarinca birbirini izler. Hi¢bir
yineleme ya da ig-ige girme olugsmaz, mutlak aniamda degismez olan bir zaman
Olglstine bagh olarak herhangi bir hizlanma, yavagiama ya da duraksama gibi
durumlara ¢esitli bdlumler (sahne ya da perde) sirasinda hi¢ rastlanmaz
(Hauser, 1995, s.414).

Buker (1993, s.34), anlatimin “... 6yki (mythos) ve bigcimden olugan bir

il

batin... ; bir bilesim...” oldugunu belirtir ve soyle bir aynmdan sbézeder:
“Yapisalcilara gére de anlati iki bélimden olugur: Oyka (historie) ve soylem
(discurs’). Oykii igeriktir, sGylemse icerigin iletiime bigimi” (Buker, 1993, s.34) .
Abisel (1994, s.47) 'in belirttigi gibi, 6ykl, karakterleri ve onlarin yasadig
olaylar kronolojik bir akis icinde, mekanlarin ézellikleriyle birlikte gosterir.

“Oyku, populer antatinin temelde kapati- belirli bir noktada kesin ¢gézume ulasarak
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sonuglanan -bir yaptst olmasindan 6turit nedensellik Gzerine kuruludur. Dolayisiyla
her eylem bir bagkasini yaratir; her olay bir 6tekinin nedenidir. Séylem ise anlatinin
dinaminigini, kurmaca dunyanin mantigini olusturan olay érgusiini, zaman ve
mekan kullanimini, eksiltileri, antatan adizlari kapsamanin 6tesinde tim
sinematografik tekniklerin kullanilis tarzim da -aydinlatmadan gekim 6lgeklerine,
oyunculuktan mizige- igermektedir” (Abisel, 1994, s.21).

Sinema, 6yku anlatir ve film bir 6ykadir (Demir, 1994, s.47). Sinema, dyki
anlatma niteliginden dolayi edebiyat ve tiyatro ile bir cok ortak 6zelligi paylagir.
En basit, en yalin bir 6ykide bile olaylar, kisiler zaman ve mekan icinde hareket
ederler. “Oyki ister filmde ister s6zii edilen diger yazin dallarinda igige
bulundugu dider 6gelerden soyutlanacak olursa bir zaman seridinin varligi ile
karsilagir. ... Oykinan de dider anlati formlarinin da yapisi bir anlamda
zamansal iligkilerce kurulur.” (Demir,1994, s.48). Oyki icinde kisiler gecmis,
simdi ve gelecek zaman iginde dolasip dururlar. Oykilye zaman ve mekan
boyutlariyla baktigimizda, “6yku olaylarinin genisligi zamandir. Oyki varh@i da
mekandir” (Chatman’dan aktaran Yaktl, 1995, s.128). Oyki anlatma zamanla
ilgilidir. Bu nedenle edebiyat, tiyatro ve sinema sanatlarina zaman sanati
denilmesinin nedeni arastinidiginda bunu, éykiu anlatmanin zamanla iligkisinde

bulabiliriz.
iste ginlik yasam hemen hemen bu iki tir yagamdan olugur. Zaman iginde strdurilen
yasam ve degerleri iceren yagam. ister basit bir anlatim, ister karmasik bir 6yka, bir
roman ya da bir film olsun bu iki tir yasam igerir. Bir yandan zaman iginde 6zgurce
dolasilirken, diger yandan da zamann kronolojik yapisina da uyutur. ...basit bir
anlatim formu bile genis oigtde igerdigi zamansal iligkilerce belirlenir
{Demir, 1994, s.49).

Sinemada zaman, edebiyatta ve tiyatrodaki zamanla benzerlikler tagisa da
ayni bicimde islenmez. Ancak yine de “ Klasik Hollywood filmlerinin anlatiminin

9. Yzyil gergekei romanlarina dayandigr unutulmamali “ (Onaran, 1994: 33).
Film ne roman gibi bir ammsama sanatidir, ne de tiyatro gibi bir merak sanatidir.
Roman ne oldugu ile ilgitenir. Tiyatro ne olacak diye sorar. Perde ise ne oluyorsa
onu bize anlatmasi ve soyutlanmams olmasi nedeniyle ¢cok dnemilidir. Gegmis ve

gelecek onun pargasidir (Demir, 1994, 5.22).
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Sinema ile diger sanatlar arasindaki en temel farkhlik, “filmde uzay ve
zaman sinirlanmin akicl olusudur, uzay bir bakima dinyasal, zamansa bir
bakima uzaysal niteliktedir (Hauser, 1995, s.412). Sinema sanatindan &énce
varolan sanatlar da zamanla iligki icinde olmuslardir. Ancak tiyatro, muizik,
edebiyat ve sinema disinda kalan sanatlar ézellikle de plastik sanatlar éncelikle
birer mekan sanatidir. Oysa sinema hem zamani hem mekani kullanir. Ve bir
anlamda tiyatro, mizik ve edebiyati, resim heykel gibi sanatlarla birlestirir.

4. 3. Sinemada Zaman

Sinemada zaman konusunu ele alirken mekani ayn tutmak diger
sanatlarda da oldugu gibi imkansizdir. Sinemanin dogasi geregi de bu mumkun
dedildir zaten. “Bir anlatim bicimi olarak sinematografik éykiinin varolabilmesi
icin zaman, mekan ve Kisiler zorunlu olarak gerekmektedir” (Adanir, 1994,
s.140). “Anlatilarda en Onemii yapisal d&gelerden biri zamandir. Zaman,
karakterlerin gelisimi ve oykuniin ulasacadi sonuc agisindan belirleyici oldugu
gibi, mekanila iligkisi iginde ayri bir 6nem kazanir. ...” (Abisel, 1994, s.24).

Plastik sanatlarda ve sahne sanatlarinda mekan hareketsiz ve degismezdir
(Demir, 1994, s.11). Buna karsin fiimde mekan, zaman gibi dinamik ve
degiskendir. “Mekan pargalari zamansal bir sira iginde diizenlenerek zamansal
yapinin bir pargasi olur. Zaman da bu yapi icinde mekansaliasir” (Demir, 1994,
s.11).

Sinemada zaman ve mekan daha dogrusu “dramatik zaman ve mekan
kavramlar ilk kez, bu noktaya parmak basan Aristoteles’in Poetika’siyla su
yuzine gikmistir” (Esslin, 1996, s.35). Esslin’e gbre “dramatik zaman ve mekan,
drama sanatinin ¢ok yénll sistemlerini seyirciye agacak olan anahtarlardir”
(1996, s.35). Baska bir deyisle bir anlamda filmde zaman ve mekan birbirini
butinler. Anlatima katkida bulunur. Filmde bir mekandan digerine gegis
mimkindir. Ve bu oldukga kisa bir sirede gergeklesir. “Filmin yapisinin
kurulmasina mekan da etki eder. ... Zaman ve mekan sirekliligi ¢ekimler
arasinda kolayca anlagilabilir iligkiler cergevesinde Ooncelikle yaratimasi
gereken bir 6n kosuldur” (Buker, 1985, s.80- 128). Filmde surekli bir hareket

vardir. Bu nedenle izleyici bir siire sonra sadece hareketin kendisi ile
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ilgilenir. * Sadece hareketin dikkatimizi gektigi, mekansal iliskileri unutuldugu bu
anlarda film ansizin zaman akigl bir nitelige barGnir. Artik sinirlar

algilanmaz. ... Gegmis ve simdiki zamanin kaynast§i ve zaman akiginin
mekansal nitelik kazandigi géralar’ (Demir, 1994, s.15).

Filmde zaman, mekan ile sikisikiya baghdir. “Film genis 6lciide bir yerden
bir baska bir yere bir degisim icerir. Bu mekansal hareket, az ya da ¢ok
kronolojik bir zaman yapist iginde kurulur “ (Lawson, 1994, s.23). Boylece
zaman iligkileri mekansal, mekan da zamansal Ozellikler tasir. Film bdylece
Read’in de belirttigi gibi"...zaman ve mekanda sureklilik iceren bir zaman ve
mekan sanati olur’(Demir, 1994, s.6). Ancak “sinema, zaman dissal, duygusal
ulagtlabilir 6zellikleriyle sabitlrestirmeye ¢alisir, bdylece sinema igin butin
temellerin temelini olusturur (Tarkovski, 1992, s.138- 9).

Semir Aslanyurek (1998, s.50) “sinema, zamanin izerinde tahakkiim kurma
sanatidir “ der. Bu agidan bakildiginda Jacobs (1994, s.35) filmi bir zaman
sanat olarak gorir”. “ Bergson'un zaman felsefesi onunla ayni tarihlerde
ortaya ¢ikan film sanati Gizerinde 6nemli bir etkiye sahiptir. Sonugta da filmin
formunda 6nemli yapisal degdisikliklere neden olur” (Demir,1994, s.7).

Sinemada zamanin ve mekanin kullanihgi diger sanatlara benzemez.
“Filmin zaman ve uzami kendine 6zgl. Sinemada izleyici bir uzamdan 6buriine
atlar. Zaman surekli olarak degisir. Bdylece gercek zaman ve uzamda birbiri ile
hi¢ iliskisi olmayan nesneler ve kisiler kurgu yoluyla bir araya gelirler. Zamansal
ve uzamsal ardisiralik yok olur “(Buker, 1996, s.4). Sinemada zaman “dramanin
hayali dinyasinda her bigime girer” (Esslin, 1996, s.34-5).

Sinemada zaman, gergek yasamdaki zamandan farkhidir. “Sinema,
goruntilerin zamansal (temporal) olarak birbirini izlemesidir’ (Onaran, 1986,

s.26). Bu zaman kendine 6zgli bir zamandir. “... Zaman, insanin 6znel i¢

yasantilarinda oldugu gibi dinamik ve 6zgir bir i¢ akis icinde yeni bastan
bicimlenir. Once ve sonra, timiyle birbirinin igine kanstnlarak dokunur.
Gegmis, su an icinde hemen olacak gibidir. ... ” (Jacobs, 1994, s.39).

Bir yandan kesintisiz surekliligini, 6bar yandan geri dénGimez yonind yitirmig

durumdadir; yakin gekimlerle hareketsiziestirilebilir ve gelecege ait géruntdlerle

iferiye alinabilir. Ayni anda, birlikte olusan gorintiler double-exposure [103]
yoluyla birbiri ardindan gésterilebilir; 6nce olan biri sonra, sonra olan biriyse



58

olmadan o6nce gosterilebilir. Sinemadaki bu zaman kavrami tamamen 6zneldir
(Hauser, 1995, s.414- 5).

Sinemada zaman, diger sanat dallarinda kullandidi bicimden ve gergek
yagsamdakinden oldukg¢a farklidir.“ Gergek su ki sinema, zamani diger sanat
dallarindan higbirinin ele almadigt bir bigimde ele alir ve onu 6yle tiketir. Bunun
icindir ki,daha 6nce dedigimiz gibi sinema gercekten kendine 6zgi bir zaman
bi¢imidir. Sinemada zaman ve mekanin birlikteligi, “zaman i¢inde zaman *
olgusundan dolayi gercek yasamdakinden farklidir ve onu meydana getiren

sinema sanatgisinin yarattigi diinya ve yaratim sireciyle dogrudan ilgilidir’
(Aslanyurek,1998, s.170).

Sinema zamani diger sanatlardan ve gergek yasamdan farkh kullanir. Bu
nedenle sinemada zamanin hangi boyutlanyla yer aldigini incelemek gerekir.

Sinemada zaman konusu ele alindiginda karsimiza “gergek zaman”, “filmik
zaman” ve “filmin siresi” ne iliskin zaman olarak adlandiriabilen zaman turleri

cikar.

4. 3. 1. Gergek Zaman

Gergek zaman, “ alicinin éniinde meydana gelen olayin gectigi sabit, surekli
ve degismez ( kisaltilamaz ya da uzatilamaz )" (Pudovkin, 1995, s.90) bir
zaman taradir. “Insan yasaminda meydana gelen her seyi anlatmada bir
sureklilik bir fon ortaya koyan zaman iginde” (Lawson, 1994, s.20), bir dakika
her zaman 60 saniyedir, bir saatte 60 dakikadir (Jacobs, 1994, s.35 ). * Film,
kamera ve gosterici iginden saniyenin yarisi bir zamanda ya da bir dakikada 90
feet gececek bigcimde akar. Gercek zaman yalnizca film yapim sireci ile ilgili
degildir. Film yapimi sirasinda gegen zaman, sadece gergek zaman igindeki
belli bir stireyi kapsar. Fiziksel zamanin bir tek boyutu, bir tek dogruitusu ve bir
tek ytrtyusu vardir.

Kisacasi gercek zaman kronolojiktir, kesinti, tekrar, atlama ve geri donise
izin vermez, Olgulebilir, strekli ve de@ismezdir; kisaltilamaz ya da uzatilamaz,
mekana veya kisiye gore farkh degildir. “Cabuklastirlamaz ve bu dizeni
bozulamaz. Zamanin gidisi tek dizedir (uniform) ve geriye dénusiu yoktur”
(Onaran, 1986, s.26).
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Tum bunlardan yola ¢ikilarak gercek zamanin gergek diinyada yasanmakta
olan gergek zamani ifade ettigi sOylenebilir. Zaman boyutu iginde bazen bes
dakika sonsuza dek surmuis gibi gelirken bazen de bir saat saniyeler icinde
surmas gibi gelir. Saatle 6igtugiimiz zaman saat zamani ya da objektif zaman,
yasadigimiz, hissettijimiz zamana da psikolojik zaman ya da subjektif zaman
denir (Zettle, 1973, s. 247).

Gerek film yapim siirecinin, gerek filmin toplam slresini ve gerekse filmin
izlenmesi sirasindaki zamana da zemin olan bu zaman tirine “ gercek zaman”

“fiziksel zaman” , “asil zaman veya “reel zaman” da denmektedir.

4. 3. 2. Filmin Siiresi ( ile ilgili zaman) :
Filmin siresi ile ilgili zaman denince filmin bitmis, goésterime hazir halinin
kapsadigt sure anlasilir. Filmin siresi ile ilgili ¢esitli gelenekler vardir. Buniara
gore film 80, 90, 110, 120 dakika gibi degisik toplam surelere sahip olabilir.

4. 3. 3. Filmsel Zaman

Filmsel zaman kavrami, sinemada zaman konusuyla ilgilenen hemen
herkesin Gzerinde durdugu, fakat Gzerinde tam bir gorus birligine varilamamis
bir zaman tariidar. Filmsel zaman, filmik zaman, dramatik zaman gibi degisik
baslikiar altinda hemen hemen ayni seylerin séylendigi goriilmektedir. Filmsel
zaman kavrami bazi kaynaklarda gercek zamania olan iligkisiyle tanimlanir.
Gunki film, basindan sonuna kadar gergek zaman iginde gergeklesir ve filmin
zamani simdiki zamandir. Bu nedenle 6nce Zettle’ iIn zaman boyutu tanimtna
bakmak gerekmektedir. Zettle (1973, s.386), zaman boyutunun bizim
tecribelerimizie yonlendigini belirterek filmdeki gegmis, simdi ve gelecek
zamanin filmik simdiki zamani nereye kurmak istedigimize bagh oldugunu yani
filmin kalaninin gegmis ve gelecek olarak bolindugiini ifade eder.

Filmde olaylar énce neyin gelecegi, onu neyin takip edecegi ve hareketin
nasil ilerleyeceginin belirli oldugu bir zaman boyutu icinde gerceklesir. Bu
nedenle s6z{i edilenler biliniyorsa filmde zaman boyutunun tersine gevrilmesi

tuhaf olacaktir. Ancak neden sonug ilsiskisinin kolayca tanimlanamadigt
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simetrik bir olayda (tenis oyunu gibi) zaman boyutu seyirci farkina varmadan
tersine gevrilebilir (Zettle, 1973, s. 259).

Filmsel zaman, gergek zamanda kaydedilen sekanslarin éykiideki olaylara
gbre, bir butin olusturmak Uzere (segilen ¢ekimlerin) kurgu yoluyla yeni bir
zamansal sirada dizenlenmis bigimindeki zaman oldugu séylenebilir. Filmde,
“Kurgu olay, zaman ve mekan birligini saglar’ (Celikcan, 1997, s.200).
Sinemada “uzamsal ve zamansal sireklilik kesiktir’ (Biiker, Onaran, 1985,
$.80).

“Film yonetmeni zamanla Ozgurce oynar. ... Gergcek zamanin yasalarini
bozarak 6lgilebilir gercek zamandan farkli, sezgi ile hissedilebilen bir zaman
yaratir’ (Demir, 1994, s.48). Ancak film iginde haftalar boyu siren olaylar iki
saatten fazla sirmez. Suphesiz gergek zamanin burada bir hakimiyeti yoktur.
Gergek zaman sadece ima edilir’ (Demir, 1994, s.35).

Carrire (tarihsiz, s.125), “Asil zaman ile fiimdeki zamanin anlatimi
arasindaki aynmi ¢ok basit bir érnekle agiklamak mumkindir” der ve bir filmde
bir karakterin disan c¢iktigini anlatmanin  oldukga kolay oldugunu, Ustelik
karakterin kendi evinden ¢iktigini ve ertesi sabah oldugunu da ufak aynntilar
goOstererek anlatabilece@imizi sdyler.

Dramatik zamanin ne oldugunu Abisel (1994, s.24) séyle ag¢iklar: “Filmin
dramatik zamani dykinun kag gununi ya da kag yili kapsadigini gésterir”.

Hauser (1994, s.415), dramatik zamanin ampirik zamanla es olmayacagini,
ampirik gercege ait zamanin tekdiize bir bigimde ilerieyici ve kesintisiz bir

bicimde sirekli oldugunu ifade eder
“...ve bundaki sira asla tersine g¢evrilemez; bunda olaylar tipki bir fabrikanin

* {retim seridinde’ oldugu gibi birbirini izler. Dramatik zamanin ampirik zamanla es
olmayacag: gergektir — sahnede dogru zaman gosteren bir saatin yol aghdr sikinti,
bu uyumsuziuktan kaynaklanir — zamanin énceden yazilan birligi siradan zamanin

uzaklastirimasi olarak kabul edilebilir” (Hauser, 1994, s.415).

Pudovkin ise bunu soyle ifade eder. “ Ayri ayr film pargalarini kesip
birlegtirdikten sonra ortaya ¢ikan zaman, alicinin éninde meydana gelen olayi
kapsayan gergek zaman degildir. Bu yeni bir zaman yani filmik zamandir.

Filmsel zaman, aksiyonun filmik sunusu igin secilmis farkli 6gelerin (¢cekimlerin)
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sayisi ve slresiyle denetlenir ve sadece algilamanin hiziyla kosuilanir
(Pudovkin, 1995, s.90). “Bu zaman, dodasi geregi sabit, degismez bir dogrusal
gelisim gosterir. ...Yeni butuni olusturmak igin g¢ekilmis c¢ekimlerin degisik
surelerinden yeni bir zamansal sira ortaya ¢ikar (Pudovkin, 1995, s.90).

Gergek zaman kronolojik olarak ileri dogru akar. Filmik zaman dort kategoriye

ayrilir: Simdiki, gegmis, gelecek ve sarta bagli zaman. ... Simdiki zaman

devamhh@ aksiyonun su an oluyormus gibi aniatiimasidir. ...Olaylar, dogrusal,

mantikli bir sirada ... anlatilir. ... Seyirci daima su anda olan olaylari izliyormus

gibi hisseder....birazdan ne olacagint ne kendi ne 6ykudeki kahranman bilir bu

da dykanin ¢6zUmine seyircinin ilgisini canli tutar (Mascelli, 1965, s. 68- 9).

“Perdeye yansiyan gérintiler, yirilyen adam gibi fiziksel diinyadaki ile esit
surede gibi gorinse de sinema duradan karelerin birbiri ardina perdeye
yansititmasindan olusur (Stephenson ve Phelps, 1989, s.100). * Aslinda
“‘Saniyede 24 kez gegen karelerin arasi bostur, siyahtir. Ama gézimiz bunu
kesintisiz bir hareket gibi algilar. Perdedeki hareket yapaydir ve dondurulabilir,

tersine gevrilebilir, yavasiatilip, hiziandinlabilir’ (Stephenson ve Phelps, 1989,
$.99).

Jacobs (1994, s.29), Eisenstein’in kurgudaki en blyik bulusunun gergek
zaman ile perdedeki zaman arasindaki ayrilik oldugunu soéyler ve ekler “ Eger
gercek zaman ile, perdedeki zaman arasinda hig bir fark yoksa, aksiyon izieme
siresine esit bir siirede gergeklesir ve elestirmen elinde bir kronometre ile
sonucun dogrulugunu arastirabilir’. Edmonds (1994, s.78) da buna filmin
cekildigi zaman” der. Cekimlerin yapildigi zaman kronolojik zaman iginde
gercek bir sureyi kapsar. Bu 6zel zaman, sadece haberlerde ya da diger olgusal
film tOrii olan belgesellerde anlam tasir. Temsil edilmis zaman, sinematik
zamandir. Bu ima edilen zamandir. Filmin gekildigi zaman ile ya da gdsterilen
aksiyonun butununun gerektirdigi zaman ile iligkisi diusunuldiginde gergek
degildir. Dokuz 6zgin c¢ekimden kurguladigimiz sekanslarda yarim saat
stirebilecek bir olgu anlatiimistir, ancak gdsterilmesi hi¢cbir zaman yarim saat
strmez” (Edmonds, 1994, s.78) i

Sinemada zaman konusunu Aslanytrek (1998, s.168), artik gelenek haline

gelmis oldugunu soyledigi ama kelimenin dar anlamiyla ele alindiginda dogru
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”

olacagin vurguladidi su ayinmdan, " reel (astronomik), kurgusal (irreel) ve
hayali (mevhum)zaman” dan farkli bigcimde ele alir”.

