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ONSOz

Cagimizda insan hayati, goruntulerin etkisi altindadir. Resim, fotograf,
sinema, televizyon ve son olarak da internet araciligiyla hayatimiza giren
goruntuler; yasadigimiz dunya hakkindaki goruslerimizi buyuk olgude
belirlemektedir. izledigimiz gérintilerin, uzagimizdaki gergekleri bize
gosterdigine inaniriz. Ancak goruntunun gergekligi temsil etmesi cagimizda
ortaya cikan bir olgu degildir. insanlar, yasadiklari olaylari, diinya ve insan
hakkindaki bilgilerini ve goruglerini bagkalarina aktarmak icin belki de var
olusundan beri gorsel yeniden sunum araglarini kullanmaktadir. Magara
resimleri yaptigi tarinlerden ginimuze, insanin gordugunu oldugu gibi taklit
etme istedigi degismemistir. Degisen sadece teknoloji ve bununla birlikte

goruntuyu Uzerinde tagiyan aragtir.

Sinema, tum bu slre¢ boyunca ortaya ¢ikmis yeniden sunum
bigimlerinin en etkileyicisidir. Goruntlye hareketi getirmesiyle kendinden
onceki yeniden sunum bicimlerine ciddi bir fark atan sinema, kullandigi
estetik dille kendinden sonra gelen televizyon ve internet goruntuleriyle de
rekabet edebilecek guce sahiptir. Ancak sinemanin ayni zamanda bir Oyku
anlatmasi, tasidigi gergekgiligin sorgulanmasina da neden olmaktadir.
Gergege bu kadar yakin olan, ancak ayni zamanda dussel 6gdeleri de tasiyan
bu aracin gergeklikle iligkisinin arastiriimasi, bu ¢alismanin 6nemini ortaya

koymaktadir.

Sinemada gergekgilik konusu yeni degildir ve bu alanla ilgili
yurtdiginda ¢ok sayida calisma yapilmistir. Bununla birlikte Turkiye’de bu
konu Uzerine yapilan arastirmalar hald sinirli sayidadir ve ¢ok az Turkge
kaynak vardir. Bu bakimdan arastirmanin, Uzerinde henlz vyeterince

calismamis bu alana katki saglayacagi dusunilmektedir.

Bu calisma suresince beni yonlendiren ve her tlrlu destegi gosteren
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GiRiS

Goruntuler, yasadigimiz dunya hakkindaki goruslerimizi buyuk olgctude
etkilemektedir. Her gegcen gun daha da kalabaliklagsan dinyada, eskisine
gbre daha da yalnizlagan insan; bilgiye ¢cogunlukla goruntuler aracihgiyla
ulagmaktadir. Resimler, fotograflar, filmler, gazeteler, dergiler, televizyon,
internet, cep telefonlari gibi gesitli aracglarla etrafina goérintllerden duvar
OrilmUs gunumuz insani, bodylece gercekligi algilayabilmek icin bunlara

bagiml hale gelmigtir.

Gergegin ne oldugu sorusu, tarih boyunca insanin kafasini en gok
kurcalayan konulardan biri olmustur. Bu sorunun cevabini felsefe ve doga
bilimleriyle aramig, bulduklarini ise sanat araciligiyla ifade etmistir. Sanat
dallari icinde ise Ozellikle resim, fotograf ve sinema gibi gorsel sanatlar;
yasam boyu edilmis deneyimleri, diger insanlar ve dinya hakkindaki
gOruglerimizi, bilgilerimizi aktarmada 6nemli bir rol oynamaktadir. Magara
resimlerinden baglayarak tum gorsel yeniden sunum araglari, olgu ve
nesneleri insanin gergekte algiladigina en yakin bi¢cimde taklit etmeye
calismislardir. Zaman iginde kullanilan araglar, teknikler ve teknoloji gelismis;
bdylece elde edilen goruntuler, insanin gergcek hayatta gérdugu sekle daha

da yaklagmistir.

Gergegin yansitilmasindaki temel aracin “resim” oldugu donemde
yagliboyanin bulunusu, gorunttdeki renklerin daha canli ve gesitli, dolayisiyla
dogadakine daha benzer olmasini saglamistir. Yagliboyanin resmi ince ince
islemeye izin veren niteligi, goruntinun de gergekteki gibi ayrintilar
gostermesine olanak tanimistir. Ancak fotografin bulunuguyla birlikte resmin
gercegi temsil etme goérevi sona ermistir. Cunku fotograf goruntisu, higbir
resmin veremeyecegi bir gerceklik yanilsamasi yaratir. Gergege ne kadar
bagli kalirsa kalsin, ressamin ¢izimleri bir 6znellik tasir; oysa fotograf sadece
makinenin filme kaydettigi kadarini yansitir. Fotograf¢cinin  mudahalesi

ressaminkiyle kiyaslanamayacak kadar azdir.



Fotograf goruntist, glinimizde de gergedin bir yansimasi olarak
kabul edilmektedir. Ancak fotograf, gercek hayattaki hareketi yetkin bir
sekilde verebilmekten yoksundur. Fotografta hareket dondurulur, ya da akip
giden nesneler goruntlyld cizer. Bu ne kadar o hareketin varligini bize
gOsterse de donmus bir andir. Hareketin, gergek yasamdaki bir zaman iginde

akisi fotograf araciliiyla gosterilemez. Bunu saglayan ise sinemadir.

Sinema sadece gergek hayattaki nesneleri, insanlari, mekanlari degil;
olaylari ve hareketleri de oldugu gibi yansitma guclne sahiptir.
Baslangicindan gunumuze sinema alanindaki teknolojik gelismeler, izleyici
uzerinde gerceklik hissinin yaratilmasinda artan bir etkiye sahip olmustur.
Sesli sinemaya gegis, rengin devreye girmesi, U¢ boyutlu goértnti teknolojisi
gibi gelismelerle sinema goruntlusu giderek insanin gergcek hayattaki gorsel
algisina yaklasmigtir. Son yillarda dijital teknolojinin gelismesi de buna buyuk
bir katki saglamistir. Artik daha kaliteli hale gelen goruntu ve ses efektleri
sayesinde sinema filmleri, gergcek hayatin bir parcasi olduklari yanilsamasi

daha inandirici bir bicimde yaratabilmektedirler.

Gunumuzde televizyon, internet gibi bagka gorsel sunum araglari da
géruntt araciligiyla insanlara gergekligi aktarmaktadir. Ancak sinema

kullandigi estetik dil sayesinde, bu araglarla rekabet edebilecek gugtedir.

Sinema, ayni zamanda Oyku anlatan bir aragtir. Bu da tasidigi
gergekgiligin sorgulanmasina neden olmaktadir. Gergege ne kadar yakin
olursa olsun sinema, bu Oyklsel yapisindan dolayr dissel 6geleri de
barindirmak zorundadir. Sinemada gercgeklik etkisi yaratmada en dAnemli
etkenlerden biri, dykunun gergege uygun olmasidir. Ancak bu yeterli degildir,
sinema goruntisunun bigimsel 6zelliklerinin de gergeklige uygun olmasi ve
géruntinin insanin dogal algisina yakin olmasi gerekmektedir. Boylece
izleyici, filmin karakterleriyle 6zdeslik kurabilmekte ve izlediginin gergek
oldugu yanilsamasina kapilabilmektedir. Oykinin gergeklige uygun oldugu

kimi filmlerin gorsel ozellikleri gerceklige uymadidi igin izleyici Uzerinde



gerceklik hissi yaratamadigi goérulmektedir. Sinemada gercgekgiligi amag
edinmis akimlar da en basta gorsel Ozelliklerindeki farkliliklarla gercgeklik

hissini yaratmayi hedeflemiglerdir.

Bu calisma, sinemadaki gorsel 6zelliklerin filmin gercekgiligine ne
kadar etki ettigini gostermeyi amaclamaktadir. Bu baglamda goruntinin
gerceklik hissi yaratmadaki etkisinin, filmin dykusel 6zelliklerinden daha fazla
oldugu disunulmektedir. Bununla birlikte filmin digsel yonu agir bassa bile,
goruntinln izleyicinin 6zdeslik kurmasina olanak tanir nitelikte olmasi filmin

gerceklik hissi yaratmasini da saglayabilmektedir.

Bu varsayimlarin dogruluguna ulasabilmek i¢in g¢alisma kapsaminda
dinya sinemasindan cesitli 6rnekler incelenmistir. Bu filmlerden ikisi
sinemada gergekgilikle ilgili akimlarin basinda gelen italyan Yeni
Gergekgiliginin en dnemli filmlerinden Roma Ag¢ik Sehir (Roma Citta Aperta,
1945) ve Bisiklet Hirsizlarrdir (Ladri Di Biciclette, 1948). Yeni Gergekgiligi
temsil eden iki filmle sinema tarihinde gercekgciligin anlami ve ginimuiz
filmlerinde gergeklik etkisinin yaratiimasinin tarihsel temelleri ortaya konmaya
cahsilmigtir. Daha sonra son yillarda dunya sinemasinin 6nemli Ornekleri
arasina giren ve Latin Amerika sinemasini temsil eden iki 6rnek, Meksika
yapimi Paramparca Asklar, Képekler (Amores Perros, 2000) ve Brezilya
yapimi Tanrikent (Cidade de Deus, 2003) incelenmistir. Latin Amerika
sinemasi, sinemada kullandigi farkli gorsel 6zelliklerle ve “MTYV tarzi” denilen
hareketli, hizli kurgularin oldugu bir bigimle dunya seyircisinin ilgisini
cekmistir. Ozellikle Tanrikentin belgesele yakin konusu, dikkat cekicidir.
Ayrica sinemada gergekgilik adina atilmig 6nemli adimlardan “Dogma 95”
akimini baglatan Lars Von Triers'nin filmi Dogville (2003) uzamsal gergekligi
kiran yapisi nedeniyle calismada incelenen filmler arasina girmistir. Son
yillarin en ilgi ¢eken filmlerinden biri olan Ytziklerin Efendisi (Lord Of The
Rings) serisinin Gguncu filmi Kralin Déndisii (Return Of The King, 2003) ise
sanal gerceklik baglaminda c¢alisma kapsamina alinmigtir. Yuzuklerin

Efendisi, fantastik sinemanin en 6nemli ornekleri arasina girmistir. Bunun



yani sira hem filmin uyarlandigi romanin gercek olaylardan etkilenmis olmasi
hem de filmin yapim ekibinin gorsel 6zellikleri belirlerken “izleyicide filmin
gergcek oldugu hissini yaratmay!” amag¢ edinmis olmalari, filmi bu ¢alisma

kapsaminda incelenmeye deger kilmaktadir.

Sinemada goruntu-gercgek iligkisi konusu belgesel sinemay! da igine
almasina ragmen konu sinirlamasi ve zaman sinirliligi nedeniyle arastirma
kurmaca filmler Uzerinde vyapilmistir. Ancak belgesel tarlerinden olan
“Sinema-Gergek / Cinema Vérité” ve “Dogrudan Sinema / Cinema Direct” gibi
kurmaca film geken kimi yonetmenleri etkileyen belgesel sinema akimlariyla

ilgili bilgiler, kuramsal bolimde kismen verilmistir.

Calismanin kuramsal kisminda, ilk olarak gerceklikle ilgili kavramlar
tanimlanmis; izleyen kisimda sanatin gergekligi ele aligi ve gorsel sanatlarda
gergekgcilik konulari iglenmistir. Bu amacla resimden baglayarak, fotograf ve
sinemada gergekgiligin yeri ve bu sanatlarin gergegi nasil yansittigina

bakilmistir.

Calismanin son bolimunde, adi gegen filmler incelenmis ve elde
edilen bulgular yorumlariyla birlikte sunulmustur. Filmlerin incelenmesinde
bigcimsel ¢ézimleme yontemi kullaniimistir. Calisma, “géruntd” ve “gercek”
arasindaki iliskiyi konu aldigi icin, filmin gorsel o&zelliklerini inceleyen bu
yontemin uygun oldugu dugsunulmektedir. Bu ¢6zimleme yoOntemiyle;
kullanilan ¢gekim 6lgekleri, kamera agilari, dekor, aydinlatma, kurgu teknikleri,
efektler, anlatici varli§i gibi 6zelliklere bakilarak filmlerin gergekligi gorsel
olarak ne kadar yansittigi saptanmistir. Daha sonra elde edilen bulgular

yorumlanmig ve goruntunun filmin gergekgiligine olan etkisi irdelenmistir.



BIRINCi BOLUM
GORUNTU VE GERGEK

1. GERGEK VE GERGEGE ILISKIN KAVRAMLAR

1. 1. Gergek

Sinemada gercekgilik, gerceklik hissinin yaratiimasi ve filmin bigimsel
Ozelliklerinin gerceklige etkisi konularini incelemeden 6nce “gercek nedir?”
sorusunun yanitlanmasi ve “gercek’le ilgili kavramlarin acgiklanmasi
gerekmektedir. Gergeklik Uzerinde ilkgaglardan beri ¢ok tartisiimis ve bu
kavram felsefenin ana sorunlarindan biri olmustur. Ginimuze dek gercgegin
tanimina iligkin ¢ok sayida ve farkh yorum yapilmigtir. Gergeklik sorunu,
felsefenin oldugu kadar sanatin da konusu olmus ve “gergegdi yansitmak” ya

da “gergegi carpitmak” sanatin temel amaglarindan biri haline gelmistir.

En genel tanimiyla gergcek, somut bir sekilde var olandir. Bu somut
olarak var olus; insanin bilincinden, olaylari ve nesneleri algilayigindan
bagimsizdir. Bununla birlikte insan, yasadigi ve algiladigi kadariyla yetinmez
ve “gercek” olani bulmaya calisir. Gergeklik ise, gercek olarak var olan
seylerin timunu ifade etmektedir (“Erisim” tr.wikipedia.org / wiki / Gergek, 20
Subat 2008). insanin ulagsmaya calistigi sey, esasen tek bir “gercek” olgu ya
da nesneden oOte, bunlarin tamami yani “gerceklik’tir. Flusser, gergekligi
“6lime kadar 6numuize c¢ikan her sey” diye tanimlayarak, insanin gergeklige
ulasma cabasini ve 6grendigi her seyin gercgekligin bir parcasi oldugunu ifade

etmektedir.

Gergek, farkh felsefe akimlarina goére bir yandan “olanakli’ya bir
yandan “zorunlu”ya bir yandan da “ideasal’a kargittir; seyleri olabilecekleri ya
da olmalari gerektigi sekilde degil de olduklari gibi belirtir (Tokath, 1973:

158). Gergegin var olana iliskin olmasina karsin, var olma sadece gergeklige



indirgenemez. Gergeklik tasimayan, yani belli bir yerde, zamanda vyer

almayan ve teklik gostermeyen seyler de var olabilmektedir (Tepe, 2003: 21).

Gergegin “ne oldugu”nu acgiklamaya calisan dusunurler, 6ncelikle

gercege “nasil ulasilacagl” sorusunu yanitlamaya calismiglardir. Copleston’a
gore bir seyin gercek olduguna dair bilgi disunme ve yargilama yoluyla
edinilir, duyular yoluyla degdil (Copleston, 1998: 25). Duyular yoluyla elde
edilen ise “algi”dir. Algilama, fiziksel nesnelerin, biling dizeyinde yarattiklari
duyumlarla olusan karmasik bir surectir ve bu sure¢ “bilgi edinme” eylemini
de icerir. Boylece algilar, gergeklestikleri baglam ve algilayanin deneyimleri
dogrultusunda bigimlenirler. Algilama yoluyla elde edilen bilgi, ayni zamanda
fiziksel nesnelerin birer kopyasi, bir ¢esit “yeniden sunumu”dur. Dis
dunyadan edinilen bu bilgiler arttikga insan, gercege daha da yaklastigini
dugsunmektedir. Yani insanin gergek hakkindaki bilgisi, onun algiladigi
kadariyla sinirhdir. Bu yuzden Derman’a gore, gergek s6z konusu oldugunda
nesnelerin kendi varliklarindan ¢ok, onlarin olusturdugu algilarin varhgi
gindeme gelmektedir (Derman, 1991: 34-35). Tanilli de dis dinyadaki
bilgilerin duyular yoluyla elde edilmesi ve gergekligin bir fotograf Uzerine
tarafsiz olarak kaydedilmesi arasinda siki bir benzerlik oldugunu

belirtmektedir (Tanilli, 1998: 159).

Gergegin algilanmasinda, gorsel algi diger tim duyumlara oranla ¢ok
daha belirleyici gorulmektedir. Gorsel algiyla edinilen bireysel deneyimler, dig
dinya hakkinda daha dogru tanimlamalar yapilmasini saglamaktadir.
Bununla birlikte gorsel algi, gergeklik hakkindaki bazi bilgilerin edinilmesine
de engel olmaktadir (Derman, 1991: 37—-40). Copleston “Goérlinen seyler,
imgeler, gercedin sadece bir yanidir” diyerek bu gortusu destekler (Copleston,
1998: 58). Ona gore gergek bilgiye ancak kavramsal dizeyde erisilebilir;
duyusal algi dinyasiysa gercek bilginin asil nesnesi degildir (Copleston,
1998:8).



Duyusal algilarla gerceklik arasindaki farki belirtenlerden bir digeri de
Nicolai Hartmann'dir. Hartmann, duyusal algilar ve dis dunyaya ait nesneler
arasinda siki bir iligki oldugunu ve duyumlarin bu nesnelerin birer simgesi
oldugunu belirtir; ancak duyumlar nesnelerin kopyasi degildir. Bununla birlikte
dis dinya ve onu simgeleyen algilar birbirine kosut gitmektedir. Hartmann’a
gore, gercek varlik ve ideal varlik arasindaki fark, gergek varhigin zorunluluk
tasimasidir. Hartmann, gergcek dinyada var olan seylerin zorunlu olarak var
oldugunu belirtir. Ona gére, olmasi mumkin olan seyler gergektir; varhigi

zorunlu olmayan seyler ise gergek degildir (Akarsu, 1979: 98-100).

Varlik ve gerceklik Uzerine gorusler Platon’a kadar uzanmaktadir.
Platon iki ayri dinyadan bahseder: bir yanda idealarin dinyasi vardir ve bu
diinya bilginin konusu olan diinyadir. idealar diinyasi degismez ve hep ayni
kalir; bu yuzden de asil gergcek dunya budur. Diger yanda ise “goreceli”
gergeg@in dunyasi vardir. Duyularla algilanan bu dinya, meydana gelip yok
olan nesnelerin, slrekli degisen seylerin dunyasidir. Platon, asil gergek
dinyanin idealar dunyasi oldugunu soyler; tek tek varliklar bu gergek
dinyanin yansimalaridir. Bu yansimalar idealar dunyasi hakkinda bilgi
edinmeyi saglarlar (Gokberk, 1999: 61-72). Platon’un idea kavrami; somut
ve soyut nesneler arasindaki ayrimlarin ilk 6rnegi olarak karsimiza
cikmaktadir. Soyut kavramlar, idealardir; bunlar zamanin ve uzayin
dtesindedirler. idealarin yansimalari olan somut varliklar ise gerceklik
dereceleri bakimindan idealardan ¢ok daha disiklerdir. idealar mutlak
gerceklerdir; onlari duyularla degil, ruhsal animsama yoluyla algilayabiliriz.
Duyularla algilayabildigimiz, yalnizca onlarin golgeleridir (Tanilli, 1998: 85—
86). Yani gergcege ancak us yoluyla erisilebilir. “Gergekten var olan”, seylerin
Ozleridir ve bunlar her zaman ayni kalirken duyularla algilanan nesneler ayni
kalmaz. Gergeklik, degisken degildir. (Copleston, 1998: 51). Aristotales ise
Platon’un bu goértsinu elestirmektedir. Ona goére idealar dinyasiyla duyular
diinyasi i¢ icedir. idealar nesnelerin 6zudiir, onlarin var olus nedenidir. Bu
yuzden Aristotales asil gergegin, tek tek nesnelerin dunyasi oldugunu
savunur (Gokberk, 1999: 70-72).



Pozitivizm ve Materyalizm gercegin kendi basina var olabilecegini
savunur. Idealist yaklagim ise gergekligin insan bilincine bagli bir olgu
oldugundan yola c¢ikar ve insan algisi diginda bir gerceklik olgusunun
varhgini strdurdigund reddeder (Berkeley ve Locke’dan aktaran Derman,
1991: 23). Tanilli algiyl, simdiki anda da varhgini strdiren bir gergekligin
nesnel olarak farkina varis olarak tanimlar. Ancak surekli degisen dunyada,
bireysel algilar da surekli degismektedir ve bu yuzden de algilar gorecedir
(Tanilli, 1998: 99). Bu baglamda gercgeklik bireysel algiya baglidir, ancak
Derman’in deyisiyle “onun mahkimu degildir” (Derman, 1991: 22-23).
Nesnelerin  algilanabilir  ozellikleri  farkh  kisilerce farkh  bigimlerde
degerlendirilebilmektedir. Bunun sebebi algilanan nesnenin fiziksel ve
kiltarel; algilayanin psikolojik, fizyolojik ve kaltlrel; algilamanin iginde
gerceklestigi ortamin ise toplumsal, fiziksel ve kultlrel 6zelliklerinin surekli
farklilagsmasidir (Derman, 1991: 41). Algilar ve bunlarin gevreledigi gerceklik,
kisiye gore bicimlenmektedir ve burada gergegin goreceligi sorusu karsimiza

cikmaktadir.

Gergeklik olgusu, insan bilincinden bagimsiz olarak dusunulemez. Bu
yuzden insanla ilgili yapilan tanimlamalarda onu g¢evreleyen gercgeklik
yapilarina da basvurulur (Derman, 1991: 22). Birey, icinde yasadigi dunyayi
“‘gercek” olarak yorumlar. Yasadigi ortami olusturan fiziksel nesneleri
algilayarak davraniglarini onlara gore duzenler. Derman’a goére bireyin
gerceklikle olan etkilesimi bu dizeyde basglar, ancak sona ermez (Derman,
1991: 31-32).

GunUmuzde ise “gercek” kavrami, giderek yeni anlamlandirmalar
tasimakta ve var olanin da Otesine gecgerek degisime ugramaktadir.
Baudrillard Simulasyon Kurami’'nda, dijitallesmeyle birlikte gergedin sonsuz
saylida yeniden uretiminin mimkudn oldugunu séylemektedir. Gergegin Gretimi
ve yeniden uretimi denen sey Baudrillard’a gore ¢cagimizin temel hastaligidir.
Gergekligin surekli yeniden uretilmesiyle birlikte dussellik de giderek yok

olmaktadir. Bundan bdyle rasyonel bir gerceklik anlayisi olmayacaktir;



gerceklik yerini gercek olmayan ama gercedge benzeyen “hipergergcege”
birakmigtir. Artik gergek ve dussel ayrimi ortadan kalkmig, bu kavramlarin
anlamlari birbirine girmistir. Gergegin asl yerine sadece goOstergeleri onun
yerine gecmistir. Bir kdken ya da bir gergeklikten yoksun gergegin modeller
araciligiyla turetilmesine “hipergercek” yani “simulasyon” denmektedir.
Simulasyona ait hipergercek, gercedin her yerde sasirtici bicimde ona
benzemesine neden olmaktadir. Simulasyon, var oldugu muddetge gercege
saldirmaktadir. Bundan bdyle gergegin Uretildigi slreci yalitabilmek
imkansizlastigr gibi, gercegi kanitlayabilmek de imkansizlagsmaktadir
(Baudrillard, 2003: 15-48). Hipergergekligin ortaya cikmasiyla birlikte bir
nesneyi veya olguyu “gercek¢i” olarak nitelememizi saglayan, onun

“gercekten” var olmasi degil, inanilir olmasi olmustur.

Bir olay! inanilir kilan veya onu inanilmaz hale getiren, o olayin
cereyan ettigi zeminin 6zgul mantigina uygun olup olmamasidir. Olayin
gerceklesmesi, o olayin gergeklestigi zeminin mantigina uygun dusuyorsa,
olay da inandirici olur. Eger olay o zeminin mantigina uygun dusmuyorsa
olay da inandiricih@ini yitirir (Ozdendren, 2002: 58). Burton’a goére de bir
olayin ya da nesnenin inaniir olmasi demek, gordigumiz ya da
okudugumuz seylerin olabilir olmasi, dunyayi bizim bildigimize benzer bir
sekilde vyansitiyor olmasi demektir. inanilirhdin disinda gérdigimiiz,
izledigimiz, okudugumuz gseylerin kendi c¢ercevesinde olanakli olmasi
anlamina gelen akla yakinlik ve dogruluk gibi kavramlar da gergekgilikle
yakindan iligkilidir (Burton, 1995:119-120).

1. 2. Hakikat ya da Dogruluk

Gunluk hayatta gergeklik ve hakikat ayni anlamda kullaniimaktadir.
Oysa bu iki kavram birbirinden farkli 6zelliklere sahiptir. Felsefede “hakikat”

kavrami ¢ogu kez “dogrulugun” es degeri olarak gorulmektedir.
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Tepe, gerceklik ve dogruluk arasindaki farki séyle aciklar: Gergeklik,
bilenden, bilingten bagimsiz olarak var olan seylere iligkin bir 6zellik iken;
dogruluk, varhgini var olana iligkin bildirimde bulunan bir 6zneye borgludur.
Var olana ya da var olanlara iliskin saptamada bulunan bir 6zne olmaksizin
dogruluktan ya da yanlisliktan s6z edilemez. Cunkli dodru ya da yanlis
olmasi s6z konusu olan seyler, bilgilerdir; nesneler degil. Hakiki olan ise
varligin kendi 6ztuine uygun dusendir; hakiki olmak varligin kendi belirlenimidir
(Tepe, 2003: 21).

Hakikatin sozIlUk anlami, soylenen seyin hakkinda sodylendigi seye
tipatip uygunlugudur. Bu anlamda hakikat varligin degil, bilgimizin bir
karakteridir ve dusuncemizin gercege uyumu olarak tanimlanir. Hakikat, s6z
konusu oldugu alana gobre fiziksel dinya, tarih ya da insan iliskileri
acilarindan farkli anlamlar tagimaktadir (Tokath, 1973: 166). Bu baglamda bir
bilginin “hakiki” olmasi demek, ona bu anlami ylUkleyen 6zne tarafindan

“‘dogru” olarak da nitelendigi anlamina gelmektedir.

Dogruluk Uzerine dusunceler esas olarak Platon ve Aristotales’le
baslar. Ancak onlardan da once Sofistlerden Pratogoras’in “insan her seyin
Olgusudur, var olanlarin varliklarinin da, var olmayanlarin var olmadiklarinin
da” s6zlU dogrulugun gdrece oldugunu belirterek dogrulukla ilgili goruslerin
temelini olugturur. Protagoras’a gore duyumlar, insanin o andaki durumuna
baghdir. Bu yuzden algi nesneyi, ancak algilayanin algilama anindaki
durumuna nasil gérinmugse Oyle bildirir. Duyu algisi ve bundan dogan sani
biricik bilgimizdir ve buna gére her sani dogrudur, hi¢c kimse yanlis bir sey
disunemez (Gokberk, 1999: 39 — 40). Protagoras “her bir sey bana nasil
gorunurse benim igin Oyledir, sana nasil gorundrse senin igin de dyle...”
diyerek herkesin dogru sayacag! bir yargiya varmanin olanagli olmadigini
belirtir (Tepe, 2003: 36 — 37).

Pek c¢ok kisi tarafindan Aristotales varlik felsefesinin babasi olarak

gorulmektedir. Ancak Tepe, varlik temelli bilgi goruslerinin baglaticisi olarak
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Platon’'u goruir ve onun Aristotales’ten de o©Once dogruluk sorunuyla
ilgilenmeye basladigini sdyler. Platon idealar kuraminda, gorulen seyleri
goruntiler (imgeler) ve canllar/nesneler olarak iki farkh bdlimde toplar;
tahmin yoluyla bilinen imgelerin bilgisi “tasarim”, inan¢ yoluyla bilinen
canlilarin ve nesnelerin bilgisi ise ancak “kanilar” olabilmektedir. Boylece
gorunenler alanina ait herhangi bir nesnenin bilgisi, kani olmaktan oteye
gecemez (Tepe, 2003: 36-37).

Aristotales’te ise dogruluk, dusuncenin gercekle uygunlugudur
(Akarsu, 1979: 73). Aristotales’e gore olanin oldugunu, olmayanin olmadigini
sOylemek dogru; olanin olmadigini, olmayanin oldugunu séylemek yanhgtir
(Tepe, 2003: 44). Boylece Aristotales de dogruluk kavramini varlikla
iligkilendirir. Ancak dogru ya da yanlis olmasi s6z konusu olanla, var olanlar
degil, var olanlar hakkinda soylenenlerdir. Dogruluk ya da yanlislik seylerde

degil, dusuncede olur.

Ortagaga gelindiginde “dogruluk” kavrami “hakikat’le ayni anlamda
kullaniimaya baglanmistir. Orta Cag filozoflarindan Anselmus hakikati, “olan”
her seyin “olmasi gerektigi gibi® olmasi olarak tanimlar. imlem, imlemesi
gereken seyi imlediginde, nesne olmasi gerektigi gibi oldugunda hakikate
sahiptir (Tepe, 2003: 56). 19. yuzyll filozoflarindan Brentano ise iki tir
dogruluk oldugunu soyler: akil dogrulari, olgu ya da gergeklik dogrulari. Akil
dogrulari kavramlari kargilastirarak kazandigimiz goruslerde bulunur. Bu
gorugleri  karsilastirip, deneyden bagimsiz o6nermelerde bulunuruz
(matematikte oldugu gibi). Ama bu bilgilere de algiladigimiz gergeklikten yola
cikarak varinz (Akarsu, 1979: 75).

GUnumuze kadar gelen suregte de dusunurler hakikat ve dogrulugu
birlikte kullanmaya devam etmiglerdir. Kant hakikati, dusincenin kendi
kendine uyumu olarak tanimlarken; Hegel ve Marx’ a gore hakikat,

digundugumuz seyin ileride olacak gseye uygunlugudur, yani tarihin bize
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neler getirecegini bilen kimse, dogruyu soyleyebilir. Pragmatizme gore ise bir

gOrusun dogrulugu onun basarisi ile tanimlanir (Tokath, 1973: 167).

“‘Gergek”, “dogru” ve “hakiki” kavramlari farkli goérislere gore farkli
anlamlar tasisalar da hepsi var olana dairdir. Var olanin kargisinda ise
“‘dugsel olan” yani “kurmaca” yer almaktadir. Dussel olan yani kurgulanan

¢ogu kez gercek ya da hakiki degildir.

1. 3. Gergekligin Karsiti: Kurmaca

‘Kurmaca” ya da “dussel olan’a gergegin karsiti olan bir anlam
yuklenmigtir; bununla birlikte kurmaca olan da gergege bagli olarak ortaya
cikmaktadir. Platon’a gore goérdigumuz nesneler, gergek dunyanin birer
imgeleridir. Bir de bu imgelerin sudaki ya da kati, diz, parlak tozlerdeki
(6rnegin aynadaki) yansimalari vardir ki bunlar da imgelerin imgeleridir
(Copleston, 1998: 32). imgelem, bir nesneyi, o nesne karsimizda olmaksizin
tasarimlama yetimizdir. Jean Paul Sartre, imgelem ile 6zgurluk arasindaki
derin bagi ortaya koyar: imgelem, diinyadan yakasini siyirmak ve ona
uzaktan bakmaktir; gergekligin her bakimdan mahpusu olarak kalacak Kisi,
higbir zaman 6zglr olamayacaktir... Gaston Bachelard’a goére ise imgelem,
gerceklik yetisiyle ilgili degil, gercekligi asan imgeler olugturma yetisidir. Asil
imgelem, gergcekustinun alaninda gezinir, yaratis ve bulusa o goéturur (Tanilli,
1998: 103—-104).

insanligin dogusundan itibaren var olan sanat, tarih boyunca gergegi
taklit etmeye calismigtir. Gergegi taklit etmede en ¢ok kullandigi yontem ise
yine kurmacadir. Aklin ve mantidin diginda kalan oykuler, mitoslar ve
imgelem glcumuzin harekete gecirdigi baska dussel kurgular, sanat
araciligiyla dile gelirler. Bunun yaninda sanat dig dunyanin temsili, onun
algilanmasi ve duyulmasi yolunda yeni bigimler dnerir durmadan; kulagimizi,

gb6zumuizu ve butin duyusal alicilarimizi, bunlarla birlikte de disuncemizi
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egitir ve gelistirir; dogal dinyayla ilgili algilayisimizi da belirler (Tanilli, 1998:
196-197).

Akil digi dykuleri, masallari, mitoslari ve diger kurmacalari incelerken
“fantastik” denilen bir baska kavram karsimiza c¢ikmaktadir. Fantastik,
masalla yakindan iligkili gorinse de ikisini birbirinden ayiran ¢ok kesin gizgiler
vardir. Masal okuyucunun ya da dinleyicinin gergekligin digindaki dinyaya
kendini tamamen teslim etmesini isterken; fantastik, masalin mucizevi yaniyla
gercekligi birlestirir. Fantastik oyku veya diger sanatlar dugsel olani alip
gercekligin ortasina koyar ve ikisini kargilastirir. Gunumuzde bilim kurgu
eserleri de bu fantastik gerceklige dayanarak var olmaktadir (Roloff ve
Seeldlen, 1995: 86).

Baudrillard, Simulasyon Kuraminda gergeklikle dussel arasindaki
gizginin belirsizlestiginden s6z eder. Simulasyonun en belirgin 6zelligi, en
Onemsiz olgulari bile kapsayan gergcedin yerini almis modellerden
olusmasidir (Baudrillard, 2003: 39). Baudrillard’a gore simile etmek “mis”
gibi yapmak degildir; “mis” gibi yapmak gerceklik ilkesine zarar veremez, yani
bunlarla gergeklik arasinda her zaman agik secik, gizlenmeye caligilan bir

fark vardir. Oysa simulasyon “gercekle” “sahte” ve “gercekle” “dussel”

arasindaki farki yok etmeye ¢alismaktadir (Baudrillard, 2003: 18).

Gergeklikle dussellik kavramlari gunimuzde i¢ ice gecmistir ve bu
yuzden de gergekten yola ¢ikarak dugsel bir seyler Gretebilmek artik mimkin
degildir. Bu sureg¢ tersine donmus ve artik gergeklikten kurmaca Uretmek
yerine, kurmacalardan gergeklik Ureten simulasyon modelleri hakim olmaya
baglamigtir. Iginde yasadigimiz dinya gergeklikten degil, onun
benzerlerinden ve taklitlerinden olusur; bize sunulan yeniden olusturulmus
cok basarili bir gercek, giindelik olaylar ve yasanmislik sanrisidir. Oyle ki
batin bunlarin gercegiyle arasindaki farki anlamak bile imkansizdir. Oysa
bunlarin hepsi bir tozden yoksun, gercekliklerinin ¢oktan yitirmis ve
hipergerceklesmis seylerdir (Baudrillard, 2003: 182-183).



14

Fantastik, gerceklik karsisinda hayal kirikligina ugramis olmanin,
gerceklikten kagma isteginin de bir sonucudur. Roloff ve Seelllen’e gore bir
baslarina ne gergeklik ne de fantastik aslinda sasirticidirlar; ikisinin bir araya
gelmesiyle “isler ¢atallasmaya” baslar (Roloff ve Seellen, 1995: 82). Gergek
bir olay sirasinda ne yapiliyorsa, simule edilen bir olayda da ayni seyler
yapilmakta; ayni goOstergelere bagvurulmaktadir. Kurulu dizen agisindan
bunlarin gergek gostergelerden higbir farki yoktur; yapay gostergeler

kaginilmaz sekilde gercek elemanlarla i¢ ice geger (Baudrillard, 2003: 44).

Baudrillard’a gore gercek ve dussel arasindaki mesafe artik yok
olmustur; bu yuzden de artik ne gergekten so6z edilebilir ne de dugselden.
Utopyada bu mesafe en u¢ boyutlara ulasirken, bilim kurguda bu mesafe
muthis bir sekilde kisalmaktadir. Clnku bilim kurgu, gercek dinyadan nitelik
acgisindan farkh olmamakla birlikte bu dunyanin asiri abartiimig bir
gériinisiinden bagka bir sey degildir (Baudrillard, 2003: 179). Utopyada
gercekligin ¢ok abartilmis halleri vardir; ancak Tanilli’'ye gére sanatin yaptigi
da bunun aynisidir (Tanilli, 1998: 388). Sanat kurmacadan yararlanarak
gercegi taklit etmeye g¢aligir; hatta akildigi olaylardan, nesnelerden ve Kisileri
konu alsa bile gergekligi temel alir.

Simulasyon ilkesinin belirledigi glinimiz dinyasindaysa, gergek
ancak modelin bir kopyasi olabilmektedir (Baudrillard, , 2003: 180). Bunun
yani sira, salt bir gergeklik duzeyinden s6z edebilmek ne kadar gugse,
illizyonun sahnelenmesinden s6z etmek de o kadar gug¢ bir seydir.
illizyondan sdz edebilmek imkansizdir; ¢iinkii ortada gercek diye bir sey
kalmamistir (Baudrillard, 2003: 43). Baudrillard’a gore dussellikle gerceklik
arasinda bir dogru oranti vardir. Ddugselligin ulasabilecegi, icinde
dolanabilecegi bakir bir alan kalmadiginda gercgeklik ilkesi de ortadan
kaybolmaktadir. Gergekligin sinirlarini sonsuzlastiriimasiyla birlikte, sinirlari
belli olan bir evrende i¢ uyum anlamina gelen gergeklik ilkesinin yok
olmasina neden olunmaktadir. insanoglunun diinyayi kesfinden sonra uzayi

kesfetmesiyle birlikte, insanliga kendi gergekligini yititmesi ya da onu
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simllasyonun hipergercegi icine itmesi s6z konusu olmustur (Baudrillard,
2003: 181-182).

Gergek olanla dussel olan arasindaki catismalar “gercekgilik”
kavraminin sekillenmesini ve anlam kazanmasini saglamistir. “Gergek”
kavraminin anlami gibi “gercekcilik” kavrami da tarih boyunca degisiklige
ugramig ve farkli goruglere gore yeniden yorumlanmistir. Bir sanat kavrami
olarak ortaya cikan “gergekgilik” terimi, giniumuizde medya araclari iginde yer
alan her turli yeniden sunum bigimi i¢in ya da gunluk hayatta kargimiza
¢ikan herhangi bir durum igin bile kullanilabilmektedir. Bundan kisa bir sure
once bile insanlara gercek¢i gelen bir durum, goérinti veya sanat olayi;

bugin birgok kisiye gercekgi gelmemektedir ya da bunun tam tersi gecerlidir.

1. 4. Gergekgilik

Gergekgilik, gercegin kendisine ulasmanin ve bunu yansitmanin
mumkun oldugunu One surer. Felsefede gercekgiligin tartigiimasi, gergegin
tanimlanmasiyla paraleldir. Bu bakimdan; Platon’un idealarin, duyularla
algilanan varliklardan daha gercek oldugunu ve gorulen, duyulan varlklarin
idealarin birer imgesinden ibaret oldugunu ileri surmesiyle gercgekgilik
tartismalari da baslamigtir. Estetik acidan gercgekgilik, sanatin gergcekte var
olanin 6zgul karakterlerini dile getirmeye galigmasini savunur (Tokath, 1973:
159-160).

Gergekgiligin  ifade ettigi sey, farkli felsefi goéruslere gore
degismektedir. Bir tanima gore dugunmenin temeli ve eylemenin Olgusu
olarak gerceklige baglanan gorus ve tutum olarak sayilan gergekgilik, bir
baska gorlUse gore sorunlari yarar agisindan ele almaktadir. Skolastik
felsefedeki kavram gercgekgiligi, Platon'un idealar 6gretisine baglidir ve timel
kavramlarin bilincin diginda kendine 6zgu gergek bir varliklari oldugunu one

surer. Bilgi kurami agisindansa bilen 6zneden bagimsiz olarak var olan bir
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gergekler evreninin bulundugunu ve bu gergekler evreninin bilgisine algl ya
da dusunme yolu ile erisebilecegimizi kabul eden ogretiler gercekgi olarak
kabul edilmektedir (“Erisim”, www.tdk.org.tr / Terimler So6zlugu / Felsefe
Terimleri So6zlugu, 3 Agustos 2007). Sinema ve televizyon gibi gorsel
sunumlarda ise gergekgilik disimizdaki dunyayl, nesnel bir tutumla
yansitmay! amaclamaktadir. Gergekgilik, bir yandan dis dunyayr butin
derinligi ve zenginligiyle anlayabilmeye c¢alisirken bir yandan da dis dinyanin
gercegini carpitmayacak ve degistirmeyecek bir durlstliglu zorunlu kilar.
Bununla birlikte bu gercegi izleyiciye en inandirici, en benimsetici yolla
aktaracak, sunacak buyuk bir sanat yetenek ve estetik de gereklidir (“Erigim”,
www.tdk.org.tr / Terimler S6zlugu / Sinema ve Televizyon Terimleri S6zIugd,
3 Agustos 2007).

Mehmet Fuat, gercekgiligi, varligin insan bilincinden bagimsiz, nesnel
olduguna inanmak; gunluk yasami, disimizdaki dunyayl, gorunen
ayrintilariyla betimlemek; en genel anlamda da dis dinyanin oldugu gibi
yansitiimasi olarak betimler. Yazar ya da sanat¢i gordugu bir seyi degil de
kafasinda yarattigi bir seyi anlatsa bile okur ya da izleyici anlatilanlarin
yasamda olabilecegine inaniyorsa o yapit gercekgidir (Mehmet Fuat'tan
aktaran Tanilli, 1998: 202-203).

Gergekgilik kavrami gunlik yasamin her alaninda kullanilabilse de en
temel kullanimi sanat yapitlari igindir. Gergegin sanattaki yeri, sanatin ortaya
cikisina kadar dayanmaktadir. Eski Yunan’a gore sanat bir ¢esit zevk vererek
ogretme yontemidir ve bunu da gorinen dunyayi taklit ve ideallestirme
yoluyla yapmislardir (Lynton, 1991: 56). Copleston’a gore de butin sanatlar
bir anlamda gergekgidir. Bir sey ancak higbir yararlik ya da gergeklik ya da
“benzerlik” vermedigi, ama salt ona eglik eden ¢ekicilik i¢in var oldugu zaman
haz olgusu ile yargilanabilir. Sanat yapiti ise bir oykinme gercekligi
tasimaktadir. Bu bakimdan iyi bir sanat yapiti bir gesit gerceklik saglar
(Copleston, 1998: 134). Copleston'un bu dusuncesi Aristotales’e

dayanmaktadir. Aristotales’e gore glzel sanatlar dogaya oykinmeyi amaclar.
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Sanatta olgusal (gercek) dinyaya bir dykinme olan imgesel bir dinya
yaratilir (Copleston, 1997: 95).

Sanat yapiti bir imgelem UrGnudir ve insanin mantiksal degil,
duygusal yoénune hitap eder. Sanatin Platon tarafindan ileri surllen
oykunmeci karakteri, onun sadece gorsel yanini belirtmez. Bir sanat yapitinin
ortaya ¢ikmasi igin, o yapitin esinlendigi nesnenin salt bir yeniden Gretimi
olmasi gerekmez; sanat yapiti imgesel yaratigin Grinudur (Copleston, 1998:
133). Boylece bir sanat yapitiyla ortaya cikan estetik bi¢cim, ayni zamanda

gercekligin kendisine, salt guzellige goturur (Copleston, 1998: 52).

Sanatin hem estetik hem gergege dair olusu onun, insani etkileme
gucunu de artirmaktadir. Baudrillard'in deyimiyle zaten “imgeler her zaman
dlimcil bir giice sahip olmuslardir’... imgenin bu biylk giiciiniin karsisina
gercegdin gorunen ve algilanabilen yanlarini gésteren yeniden canlandirmayla
cikilmaktadir (Baudrillard, 2003: 22). Gergeklik her zaman goérUntilerin
getirdigi bilgiler araciliiyla yorumlanmistir. Filozoflar da, Platon’dan bu yana
gergcegi anlamanin goruntusuz bir yolunu bulmaya ¢abalamis ve Sontag’'in
deyimiyle “goOruntulere olan bagimhiligimizi azaltmaya calismiglardir”. 19.
yuzyllin ortasinda bilimsel dusuncenin gelismesiyle birlikte bu bagimhhgin
azalacagi ve “kitleleri gergcege surtkleyeceg@i” dustnulurken tam tersi olmus,
dinsel ve siyasal goruslerin degismesi goruntulere olan bagimlihgi
guglendirmigtir. ~ Goruntuler  bigiminde anlasilan  gergekliklere  artik
duyulmayacak olan guven; goruntuler, yanilsamalar olarak anlasilan

gercekliklere duyulmaya baslamistir (Sontag, 1999: 171).

Gergekgiligin 19. yuzyildaki savunuculari, 6zel bir sanatsal bigim ile
onun temsil ettigi iddia edilen gergekligi arasinda bir uygunluk iddia ederler;
ancak gunumuizde bu artik mimkin degildir. Bugun gergekgiligin, daha ¢ok
bir bicim meselesi oldugu ve gergcek ile arasindaki bagin tartisildigi
dusundlmektedir. Gergekgilik metinlerini  fantastik ya da avantgarde

turlerinden ayiran baslica 6zelligi mizansenin gercede benzeyigidir; fakat
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gercekgiligin tam bir tanimini yapabilmek icin ¢ok fazla degisik bicim ve
kullanim vardir (Hallam ve Marshment, 2000: x). Bununla birlikte, sanat,
gercekligi higbir durumda tam olarak yeniden Uretme kapasitesine sahip
degildir (Monaco, 2005: 32).

Bu dunyanin bir pargasi olan ve surekli degisen bir dizi sanatsal form
ve uygulama vardir. Bunlar da kendine 0zgu sistemlere, kurallara,
yontemlere ve malzemelere sahiptir. Ancak bunlar, ayni zamanda “gergek
dinya”ya deneyimler ve kurumlara karmasik iligkilerle baghdirlar (Williams,
1980: 1). Sanatta gergekgilik, hi¢c suphesiz ancak yapmacikliklarla
saglanabilir. Her estetik anlayis kurtarilmaya, kaybedilmeye ya da
reddedilmeye deger olan arasinda ister istemez bir segim yapar; ancak
sinemanin yaptigi gibi bu estetik her seyden Once gergegin goruntusunu
yaratmak isteyince, bu se¢im onun ayni zamanda hem zorunlu hem de kabul
edilemez nitelikteki temel c¢elismesini meydana getirir. Zorunlu olmasi,
sanatin ancak bu sec¢imle var olabilmesinden kaynaklanir. Bu se¢im olmazsa
salt gercekten baska bir sey ortaya ¢ikmaz (Bazin, 1995: 161). Yasamin
gercegi ise sanatsal gergeklige sigdirilamayacak kadar derin, genis ve
ayrintihdir. Bu yuzden sanat, gergekligi icinde barindirsa da gergeklikten ¢ok
dugsel alana aittir (Tanilli, 1998: 198).

“Sanatta gercek ve gergekgilik” tartismalar, goérsel sanatlar so6z
konusu oldugunda daha da siddetlenmektedir. Bunun nedeni; insanin bir
olguyu, olayi ya da nesneyi “gergcek” olarak kabul etmesinin, gogunlukla onun
gorsel algisina bagh olusudur. Gérme araciligiyla elde edilen bilgi, sozler
araciligiyla edinilen — yani duyulan — bilgiden daha inandiricidir. Bu yuzden
tarih boyunca insan, yasadiklarini bagkalarina aktarmak igin goruntuleri
kullanmistir. Magara resimleri doneminden baslayarak gunumuize kadar
gecgen surecgte cizilen ve kaydedilen her goéruntl, ait oldugu dénemin bir
“‘belge”si, bir “kanit”i sayilmaktadir. 19. yuzyilin ilk ¢eyregine kadar resim,
sonrasinda da fotograf ve sinema “gergegi anlatmak® gorevini

ustelenmiglerdir.
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2. GORSEL SANATLARDA GERGEKLIK

Goruntuler, yansittiklari dinya icin aciklayici islevler Ustlenirler.
insanlar diinyayi aciklamak ve ona daha da yakinlasmak icin gériintiilerden
yararlanirlar (Derman, 1991: 54). Flussere go6re goruntuler, dinyayi
erigilebilir ve insan tarafindan duslenebilir kilar. Goruntuler dinyayi insana
aktaran perdelerdir, fakat buna bagl olarak da insan ve dunya, yani gerceklik
arasindaki uzakh@i artirirlar. Dunyayi insana sunarken, ayni zamanda o
dinyanin yerine gecgerek gercgekligi “yeniden” sunarlar. Glinimuzde insan,
dunyay! agiklamak igin Urettigi goruntulerin iginde kaybolmus ve goruntulerin
anlattigr dinyayi degil de goruntulerin kendisini gercek olarak kabul etmeye
baslamistir. Sonug olarak gergegi agiklamasi beklenen goéruntuler insani bir

tur “yanilsamaya” gétirmustar (Flusser, 1991: 13).

Goruntu gergekligin kendisi olmamakla birlikte ona ¢ok benzer ve ona
baglidir. Bir nesnenin goruintisu, yalnizca o nesnenin niteliklerini degil; onun
varligini da gostermektedir. insan, aslini gérmese de gérintiisini gérdigu
bir nesnenin varligina inanmaktadir (Buker, 1989: 20). Goruntu ve gercek
arasindaki bu siki bag, gerek sadece insanin kendisine dair gerekse
toplumlara dair olaylarin goruntuler araciliiyla bagkalarina aktarilmasini
saglamistir. ilk¢ag insanlarinin yasayis bicimleri magara resimleri aracihigiyla
yorumlanmaktadir. Toplumlarin deger verdigi olgular ve yasadiklari olaylar,
yuzyillarca resimler araciligiyla anlatilmigtir. Fotograf ve sinema ise 6zellikle
20. yuzyilin hizla degisen dunyasini, giderek daha da genigleyen kitlelere
gOstermis ve ayni zamanda bu gdsteri, dunyanin daha da hizli degismesini
beraberinde getirmistir.  Gergekligin  gorintiler araciiiyla aktarimi

yayginlastik¢a, insanin goruntulere olan bagimhligi da artmistir.
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2. 1. Resimde Gergeklik

Tarih boyunca insanlar, gergek yasamda gorduklerinin kopyasini
uretmeye calismislardir. Gergekligi gdrme duyusuyla algilayan insan, onu
ifade ederken de gorsel araglari kullanmistir. Varligini ve yasamina dair
ayrintilari, bagkalarina anlatmak igin goruntulerden yararlanmistir. Bu
goruntalerin, ilk orneklerini magara resimleri olusturmaktadir. Monaco’ya
gbre, ¢izimin ve yazinin —ki yazi da resimyazidan tlremistir— gelismesiyle
birlikte iletisim sistemleri buylk bir sigrama goOstermistir. Goruntileri
saklamaya baglamasiyla birlikte, yasadiklarini anlatmasi ve zamana karsi
koruyabilmesi mimkiin olmustur. Oykulerin korunabilmesi ve sonra da aynen
hatirlanabilmesi, ayni zamanda sanatin da ortaya c¢ikisi anlamina
gelmektedir. Sanatlarin yedi bin yillik tarihi, aslinda bu cizimsel ve yazinsal

iletisim araclarinin tarihi demektir (Monaco, 2005: 30).