Aslanylrek (1998, s.169), sijesel zamandan bahseder. Sijesel zaman,
filmsel olayin stjede ele alinis bicimiyle tiketilen zamandir. Filmin olaylarn bir
glinde, bir ayda veya on yilda gegiyorsa o filmin sijesel zamani bir gin, bir ay
veya on yildir (Aslanylrek, 1998, s.169). Aslanyurek (1998, s.124), SUje
teriminin senaryoda yer alan olaylar ve onlarin siralanisini bir anlamda
senaryoyu ifade ettigini belirtir. Bu agikiamalara bakiidiginda siije ile anlatiimak
istenenin 6yku oldugu anlasiimaktadir. Bu anlamda da siijesel zaman ile
anlatimak istenenin filmik zaman igindeki o6ykinin siresi oldugu
aniasiimaktadir.

Aslanyiirek(1998, s.125)'e gbre ikinci zaman tiri, kameranin film (zerinde
kaydettigi zamandir. Film tGzerinde kaydedilen zaman, filmin kurgulanip bittikten
sonra salonda sergilendidi zamana esit olmayabilir. Ornegin kamerayla
saniyede 48 kare hizla kaydedilen zaman salonda saniyede 24 kare hizla
sergilenecek ve hareket ekranda iki kat yavaslayacaktir. Veya bunun tam
tersine, saniyede 8 kare hizla kaydedilen zaman bu kez 24 kare hizla
sergilendiginde hareket ¢ kat hizlanacaktir.

Aslanytrek (1998, s.169)'in zaman kategorisindeki Gglinch zaman tard
izleyici tarafindan algillanan zaman olarak ifade edilir. Aslanytrek (1998, s.169)
bunu bir 6rnekle somht|a§t|r|r. “Diyelim ki Istanbul'da trene bindiniz, tren hareket
etti. Sizi tren istasyorjwna kadar ugurlayan arkadasinizin {izgiin bakist ve tren
tekerleklerinin raylar li)zerinde ilerleyisinin ardindan trenin Ankara’da durup sizin
trenden inmeniz ekranda bir, en fazla iki dakika siirecektir. Buna kar§|l|k izleyici
tarafindan algilanan zaman 6 veya 8 saattir.

Aslanyiirek (1998, s.169)'in algisal zaman olarak niteledigi bu zaman tard
genel olarak bakildiginda psikolojik zaman tiriine girmektedir. Psikolojik zaman
zihinsel bir olaydir. Algilarimizla hissettijimiz bir zaman turadur. “Sinema
fiziksel dinyayi taklit etmenin yaninda radikal bir bigimde degistirebilir de.
Degistirerek... fiziksel degil, zihinsel bir zaman yaratir. ... Psikolojik zaman
gegmis, simdi ve gelecegin kangimidir... Bazi olaylart bir anda gegip,
digerlerinin Gzerinde duran fiziksel dinyadaki kadar devaml olmayan, 6énceden
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tahmin edilemeyen, daha esnek bir zaman” (Stephenson ve Phelps, 1989,
s.116). Algilanan zaman yani psikolojik zaman, zihinsel bir olaydir ve 6znel
sureklilik duygumuz ile ilgilidir. “ Evreni duygularimizia anlanz, fakat sireklilik
(duration) duygusu dogustandir. Karanlikta yalnizken bile zamanin gegctigini
algilayabiliriz (Stephenson ve Phelps, 1989, s.116). Abisel (1994, s.21) ‘de
psikolojik zamanla ilgili olarak sunlart séyler: “Ayrica bir de seyircinin filmi
seyrederken aigiladigt psikolojik zaman vardir. Psikolojik zaman {izerinde filmin
temposun etkilidir ve seyircinin doksan dakikay! yarim saat ya da bes saat gibi
hissetmesine neden olur.

Psikolojik zaman gergek zaman olgusu iginde yer alir, gercek zamanla
karsihikl bir iligki icerisindedir. “Cogu kez sinifta gecen bir saatlik zaman, bize iki
saat eglencede gegcen zamandan daha uzun gelir... bu durumda saatle
saptanan gercek zamandan farkli olarak her birimizin ayri ayrni yasadigimiz bir
psikolojik zaman vardir denilebilir. Sinema da bu psikolojik zamani ifade etmek
ister” (Onaran, 1986, s.28).

Film izleme etkinligi gergcek zaman icinde vuku bulur ve “Zihindeki
dolasma... psikolojik bir olay oldugu halde sinema bunu perdeye fiziksel olarak
yansitabilir” (Stephenson ve Phelps, 1989, s.116) .

Aslanyarek’in  “izleyicinin salonda tikettigi reel zaman olgusu” olarak
belirttigi doérdiinci zaman ¢esidi “gergek zaman” bashd altinda ayrica
degerlendirilmigtir.

Demir(1994, s.49)’in belirttigi gibi gercek yasamda biz iki tir zaman iginde
dolasir dururuz. ilki gercek yagamdaki kronolojik sirada ilerleyen geri doniimez
zamandir. lkincisi ise bellegimiz yoluyla gegmis, simdi ve gelecek iginde gidip
geldigimiz, kronolojik olmayan, heterojen bir sirada gergeklesen zamandir. Bu
nedenle 6ykli zamani igindeki gidis geligleri, kronolojik oimayan yapiy1 kolayca

anlariz. Algilarimiz ve bellegimiz bu zamani gergek zamandan ayirir.
Gergekten, filmin butin herhangi bir anina bakilarak asla anlagilamaz. G6z bir
butinun gelisimini izlerken cagnistinicl bellek, onun sekans igindeki antamini,
zaman icinde dider goérantilerie iliskilendirerek kavrar. Film izienirken, zaman
icindeki herhangi bir anda sadece izlenim duygusunun bir kismi vardir. Diger

kisimlar depolanir ve yakinda tutulur, géruntilerin ardarda gelmesine bagh
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olarak butin gelisimi tamamlanana dek bu asla kesin degildir (Jacobs,
1994, s.5).

Biz bir anlati ile karsi kargiya oldugumuzu, anlatidaki 6éykiinin zamaninin
kendi iginde bir sirada gergeklestigini biliriz. Bu edebiyatta da, tiyatroda da
sinemada da boyledir.

Martin Esslin (1996, s.35), filmsel zamanin “ Tekrarlanabilir zaman
sekanslari iginde, farkh yollarla” gosterilebilecegini belirtmektedir”.

Esslin'e gbre “Gergekte olan ile sahnede gegen olayin siresi ayni olabilir,
bdylece olay ‘dogal’ zaman iginde ge¢cmis demektir* ( Esslin, 1996, s.35 ).

“Ya da dramatik slre kisaltilabilir- dramatik sekanstaki olaylar

gergektekinden daha hizh gelisir- o zaman, 6rnegdin, gercgekte iki saatte gegmesi
gereken olay on dakika stiren bir sekansta tamamlanabilir” ( Esslin, 1996,
s.35 ). Boylece izleyici, gercek surede verilmeye kalkilsa olduk¢a uzun siirecek
bir sekansi daha kisa sirede gorecektir. Filmsel zamanin bu sekilde
kullanimina olanak veren kuskusuz filmde dramatik siirenin gergek zamandaki
degismez sinirlaninin aksine istenildigi gibi kullanilabilme ézelliginin yol agtig
aciktir. “ Bir sahnede adam arabasi ile havaalanina gider. Ugagi yakalamak igin
hizla kosar. Yabanci bir Glkeye ucar. Oraya vardidinda yere iner ve bir taksi ile
otele gider” (Jacobs, 1994, s.37). Bu olay gergek suirede verilse ¢ dort saat gibi
uzun bir zaman dilimini kapsayacakken adamin ugaga gidigini, son anda
yakalayip binisini ve bagka bir Ulkenin havaalaninda inigini géstermek suretiyle
U¢ dort dakikada anlatilabilir.

Filmsel zaman olusturulurken bazen de olaylar 6rnekseme yoluyla gosterilir.
Bunun igin bir olay, sahnede yavaslatimis hareket ile gosterilir (Esslin, 1996,
s.35). “Ornegin siddete dayanan bir sahne —diyelim ki bir dévis, bir 6ldiirme-
sinemada, ‘yavaslatiimis hareket’ ile verilebilir; sahnede de bu bdyledir, 6zellikle
bir dis sekansindaki zaman yavaslatiir” (Esslin, 1996, s.35). |

Kameranin normal hizinin Gstiinde galistiriimasiyla yapilan bir gcekimde
yavaslatiimis hareket elde edilir. * Bu uygulayimin en yetkin érneklerinden ...
Akira Kurosawa’'nin Seven Samurai’ de ... ki samurainin déviisme sahnesi
yavaslatiimis hareketlerie verilerek bu iki kilic ustasinin savas taktikleri ve

hareketleri bir bale zarafetinde ve tim acikh@iyla gosterilir* (Demir, 1994, s.53).
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Yavaslatiimig hareketle belki normal hizda gerceklesen bir samurai dévistnde
dikkati cekmeyecek ayrintilar géralir ve sahnenin etkisi artar “... yiiksek hizda
yapilan g¢ekim, bir merminin ugusunu yavaglatarak bir cam tabakas! icine
yavasga girerek pargalanmasini gosterir. Yavaslatiimis harekette zaman
bitmeyecekmis gibi gérinir ve hareketlere uyur-gezer bir nitelik kazandirir.
Hizlandirilmig hareket, saniyenin yarisi bir siire iginde, oyuncularin hareketli
araglarin gevrésinde, arkasinda zikzak yaparak kosmasina ... neden olur’
(Jacobs, 1994, s.39).

Filmsel zaman olusturulurken zamanin araliksiz, geriye dondiriilemeyen
gercek zamanin hareketi bozulabilir “Olaylar gergek ve hayali dinyadaki
kronolojik sekanslart ile g'bsterilmeyebilir " (Esslin, 1996, s.35).

Filmsel zaman igerisinde olaylar yeni bir zamansal siraya gére biraraya
getirilir. Jacobs(1994, s.21)'in da belirttigi gibi “ Film olaylari bir zaman sirasina
gdre yerlestirir” Bir filmde ardarda verilen sahneler film Oykust iginde
mutlaka birbirini izleyen giinierde olmayabilir. “ Bir aksam yemegi sahnesinin
ardindan gelen sabah sahnesi ertesi ay ya da yilda geciyor olabilir. Hatta hayal
bile olabilir. ... filmin icinde anlatiian ikinci bir tema (ikinci bir film olabilir). Izleyici
bu karigik gorinen duruma ragmen film izleme aligkaniiklarinin etkisiyle...
filmde verilmek istenilen kronolojik siray! rahatga anlar’ (Carriere, tarihsiz,
s.127). Filmde anlati zamani ile 6yki zamani farkh olabilir. Filmin dykta zamani
kronolojik sirada gergeklesirken, anlatt zamani kronolojik bir dizen iginde
oimayabilir. Kronolojik dizende &éykideki olaylar ( A B  C ) dizeninde,
dogrusal bir bicimde gelisirken anlati zamani iginde dykiideki olaylarin sirast ( B
C A)veya(C B A)seklinde olabilir.

Oyki dizeni icinde olaylar sondan basa dogru gosterilebilir. Ornegin
“Harold Pinter'in Betrayal [Aldatma] adli sahne oyunu ve sinema senaryosunda
oldugu gibi ... sevgililerin iligkileri sonundan baslayarak gosterilir ve olay,
iliskilerin baslangicina dogru gelisir” (Esslin, 1996, s.35) .

Bazen de bir film icindeki olay iki kere olaylar dizisi iginde yer alabilir. Filmin
baslarinda bir olay1 gosterip buradan geriye donup anlatim baglarsa ve o olaya
gelene kadar olaylar sirayla dizilirse bu olay iki kere izienmig gibi olur (Parsa,

1989, s.92).
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Filmsel zaman iginde gergek zamanin hareketinin bozuimasi, ayni zaman

diliminin degigik ag¢ilardan tekrar gosteriimesi ile de gergeklestirilebilir. Buna
ornek olarak “ Alan Aykbourn'un The Norman Conquests ( Norman Istilalar) ile
buylk Japon filmi Rashamon’ da oldugu gibi ayni zaman dilimi degisik agtlardan
tekrar tekrar verilmesi” gGsterilebilir ” (Esslin, 1996, s.34- 5).

Butun bu anlatimlardan yola ¢ikarak filmsel zamanin belli bagh 6zellikleri
su sekilde 6zetlenebilir.
1. Filmsel zaman, gergek zamandan farkli, insanin sezgileri ile hissedilebilir bir
zamandir.
2. Filmsel zamanin zaman kaliplan yoktur, din veya yarin, hersey simdiki
zamanda seyircinin g6z énunde olur.
3. Filmde, 6ykiudeki olaylar bir zaman sirasina gére yerlestirilir, bu kendi iginde
kronolojik bir siradir. Oykidéki olaylarin sirasi ile anlatinin sirasi aynt degildir.
Once olan bir olay sonra, daha sonra olan bir olay énce gdsterilebilir.
4.Gergek zaman homojendir, oysa filmsel zaman heterojendir diger bir deyigle
gercek zaman hep ayni zaman tari iginde, simdiki zamanda yasanirken filmsel
zaman iginde gegmis, bugiin ve gelecek zaman iginde dolasip dururuz..
5. Filmsel zaman igindeki bu dolagim, film ydnetmeninin bilingli bir tercihidir.

Filmde hicbir sey tesadifen olugsmaz.
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5. ZAMAN ATLAMALARI

Filmsel zaman Mascelli (1965, s.68)’'ye gdre dort kategoriye ayrilir: simdiki,
gegmig, gelecek ve sarta baglt zaman. Bir filmde bu kategorilerden bir ya da bir
kag¢! bulunabilir. Bir film olaylari giniimiizde gegiyormus gibi anlatabilir, 'ileri ya
da geri gidebilir, zamam sikigtirabilir, yayabilir, dondurabilir. Bunlarin hépsini
zaman boyutu igindeki atlamalarla gergeklestirebilir.

Filmsel zaman, ger¢cek zamanin yapamadiklarini yapar.

insan, sanat ve kuitar tarihinde ilk kez, zaman ilk elden dondurma ve zamani
istedigi siklikta yeniden yansitma yani... istedigi siklikta ... zaman geri dénme
olanagina kavusmustur. Boylece insana, gergek zamanin bir kalibi verilmig oldu.
Artik goralmis ve kaydedilmis zaman, (uzun bir stre hatta teorik olarak sonsuza
dek) metal kutularda muhafaza edilebilecekti (Tarkovski, 1992, s.71).

Dramatik vapt icerisinde, dvkiideki olaylarin gerektirdigi bicimde zaman
duygusunu altist eder. Gergek yasamdaki kronoloiik siravt hozar ve gecmiste
olan ile gelecekte olacadl ardarda verebilir. Izleyiciyi filmin siiresi boyunca
gegmis, bugln ve gelecegdin igice gectigi heterojen bir zaman iginde dolastinp

i«

durur. “ ... Sinema fiziksel dinyay: taklit edebildigi gibi radikal bir sekilde
degistirebilir de. ... Zihinsel bir zaman yaratir. Gegmis, simdi ve gelecegin bir
karigimi. Bazi olaylari bir anda gegip, digerlerinin (izerinde duran. Fiziksel
diinyadaki kadar devamli olmayan, dnceden tahmin edilemeyen, daha esnek bir
zaman“ (Stephenson ve Phelps, 1989, s.116).

Geleneksel sinema, isleyisi ve anlati 6zelliklerinden dolay filmsel zamani
olustururken izleyicinin algilayamayacadt zaman degigimlerine ¢ok fazla yer
vermez.

Gagdas anlati filmlerinde “Gergek zaman geligimi, ... gok az énem verilen
bir konudur. Bu filmlerde gok yogun bir sekilde ileri ve geri atlamalar yapihir’
(Miller, 1993, s.151).

Filmin fiziksel ya da gergek zamam doksan ila yiz yirmi dakika oldugundan,
anlatidaki kurmaca dunyanin kendi gergekliginde yer alan zaman dilimi, genellikie
eksiltilerle yeni bir zaman diizeni igine sokulur. Yani bazi yillar, aylar vb. ile bu
sireler iginde yagayan olaylar aktanimaz. Bazen de saniyeler, dakikalar

uzatilabilir. Buniar kurgu araciligiyla gergeklestirilir. Popiler anlatilarin
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gogunda “simdi” ya da yakin bir gegmis esas alinir ve olaylarin kronolojik
olarak siralanmasi s6z konusudur. Ancak filmin basinda biyik ve tek

bir geriye donis uytasimsal ipuglari da -gérintuntin bulunmasi gibi- verilerek
gergeklestirilebilir. ... Ancak 60'larin sonlarina dogru, genel bir "simdiki zaman”
hissinin 6tesinde filmsel zamanla ilgili fazla bilgi almak olanaksiz hale gelmistir.
Zaman kullamimi, sGylemin bir gereci olmanin yanisira, bazi durumlarda
oykiunin kurulusu ve temanin istenen etkisi agisindan da ¢ok hayatidir

(Abisel, 1994, 5.24- 5).

Geleneksel anlatiya sahip ve c¢addas anlatiya sahip filmlerde filmsel
zamanin kurulugsunda kullanilan  zaman atlamalar, ileri gidis ve geri

déntslerher bir anlati yapisina uygun olarak, birbirinden farkii bigimde kullaniiir.

5. 1. Zamanda Atlama

Esslin’e gére filmsel zaman, zamanin “atlamali” gosterilmesiyle: olaylarin
glin, ay hatta yil atlamalariyla da gergeklestirilir . Burada zaman dogal ya da
kisaltilmis olabilir, fark etmez (Esslin,1996, s.35 ). “ Zamanda bir atlama
aksiyonu abartabilir ya da guglendirebilir. Duygusal bir baglantinin
saglanmasiyla da aradaki bosluk yeterince giglu bir sekilde kapatiir* (Lawson,
1994, s.28). |zleyici, olay basindan sonuna dek gésterilmese bile olayin gergek
hayatta gecirecedi gelisimi hildiginden aradaki bosludu kendi vasam denevimleri
ve mantk viriitmesivle dolduracaktir.  Gekimlerin  uygun bic;imde

»

dizenlenmesiyle, ... izleyiciyi degisik dénem ve verdeki olavlara neredeyse
aynt zamanda tanik kilmak igin genis zaman ve uzam (mekan) atlamalari
yapabili’ (Biiker, Onaran, 1985, s.88). Zamanda atlama vapilarak vapilan
cekimle “ ... 6rnedin bir gdkdelenin temelden kirkinci katina kadar olan geligimi”
(Jacobs, 1994, s.39) gosterilebilir.

“ Citizen Kane (1941), filmin ana karakterinin yagsam siresi anlatiididi icin,
bu tiir zaman kisaltmasina verilebilecek bir 6rnek olarak géze ¢arpar Su anda
ve gecmiste yasanan inanilmaz sayidaki olaylar arasinda kolayca baglant
kurulabilir. Su andakiler kronolojik sekansta gelisen siralara boluntrken,
gecmisteki olaylar geriye donuslerle (flash-back) agiklanir. Atlanilanlar (aylar, bir

yil ya da daha fazla ) bir gekimden digerine ani bir kesme, bir gegme ya da
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istenilen herhangi bir zaman dilimini baglamada bir gegis rolii oynayacak
gorantd ya da ses ile ilgili efektlerle yapilacak ustaca bir degisimle yalin bir
sekilde ifade edilirler ” ( Jacobs, 1994, s.37).

Zamanin atlamali gosterilmesi ¢ekimler arasinda bir zaman boslugu yaratir.
“ Bu bosluk, zamanda atlama (temporal ellipsis) ya da zamanda kisaltma (time
abridgement) diye adlandiniir. ...geleneksel filmlerin godunda bu uygulama,
gereksiz eylemlerin atilmasi, aksiyonun kisaltiimasi amaciyla ¢ok sik yapilir
(Burch, 1994, s.119). Zamanda atlama igin zaman boslugunun kullantmini gok
sik rastlanan bir 6rnekle agiklayabiliriz. Birinci ¢ekimde A oyuncusu
merdivenleri ¢tkmaya baglar, ardindan gelen ikinci ¢gekimde oyuncuyu gitmek
istedigi katta drne@in ¢linci ya da besinci katta géririiz. Bu 6rnekte oldugu gibi
mekan sdrekliliginin  korunmasi izleyiciye eylem iginden bazi bdélimlerin
cikartilmis oldugunu anlama imkani saglar. izleyici merdivenden gikma eylemini
gercek hayatta ne kadar sirecegini bilir ve filmi izlerken bu eylemin timunin
gosteriimemesini yadirgamaz. Cunkd mekanin devamiiligi zaman gegisinin
dogru olarak algilanmasini saglar. “ Atlanilan bu zaman dilimi algilanabilecegi
gibi Slgulebilir de” (Burch, 1994, s.120). Bu tip basit aksiyonlarda zamanda
atlama ya da zaman kisaltma iglemi sayisiz bigcimde gerceklestirilebilir.