Baslangigta kullanilan goéruntuler, gergegin birebir kopyasi olmaktan
¢ok; onun benzeri, soyutlastiriimis halleridir. Bunun sebebini Berger, “imgeler
baglangicta orada bulunmayan seyleri gbzde canlandirmak amaciyla
yapilmistir” seklinde agiklar. Zamanla goruntunuan canlandirdigi seyden daha
kalici oldugu anlasiimis ve bdylece goruntl, bir nesnenin ya da kiginin bir
zamanlar nasil goérindigunu de anlatmaya baslamistir (Berger, 2004: 10).
Gergekligi daha yetkin bir bicimde anlatmak icgin giderek gdruntilerin
nesnelerin gercekteki hallerine benzemesine caligiimigtir. Ancak goérintude
gergegin birebir yansimasini yakalamak igin, daha uzun bir zaman gegmesi

gereklidir.

Gergegin resmedilmesiyle ortaya ¢ikan goruntu, plastik yapisi ve
zaman i¢inde dizenlenigi nedeniyle, gercegdi degistirmeyi ve carpitmayi da
beraberinde getirmistir (Bazin, 1995: 69). Boylece godrsel sanatlar tarihi;
goruntulerin gercege yaklasmasi, idealize edilmesi, salt gergegi yansitmasi
veya dugsel Ogelerin 6ne ¢ikmasi arasinda gidip gelmistir. Gergeklik, her

zaman igin, nesne ve onun yeniden sunumu arasindaki sabit bir iligkiyi
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yansitmamaktadir; cogunlukla o donemin kabul edilmis genel gerceklik
anlayigina ve yeniden sunumun bu anlayisla olan iligkisine bagli olarak
degismektedir (Derman, 1991: 53-54).

Gergekligi taklit etme, ylUzyillar boyunca —fotografin bulunusuna
kadar— resim sanati araciliyla olmustur. “Gorsel kiltur olarak yalniz resim
varken, ressamlar dogaylr ve insani gordukleri gibi, ama bir Uslip
cercevesinde tuvallerine aktarmiglardir” (Cizgen, 1998: 76). Ressam
gorduklerini aktarirken ne kadar kendi yorumunu katsa da resmettiklerinin
gercekte var olduguna bizi inandirir. Berger, Frank Hals'in resimlerinden yola
¢ikarak bu “inandirma” olayini agiklar. Resmedilen Kigiler ve nesneler, gergek
hayattaki toplumsal iligkiler ve degerlere benzedigi igin insani etkilemektedir;
dolayisiyla bu géruntulerin gercekte de var olduguna inanilir (Berger, 2004:
14). Yapildiklari donemler incelendiginde, resimlerin o doneme ait nesneleri
ve Kisileri yansitmasi, “caglarinin taniklari olma” 6zelligini de beraberinde
getirmektedir. Cezanne, bu kavrami ressamin agisindan soyle
yorumlamaktadir: “Dinyanin yasamindan bir an gecer! O ani gergekligiyle
yakalayip resme gecirmek, bunu yaparken her seyi unutmak! O ani yasamak,
duyarl bir levha olmak... Zamanimizdan 6nce olan her seyi unutarak

gorduklerimizin imgesini yansitmak...” (Berger, 2004: 31).

Resimlerin insan Uzerindeki bu etkisi, onlarin sunulus bicimlerine de
baghdir. Berger'e gore, resimde tum oOgelerin ayni anda, bir arada
gorulebilecek bigimde yer almasi ve goruntunun surekli olarak karsimizda
olmasi, onunla ilgili yapilabilecek yorumlari etkilemektedir. Berger, “seyirci
resmin her 6gesini ayri ayri incelemek igin resme bir sure bakmak isteyebilir;
oysa her sonuca varigimizda resmin butinu, bu sonucu dogrulamak ya da
guritmek amaciyla yeniden basvurulmak Uzere karsimizdadir. Resim, bir
batin olarak tim yetkesiyle her zaman karsimizdadir” derken ayni zamanda
resmin, gercek hayat gibi hareketli olmadigina da dikkat cekmektedir (Berger,
2004: 26-27). Gergek hayatta goruntuler akip giderken, resimdeki goruntuler

kalicidir.
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Bazin’e gore sanatta gercgekgilik tartismalari; ruhbilim ve estetik, yani
dinyanin somut ve temel anlamini agiga vurmak ihtiyacinda olan asil
gercekgilik ile bicimlerin yanilsamasiyla yetinen g6z aldaticiiginin sahte
gercekgiligi arasindaki karsitliktan dogmaktadir (Bazin, 1995: 34). “Bir sanat
eseri gercegi yansitirken estetik de olabilir mi?” ya da “estetik kayginin
oldugu bir yerde gerceklikten ne kadar s6z edilebilir?” sorulari bu
tartismalarin temelini olusturmaktadir. Ginimuzde 6zellikle fotograf alaninda
tartisma konusu olan “estetik olan — gercek olan” karsitligi, resim sanati

tarihinde idealizm ve Realizm akimlariyla karsimiza ¢cikmaktadir.

Resim sanatindaki gercekgilik adina en oOnemli ¢ikis Rdnesans
déneminde, perspektifin resme girmesiyle yasanmistir. Rdnesans’in
baslarinda yerlesen perspektif geleneginde, her sey bakan kisinin goris
agisina gore duzenlenir. Perspektif, ressamin gézunu, gorinen nesneler
dunyasinin merkezi yapmistir ve her sey sonsuzluktaki kayma noktasi gibi bu
g6zun uUstinde toplanir. Geleneklere uyularak bu gorundglere “gercek”
denmistir... (Berger, 2004: 16). Perspektifin bulunusu, Da Vinci'nin karanlik
kutuyu bulmasiyla iligkilidir ve bu da ileride Niepce'in karanlik kutusuna
onculuk edecektir. Karanlhk kutu, sanat¢inin G¢ boyutlu uzam yanilsamasi
vermesini saglamigtir; cisimler bu uzamda tipki insanin dolaysiz gorsel
algilamasinda oldugu gibi yerlestiriimistir. Bazin’e gére bu gelisme, resim
sanatinin aktarmak istedigi iki farkh arzuyu ortaya c¢ikarmistir: birincisi
modelin ve bigimlerin simgeciligi, yani o donemde agirlikta olan tinsel
gerceklerin anlatimini amaglayan estetik arzu; digeriyse disg dinyanin yerine

benzerini gegirme arzusu (Bazin, 1995: 33).

Perspektifle birlikte yagliboyanin resme girmesi de resim sanatinin
daha “gergcege benzer’ goruntilere ulagsmasini saglamigtir. Yagliboya resmi
Obur resim tlrlerinden ayiran sey; nesnelerin dokunulabilirligini, dokusunu,
parlakligini ve katiligini yansitabilmedeki ustunluguddr. Yagliboya nesnelerin
gercekteki gorunuglerine ve renklerine en yakin haliyle sunulmasini saglar;

Berger'in deyimiyle “elimizle dokunabilecekmigiz gibi gosterir bize”.
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Yagliboyayla birlikte, resimde, tempera ya da fresko teknikleriyle
anlatilamayacak bir yasam gorunust vermek mumkan olmustur. Resimdeki
imgelerin iki boyutlu olmasina kargin, go6zu aldatma etkisi diger
tekniklerinkinden ¢ok daha buyuktir. Bunun sebebi yagliboyanin; nesnelerin
renklerini, dokularini, sicakliklarini yansitabilmesidir. Yagliboya resim
“nesnelerin bir uzami kapladigini bize imleme yoluyla gosterir” (Berger, 2004:
88-89).

Perspektifin  ve yagliboyanin kattigi canlihgin yani sira, bazi
ressamlarin kullandigi teknikler de goruntiye gergekgi bir anlam kazandirma
acisindan etkilidir. Ornegin bugiin video sanatinda ve sinemada da
kullaniimakta olan “Chiaroscuro aydinlatmasi”, nesneye ve mekana Uguncu
boyut kazandirmaya yardimci olur. Gorintli boyutu iginde 1sikli ve golgeli
alanlar olusturularak konunun belli yerleri aydinlatilir ve geri kalani karanlikta
birakilir. Aydinlik ve karanlik alanlar arasindaki yumusak gegisler, dramatik
bir ortam yaratiimasini saglarken ayni zamanda goéruntlye gergekgi bir hava
da verir (Kilig, 2003: 18).

Buker'e gore plastik gergeklik son anlatim sinirini Barok resimde
bulmustur: “Caravaggio’nun resimlerinde doga ¢ok yetkin bir bicimde cizilir.
Rubens, Anthony Van Dyck, Rembrant, Velazquez gibi ressamlarin
tablolarinda insanlar ‘resim’ gibi degil, gercekten oradaymis gibi dururlar.
Barok sanat, bi¢cim sorununu ¢dézmustl, ama onda eksik olan 6ge devinimdi”
(Buker, 1985b: 19). Hareket unsurunun eksikligi, gercegi aktarmada resmin
bir slire sonra yetersiz kalmasi anlamina gelmektedir. Goruntlye hareketin
girmesi ise Oncelikle fotograf, ama esas olarak sinema araciligiyla
gerceklesecektir. CUnki ne kadar inandirici olursa olsun, resim sonugta
insani yanilsamaya goturmeye calisir ve o zamanlar bu yanilsama da sanata
yetmigstir. Oysa fotograf ile sinema, gergekgilik tutkusunu dogrudan dogruya
o0zunde ve kesinlikle karsilayan buluglardir. Bazin, “ressam ne denli becerikli
olursa olsun, yapiti her zaman kaginilmaz bir 6znelligin rehini altindaydi”

gOrusunu savunur (Bazin, 1995: 35).
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Fotografin ortaya ¢ikmasiyla, yagliboya resmin Ustinliga sarsiimigtir.
Fotograf, gorsel imgelerin baglica kaynagi olarak yerini alirken, resim sanati
da o6nce lizlenimcilikle, sonra Kiibizmle kendine yeni yonler cizmeye
baslamistir (Berger, 2004: 84). 19. yuzyila kadar sadece resimle sinirli olan
gorsellik, fotografin devreye girmesiyle yeni bir boyut kazanmistir. Dogay!i
taklit ve gergegi aktarma, resim sanatindan fotografa gecmistir (Cizgen,
1998: 75). Fotograf gorintisunun gercege yakinligi, resmin gergekgiliginden
cok farkhidir. Resim bir olayi anlatir ya da bir nesnenin varligini sunar, ancak
olayin gercek olarak kabullenilmesini izleyene birakir. Fotograf ise anlattidi
seyin gergcek olduguna inandirir ve bunu yaparken izleyenin iradesini

kullanmasina ¢ok fazla izin vermez.

2. 2. Fotografta Gergeklik

Fotograf gorintusu, resimde hi¢bir zaman yakalanamamig duzeyde bir
gerceklik kopyasini sunmustur. Bazin’e gore fotograf, Barok’'u tamamlayarak
plastik sanatlari benzerlik tutkusundan azat etmistir. Resim ne kadar gergcege
benzerse benzesin, insanin varligindan oturd hep bir kugkuyu da
barindirmistir. Fotografin goérintl dinyasina getirdigi en buyuk yenilik,
insanin aradan c¢ikmasidir (Bazin, 1995: 34-35). Fotograf makinesinin
Ortlcusu acilir agilmaz, objektifin dnindeki goérintl kendiliginden film Gzerine
kaydedilir. insan midahalesinin —géreli olarak— olmamasi fotografik
goruntinun inanilir olmasini saglamaktadir (Milgram’dan aktaran Derman,
1991: 71).

Fotograf goruntisinun olusumu sirasinda araya giren mekanik arag,
onun nesnel (objektif) olarak kabul edilmesini saglamaktadir. Bazin, fotograf
makinesinde, fotografin gézinlu olusturan, yani insan gézinin yerini alan
mercekler toplulugunun da “objektif’ olarak adlandiriimasina dikkat geker: “ilk
defa temel nesne ile bunun anlatimi arasina bir bagka nesnenin disinda her

hangi bir sey girmemektedir’. Fotograf¢inin varligi, sadece olayin sec¢iminde



25

ortaya ¢lkmaktadir; ama bu ressamin varligiyla asla ayni nitelikte degildir.
Bazin “buatun sanatlar insanin varligi Uzerine kuruludur; ancak
fotografciliktadir ki insanin yoklugundan zevk aliriz” derken fotograf
goéruntisunun, insanin gergek yasamda goérduklerine ne denli benzedigini
vurgular. Fotografin nesnel olarak kabul edilmesi ise gorintiye, higbir resim
urininde bulunmayan bir inandirma gucu vermistir (Bazin, 1995: 37).
Fotografin izleyiciyi inandirmasi igin herhangi bir ¢cabaya gerek yoktur.
Resim; ressamin kimligi, yapildigi dénem ve yapilis amacina bagl olarak pek
cok 6znel tercihi de gorintl icinde gdsterir. Gergekligine duyulan kusku da
bundan kaynaklanir. Ayni olayr resmeden iki ressam, birbiriyle gok celisen

oykuler sunabilmektedir.

Fotograf¢i da icinde bulundugu andan ve uzamdan kendi tercihlerine
gore secimler yapar; olayin ya da nesnenin tamamini goruntu igine alabildigi
gibi, ¢ok sinirli bir kismini da gosterebilir. Ancak fotograf makinesinin
kaydettigi her sey, gergek bir zamanda ve gergek bir uzamda olmaktadir. Bu
yuzden fotografin gergcek olduguna dair ayrica bir kanit gerekmez. Fotografin
manipule edildigine, gercekligin saptirildigina ya da tamaminin
yansitiimadigina dair kuskular varsa bile; ispatlanmaya c¢aligilan fotografin

“‘gercek olmadigi’dir, gercekligi degil. Fotograftaki gerceklikle resimdeki

gerceklik arasindaki temel fark budur.

Fotograf, zamanin igindeki bir an, wuzamin bir kisminin
soyutlanmasidir. Goruntlye girmeyen olay ve nesnelerin varligi, goéruntlyud
olaydan tamamen bagimsiz baska goéruntlleri ekleyebilme imkani ve
nihayetinde goéruntiinin kurgu olabilme ihtimali gibi etkenler, fotografin
gergekliginin sorgulanmasina neden olmaktadir. Bununla birlikte fotografin
olusumunu saglayan temel unsur isik oldugu igin, onun gercgekligin izi
olduguna dair inan¢ sarsilmaz. Derman, bu durumu soyle acgiklamaktadir:
“Fotograf gorintlisu en basit anlamda fiziksel bir neden-sonug iliskisine
dayanir; herhangi bir fotografin gerceklesmesi igin ¢ekim aninda fotograf

makinesi onunde o gercekligin var olmasi gerekir” (Derman, 1991: 107).
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Barthes da “fotograf, bir varligin var olusunun dogrulugunu kanitlar’ diyerek
fotografin gercekligi belgeleyen o6zelligini vurgular (Barthes, 2000: 129).
Bakis acisi, konuyu yorumlayigi ne olursa olsun bir fotograf, belirli bir zaman
noktasinda var olan, gergek bir seyin delilidir. Fotograf varligi olan, somut bir
seydir ya da bir zamanlar var olan bir seyin kanitidir. Fotografin gict de
buradan gelir (Baydur, 2004: 157-158). Sadece bilinen, taninan nesneleri
yansittigi igin inandirici olmaz artik; bilinmeyeni gosterdiginde dahi o
nesnenin ya da durumun var olduguna inandirir. Sontag’in deyisiyle,
“Fotograf, eger, fotograf makinesinin kaydettigi gibi kabul edersek diinyayi
taniyabilecegimizi ima eder” (Sontag, 1999: 39). Sontag, fotograf
goéruntisunun resimden farkh olduguna dikkat ¢gekerek, onun tipki bir “ayak
izi” ya da “ylUzden alinmis bir maske” gibi gergegin bir izi oldugunu, gergek
nesneden dolaysiz kopya edilmis bir sey oldugunu sdyler (Sontag, 1999:
172).

Asil nesnenin yerine, ona benzer bir kopyadan daha fazlasini sunacak
goruntd, ancak mercek araciligiyla elde edilmektedir. Bazin’e goére bu
goruntu de o nesnenin kendisidir, fakat gegicilik olanagindan kurtulmustur...
Fotografi, resim sanatindan ayiran da budur: fotograf, sonsuzlugu yaratmaz;
zamani mumyalar, onu kendi bozulmasindan kagirir (Bazin, 1995: 38).
Fotografin gercek nesne ve olaylara benzerligi, ayni zamanda onun resimden
ayiran estetik unsurlari da belirler (Bazin, 1995: 39). Ancak bunun diginda —
goruntinun keskinleserek insan gozunun gorduguine en yakin olani elde
etmesi disinda— fotografin kullandigi unsurlar, resimdekilerle aynidir.
Barthes, fotograftaki goruntlu duzenlenisinin, resimdekine benzerligini soyle

aciklar:

ik fotografi géren ilk insan (onu bulan Niepce'in
disinda) bunun bir resim oldugunu distinmus olmali:
ayni cerceveleme, ayni perspektif. Fotograf her zaman
resim hayaletinden iskence gormustur, héala da

gormektedir; sanki tuvalden dogmus gibi, kopyalari ve
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yaristyla “resim”i mutlak ve babadan kalma bir
gbnderme haline getirmistir... Hicbir sey, ne denli
gercekgi olursa olsun, kesin goruntilerle canlandirma
bakimindan bir fotografi bir resimden ayiramaz.
(Barthes, 2000: 47)

Bu benzerlik sebebiyle fotografin icadi, ressamlarin bazilarinda
heyecan, bazilarinda siphe ve korku yaratmistir. Heyecanlandirmasinin
nedeni, fotograf makinesi araciliiyla herkesin resim yapabilmesi, “gercege
bagli resim” yapabilmesinin ¢ok kolaylasmis olmasidir; artik herhangi bir
editime, fircanin nasil tutulacagini uzun uzun 6grenmeye gerek kalmadan
rin verilebilmektedir (Unal, 1999: 14). Ama ayni zamanda fotografin resmin
yerini almasi; ressamlarin islerinin hafife alinacagi, artik onlara gerek
kalmayacagi korkusunu da yaratmis ve bu yuzden bazi ressamlar fotografa

tepki duymusglardir.

Kamuoyunda ise fotografin icadi blylk bir merak uyandirmistir.
insanlar, “tim izleri koruyan bu kalici ayna’ya derhal biiyik hayranlik
gostermigtir. Daugerreotype ile elde edilen goruntiler, gergege baghhgi,
dogrulugu ve ayrintilarin dikkat c¢ekici netligi nedeniyle buyuk ilgi gérmustar.
“‘Daugerreotype” terimi; sanat elestirmenleri, gazeteciler, edebiyatcilar
tarafindan “islenen konuya mutlak bagliigin” es anlamlisi olarak kullaniimaya
baslamigtir (Bajac, 2004: 31).

19. yuzyihn ortalarindan sonra fotodrafin belgeleme &zelligi 6ne
¢lkmig; sanayide, adalette ve bilim alaninda da kullanilir olmustur. Bu
donemde teknik olarak da buyuk bir gelisme gostermis olan fotograf, o
zamana dek kullaniimis tim roproduksiyon tekniklerinin —desen, oymabaski
veya kalip- yerini almistir. Cekimdeki goreli surat, elde edilen goériuntindn
dogrulugu ve netligi, mekanik bir ydontemin “nesnelligi” birlesip; fotografi genel

kani olarak degerli bir belge, fotograf¢i Auguste Salzmann’in deyimiyle “son
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derece inandirici ve dogrudan” bir kanit- haline getirmistir (Bajac, 2004: 71—
72).

Fotograf ve resimdeki kompozisyonun, perspektifin benzerligine
karsin, Berger her iki goéruntinin sunulusundaki farkhlgi ortaya atar:
“Fotograf¢cinin gorme bigimi konuyu segigsinde yansir. Ressamin gorme
bicimi, bez ya da kagit Ustine yaptigi imlerle yeniden canlandirihr”.
Goruntude yer alan nesnelerin algilanisi ya da degerlendirilisi bu sunus
bicimine baglidir (Berger, 2004: 10). Fotograf makinesinin bulunmasi, insanin
gorusunu degistirmis ve nesneleri farkli bicimde yorumlamasini saglamistir.
Berger'e gore perspektifle yapilmis her resim, seyirciyi merkeze koyarken;
fotograf makinesi, hatta ondan daha fazla da sinema araci, aslinda boyle bir
merkezin bulunmadigini goéstermistir (Berger, 2004: 18). Fotografin insana
bagimhi  olmamasi onu diger sanatlardan ayirmaktadir. Fotograf
goruntusunde zaman ve uzam agisindan var olan bir nesne gorurtuz. Bazin’e
g6re goruntinin nesneden bagimsiz bir varligi olamaz; oysa resimde hayal
glcu ve yorum da isin igine girer: “Fotograf gercegin ve belirgin bir izlenimin
mercek araciligi ile kaliplagtinimasidir... Fotograf insan eli degmeden
uretildigi icin nesneldir” (Buker, 1989: 19-20).

Fotograf gergcegin benzerini kopyalamadaki bu basarisi, resmin islevini
elinden almasinin yani sira, resim sanatini 6zgur birakmasi anlamina da
gelmektedir. Boylelikle resim, gergegi taklit etme gorevinden azat edilmis ve
Izlenimci estetigini yaratabilmistir. Gergegi taklit ettigi zamanlarda bile, resim
sanatinda ressamin 6znel gorls acgisi hep s6z konusudur. Fotograf da onu
ceken tarafindan gercekligin iginden secilmesine karsin, hatta “ne kadar
bulanik, ne kadar renksiz, ne kadar garpitilmisg olursa olsun; isterse higbir
belgesel nitelik tagimasin, onu meydana getiren surecin 6zelliklerinden dolayi
aslinda yeniden sunumu oldugu modelin kendisidir” (Bazin’den aktaran
Derman, 1991: 66). Onat Kutlara goére de fotografin nesnelligi, konuyu
“fotografcinin® kavrayigini degil; konunun “kendisindeki” 6zellikleri 6n plana

cikarmayi ve onlar arastirmayi, o Ozelliklere uygun bir teknik ve bigim
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gelistirmeyi 6n goérmektedir. Fotodraf¢ci modelin kisiligini tanimaya ve onu
yansitmaya O0zen gosterir; “girkini guzellestirmeye, sert olani yumugatmaya”
ya da bunlarin tersini yapmaya c¢alismaz. Ancak her seyi objektife de
birakmaz, ¢ektigi konunun belirgin 6zelliklerini vurgulamaya c¢aligir (Cizgen,
1998: 80). Barthes, fotografa konu olan nesne ve onun goérintislu arasinda
bir farklilik s6z konusu olsa bile, bunun higbir zaman bir donusum olmadigini
belirtir. Bu yuzden de fotografik gorintiyl anlamlandirmak igin buylk bir
¢aba gerekmez. “Seyircinin alimlama sureci iginde kod agimi gibi herhangi bir

asamaya da gerek yoktur” (Barthes’dan aktaran Derman, 1991: 67).

Fotografta gercgeklik, bir rastlantisal pargalar dizisi halinde 6zetlenir.
Sontag’a gore fotografin sadece onundeki gercek nesneyi kaydedebilmesi
ise, onun sinirlarini ortaya koymaktadir: “Fotografcinin her seyin gergek
oldugu konusunda israr etmesi, gergekustuculugun bulusma noktasi olan ve
gerceklikle kurulan biraz cogskulu, biraz da onu kugumseyen iliskiyi
aciklarcasina, gergekligin ayni zamanda yetersiz oldugunu ima eder”.
Ddnyayr kopyalamak istegi, bir yandan da ona karsi olanlar ve
gercekustuculuk gibi farkli arayiglari da beraberinde getirir (Sontag, 1999:
100). Her tez, ayni zamanda kendi anti-tezini olusturmaktadir. Baydur,

fotografin gergekliginin de “gérece” oldugundan bahseder:

Gorecedir. ClnklU biz yalnizca kameranin gérdugu kadarini
goruruz ve ancak bize sdOyleneni, o kadarini duyariz. Birileri
bazi seyleri gormememiz gerektigine karar vermisse onlari
goérmeyiz. Ya da dogal olarak bu goruntileri ¢ekenlerin
yaratanlarin gérmedigi/géremedikleri seyleri de kacginiimaz
olarak i1skalamis oluruz. Bir de, belki en dnemlisi, gormek

istemedigimiz seyleri de gormeyiz...(Baydur, 2004: 159)

Fotograf makinesi, gercekligin igcinden segmeler yaparak onu parcalar.
Gergek uzerinden yapilan bir duzenleme ile gergcek olmayanin meydana

getirildigi 6znel bir bakis ortaya ¢ikar. Gergeklik, boylelikle bir se¢im sonucu
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bir seylerin bir araya getirildigi parca olarak belirmektedir. Goérlntl cergevesi
icine dahil edilen 6geler, o goruntinun anlamini verirler ve bu da fotografin

gercekgiligini etkilemektedir (Derman, 1991: 78-84).

Fotograf makinesinin saptadiklari, sadece fotograf¢inin goérdikleriyle
de sinirh degildir. Albert Renger-Patzsch’a gore; goz subjektif olarak gorebilir,
ama fotograf makinesi, derin bir netlik alani ile her seyi belli bir bayuklUkte
saptar (Unal, 1999: 14). Alan derinliginin genis ya da dar kullanimi, fotografa
ifadeyi zenginlestirici bir katki saglamaktadir. “Alan derinligi izleyiciyi,
nesnelerle gercekte oldugundan ¢ok daha yakin bir iligkiye sokar”. (Buker,
1985b: 20). Boylece fotograf¢i anlatmak istedigi konuya, istedigi gibi
vurgulayabilir veya konunun diger nesnelerle baglantisini kurabilir. Alan
derinligi, hem estetik yonden hem de seyircinin algilamasini yonlendirmesi

acisindan fotografin en 6nemli 6gelerinden birisidir.

Fotografginin secimine bagl olarak c¢ekilen gérintindn yani sira,
fotografin gercekligi baski asamasinda ve gosterim sirasinda pek ¢cok etkene
baghdir. Fotograf, temsil ettigi ya da eder gibi yaptigi gerceklikle kendisi
arasina girebilecek en basitinden “rotus” olmak Uzere sayisiz mudahaleye
aciktir (Derman, 1991: 70). Fotografin yorumlanisini, goruntinun buyuklugu
ya da kuguklugu bile etkilemektedir. Fotograf buydtlldigunde ya da
kUgultildugunde bicim ayni kalsa da fiziksel gorlnis degisir. Blyltme,
ayrintilar ya da gergegi daha iyi gormemizi saglar. Bigime 6zgu bu 0Ozellik
goruntinin anlamini olusturmaktadir (Buker, 1985a: 33-34). Fotografin
sunumunda ise diger fotograflarla iligkisi, tek bir fotografa ya da gosterinin
timune verilen isim, gosteri sirasinda fonda kullanilan muzik gibi ekenler
fotograf goruntusunun izleyici tarafindan algilanmasina etki eder. Derman’a
go6re gercgekligin bir butin olarak algilanmasi imkansizdir. Yalniz fotografta
yer alan imgelerin algilanmasi, i¢cinde yasanan gergekligin anlamlandiriimasi
icin yeterli degildir. Bu yluzden fotograflar, ¢cogu zaman metinlerin

aciklayicihgina muhtagtirlar. Fotografa iliskin metinler, goéruntinin nasil
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okunmasi gerektigi konusunda izleyiciyi yonlendirmektedir (Derman, 1991:
102).

Metinler fotograflarin anlamlandiriimasini desteklerken, fotograflar da
metinleri daha inandirici kilar. Sontag’in deyisiyle, “fotograf yoluyla gercekligi
onaylama ve deneyimi artirma gereksinmesi, bugun herkesin bagimlisi
oldugu estetik bir tuketiciliktir. Endustrilesmis toplumlar vatandaglarini

goruntt bagimhlarina gevirirler” (Sontag, 1999: 40).

Fotograf gercedin sadece gorunen yuzunu degil, gizli yonlerini de
gozler onune sermektedir. Bu ister hareketin algilanamaz, akip giden
bdlumleri; ister dodal gérmenin algilayamayacagi bir dizen, isterse siradan,
her zaman karsilasabilecek bir gorinti olsun; fotograf makinesinin yaptigi
sey, bir agiga ¢cikarmadir (Sontag, 1999: 140-141). Fotograf goruntusu, konu
aldigi gercgekligin simgelerini olusturmakta, bundan 6tird de ona bir anlatim
dili kazandirmaktadir (Derman, 1991: 106).

Gergegi yansittigina dair duyulan inangtan dolayi, fotografin gercgekligi
saptirdiginda dogabilecek sonuglar, resimde oldugundan ¢ok daha buyuk
tepkiler uyandirir. Cunku fotograf zaten, resimlerin asla olamayacaklari
derecede dogru olma iddiasindadirlar. Sontag‘a gore “sahte bir resim, resim
tarihini yaniltir. Sahte bir fotograf (rétuslanmis ya da oynanmis olan, ya da

altyazisi yaniltici olan fotograf) ise gercedi yaniltir” (Sontag, 1999: 106).

Resmin fotografin bulusu karsisinda yasadigi soku, fotograf sinemanin
bulunusunda yasamamistir. Bunun nedeni hem fotograf gortintisiniin hem
de sinema goruntusunun benzer mekanik araglar yardimiyla kaydedilmesidir.
Bu mekanik araglar sayesinde her iki goruntu tariine de insan midahalesi en
az boyuttadir. Fotografin bulunusuyla birlikte resim sanati “gergcede en yakin
goruntuyl yakalamak” gorevinden siyrilmis ve artik dunyayr herkesin
gordugu gibi degil, ressamin gordugu gibi anlatmaya baglamigtir. Fotograf ise

sinemanin bulunusundan sonra da gergekligi sunma iglevini suirdurmustar.
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Fotografin, 6zellikle bir belgeselin parcasi olan fotograf ya da bir haber
fotografi olarak, olaylarin ve nesnelerin varliginin kanitt olma niteligi
gunumuzde dahi devam etmektedir. Sinemanin gergekligi yetkin bir bicimde
yansitma konusunda fotografa Ustunligu, hareketin ve zaman boyutunun

devreye girmesidir.

2. 3. Sinemada Gergeklik

insanda gercegin yetkin bir kopyasini yaratma tutkusu hep var
olmustur ve sinemanin icadi da bu istegin bir sonucudur. André Malraux da
sinemayi, “ilkesi Roénesans’la ortaya ¢ikan, son anlatim sinirini Barok
resimde bulan plastik gergekgiligin en gelismis yonunden bagka bir sey
degildir” diye tanimlamaktadir (Bazin, 1995: 32).

Fotograftaki duragan karelerin artarda gelmesiyle hareketli sinema
ortaya cikmistir. Fotografin zaten gergedi yakalayan goérintisl, sinemanin
hareketliligiyle birlegince ortaya gercegin kopyasi gikmaktadir. Fotograf
makinesi gibi film kamerasi da iginde bulundugu uzami kaydeder; ancak film
kamerasi, fotograf makinesinden farkli olarak zamani da kaydedebilmektedir
(Bordwell ve Thompson, 1993: 293). Fotograftaki mekanik aracin devreye
girerek insan etkisinin en aza inmesi durumu, sinema igin de s6z konusudur.
Ressam ya da heykeltirasin kullandigi araglar kendi baslarina bir gergekligi
yaratamaz, ama film alicisi ¢alismaya basladiginda ortaya mekanik olarak

gercek dinyanin benzeri gcikmaktadir (Arnheim, 1985: 72).

Hareketli gorunta, diger sanatlarla kiyaslandiginda, ¢ok daha yetkin bir
bicimde gergeklik yanilsamasi yaratmaktadir. Buker bu durumu, “genellikle
insanlar bir filmi degerlendirirken ‘cok dogal’, ‘tipki yasamdaki’ gibi
nitelendirmeler yaparlar. Sinemanin sanat oldugunu didstinmez, onun
yasamin yerine gegen bir sey oldugunu dusunurler” seklinde agiklamaktadir

(Buker, 1989: 2). Arnheim’a gore daha sinemanin ilk yillarinda bile amag,
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giindelik seyleri, tipki yasamdaki gibi gdstermekti: “insanlar son hizla
uzerlerine gelen bir trenin gérintusunden ya da Under der Linden’de atindan
disen gergek imparatoru gormekten blylk heyecana kapilmislardi”.
(Arnheim, 1985: 72). ilk olarak Sir John Herschel, film alicisina “gergek
yasamdaki herhangi bir olayin (bir savas, bir tartisma, bir téren, yumruk
yumruga bir kavga) canli ve yasamdaki gibi yeniden Uretiimesi ve gelecek

kusaklara iletilmesi” gorevini yuklemigstir (Kracauer, 1985: 78).

Sinemadaki gercekgilik anlayigina goére; sinema hem igerigi hem
goruntusuyle gercek dunyayr oldugu gibi gosterebilecek ayricalikli bir
bicimdir. Gergek dunya, goren ve goOsteren sanatc¢inin zihninden sitzulerek
izleyiciye iletiimektedir (Wollen, 2004: 148). Sinemanin izleyici Uzerindeki
etkisini Baydur, “eger inandiriclysa gordugumuz sey, iste o zaman
cogunlukla seve seve kandirilmaya razi oluruz. Bu sinemanin garip,
acgiklanmasi zor bir kudreti / bir gu¢ gostergesidir” seklinde agiklar (Baydur,
2004: 157). Sigfries Kracauer, André Bazin ve V. F. Perkins gibi kuramcilara
go6re sinema fark edilebilir bir gergeklik sunar ve etkileyiciligi de bundan ileri
gelir (Bordwell ve Thompson, 1993: 180). Gergeklikten beslendigi ve teknik
olarak diger sanat turlerinden daha gelismis oldugu i¢in sinema, gercgegi taklit
etme igini giderek artan bir basariyla surdirmektedir (Baydur, 2004: 180).

Ancak s6z konusu olan, sadece film alicisinin éndnden gecenleri
kaydetmek degil de soyut dusunceyi somut bir temsille anlatmak ve bunda da
inanilirhgint korumak oldugunda sinemanin isi biraz daha zordur. Buna
ragmen goruntulerin ve hareketin akisinin gergcek yasamdakine benzerligi
sinemanin inandirma gucunu artirmaktadir. Perdede gecen her sey, baska
hicbir “figuratif” teknigin boy olgusemeyecegdi kadar gercekligin katsayisini
kazanmigtir (Bazin, 1995: 26). Bazin'in deyisiyle “perde bir ¢erceve degil,
saklanacak bir yerdir; onun iginden c¢ikan adam veya kadin yasamayi
surdurtr”. Bu da fotografin sahip olmadidi bir gli¢ katmaktadir sinemaya.
Barthes da “fotografi hareketsiz bir goruntu olarak tanimladigimizda, bu

yalnizca onun temsil ettigi bigimlerin hareket etmedigi anlamina gelmez:
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onlarin fotograftan ¢ikmadigi, ayriimadi§i anlamina gelir’ diyerek bu goérise
katilmaktadir (Barthes, 2000: 73). Sinema filmleri, hareketin evrelerinden
herhangi birini degdil, tamamini goéruntulemektedirler ve bu bakimdan da
fotografin 6nline gegmislerdir. Bu 6zelligi sayesinde film, stidyoda kurulmus
dekorlarla bile c¢ekilse gergeklik izlenimini tasidigi igin izleyicinin gergek
yasamda olmus ve yerinde goruntilenmis olaylar izlemekte oldugunu
disunmesi saglanmaktadir. Film yonetmenleri, Ozellikle ilk dénemde,
cogunlukla gergcek olmayan dekorlar yardimiyla dus ya da hayalleri
gOstermislerdir. Ancak bu durum, yine de sinemanin seyirci Uzerindeki

inandiricihgini sarsmamigtir (Kracauer, 1985: 88—90).

Sinemadaki hareket unsuru ¢ok boyutludur. ilk yillarda film alicisi
zorunlu olarak sabit durmaktadir ve bu yuzden yonetmenler devinen maddi
goruntuler Uzerinde yogunlasmiglardir; perdedeki yasam, ancak dis
dinyadaki “nesnel” hareketi gostermektedir. Ancak sinema teknolojisi
gelistikge, alicinin kendi hareketinin ve kurgudaki hareketin de devreye girdigi
gorulmektedir. Bu hareketler de filmlerin anlattigi olaylarin algilanisini
etkilemektedir (Kracauer, 1985: 87).

Her sanat turl, estetik olan ve olmayan, gosteriimek istenen ve
istenmeyen arasinda bir segim yapar. Bazin’e gore gergegin goruntlsinu
yaratmak isteyen sinemanin da bu se¢imi yapmasi zorunludur; ¢unklu sanat
ancak bu secimle var olabilir, aksi takdirde bir tek salt gercek vardir. Bu
secim aynl zamanda, sinemanin kurmak istedigi gercegin zararinadir. Fakat
sinema sanati bu celismeyle beslenir, perdenin ve zamanin getirdigi
sinirlamayla, soyutlama ve simge olanaklarini en iyi gekilde kullanmaya
cahgir. (Bazin, 1995: 161). Sanat felsefesinin en 6nemli konularindan biri
olan “gergekgilik” kavraminin anlami kultirden kultlre, bireyden bireye ve
zaman icinde degisir. 1954 yapimi Rihtimlar Uzerinde (On The
Waterfront)deki Marlon Brando’nun performansi o gundn oyunculuk

anlayisina gore gercekci bulunmustur, ancak bugun c¢ekilecek bir filmde
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oynayacak bir oyuncu icin bu oyun gergekci sayilmaz (Bordwell ve
Thompson, 1993: 177).

2.3.1. Sinemada Gergeklik Etkisinin Yaratiimasi

Sinema dili, gergcek dinyadaki imgelerden olusan ve bunlarla
kargilastirimayr amag¢ edinen bir dildir. Sinema, olaganisti inandirma
glicini bu ayricaliktan edinir. Obir sanatlar kullandiklari araglari tamamiyla
gizleyemezken, seyirci filmi izlerken kameranin varligini unutabilmektedir.
Bazin, diger sanatlardaki araglarin anlatim ya da kandirma yetenekleri ne
olursa olsun bunlarin farkina varildigini séyler. Bu ylizden sinema, gerceklik
yanilsamasiyla anlatmak istedigi dusunceleri seyircinin kafasina sokmak
konusunda da basariidir (Bazin, 1995: 29). Paola Pasolini’'ye gore; sinema
bir gdstergeler dizgesi olarak incelendiginde, gercek simgelerle degil,
gercegin kendisi ile aktariimaktadir. Dolayisiyla sinema gercegi gercekle
anlatan bir sanattir. Bu durumda Pasolini “sinema ile gergek arasindaki ayrim
ne?” sorusunu ortaya atar ve cevap olarak da hi¢ bir fark bulunmadigini,
cunkd sinemanin insani gercegin tam ortasinda kalmaya zorladigini belirtir
(Heath’den aktaran Buker, 1985a: 36).

Arnheim ise gercek yasamin surekliligine kargin, filmin farkli zaman ve
mekanlarda ¢ekilmis goruntulerin birlesimi oldugunu sdyler ve bu nedenle de
sinemanin gergcek yasamdan farkli oldugunu savunur. Gergek yasamda
gbzlemlenen her olay, her bir gdzlemci igin uzamsal ve zamansal olarak
kesintisiz ve art arda tamamlanir. Oysa bir film ¢ekimindeki zaman sureci
bolunebilir. Bir sahnenin hemen ardindan tamamen farkli bir zamanda gecgen
bir bagkasi gelebilir (Arnheim, 2002: 24-25). Bazin de filmin “gekim”lerin bir
araya gelmesiyle olusan yapisinin aslinda gercekten farkli oldugunu ve
izleyiciyi bir yanilsamaya goturdugu gorusune katilmaktadir. Ancak yine de
devamli ve homojen bir gergegin artiklari oldugu izlenimi yarattiklari igin,

izleyici onlari kabul etmektedir. Bazin’e gore aslinda gercek hayatta da insan
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her seyi birden gérmemektedir. Olay, tutku ya da korku; insani, ¢evresindeki
uzami bilingsizce kurgulamaya yonlendirmektedir: Bacaklar ve boyun
‘kaydirma” ve “cevrinme” hareketlerinin, dikkat ise “yakin plan”in gercek
hayattaki karsiliklaridir. Bu evrensel psikolojik deneyim, kurgulamanin
gercege benzeyisten yoksun tabiatini izleyiciye unutturur ve izleyicinin
gercekle kurdugu dogal bir iliskide yaptigr gibi filmde gorduklerine de

katilmasina olanak saglar ( Bazin, 2005: 110).

Sinema goruntist anlamini, gergegin parcalarinin siralanmasi ve
bunlarin suresinden almaktadir. Bazin, sinema yapitinin estetiginin, romanda
oldugu gibi, konunun hikaye edilis tekniginden ileri geldigini savunur (Bazin,
1995: 167). Romanda veya Oyklde, yazarin yarattigi atmosfer ve kullandigi
dil, okuyucunun zihninde farkli imgelerin dogmasina yol agarken; filmde
seyirci, yonetmenin sectigi imgelerle karsi kargiyadir ve goérdigu sahneyi
ancak kendi var olan birikimine goére anlamlandirmaktadir (Ozdenéren, 2002:
42-43).

Oykudeki nedensellik iligkileri, izleyicinin simdiki zamani gegmigle
iligkilendirmesini ve gelecekte yer alacak olaylar hakkinda kestirimlerde
bulunmasini saglar. Oykii, nesnel anlati dinyasindaki malzemelerden
yararlanarak nedensellik iligkilerini sunar ve izleyici bunun Gzerine filmle ilgili
beklentilerini kurmaktadir. Metz, oOyku anlatiminin tamamen imgesel
oldugunu vurgulayarak, oykulerin gergeklik tarafindan degil, bellek tarafindan
aktarildigini belitmektedir. Sinema da diger 6yku anlatimlari gibi imgesel
oldugundan dolayi, anlatim sirasinda taniklik edilen degil, izleyiciye bellek
tarafindan sunulan olaylardan olugsmaktadir. Ancak, bu olaylarin kurgulanis
bigimi, onlarin “simdiki zamanda gergeklesiyormus” gibi algilanmasina yol
acar (Gurata, 2004: 100).

Sinemanin ilk yillarindan itibaren kurgu, sinema ve gercek arasindaki
iligkiyi belirleyen temel unsur olmustur. Pek ¢ok sinema kuramcisi, sinemada

gergekgiligin kurguya bagli olarak olusturuldugu gorasiniu savunur. Kulesov'a
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gbre, sinemanin temel aracini olusturan nesnel gergeklik, montajla
duzenlenerek degigstirilebilmektedir. Pudovkin’e gore de, ayrinti ¢ekimler
g6zle algilayamadigimiz gergekligi sergiler ve bu ayrintilardan olusan
gercegin ogeleri, kendine 6zgu yeni bir gergcek kurmak igin bir araya gelirler
(Buker, 1989: 8-11). Kracauer, filmin tim asamalari igcinde en 0Onemli
olaninin kurgu oldugunu ifade eder, ¢unku kurgu gekimlerin anlamli olarak bir
araya getirilmesi ve bir surekliligin kurulmasi islevini gérmektedir (Kracauer,
1985: 80).

Griffith klasik kurgulama yontemiyle, gercegi birbiri ardindan siralanan
cekimlere bolmustir. Orson Welles ise uzun cekimler ve alan derinligini
kullanarak sinemaya gercegin temelde var olan bir niteligini kazandirmigtir:
gercegin surekliligi... (Bazin, 1995: 162). Ozellikle klasik Amerikan
sinemasinda bu sureklilik, devamhlik kurgusu araciligiyla kurulmustur.
Devamhlik kurgusunda birbirini izleyen olaylar, dogrusal bir zaman akigi
icerinde sunulmaktadir. Bu da olaylarin g¢ogunlukla simdiki zamanda
geciyormus gibi algilanmasina neden olmaktadir. Bu duzenleme ve simdiki
zaman algisi, alternatif anlatim bigimleri arayan filmlerde, geriye donusler
veya ileri atlayiglarla kirilmaktadir. Geriye donusler, gecmiste yasanmis bir
olayin hatirlanmasi gibi, gercegin bir pargasi olarak algilanirken; ileriye
atlayiglar anlatinin  batlnselligini  zedeledigi  icin  filmi  gergeklikten
uzaklastirabilmektedir (Bordwell’den aktaran Gurata, 2004: 98-99). Cagdas
sinemada farkli gorig noktalarindan aktarilan geriye donugler de, anlatimin
gerceklikten uzaklastirabilmektedir. Ornegin, izleyicinin referans alip
kestirimlerde bulunacadi “nesnel” bir dayanak noktasinin (simdiki zaman)
bulunmadigi bir anlatimda, “gercek’le “gercekdisi’ni birbirinden ayirt etmek
olanaksiz hale gelebilmektedir. David Bordwell, gunumuz Hollwood
sinemasinda hizh kurgu, farkli kamera ve lens kullanimi gibi yeni 6zelliklere
karsin, klasik devamlilik anlayisinin strdagunu belirtmektedir. Bordwell’in
‘yogunlastiriimig devamlihik” adini verdigi bu yeni bicem, daha onceden
belirlenmis tekniklerin birlestirilmis ve yogunlastiriimis halidir. Klasik

Hollywood anlatisi da butunltkla bir zaman ve mekan kurgusuna dayanir.
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Zaman dogrusal bir cizgide ilerler. Standart bir kural durumuna gelen klasik
anlati yapisi, kamera hareketleri ve kurgu gibi anlati 6gelerini adeta
gérinmez kilmakta ve bdylece izleyiciyi kurgusal / dussel dunyasina
almaktadir (Glrata, 2004: 96-105).

Sinemanin, gergege en yakin goruntiyu elde etmesinde birincil olarak
teknolojik gelismeler etkili olmaktadir. Sinema goruntusunun sinirliliklar ses,
renk, Ugboyutlu goérinti gibi teknik ilerlemeler sayesinde en aza
indirgenmigtir (Bazin, 1995: 161). Arnheim, ydnetmenin kendi sectigini
gostererek nesnel gerceklige bicim verdigini, bu yuzden de yarattig
gercekligin 6znel oldugunu belirtir. Fakat teknolojik gelismelerle birlikte bu
O0znel gergeklik giderek yok olmaktadir. Ses, renk, genis perde gibi
gelismeler, yetkin bir gerceklik yanilsamasi yaratmig ve gergek nesne ile

kopyasini birbirine daha fazla benzer hale getirmigtir (Buker, 1989: 5).

Bazin’e gdre goruntlu gergcege yeni bir sey katmamakta, gercekte olani
ortaya c¢ikarmaktadir. Bunu da alan derinligi ve uzun c¢ekimlerle saglar. Bu
teknikler, izleyiciyi dogal algiya yaklastirmaktadir. Kurgudaki bindirme, silme
gibi teknikler ise gergekgi degildir. Goruntl, gercek donusturulerek degil,
gercekten segme yapilarak olusturulur; izleyici de uzun g¢ekimler boyunca
siralanan goruntulerden secimler yapar, ¢unklu gergcek cok katmanhdir.
Sinema bilinmeyeni, farkina varilmayani ortaya c¢ikarir, duyularla
algilanamayan gercekligi verir. Bu yluzden sinemada bi¢cim ¢cok 6nemlidir,
gergegi sunus bicimi anlami belirlemektedir (Buker, 1985a: 36). Yonetmen
yaratmak istedigi anlami gerceklige bigim vererek olusturmaktadir.
Sinemanin  araci  gergekliktir, ama goérunen gercekligin  soyuta
donusturulmesi, geleneksel sinema kuramcilari igin sinemayi sanat yapan tek
seydir. MUnsterberg, Ayzenstayn, Arnheim gibi kuramcilar salt gercekligin bir
degeri olabilecegine inanmazlar, ancak bu gergeklik donustlraldiginde
sinema bir dil olusturabilmektedir (Bluker, 1985b: 20).
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Orson Welles’in sinemaya kazandirdigi alan derinligi kullanimi,
izleyicinin goruntuyle, gercekle olan iliskisinden daha guglu bir iliski kurmasini
saglamaktadir. Cunku alan derinligi izleyiciyi goruntinun belli bir kismina
yogunlastirarak, onun filme katkida bulunmasini saglar; yani izleyici filmi
izlerken etkin olmak zorundadir. Bazin, buna goére gorintunin yapisinin
icerikten daha gercekgi oldugunu belirtir (Buker, 1989: 22). Alan derinligi,
seyircinin dikkatini yonetmenin vurgulamak istedigine yonlendirir ya da genis
bir netlik alanindan izleyicinin kendisi bir segim yapar. Alan derinliginin genis
veya dar kullanimi, tipki fotografta oldugu gibi sinemada da bir dil olusturur.
Sinema dilini etkiledigi icin alan derinligi, goruntinin anlamini ve onun
algilanisini da degistirmektedir (Bazin, 1995: 63). Yonetmenin tercihine gore,
ona ve oyunculara 6zgurlik saglayan alan derinligi ayni zamanda uzamda
batinlugu de saglamaktadir (Blker, 1985b: 22).

Bazin, Welles’in alan derinligi kullanimina goénderme yaparak,
sinemada gergekligin konunun gercekligiyle degil, uzamin gercekligiyle
saglandigini savunur. Nesneleri gercekte yer aldiklari uzam iginde verdigi
icin, sinema gergekgi bir sanattir. Nesnelerin uzamla olan iligkisi fiziksel
gercekligi vermektedir. Sinemada bu fiziksel gergeklik, insan eli degmeden
yaratiimaktadir; goruntuler kaydedilirken, tipki fotograftaki gibi, araya sadece
insanin bulusu olan teknoloji girmektedir. Bazin’e gore yetkin bir gerceklik

yanilsamasi icin de ileri bir teknoloji gereklidir (Blker, 1985b: 23).

Teknolojisinin gelisimiyle birlikte sinemanin gercgekligini etkileyen en
onemli etkenlerden biri de renktir. Rengin sinemada kullaniimaya
baglamasinin yani sira, gelisen her teknoloji renkleri dogal insan algisina
daha da yaklastirmigtir. Rengin devreye girmesiyle birlikte ayni zamanda
renklere bagh olan yeni anlamlandirmalar ve kodlar da sinema dilinde
kullanilmaya baslamigtir. Belirli bir nesneyi siyah beyaz ya da renkli
gOstermek sinemadaki anlami degistirir. Renklerin kullanimi Blow Up ve
Zabriske Point gibi bazi filmlere anlam katmaktadir. Renk anlamini, siyah

beyazla karsithdindan; parlak renk anlamini soluk renkle karsithigindan; mavi
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anlamini kirmizi, yesil, sar1 vb. renklerle kurdugu karsitliktan elde etmektedir.
Batun bu segimler, filmin belli bir anlam yaratmasini saglar (Buker, 1985a:
34-36). Antonioni de rengin ¢ok guglu bir anlatim araci oldugunu bildiginden
bu aracgtan faydalanir. Dogadaki renkler perdede kullanildiginda izleyiciyi,
gercek hayatta oldugundan ¢ok daha fazla etkileyebilmektedir (Bliker, 1985a:
58).