Zamanin atlamal gdsterilmesinin Burch'e gore iki yolu vardir: Siresi belirli

atlama ve suresi belirsiz atlama.

5. 1. 1. Siiresi Belirli Atlama

Sdresi belirli atiama diye de adlandinian ve “ Birkag saniye ya da birkag yil
sureli bir zaman atlamasidir. izleyici zaman gegcisini gésteren herhangi bir
zaman belirteci (Bir diyalog, bir takvim ya da saat) yardimiyla ne kadar zaman
gectigini anlayabilir. Bu atlama zamanda geriye dénme bigiminde de olabilir.

" Siresi belirli atlamada “., bes ya da alti saniye siren bif gercek aksiyonda
zamanda atlama islemi saniyenin yirmi dortte birinden birkag saniyeye kadar
her seyi aksiyon disinda tutabilir ve aksiyon icinde herhangi bir noktadan
baslayabilir ( Burch, 1994, s.120).

5. 1. 2. Siiresi Belirsiz Atlama
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Zamanda atlama bir de siresi belirsiz atlama (Indefinite ellipsis) seklinde
gerceklegsmektedir. Film igcinde zamanda atlama gergeklestiriliyorsa ve izleyici
bunu herhangi somut bir seyin yardimiyla digebiliyorsa, aradaki zaman gegisini
kabul eder. Ama iki ¢ekim arasindaki zaman iligkisi 6érnegin birkag yil ya da
birkag ginu kapsiyorsa o zaman bu, izleyici icin sliresi kesin olarak belli
olmayan bir atlama olur. Ardarda gelen iki g¢ekim farkli mekaniarda
gerceklesirse aradan ne kadar zamanin gegtigini izleyici kavrayamaz. Bu
durumda “zaman surekliligi” belirsiz olacaktir.

Siresi belirli atiama ve siiresi belirsiz atlamada, “Oyki siresi filmin siresi
ile ayni olmadigi halde, iki zaman araligi tamamen mantiksal bir yéntemle
birlestirilebilir. Okuyucu suresi belirli atlama ve siiresi belirsiz attama arasindaki
sininn  agik olmamasina itiraz edebili’ (Burch, 1994, s.121). lIzleyicinin
zamanda yapilan kisaltmayr kavrayabilmesi i¢in o6lgiulebilirlije ve mekan

strekliligine dikkat etmek gerekmektedir.

5. 2. Zaman Atlamalarinin Gergeklestiriimesinde Kullanilan Gegig
Yoéntemleri

Filmsel zaman iginde zaman ileriye gétiren olagandan hizii akmasini
saglayan zamanda atlama, ¢ekim sonrasi kurgu islemi ile olur. Filmsel zaman
olusturulurken aksiyonun geligsimini saglamak ve filmsel zaman iginde gerekli
olmayan zaman dilimlerini ¢gikarmak amaciyla kurgu islemine bagvurulur. Ve *
... gereksiz zaman dilimlerini atma isleminde ¢ekimler arasi gecgis yontemleri
6nemli rol oynar” ( Demir , 1994, s.56). Bu yontemlerin neler olduguna bakmak
gerekir. Buniar, Demir'in (1994, s.58) belirttigi gibi, kesme, zincirleme, silme,
kararma agilma y6ntemleridir.

“‘David Bordwell, bir ¢ekimin perdedeki zamanin, uzamin, grafik
dizenlemelerin siiregelen bir pargasi oldugunu belirtir. Kararmalar,
zincirlemeler ve siimeler bir ¢ekimi baska bir gekimle yumusak bir sekilde
degistirirken, kesme anhk bir degisim yaratarak zaman ve uzami boéler (Buker,

1991, 5.152).

5.2. 1. Kesme
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‘Farkli zaman dilimlerini birbiriyle birlestirmede en basit yontem
kesmedir”. Kesme g¢ekimler arasinda zamanda sirekiilik saglar, gergek-
zamandaki surekliligi korur (Demir, 1994, s.57). Kesme ayrica zamanda atiama
ve kisaltma yapmak igin de kullanilir.

“Basglangigta yonetmenier bir olay: kisaca gdstermek icin, gergek zamari kisaltmak
icin kesmeye bagvuruyorlardi. Ayzenstayn ise gercek zamani uzatmak igin kesmeye
bagvurur. Potemkin'in Odessa merdivenieri ayinminda gergek zamani uzatmak igin
kesmeye bagvurur (Buker, 1991, s.143).

Kesme ile gergeklestirilen zamanda atlama tuarinan ilki bir zaman diliminin
disarida birakilmasidir. Atlanilan bu zaman dilimi algilanip d&lciilebilmelidir.
Zamanda atlamanin sezilebiimesi mekan sirekliliginin korunmasina baghdir
(Demir, 1994, s.57).

* Ornegin, Alain Resnais'in Hiroshima Mon Amour filminde, Fransiz kadmni ile Japon

sevgilisi arasinda gegen otel odasi sahnesinde oldugu gibi, mekan surekliliginin

korunmasi seyirciye kesintisiz aksiyon iginden bazi bélomlerin ¢ikartilmig oldugunu

belirleme, hatta gikartilan béliumun gergek uzunlugunu éigebilme olanagi saglar
(Demir, 1994, s.57). ‘

Atlanilan zaman dilimi her zaman Hiroshima Mon Amour érneginde oldugu
gibi oSlciulebilir olmayabilir. Bazen de Kubrick'in 2001 filminde oldugu gibi

«

zamanda vyapilan atlamanin suresi belli olmayabilir. Filmin basglangi¢
sekansinda maymun adamin vuruglariyla havaya firlayan kemik pargalarinin
birinden, diinya ¢evresinde dénen uzay gemisine yapilan kesmede oldugu gibi

ylzyillan kapsayacak sekilde belirsiz olabilir” (Demir, 1994, s.57).

5. 2. 2. Zincirleme
Zincirleme ile iki goriintl birlestirilir. lik gekim yavas yavas kaybolurken ikinci
¢cekim yavas yavas belirdigi igin bir noktada iki gekim Ustuste biner. Gegig ani ve
keskin degildir. izleyici igerikleri ayni olan ya da olmayan iki gekimin birlestigini
acik bir bicimde goérur (Buker, 1991, s.155).
“Zincirleme ¢ok yumusak ve yavas bir gegis sagladigi igin, yalnizca iki
goruntii arasinda somut bir iliski kurmakla kalmiyor, ... olayin siirekli oldugunu

... ve zamanin gegctigini de gosteriyor ” (Buker, 1991, s.157).
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Biker, yonetmenlerin zamanin gegtigini vurgulamak igin zincirlemeye c¢ok
sik bagvurduklanni vurgulayarak Karel Reisz'in zincirlemenin uzun bir sire
zamanin gectigini gdstermek igin kullanildigini, bundan dolayi zamanin gectigini
gdsteren bir ydnteme donustugu disincesine yer verir (Buker, 1991, s.160).

Buker, zincirlemenin zaman gegisini ve sirekliligi ne kadar iyi sagladigini
gostermek igin Balazs’dan bir érnek verir:
“ Heimkehr’de (1928) Joe May iki kacagin Sibirya’yt boydan boya gégislerini
zincirlemeden yararlanarak aniatir. Uzun bir yolculuktur bu, yilarca sirer. Ama
May yiizlerce kéy gostermeden bu yolculugun uzun oldugunu anlatir. iki savas
tutuklusunun ayaklarim yakin gekimle gosterir, zincirlemeyle asker gizmelerinin
pargalandigi gekime geger, zincirlemeyle kdyll ¢ariklarinin pargalandigi gekime
geger, zincirlemeyle ayaklarin bez pargalan ile sarili oldugu gekime, yine

zincirlemeyle ¢iplak kanayan ayakiari gésteren gekime geger” (Buker, 1991, 5.158).

Ydnetmen kagaklarin gectigi yerleri gdstermez. Bu yolla izleyici kagakiarin
yizlerce degisik yerden gectigini dusinir. Nesnel gergeklii gérmemesine
ragmen yolculuk boyunca zamanin gegctigini aylarin yillarin aktigini anlar. Bunda
ayaklarin yakin ¢ekimle hgéstérilmesinin etkisi de buyuktir. Buker, Balazs'in
yakin ¢ekimler  zincirlemeyle birbirine baglandiklarinda daha inandiric
oldugunu soéyledigini belirtir. “Yakin gekim gésterdigi nesneyi gergek zaman ve
uzamdan soyutlar. Bundan dolay! zincirlemeyle baglanmig yakin g¢ekimler

zamanin akip gittigini ¢ok iyi vurgularlar” (Buker, 1991, s.158).

5. 2. 3. Bindirme
Bindirme de zamanin gectigini gosterir. “Pudovkin Kagak'da (1933)
yapiimakta olan bir geminin bir pargasi Gizerine bitmig bir gemi goérantisund
bindirir” (Biiker, 1991, s.165). Boylece izleyici, 0 geminin yapilmasi i¢in gereken

srenin gectigini algilar ve kabullenir.

5. 2. 4. Kararma Acilma
Kararma agilma bir durak iglevi gorir. Filmsel zaman iginde surekliligi,
anlatinin akisint keser, bir b6limi kapatir. Bunlarin yani sira kararma agiima

ile degisik anlamlar da yaratilir (Biker, 1991, s.166). Kararma agilma ile bir
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sahnenin bitip baska bir sahnenin basladidi izleyiciye agikga gosterilirken bu
sirada Oyku igindeki gerekli zaman atlamalan da kolaylikla basarilir.
“Kararma agilma zamanin gectigini de gosterebilir. Notorious’ da (Asktan da
Ustiin, 1946) Alicia bir parti verir. Partiye yabanci bir erkek gelir. Alicia ¢agrili
olanlarin da yabancinin da evinden gitmelerini ister. Yabanct kalir. Alici onu

arkadan gosterirken gorunta kararr, yizunden gosterirken agihir. Kararma agilma

oldukga "yumusgak” bir gegis saglar’ (Buker, 1991, s.167).

5. 2. 5. Silme
Filmsel zaman iginde izleyiciye zamanda atlama yapiidigi, zamanin gectigi

hissi silme ile de verilebilir. Ornegin Akira Kurosawa'min lkuru adli filminde
oldugu gibi.

“Sahne bir grup kadinin belediyede bir memura sikayetlerini anlatmaya galismasiyla

baslar. Memur onlar bir bagka bélime génderir. Bundan sonra bir dizi hizli silme

kullanitarak kurumun degisik bélimterinde galigan sirayla bu igle ilgili

olmadiklarini ve kadintari bir bagka bétime gonderdikieri gekimlere gegilir.

Sonunda kadmnlar ilk karsitastiklar kadinla yeniden karsilagirlar ... Kurosawa'nin

toplumsal elegtirisi silme ile yapilan zaman atlamalari ile ¢ok ekonomik bir

yontemie gerceklestirilir’ (Demir, 1994, s.59).

Filmsel zaman olusturulurken ¢ekimler arasi gegis ydntemlerinden de
oldukga fazla bir bigimde vyararlanildigi 6rneklerde de goriimektedir. Bu
yontemler, izleyicinin izlediginin bir film oldugunu ve filmsel zaman iginde gergek

zamanda yapilamayacak zaman degisimlerinin oldugunu gdsterir.

5. 3. Filmsel Zamanda ileriye Ve Geriye Hareket

Geleneksel anlati kaliplariyla filmler Gireten “Hollywood sinemasi radikal oyun
kronolojisini reddeder... kiasik film olaylari 1 2 3 duzeninde goOsterir”
(Bordwell, 1984, s.42). Filmsel zaman iginde anlatidaki olaylarin her zaman
kronolojik bir sirada bulunmayabilir. Filmsel zaman iginde zaman atlamalar
siklikla bagvurulan bir zaman olusturma yéntemidir. Bu da gogunlukia zaman
icinde ileriye gidisler (flashforward) ve geriye doénisler ( flashback) ile

gergeklesir. Esslin’in de belirttigi gibi zamanda “geriye doénuslerie ileriye gidigler
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vardir’ (Esslin: 1996, s.34-5). Ancak “ ... klasik filmde gelecegdi belli edecek
ilerlemeler kesinlikle yasaklanmistir. Flashforward anlatimin herseyi bildigini
agi§a cikarir. Oykiiniin diizeninde izin verilen tek ydnlendirme flashback'tir”
(Bordwell, 1984, s.42)

Cagdas anlati filmlerinde zaman iginde ileriye ve geriye gidilip gelinir. hatta
bazen Gecgen Yil Marienbad (Last Year At Marienbad)'da oldugu gibi zaman
coguniukla belirsizdir. Ya da bazen. The Conformist’ teki gibi, geriye dénislerin
icinde geriye donusler yapilabilir. Filmde en az G¢ zaman dilimi icice dokunur
(Miller, 1993, s.151). '

5. 3. 1. Zamanda ileriye Hareket ( Flashforward ) :

Gelecek zaman devamliligi iki kategoride ele alinabilir: Olaylarin gelecekte
gecmesi ve gunimizden gelecege gidis yani ileri gidis (flashforward). Bir ileri
gidis ile bir 6ykiiniin gelecekte gegmesi arasindaki fark, ilerye gidisin bir parca -
ileri sigrayip geri dénmesi, digerinin ise kendi basina gelecekte gecen bir 6yki
olmasidir (Mascelli, 1965, s. 72).

lleriye gidis, film yapimcilan arasinda 1960’larda popiilerlik kazanan bir
yontemdir. lleriye gidis bir olayt olmadan 6nce gosteren bir yontemdir (Dick,
1978, 5.73- 4).

Mascelli (1965, s. 71), ileriye gidisin geriye doniisiin tam tersi oldugunu,
gelecekte olan ya da olabilecek olan olaylari tanimlamak igin gelecege gidip,
gunimiize déndigiini belirtir. ‘

lleriye gidis, * Flashback modelinde oldugu gibi filmin gelecek zamanindaki
sahne veya ¢ekimlerdir. (Monaco. 1977, s.408).

The Complete Film Dictionary (1987, s.129- 30)'de flashforward,

Filmde kurulan simdiki zamandan sonra gegen, gelecekte yer alan ¢gekim ya da
aksiyon. Bu teknik, Irvin Kershner'in yonettigi “Eyes Of Laura Mars” da Faye
Dunaway ‘in gelecekten yansimalar gérmesi gibi 6znel yansimalar, Sydney Pollack’in
“They Shoot Horses Don't They” filmindegelecekteki mahkeme sahnesinde gormesi
gibi ironik ya da belirsiz bir durumda gelecekte olan bir sahneyi simdiki zamana

tasiyarak nesnel bir yansima olarak kulianilabilir.
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“Film zaman iginde ileriye ve geriye hareket edebilir. Ancak o tarihin bilinen
ve gizli kalmig yonlerini kegfeden biydli bir makine degildir” ( Lawson, 1994,
s.25). “Flashforward” ileriye gidis, simdiki zamandan ilerideki zamana gidip
olaylari gostermektir. ileriye gidiste olaylar dizisinin diizeni degisir . Ornegdin
Oéykudeki olaylarin sirast A B C D seklinde iken anlati sirasinda zamansal
dizenleme ve dizim A B D C seklinde olur.

Flashforward edebiyatta kullanilan “dramatik énceden ima” nin direkt

akrabasidir. _..ilerisi dugtniilerek yapildidi icin, 6nceden ima etme aygitlars

dramatik olarak etkilidir. Filmin bagindaki jenerik yazilan da ilerisi igin ipucu

veren karakterler gibidir. Hitchock’'un Saboteur (1942)Unde yazilar gegerken

sabotajcinin gélgesisagdan gergevenin merkezine geger. Billy Wilder ayni

teknigi Double Indemnity (1942) de kullanir. Gélgeli bir figur koltuk degnekleriyie

yurir, cinayeti biraz daha esrarengiz hale getirecek Bay Diedrichson’'un
kazasinin bir 6n figura gibidir.

Klasik dénemde Hollywood'da, Bordweli (1984, s.42)in belirttigi gibi “ ...
klasik film 6ykideki olaylart 1 2 3 dizeninde gdsterir. ... Olaylar birbiri ardina
g6zonine serilirken gelecegdi belli edecek ilerlemeler kesinlikle yasaklanmigtir.
Flashforward, anlatimin herseyi bildigini agiga ¢ikanr’.

lleri gidis bazi dezavantajlar igerir. Ornegdin uygun bir sekilde sunulmazsa
seyirciyi sasirtabilir ya da belgesel bir filme bir gelecek boyutu ekleyebilir
(Mascelli, 1965, s. 72).

5. 3. 2. Zamanda Geriye Donme ( Flashback)

Geriye donus , antik epik siirlerde, bagka yollarla anlatiya dahil edilemeyen
unsurlari anlatinin igine katmak igin kullanilan bir yoldu. Simdi ise bir geriye
doéniis, aksiyonun ortasinda baslayan ya da giunimizi anlayabilmenin tek
yolunun gegmise uzanmak oldugu durumiarda yazarlar igin gok uygun bir aragtir
(Dick, 1978, 72- 3). '

Mascelli (1965, s.68)ye gore gegmis zaman devamhhi@: ikiye ayrilabilir:
gegmiste gegen olaylar; bir geriye dénusle ginimizden gegmige donerek.

Gegmiste gegen olaylar-tamamen gegmiste olup biten, ya da simdiki zamanda

gegen bir 6ykiye bir 6ns6z, baglangic olarak verilen- simdiki zaman devamhih@gina

uygun olarak verilir; ancak seyirci filmdeki zaman unsurunun farkinda olmahdir.
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...Seyirci “bu ne oldugunun gosterilmesidir” yerine “bu olan seylerin
oldugu gibi gosterilmesidir” diye dustnmelidir (Mascelli, 1965, s. 68).

Bir geriye donus, ginimuzdeki 6ykinin baslangicindan énce olan bir olayi
gosterir. Ya da 6nceden gosterilmemis bir olayi gostermek icin zamanda geriye
gider.Ya da daha 6nceki bir olay: tekrarlar (Mascelli, 1965, s. 68).

Oykideki olaylar belli bir kronolojik diizen icinde giderken herhangi bir
sebeple anlati zamant iginde bir geriye, gecmise donis gergeklesir. Geriye
donis (flashback), “$Simdiki zaman’da gegen sahneler arasina gegmisteki
olaylari gosteren sahneler yerlestirme” (Biker, Onaran, 1985, s.284) islemidir.

James Monaco (1977, s.408), geriye dénlusi s6yle tanimlar: " Bir sahne ya
da sekansin (bazen film boyunca) ge¢misle iligkili olarak “simdiki” zamandaki bir
sahnenin arasina konulmasi”.

Turk Dili Sinema Ozel Sayisi (1968, s.554)'nda ise geriye donis, “Bir filmin
konusunun dizgln ilerleyiginin, zaman sirasini bozarak gegmis bir olaya
dénme; filmin belirli bir yerine gegmisle ilgili bir sahne katma” olarak tanimlanir.

The Complete Film Dictionary (1987, s.129)'e gbre geriye dénus,

Filmde kurulan simdiki zamandan énce, gegcmiste yer alan ¢ekim, sahne ya da

sekans. Flashback'ler simdiki durumu agiklamak igin anlatinin bir pargasi olarak,

ya da bireyin gegmisini gorsel olarak yaratarak karakter gelisiminin bir parcasi

otarak kullanihrlar. Filmin hem objektif bir pargast, hem de karakterin subjektif

anilari olabilifler. Bu teknik 6zellikle 30’lar ve 40'larda daha yaygin kulianiirdi.

... 30'lar ve 40'larda flashback’e gegis, bindirme ve fade’lerle yapilirken bugiin

hizli kesmelerle gegilmektedir.

Onaran (1986, s.28), geriye doniis’an “Olgu’nun ikinci bélamde ya da doruk
noktasinda ya da vakanin ortasinda baglatilabilmesi ve daha o6nceki
dénemlerde gectiginin hatirlatiimas: yéntemi...” oldugunu belirtir ve su 6rnegi

verir.
David Lean’in filmi “Doktor Zhivago”, bir fabrikada ye@enini arayan kahramanin,
genel planda verildiginin gosterilmesiyle baslar. Sonra da Zhivago ile Lara’nin
tim yasamlarini anlatir. Jan Kadar ve Elmar Klos'un “itham Edilen” adh |
filmlerinde yargicin sorusturma konusmasi arasina, simdi yargilanmakta olan
midaran faaliyetlerine ve buyuk termik santrale ait sahneler sokulur. Geriye donis

William Wellmann'in “Gonulli Kahraman” filminde "Beau Geste” (Gary Cooper)'in
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Zinderneuf Kalesi'ndeki anlagiimaz davranisinin éncesinde neler oldugunu

kavramak hususunda ilgimizi gekmeg@e yardimct olabilir... {Onaran, 1986, s.28).

Filmde kendi gocukluk gunlerini distnen bir kadm distnelim, ikinci ¢gekim
onu kugik bir kiz olarak gosterdiginde ikinci ¢ekimin ilkinden daha dnceki bir
Oykl olayini géstermekte oldugunu anlariz. Bu bizi yaniltmaz, ¢ink( olaylan,
mantiksal agidan sirasina gore yani ¢ocukiugun yetigkinlikten énce oldugunu
dustinerek yeniden duzene koyariz. Olaylar dizisinin duzeninden, &ykinin
dizeni hakkinda sonug c¢ikaririz. Oykinin olaylar dizisini A B C diye
dustinursek geriye doniste , bu duzen B A C seklinde olur.

Bordwell, 1940’larin filmlerinde flashback’in kullaniminin éyki aksiyonunun
suresini sinirlayabilecedini belirtir ve bir érmek verir. “ Ornegdin “No Leave No
Love'da " Cocugun dogmasint bekleyen bir adamin burada bekleyen baska
birisine karisiyla tamsmalanni anlatmasini aktarir. Stresli bir bekleme aninda
gecmis bir olaya ddnmemiz, olaylan bir deadline’in baskisi altinda izlememizi
saglar” (Bordwell, Staiger, Thompson, 1984, s.45).

Flashback'in ¢ amaci vardir: (1) Baska yolla verilemeyecek bilgileri vermek

(2) Kelimelerin uygun olmadi@i durumlarda anlatildidi anda bile olsa, ge¢misteki

bir olayr dramatize etmek (Barry London oglunun 8l0mant duydugunda, Kubrick

oglamn attan distagu an: gésterir) (3) Karakterlerin higbirinin anlatici olabilecek

kadar bilgili oimadigr durumlarda gegmis ve gelecegi birlegtirmek (Dick, 1978,
s.72).

Noel Burch (1994, s.122), zamanda geriye ddénmenin farkl §ekiilerde
gerceklestirildigini belirtir ve filmsel zaman iginde geriye doénusu oigulebilir
olmasi ve suresi agisindan ikiye ayirir. Bunlar kisa geriye doniis ve geriye
dénus (flashback)’ tir.

Burch’e gére “kisa geriye doniis” , zamanda baglanti kurmanin bir bagka
yoludur. Kisa geriye dinuste aksiyonun birkag karesi filme alinan aksiyonun
daha duzgun bir bicimde akip gitmesi igin atilabilir ya da tekrarianabilir. Boylece
film icinde ¢ok kisa bir geriye doniis gerceklestirilir (Burch, 1994, s.122).

“ ... genellikle ¢ok kiigUk bir dicekte yani gérantrdeki surekliligin kullaniimasi
amaciyla atlama ya da tekrar islemi igin sadece birkag kare kullanilir. ... Ornegin
kapidan igeri giren bir kisiyi ele alan érnekte, cekim A kapidan gegip iceri giritme
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anina kadar tom aksiyonu gosterdikten sonra, gekim B, kapinin agima anina geri
dénerek aksiyonu o noktadan surdirebilir. Aksiyonun tekrarlanan bu pargasi
kesinlikle yapay bir uygulamadir. Bu islem zamanda kisa geriye doniis olarak
tarmimlanabilir” (Burch, 1994, s.122).

Butin bu durumlarda 6nemli olan seyircinin gegmise dénuldugini
farketmesidir-tabii bazi filmlerde bu ge¢mise doénisle ilgili olarak bir kusku
yaratiimak istenebilir.

Eisenstein’in Ekim (October), Truffautun La PeauDouce ve Bunuelin
Mahvedici Melek (The Exterminating Angel) filmlerinde oldudu gibi atlama ya da
tekrar amactyla sadece birkag karenin kullanimiyla gergekiestirilir (Burch, 1994,
s.122). Kisaca ifade edilecek olursa kisa geriye donus, stresi belirli ve seyirci
tarafindan olgtlebilir geriye dontstir. |

Burch’e gbére geriye donasin ikinci tart olan “geriye dénus (flashback)” ise
zamanda geriye dogru atlamanin dénmenin bilinen bir yéntemidir.

* Birkag saniye ya da birkag yil sUreli bir zaman atlamas| zamanda geriye dénme

bigiminde de olabiir ... geriye dénus de romandan 6dang alinmis bir 6ykd anlatma

araci olarak animsanir... " ( Burch, 1994, s.122- 3) .

Bu geriye doniste ¢ok uzun zaman dilimleri atlanilabilir. Olglilemeyebillir ve
sliresi belirsiz olabilir

Geriye donus (flashback), sinemada filmsel zamanin yaratiimasinda ¢ok
eskiden beri kullaniimakta olan bir yéntemdir (Burch, 1994, s.122). Geriye

donisglerle sinemada “.... Zaman timuyle yadsinmistir. Bir zaman halkasi sanki

| yillar hig gegmemis gibi Oylece korunmustur” (Carriere, tarihsiz, s.137).

1940’larda ¢ok moda olan geriye doniis (Carriere, tarihsiz, s.137), olaydaki
hareketin hizini kesmesi, gerilimini dagitmasi ve anlatinin anhik niteligini
bozmasi gibi sebeplerle (Chion, 1987, s.205) giinimiizde modasi ge¢mis, eski
bir teknik gibi gorilse de bigimsel islevi ve diger zaman baglantilan ile olan
iligkileri nedeniyle anlatida énemli bir zaman atlama y6ntemi olarak kargimiza
cikar (Burch, 1994, s.122).

Geriye donus, dykudeki olaylarin sebeplerinin ortaya ¢ikariimast, daha iyi
anlagilmasi, olaya yeni dahil olan bir karakterin gecgmisle baglantisinin

kurulmast veya Carriere’'nin (tarihsiz, s.137 ) sdyledigi gibi “ ... sinema igin bir
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endiseymiscesine, zaman kavramindan kurtulmak ve izleyicini yaglanmasini
durduracak kadar gugli bir illizyon yaratarak ... sinemanin sirekli canh kaldig
duygusunu verebilmek “ gibi sebeplerle kullaniiir”.

Bordwell(1984, s.43)e g6re klasik anlati geriye donugsleri genellikle
karakterlerin hatiralarinin agiklanmasi ile harekete gegirilir (motive edilirler). |
Gunku seyirci bunun film igcinde zamanda bir atlama oldugunu anlamal, zaman

diuzeninde karmasaya yol agiimamalidir.

“Klasik geriye dénisler karakterlerin hatirlamalariyla motive edilirler fakat
amaglarn karakterlerin 6zelliklerini agiklamak degildir. Hollywood
pratisyenleri geriye donisleri 6zellikle bakig noktasini sinifamak igin
kullanmiglardir. Bir Senaryo Yazart El Kitabi der ki ‘Zamandaki motive
edilmeyen atlamalar, izleyicilerin filmdeki karakterlerin yagamina katildiklar
yanilsamasinin kinlmasina yol acar’ " (Bordwell, 1984, 5.43).

Anlati zamant iginde geriye donisler, izleyici bunun filmin anlatisi iginde bir

hareket oldugunu anlasin diye bazi farkh sekillerde verilirler

“... Geriye dénis bir anlatim araci olarak gok sik goraiir. Ancak bilinen
yontemlere gdre basarilir. Bir karakter degisik zamanlardan s6zeder, dustnir
ya da dusler; gortntilerin bulariklastids ya da éniimiizde hizla déndigi bir an
vardir. Daha 6nceki bir ddneme (herhangi bir sok ya da heyecan, seyahate
eslik etmeksizin) glvenli bir bigimde tagiminiz.  Zaman iginde olagan gelisim
bilinen formilleri de kapsar. Saat tikirtisinin yakin ¢ekimi, tarihleri degisen
takvim, yapraksiz agacin gigekler icinde bir agaca déniismesi”

( Demir, 1994, 5.34) ,

ya da kisa kisa goéruntulerin birbirini izlemesi, goéruntiniin dalgalanmasi,
kararmasi, bulaniklagsmasi, renk degistirmesi gibi (Chion, 1987, s.205) degisik
yontemler kullanilir.

- Bu yontemler degisik ve g¢esitlidir, filmin ydnetmenine, dénemine gbre
degdisebilir Andrew (1995, s.236)'un belirttigi gibi “Filmsel belirleyen zamant
vermenin i¢sel olarak dogru bir yolu yoktur. Baz: film yapimcilar simdiki zaman
sahneleri icin renkli, gegmis zaman veya durumsal (riya) sahneleri igin siyah-
beyaz gosterim yoluna gitmektedirler’ . Ornegin “izlenimci yonetmenler yeni bir

oznel dil getirmis, senaryodaki zaman akisini geri donuslerle bozmus ve hatta
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bazen butin bir filmi tamamen geri donlgler {zerine kurabilmigierdir”
(Ganaydin, 1997, s.100).

Filmsel zaman iginde geriye dénis ile geriye doniis gergeklestirilirken,
kesme, bindirme, kararma agiima, silme gibi gegis tekniklerinden yararlanihir

fakat zincirleme digerlerinden daha ¢ok kullanilir.
“Yonetmenler geriye dénmek igin de zincirlemeden yaralantriar. Ophais A Letter From
Unknown Woman'da (Mechul Bir Kadinin Mektuplari, 1948) geriye zincirleme ile déner.
izleyiciyi masasinda mektup okuyan Stefan’dan zincirlemeylelisa’ya gegirir”
(Buker, 1991, 5.159).

Zincirleme ile geriye dénuse bir 6érnek de Yurttag Kane(Ciitizen Kane, 1941)
filminden verilebilir. Kane ve kansinin eviiliklerinden bahseden Leland,
Thompson'a Kane ve karisinin birbirlerini sadece kahvaltida gérdiklerini sbyler.
Yavas yapilan bir zincirlemeyle Kane'’in evine gegilir ve Kane ile karist mutlu bir
sekilde kahvalti ederken goérilir, tekrar zincirleme yapildiginda ise Kane ve
karisinin tartigmalan goéralar.

Geriye donusun zincirleme ile gergekiestiriimesine Onaran (1986, s.29), s6yle

bir 6rnek verir.

“Bunu Carlos Velo'nun “Torero” adl filminde géririz: Luis Procuna arabada
giderken Meksika'daki bagantarim ammsamaktadir. Alici aygit Procuna’nin
yuzune yaklagir, hareketsiz kalir, en sonra, sanki dustncesine nufuz etmek
ister gibi... ve o sirada anitarla zincirlenir. Gergege (yasanitan an’'a) dénus,
bunun aksidir. Torero (boga guresgisi)' nin yizinde zincirlenmis olan alici
aygit yavas yavas buradan uzaklastiriiir ve geligsecek olan gergek olguya
gecilir (yani buginktl duruma)...” .

Geriye donislerde ve zamanda atlamalarda “Cok sik kullanilan bir diger
teknik, bir kisinin uzak gekimini bir yakin ¢ekimin izlemesi ile ilgilidir. Bu ikinci
cekimle kisi bir bagka zamana hatta bir baska mekana tasinabilir. Bu islem ...
cok karmaslk bigcimsel yapilarin yaratiimasina izin veren gizli olanaklara sahiptir
(Une Simple Historie’de oldugu gibi) “ (Demir, 1994, s.127).

David Bordwell (1984, s.42), klasik Hollywood filmierinde geriye dénuslerin
normalde oldugundan daha az kullanildigimi, bunun Hollywood'un gecmiste
yasanilan olaylari somirmedeki isteksizliginden kaynaklandigini ifade eder. Bu

«

dénemde “...yiz UnS filminden sadece yirmisinde geriye doénis kullanilir,
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onlarin da onbesi sessiz filmlerdedir. Bunlarin ¢odu kisadir, agiklayan geriye
doénusler karakterlerin gegmisleriyle doludur; bu arag sesli sinemada agiklayici
diyaloglarin yerine ge¢mektedir’ (1984, s.42). Bu tip flashbackler o6zellikie
durugsma sahnelerine gegis icin bir yol agar. Ornek olarak The Bellamy Trial,
Through Different Eyes, The Trial Of Mary Dugan, Madame X (hepsi 1929)
filmleri verilebilir (Bordwell, 1984, s.42).

“Geriye doniste diger bir moda 1930’larin sonundan, 1950’lere kadar
uzanir” (Bordwell, 1984:42). 1939 ve 1953 arasinda ¢ekilen ve UnS filmlerinin
%10’undan azini temsil eden dort UnS filmi gergeve Oyki ile baglar ve sonra
asil olayr gelistirmek igin geriye donis kullanir ve tekrar gergeveye doéner
(Bordwell, 1984, s.42).

“Muhtemelen, o ddnemde geriye donlisin fazlaca kullanildigimin disuntlimesinin
nedeni bu yontemin sayisal olarak sikligina degil kullanilan karmasik ydntemlere
baghdir; Crossfire (1947)'daki aykin geriye donugler, Letter To Three Wives (1948)
da paralel geriye dénusler, How Green Was My Valley (1941) ve | Walked With a
Zombie (1943) de acik uglu geriye déniisler, Passage To Marseille (1944) ve The
Locket’ da geriye donusler igindeki flashbackler igindeki geriye dontsler ve Sunset
Boulevard (1950) 'daki gibi 61t biri tarafindan anlatilan geriye doénugler ”

(Bordwell, 1984, 5.42).

Geriye donisleri Dick (1978, 72- 3), hatirlama, itiraf ve sorusturma geriye
dénusleri olarak ice ayirir. Hatirlama geriye donisleri bir karakterin herhangi bir
travma sonrasinda yavas yavas gecmisini hatirlamasi ile olur. Iitiraf
flashback’leri ise bir karakterin kendi ya da baskalarinin hayatlarinda gegmiste
olmus 6nemli olan birtakim gergekleri 0 zamana doénerek itiraf etmesine
dayalidir. Sorusturma geriye donusleri ise 6yki iginde 6nemli bir sirnn ya da
gizin arastirimasi ile gegmise donulerek gergeklestirilir.

Chion(1987, 206- 7) ise, sinemada kullanilan geriye dénuslerin, kullanim
turine, anlati turine ya da tasididi anlama goére gesitli siniflandirmalar
yapilabilecegdini belirterek geriye donus gesitlerini siniflandirir. Bunlar: Bilmece |
geriye donu ; Paralel geriye donusler; Ana aksiyonu hikaye eden geriye donus

; Nostaljik geriye ddniis ; Travma geriye dénas gibidir.
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Bilmece geriye doniis olarak adlandirilan geriye donislerde genellikle 6len
bir kiginin biraktigi bir sir arastiriir ve olayla ilgisi olanlar ve tanikliklar bu sir

uzerinde yogunlastirihir.
“Bu sirla ilgisi olan tamklarin konugmalarinda gegmis baz) sahneler yeniden
canlandinlir. Tabii sinema geregi bunlarin dogruluk derecesi tartisma gétardr.
Bu drnege uyan birgok fitm arasinda Orson Wells'in Yurttas Kane'i, Joseph
Mankiewiecz'in Ciplak Ayakli Kontes'’i, Andrey Vajda’nin Mermer Adam’s,
Frangois Truffaut'un Kadinlan Seven Adam’i, Bob Fosse’nin Lenny ve Star
807, James Ivory'nin Sicak ve Toz'u, Max Ophuls’un Lola Montes'i gibi filmleri
sayabiliriz (Chion, 1987, s.206).

Bir cinayet, kaybolma ya da tecaviiz gibi olaylann i¢ yGzini 6grenmek

gerektiginde Chion’un paralel geriye donlis olarak adiandirdidi yéntem kullanilir.
“Bu tarn en dnemli ydntemi Kurosawa'min Rasomon filmidir. Bu filmde aym
olayla ilgili (irza gegme ve 6ldurme) U¢ degisik bakis agisini yansitan Gg¢ anlati
birbirini izler ve film boyunca stiregelen kusku son sahnede de bir aydinliga
kavusmaz. Yine bu ilkeye dayanan bir bagka filmde George Kukor'un
Ug Diinya Guzelidir. Bu filmdeyse Ugunct anlati ilk iki anlatiyi keser ve ikisini
birbirine kargtirarak dogruya ulasr (oysa Rasomon’da gergege O¢ anlahdan
higbirinde yer verilmiyordu). Yine bu tarte ilgili olarak John Ford'un Kahramanin
Sonu adli filminde, ikinci flash-back filmin temelini olusturan olayi aydinlatir
(bir haydut getesinin dagiimasi): ilk flash-back’'te James Stewart'in
canlandirdigi avukatin Liberty Valance's 6ldird0g0 sanilir; oysa tam o sirada

karanhkta gizienen bir adam tetigi cekmistir’” (Chion, 1987, 5.206- 7).

Bu tip geriye doniste, birkag karakter olaylart kendi agilarindan
yorumlayabilir (Mascelli, 1965, s.69).

Baz filmler 6ykinin sonucuna ¢ok yakin bir yerden ya da dogrudan
sonuctan baslarlar. Bu ana aksiyonu hikaye eden geriye donils olarak ifade
edilir.

“Flash-back kutlanan filmlerin bazilar: da 6ykinun sonug bélumuyle ya da
sonuca ¢ok az zaman kala baslarlar. Olume mahkum edilen bir adam idama
g6tarilirken ya da kdseye sikistirilan adam éldurdimek tzereyken...onu bu
sona getiren olaylar) hatirlar ve bir Gglinct kisiye anlatir. Béylece seyirci yavag

yavas filmin bagladi§ noktaya yaklastikga olaylarin nasil sarpasardigini ve
geriye ¢ok az bir zaman kaldi§ini daha iyi hisseder (geriye sayma). Ornegin

e
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Tay Garnett'in, Postact Kapiyi Iki Kere Calar, Billy Wilder'in Ciffe Tazminat,
Marcei Carné'nin Gian Doduyor, Claude Chabrol'un Violette Noziére gibi
filmlerini sayabiliriz” Chion, 1987: 207).

Nostaljik flashback kavrami ile kahramanin gegmise donip hatiralarini

animsadigi flashback’lerden s6zedilmektedir.
“Bergman’in Yaban Cilekleri adh filmi buna bir érnektir. Yagh ve bencil bir
ogretmen olan kahraman, genglik ginlerinde bir gezinti yapar. Joseph
Losey’in Arabulucu'su Michael Curtiz’in Casablanca’si gibi birgok filmde
kisa kisa flash-back’ler eski bir drami seyirciye hatiriatir”
(Chion, 1987, s.207- 8).

Travma flashback'ler ise kahramanin bir kaza ya da hastalik sonucunda
gecirdigi beyin travmas: ile bilincini kaybetmesinden sonra gegmisin bulanik bir
bicimde hatirlanmaya baglanmasi ile gergeklestiriir. Bu flashback tirine
hatirlama flashback’leri de denir (Dick, 1978, s.73).

En iyi hatirlama flashback'lerinde bir obje hatirlamayi saglar. Jules
Dassin’'in Brute Force (1947)unda takvimdeki bir kadin resmi dért mahkuma
kendi kadinlarini hatirlatir ve G. Stevens’in Penny Serenade (1941)'inde eski

fonograf kayitlari Julie’nin evlilik anilarint canlandirir.
“Bu yontem daha ¢ok “ruh ¢ézimleyici” diye nitelendirilen filmlerde kullaniir. Ornek olarak
Hitchcock'un Oidiiren Hatiralar, Hirsiz Kiz adh filmleriyle bir flash-back uzmani sayilan
Mankiewicz'in Bir Yaz Macerasi, All About Eve, Ug Kadina Bir Mektup gibi filmlerini
Sayabiliriz” (Chion, 1987, 5.208) .

Bu geriye dénislerden baska bir de bir hatilamanin, sorusturmanin ya da
itirafin sonucu olmayan geriye donisler kullaniimaktadir. Dick (1978, s.73)'in
kisisel olmayan geriye dénlsler diye niteledidi bu geriye donisler gegmisin
kullantlan ve

anlatilan pargalarn karakter tarafindan degil, kamera tarafindan verilir. Gegmis

ve gelecegdin béyle bir butinlesmesi Coppola’nin Gotfather -2 (1974)'sinde vardir.
Kamera diginda kimse Vito Carleone’nin gegmisini hatirlamaz (Dick, 1978, s.73).
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6. ORNEK FILMLERDE ZAMAN ATLAMALARI VE ANLATI YAPISI

6. 1 . Kazablanka (Casablanca, 1942) Filminde Zaman Atlamalan Ve
Anlati Yapisi

Michael Curtiz'in yo6netti§i Kazablanka, sinemada kullanilan geleneksel
anlatiya tipik bir Ornektir. Kazablanka, Armes (1994, s.64)In “Aristoteles
estetiginin - mikemmel bir uygulamasi” olarak tanimladigi  Hollywood
sinemasinin bir Grinidar. Film, geleneksel anlatidaki ¢catisma, gelisme, doruk
ve sonug'tan olusan dramatik edriye bagh kalir.

Geleneksel anlati filmi, girig, gelisme ve sonug bolimierinin oldugu tek bir
olay! anlatir. Olaylar, zorunluluk, olasilik yasalari, neden sonu¢ mantig icinde
birbirine bagh sahneler izleyicinin merakini uyandiracak sekilde siralanir. Anlati,
izleyiciyi 6nemli bir bilgiden yoksun kilacak sekilde kurulur ve anlati, kovalama,
aksiyon, diyalog, 6zdeslesme, korku, acima, 6zdeslesme, yazginin degismesi
ve beklenmedik olaylar gibi geleneksel olaylarla dramatize edilir (Chion, 1987,
8.160). Kazablanka, tim bu 6zellikleri basariyla uygulayarak seyirciden buyik
ilgi gérmiis ve bir kdlt film olmustur.