Arnheim’a gore siyah beyaz film gergeklik izlenimi yaratir, ama renkten
yoksun oldugu icin gerceklikten uzaktir. Sadece temel 6zelliklerin (nesnelerin
bicimi, hareketi gibi) gercege benzemesi bile, gerceklik yanilsamasi yaratmak
icin yeterlidir. Bununla birlikte renklerin yoklugu, renkli film buna dikkat
cekmeden once fark edilmemistir. TUm renklerin siyah ve beyaza
indirgenmesi gercek dunyadaki goruntuleri oldukga degistirir; hatta renklerin
parlaklik degerleri bile oldugu gibi kalmaz. Yine de bir film izlemeye giden
herkes perdede gorduklerinin dogaya sadik oldugunu kabul eder. Bunun
nedeni “kismi yanilsama” denen olgudur (Arnheim, 2002: 19 — 20). Buker'e
gore perdede bizim gibi giyinen, bizim gibi davranan insanlar vardir ve bu
yuzden gercek hayattakine c¢ok benzerler; onlarin gergek uzamda yer
kaplamadiklari dustinulmez (Buker, 1989: 4).

Burton’a gore ise sinemada gercgekgiligin Olgutleri; arka planin ne
kadar dogru bir sekilde resmedildigi, insan davraniglarinin inanilirhgi,
Ozellikle konulu filmlerde 6ykinin ne kadar olasi oldugu ve bazi noktalarin
filmlerde ne kadar dogru bir gekilde belirtildigidir (Burton, 1995: 120-121).
Bunlar nedeniyle gergeklik gorecelidir ve deneyimlerle baglantilidir.
Gergekligin goreliligi, onun farkli bigcimlerde dizenlenisini de beraberinde

getirmistir.

Film insan go6zunin goéremedigi dogal olgulari gdsteren bir aractir.
Yavas ¢ekim, hizli gekim ve asiri hizli gekim gibi tekniklerle, tipki mikroskop
ve teleskopun ya ¢ok kugUk ya da ¢ok uzaktaki bir nesneyi gostermesi gibi,

normalde algillayamayacagimiz olaylari ve nesneleri, ayrintilariyla bize
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sunmaktadir. Sinema, zaman olgusunu yodnetmenin istegine bagli olarak
secgebilme ve degistirebilme yetenegdi sayesinde, insanin algilayabileceginden
daha hizli ya da daha yavas gelisen durumlari saptayabilmektedir. Boylelikte
gercekte var olan olaylarin daha iyi anlasiimasini saglama gorevini de
ustlenir (Monaco, 2005: 94). Bazin’e gbre sinema, nesnedeki gizli anlami
ortaya g¢ikararak, duyularla algilanamayan gercekligi verir. Cinklu dogaya ve
nesnelere diledigine yaklagir. Her seyi ayni anda gosterememesi aliclyi
sinirlar gibi gérinmektedir, ama gostermek icin sectiginden higbir seyin vyitip

gitmesine izin vermemesi de onun avantajidir (Buker, 1989: 19).

Lynton, nesnelerin bigim ve renklerine bagh olarak tasidiklar
anlamlarin, insanlarin kullanmaya kosullandiklari dilden daha gug¢li ama gizli
bir ortak dilin Grind oldugunu belitmektedir. Sanat da bu dilden
yararlanmaktadir. Fotograf ve film sanatlari, bu iglevleri resimden ¢ok daha
basarili bir bicimde yerine getirmek Uzere gelistiriimiglerdir (Lynton, 1991:
56).

2.3.2. Sinemada Gergekgilik Arayislari

Fotograftan dodan sinema, dogal olarak onun gergek¢i ve bigimci
egilimlerini benimsemigtir. Bu egdilimlerin ilk 6rnekleri kati bir gergekgi olan
Lumiere ile sinemaya sanatsal bakista sinir tanimayan Mélies’dir. Lumiére’in
L’Arroseur arrosé (Sulanan Sulayici) adl filminin fotografik gercekligine iligkin
olarak Maksim Gorki “figkiran su size de ¢arpacakmis gibi elinizde olmadan
soyle bir geriye dogru irkiliyorsunuz” demistir. Méliés ise dolaysiz gergekligin
yerine yanilsamayi, gundelik olaylar yerine dus urinu olaylar koyarak
sinemaya oOykusel anlatimi getimigtir (Kracauer, 1985: 82 — 84). Lumiére ve
Méliés’'nin basini ¢ektikleri, ham gercgekligi filme kaydeden “gercekci’ veya
gercekligi duzenleme ve yonetme konusunu yonetmene birakan
“‘digsavurumcu” yaklagimlar, sinemanin ginimuze kadar suregelen kuram ve

uygulamasina egemen olmustur (Monaco, 2005: 373).
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1940’larda sinemada gercgekgi yaklagimlar yukselise gegmistir. Bazin
ilk olarak Orson Welles’in gergekgiligini ele alir. Orson Welles, ilk filmi Yurttas
Kane'de, o gune kadar aligilagelmis anlatim kaliplarinin disina ¢ikmistir:
Zamani pargalayan ve sureklilik gizgisi icermeyen bir anlatim tarzi (geri
donusler) ve acgik ucglu bir 6yki... Bunlar, sinemada o gline kadar gorulmus
seyler degildir (Baydur, 2004: 95). Welles, gergegi c¢ekimlere boler ve
boldugu bir dizi ¢gekimi birlestirir, ama bir yandan da gergeklik yanilsamasini
en yetkin bicimde vermek igin alan derinligini kullanir (Buker, 1985b: 22).
Klasik anlatida kamera birbiri ardindan sahnenin degisik yerlerine cevrildigi
halde, Orson Welles’in kamerasi dramatik alanda bulunan buttn gorsel alani
ayni segicilikte kapsar. Artik izleyicinin gorecedi nesneyi segen kurgulama
degildir, perdeyi kesit olarak alan surekli gergcegin paralel yuzinde sahneye
0zgu dramatik tayfi se¢gmek zorunda kalan seyircini zihnidir. Bazin’e gore
Yuttag Kane de gergekgiligini, Orson Welles'in alan derinligini zekice
kullanmasina borg¢ludur. Alan derinligini istedigi gibi kullanabilmek icin 11k
kontrolinu elinde bulundurmayi segen ve bu yuzden de stidyoda cgalisan
Welles, ayni zamanda sahici belgenin niteliklerinden de (dogal dekor,
gunigigl, amator oyuncular gibi) vazgec¢mistir. Bazin, bunlarin da gercege
dahil olmalarindan dolayi bir “gergekgilik” kurabileceklerini, ancak Welles’in
farkh bir yolu tercih ettigini belirtir. Welles, mercegin alan derinligi sayesinde

gercege, surekliligini yeniden kazandirmigtir (Bazin, 1995: 163 — 164).

Orson Welles, Oykuyu pargalayip anlatarak kronolojik zamanla
keyfince oynamistir. Yurttags Kane, “geriye donus’d sinema diline
kazandirmistir (Bazin, 2005: 90). Yurttas Kane’in anlatimindaki 6zgunluk,
bakis acilarinin gesitliligi ve filmde zamanin bdllntsu ile Welles, film dilinin

butun yapilarini altust etmistir (Bazin, 2005: 108).

1940’larda Welles, 6nce Hollywood’u sonra tum danyay etkisi altina
alirken, Avrupa’da gercgekgilige farkli bir bakisla bakan bir baska akim
dogmustur. 1940’lardan 1950’li yillarin ortalarina kadar Hollywood diginda

kalan Ulke sinemalari, fasizm ve savasin yarattigi yikici etkilerin sonrasinda
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yeniden organize olup olgunlagarak daha guglu bir konuma gelmislerdir
(Monaco, 2005: 286). Savasa ve fasizme ydnelik tepkilerden ilki italya’da
ortaya cikmistir. Yeni Gergekgilik akimi, italya’da fagist dénemin gercekleri
ortme gabasina, kagis edebiyatina ve bu dénemin “beyaz telefonlu” filmlerine
tepki olarak dogmustur. Yeni Gergekgiligin baslica 6zellikleri, toplumsal
sorunlari dogal mekanlarda ele almasi, filmlerin diguk butgeli olmasi, amator
oyuncularin ve yalin bir anlatimin kullanilmasidir. Akimin tim &rneklerinde
senaryolarin gunliuk gergeklere paralel olarak gelistigi gdzlenmektedir.
Sokaktaki insanlarin arasindan secilen amatdr oyuncular, yine sokaktaki
karakterleri canlandirmaktadir. Yeni Gergekgilik akiminin 6zelliklerini
gosteren ilk film, 1942 vyilinda Visconti tarafindan c¢ekilen Ossssione
(Saplanti)dir. Akimin basyapiti olaraksa Roberto Rossellini’nin 1945 yilinda
cevirdigi Roma Citta Aperta (Roma Acik Sehir) sayllmaktadir (Sivas, 2004:
39 —44).

Yeni Gergekgcilik akiminin en temel 6zelligi, hayatin akisini sinemaya
tasimasidir. Bunu yaparken de higbir suse, sahtelige, etkileyici kurgu
tekniklerine basvurmayan bu akimin etkileri tim dinyaya yayilmigtir. Yeni
Gergekgilik 1950°li yillarin ortalarina kadar gesitli orneklerle sirmuasg; daha
sonra da yerini yeni bigim arayislarina, yeni temalara birakmistir (Baydur,
2004: 105).

Nowell-Smith’e gore Yeni Gergekgiligin ortuk ideolojisinin kalbinde,
biraz tursel de olsa halkin ve toplumun koklu bir yenilenigine yonelik olumlu
ve iyimser bir arzu vardir (Nowell-Smith, 2003: 411). Bazin’e gore 1940’larda
yeniden giiclenen gercekci akimin diger kutbu italyan Yeni Gercekgiligidir.
Bazin, Welles’in Yurttas Kane’inin karsisina Rossellini’'nin Paisa’sini koyar.
Paisa, Roma Citta Aperta gibi filmlerle baslayip; De Sica, Visconti gibi
yonetmenlerle siiren italyan Yeni Gergekgiliginin ézelligi dogaya baghliktir.
Bundan kasit, c¢ekim vyerlerinin dogal mekanlar olmasi ve filmlerde

profesyonel oyuncularin oynamamasidir (Buker, 1985b: 21).
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1950’lerin sonunda Arriflex firmasinin daha kiguk ve agirlik agisindan
onemli 6lgude hafif olan yeni bir 35 mm kamera geligtirmesiyle birlikte yeni bir
akim daha ortaya ¢ikmistir. 1960’larin basinda Fransiz Yeni Dalga akimi, elle
yapilan kamera devinimleriyle yeni bir dil gelistirdi ve bu hafif kameralarla
1960’larda da, gunumuizde de yaygin olan “Sinema-Gergek / Cinéma Vérité”
belgesel stili ortaya ¢ikti (Monaco, 2005: 96-97). i¢c mekan ve gece ¢ekimleri
icin daha hizli ham filmlere uyumlu, tasinabilir ve senkronize sesli bu yeni16
mm donanimi, Sinema-Gergek’in yani sira “Dogrudan Sinema / Cinema
Direct” denen bir stilin dogmasina da Onculik etmistir. Bu terimler farkl
anlamlara gelmektedir; “Dogrudan Sinema / Cinema Direct” gozleme dayall
yontemleri, “Sinema-Gergek / Cinéma Vérité” ise daha karsilastirmali bir
yaklasimi ¢agristiriyordu. Bu gelismeleri 1980’lerde ucuz video donaniminin
giderek daha fazla kullanilisi izlemis ve belgesel sinemada bir atilim
yasanmistir (Nowell-Smith, 2003: 597).

Sinema-Gergek, butin dinyada yayginlasmis ve sadece belgesel
sinemayi degil, kurmaca sinemayi da etkisi altina almistir. Amerikan Cinéma
Vérité, gazetecilik durtusinden dogmustur ve genelde siddetli bir bicimde
anti-psikolojik egilimler tagir. Kamera, sinemacinin ve izleyicinin 0zne
hakkinda bir kani olusturmasina yarayan bir dizi kendini ortaya koyma bigimi

yakalamaya ugrasir (Nowell-Smith, 2003: 597).

Hem Sinema-Gergek hem de Dolaysiz Sinema, sinemada mumkin
olanin sinirlarini geniglettikleri igin, bu stiller icinde degerlendirilen filmler
uzerinde ¢ok derin etkiler birakmiglardir (Monaco, 2005: 304). 1960’larda
belgesel, esi goérilmemis bir prestij ve popllerlige sahip olmustur. Stanley
Kubrick’in Dr. Garipagk (1963), Jacques Rozier'in Adieu Philippine (1962) ve
Richard Lester'in Zor Bir Giinin Gecesi (1994) gibi kurmaca filmleri, daha
fazla gergekgilik duygusu yaratmak adina Cinéma Vérité tekniklerini

kullanarak, onun basarisini kabul etmislerdir (Nowell-Smith, 2003: 602).
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1990’lara gelindiginde Danimarkali yonetmen Lars Von Trier ve
Thomas Vinterberg'in onculuk ettikleri “Dogma 957, sinemada gercekgiligi
benimsemis bir akim olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Dogma 95, amator
oyuncu ve dogal isik kullaniminin yani sira; stidyoyu, sahne iginde
uretilenler haricindeki ses ve muzikleri, kameranin optik hareketlerini,
zamansal ve cografi yabancilagtirmalari reddeden Ozellikleriyle gergekgilik
tartismalarina yeni bir boyut getirmistir (“Erisim” www.dogme95.dk, 17 Subat
2008).

Gunumuzde de tum bu gercekgilikle ilgili akimlarin izlerini gormek
mumkundur. Gegmise gore daha hizh bir ritme sahip olan gunimuz filmleri,
internet, dijital teknoloji ve televizyon gibi (6rnedin “MTV tarzi” filmler) cesitli
iletisim araclarinin da etkisinde kalarak yeni gergekgilik modelleri

sunmaktadir.

2. 3. 3. Gergekgiligin Anlamsal Degisimi ve Sanal Gergeklik

Gergekgilik akiminin resim, fotograf ve sinemadaki yansimalari; uzun
doénem birbirine yakin gorsel tercihleri gostermistir. Gergekg¢i etki, gorintude
olanin gergekte olana mumkin oldugunca yaklasmasi anlamina gelirken;
goruntunun olugma sureci icin de dogal kosullar ve manipulasyondan uzak -
nesnenin varligini, batunlugund ve diger nesnelerle iliskisini ¢ok fazla
etkilemeyen — bir Uretim tarzi benimsenmigstir. Ancak teknolojinin gelismesi ve
insanlarin  aligkanliklarinin, yasam tarzlarinin, eglence anlayiglarinin
degismesine paralel olarak gercgekgiligin sinemada — ve buna yakin diger
gorsel yeniden sunum bicimlerinde — ifade ettigi anlam da degisime

ugramigtir.

Bu degisimin en blyuk nedenlerinden biri, gorintl Uretiminin sanatgi /
yonetmen / fotograf¢i / ressam gibi sinirli bir toplulugun kontrolu altindan

cikip herkesin yapabildigi bir sey haline donusmesidir. Diger insanlarin
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sadece izleyici konumundan cikip goriunti Ureten tarafa gegmesi farkl
algilamalari ve begenileri de beraberinde getirmistir. Olaylarin algilaniginda,
insanlarin deneyimleri ve birikimleri de etkilidir. Ozdendren, bir olay bizzat
izleyen bir kisinin bile, o olayl “oldugu gibi” gérmedigini savunur. CUnku
insanlarin birikimleri, onlarin olaylara yorum katmasina ve tarafsiz bakmasina
engel olmaktadir. Kisi seyrettigi veya icinde yasadigi olayi, kendi birikiminin
adesesinden bakarak algilar ve bu da gergekligin algilanmasinda farkliliklar

meydan getirmektedir (Ozdendren, 2002: 47).

Sinema s6z konusu oldugunda, goruntu c¢esitli sinirlihiklarla
kusatiimakta ve bunlarin sizgecinden gecgerek ancak izleyicinin algisina
ulasmaktadir. Bazin, sinemanin ne kadar gergcege yakin olursa olsun, onu
batinuyle yakalayamayacagini belirtir. Teknik ilerlemeler sayesinde gergcege
yaklasilabilir, ancak gergegin pargalari arasinda seg¢im yapmak zorunlulugu,
sinemayi gergegin butunuinden uzaklastirmaktadir. Gergegin belli kisimlarina
oncelik verilirken, geri kalani disari atilmak zorundadir (Bazin, 1995: 165).
Kisilerin olaylara kargi duyarliliklari, bakig acilari, yorumlari bir degildir; bu
nedenle gergekte olani tamamen yansitmak da mumkin degildir. Gergek
yasam, sinemanin hammaddesi olsa da yonetmen gergek olay ve
nesnelerden esinlenmesine ragmen, onlara yeni bigimler verir. Bu yuzden
film yonetmeni, salt alicinin 6nlndeki fiziksel gergekligi kaydetmekle
kalmamig, en basindan beri, duglem alanina da girmeye c¢alismigtir
(Kracauer, 1985: 89).

Gergegin bir kismini da yansitsa, dis gucunun Grdnlerini de kullansa
sinemanin inandiricilik konuda diger sanatlardan daha ayricalikli oldugu
tartisilamaz. Buker'e gore ressam ile sairi ydonetmenden ayiran nokta da
budur: “Ressam ile sair gergcegi kaydetmez, gercegi yogurur. GergeqQi
yansitmaz, gercek Uzerine bir gorus olusturur” (Buker, 1989: 25). Sinema,
fiziksel gerceklige dayanan goruntulerle soyut bir dinya yaratmaktadir.
Gergeklige bicim vererek, ona ¢ok benzer goruntiler ortaya ¢ikarmaktadir.

Bunun igin, 1sik, renk, kurgu gibi o6geleri kullanmaktadir (Buker, 1989: 2).
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Ancak bunlar sonugta goruntuduar, gergek degil. Gergede cok benzer, ama

orada degildir; gorunur fakat dokunulamaz.

Teknolojinin gelismesiyle birlikte gercege en yakin gorunti elde
edebilmenin sinirlari da genislemektedir. Steadicam, louma ve skycam gibi
kamera sistemleriyle birlikte, sinema goruntusu daha oOzgur bir bigimde
kaydedilebilir olmustur. Kameranin daha serbest hareket etmesi, kontrolunu
de kolaylastirmis ve sinematografik goruntlyld zenginlestirmistir. Artik

kamera bir gesit yapay bir g6z haline gelmistir (Monaco, 2005: 99).

GunUumuzde ise bir devrim sayilan dijital teknolojinin gelismesiyle
birlikte, artik goruntulerin ve seslerin gergek hayatta olana en yakin hale
geldigi kabul edilmektedir. Dijitallesmeyle birlikte film yapiminin hem teknik
hem de ahlaki denklemleri koklu bir bicimde degismektedir. Monaco’ya gore,
ahlaki olarak bu koklu yeni teknolojik gug, artik goéruntulere ve seslere gegen
yuzyil gibi glivenemeyece@imiz anlamina gelmektedir. Artik ydnetmenlerin,
goruntulerin ve seslerin kaynagi olarak gerceklige bagiml olmalari so6z
konusu degildir (Monaco, 2005: 142). Dijital teknoloji, teknik olarak
mukemmel goruntiyd sunarken; ahlaki olarak, aslinda var olmayan
goruntilerin de gergek goruntulere yakin mikemmellikte ortaya c¢ikisiyla ilgili
tartismalari da gindeme getirmistir. Neyin gercek neyin sahte oldugu, belki

de kisa bir sure sonra anlagilmayacaktir.

Christian Metz’in sinemada gergeklik etkisi yaratan sey olarak belirttigi
devinim, ¢gagdas sinemada eski anlamini yitirir. Dijitallesmenin sonucu olarak
ortaya c¢lkan bu durum, zaman kavrayisinin da sorgulanmasina neden
olmaktadir (Gurata, 2004: 101). Goruntuler, sesler ve metinler bir kez
sayisallastirildiginda her sey olanaklidir. Monaco’ya gore analog dinyada
sinirlar varsa da sayisal diunyada yoktur (Monaco, 2005: 512). Monaco’nun
deyisiyle, sayisal teknoloji goruntuyd hem daha gergcege benzer hem de daha
enteraktif hale getirerek, deneyimin gercekligini artirmaya caligirken; bir

yandan da “sanal gergeklik” gibi bir kavramin dogmasina neden olmustur.
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Sinemanin ilk yillarinda fantastik ve gercekgi filmler birbirinden oldukca
farkhiyken, sayisal imgelem birini digerinden ayriimaz hale getirmistir.
(Monaco, 2005: 513).

Baydur; sinemanin, esas gerceklik denilen seyin kolayca taklit
edilemeyecegini bildiginden, bunu seyircinin kabul edecegi bir gercgeklik, yani
sinemasal bir gerceklik haline getirmenin yollarini buldugunu iddia eder
(Baydur, 2004: 180). Ona gore izleyici, gorintide aktarilanlarin “gergek
olmadigini” bilse bile; en azindan “gercek olabilecegini” bilmektedir. Bazin’in
sinema goruntusunde oOnem verdigi sey; bir ayniik ya da benzerlik
Ozelliginden ¢ok, gergek ile imge, dunya ile film arasindaki varolussal bagdir
(Wollen, 2004: 121). Filmlerin yeniden sundugu yanilsama, rlya ya da
gercekdisiik ne olursa olsun; izleyiciye anlatimlari sirasindaki agiga
cikarilmalari, gorsel olarak birbirine karismis olan gergcek ve gergekdisi
arasinda bir ayrim yapilmasina olanak tanimaz (Gurata, 2004: 10). Kracauer,
“sinema gergekligin degdisik duzeylerini ortaya c¢ikartmak icin bulunmus bir
sanattir’ der (Kracauerden aktaran Buker, 1989: 24). Gercgekligin degisik
dizeyleri, salt gerceklikle gergekdigilik, dis arasinda yer alan farkl
kavramlari ifade etmektedir.

Yoénetmen, daima goruntunin gergekligini arar, bunun igin risk alir ve
bazen de bu konuda basariya ulasir. Ulagiimasi gug¢ oldugundan, goruntinun
gercekligi film sanatinin 6nundeki en buyuk engeldir; ama ulagildigi zaman
da onun en guclu silahi haline gelir (Baydur, 2004: 176). En onemli 6gesi
goéruntiler oldugu igin ve bu goéruntiler de dig dunyadakine ¢ok benzer
oldugu icin, sinema hemen herkesge anlasilabilen evrensel bir dildir (Bazin,
1995: 21). Filmler insani yansittigi ve gergekligi boylesine inandirici bir
bicimde sundugu ic¢in, insanlar izledikleri filmlerle yakin bir iligki kurar ve

onlarla kendi hayatlarini 6zdeslestirirler (Monaco, 2005: 249).

GuUnumuzde sinema goruntusu o kadar gergcege benzer hale gelmigtir

ki, filmin konusunun gergege yakinhigi bile geri planda kalmaktadir. Igerigin
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gercekgiligi, ylzyilllardan beri tartisilirken ve sanat tarihi boyunca farkh
akimlarla farkli yorumlar seklinde karsimiza c¢ikarken; big¢imin, yani
goruntinin gergekligi hep dis dinyaya giderek daha fazla benzemeye
baglamistir. Goruntlyle yaratilan gergeklik yanilsamasi, kendi rizasiyla
izleyiciyi kandirir. Bir yandan da Monaco’nun dedigi gibi, “gergekligin esini
uretmeye calistikga, kullanici igin bu ortami denetleme ve yonlendirmede
daha fazla 6zgurlik oldukga, gerceklikten daha da uzaklasilir. Gergekligin
kusursuz yeniden Uuretimine vyaklastikca, sanat ile konusu arasindaki
diyalektigi daha fazla vyitirilir’ (Monaco, 2005: 516). Bunun sebebi,
goruntulerin giderek gercek nesnelerden ve olaylardan “daha fazla” nem

kazanmasidir.

Gordigumuz seyler bizi inandirmaya yetmektedir. Sadece sinema
salonlarinda, fotograf sergilerinde / gosterilerinde, gazete ve dergilerde degil;
televizyon, duvar panolari ve internet aracigiyla surekli karsilastigimiz, hatta
artik “cebimizde” tasidigimiz goérintile, etrafimizi giderek daha kalinlasan bir
duvar gibi sarmaktadir. Bir geziye gittiginde, ilging bir olay gérdigunde ya da
dostlariyla vakit gegirirken insanlar arttk o ani mutlaka kaydetmek ve
bagkalarinin da izleyebilecegi bir gorintiye donustirmek arzusuyla yanip

tutusmaktadir. Ani “yakalamak”, ani “yasamaktan” daha dnemlidir artik.

Diger taraftan, glinimuzde insanlar, baskalarinin yasadigi hayatlar
hakkinda da goruntuler araciligiyla daha fazla bilgi sahibi olmaktadir.
Goruntulerin bu artan gucu; kendi hayatlarini, dertlerini unutup; bir dizi ya da
film karakterinin, UnlU bir sarkicinin ya da oyuncunun, daha da 6tesi sadece
bu goruantuler araciligiyla tanidigi siradan bir insanin hayatindaki inis
cikiglarla mutlu olan, Gzulen, kizan insanlarla dolu bir dunya yaratmistir.
Estetik olanin dlgusu, goéruntulerde yer alan “seylerin® taklit edilebilme
basarisiyla kosut gitmeye baslamistir. Sinema ve diger kitle iletisim araclari
araciliiyla “goérilen” ve taninan Unliler / yildizlar, insanlara renkli ve
eglenceli, yani vaat edildigi Uzere “ideal” bir yagsamin orneklerini sunmaktadir.

Bu yasam tarzina sahip olmak isteyen izleyiciler ise bunun yolunun,
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goruntulerde gorduklerinin taklit etmekten gectigine inanmaktadirlar. Boylece,
aslinda gercegin taklidi olarak ortaya c¢ikan goruntuler, guinumuzde “taklit
edilen’e donusmdusglerdir. Gergedin baslangigtaki anlamindan sapip, tam
kargiti bir anlama dogru kaymasi vyani “sanallagsmasi”, teknolojinin

getirdiklerinden 6te yasam tarzlarindaki bu degisime baglidir.

Calismanin bundan sonraki bolumunde, gergekgiligin sinemadaki izleri
ve dogdrultusunda, dinya sinemasindan cesitli drnekler incelenmigstir. Bu
filmlerin bicimsel 6zellikleri belirlenmis ve bu 6zelliklerin gergeklik duygusu

yaratmaya etkisi tartigiimigtir.



IKINCi BOLUM

FILMLERIN GOZUMLENMESIi VE YORUMU

1. ROMA AGIK SEHIR

1.1. Filmin Goziimlemesi

Filmin Orijinal Adi : Roma Citta Aperta

Yonetmeni : Roberto Rossellini
Yapimi : [talya
Yapim Yih : 1945

Cozimlenen Sahnenin Filmde Yer Aldigi Boliim: 2. CD / 04.50-14.38

Filmin Ozeti: italyan Yeni Gergekgiliginin en énemli filmlerinden biri
olan Roma Acik Sehir, Alman isgali altindaki Roma’yl ve fasizme karsi
direnen birkag direnisciyi anlatir. Rossellini’nin Gn kazanmasini saglayan film,
“karakterler ve gercekler arkasinda saklanin zamanin tipik olgulariyla
ilgilenir”. Filmde, savas donemindeki malzeme kithgindan kaynaklanan bir
zorunlulukla degisik negatif malzemesinin kullanilmasi, bu filmin gergekgiligini
artirmistir (Kalldewey vd., 1994:148).

ANLATI:

Sahne Ozeti: Film, ikinci Diinya Savas! sirasinda Almanlarin Roma’yi
isgal edisini anlatmaktadirr ve ¢ézimlenen sahne de bu isgalin gergeklestidi,
Almanlarin Roma’ya girdigi sahnedir. Filmin ana karakterlerinden Pina ve
Francesco’nun evlenecedi gun, Roma isgal edilir. Fagsizme kargi direnen
Francesco tutuklanir. Onu gorip pesinden kosan Pina, Alman askerleri

tarafindan vurularak oldurdlir.

Gorsel ve isitsel Ozellikler: Stiidyo yerine gergek mekanlarin

kullaniimasi filmin gergekgiligine buyuk katki saglamaktadir. Diyaloglar
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agirhkhdir. Filmin oykusu, karakterler arasindaki iligkiler bu diyaloglar
araciligiyla ogrenilmektedir. Muazik yodun olarak kullaniimigtir ve filmin

uyandirmak istedigi dramatik etkiyi desteklemektedir.

Sahnenin islevi ve Onemi: Film, ikinci Diinya Savasi dénemindeki
italya’y1 ve bu dénemdeki fasizm karsiti direnisgileri konu alir. Céziimlenen
sahne, Almanlarin Roma’yi isgal edisini anlatmaktadir. Bu bakimdan, ayni
zamanda karakterlerin hayatlarindaki donim noktasini olusturan sahne de

olmaktadir (Filmin ana karakterlerinden Pina 6lur, Francesco tutuklanir vs).

Oykiiniin Sunumu: Oykii, dogrusal zaman akisinda sunulmustur.
Olaylar, gercgeklenis sirasina goére anlatilir. Geri donuUsler ya da ileri

sicrayiglar yoktur.

Anlatici: Filmde oyklyu anlatan bir Ust ses yoktur. Olaylarin gelisimi,

diyaloglar aracihigiyla aktarilir.

izleyicinin Konumlandirihsi: Karakterler kamera yokmus gibi hareket
etmektedirler. Cekimler, cogunlukla g6z hizasidir. Zaman zaman (6rnegin
karakterler balkondan, Almanlarin isgaline ugrayan Roma sokaklarina

bakarken) 6znel kamera kullanimi goértlmektedir.

Gergeklik Etkisi: Film; gectigi donem, anlattigi konu, kullandigi
mekanlarin gergede uygun olmasi ve etkili bir oyunculugun olmasi gergeklik

etkisi yaratmaktadir.

MiZANSEN:
Dekor: Apartman daireleri, kilise ve sokaklar gibi gercek mekanlar

kullanilmistir.
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Mekan: Dis ve i¢c gekimler esit oranda yer almaktadir. Dis ¢ekimlerde
Roma sokaklar ve caddeleri, i¢ cekimlerde ise apartman daireleri ve kilise

gibi mekanlar kullanilimigtir.

Aydinlatma: Dis ¢ekimler dogal gunisiginda ¢ekilmistir. Yumusak ve

doygun bir aydinlatma vardir. Gunduz ¢ekimleri agirhktadir.

Oyunculuk: Oyuncular kamera yokmus gibi hareket eder. Etkili bir

oyunculukla filmdeki gergekgilik etkisi gliclenmistir.

Giysi/Makyaj: Doneme ve karakterlerin kimliklerine uygun bir giysi ve

makyaj kullaniimigtir.

SINEMATOGRAFiI:
Fotografik Ozellikler:

Kullanilan Film: Siyah-beyaz film

Alici/Film Hizi: Normal hiz

Mercek: AQirlikli olarak normal objektif, genel planlarin
cekiminde genis acili objektif

Odaklama / Alan Derinligi: Genis

Kamera Cergeveleme:

Kamera Acisi: Agirlikli olarak goz hizasi, karakterlerin
bakis acisina gore (merdiven, balkon vb. Uzerinden
konumlanmis karakterler) tst agi / alt a¢i kullanimi da
var.

Cekim Olgegi: Cogdunlukla boy, diz, bel ve toplu ¢cekim
Olcekleri kullanilmig; ancak genel planlar da (isgal
sirasinda Alman askerlerinin girisi gibi) yer almaktadir.
Kamera Hareketleri: Genellikle sabit kamera kullanimi
var, zaman zaman karakterlerin hareketlerini takip etmek

icin pan hareketleri de var. Pina’nin, Francesco’yu
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gOturen  arabanin  pesinden  kostugu  sahnede,
Francesco’nun 6znel bakig agisini yansitmak icin geriye
kaydirma da kullaniimigtir.

Cekim Tiirii: Cekim — Kkarsi c¢cekim ve giris ¢ekimi

kullaniimigtir.

KURGU:

Gegis Teknikleri: Kesme, Silinme, Kararma/Agilma

Kurgunun Amaci: Devamlilik kurgusu

Kurgunun Ritmi / Cekim Suresi: Ortalama ¢ekim suresi dakikada 6,5
karedir. Cekim sureleri genellikle uzundur ve yavas bir ritim vardir. Aksiyon
sahnelerinde (Pina’'nin olduruldugu sahne gibi) ise bu ritim hizlanmaktadir;

hizli gegisler ve panlar var.

Kurguda Grafiksel / Mekansal / Zamansal iliskiler: Kurgu, dogrusal
zaman akigina gore yapilmig. Cekimler hareketin devamliigini saglamak
amaclyla baglanmig. Mekan degisimlerinde (karakter bir yerden bir yere
gecerken ya da kamera farkli bir yeri gosterirken) kurgu, hareketin
devamliigini saglamak amaciyla kullaniimig. Pina’nin 6lim sahnesinde ise
olayin dramatik etkisini artirmak icin, farkli acilardan cekilen goérintilerin

baglandigi gorulmektedir.

SES:
Miizik: Sonradan eklenmis ve sahnenin uyandirdi§i duygusal etkiyi

destekleyen ve guglendiren bir muzik var.

Ses Efekti: Dogal sesler, silah patlamalari vs. var.

Diyalog: Diyaloglar konunun anlagilmasini sagliyor ve film icinde

onemli bir yer tutmaktadir. Farkh dil kullanimlari var ve bu da filmin
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gercekgiligine katkida bulunmaktadir (Alman askerlerinin filmin dili olan

italyanca degil de Aimanca konugmasi gibi).

Anlatici / Ust Ses: Filmi disaridan anlatan bir tist ses kullanimi yok.

Esleme: Sesler ve goruntiler birbiriyle uyumlu ilerliyor. Sahneleri

baglayan bir ses kdprusu kullanimi yok.

1.2. Roma Agcik Sehir’'in Gergekgiligi

italyan Yeni Gergekgiliginin en énemli ismi sayilan Roberto Rossellini
tarafindan cekilen Roma Acgik Sehir, italyan sinemasinin diinya sinemasi
icindeki 6nemini artiran “yeni gercekgcilik” teriminin yayginlagmasini saglayan
filmdir (NOWELL-SMITH, 2003: 411). Ikinci Dinya Savas’nin hemen
arkasindan c¢ekilen film, cekildigi donemi yansitmasi, oyuncularin
inandiricihgl, gercek bir olayl anlatmasi ve bu olayin gectigi gergcek mekanlari
kullanmasi gibi etkenlere bagli olarak izleyiciler Uzerinde buyuk bir gerceklik
duygusu yaratmis ve sinemada gergekgiligin bir akim haline gelmesini
saglamistir. Filmin ¢ekildigi donemden kaynaklanan ekonomik ve pratik (film
malzemesi bulunamamasi gibi) zorluklar ise filmin gercek¢i etkisini

guglendirerek filme olumlu bir katki saglamistir.

Konunun, iginde bulunulan déneme ve yasananlara uygunlugunun
yani sira, filmin gorsel 6zellikleri de bu gergeklik duygusunu yaratmada etkili
olmustur. Bu 6zelliklerin en basinda filmin dekor olarak, o dénemde c¢ekilen
Hollywood filmlerinin aksine, studyoyu degil gercek mekénlari kullanmasi
gelir. Tarihsel ve estetik dokusuyla zaten gluzel goruntiler veren Roma’nin
savas sonrasi hali, savasi anlatan bir film icin mikemmel bir cekim mekani
olmustur. Dis ¢ekimlerin yani sira, i¢c ¢ekimlerde de studyo yerine gergek
apartman daireleri, apartmanin ici ve kilise gibi mekéanlarin kullaniimasi yine

ayni amaca hizmet eder.
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Filmin geneline hakim olan yumusak aydinlatma ve dis ¢ekimlerde
kullanilan dogal 1s1k (gunisigr), goruntuyu izleyicinin gergek hayattaki algisina
yaklastirir. Hatta kullanilan filmin siyah beyaz olmasi bile, bu gergeklik etkisini
yok etmez. Cunku filmin ¢ekildigi donemde zaten renkli film kullanimi hentz
yayginlasmamistir. Sinemanin hareketli gorintilerden olusmasi ve sesin
devreye girmesi, zaten onun gergekgciligini artirmistir. Renk unsuru, ¢cagdas
sinemada yayginlik kazandiktan sonra sinemanin gergekligini etkileyen bir

etken olarak ortaya ¢ikar.

Filmde goruntuyu deforme eden ve dogal insan algisindan
uzaklastiran bir unsura rastlanmamaktadir. Film, normal alici hiziyla
kaydedilmistir; ydnetmen, hizli cekim ya da yavas ¢ekim gibi izleyiciyi filme
yabancilastiran kullanimlara gitmemistir. Mercek olarak da, yine insan
gozunun gordugune en yakin goruntuyd sunan normal objektif kullaniimigtir;
zaman zaman genis acih objektif kullanimina da rastlanmaktadir, ancak bu
kullanim genel planlarin ¢ekiminde oldugu igin goérintide bir deformasyon

yaratmaz ve izleyiciyi dogal algidan uzaklastirmaz.

Kameranin konumlandigi yer genellikle izleyicinin g6z hizasina
goredir. Ust agi ve alt agi kullanimi sadece karakterlerin merdiven, balkon
gibi bir yerde durmalari ve buradan bakis acilarini yansitmak amaciyla
kullanilir; dolayisiyla kamera acilarinda da gercgeklikten uzaklastiran bir
kullanima yine rastlanmamaktadir. Diyaloglarda gogunlukla bel, diz, boy ve
toplu ¢ekim Olgekleri kullaniimistir; genel planlara ise “Alman askerlerinin
Roma’ya girisi” ya da odanin genel goérinimu gibi bir giris ¢ekimlerinde
rastlanmaktadir. Filmin ¢gekimleri uzun surelidir ve bu yuzden de yavas bir
ritme sahiptir. Uzun ¢ekimler ise izleyiciyi filmin igcine ¢ekerek olayi “izleyen
biriymis gibi” hissetmesini saglamaktadir. Dolayisiyla filmin izleyici Uzerinde

uyandirdigi gercgeklik hissinin guglendiriimektedir.

Kurgu, dogrusal zaman akigini takip eder; filmin i¢cinde gectigi zamanin

Ooncesini veya sonrasini aktaran bir geriye donuse ya da ileri sigrayisa
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rastlanmaz. Kurgunun amaci, oyuncularin hareketini takip etmektir. Filmde
aksiyonun en yogun oldugu Francesco’nun tutuklanigi ve Pina'nin,
Francesco’yu goétlren arabanin ardindan kosarken vurularak olduruldagu
sahnede kurgunun ritmi hizlanmig, hizli kesmelerle olayin dramatik etkisi
guclendirilmeye calisiimistir. Hem Francesco’nun arabada giderken Pina’yi
izlemesi hem de Pina’nin Francesco’yu takip ederken kullanilan ileri ve geri
kaydirmalar ise Pina ve Francesco’nun bakis agisini yansitarak, izleyicilerin
kendilerini onlarla 6zdeslestirmesine, dolayisiyla karakterlerin yasadigi olayin

“‘gercekmis gibi” algilanmasina katkida bulunur.

izleyicinin kendini karakterlerle dzdeslestirmesinde oyuncularin da
basarili performanslari etkilidir. Kiyafetler doneme ve karakterlerin sosyo-
ekonomik yapisina uygundur. Filmde kullanilan oyunculuk teknigi,
oyuncularin “kamera yokmus gibi davranmasi’dir. Oyuncular kameraya
dogru hareket edip izleyiciyle iletisime gegmez. G6z hizasina yerlestiriimis
kameranin da etkisiyle izleyici, sadece olaylari disaridan izleyen bir g6z
konumuna gecger. Ayrica Oykuyu anlatan bir Ust sesin bulunmayigi ve
oykunun diyaloglar araciligiyla izleyiciye aktariimasi da izleyicinin bu
konumlandiriligini destekler.

Filmin ana dili olan italyancanin disinda, Aiman askerlerinin kullandigi
Almanca diyaloglar da vardir. Filmde gecen bu farkl dillerdeki diyaloglar da
yine filmin gergekligini olumlu yonde etkilemektedir. Ayrica filmde kullanilan
sesler de gergek seslerdir. Ses efektleri tokat, silah patlamasi gibi gorintiye
paralel giden ve goéruntinun gercgekligini artiracak yonde ve Olglde
kullaniimistir. Sesler ve goéruntuler birbiriyle uyumlu ilerlemesi ve sahneleri
baglayan bir ses koprusu kullaniminin olmayigi da izleyicinin dykunun digina

cikarak bir film izlediginin farkina varmasini engellemektedir.

Kullandigi batin bu sinematografik 6zelliklerle Roma Acgik Sehir,
izleyici Uzerinde yetkin bir gerceklik hissi yaratmaktadir. Donemin havasini

cok iyi yansitmasinin yani sira gorsel ve isitsel ayrintilariyla da izleyiciyi filmin
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icine c¢ekerek filmde gecenlerin gergcekten olduguna inandirmistir. Bu
Ozellikleriyle sinema tarihinde gergekgiligin bir akim haline gelmesini ve
sinemaya, belgeseli animsatan bir anlayigsin yerlesmesini saglamistir. Roma
Acik Sehir, bu nedenlerle, sinemada gergekgilik denildiginde ilke akla gelen

filmlerden biri olmaktadir.

2. BiSIKLET HIRSIZLARI

2.1. Filmin Gozumlemesi

Filmin Orijinal Adi : Ladri Di Biciclette

Yonetmeni : Vittorio De Sica
Yapimi : Italya
Yapim Yili : 1948

Cozimlenen Sahnenin Filmde Yer Aldigi Bolim: 1. CD/ 14.04-24.01

Filmin Ozeti: ikinci Diinya Savagl sonrasinda yasanan ekonomik
bunalim ve issizligin konu edildigi film, italyan Yeni Gergekgiliginin bir diger
onemli d6rnegidir. Savas sonrasi uzun suredir igsiz olan Antonio Ricci,
sonunda issizlik kurumundan bir is bulur. Bu is, duvarlara afis yapistirmaktir
ve zamaninda yapmasi igin de bisikletiyle gitmesi gereklidir. Ancak ilk is
gununde Ricci’'nin bisikleti galinir. Tum aramalarina ragmen bisikletini
bulamaz ve bu ylzden isini kaybetme riskiyle de karsilasir. Sonunda o da bir
bisiklet galmaya karar verir. Bisikleti ¢aldigi anda tutuklanir, ama oglunun
aglamasi yuzunden serbest birakilir. Bisiklet Hirsizlari donemin ekonomik

sikintisini ve o donem insaninin bunalimlarini anlatir.

ANLATI:
Sahne Ozeti: Savas sonrasi uzun siire issiz kalan Antonio Ricci, afis
asma igine girer, ancak bu is icin bisiklete ihtiyaci vardir. ilk is giiniinde

bisikletini caldirir ve hirsizin pesine duger.
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Gorsel ve isitsel Ozellikler: Filmde gercek mekanlar ve gercek sesler
kullaniimigtir. Mazik kullanimi yogundur ve karakterlerin duygusal durumunu

anlatmada oykuyu destekler.

Sahnenin islevi ve Onemi: Savas sonrasi italya’nin durumu, issiz bir
adam Uzerinden anlatiliyor. Ricci'nin galigmasi ve hayatini devam
ettirebilmesi bisikletine baglidir. Bu sahne bisikletini, dolayisiyla da yeni ve iyi

bir hayata baglama umudunu kaybedisini anlatmaktadir.

Oykiiniin Sunumu: Oykii, dogrusal zaman akigsinda sunulmustur.
Olaylar, gergeklenis sirasina gore anlatilir. Geri donugler ya da ileri

sigrayiglar yoktur.

Anlatici: Filmde 6ykuyu anlatan bir Ust ses yoktur. Olaylarin geligimi,

diyaloglar aracihgiyla aktarilir.

izleyicinin Konumlandirihisi: Genellikle karakterler kamera yokmus
gibi davranmaktadir. Ancak bazi sahnelerde oyuncular kameraya bakip
izleyiciyle iligkiye gegmektedir (Ricci’'nin ilk is gununde evden ayrilirken
dénip kameraya selam vermesi gibi). izleyici, disaridan izleyen bir g6z gibi
konumlandirilmistir. Ana karakterin agirlikta oldugu ¢ekimler filmin geneline
hakimdir ve bu da izleyicinin karakterle yakinlik kurmasini saglamaktadir.

Muzik de karakterin ruh durumunu yansitarak bu durumu destekler.

Gergeklik Etkisi: Gegtigi donem ve ele aldigi konu bakimindan film,
gercede uygundur. Ayrica italyan Yeni Gercekgiliginin diger drneklerinde
oldugu gibi, amator oyunculara yer vermesi ve ¢ekim icin gercek mekanlari

kullanmasi da filmin gergekgiligini artirmaktadir.
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MiZANSEN:
Dekor: Filmde c¢ekim mekani olarak Roma’nin fakir mahalleleri
kullaniimistir. Gergek mekanlarin kullanihigi, filmin gergekgiligini etkileyen en

onemli unsurlardan biridir.

Mekan: Cekimler genelde disarida ve gunduz gergeklestirilmistir.
Oykiinin biylk bir kismi disarida gecmektedir ve segilen mekanlar da

karakterlerin sosyal ve ekonomik durumunu yansitmaktadir.

Aydinlatma: Dogal i1sik (gunisigr) agirhkhidir. Yumusgak ve doygun bir
Isik var, bu da goruntlyd, insan gorsel algisina yaklastirmaktadir. Bu yluzden

filmde gergekgi bir aydinlatma oldugu sdéylenebilir.

Oyunculuk: Oyuncular kamera yok gibi hareket etmektedirler. Amator

oyunculara da yer verilmesi filmin gergekgiligine katki saglamistir.

Giysi/Makyaj: Doneme ve karakterlerin ekonomik, sosyal durumuna

uygundur.

SINEMATOGRAFI:
Fotografik Ozellikler:

Kullanilan Film: Siyah-beyaz film

Alici/Film Hizi: Normal hiz

Mercek: Agirlikh olarak normal objektif, genel planlarin
cekiminde genis acili objektif

Odaklama/Alan Derinligi: Genis

Kamera Cergeveleme:
Kamera Acisi: Goz hizasi
Cekim Olgegi: Genelde toplu, bel, diz, omuz cekimleri;
karakterin ruh durumunu anlatirken yuz c¢ekimi

kullaniimigtir.
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Kamera Hareketleri: Kamera genelde sabittir, bununla
birlikte hareketleri takip eden panlar da bulunmaktadir.
Cekim Tiirii: Cekim/kargl c¢ekim ve giris ¢ekimi

kullaniimistir.

KURGU:

Gegis Teknikleri: Kesme, Kararma-Ac¢iima

Kurgunun Amaci: Devamlilik kurgusu

Kurgunun Ritmi/GCekim Siresi: Ortalama ¢ekim uzunlugu dakikada
4.6 karedir. Film, uzun gekimlerden olugur ve yavas bir ritmi vardir; aksiyon

sahneleri, toplu ¢cekimler ve panlarla verilmistir.

Kurguda Grafiksel / Mekansal / Zamansal iligkiler: Kurgu, zamanin
ve mekanin degisimini belitmek amaciyla yapilmigtir. Oyuncularin
hareketleri genellikle bir gekim iginde baglar ve biter. Bir cekimin arkasindan
gelen gekim zamanin ilerledigini ya da mekanin degistigini gosterir. Dogrusal

zaman akisina gore bir siralama vardir.

SES:
Miizik: Filmin butindnde yogun olarak kullaniimistir ve karakterlerin

psikolojik durumunu yansitmaktadir.

Ses Efekti: Gercek sesler ve dogal efektler (araba sesleri, bir seyi

yere attiginda ¢ikan ses vb.) kullaniimistir.
Diyalog: Diyaloglar yogun bi¢cimde kullaniimistir ve o6ykindn
aktarilmasinda, karakterlerin psikolojik durumlarinin yansitiimasinda énemli

bir yer tutar.

Anlatici / Ust Ses: Ust ses kullanimi yoktur.



62

Esleme: Goruntu ve sesler birbirine paraleldir. Sahneleri baglayan bir

ses koprusu kullanimi yoktur.

2.2. Bisiklet Hirsizlar’'nin Gergekgiligi

Bisiklet Hirsizlari, Yeni Gergekgilik akiminin bir diger énemli filmidir ve
o da Roma Acik Sehirdekine benzer sekilde savasin etkilerini konu alir. Bu
sefer anlatilan 6yku savas zamaninda degil savasin bitiminde geger ve savas
sonrasl yagsanan ekonomik bunalimi ve issizligi anlatir. Cekimlerin yapildigi
yerler yine gercek mekanlardir; ama bu sefer Roma’nin fakir mahalleleri
kullaniimistir. Vittorio De Sica, buylk bir bélimU dis mekanda gecen filminde
Roma mahallelerini fon olarak kullanmistir. Bu bakimdan uzamsal gergeklik,
Yeni Gercgekgiligin diger orneklerinde oldugu gibi, filmin gergekgiligini

etkileyen en 6nemli unsur olarak kargimiza ¢ikmaktadir.

Bu gergekgiligi etkileyen bir baska wunsur amatér oyuncularin
kullanimidir. De Sica, gergek hayatta var olan ve filmde gegenleri gergekten
yasayabilecek kisileri oynatarak anlatilanlarin gergekten olabilecegini
anlatmak istemigtir. Oyuncular ¢ogunlukla kameranin varhgini seyirciye
hissettirmez. Bazi sahnelerde ise karakterler hareketlerini kameraya dogru
yaparak izleyiciyle iletisime girerler (Ricci'nin ilk is gininde evden ayrilirken
kameraya dogru selam vermesi gibi). Boylece seyirci de filmin igine ¢ekilir ve
sanki olaylarin bizzat igeriden izleyen bir konuma yerlestirilir. Oyuncularin
giysileri ve makyaji da doneme ve karakterlerin sosyo-ekonomik yapisina
uygundur. Donemin Hollywood filmlerinde goruldugu gibi bakimli ve makyajli
oyunculara rastlanmaz; filmin ana karakterlerinden Ricci'nin karisi Maria,
siradan bir goérinime sahiptir, belki de o gunlerde Roma sokaklarinda

gorulebilecek herhangi bir kadindir.
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Gergek seslerin kullanihigi, olaylari anlatan bir Gst sesin bulunmayisi
ve ses efektlerinin sadece goruntude olan nesnelerin c¢ikarabilecedi dogal
seslerden (araba sesleri, bir seyin yere carptiginda ¢ikan ses vb.) ibaret
olmasi filmin gergekgiligine katkida bulunmaktadir. Filmde, goérintide var
olmayan tek ses muziktir. Mizik film boyunca yogun olarak kullaniimistir,
ama o da karakterlerin ruhsal durumunu yansitmasi ve durumun
dramatikligini desteklemesi bakimindan onemlidir. Diyaloglar da benzer bir
islev gorerek karakterlerin icinde olduklari ruhsal durumun daha iyi

anlagiimasini saglamaktadir.

Cekimlerde cogunlukla bel, diz, omuz ve toplu ¢ekimler kullaniimigtir
ve kamera acisi ¢ekimlerin hemen hepsinde g6z hizasindadir. Karakterlerin
icinde olduklari ruhsal durumu anlatmak i¢in yuz ¢ekim de yogun olarak
kullanilmigtir. Ana karakterin agirlikta oldugu, izleyicinin onunla yakinhk
kurmasina imkan veren ¢ekimler vardir. Bu da izleyiciyi filmin igine gekerek,
filmin icindeymis ve olaylari gergcekten gorlp yasiyormus gibi hissetmesini
saglayan bir diger unsurdur. Filmin yavas ritmi ve uzun ¢ekimler de bunu
destekler. Aksiyon sahneleri bile toplu c¢ekimler ve panlarla verilmistir.
izleyiciyi filmin digina atan hizli gevrinmelere ve ani kesmelere
rastlanmamaktadir. Kurgu devamlihgi saglamak amacindadir ve dogrusal bir
zaman akigi icinde zamansal ve mekéansal degisimleri belitmek Uzere

kullaniimistir.