Kazablanka'nin giris kisminda filmin gectigi ¢evre ve karakterler tanitilir.
Yan karakterler ve diyaloglaria 2. Dinya Savasinda, Kazablanka'nin tarafsiz bir
yer olarak Amerika’ya kagis icin bir atlama noktasi oldugu seyirciye verilir. Bu
arada gegis icin imzali izin belgelerini tagiyan Alman kuryelerin élduraldagant
ve belgelerin calindigini 6greniriz.  Yine giris bélimiunde Rick adli bir )
Amerikal’'nin  Kazablanka’'nin en populer barini islettigini 6greniriz. Bar,
Amerika'ya kagmak isteyenlerin ve onlara bu belgeleri saglayanlarin toplanma
yeridir. Bu arada Rick’i de taniriz. Rick filmin kahramanidir.

Geleneksel anlati filmlerinde giris béluminde g¢atismaya neden olacak
kisiler, sorunlar ortaya konur. Filmin basinda eylem ve filmin kahramanini bir
iliski iginde birbirine baglayan bir sahne olmalidir. Bu, kahramanin hayatinda

onemli bir degisiklige yol agacak bir olaydir (Armes, 1994, s.65).
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kuryeleri dlduriip belgeleri galan kisi, bara gelerek belgeleri Rick'e saklamasi
igin verir daha sonra da yakalanir. Béylece Rick, ¢cok degerli ¢ikis belgelerini ele
gecirir. Bu arada bara Avrupa’daki direniggilerin lideri Victor ve karisi lisa gelir.
lisa, Rick'le Paris'te blyuk bir ask yasamis, ancak Almanlar sehire girdiginde
birlikte kagacaklarken onu nedensizce terk etmigtir. Rick'in bu yagama kismis
tavirlarinin nedeni lisa’dir. Victor ve lisa, Almaniarin eline digsmeden bir an énce
Amerika'ya ulasmak istemektedirler. Ancak Alman isbirlikgisi polis sefinden gikis
belgesi alamayacaklari icin Rick'deki belgelere ihtiyaglari vardir. Rick’in yagami
belgeleri ele gegirmesi ve eski sevgilisinin de o belgelere ihtiyag duymasiyla
degisir. Filmdeki ¢atisma, bir anlamda Rick'in kendi i¢ ¢atismasidir. Belgeleri
llsa ve Victora vererek oradan kagmalarim, Alman’lardan kurtulmalarini
sadlayip saglamama ya da lisa ile kacip kagmamak konusunda kararsizdir.

Geleneksel anlati, Chion (1987, s.160)'un belirttigi gibi seyirciyi énemli bir
bilgiden yoksun kilacak sekilde kurulur. Burada da seyirci Rick ve llsa'nin
birbirlerini 6nceden tanidiklarini 6@renir ancak nerede, ne zaman, ne sekilde
tanustiklarini, aralarinda nasil bir iliski oldugunu, Rick’in bencil, yalnizca kendini
distinen yalniz adam tavirlan ile llsa'min bir iligkisi olup olmadigini bilmez.
Boylece anlati agisindan seyirci bu énemli bilgilerden yoksun birakilir. Béylece
seyircininin filme ilgisini saglayacak olan merak 6gesi olugmus olur.

Seyircinin Rick ve llsa hakkindaki meraki oldukga uzun bir geriye donts
sahnesiyle (8 dakika, 35 saniye) giderilir. Rick ve llsa Paris'te tanisip asik
olmuglardir. Aimanlar Paris’e girdiklerinde kagmaya karar verirler. Ancak lisa
istasyona gelmez ve oteline Rick ile gidemeyecegdini anlatan bir not birakir.
Paris’'ten Kazablanka'ya gelen Rick adeta yagsama ve insanlara kismustur.

Filmde geleneksel anlatiya uygun olarak seyircide merak uyanmasini
saflayan ve saklanan bilgi bir geriye donis ile verilmigtir. Anlatinin
kurulmasinda flashback olduk¢a 6nemlidir.

Miller (1993, s.50), gelisme bélimiinde ¢atismanin giderek daha karmagik
bir hal aldigini soyler. Gelisme yani dugim boélimiinde Rick’in Victor ve lisa’ya
gecis belgelerini vermeme nedenini anlariz. O gece llsa, Rick'in odasina gelir ve
Rick'e herseyi anlatir. Victor, lisa'nin gergek kocasidir ve Rick ile birlikteyken

onu 6ldil zannetmektedir. Ancak lisa’nin Rick ile kagacadi gun Victor'un
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yasadigini 6grenir ve onun yanina gider. Bunlari aniattiktan sonra llsa Rick'i
hala sevdigini sOyler ve asklari yeniden baslar. Bu arada Victor polis tarafindan
tutuklanir. Olaylar artik doruk noktasina dogru gitmektedir. Rick ve lisa, Victor'u
Kazablanka'dan kagirip yeniden birlikte olmaya karar verirler. Rick barini satar
ve polis gefine Victor'u daha ciddi bir sugtan tutuklayabilecegini séyler ve
serbest biraktirir. Rick ve llsa'nin planina gére Victor gikis belgesiyle (ilkeden
ctkarken polis onu tutuklayacak ve Rick’le lisa birlikte olacaklardir. Oysa Rick'in
plani bagkadir. Polis sefi yalniz olarak Victor'u tutuklamaya geldiginde Rick onu
rehin alir ve hep beraber havaalanina giderler. Rick, Victor ve lisa'y1 Lizbon
ugagina bindirir.

Chion (1987, s.186), doruk noktasini “heyecan ve siddetin, dramatik
gerilimin ulastigi en son nokta” olarak tanimlar. Doruk noktasi geleneksel anlati
sinemasinin en 6nemli dgelerindendir (Bayram, 1997, s.164). Gerilim iyice artar,
catisma kahraman tarafindan ¢6zime dogru géturdlar. Filmde doruk nokta,
planin tersine lisa ve Victor'un ugada binmesi ve Rick’in kalmasidir.

Sonug¢ béliimiinde ortaya konan sorun ¢6zulir, kahraman giglukleri yener,
gerilim sona erer ve seyirci katharsis'e ulasir. Rick, llsa ve Victoru ugaga
bindirir. Kendisini engellemek Gzere havaalanina gelen Alman binbagiy! vurur.
Boylece lisa ve Victor'u kurtarir. Geleneksel sinemada agik son yoktur.
Seyircinin aklinda soru isaretleri kalmayacak sekilde kapali bir son kullaniiir.
Burada da Rick, kendisini feda ederek llsa ve Victor'u kurtarir. Seyirci aglsmdan
filmin, ozdeslestigi bas kahraman Rick'in polis sefini rehin alarak Victor ve
lisa’nin kagmasinl saglamasi ve bir Aiman binbagiy1 éldirmesiyle sonlanmasi
ve sonrasinda basinin derde girecek olmasi kapal bir son olmazdi. Bu yuzden,
stk sik Rick’'den rigvet alan polis sefi Alman binbagiyl bagkasinin dldurdiagini
sOyleyerek Rick’i kurtarir ve Kazablanka'min diginda Alman karstti  hir
Fransiz'larnin bir garnizonu oldugunu ve oraya sigtnabilecegini sOyler. Rick de
“yeni bir dostluk basliyor” diyerek seyirci agisindan finali bir kapalt son haline
getirir.

Kazablank, izleyiciyi filme yabancilagtirmaz. Seyircinin izledigi filmi
gergekmis gibi algilamasini engelleyecek seylerden kagimir. Bagi, ortasi ve

sonu olan bir éykiyu seyirciyi kahramanlariyla 6zdesglestirerek ve sonunda
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katharsis saglayarak anlatir. Sonunda biitiin olaylar ¢ozilir. Seyirci filmin nasil
sona erdigini gordr, yoruma agik degildir. Bitin bu 6zellikleriyle Casablanca,
geleneksel anlatiya tipik bir érnektir.

Kazablanka'daki zaman gegisleri de geleneksel anlatiya uygun olarak,
yapiyl bozmayacak sekilde kullaniliriar. Geleneksel anlatida film izleyiciye bir
gergeklik duygusu sunar ve izlediginin bir film oldugunu unutturur. Seyirci filmin
icerisine girer, karakterlerle Ozdeslesir. Herhangi bir teknik hata ya da
yetersizlik, anlatidaki bir aksaklik, neden-sonug iligkisine uymayan bir olay,
filmik zaman ya da filmik mekandaki bir sigrama izleyiciyi filmden koparir,
Ozdeglesmeyi kirar ve filme yabancilagsmasina neden oiur. Bu geleneksel
sinemada asla istenmeyen bir durumdur. Zaman gegisleri de benzer sekilde
izleyiciyi sasirtmayacak, onu filmden ve anlatidan uzaklastirmayacak sekilde
kullanitir. Kazablanka bunu basariyla uygular.

Filmde sekanslar arasindaki gegisler zincirleme ile verilir. Béylece seyircinin
zaman ve mekanin degistigini fark etmesi saglanir. Ayni sahne igindeki planlar
arasindaki gegisleri vurgulamak iginde zincirleme kullantir. Ornegin Alman
binbasinin ugaginin gelisi sirasinda ugagt havada ugarken goériririz. Daha
sonra ugagl yere inmis olarak gdsteren plana zincirleme ile gegilir. Bdylece
seyirci aradaki zaman boslugunu zihninde tamamiar. Polis sefi, Binbasiyi
karsilar. Yururlerken Rick’in barindan bahsederler, daha sonra bindirme ile gece
Rick’in barindaki sahneye gegilir. Bdylece seyirci zaman ve mekandaki
degisikligi zorlanmadan anlar ve dikkatini 6ykuden bagka noktalara kaydirmaz.

Sahne ve sekanslar arasindaki zaman gegislerinde en yaygin kullanitan
gegis zincirlemedir. Ancak silme ve kararma da sik kullanilan yéntemlerdir.
Ornegin, lisa ve Victor, Rick'in barindan otele gitmek izere g|karla|". Daha sonra
ayni mekanda zaman degisikligini vermek igin silme ile barin kapanisg sahnesine
gegilir. Sitme sigramayi ve bdylece seyircinin kafasinin karigsmasini énlemek igin
kullanilir. Rick ve lisa, Kazablanka sokaklarinda konusurlar. Victor da lisa'y
Ferrari ile konusmak (zere Mavi Papagan barinda beklemektedir. Rick ve
lisa’nin planindan Victor ve llsa’nin planina ani bir gegis izleyicinin kafasint

kanigtinp, anlatiyt aksatabilecegi icin bu gegis silme ile verilir.
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Uzun zaman gegisleri ise kararma ile verilir. Gece Rick’in barinda polis sefi,
Victor'u ertesi giin konugmak Uzere karakola davet eder. Kararma-agiima ile
ertesi guin gunduz karakol sahnesine gegilir. BOylece seyirci ertesi gine
gecildigini anlar. | |

Zincirleme zaman ve mekan gegislerinde en sik kullanilan yéntemdir. Mavi
Papagdan barindan Rick'in barina, bardan lisa ve Victor'un oteline, otelden ¢ikan
lisa’nin tekrar bara dénmesi gibi gegislerde hep zincirleme kulianlir. Hatta ayni
mekandaki, ayni gece igindeki gegiste de zincirleme kullanilir. llsa, Rick’e onu
hala sevdigini anlatir. Opismeye baslarlar, zincirleme ile sonraki sahneye
gegilir. Aradaki buzlar ¢oézilmistur ve llsa neden Paris'te onu terk etmek
zorunda kaldigint anlatir.

Seyirci gergek yasamdaki kronolojik zamana aligkindir. Geleneksel aniati
filmleri insandaki kronolojik zaman duygusunu devam ettirmeye galigir. Zaman
atlamalarinda da bunu uygular. Bunun istisnalan flashback ve flashforward'dir.
Geleneksel anlati filmlerinde en sik kullanilan kronolojik zaman bozulmalar
flashback’lerdir. Kronolojik zamanin bozularak gegcmige dénilmesi seyircinin
filmsel zaman! karistirmasi ve bu ylizden anlatidan kopmasi gibi bir risk icerir.
Ancak geleneksel anlati filmleri, geriye doniise gecislerde zaman degisimlerini
vurgulayarak,seyirciyi hazirlayarak bu riski ortadan kaldiririar.

Ornegin, Kazablanka'da geriye doniis sekansindan onceki sahnede Rick
icki icmekte ve llsa’yr dusinmektedir. Kamera Rick’e yaklasir, bdylece seyirci
geriye donise hazirlanir. Rick'in gorantisiinden uzun bir zincirleme ile Paris
gorintisiine gegilir. Geriye donusteki ilk gérinti Paris’in simgelerinden zafer
anitidir. Bdylece seyirci, Rick'in daha o6nce lisa ile birlikte oldugu Paris’t
animsiyacagini zorlanmadan anlamis olur. Rick ve lisa’yi Paris’in degisik
yerlerinde mutlu bir sekilde gezinirken goririiriz. Bu kisa planlar arasinda da,
geriye donusteki diger zaman ve mekan degisimleri arasindaki gegigler de
zincirleme ile verilir. Geriye dontsun bitiminde yine uzun bir zincirleme ile
Rick'in yakin gekimine doneriz. Boylece seyirci, geriye donasin bittigini ve
yeniden filmin kronolojik zamanina dénildigant anlar.

Michael Curtiz'in Kazablanka adh 1942 yapimi filminde kullanitan zaman

atlamalarinin geleneksel anlatinin dramatik yapisini bozmayan, seyircinin
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zihninde karigikhda yol agmayan ve geleneksel anlatiyr destekleyen bir bicimde

kullaniidigi goriimektedir.

2. 5. 1. Kazablanka Filminin Sekanslarina Gére incelenmesi

Haritalar Casablanca
fkinci Diinya fki Alman kuryenin Stiphelile- | Aiman Belgeleri | Yzb. Ogartie’ni | Rick ile
Savasi'nin oldirlilmesi ve rin binbasgi- | galan Renéile |n Alman
baglamastyla belgelerin galinmasi yakalan- | min gelisi | Ogartie’ Rick’in tutuklan | Binbagim
Amerika'ya kagmak masi nin Rick |konusma | mast n
icin kullanilan ile st konugma
yollarin ve konugma st
Casablanca’nin sl
haritalar yardimyia
gosterilmesi
1 2
Rick'in Klubi ———  ———— Geriye Dénlig -———r ———o
Victor Laslo ve Victor, llsa, | Rick ve Rick'in tek | Rick ve llsa'nin Rick ve | Paris'in | Rick ve | Garda
llsa’'nin gelisi Yzb. René | lisa’'min basina Paris'i dolag lisa’min | isgali fisa’'nin | lisa'yt
ve Bnb. kargiiagsma | kliipte malan konusg evien bekleyi
Stradtel'in | st icmesi malan Meve (sive
konusmasi Paris’ | lisa'dan
Ten gelen
kagma | not
3 karari
0: 38. 09 0:48:. 00
Karakol

Iisa Rick’in kulibiine

Victor ve Isa’'min

Rick ve Ferrari'nin

Pazar yerinde Rick ve | Victor'un gecis

gitmesi sorgulanmast belgelerie ilgili lisa’nin konugmast belgesi arayisi ve
konugmast Ferrari ile konugmasi

4

Rick'in Kulibi

Rick ve Yzb. | Kuliipte kavga, | Bir kadinin Victor ve Victor ve Alman Bnb. ve | lisa, Rick ve

René'nin Yiizbagt ve Rick ile llsa'min kulibe | Rick'in lisa'min Victor'un

belgelerle ilgiti | Binbaginin konugmast gelisi konusmasi konugmasi konusmast

konugmasi konugmast

5
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Rick'in
kultibii .
llsa'ntn lIsa ve Victor'un Victor ve Victor'un Yzb. René Rick ve Yzb. René
Rick'e gidisi | Rick'in kulibe gelisi | Rick'in tutuklanmas) | ve Rick'in Ferrari'nin ve RicK'in
konugmasi konugmasi kagigile ilgili | konusmas) klupte
konugmasi bulugmasi
6
Rick ve Rick'in Yzb. | Rick'in ilsa Alman Bnb. | Rick’in Yzb. Yzb. René
lisa'nin René'yi ve Victor'u nn Alman Bnb. | René’nin ve RicK'in
konugmasi | tutsak ucaga havaalanina | yi1 vurmast Rick'i konusmasi
almas bindirmesi gidisi kurtarmast
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6. 2. Gandi (Gandhi, 1982) Filminde Zaman Atlamalari Ve Anlati Yapisi

Richard Attenborough’un 1982 yilinda yénetti§i Gandi (Gandhi), Hindistan
bagimsizhgina kavusturan lider Mahatma Gandi'nin yasam oykusini ve
Hindistan’in bagimsiziik micadelesini anlatan bir filmdir.

Gandi, girig, gelisme, sonug bdlumleriyle verilen ana olay ve yan olaylardan
olusan, neden sonug zinciri iginde birbirine bagh sahnelerin izleyicinin merakini
uyandiracak sekilde siralandigi geleneksel anlati yapisina bagh kalan bir filmdir.
Film, gergek bir yagsam 6ykisinden uyarlanmis ve bu baglamda beigesel bir
yani olmasina ragmen, Chion (1987, s.160)'un geleneksel anlati sinemasinin
Ozellikleri olarak belirttigi aksiyon, 6zdeslesme, korku, acima, yazginin
degismesi ve beklenmedik olaylar gibi geleneksel olaylarin dramatize edilmesini
kullanarak geleneksel anlati yapisinin 6zelliklerini gésterir.

Filmin bagkahramani Mahatma Gandi gergekten yasamis bir kisidir. Filmde
anlatilan olaylar da gercekten yasanmistir. Buna ragmen filmde bu gergek
olaylar geleneksel anlatiya uygun olarak dramatize edilir ve anlati seyircinin
basroldeki Gandi ile 6zdeslesmesini saglayacak sekilde kurulur.

Filmin agihis sekansi Gandi’'nin 6lumu ile baslar. “1948 Yeni Delhi “ yazisini
g6rariz. Gandi halkin arasindan yuarurken bir suikastci tabancasini ¢cekerek ates
eder ve Gandi'yi vurur. Daha sonra Yurttas Kane'de oldugu gibi Gandi'nin
cenaze torenini ve onun neleri bagardigini anlatan bir haber filmi géruriz.

Kesme ile sonraki sahneye gegilir. Bir tren gitmektedir. “1893- Guney Afrika”
yazisi belirir. Boylece bir geriye donis ile gegmise dénulduga anlagtilir. Geriye‘
dénlse geciste klasik filmlerdeki gibi zincirleme ile gegilmez. Ancak kesme
kullaniimasina ragmen izleyicinin kafasini karigtirmamak icin tarih ve yer yazi ile
belirtilerek izleyicinin geriye doniisit kavramasi saglanir.

Geleneksel anlati filmlerinin giris béluminde filmin kahramani, ¢atigmaya
neden olacak kisiler ve sorunlar ortaya konur. Filmin basinda eylem ve filmin
kahramanini bir iligki iginde birbirine baglayan, kahramanin hayatinda énemli bir
degisiklije yol acacak bir olay olmaldir {Armes, 1994, s.65). Bu sekansda
Gandi'yi geng bir avukat olarak Giney Afrika'da tren yolculugu yaparken
goruriz. Gandi, 1. Mevkiden bilet aldi§1 halde Guney Afrika yasalarina gére 1.
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mevkide yalnizca beyazlar yolculuk yapabilecegi icin 2. mevkiye gecmesi
istenir. Direnince de trenden atilir. Bir aragtirma yapan Gandi, Giiney Afrika’'da
Hintlilerin zenciler gibi ikinci sinif insan muamelesi gordugunu o6grenir ve
bununla micadele etmeye karar verir. Tren sahnesiyle baglayan bu sekans,
anlatiy1 yonlendirecek olaylarnn baslangict oldugu gibi, Gandi'nin yasamini
degistirecek, onun Hindistanin bagimsizligi ile sonuglanacak filmin gatismasini
da olusturan mucadelesinin de baslangicidir. Girig boliminde seyircinin
Ozdeslesecedi Gandi'nin bangcl ama amacina ulagsmak igin higbir engel
tanimayan inatgi kisiligi de tanitilir.

Giris bélimu Gandi'nin pasif direnigle Hindistan gibi bir ingiliz somurgesi
olan Guney Afrika'daki Hintlilere kargi aynmcilik yapan yasalart degistirmesiyle
sona erer. Gelisme bélimiinde ¢catisma giderek karmasik bir hale gelir (Miller,
1993, s.50). Gelisme boliminde Gandi Hindistan'a doéner. Ulkesindeki
soémiirgeci Ingiliz'lerin varh@indan rahatsizdir ancak tlkesini tanimamaktadir.
Uzun bir tren yolculugu yaparak (lkesini gezer. ingiliz'lerin baskici sémirgeciligi
altinda yasayan halkinin sefaletini gérir ve miicadeleye karar verir.