Yine Roma Acik Sehirdeki gibi Bisiklet Hirsizlarrnda da cekildigi
déneme bagl olarak siyah beyaz film kullaniimistir. Ancak yine bu dénemde
rengin sinemada aranan bir unsur olmamasindan dolayi, bu 6zellik filmin

gergekgiligini olumsuz olarak etkilememektedir.

Film, normal alici hiziyla kaydedilmistir; hizli gekim ya da yavas ¢ekim
kullanimlarina bu filmde de rastlanmaz. Genel planlar disinda normal objektif
kullanilmigtir. Genel planlarda kullanilan genis agili objektif de goruntude bir

perspektif bozulma yaratmadigi igin izleyiciyi dogal algidan uzaklastirmaz.
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Konusunun ve oyuncularinin inandiriciligi, iginde bulunulan donemi
yansitmasinin yani sira kullandigi gorsel oOzelliklerle Bisiklet Hirsizlari da
izleyicilere, filmde anlatilanlarin gergekten yasanmis olabilecedi hissini verir.
Bu nedenle sadece konusuyla degil, bu konuyu anlatig bigimiyle de gercgekgi

bir etki yaratarak Yeni Gergekgiligin en énemli filmleri arasinda yerini almistir.

3. PARAMPARGA ASKLAR VE KOPEKLER

3.1. Filmin C6ziimlemesi

Filmin Orijinal Adi : Amores Perros

Yonetmeni : Alejandro Gonzales IAaritu
Yapimi : Meksika
Yapim Yili : 2000

Cozimlenen Sahnenin Filmde Yer Aldigi Bolim: 1.CD / 47.13 — 57.36

Filmin Ozeti: Film, ayni kazada kesisen 3 6ykiyl anlatmaktadir. ilk
hikayenin kahramani Octavio, agabeyinin karisi Susanna’ya asiktir ve onunla
kagma planlari yapar. Bunun igin kopegini dovustlrerek para biriktirir. Bu
dovusler sirasinda birisiyle kavga ederek onu yaralar ve kagmaya baslar.
Kacarken baska bir arabayla ¢arpisir. Carptigi arabadaki kisi, inlii model ve
televizyon yildizi Valeria Amara’dir. Kazadan sonra Valeria sakat kalir ve
hayati tamamen degisir. Kaza olduktan sonra Octavio’nun parasini ¢galan ve
kopegini yanina alan El Chivo ise eski bir gerilladir. EI Chivo uzun zamandir
bir serseri gibi yagsamaktadir ve ailesinden ayridir. Kizi Maru, onun hayatta
oldugunu bile bilmez. Tek amaci gunun birinde kiziyla yeniden bir araya

gelmektir.

ANLATI:
Sahne Ozeti: Filmdeki (¢ hikayeden ilkinin kahramani Octavio,

agabeyinin karisi Suzanna’yl sevmektedir ve onunla kagabilmek i¢in kdpegini
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dovustlrerek para biriktirir. Kopegini, Octavio’'nun kopegiyle ddvustiren
Joracho, yenilince Octavio’nun kopegini yaralar. Bunun Uzerine Octavio da
onu bigaklar ve arabayla kagmaya baslar. Joracho’nun adamlari onu kovalar.
Octavio tam ellerinden kurtuldugunu disundugu sirada bir baska arabayla

carpisarak kaza yapar.

Gorsel ve isitsel Ozellikler: Cekimler arasinda hizli gegisler, hizl
panlar ve sarsintili kamera kullanimi var. Gergek sesler kullaniimis ve zaman
zaman buna goruntd disinda olan gurultalt bir muzik eslik etmektedir. Butun

bu 6zellikler sahnenin dinamizmini artirici etki tagimaktadir.

Sahnenin islevi ve Onemi: Film, bu kazada kesisen li¢c 6ykiyii

anlatir. Sahne, kazayi hazirlayan olaylari anlatmaktadir.

Oykiiniin Sunumu: Dogrusal zaman akisiyla birlikte, geriye déniisler
ve ileri sigrayislar da yer almaktadir. Bir éykinin anlatimi sirasinda diger

oykulerden kesitler de sunulmaktadir.

Anlatici: Filmi anlatan bir Gst ses yoktur.

izleyicinin Konumlandirihsi: Filmin genelinde vyaygin olarak
kullanilan omuz kamerasi, izleyiciyi o anda olaylarin iginde olan biri

konumuna getirmektedir.

Gergeklik Etkisi: Omuz kamerasinin kullanimiyla, izleyiciye kendi de

olaylarin icindeymis etkisi uyandirmasi filmin gergekgiligini gtglendirmektedir.

MiZANSEN:
Dekor: Gergcek mekanlar, apartman daireleri ve dis ¢ekimlerde de

sokaklar kullanilimistir.



66

Mekan: ic mekanlar ve dis mekanlar filmde esit oranda kullaniimistir.

Gunduz gekimleri agirliktadir.

Aydinlatma: Dogal 1sik (dis ¢ekimlerde gunisigi) kullaniimistir, bu
nedenle gergekgi bir aydinlatma oldugu sdylenebilmektedir. Glindiz gekimleri
agirhkta oldugu icin genelde meké&nin tumG aydinhktir ve net
gOrulebilmektedir.

Oyunculuk: Filmde profesyonel oyuncular oynamistir. Oyuncular
kamera yokmus gibi davranmaktadir. Kamera karakterlerin hareketlerine

paralel olarak onlari takip etmektedir.

Giysi/Makyaj: Karakterlerin sosyo-ekonomik yapilarina uygundur; bu

nedenle gergege uygun kullanildigi dusunulmektedir.

SINEMATOGRAFI:
Fotografik Ozellikler:

Kullanilan Film: Renkli ve hizh film

Alici/Film Hizi: Normal hiz

Mercek: Normal objektif

Odaklama/Alan Derinligi: Net alan derinligi zayif ve odak

kaydirma yaygin olarak kullaniimis.

Kamera Cergeveleme:

Kamera Agisi: Cogunlukla géz hizasi ancak Kkisilerin
bakis acisina gore al agi/ Ust aci kullanimi da vardir.
Cekim Olgegi: Codunlukla yakin plan gekimler (g6gus,
bel, yuz ve ayrinti ¢gekim) kullaniimistir. Boy ¢ekim g¢ok
azdir.

Kamera Hareketleri: Agirlikli olarak omuz c¢ekimi
kullanilmigtir.  Pan, hizh  pan, tilt gibi kamera

hareketleriyle kamera, karakterleri takip eder. Ayrica



67

diyaloglarda da agi-karsi acgi yerine pan kullanimi
yaygindir.
Cekim Tirid: Olayr anlatan genel sahneler ve

acllamalar.

KURGU:
Gegis Teknikleri: Kesme

Kurgunun Amaci: Bir hikdyenin anlatiminda digerlerine sigrama
yapilmaktadir. Geri donusler ve ileri sigrayislar sikhkla kullaniimistir.

Kesmeler, filmin dinamizmini artirmak amaci tasir.

Kurgunun Ritmi/Cekim Siiresi: Ortalama c¢ekim uzunlugu 10,8
kare/dakikadir. Diyaloglarda ve kamera karakterlerin hareketlerini takip
ederken gekimler uzundur ve omuz kamerasi kullaniimistir. Képek dovusleri,
arabayla takip gibi aksiyon sahnelerinde ise kisa ¢ekimler ve hizli bir ritim

vardir.

Kurguda Grafiksel / Mekansal / Zamansal iligkiler: Kurgu filmin
dinamizmini artirmaya yoéneliktir. ileri sigrayislar ve geriye dénuslerle filmde
anlatilan farkli oykller arasindaki bad kurulmaya calisilir ve bir olay olup

biterken, ayni zaman zarfinda diger éykude neler oldugu anlatiimak istenir.

SES:

Muzik: Sonradan eklenmis ve pop-rock tarzindaki hizli bir muzik
aksiyon sahnelerine eglik eder. Muzik, sahnenin dinamizmini destekleyici
niteliktedir.

Ses Efekti: Dogal sesler ve goruntiye paralel olan efektler
kullaniimistir (silah patlamasi, trafik guriltisi, araba carptiginda ¢ikan ses
vb.) .
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Diyalog: Diyaloglar 6éykinun aktariimasini destekler ve filmde énemli

bir yer tutar.

Anlatici / Ust Ses: Filmi disaridan anlatan bir tist ses yoktur.

Esleme: Goruntl ve ses birbirine paraleldir. Sahneleri birbirine

baglayan ses kopruleri yoktur.

3.2. Paramparca Asklar ve Kopekler’de Gergekgilik

Paramparga Agklar ve Képekler, son donemde yukselise gegen Glney
Amerika sinemasinin en basaril yénetmenlerinden Alejandro Gonzales
IAaritu’nun ilk uzun metraj filmidir. Film, merkezine bir trafik kazasini alarak,
bu kazanin kahramanlarina ait Ug farkli dyku anlatir. Guinumuz Meksika’sinda
gecebilecek, blyuk sehrin kalabaligi arasinda fark edilmeden akip giden ve
siradan gibi gorunen bu oykuler, yine kalabalik bir caddede, bir kavsakta
kesigir. Tek bir dykuyu ele almaz ve birkag ana karakter Uzerine yogunlagir.
Bu durum, izleyicinin kendini tek bir kahramanla 6zdeglestirmesine de engel
olur. Bununla birlikte filmin bu 6zelligi, gunlik hayatta herkesin farkli dykulerin
kahramanlari oldugunu ve fark etmesek de bunlarin yanimizdan gegip

gittigini anlatmak ister gibidir.

Filmin en dikkat cekici 6zelligi dykude gegen aksiyona paralel olarak
giden hizli panlarin yogun olarak kullaniimasi, hizli kurgusu ve dinamik
yapisidir. Oykiiler zaman zaman birbirinin icine gecer. izleyiciye, bir dyki
anlatilirken digerlerinde ayni zamanda neler olup bittigini gdsteren ipuglari
verilir. Bu amagla sik sik geri donUslere ve ileri sigrayislara da bagvurulur.
Film, olaylarin kesistigi kaza sahnesiyle baglar ve bundan sonra Octavio’nun
oykusu geri donugle anlatilir. Dogrusal zaman akisinin bozulmasi, izleyiciyi
bir parca gerceklikten uzaklastirsa da bir yandan gunlik yasamda farkl

yasam oykulerinin bir arada yasandigini vurgular.
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Filmde gercek mekanlar kullaniimistir ve gunduz ¢ekimleri agirliktadir.
Boylece gundiz dogal isiktan yararlanilabilmistir. Dogal gunigigi, filmin
gergekgiligine katkida bulunmustur. Ayrica hem i¢ c¢ekimlerde hem dis
cekimlerde mekanin tamami homojen bir bigcimde aydinlanir. Boylece
nesneler gercek hayatta benzer bir ortamda gorulebilecek bigcimde
aydinlatiimigtir. Ancak film malzemesi olarak hizli filmin kullaniimasi
goéruntide grenli bir yapiya neden olmakta ve izleyiciye bunun bir film

oldugunu hatirlatmaktadir.

Filmin gercekgiligini etkileyen en onemli Ozellik, omuz kamerasinin
varligidir. Hareketli sahnelerde kullanilan omuz kamerasiyla ¢ekilen sarsintili
géruntiler, kosma / kagma anlarina benzer gorintu etkisi yaratir. Bdylece bu
kullanim tarzi, izleyiciye “sanki kendisi de dykunun icindeymis ve sessiz bir
bicimde olaylari izliyormus” hissi yasatmaktadir. Aksiyon sahnelerinde
sarsintinin artmasi ve kurgu ritmini hizlanmasi bu etkiyi guclendirmektedir.
Benzer bicimde, kamera agisi olarak ¢ogunlukla g6z hizasinin kullaniimasi
ve kisilerin bakis acgisina goére alt agi-Ust agi kullanimina gidilmesi, filmin
genelinde yakin plan c¢ekimlerin kullanilimasi yine ayni amaca hizmet
etmektedir. Diyaloglarda ve karakterlerin hareketlerini takip ederken kesmeler
yerine uzun ¢ekimler ve pan hareketlerinin kullaniimasi, izleyicinin bir kigiyi
ya da hareketi takip ederken basini gevirmesini andirmaktadir. Filmin normal
alici hizinda ve normal objektifle ¢cekilmesi de goérintide bozulma yaratmaz

ve izleyiciyi dogal gorsel algidan uzaklastirmaz.

Filmde yer alan oyuncular da kameranin varhigini izleyiciye
hissettirmez. Karakterlerin giyim tarzlari onlarin sosyal ve ekonomik durumu
hakkinda izleyiciyi bilgilendirmektedir. Filmdeki sesler de dogaldir ve
goéruntideki nesnelere ait (araba, silah vs.) olanlar diginda ses efekti
kullaniimamigtir.  Aksiyon sahnelerinde c¢alan muzik bile, sonradan
eklenmesine ragmen, “arabanin radyosunda calinlyormug” gibi goruntuye

baglanir.
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Paramparca Asklar ve Képekler, kullandigi pek ¢ok teknik ve anlatisal
Ozellikle klasik Hollywood yonteminden uzaklasir. Hizli panlarin yogun
kullanimi ve filmin hizli kurgusu konuya paralel olarak dinamizmi artirirken, ilk
bakista filmin gergekgiligini azaltiyor gibi goérinmektedir. Ancak bu ritmin
konuyla uyumu ve en énemlisi omuz kamerasinin varligi izleyiciyi “filmin gizli
bir karakteri” konumuna yerlestirmekte, “izleyicinin kendisi de olaylarin

icindeymis” izlenimi yaratmaktadir.

4. TANRIKENT

4.1. Filmin Coziimlemesi

Filmin Orijinal Adi : Cidade de Deus

Yonetmeni : Fernando Meirelles
Yapimi : Brezilya
Yapim Yih : 2003

Cozumlenen Sahnenin Filmde Yer Aldigi Bolum: 2. CD/46.44-56.42

Filmin Ozeti: Tanrikent'te yasayan genglerin ve gocuklarin biyiik
cogunlugu uyusturucu cetelerinin igcindedir ve burada siddet gunlik hayatin
her alaninda kendini hissettirmektedir. Kuguk yasta bu cetelerden birine
katilan Ze, acimasizligiyla taninir ve ¢ok gegmeden c¢ete basi olur.
Tanrikent'teki ¢cogu gencin aksine siddetten ve cetelerden uzak duran
Rocket'in tek amaci ise bir fotografci olmaktir. Filmde gecen olaylar da
Rocket’in géziinden anlatilir. Fernando Meirelles, bu filmle “Brezilya’nin bir
tarafini 6bdr tarafina gostermek ve bu iki farkli dunya arasinda bir kopru

kurmak” amacinda oldugunu soyler (Refig ve Yucel, 2003: 42).

ANLATI:
Sahne Ozeti: Tanrikent'teki gengler ve gocuklardan olugan uyusturucu

ve soygun ceteleri catisirlar. Cetenin basi Ze yakalanir ama polise rugvet
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vererek birakilir. Ancak cetedeki cocuklar tarafindan o&lduralar. Olaylarin

anlaticisi Rocket, tim catismayi ve Ze’nin 6lumunu fotograflar.

Gorsel ve lsitsel Ozellikler: Hizli panlar, dondurulmus Kkareler,
sarsintili kamera kullanimi var. Gergek sesler ve bunun ustline eklenmis bir

ust ses (anlatici) ile ritmi artiran hareketli bir muzik kullaniimigtir.

Sahnenin islevi ve Onemi: Cocuk yasta gangster olup Tanrikent'teki
cetelerin bagina gegcen ve acimasizca siddet uygulayan Ze, sonunda kendi
yanina aldigi ve silah verdigi ¢ocuklar tarafindan oldurular. Filmin sonundaki
sahne Ze’nin dykusunun sonudur ancak g¢ocuk gangsterlerin varligi devam

etmektedir.

Oykiiniin Sunumu: Dogrusal zaman akisiyla birlikte bazi kisimlarda
geriye donusler var. Film, karakterlerin hikayelerine gore bolimlere ayrilmis

ve bu bdluimlere isimler verilmistir.

Anlatici: Ust ses kullanimi var. Rocket karakteri ayni zamanda

Ooykunun anlaticisidir.

izleyicinin Konumlandirihgi: Karakterler kamera yokmus gibi
davranmaktadir. Tek bir ana karakter yok, bolumlerin kahramanlari var.

Olaylar Rocket’in gdozinden anlatiimaktadir.

Gergeklik Etkisi: Elestirmenlere gore film “MTV tarzi” denilen, hizli
panlarin, omuz kamerasinin, hizli bir kurgunun kullanildigi bir belgesel tarzini
andirmaktadir (Yicel, 2003: 3). Oykiinin gergek hayatta, Brezilya’nin
“Tanrikent” adi verilen bdlgesinde yasananlara paralel olmasi da filmin
gergekgiligini artirmaktadir. Bununla birlikte anlatinin bélimlere ayrilmasi, ¢ig
Isik, Ust ses kullanimi gibi 6zellikleriyle film izleyicinin “bir film izlediginin

farkinda olmasi’na da neden olmaktadir.
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MiZANSEN:
Dekor: Gergcek mekanlar; Tanrikent'in sokaklari, gercek binalar

kullaniimistir.

Mekan: Dis mekénlar ve glindiz cekimler agirhkh kullaniimis. Dis
cekimlerdeki sokaklar dar ve tenha (cetelerin disinda insan yok), ic mekéanlar

ise karanliktir; bu da tehlikeli bir atmosfer yaratmaktadir.

Aydinlatma: Dis cekimlerde gunisigi kullaniimistir. Cig bir 1sik ve
belirgin golgeler var.

Oyunculuk: Filmde amatdér oyuncular rol almaktadir. Oyuncular

“kamera yok gibi” hareket etmektedirler.

Giysi/Makyaj: Karakterlerin sosyo-ekonomik vyapilarina, toplumsal
rollere uygundur ve zenginlik-fakirlik gostergesidir. Bu nedenle gergekgi

oldugu dusunulmektedir.

SINEMATOGRAFiI:
Fotografik Ozellikler:

Kullanilan Film: Renkli film, soluk renkler

Alici/Film Hizi: Normal hiz agirlikta, yavaslatiimis ¢evrim
ve donuk kare de yaygin kullaniimisg.

Mercek: Normal objektif

Odaklama/Alan Derinligi: Net Alan Derinligi dar, odak
kaydirma yaygin kullaniimis.

Kamera Cergeveleme:
Kamera Acisi: Genel cekimlerde kus bakigi, yaygin

olarak g6z hizasi, diyaloglarda alttan gorus de yaygin.
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Cekim Olgegi: Catismalarda diz, bel; karakterlerin ic
dunyasini anlatirken ve diyaloglarda gogus, omuz
cekimleri var.

Kamera Hareketleri: Omuz kamerasi, pan, hizli panlar
yogun.

Cekim Tiri: Cekim/kargi ¢gekim, giris gekimi.

KURGU:

Gegis Teknikleri: Kesme, Kararma-Agilma

Kurgunun Amaci: Devamlilik kurgusu vardir; kurgu hareketin

devamliligini saglamak amaciyla kullaniimigtir.

Kurgunun Ritmi/Cekim Siiresi: Ortalama ¢ekim uzunlugu 20,5

kare/dakikadir. Sahne, kisa sureli cekimlerden olugur ve hizh bir kurgu vardir.

Kurguda Grafiksel / Mekansal / Zamansal iliskiler: Kurgu filmin
dinamizmini artirmaya yoneliktir. Rocket'in Ooykuyu anlatisina gore geriye
donuslerle sikga yer verilir. Bu geriye donusler olaylar arasindaki bagin

kurulmasini saglamaktadir.

SES:
Muzik: Sonradan eklenmis, Brezilya'y1r c¢agristiran, Samba muzigi

kullaniimistir.

Ses Efekti: Dogal sesler ve goruntlye paralel ses efektleri var(silah

patlamasi, fotograf makinesinin deklansor sesi gibi).

Diyalog: Diyaloglar ¢ok yogun degil, filmin asil anlatmak istedikleri

aksiyona dayall sahnelerde aktarilmaktadir.
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Anlatici / Ust Ses: Anlatici kullanimi var. Olaylari izleyen ve aktaran

kisi, karakterlerden biri olan Rocket'tir.

Esleme: Ses ve goruntl uyumludur. Zaman zaman Ust ses ¢ekimleri

birbirine baglamaktadir.

4.2. Tanrikent’te Gergekgilik

Son donem Guney Amerika sinemasinin en onemli filmlerinden bir
digeri de Brezilya yapimi Tanrikenttir. Yonetmen Fernando Meirelles bu
filmle “Brezilya’nin bir tarafini ébur tarafa gostermek ve bu iki farkli dinya
arasinda kopru kurmak” istedigini belirtir (Refig ve Ycel, 2003: 42). Film
Brezilya’da Tanrikent adi verilen bir bolgede, gergekten de var olan siddeti ve
cocuk cetelerini anlatmaktadir. Bunun i¢in ger¢cek mekénlar yani Tanrikent'in
sokaklari kullaniimistir. Dis cekimlerde dar sokaklarin, i¢ cekimlerde ise
karanlik mekanlarin kullanilmasi tehlikeli, tedirgin edici bir atmosfer

yaratmakta ve filmin anlatmak istedigi siddeti etkili bir sekilde anlatmaktadir.

Filmde oynayan oyuncular da gercek hayatta da Tanrikent’'te oturan,
belki bircogu bu ¢etelerin icinde olan amatér oyunculardir. Oyuncularin giyim
tarzlari, dig gortunusgleri de bize onlarin toplum igindeki konumlariyla ilgili bilgi
vermektedir. Bu Ozellikleriyle filmin bir belgesel havasinda oldugu
sOylenebilir. Elestirmenlere gore de film “MTV tarzi” denilen, hizli panlarin,
omuz kamerasinin, hizli kurgunun kullanildigi bir belgesel tarzina sahiptir
(Yucel, 2003: 3). Butin bu ozellikleri, filmin gergcekg¢i yoninl ortaya
koymaktadir.

Bununla birlikte filmin kullandigi diger gorsel 6zellikler, izleyiciye bunun
bir film oldugunu hatirlatmaktadir. Aydinlatmada kullanilan dogal ginisigina
ragmen ¢ig 1s1din ve belirgin golgelerin olmasi goruntuyu, insan gozunun

gordugunden farklilagtirmaktadir. Kamera yaygin olarak g6z hizasini
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kullanmasina ragmen, oOzellikle genel planlarda kus bakis c¢ekimler

kullanmistir, diyaloglarda alttan gorus de yaygindir.

Filmi gerceklikten uzaklastiran en énemli 6geler bélimlere ayriimasi,
her bolumun basliklarla sunulmasi ve olaylari anlatan bir Ust sesin varligidir.
Filmde gecen olaylar, karakterlerin kimlikleri ve gec¢migleri, i¢c dunyalari
Rocket tarafindan anlatilir. Rocket'in filmde gecen karakterlerden biri olarak
bu kadar ¢ok seyi bilmesi gergcekte mumkin degildir. Fakat bu Ust sesin
anlattiklari, olaylarin icindeki bir karakterden ¢ok, disaridan bir gézin (belki
de yonetmenin kendisinin) anlatmak istedikleridir. Bu nedenle de filmin

OyklUlemesi 6ne ¢gikar.

Filmde yavaslatiimig c¢ekimler ve donuk kareler de yogun olarak
kullanilmigtir. Normal objektif kullanimi sayesinde goruntilerin perspektif
bozulmaya ugramamig olmasi goruntuyu, gozun dogal algiladigina
yaklastirsa da bu yavaslatilmis ¢evrimler ve donuk kareler gergcek hayatta

olmadidi igin, izleyiciye izlediginin bir gorinti oldugunu fark ettirmektedir.

Karakterin i¢ dunyasini anlatirken ve diyaloglar sirasinda goégus ve
omuz ¢ekim gibi yakin planlar, aksiyon sahnelerinde ise diz ve bel planlarla
genel cekimler agirlikta kullanilmistir. Tipki Paramparga Asklar ve Kbpekler
gibi Tanrikentte de pan hareketleri, hizli panlar ve omuz kamerasi yogun
bicimde gorulmektedir. Ancak Paramparca Asklar ve Kdpeklerde gorulen
O0znel bakis ve izleyicinin filmin bir par¢asi olma durumu Tanrikentte
gorulmemektedir. Omuz kamerasi, hizli panlar, hizli ritim ¢ok sik kullanildigi
icin ve genel planlar, kameranin konumu gibi filmin diger teknik 6zellikleriyle
birlestirildiginde izleyiciyi  filmin icine  cekmek  vyerine, filme

yabancilastirmaktadir.

Film dogrusal zaman akigiyla sunulur, ancak bazi yerlerde geriye
donuglerle olaylarin baslangici ve nedenleri aciklanmaktadir. Kurgu

gogunlukla hareketin devamliigini saglamak amaciyla kullanilmistir. ki
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¢ekim arasinda gegen zamanin uzunlugunu belitme igin kararma-agilma
kullaniimistir. Film ¢ok hizli bir kurgu ritmine sahiptir. Film, kisa ¢ekimlerden
olusur; cekim surelerinin bu kadar kisa olmasi da izleyicinin dykuye kapilip
girmesine engel olmaktadir. Bu hizli ritme ve aksiyon igeren sahnelere,
Brezilya'yi cagristiran hareketli bir mizik de eklenince filmdeki dinamizm

iyice artmaktadir.