Gelisme boluminde Gandi, dier liderler tarafindan Hindistan'in bagimsizlik
micadelesinin basina getirilir. Ingiltere’de hukuk egitimi géren Gandhi gelisme
béliminin basindaki sekansta Hint kimligini benimsemis olarak géralir. Gandi,
Hindistan bagimsizlik hareketinin lideri olarak sik sik tutuklanmir. Tarla
kiralarinin belirlenmesi ve ciftcilerin ne ekecegine karar verilmesi Ingiliz'lerin
elindedir. Gandi buna karsi cikar ve halki genel greve gagirarak basariya ulasir.
ingiliz’ler Gandi'yi tehlikeli olarak gorirler ve uyguladiklan siddeti arttirirlar. Bir
meydana toplanip badimsizlik konugmalari yapanlari dinleyen halka ates agip
ylzlerce kislyi oldurirler. Buna karsilik da halk bir polis karakolunu basip
polisleri éldurtr. Gandi, bu karsilikli siddeti protesto igin 6lim orucu tutmaya
baslar. Bunun uzerine Hintliler, siddete son vererek pasif direnise devam
ederler. Gandi, Ingiliz kumaslanni giymemelerini, elbiselerini kendilerinin
dokumalarini ister. Ingiliz tuz tekelini yikmak icin tuzlarini denizden kendileri
imal ederler.

Geleneksel anlatida gelisme boliminde birbirine neden,sonug iligkisiyle

bagli sahneler birbiri ardina eklenirken olaylar gelisir, gerilim strekli olarak
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yUkselir, dramatik ¢izgi doruk noktasina dogru yikselir. Gelisme béliminde
pasif direnisler, ingilizlerin baskisi artar. Gerilim yikselir. Gandi, artik halkin
taptigi bir liderdir. Birbiri ardina yapilan direnislerle ingilizler kdseye sikisir.

Geleneksel anlati filmlerinde dramatik gerilimin, heyecan ve siddetin ulastigi
en son nokta doruk noktasidir (Chion, 1987, s.186). Gandi filminde doruk
noktasi bagimsizhigin kazaniimasidir.

Sonug, filmin Gg¢inch ve son bélumadur. Bu bélumde ¢atigmayi yaratan
olaylar ve sorunlar bir ¢c6ziime baglanir. Gandi filminde birden fazla sorun yé da
catisma vardir. Bagimsizitk micadelesi, Hindular ile mislimanlar arasindaki
soruniar, ulkenin bolinme tehlikesi baglica gatigmalardir. Sonu¢ bdéliminde
bunltanin hepsi ¢6zilir. Hindistan bagimsizligina kavusur, Hindular ile
mislimanlar arasindaki ¢atismalar Gandi'nin élium orucuna girmesi ile sona
erer ve muslimanlar ayn bir devlet olarak Pakistani kurarlar. Ancak bunu
hazmedemeyen bazi Hindular Gandi'ye suikast yaparlar ve onu oldurdrler.
Filmin basinda gdsterilen suikast sahnesi yinelenir. Bdéylelikle catigsmalann
¢6ziimlenmesi ve kahramanin 6limi ile film seyirci agisindan yoruma agik bir
uc birakmadan sona erer.

Gandi'deki zaman gegcisleri Kazablanka'da oldugu gibi geleneksel anlatiya
uygun olarak anlati yapisini bozmayacak sekilde kullanihr. Geleneksel aniati
yapisinda seyirciyi filme yabancilastiracak, onu filmden koparacak ya da
6zdeslesmeyi kiracak herhangi bir gegis ya da SIQram‘adan kaginilr.

Gandi'nin ilk sahnesinde yer ve tarih yazi ile verilir. “Yeni Delhi-1948".
Kesme ile gegilen daha sonraki sekansin basinda “Giney Afrika-1893" yazar.
Bu geriye donlste buyik bir zaman atlamasi oldugu halde geleneksel anlatiya
sahip klasik filmlerde ¢ok sik kullamlan zincirlieme yontemi kullaniimamigtir.
Buna ragmen daha direkt bir anlatim sekli olarak bu zaman atlamas! yazi ile
verilmis, boylece seyirci zorlanmadan geriye donis ile gegmise donuldugind
anlamisgtir.

Filmde kisa sireli zaman gegisleri kesme ile verilir. Ornegin gece evde
gecen bir sahneden gindiiz sokakta gegen bir sahneye kesme ile gegilmigtir.

Ancak kurgu kronolojik zamana uygun bir bicimde yapildidi i¢in anlati kesintiye
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ugramaz,seyirci zihninde bu zaman gegisine adapte olur ve olaylan izlemeye
devam eder.

Ancak, Gandi trenle butin Ulkeyi gezerken bu olduk¢a uzun bir zaman
dilimini kapsayan yolculukdaki zaman ve mekan degisiklikleri zincirlemelerle
verilir. Boylece filmik zaman ve mekan igerisinde Hindistan gibi bayuk bir
ulkenin gezilmesi anlatihrken, diger taraftan sefalet icindeki Glkenin
goruntilerinden Gandi'nin bu sefaleti izleyen yakin g¢ekimlerine zincirleme ile
gegcilerek onun ingiliz sémirgeciliinden bagimsiziga gecisteki kararlihiinin
artmast vurguianir. Bu sekansin sonundaki farklt bir gecis, sinematografik
acidan zaman gecgisine giizel bir ornektir. Yolculugun sonuna dogru tren bir
tinele girer, gorunti karanr. Sesler degisir, gorinti agildiginda farkli bir
sahneye ge¢mis oluruz. Bdylelikle yonetmen yumusak bir gegis olan kararma
sahnenin igine katarak basaril bir sekilde kullanmisg olur.

Filmde uzun zaman atlamalarn izleyiciyi sasirtmayacak, onu anlatidan
koparmayacak sekilde verilir. Ornegin, bir 6énceki sahnenin sonundan askeri
valinin malikhanesinde yapilan bir toplanti sahnesine kesme ile gegilir.
Sahnenin basinda kurucu ¢ekimle baslanir. Malikaneyi disaridan goruriiz ve alt
yazi olarak “Askeri Valinin malikhanesi-Birka¢g ay sonra’ yazisint géruriz.
Zincirleme kullaniimamasina ragmen bu biyik zaman sigramas: alt yazi ile
verilir. Boylece seyirci zorlanmadan ve kopmadan anlatiy! izlemeye devam
eder. Benzer sekilde bir mahkeme sahnesinin ardindan kesme ile bir genel
cekime gegilir. Alt yazi ile “Porpandar eyaleti-Birkag yil sonra” yazisini gorariz.
Boylece bu gegis seyircinin katihimini gerektirebilecek, anlatiy1 zorlagtirabilecek
diyaloglarla ya da baska anlatim yoliariyla verilmek yerine yaziyla verilir.

Trenle yolculuk sahnesindeki gegislerin bir benzerini Gandi'nin halki
denizden tuz elde etmek icin tesvik etmek (zere denize dogru yaptidi uzun
yuriys sahnesinde kullanilir. Gandi ve beraberindekiler uzun yolculuklar
boyunca bircok koyden gecerler. Bitin koylerde halk kendisine sevgi
gosterilerinde bulunur. Bu uzun yurayus, Gandi'yi gesitli kdylerden gegerken
gosteren zincirlemelerle verilir. Boylelikle filmik zaman ve filmik mekandaki

degisimler seyircinin anlayabilecegdi sekilde verilir.
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Zincirlemenin bir baska kullanimi Gandi’'nin karisinin hastalik sahnesindedir.
Karisi yataginda yatmaktadir ve ¢ok hastadir. Her an 6limi beklenmektedir.
Gandi konugmadan basinda bekler. Bu beklemede zaman gegisi zincirleme ife
verilir. Boylece zamanda gegis yapilirken, sahnenin dramatik yodunlugu
arttinihr.

Gandi filminde zaman gegisleri geleneksel anlatiya uygun olarak izleyiciye
izlediginin bir film oldugunu unutturarak, 6zdeslesmeyi kirmadan, anlati
yapisinda bosluk olusturmayacak sekilde yapilir.

Tarihi bir kisilik olan Mahatma Gandi’nin bir ¢ok kisi tarafindan bilinen ve bir
suikastle biten hayati yonetmen tarafindan bastan itibaren verilmis olsaydi
seyirciyi bu denli etkilemeyebilirdi. Ancak filmde gorulduga Uzere Gandi'nin
hayati ve politik serliveni, sonu bastan verilerek seyiricinin bu sona gelene dek
gecen siregte neler oldugunu merak etmesini ve verilen bu bilgiden yaralanarak
neden olduraldugi Gzerine dasinmesini sagliyor. Filmde anlatinin yapisi geriye

donusten yararlanilarak Gandi'nin politik seriivenine yonlendiriimektedir.

6. 2. 1. Gandi Filminin Sekanslara Gére incelenmesi

1.Geriyedoniis

Yeni Delhi Giiney Afrika
Gandi'ye Suikast Gandi'nin cenaze | Tren yolculugu Ingiliz pasaportiannin | Haklar igin toplanti
toreni yakilmas
1 2
00:5:15
Bombay Hindistan
Yurlyis Gandi'nin Glney Afrika’daki | Gandi'nin Hindistan'a | Trenle Hindistan's
tutuklanmasi yasalann degigmersi | donusi tanimasi
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1.Geriyedbnils

Yeni Delhi
Hindistan Ulusal | Tarla kiraiary ve | Gandi'nin Askeri valinin | Gandi, Genel grev
Kongresi ariinleri belirlemek | tutuklanmasi | Gandi'nin Cinnabh,
icin miicadele isteklerini Nehru vb.
kabulii toplantisi
5 6 7
1. Geriye don(s
[ Gandinin Halka ates | Ingilizlerle Ingiliz Ingiliz kadinin | Bengal ile ilgili
tutuklanmasi agtimasi bagimsizhk kumaslanna kars: | katiigi konugma
toplantist hareket
8
1. Geriye donis
Yeni dethi
Ayaklanma, halkla { Gandi'nin 6l0m orucu | Nehru'nun Gandi'nin Alti yil hapis cezasi
askerin catismasi konugmasi, tutuklanmast veriimesi

Ayaklanmanin bitisi

10

Porpandar

Gazetecilerin
Gandi'yi bulmasi

(Dharasana) Ingilizlerle toplants
Tuz tekeline

micadele

karst

Gandi ve halkin tuz | Tutuklamalar

tekeline
ylirdydstt

kargt
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1.Geriyedénis

l Askeri Valnin ikameti Ingiltere

Ingilizlerin Gandi'nin tuz Konferansa davet Seyahat (Lancanshire)
toplantis tutuklanmasi | sahasinda Ingiltere'nin kuzeyine
catigma gidig
12
Hindistan

Hindistan’a  donus,

Ahamadnopar'da

Life dergisinden bir | Gazeteci ile karisinin | Kansimin | Kanisinin

Cinnah ve Nebru ile | zorunlu ikamet gazetecinin geligi konugmasi hastalan | slami
toplant: masi -
13
1.Geriye dénis
Hindistan
Son Ingiliz Valisinin | Pakistan'n aynlhk j Pakistan kargit { Pakistan’'n
atanmasi istegi, Cinnah, Nehru | gosteriler bagimsizlik ilar
Hindistan'n vb. toplant:
bagimsizig
14
Hindistan-
Pakistan sinin
Gég eden { Hindularla Gandi'nin Gandi'nin  6l0m | Hindularin Gandi'ye tepkiler
insanlar Mislimanlar Kalkiita'ya gidigi | orucu Masliimanlar katli

arasinda ¢atigma



1.Geriye donis

98

Nehru ve Misliiman | Taraflarin
Liderin mitingi birakmalan

sitahlan

Gandi'nin

oliim | Pakistan'a

orucunu birakmast kararn

girme | Gandi'nin vurulmasi

15
2:55
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6. 3. “Cifte Tazminat” (Double Indemnity,1944) Filminde Zaman Atlamalari
ve Anlati Yapisi

Billy Wilder'in yonettigi 1944 yapimi Cifte Tazminat (Double Indemnity),
klasik sinemanin ve geleneksel anlatinin bitiin karakteristik 6zelliklerini
toplayan bir filmdir. Film, klasik sinemada kullanilan geleneksel aniatidaki
catisma, gelisme, doruk ve sonugtan olusan dramatik egriye bagh kalir.

Filmin basinda bir adamin gece vakti ofisine geldigini géririiz. Birodaki bir
teybe konusmaya baslar. Konustuk¢a adami tanimaya baslariz. Adamin adi
Walter'dir ve sigortacilik yapmaktadir. Walter teybe itiraflarini kaydederken
bizde hayat sigortasi yaptiran Diedrichson adli bir adamin éldugini ve onu
ashnda Walter'in éldtrdagin égréniriz. Walter adami para ve kadin igin
oldurmis ancak her ikisini de elde edememistir.

Geleneksel anlati filmlerinde gatismaya neden olacak kisiler ve sorunlar
tanitihr. Ayni zamanda filmin basinda olayla filmin kahramanini bir iligki iginde
birbirine baglayacak bir olay olmalidir (Armes, 1994, s.65). Filmin basinda énce
Walter Neft' i taminz. Daha sonra Walter'in anlatimi ile olay: kavramaya
baslariz. Walter, Diedrichson’'un siresi biten araba poligesini yenilemek Gzere
evine gittiginde etkileyici bir kadin olan karisi ile tanisir. Bu, olayin baglangici ve
olay ile kahramani birbirine baglayan noktadir.

Walter ve Diedrichson’'un kansi Phillis birbirlerine asik olurlar. Kadin,
kocasina ondan habersiz kaza sigortasi yaptirmak ister. Walter onun kocasini
oldirmek istedigini anlar ve kabul etmez. Ancak daha sonra adamin 8limu ile
hem paraya hem de Phillis'e sahip olabilecegini dusinerek kabul eder.
Diedrichson’a araba sigortasi yerine kaza sigortasint imzalattinr. Diedrichson
bir trende 6ldigu takdirde ¢ifte tazminat 6denecektir. Phillis, Walter'a kocasinin
bir is gezisi icin trenle yolculuk edecegini haber verir. Ancak Diedrichson
ayagint kirar. Walter ve Phillis planlarinin suya dustaginit disunirken
Diedrichson algilt bacadi ile yola gitkmaya karar verir. Walter bir plan yapar ve
Diedrichson ile ayni kiyafetleri giyerek arabalarina saklanir. Arabaya bindiginde
de Diedrichson’u 6ldurir. Daha sonra istasyonda da onun yerine trene biner.
Tren hareket ettijinde arka tarafa yarur. Orada bulunan yolcuyu bir bahane ile
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gonderir ve trenden atlar. Atladigi yerde Phillis onu beklemektedir. Diedrichson
‘'un cesedini trenden dasmus gibi raylara yerlestirirler. Planin iyi isledigini
disunarlerken Walter'in sefi Pitt durumdan kuskulanir ve arastirmaya baglar.
Trendeki adam da Diedrichson’un fotografini goriince trende gordiigii adamin o
olmadigini anlatir. Sigorta sirketi kadindan kugskulanmaktadir ve artik bir
sevgilisi oldugundan eminlerdir. Daha sonra Walter, Phillis’in Diedrichson’un ilk
karisindan olan kizinin erkek arkadasiyla sevgili oldugunu 6grenir. Kullaniidigini
anlar. Phillis ile konugmaya gittiginde Phillis ona ates ederek yaralar. Walter da
silahi alarak onu o6ldurdr. Daha sonra sirkete gelerek itiraflarini kaydetmeye
baslar.

Geleneksel anlati seyirciyi 6nemli bir bilgiden yoksun kilacak sekilde kurulur
(Chion, 1987, s. 160). (;i'fte Tazminat'in baginda da seyirci Walter'in gece yarisi
biroya neden geldigini ve neden zorlukla yaradagunit bilmez. Phillis ile
tanistiklarinda da aralarinda nasil bir iligki gelisecedi, kocasinin ne olacagi,
kocasi oldikten sonra da ¢iftin yakalanip yakalanmayacadi merak ogesini
strekli canh tutar.

Geleneksel anlatinin gelisme béliminde ¢atisma giderek daha karmasik bir
hal alir (Miller, 1993, s. 50). Gelisme b6limde Walter, Diedrichson’'u éldirur
ancak kuskular Phillis ve kendi Gzerinde yogunlasir. Diger taraftan Phillis’ in
baska bir adamla iligkisini 6grenir ve kullanildigini anlar.

Geleneksel anlatida doruk noktasi dramatik gerilimin ulastigi en u¢ noktadir
(Chion, 1987, s. 186). Cifte Tazminat’in doruk noktast Walter in Phillis’
idldurmeye gittigi ve Phillis’in da bir silahla onu bekledigi sahnedir. Bu sahnede
gerilim dorukta, izleyicinin meraki en st diizeydedir.

Sonug bélumiinde geleneksel anlatiya uygun olarak sorun ¢ézulir, gerilim
sona erer. Herseyden sorumiu olan Phillis GIQr, Walter herseyi itiraf eder.
Boylece seyircinin aklinda bir soru isaret kalmaz. Filmde geleneksel anlatiya
uygun kapali bir son vardir.

Filmin anlatisinda geriye déniis 6énemli bir yer tutar. Filmin baginda Walter
itiraflarina baslarken “hersey gegcen mayista basgladi” der. Zincirleme ile geriye
donis sahnesine gegcili, Walter'in olay! anlatan sesi yankilanmaya baglar.

Kamera Walter'a yaklagmisken geriye donusin zincirleme ile veriimesi ve sesin
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yankilanmaya baglamasi seyircinin geriye dénils sahnesine gegisi algilamasini
kolaylastirir. Boylece seyirci sasirmaz, anlatidan kopmaz ve geleneksel anlati
icin 6nemli olan 6zdeslesme kirilmamis olur. Filmin bitininde de buna dikkat
edilir. SiIk sik geriye donlsten anlati zamanina dondiir, Walter biroda
itiraflarint kayda devam ederken tekrar geriye dénuslerle gegcmise donilir.
Geriye donuse  giris ve anlatt zamanina doénlslerde hep zincirleme
kullanitmasina dikkat edilmistir.

Geriye donuslerde oldugu gibi filmdeki zaman gecislerinde de zincirlemeler
kullantlir. Ornegin Walter, Diedrichson’larin evine ilk geldiginde bahge kapisinda
arabasindan iner, yurimeye baslar. Zincirleme ile Walter'' evin kapisinda
goérurtz. Aradaki zaman gegisi zincirleme ile veriimistir. Bazen zincirleme ile
verilen zaman gegisi daha uzun bir streyi kapsar. Phillis, Walter ile tamigtiktan
sonra biroya not birakarak ertesi giin eve gelmesini ister. Notu alan Walter,
Phillis’in ayak bilegindeki altin zinciri disunir. Daha sonra zincirleme ile
Phillis’in altin zincir taktigi ayagim goérariiz. Béylece bir giin gegtigini anlariz.
Yénetmen birkag saniyelik ya da bir ginlik zaman gegisini vermek igin
zincirlemeden yararlanir. Bdylece seyirci filmden kopmaz, dikkati dagiimaz.

Cifte Tazminat'ta seyirci filme yabancilasmaz. Geleneksel anlatiya uygun
olarak basi, ortasi, sonu olan bir 6ykii, 6zdeslesme ve katharsis saglanarak
anlatiir. Zaman gecisleri agisindan da seyirciyi anlattimdan koparmayacak,
O6zdeslesmeyi kirmayacak sekilde zaman gegisleri kullanilir. Zaman atlamairi
seyircinin zorlanmadan anlayabilecegi sekilde verilir. Bbylece dramatik yapi
bozulmaz, seyirci sasirmaz, butun zaman gegisleri geleneksel aniatlyl

destekieyecek sekilde kullanifir.

6. 3. 1. Cifte Tazminat Filminin Sekanslara Gore incelenmesi

-=-=1.Geriye dénis—

Sokak
Waiter Neft sirkete Birosuna grkar Odastna girer Anlattiklaring Sigorta yapmak igin
gelir kaydetmeye baslar Diedrichson 'lara
gidisi
1
2

06:16
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1.Geriye dénils

Phillis ile tarigir Konusurlar Evden ayrihr Sirkete geri doner Pitt ~ Sirkette Pitt ile
ite konusur calisiriar

1.Geriye déntiis

Pitt ile konusur Bayan Diedrichson 'a | Konusurlar Bayan Diedrichson [ Oradan ayrilir
tekrar ugrar planlarindan sézeder

-

1.Geriye d6nllg

Sigorta Sirketi
Bowling oynamaya Evine déner Phillis Konugurtar Walter onu uyarir Walter anlatmaya
gider Diedrichson gelir devam eder
0:27:10

2.Geriye dénls:
Sigorta Sirketi

Phillis’e yardim | Karar verirler Phillis gider Walter pencereden Walter anlatir
edecedini soyler bakar
3
0:28:20 0:30:17

3.Geriye dénls

Walter Diedrichson Konusurlar Diedrichson "in kizt Diedrichson imzalar | Walter oradan ayrilir
'lara gider ayrihr
0:30:57

3.Geriye donis

Kapida Phillis ile Walter arabasina Diedrichson 'un kizi Konusuriar Seuvgilisini tamgtinr
konusurtar biner onunla gider



3.Geriye d6nus
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Walter gider

Philis ile bulusurlar

Sirkete doner

3.Geriye donis

Pitt Walter'n biirosuna | Konusurlar
gelir

Phillis telefon eder Plan konusurlar Pitt btirodan ayrihir Wailter eve gider Hazirhk yapar
3.Geriye donils
Diedrichson 'lara Garaja girer, saklanir | Phillis ve kocast Yola gikarlar Walter adam Sldiirtir
gider arabaya biner
3.geriye dénts
Onun yerine geger Arabadan inerler Tren hareket eder Trende sahanhga Birisi ile konusur
gider
3.Geriye donis:
Trenden atlar Philiis gelir Cesedi tagitar Donerler Evine gider

4 .Geriye d6nig

Sigorta Sirketi

Digan gtkar

0:57:37

Walter anlatmaya
devam eder

Pitt aragtirmaya
bagslar

4

Pitt ve Walter patronia | Phillis sorgulamir
konugur
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4.Geriye donls

Patronun yanmindan Walter evine gelir Phillis arar Pitt Walter'a gelir Pitt ile konusurlar
aynilirlar

4 Geriye donis

Phillis gelir Konusurlar Diedrichson 'un kizi Siphelerini Yemege giderler
gelir anlatir

4 Geriye donils

Diganda gezerler Pitt olayt ¢ozdigiini | Trendeki tantk gagrihr | Walter ve Pitt konugur | Walter Phillis’i arar

anlatir
------------------ 4. Geriye d. - — e ——-5 . Geriye dbnllg-——————mr—me
Bulusurlar Konusurlar Walter anlatir Diedrichson 'un kizi Sevgilisi ve Phillis’i
ile bulusurlar anlatir
1:23:10 1:23:31
5.Geriye doniig
Pitt, Phillis'in ortagim | Walter sirkete doner | Pitt'in kayitiarint dinler | Phillis’t arar Bulugmaya gider

bildigini sodyler
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5.Geriye donls

Konusuriar Tartisirlar Phillis’ vurur ' Yaralanir Phillis’in sevgilisi eve
gelir
Walter onu gonderir | Walter anlatir Kan kaybeder Pitt gelir Konusgurlar
1:38:07

Birodan ¢ikar Kapida yere diser Pitt yanina gelir
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6. 4. Hirogima Sevgilim (Hiroshima Mon Amour, 1959) Filminde Zaman
Atlamalari Ve Anlati Yapisi

Alain Resnais'in 1959'da Hirosima Sevgilim (Hiroshima Mon Amour),
cagdas anlati ozellikleri tagiyan bir filmdir. Cagdas anlati filmleri geleneksel
anlati yapisini kullanan Hollywood filmlerinden oldukga farkhidirlar. Hollywood
filmleri kadar dogrusal ve mantiksal anlati kullanmaziar. Dolayli anlatim
kullanan belirsiz filmlerdir (Miller, 1993, s.147).

Geleneksel anlati filmleriyle gaddas anlat: filmleri arasindaki en blyiik ayrim
sorunu ele alis bigimindedir. Cagdas anlati filmleri, soyut sorunlar ve kavramiari
ele alir. Cagdas anlatida geleneksel anlatida oldugu gibi 6ne g¢ikan bir olay
orgusu, oOyku yoktur. Cagdas anlatida “daha ¢ok gérintii ve konusmalarin
sundugu soyut bir sorun” (Kirmizi, 1990, s.77) ele alinir, tartisilir.

Hirogsima Sevgilim’de de geleneksel sinemadaki gibi bir olay érgisi yoktur.
Film, Hirosima hakkinda konugan bir kadin ve bir erkegin diyaloglariyla agilir.
Ancak kadin ve erkegi gdrmeyiz. Bunun yerine Hirosima'dan belgesel
gorunthler goririz: Atom bombasiyla yikilan sehir, insanlarin acilart, éliamler,
sakat dogumlar belgesel goriintilerle verilirken kadin ve erkedin sesleri
goruntulerin Gzerine duser. Film, basroldeki kadin ve erkegi bize tanitmaz. Kim
olduklarini, nasil tanistiklarini, neden birlikte olduklarini bilmeyiz. Kadin ve
erkegin yuzuna bile gérmeyiz. Sadece karanlik bir gekimde, yakin plan hareket
eden vicut pargalari secgeriz. Yonetmen kadin ve erke@in ylzini dakikalar
sonra gosterir izleyiciye. Yine filmin ortalarina dogru kadinin bir Fransiz oyuncu,

“erkeg@in de Japon bir mimar oldugunu ve bir barda tanistiklarini anlariz.

Hirogsima Sevgilim'deki bu baslangig, geleneksel anlati filmlerinin
baslangicina tamamen zittir. Karakterler tanitilmaz, olaya giris yapilmaz, doruk
noktasina dogru olaylarin ilerlemesini saglayacak ¢atigsmalar kurulmaz.

Gagdas anlati filmlerinde, kahraman geleneksel anlatidaki gibi olaylarla
stiriklenmez. Aksine olay orglsindeki yerini kendisi ¢izer. Geleneksel
sinemadaki gibi bir catisma yoktur. Cagdas anlati fiiminde somut bir sorun
verilse bile bu soyut bir sorunun tartisiimasi igin kultanihr (Kirrizi, 1990, s.77).
Cagdas anlati filmleri geleneksel yapidaki filmier kadar kolay anlagiimaz,
amagclart belirsizdir (Miller, 1993, s.147). Hirogsima Sevgilim’ de kolay
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anlagiimaz. Seyirciden katihm bekler. Kadin ve erkegin amacindan emin
olamayiz. Birbirlerini sevip sevmediklerini aniayamayiz. izleyicinin karakterlerle
6zdeglesmesini engeliemeye c¢aligir. Yonetmen, anlatiyr seyircinin onlarla
Ozdeslesecedi sekilde kurmaz, karakterleri tanitmaz. Kadin, geleneksel anlatida
en duygusal olabilecek bir sahnede Alman askerini nasil sevdigini anlatirken
yuzi karanliktir. Boylece yonetmen olasi bir 6zdeslesmeyi kirmis olur.

Cagdas anlati filmleri geleneksel anlatidaki gibi belli bir sonu ya da ¢6zimi
icermez. Bu nedenle agik yapit 6zelligine sahiptir. Hirogima Sevgilim’de de belli
bir son yoktur. Kadin istemedigi halde adam onu israrla yeniden gormek
istemektedir. Kadin birka¢ saat sonra Fransa’ya donecektir. Adam O’nun
Hirogima 'da kalmasini istemektedir. Filmin sonunda adam kadinin otel odasina
gelir. Kadin O’'na “seni unutacagim “ diye bagirir ve film biter. Filmde belli bir
son yoktur. Kadinin Fransa’ya donip dénmeyecegi, adama asik olup olmadigi
belirsizdir. Bu yonuyle film agik bir yapittir. ‘

Cagdas anlatida seyirci film izledigini unutmaz. izlediginin film oldugunun
farkindadir. Bu baglamda ara¢ ¢6ne g¢ikar (Biker, 1996, s.185). Olayin igine
girmedigi ve karakterlerle 6zdeslesme olanadi saglanmadigi igin katharsis de
yasamaz ve doyumu ancak filme bir anlam katmak (zere katildiginda yasar.
Hirosima Sevgilim’de de seyirci kadin ve erkegin askiyla, yeniden birlikte olup
olmayacag ile ilgilenmez. Seyirci filmi anlamiandirmaya, 6rnegin Hirosima ve
Nevers imgelerini g6zmeye ¢alisir.

Cagdas anlatida zamanin kurulusu da geleneksel anlatidan ¢ok farkhidir.
Seyircinin filmin, anlatinin igine girmesi, 6zdeslesmesi beklenmedigi i¢in zaman
kurulusu ve zaman atlamalarinda da geleneksel anlati kurallarina uyulmaz.

Resnais, bazi zaman gegcislerini gostermek igin zincirleme, kararma gibi
araclan kullanir. Ornegin kadin ve erkek yatakta konugmaktadirlar. Daha sonra
kararma ile gorunt( kararir. Agildiginda kadini giyinik olarak balkonda goruruz.
Bagka bir sahnede kadin ve adam kadinin rol aimadig: sahnelerin gekimini
izlerler. Kararma ile adamin evine gegilir. daha sonra zincirleme ile kadin ve
adami yatakta goririz. Bu gegisler geleneksel sinemanin yontemleri gibi

gérinse de burada amag¢ seyircide kronolojik bir zaman duygusu .
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uyandirmaktan ¢ok yoénetmenin arzusu bazi anlarn atarak bir tempo
saglamaktir.

Filmin anlatisinda geriye dénis 6nemli bir yer tutar. Kadin, 2.Diinya
savaginda sehirlerini isgal eden Alman askerlerinden birisine asik olmustur.
Onunla stk sik bulugmustur. Bir bulugmaya geldiginde sevgilisini vurulmus
olarak bulur. Asker kollarinda can verir. Kurtulustan sonra kasaba halki bir
isgalciye asik oldugu igin onu cezalandirir. Babasi da utandigi igin onu evlerinin
bodrumuna kapatir. Kadin sevgilisini unutamamistir. Filmdeki geriye dénusler
bu olaylari bize anlatir.

Ornegin, adam yatakta uyurken kadin adamin koluna bakar ve kesme ile
Alman askerin kanh koluna gecgeriz. Yoénetmen izleyiciyi geriye doénise
hazirlayacak bir sey yapmaz. Seyirci olayt énceden bilmedigi icin de bir
yabancilasma yasar.

Filmdeki bltin geriye donuslere kesme ile gegilir. Kadinin Aliman sevgilisi ile
nasil bulustuklarini anlattigi sahnede kadin ve erkek yatakta yatmaktadirlar.
Sirekli kesme ile kadinin anlattigi olaylar gérirtiz. Daha sonra zincirleme ile
kadin ve adama doéneriz. Kadin olay! anlattigi stirece bu kesme ile geriye
dénuse gecis ve zincirleme ile doénus kisa planlar halinde devam eder. Ancak
kadinin daha sonra bodruma kapatildigini anlattigi sahnede kadinin ses tonu
yukselir. Geriye donise kesme ile gegilir ve kesme ile dénilir. Artik zincirleme
kullaniimaz.

Hirosima Sevgilim, bir olay 6érgusii olmamasi, o¢zdeslesmeye olanak
tanimamasi, kapah bir son olmamasi, seyircinin yorumuna ag¢ik olmas: gibi
Ozellikleriyle cagdas anlatiya tipik bir érnektir. Bu 6zelligi zaman atlamalarinda
da gorulur. Geleneksel anlati filmlerinde 6zellikle geriye doénus gibi zamanda
atlamalarda zincirleme ya da tarihin ve yerin alt yaziyla yazilmasi gibi teknikler
kullanilirken, Hirogima Sevgilim'de seyirciyi hazirlamadan, herhangi bir ipucu
vermeden, onun katihmini bekleyerek dogrudan zaman gegcisleri yapilir. Bu tar
bir gecis cagdas anlatinin 6zelliklerindendir.

Hirosima Sevgilim ‘de yonetmen, kronolojik zamani bozarak anlati yapisini

belli bir bast ve sonu olan ,giris, gelisme ve sonugtan olusan, olaylarin birbirine
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neden sonug iligkisiyle bagh bulundugu yapidan tamamen uzaklastirarak

c¢agdas bir anlati haline getirmektedir.

6. 4. 1. Hirogima Sevgilim Filminin Sekanslara Gore incelenmesi

Hirogima Otel Odasi
Hirogima”dan

belgesel goriintiler

--==1.Geriye Donlig—-

Bir kadin ve bir
erkedin konusmasi

Kadin ve erkek
yatakta konusurlar

Yataktaki erkegin
kolundan yatan bir
askerin koluna

0:17:49 0:17:54

Film Seti

Otel Odasi
Kadin ve erkek Konugma
Nevers"ten konusurlar
3
Erkegin evi

Kadin ve erkek
koridorda Never'den
konusurlar

Konusma

Kadinin gitmesi ile
ilgili konugma

Kadin ile erkek
kadimn savastaki
askindan konusurlar

Erkek ve kadin
yururler erkek
kalmasmi ister

Kadin Never'de Kadin anlatir

Alman askeri ile
olan iligkisini anlatir

37.07 37:14

--4 Geriye Donlig-—-

Alman askerle geng
kizin bulugmalari

37:20

—5.Geriye Donllg——-

Geng kizin bisikietle
gidisi

Geng kadmn anlatir

38:10

—6.Geriye Donlig—

Bulustuklart Kadin anlatir
Yetler: Harabeler,

ahwrlar, oda

38:28 38:46

Askerin vuruldugu
yerdeki bir bina

38:50 38:56

Evde piyanodan
kalkar ve sevgilisi ile
bulugmaya gider

Kadin askerin
Slamond anlatir

39:02 39:33



Japonya™nin degisik
yerlerinden géruntiier
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—--=-=7.Geriye Déniis—

Kadin ve erkek
ugagdin katkma

Kadin ve erkek
yatakta Neversten

Nevers™en konusurlar | Kadin Nevers

Kadin anlatir
goruntileri egliginde

ve kendilerinden saatine dek anlatir
konusurlar konusgurlar
42:51 43:05
---8.Geriye doniig--—- -—-9.Geriye doniig—-— —10.Geriye doniig—-
[ Bodrum goruntisi Kadin anlatir Bodrumun igi Kadin bodrumu antatir | Kadin bodrumda
Geng kizin
Asker dldagindeki
act
44:23 44:24 44:30 44:32 44:39 44:43
~--11.Geriye donis—— —12.Geriye dénig——
Kadin adamin elini Kadinin bodrumda Kadin anlatir Mahzende insanlarin | Mahzeni anlatmasi
tutar, anlatir oliman acismi gegisini izlemesi
yasgayisi
44:51 45:13 4543 45:50
~-=13.geriye donlis— —-14.Geriye donlis—— —15.Geriye déniig—
Babasinin onun Kadin ve erkek Odasinda gighklar Bodrumu anlatmasi Bodrumdan gikigi
slamini istedigini konusurlar atmast Uzerine
anlatir bodruma kapatiimas:
46:00 46:06 4610 46:28 46:34 47:04



~-=16.Geriye donig--——-
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—17.Geriye doniis—

Kadin ve erkek

Nevers™teki bodrum

Kadin anlatmaya

Bodrumda gegen

Kadm konusur

Nevers"ten katlari devam eder zamanin ne kadar
konusurlar uzun geldigini anlatir
" 48:02 48:09 48:26 48:46

-—-18.Geriye donlig—- —-19.Geriye donils-— —20.Geriye doniig—-
Kadin bodrumun Kadin anlatir Geng kiz odasinda Kadmn anlakir Saclartnin
penceresini anlatir yataktadir kesilmesini anlatir
(bahgede)

50:05 50:10 50:49 50:54 51:04 51:23

—21.Geriye doniig——

-—22.geriye dontis——

Kadin hissettigi aciyi | Gece gidis eve
anlatir
51:24
—-23.Geriye déntig——

Kadin ve erkek Geng kizin gergege Askini unutmay
konusur donisi kabul edemeyisi
51:39 52:59 54:15
——24 Geriye donlig-—- —25.Geriye donlis—

Alman askerle
bulugmaya gidisi
kalmasi

55:14 55:24

Sevgilisinin 6ldGgund
gormesi ve yaninida

Tekrar bodruma
kapatiimasi

57:22 5748

Acisini igine atmasi

Disan ¢ikip nehire
gider

58:06 58:08



—26.Geriye donlig——
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Japonya"dan degisik

yerlerden gériintiler
Kadin aradan ne Kadin ve erkek
kadar gok zaman kendilerinden
gectigini anlatir konusgurlar

6

-==27.Geriye dénlig-—-—

Degisik yerlerde
konusurlar

Kadin agkint anlatir

(Nevers™te

bulustuklar yerler)

1:17:15

Kadin agkim Kadin ve erkek bir
unutacagins soyler barda konusgurlar

(Nevers goriintUleri)

1:18:13 1:18:22

Otel odasinda
konusurlar

1:17:54

Kadin anlatmaya
devam eder
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6. 5. Serseri Asiklar (A Bout De Souffle, 1959) Filminde Zaman
Atlamalan Ve Anlati Yapisi

Jean-Luc Godard’'n yonettigi Fransiz yeni dalga akiminin 6nci filmlerinden
olan Serseri Asiklar (1959), geleneksel sinemaya karsi ¢ikan, geleneksel anlati
‘yapisint parcalayan, yeni bir sinema anlayisini savunan yeni dalga akimmin
simgesi haline gelmis, cagdas sinemaya gok sey katmis bir filmdir.

Filmde geleneksel anlati yapisinin kurallar alt Gst edilir. Yepyeni bir anlatim
tarzi denenir. Bas kahraman Miche! bir sugludur. Filmin baginda bir araba galar
ve Paris’e dogru yola cikar. Micheli araba kullanirken goésteren sahnede
Godard Michel'in aym agidan gekilmis farkh gekimlerini ardi ardina ekleyerek
sigrama yaptinr. Daha sonra Michel kameraya donerek seyirciye konusur.v
Boylece seyirciyé izlediginin bir film oldugunu hatirlatarak 6zdeslesmeyi kirar.

Michel ¢aldigi arabada bir tabanca bulur. Bu sirada motosikletli bir polis
pesine duser ve Micheli durdurur. Michel polisi vurur. Godard,bu 6nemli
sahneyi 0 kadar kisa planlarla kurgular ki seyirci neler olup bittigini guclikle
anlar. Anlati agisindan gok 6nemli, sonraki olaylarin ve ¢atismalarin nedenini
olusturacak bu sahnenin bu sekilde verilmesi geleneksel anlati kurallarina
terstir. Godard, Michel ve Amerikali sevgilisinin Paris sokaklarinda énemsiz
seylerden s6z ederek konusgmalarini ise dakikalarca ve kaydirma ile takip
ederek verir.

Paris’e gelen Michel, eski sevgilisinin evine gider. Burada da klasik kurguya
aykiri bir sekilde Michel ve sevgilisi konusurken konugsma degismez ama
konusanlarin yerleri ve konumlari degisir. Daha sonra Michel sokakta yurir ve
Amerikali sevgilisi Patricia’yl bulur. Michel bir sinemanin éninden gecgerken
Bogart'in bir afigini gorir. Bogart klasik sinemanin simgesidir. Michel sigarasinin
dumanini afige dogru Ufler. Bu sahne Godard'in kiasik sinemaya ve geleneksel
anlatiya bakigini 6zetler.

Michel ve Patricia arabada giderken konugsmaktadirlar. Geleneksel anlayisa
tamamen zit bir sekilde Godard, sadece Patricia’yt gosterir. Konustugu halde
sahne boyunca Michel'i hi¢ gérmeyiz. Sigramalar filmde sik sik kullanilir.
Ornegdin banyoda Michel ve Patricia’yt konugurken goérurtiz, konugsma devam

ettigi halde kesme ile Michel'i tek bagina goririiz. Patricia kaybolmustur. Benzer
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sekilde otel odasinda Patricia yatagin kenarinda otururken, Michel yatmaktadir.
Sonraki ¢cekime kesme ile gegildiginde diyalog ayni sekilde vdevam eder ama
Patricia yatakta yatmaktadir. Bu tir sicramalarla seyirci filme yabancilastirilir,
izlediginin bir film oldugu hatiriatilir.

Michel c¢aldigi arabayi satmaya goturiir. Arabayi sattigi adam parasini
vermez. Michel Gzerine saldinr. Bu gerilimli sahneyi Godard birkag ¢ok kisa
sigramali planla verir.

Polis Michel'in izini bulur ve Patricia’ya ulagir. Patricia’yt sinir digi etmekle
tehdit eder. Michel parasini almak tzere bir adamla bulusacaginda Patricia onu
ihbar eder. Polis Michel'i vurur. Michel 6lmeden énce Patricia “Seni ihbar ettim
cunkll sana asik olmaktan korkuyordum” der. Michel ylzindeki alayci
gulimseme ile olur.

Olay orgusi farkh islendigi icin doruk noktasi amacina ulagmaz. Seyirci
filme yabancilastig! i¢in Patricia ve Michel'in asgkiyla, Patricia'nin onu neden
ihbar ettigi ile, Michel'in polisten kagip kagamayacagi Gzerine yogunlasmaz.
Filmde geleneksel anlati yapisi iginde islendiginde seyirciyi igine ¢ekebilecek
olan olay 6rgusu yonetmenin bilingli yaptigi sigramalarla, gereksiz yere ¢ok
uzun tutulmus diyaloglarla, énemli planlarin ¢ok kisa tutulmasiyla izleyiciyi
disarida tutar ve izlemeyi zorlastirir. Seyircinin surekli olarak izlediginin bir film
oldudunu hatirlamasi istenir. '

Zaman gegislerinde olay o¢rgusinde de oldugu gibi ybnetmen Once
geleneksel anlatiya uygun olarak kurdugunu daha sonra bilingli olarak bozar.
Ornegin, Michel, bir araba calar, daha sonra zincirleme ile onun yolda araba ile
gitmekte oldugunu goririz. Bu zaman gegisi geleneksel anlatiya uygun olarak
verilir. Ancak daha sonra Michel’in araba kullanirken ayni agidan ama farkii
zaman ve yerlerde ¢ekilmis gorintileri birbiri ardina kesme ile verilir. Boylelikle
zamanda ve mekanda sigrama yaratihr. Benzer bir sekilde Michel polisi
vurduktan sonra kosmaya baslar. Goéruntil kararir. Agildiginda Michel'i eski
sevgilisinin evinde goririz. Bu geleneksel anlatiya uygun bir zaman ve mekan
degisikligidir. Ancak hemen ardindan Godard, Michel ve sevgilisi konugsurken
konusma surdugi halde onu farkh yerlerde g¢ekerek ve kesme ile bunlan

birlestirerek bir sigrama yaratir.
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Godard film boyunca filmsel zamanla oynamaya devam eder. Michel ve
Patricia taksiyle gitmektedirler. Bir konusma Uzerine Michel taksiyi durdurur.
Kosarak iner ve yolda yiriiyen bir kadinin etegini kaldirir. Taksiye dogru kosar
ancak henuz taksiye binmeden sonraki kesme ile gecilen planda taksiden
inerken goririaz. Bu, geleneksel anlatida kabul edilemeyecek bir sigramadir.

Anlatiyr kurmada zamanda atlama ve sigramalar olduk¢a dnemlidir. Cinki
cagdas anlati yapisinda olaylar kronolojik bir sirada verilmeyebilir. Anlati icinde
farkl yerlerde farkli zamanlarda gegen olaylar gésterilebilmektedir. Bu nedenle
zamanda atlama ve sigramalarda bu anlati yapisini destekler hatta bazen
zaman duygusu olaylari daha da karmasiklastirir. Once olan olay sonra sonra
olan olay gosterilirken arada gecen zaman da belirtiimeyebilir. Béylece anlatinin
Ozelliklerine uygun bir bicimde izleyicinin fiilmden uzaklagmasi saglanir.

Serseri Agiklar, geleneksel anlati kurallarimin alt Gist edildigi bir filmdir.
Godard, geleneksel anlatida sik kullanilan kararma ve zincirleme gibi zaman
gegislerini 6nce seyircinin aligik oldugu sekilde kullanir. Ancak hemen ardindan
zamanla istedigi gibi oynar. Cok biyiUk, seyircinin alisik olmadigi sigcramalar
kullanir. Boylelikle geleneksel anlatiya hakim oldugunu ancak bu anlati tirinin

kurallarini yikabitecegini ve yeni bir anlati tirl olusturabilecegini gosterir.

6. 5. 1. Serseri Asiklar Filminin Sekanslara Gore incelenmesi

Fransa

Michel araba ¢alarak | Arabasi bozulur Polis gelir Polisi vurur Kagar
Paris”e gider

Sevgilisini arar Kahvaltiya gider ve | Sevgilisine gider Konusurlar Kadinin parasin
gazete alir calar
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Paris

Patricia’yi arar Bulur konusurlar Aynihrlar, michel | ArandigmiGgrenir Otelde birini arar
gazete okur

2

Ondan Antonio"ya telefon | Ajaniar Michel”i sorar | Aragtinrlar Michel digarida

Para alir eder ve ayrilir Pesgine digerier dolasgir

Paris

parasini ¢alar

Patricia ile bulusur Tuvalette bir adamn j Patricia ile gezerler

Araba galar ve kiz ile | Bir yerde otururiar

giderler

3

Paris™te gezerler Patricia basin Birisiyle bulugur Michel onlan izler Patricia ve diger
toptantisina gitmek erkek dolagirlar
icin ayrihr

Otel odas!

Michel ve Patricia | Konusurlar
gefirler

Michel onlan
gordigina anlatir

Michel"in cizdanim
galdir adamin
pasaportunu bulur

Konusurlar

Banyoda konusurlar | Miche! Antonio"yu
arar

Tolmatchoff ile
konusgur

Massart"i arar

Konusurlar
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Antonio”ya  telefon | Hazirlanirken
eder konusurlar

Disan gtkarlar

Patricia bir
magazaya gider

Michel araba ¢alar

Basin toplantisi

Michelgazetede Patricia ile giderler Tanwyan kisi pdlisi Patricia basin Michel caldig
fotografi oldugunu arar toplantisinda konusur | arabayi satmaya
gorur, biri onu tanir gotarir
4
Ahci adamla Antonio"yu arar Alicidan para ister Saldinir,para alrr, Patricia ile
tartiirlar gider Antonio”yu bulmaya
gider
Antonio”yu bulamaz | Taksiden inerler Champ Elysee"de Kiz gazeteye gider Polisler gelir
yurarler

Patricia ile Konusurlar
konusurlar, gazeteyi

gosterirler

Patricia gazeteden
ctkar

Polis Patricia™y1 takip | Patricia polisi atlatir

eder, Michel"de onlar:

Patricia ile miche!
bulusur

Sinemaya giderler

Cadiltac galarlar

Gazete okuyan bir | Antonio™yu ararlar
kadin Michel2i tamir
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| Ev
Antonio ile bulusuriar | Saklanacaklari yere Konusurlar Patriciadisan gikar ve | Eve déner
giderler Michel"i ihbar eder
5
Konusurlar Patricia O"nu ihbar Patricia ihbarin Konusurlar Beruti gelir
ettigini s6yler sebebini agiklar
Beruti"yi génderir Polis gelir Michel kagar Polis Michel"i kovalar | Michel yaralanir
Yarah halde kosar Michel diger Herkes yanina gelir Patricia”ya  birseyler | Michel 6lir

soyler
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6. 6. “Mahvedici Melek” Filminde Zaman Atlamalari ve Anlati Yapisi

Luis Bunuel'in 1962'de cektigi “Mahvedici Melek” (The Exterminating Angel)
filmi bir malikhanede geger. Ev sahibi, zengin dostlarina buytk bir davet
vermektedir. Ancak evdeki usaklar, asgg¢ilar nedensizce evi terk etmeye
baslarlar. Kimse duruma bir anlam veremez ama kalan tek usagin yaptig
servisle ziyafet baglar. O da yemek tepsisini dusurir. Konuklar eglencelerine
devam ederler. Saatler geger, bir kadin piyano galar. Davetliler cok geg¢
oldugunu 6ne sirerek ayrilmak isterler ancak kimse davetten ayrilamaz. Hepsi
bir bahaneyle ayrilmaktan vazgeger. Kahvalidan sonra aynlacaklarini
soyleyerek orada, salonda hep birlikte yatarlar.

Kahvaltidan sonra da kimse ayrilamayinca insanlar nedensiz bir sekilde
orada kaldiklarint fark ederek panige kapilirlar. Saatler gegmeye bagslar, once
yiyecekleri sonra sular biter. Salondan ¢ikip mutfaga gidemezler. Yash bir
adam komaya girer ve daha sonra Olur. Ginler geger, sinirler iyice gerilir.
Herkes igylzund, hirslarini, zaaflarini gdstermeye ‘ba§lar. Disarida yakinlari
beklesir, onlar da herhangi bir fiziki engel olmamasina ragmen iceri giremezler.
iceridekiler su bulabilmek igin su borusunu delerler, iceride ates yakarlar. En
sonunda bir kadin davetin en basinda yaptiklarini en bastan tekrar ettirir ve
piyano dinletisi bittikten sonra “Haydi evlerimize gidelim” der ve bu kez herkes
¢tkmayi basarir. Filmin sonunda bu kez bir kilisede toplanirlar ve yine digari
ctkamadiklarini fark ederler.

Mahvedici Melek, ¢agdas anlati ézellikleri tasiyan bir filmdir. Miller (1993,
s.147), ¢agdas anlati filmlerinin geleneksel anlati yapisimi kullanan Hollywood
filmlerinden oldukga farkli oldugunu, dogrusal ve mantiksal anlati
kullanmadiklarini séyler. Mahvedici Melek'te de dogrusal ve mantiksal bir anlati
yoktur. insanlarin orada neden kaldikiari, neden disari ¢ikamadiklar belirsizdir.
Ayrica basi sonu belli olan bir olay 6rgiisi gérilmez. izleyici ilk basta neden
¢gtkamadiklarini merak eder ancak olay 6rgisinin gelisimi, bu merakin
tatmininden ¢ok salonda mahsur kalan burjuvalarin kendi iclerinde gekismeleri,

ic yuzlerini sergilemelerini ortaya koyar. Seyircinin taniyip. 6zdeslesecegi bir
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karakter yoktur. Karakterler 6n plana ¢ikmaz. Onun yerine yonetmen onlarl ayni
Ozelliklere sahip bir siiri gibi sunar.

Caddas anlati filmieri geleneksel yapidaki filmler kadar kolay anlagiimaz,
izleyiciden bir katilim, entelektiiel bir ¢aba bekler (Miller, 1993, s.147).
Mahvedici Melek ‘deki olayin nedeni agik degildir. Ayni sekilde insaniarin
salondan nasil ¢iktiklari da ¢ok agik degildir. Cagdas anlati filmleri geleneksel
anlatidaki gibi belli bir son ya da ¢6zim igermez. Mahvedici Melek’in sonunda
insanlarin salondan nasil cikabildikleri, daha sonra bu insanlarin neden bu kez
kilisede mahsur kaldiklari, oradan cikip ¢ikamayacaklari belirsizdir. Bu yapisiyla
film acik bir yapit ézelligi tasir.

Cagdas anlati filmlerinde, seyirci olayin igine girmedigi ve karakterlerle
6zdeslesme olanagi saglanmadidi icin katharsis yasayamaz ve filme bir anlam
katarak, onu okuyarak bir doyum yasar. Seyirci filmi anlamlandirmaya, filmde
burjuvaziye yénelik géndermeleri okumaya, simgesel gériintileri, 6rnedin ortada
gezen koyun surasini ¢dziimlemeye galigir.

Filmde yo6netmen zaman atlamalarini geleneksel anlatidakine benzer
sekilde kullanir. Ormegin gece insanlar yatarlar. Kararma ile ginesin dodusu
gosterilir. Boylece zaman gegisi izleyiciyi sasirtmayacak sekilde verilir.

Ancak kararma sadece gunlerin gegisini anlatmak igin kullanilir. Diger kisa
zaman gegisleri kesme ile verilir. Diger taraftan yonetmen filmin basinda
seyirciyi tuhafhiga hazirlamak igin bazi tekrarlar yaptinr. Ornegin ev sahibi
konuklanyla gelir, usaga seslenir ve yemek salonuna ¢ikarlar. Biraz sonra bu
ayni sekilde tekrarlanir. Daha sonra yemekte yine ev sahibi serefe kadeh
kaldirir. Biraz sonra aym sey tekrarlandiginda durumun tuhafliginin kendisi de
farkina varir. Burch (1994, s. 122)'e gore bu, gegcmise donusle ilgili bir kusku
yaratilmak istendiginde, atlama ya da tekrar amaciyla kullanilir.
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6. 6. 1. Mahvedici Melek Filminin Sekanslara Goére incelenmesi

Ev

Ev sahibi usaklar ile | Usaklar birbirleriyle Evden aynilirlar Davetliler gelir Asg1 yemek hazirlar

konusur konusurlar

1

Masadakiler Usak yemegi doker Ev sahibesi ugakla Kuzulan digar Diger iki usak da

konusgurlar konusur gikarirlar ayrthr

Kadin cami kirar Davetliler konusur Dans ederler Biri rahatsizlanr Doktorla konusurlar

Iki erkek konusur Salona gegerler Bir kadin piyano galar | Mizik dinlerler Qrkestra sefiile
konusuriar

Digerleri konusur Bir davetli sarhos olur { Ev sahibi ile bir davetli | Bir kadin fenalagir Evden ayrilmamalan

konugur hakkinda konusurlar
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Davetlilerden biri Digerteri konusur Uyurlar Kadinlar konusur Bir ¢ift konusur

herkesin iginde

soyunur

Bir erkek Konusurlar Kadtnlar makyaj Kahvalt ile ilgili Kahvalti gelir

rahatsizlarur tazeler konusurlar

Bir kadin kot Disanda yagmur Konusurlar Su ararlar Yirmi dort saattir

hisseder yagar orada olduklanin
konusurlar

Panige kapilirlar Konusurlar Ev sahibi konusur Konusurlar Ev sahibi digan
cikmaya
caligmalarini séyler

Ev sahibini suglarlar | Birbirlerini suglarlar Biri bu duruma itiraz Konusur Bir erkek kotd ofur

eder

iki erkek konusur Herkes uyur Sevgililer biraraya Disanda insanlar Ug giin oldugunu
gelir toplanmistir konusguriar
Bazilari igeri girmek | Su bulmak igin duvart | Suya saldinriar Igerler Rahatsizlanan

ister delerler

erkede su verirler



123

Acikip birgeyler Kadin saglarini tarar | Biri rahatsizlanir Bir kadin ilag Durumlanint

yerler kutusunu arar konusurlar

Ev sahibi konugur Kokudan rahatsiz Kokuyu dnlemeye Konusurlar Hastalanan kadmin
oluriar cahisirlar kétiilesir

Ev sahibi morfini Bir kadin acikir Biri k6tts koktuklarini Hastalanan kadin Cesedi goriir

bulur soyler

Uyurtar Erkekler tartisir Konusgurlar Kadinlardan - | Ozur diterler

Koyuniar yukar ¢ikar | Onlara bakarlar Disarida gocuklar evin | Koyun pisirler Konusuriar

6niine gelirler

Yemek yerler Konusurlar Bir ay: dolagir lzlerter Sinirleri iyice bozulur
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Ay dolasgir Biri bayilir

Uyurlar

Konusurlar

Dssarida usaklar
konusurlar

Evdekiler konusurlar | Tartisirlar

Ev sahibi konusur

Kendilerindeki
degisikliklerden
sbzederler

Yaptiklarn hergeyi
tekrarlamaya karar
verirlter .

Bir kadin yeniden Hepsi 6nceki Disart gtkmaya karar  { Disanda insanlar Evin kapisi agihir
piyano galar durumiarina donerler | verirler beklerler

Kilise
Disan gikarlar Insanlar Toren biter Rahipler aynr, Insanlarin niye

toreni izlerler

insanlar ayrilmaz

ctkmadiklarim
konusurlar

Cikamazlar Can sesleri

Meydanda insanlara
ates agthr

Koyunlar kiliseye
gider
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7. SONUG

Bu aragtirma ile amaglanan, geleneksel ve gagdas anlati filmierinde filmsel
zamanin kurulugunda kullanilan zaman atlamalarinin anlati yapisi ile iligkisini
ortaya koymaktir.

Bu amagtan yola ¢ikarak fiimsel zamanin kurulmasinda kullanilan zaman
atlamalar! ileri gidis ve geri donisin geleneksel ve ¢agdas anlati yapisinda
yarattigi etkileri ve farkhiilarnt Michael Curtizin Kazablanka, Richard
Attenborough’'un Gandi, Billy Wilderin Cifte Tazminat, Alain Resnais’in
Hirogsima Sevgilim, Jean Luc Godard'n Serseri Asiklar ve Luis Bunuvel’in‘
Mahvedici Melek adli filmleri inceleyerek ortaya koymaktir.

Sinema 1895'teki Lumiére’lerin ilk gdsteriminden bu yana siirekli bir degisim
ve gelisim icindedir. Lumiére'lerin sonradan gergekgi bir aniayisla belgesel bir
tarzda cektikleri belirtilen filmleri Meliés’in konulu filmleri izlemigtir. Sinema
1895ten bu yana teknigin yanisira bir dil olarak da gelismistir.

Geleneksel sinema, klasik sinema ya da Hollywood sinemasi gibi degisik
adlarla anilan bu anlayis tum dinyaya yayiimistir. Geleneksel sinema, anlat
yapisl, isleyisi ve 6zellikleri ile bir gok sinemaci tarafindan kullanilir. Geleneksel
sinemanin kullandi§i geleneksel anlati yapisi seyirci tarafindan kolay anlagilir
ve tuketilebitir.

Tiyatrodaki Aristoteles’¢i geleneksel anlati geleneksel sinemanin temelini
olusturmustur. Geleneksel aniati giris gelisme ve sonu¢ bdliminden olugan
geleneksel dramatik yapisi, neden-sonug iliskisine dayali, birbirini olasilik ya da
zorunluluk yasalarina gore takip ederek biri digerini doguran olaylardan olusan
olay o6rgisiu ile geleneksel sinema tarafindan kullanilir. Geleneksel anlati,
seyircinin izledigi filme katilmasini, yildizlaria 6zdeslesmesini ve olaylann
¢6zimu ile katharsise ulagsmasini saglayan bir yapidadir. Geleneksel anlatida
seyircinin anlayamayacagd! ya da 6zdeslesmesini engelleyecek unsurlara yer
verilmez. Anlati icinde 6ykiniin ve olay érgisiinin gelisimi yukselen dramatik
yapiya uygun bir bicimde gerceklestirilir. Olaylarin iginde gegctigi filmsel zaman

da bu yapiya uygun bir bigimde olusturulur. Filmsel zaman, geleneksel
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sinemanin yapisina uygun bir bigimde seyircinin zihnini kanstirmayacak bir
bigimde kurulur. Bu yap iginde zaman atlamalar ve ileri gidis ile geri dénusler,
yeri geldikge bunlarin bir karakterin hatirlamasi vb. sebeplerle oidugunu belli
edecek gegis yontemleri kullanilarak gergeklestirilir. Zaman atlamalarn kronolojik
zaman duygusunu bozan yoéntemier oldugundan geleneksel anlati kurallarina
gore yapilmis filmlerde seyircinin zamanda atlama yapildigint anlamasina 6zen
gosterilmistir.

Sinemada da diger tum sanatlarda 6zellikle de tiyatroda oldugu gibi
geleneksel anlayisa karst cikislar ve yonelimler olmustur. Bu arayista
Yenigergekgiler'in savas sonrast Italya’da ekonomik sikintilar iginde film ¢ekme
ugrasilari geleneksel anlatiya kargi tam bir hareket gibi oimasa da geng
sinemacilara mutlaka yiksek butgeli filmler yapmalari gerekmedigini géstermek
ve bir yol agmak agisindan etkili olmustur. Bu arada Bertolt Brecht'in tiyatroda
olusturdugu epik diyalektik anlayis sinemada da etkisini go&stermeye
baslamistir. Fransa'da Yenidalga adiyla tim bu yeniliklerden de etkilenerek
ortaya ¢ikan ve bir dergi etrafinda birlesen geng sinemacilar geleneksel anlatiya
karsi bir hareketin 6ncileri olmusglardir. 1950’lerden sonra sinemada ¢agdas
anlatidan s6z etmek mimkun hale gelmistir.

Cagdas sinema anlatisi geleneksel anlatidan farkhidir. Geleneksel
anlatidaki gibi kapali bir son yoktur. Seyircinin ilgisi oyunun {(zerine g¢ekilir.
Olaylar egriler gizer. Sahneler birbirini gerektirmez. Olaylar sigramahidir. Soyut
sorunlar ele alinir. Geleneksel anlatidaki 6zde§le§me ve katharsis
kavramalarinin aksine yabancilagsma ve uzaklagma vardir. Seyirci filmin igine
girmez, filme katiir ve yorumlar yaparak filmi yeniden uretir. Geleneksel
anlatinin tersine olaylar giris gelisme ve sonug bélimierinden olugan butiniukii
bir yapida degildir. Filmsel zaman da bunu destekler. Zaman atlamalart, ileri
gidis ve geri donusler karakterin hatirlamasi vb. sebepler gerektirmeksizin
kullanilabilmektedir. Gagdas anlati 6zellikleri tagiyan filmler seyircinin kronolojik
zaman duygusunu bozan yontemler olan zaman  atlamalarinin
gerceklestiriimesinde daha 6zgur ve yaratict davranmiglardir. Bu filmlerde
zaman atlamalari anlati yapisimt daha da karmasiklastinlacak bigimde

kullandmistir.
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Geleneksel anlati yapisi tasiyan Kazablanka, Gandi ve Cifte Tazminat
filmlerinin  konuyla ilgili kuramsal bilgilerden yola gikilarak yapilan
cozimlemelerinde filmsel zamanin kurulmasinda kullanilan zaman atlamalari,
ileri gidis ve geri donuslerin geleneksel anlati yapisina uygun, onu pekistiren bir
bicimde gergeklestirildigi géruimustir. Anlati yapisi iginde olaylarin gerektirdigi
zaman atlamalari seyircinin kronolojik zaman duygusu bozulmadan, anlatinin
yapisina destekleyecek bir bigcimde kullantimistir.

Cagdas anlati yapisina sahip Hirogsima Sevgilim, Serseri A§|klbar ve
Mahvedici Melek filmlerinin konuyla ilgili kuramsal bilgilerden yola ¢ikilarak
yapian c¢ézimlemelerinde, kullanilan zaman atlamalan ileri gidis ve geri
doniglerin  ¢agdas anlatinin  sigramali, birbiriyle neden sonug iliskisi
gdzetmeyen vyapisina uygun hatta daha da karmasiklastiracak bigimde
kullaniidigr  goralmistar.  Zaman  atltamalarnt  kronolojik  bir  bigimde

gerceklestiriimeyerek anlati yapisinda degisiklik yaratiimaktadir.
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