Tanrikent gercek olaylari, gergek karakterleriyle anlatmasina ragmen
OykUyud sunum tarzi ve gorsel Ozellikleriyle bir film oldugu gercedini de
izleyiciye her firsatta hatirlatmaktadir. Kullandigi tarz ve konusu itibariyle son
doénem belgeselleri andirmasina ragmen, gergedin bir pargasi olmaktan ¢ok,

onun bir goéruntusu olarak algilanmaktadir.

5. DOGVILLE

5.1. Filmin C6zumlemesi

Filmin Orijinal Adi : DOGVILLE

Yonetmeni : Lars Von Trier

Yapimi : Danimarka, isveg, Fransa, Norveg, Finlandiya, ingiltere,
Hollanda, Almanya

Yapim Yili : 2003

CGoézumlenen Sahnenin Filmde Yer Aldigi Bolum: 1. CD/8.36-23.36

Filmin Ozeti: Dogville, sehirden uzak, kiiclk bir kasabadir. Kasabada
yasayan az sayidaki yerlinin dis dinyayla baglantisi pek yoktur, ama kimse
disaridaki hayati bilmedigi igin halinden sikayetci degildir. Kasabada yasayan
Tom bir gece gangsterlerden kagarken yolu Dogville’e dusen Grace’le
karsilasir. Tom Grace’in saklanmasi i¢in kasaba halkiyla konusur. Kasabada
yasayanlar da, 6nce tereddut etmelerine ragmen Grace'in, iglerine yardim

etmesine karsilik saklanmasina yardim ederler. Basta herkes Grace'i sevse
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de zamanla yabanci birinin aralarinda bulunmasi onlari rahatsiz eder.
Sonunda Grace’in pesinde olan adamlara haber verip onun yakalanmasina

neden olurlar.

ANLATI:

Sahne Ozeti: Dogville kasabasinda yasayan Tom, bir gece silah
sesleri duyar ve Gangsterlerden kagan Grace’le tanisir. Tom Grace’in
saklanmasina yardim etmek icin kasabalilarla konusur. Grace kasabalilarla

tanisir, kasabalilar onu tanimak icin iki hafta slre verirler.

Gorsel ve igitsel Ozellikler: Dekor bir tiyatro sahnesi gibi. Binalar ve
sokaklar tebesgirle cizilerek belirlenmis. Oyuncular birgok seyi varmis gibi
yapiyorlar bunlari destekleyen ses efektleri var. Film boélimlere ayriimis,

basliklar var.

Sahnenin islevi ve Onemi: Sahnede, filmin baskahramani Grace'’in
Dogville kasabasina gelisi, Tom ve diger kasabalillarla tanigsmasi

anlatiimaktadir.

Oykiiniin  Sunumu: Film, dogrusal zaman akisi seklinde

ilerlemektedir.

Anlatici: Anlaticinin kimligi belirsizdir. Olaylari dykuleyerek izleyiciye
géruntide olmayanlari anlatmakta, goruntide olanlarin ise vurgusunu

yapmaktadir.

izleyicinin Konumlandiriigi: Oyuncular birgok seyi varmis gibi
yapmaktadirlar. Ses efektleriyle destekleyerek izleyicinin de bunlari

kabullenmesine calisiimaktadir.

Gergeklik Etkisi: Mekanin gercek mekan yerine bir tiyatro sahnesi

gibi kurulmasi, karakterlerin kullandidi pek ¢cok nesnenin gorinmemesi ve
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bunlarin ses efektleriyle veriimeye caligiimasi, olaylari anlatan bir Ust sesin

varhg gibi 6zellikleriyle film, gerceklikten uzaklagmaktadir.

MiZANSEN:.
Dekor: Gergek mekan yerine stlidyo vardir. Uzam bir tiyatro sahnesini
andirmaktadir. Binalar tebesirle gizilerek belirlenmis sekildedir ve kime ait

oldugu Ustinde yazmaktadir. Cok az esya var.

Mekan: Filmin tamami stidyoda geg¢mektedir. Gece glndiz ayrimi

siyah ve beyaz fonla verilmistir.

Aydinlatma: Yapay, Yumusak ve doygun bir 1g1k var.

Oyunculuk: Filmde profesyonel oyuncular rol almaktadir. Oyuncular

kamera yok gibi hareket etmektedirler.

Giysi ve Makyaj: Kostim kullaniimistir. Giysiler zenginlik-yoksulluk,

kasaba halkindan veya yabanci olmayi belirtmektedir.

SINEMATOGRAFI:
Fotografik Ozellikler:

Kullanilan Film: Renkli
Alici/Film Hizi: Normal hiz
Mercek: Normal objektif, zoom kullanimi var.

Odaklama/Alan Derinligi: Net Alan Derinligi Genis

Kamera Gergeveleme:
Kamera Agisi: Goz hizasi ve butiun kasabayi gosteren
kusbakisi cekimler kullaniimigtir.
Cekim Olgegi: Toplu, bel, diz, omuz, yiiz cekimleri

kullaniimigtir.
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Kamera Hareketleri: Omuz kamerasi, pan, hizli panlar
var. Bir nesneyi vurgularken zoom in kullaniimistir.

Cekim turu: Cekim/karsi gekim.

KURGU:
Gecis Teknikleri: Kesme

Kurgunun Amaci: Devamlilik kurgusu, bir sahnenin farkh agilardan

cekilmig goruntulerini baglama amaci tasir.

Kurgunun Ritmi/Cekim Suresi: 7,8 kare/dakika. Cekim uzunluklari

sabit.

Kurguda Grafiksel / Mekansal / Zamansal iligkiler: Kurgu, bir
sahnenin farkh agilardan gekilmis gérintilerini baglar. Ornegin bir kisi yakin
plan gorlintllenirken birden toplu ¢ekim olgegine ve farkli bir noktadan
gorunusune gecilebilmektedir. Bu gecisler sirasinda aks ¢izgisi dikkate

alinmamisgtir.

SES:

Muzik: Sonradan eklenmis, klasik muzik.

Ses Efekti: Oyuncularin varmig gibi yaptiklari hareketler ses

efektleriyle desteklenmektedir.

Diyalog: Mekan ve oyuncularin hareketleri gerceklikten uzak oldugu

icin diyaloglar 6ykuyu anlatmada 6nemli bir unsurdur.

Anlatici / Ust Ses: Filmin dykisi kimligi belli olmayan bir st ses

tarafindan anlatiimaktadir.
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Esleme: Ses ve gorunti uyumludur. Sahneleri birbirine baglayan ses

kopruleri yoktur.

5.2. Dogville’de Gergekgilik

Sinemada Dogma akimini baslatan Lars Von Trier, Dogville’i bir tiyatro
oyununu andirir bicimde stidyoda c¢ekerek ve neredeyse hi¢ dekor
kullanmayarak uzamsal gercekligi yok sayar. Dogville kasabasi, bir sahne
Uzerinde tebesirle gizilerek gosterilmistir. Binalar ve sokaklar sadece yerdeki
gizgilerden ibarettir ve neresi oldugu, kime ait oldugu Uzerinde yazmaktadir.
Dekor olarak neredeyse hi¢ esya yoktur. Oyuncular birgok esyayi varmis gibi
davranmaktadir (bir pantomim oyunu gibi). Hatta bazi canlilar bile gértntide
olmamasina ragmen, ses efektleriyle varhigi belli edilmektedir (6rnegin
kopegin sadece havlamasi duyulur, oyuncular o var gibi davranir; ama
géruntide bir képek goérinmez). Aslinda konu itibariyle belki de gergek
olduguna inanilabilecek bu film, uzamin gergcek olmamasi nedeniyle gergekgi

olarak nitelenememektedir.

Filmin diger gorsel ozellikleri de uzama bagh olarak bicimlenmektedir.
Studyoda cekildigi icin yapay bir aydinlatma s6z konusudur ve yumusak,
doygun bir 1sik kullaniimistir. Film normal objektifle ve normal alici hiziyla
cekilmis olmasina ragmen, 6zellikle bir konuya vurgu yapilmak istendiginde
sik sik kullanilan ani zoom hareketleriyle izleyiciye kendi dogal algisindan
farkh  bir goérinti sunmaktadir. Kamera c¢ogunlukla g6z hizasinda
durmaktadir, buna ek olarak butiin kasabay1 gosteren kugbakisi ¢ekimler de
yaygindir. Kusbakisi ¢cekimler ve buradan zoom in hareketiyle yakin plana
gecilmesi de izleyiciye gunlik hayatta gorebilecegi gorus agilarindan farkl

goruntiler sunar.

Kurgu c¢ok hizli degildir ve ¢ekim uzunluklari neredeyse sabittir. Bir

sahnenin birden ¢ok agidan g¢ekilmesi ve bunlarin birlestiriimesi s6z
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konusudur. Ornegin bir kisinin farkli agilardan énce omuz, sonra toplu, daha
sonra ayrintl ¢ekim Olgusinde goruntulenmesine rastlanmaktadir ve bu
sirada aks ¢izgisi gibi kurallar dikkate alinmaz. Omuz kamerasi ve panlar
O0znel bir bakis agisI yaratmaktan ¢ok duragan bir ritme sahip olan filme biraz

hareket katma amaci tagir.

Giysi ve makyajin kullanimi, karakterlerin ekonomik durumlarini ve
kasabaya ait olup olmadiklarini belirtmektedir. Ornegin Grace kasabaya ilk
geldiginde, kasabalilardan farkli bir giyimi varken; kasabalilarin onu
kabullenmesi, onu kendileri gibi giydirmeleriyle gosterilir. Filmin sonunda

Grace kasabadan ayrilirken yine bagta giydigi kiyafetleri giyer.

Oyuncular profesyoneldir ve birgcok hareketi yaparmis gibi, birgok
nesne de varmis gibi davranirlar. Oyuncularin hareketleri ve filmde oldugunu
disiinmemiz istenen seyler ses efektleriyle belirtilir. Ornegin gérintide bir
kopek olmamasina ragmen havlamasi duyulur ve bdylece orada bir kdpek
oldugu belirtilir. Yerlerde kar ya da ona benzer bir goérunti olmamasina
ragmen, Grace Kkarlari kartr gibi yapar ve biz onun o sirada bu isle
ugrastigini anlariz. Dekorda hi¢ kapi olmamasina ragmen oyuncular kapilari
acar ve kapatir gibi yaparlar; bunlarin sadece gicirtisi duyulur... Bitin bu ses

efektlerine filme sonradan eklenmis bir klasik mizik eslik eder.

Sinemada gerceklik duygusunu yaratan en onemli unsur olan uzamsal
gergekligin olmayisi, filmin gercekgi olarak algilanmasini engellemektedir.
Filme ait diger dzellikler de uzamsal gergeklige paralel olarak yapilanmigtir.
Dolayisiyla onlar da filmi gercekci gostermeye yetmez. Sectigi bigimsel
Ozelliklerle yonetmenin de filmin gergek¢i olmasi amaci gutmedigi

anlasiimaktadir.
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6. YUZUKLERIN EFENDISi — KRALIN DONUSU

6.1. Filmin Cozimlemesi

Filmin Orijinal Adi : Lord of the Rings

Yonetmeni : Peter Jackson
Yapimi : A.B.D.
Yapim Yih : 2003

Cozimlenen Sahnenin Filmde Yer Aldigi Boliim: 1.CD 43.00-53.20

Filmin Ozeti: J.R.R. Tolkien'in ayni adli eserinden sinemaya
uyarlanan Yiziklerin Efendisi, 3 seri halinde cekilmistir. Orta Dunya’da
gecgen fantastik dykude farkh insanlar, Elfler, Hobitler, Ciceler, Orklar gibi
farkli irklar yagsamaktadir. Hikdyeye gore binlerce yil once sihirli yuzikler
yapilmis ve bunlar bu irklara verilmigtir. Ancak Karanliklarin Efendisi Sauron,
batin yuzikleri kontrol edecek, zalimligi kotulugu barindiran bir yizik daha
yapmisti. Bu ylzik binlerce yil sonra tesadlfen bir Hobitin eline gecmisti.
Blyucli Gandalf, Hobitlerin Ulkesine gidip Frodo’yu bularak bu yuzigu
Mordor ulkesine gotirmesini ve orada yok etmesini sOyler. Serinin son filmi
Yiziiklerin  Efendisi: Kralin Déndgi’nde Frodo vyolculuguna devam
etmektedir. Bu arada koétulerden olan Ork irki da Orta Dlinya’da bir savas
baglatmistir. Mordor ulkesinin yardima ihtiyaci vardir, ama Ulkeyi gegici
olarak yoneten Denethor, hirslari yizinden yardim kabul etmemektedir.
Bunun Uzerine Buyucu Gandalf gizlice igaret kulelerini yakarak Rohan
ulkesinden yardim ister. Rohan askerlerine, Mordor'un asil varisi Aragorn

liderlik etmektedir. Boylece Orta Dinya’da savas baslar.

ANLATI:

Sahne Ozeti: Savas yaklasmaktadir ve Mordorun yardima ihtiyaci
vardir. Ancak Mordor'un gegici krali Denethor, buyuk oglunun oOlumunun
uzuntusuyle ve hirslarindan dolay! yardim tekliflerini reddetmektedir. Bunun

Uzerine BUylucu Gandalf, isaret kulelerini gizlice ategleyerek kendisi yardim
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istemeye karar verir. Bunun igin, bir Hobit olan Pippin’den yardim alir. Pippin

isaret kulelerini ateslemeyi basarir ve yardim ¢agrisi Rohan kralligina ulagir.

Gorsel ve isitsel Ozellikler: Fantastik tiirdeki filmde, goriintii ve ses
efektleri oldukga yogun kullaniimistir. Genis planlar filme hakimdir. Savas
sahneleri, dolayisiyla aksiyon da filmde buyuk kisminda yer almaktadir.
Kostumler ve makyaj, filmin masalsi yonunu vurgulamaktadir. Kilasik
Hollywood filmlerinde savas sahnelerinde coskuyu ve kahramanlik
duygularini artirmak amaciyla kullanilan turde bir klasik muzik bu sahneye

eslik eder.

Sahnenin islevi ve Onemi: Serinin (giinci filmi, Orklarla insanlar
arasinda cikan savas cercevesinde kurulmustur. Secilen sahne, bu savasin

baslangicini anlatir ve insanligin kotuluge karsi koyusunu da simgeler.

Oykiiniin Sunumu: Dogrusal zaman akis|

Anlatici: Oykiiy( anlatan bir (ist ses kullanimi yoktur.

izleyicinin Konumlandiriigi: Oyuncular kamera yokmus gibi
davranmaktadir. Her ne kadar fantastik bir film olsa da izleyicinin kendisini

Ozdestirmek isteyecedi ana karakterler vardir.

Gergeklik Etkisi: Film, fantastik bir oykuyu anlatmaktadir. Filmde
gercek hayatta olmayacak karakterler ve olaylar vardir. Filmin gorsel

Ozellikleri de bu masalsi yapiyi desteklemektedir.

MiZANSEN:
Dekor: Stlidyoda cekilmis. Orta Cagi andiran ama fantastik

sehirlerden olusan bir dekor vardir.



84

Mekan: Cogunlukla dis mekanlar ve gundiz ¢ekimleri kullaniimistir.
Ancak fantastik bir film oldugu igin gece-ginduz ayiriminin belirsizlegtigi

sahneler de vardir.

Aydinlatma: Yapay 1sik kullaniimigtir. Meka&nin buyuk c¢ogunlugu
aydinlatiimigtir, bu da gogunlukla genel planda g¢ekilen sahnelerdeki her yerin
rahat gorulmesini saglamaktadir. Homojen bir 1sik kullaniimigtir ve bu da
yumusak golgeler olusturur. Bazi sahnelerde (6zellikle ideal irk olarak

belirtilen Elflerin oldugu sahnelerde) huzme seklinde 1sik kullaniimistir.

Oyunculuk: Filmde profesyonel oyuncular oynamaktadir ve oyuncular
kamera yokmus gibi davranmaktadirlar. Tek bir ana karakter olmamasina
ragmen filde éne cikan baslica karakterler vardir ve hem 6yki hem filmin

islenisi izleyicinin kendisini bu karakterle 6zdeslestirmesine izin verir.

Giysi / Makyaj: Donemi ve filmin masalsi yonunl gdsteren kostimler
kullanilmistir.  Farkh irklar, plastik makyajlarla birbirinden ayriimistir.

Bilgisayarda yaratilmig karakterler vardir.

SINEMATOGRAFI:
Fotografik Ozellikler:

Kullanilan Film: Dijital kamera; canli renkler ve net bir
goruntt hakimdir.

Alici/Film Hizi: Normal hiz agirhikta, ama bazi
sahnelerde yavaslatiimig ¢ekimler de var.

Mercek: Normal ve genis aci bir arada kullaniimis. Ama
genis acili objektif, genis planlarin ¢ekimlerinde
kullanildigi  icin  perspektif bozulmasina  neden
olmamaktadir.

Odaklama/Alan Derinligi: Alan derinligi genistir. Genis

planlar fazla oldugu igin gorunttdeki her yer nettir.
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Kamera Cergeveleme:
Kamera Acisi: Goz hizasinin disinda Ust ve alt acilarda
cekimler, kugsbakisi goruntuler de ¢ok kullaniimistir.
Cekim Olgegi: Mekanlarin tanitiimasi ve savas sahneleri
icin genel planlar oldukga fazla kullaniimistir.
Diyaloglarda boy ¢ekimden yluz ¢ekim Olgegine gegigler
var.
Kamera Hareketleri: Genel planlarda yapilan panlarla
mekanin tamami goruntulenmistir. Kaydirmalar ve zum
hareketleri kullaniimigtir. Helikopter kamera kullanimina
da rastlanmaktadir.
Cekim Tiirii: Cekim / karsi ¢ekim ve giris ¢ekimden

aclimalara gecisler vardir.

KURGU:
Gegis Teknikleri: Kesme

Kurgunun Amaci: Kurgu bir sahneyi farkli acilardan goruntuleme
amaci tasir. Bir karakterin baktigi yone kesme yapip o noktadaki nesneyi ya

da hareketi goruntileyen baglanti planlari flmde oldukga fazladir.

Kurgunun Ritmi/Cekim Siiresi: Ortalama ¢ekim uzunlugu 14,8 kare /
dakikadir. Film kisa g¢ekimlerden olugsur ve kurgu ritmi hizhdir. Aksiyon
sahnelerinde hizli panlarin oldugu cekimler, hizli bir kurguyla birlegtirilerek

dinamizm iyice artiriimistir.

Kurguda Grafiksel / Mekansal / Zamansal iligkiler: Bir sahnenin
farkh agilardan c¢ekimleri birlegtiriimigtir. Genel ve toplu ¢ekimler agirlikta
olmakla birlikte, karakterlerin duygularini anlatmak amaciyla yiz ¢ekimler de
cok kullaniimistir ve bir karaktere ait farkl ¢gekim Olgekleri arasinda gegisler

vardir.
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SES:
Miizik: Sonradan eklenmigtir. Savas sahnelerinde coskuyu artiran ve

kahramanlik duygularini glglendiren klasik turde bir mazik kullaniimistir.

Ses Efekti: Yaratiklarin ve bilgisayarda yaratilmis karakterlerin sesleri

efektlerle yaratiimistir.

Diyalog: Oykiide gecen bazi énemli bilgileri ve ayrintilari vermesi
bakimindan diyaloglar 6nemli, ama goéruntunin yaninda ikinci planda

kalmaktadir.

Anlatici / Ust Ses: Oykiiyl anlatan bir st ses kullanimi yoktur.

Esleme: Goruntu ve ses uyumludur, ses koprusu kullaniimamistir.

6.2. Yuziiklerin Efendisi: Kralin Donlisi’nde Gergekgilik

Yiiztiklerin Efendisi, fantastik bir romandan uyarlanmis fantastik turde
bir filmdir. Orta Dunya’da geg¢en konuda; masallara 6zgu yaratiklar, sihirli
nesneler, buylculer gibi gergek hayatta olmayacak karakterler ve nesneler
vardir. Ancak film ve roman Uzerine yapilan elestirilerde, s6z konusu fantastik
karakterlerin ve olaylarin gergek hayattaki pek ¢ok olaya ve kisiye gdbnderme
yaptigi belirtiimektedir. “Film ilk bakista bizimkinden epey farkli bir dinya
cizmektedir, ama bu dinya ayni zamanda sasirtici derecede tanidik
gelmektedir’. Yiziiklerin Efendisinin yazari J.R.R. Tolkien romani yazarken
Birinci Dinya Savasgrndan, g¢ocuklugunun gectigi ingiltere’nin  kirsal
bdlgelerinden ve buralarin sanayilesmenin tehdidi altinda olmasindan vs.
esinlenmigtir. Kitabin yayincisi Renoir Almein de “Tolkien’in fantezisi
Ozgundur, c¢unklu kokleri gerceklere dayanir” demektedir (National
Geographic, Beyond The Movie, New Line Productions, 2001). Romanin

fantastik ama ayni zamanda gergege yakin yapisi, yonetmen Peter Jacson’i



87

da yonlendirir. Jackson, “goruntulerin olabildigince gercekgi olmasina galistik”

der.

Oykiiniin gergek olaylardan esinlenmesi, izleyicinin kendisini filmdeki
karakterlerle 6zdeslestirmesine de olanak tanimaktadir. Tek bir ana karakter
olmamasina ragmen filmde one c¢ikan farkh karakterlerin varligi, her gesit
izleyiciye hitap edebilmektedir. Bu konuda, anlatinin surukleyiciliginin ve

dinamizmini kaybetmemesinin de etkisi vardir.

Bununla birlikte, gorsel oOzellikler buylk Olgide oOykinin masalsi
yapisini destekler. Bu masalsi yapi, 6zellikle kostumler, makyaj ve dekorla
aciga cikmaktadir. Romandaki insan disi irklari ve yaratiklari gorsel olarak
betimleyebilmek icin plastik makyaj kullaniimis ve bu goruntuler dijital
efektlerle desteklenmistir. Ayrica bazi karakterler dijital ortamda yaratiimistir.
Filmin cekildigi mekanlar, stidyoda kurulmug fantastik kentlerdir. Studyo
ortamina bagh olarak aydinlatmada da yapay isik kullaniimigtir. Mekanin
tamaminin aydinhik oldugu ve yumusak golgelerin olustugu bir aydinlatma
bicimi vardir. Bazi sahnelerdeki huzme seklindeki 1sik da gergek hayatta,
dogada var olmaz. Dolayisiyla uzamsal gergekligin olmayisi, filmin gergekgi

olarak nitelenmesine engel olmaktadir.

Cekim oOlcegi olarak genel planlar agirhkta kullaniimistir. Genel
planlarla mekéanin izleyiciye tanitiimasi ve filmde oldukg¢a genis yer kaplayan
savas sahnelerinin izleyici Uzerindeki etkisinin artirlmasi amaglanmistir.
Genel planlara eklenen pan hareketleri, kaydirmalar, zum hareketleri ve
helikopter kamera ¢ekimleriyle bu etki guc¢lendirilmistir. Diyaloglar sirasinda
ve karakterler arasindaki iligkileri belirtirken boy g¢ekimden yuz c¢ekime
kesmeler vyapilmistir. Boylece karakterlerin i¢c dunyalari, duygulari,
dusunceleri vurgulanmis ve izleyicinin karakterlerle 6zdeslesmesine olanak

saglanmistir.
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GOz hizasinin diginda Ust ve acili ¢gekimlere, kusbakisi goruntilere,
helikopter kamera araciligiyla havadan yapilan c¢ekimlere de c¢ok fazla
rastlanmaktadir. Bu acilar, gercek yasamda insan gozunun gorebilecedinin

disinda bakis acilari sunar.

Filmin kurgusu, bir sahnenin farkli agilardan g¢ekilmis goruntalerini
birlestirme amaci tasir. Film, dogrusal zaman akigi icinde ilerler; geriye
donusler olmakla birlikte filmin bGtinG igcinde 6nemli bir yer teskil etmez.
Cekimler kisa surelidir ve filmin ¢ekim slresi dakikada 14,8 karedir.
Dolayisiyla film, hizli bir kurguya sahiptir. Aksiyon sahnelerindeki hizli
panlarin oldugu ¢ekimler, bu hizli kurguyla birlestiginde filmin dinamizmi daha

da artmistir. Bdylece anlatinin surukleyiciligi saglanmistir.

Cekimlerle kurgu arasindaki uyum ve bunlarin yarattigr dinamik etki,
filmin kullandig! dijital teknolojiye de baglidir. Dijital teknoloji hem c¢ekim
sirasinda kullanilan kameralar bakimindan hem de c¢ekim sonrasi
goruntilerin islenmesi bakimindan filme énemli bir gorsel kalite saglamistir.
Goruntulerin parlakligi ve netligi, izleyicinin dogal gorsel algisina yakin

oldug@u igin, filmin inandiricihgini olumlu olarak etkilemistir.

Sesler ve kullanilan ses efektleri de goérUntlleri desteklemektedir.
Gorluntlye sonradan eklenmis olan muzik, klasik Hollywood filmlerindeki
savas sahnelerine benzer bigimde cogkuyu artirici ve kahramanlik
duygularini guglendirici bir etkiye sahiptir. Boylelikle muzik de izleyicinin
kendini filme kaptirmasina ve gergcek olmasina ragmen izlediklerine

inanmasina etki etmektedir.

Yiziiklerin Efendisi: Kralin Dénlsi, fantastik bir film olmasina ve bu
tire uygun gorsel 6zellikler kullanmasina ragmen; dijital teknolojinin sundugu
goruntu kalitesi ve boylece goruntinun, gozun dig dunyayl gordigu bigime
en yakin hale gelmesi, konunun gercek olaylardan esinlenmesi ve

karakterlerin de bu temellere dayanmasi, izleyicinin kendini karakterlerle
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Ozdeslestirebilecedi bir anlati yapisina sahiptir. Bdoylece izleyici filmdeki
olaylar ve karakterlerin gercek olmadigini bilse bile, anlatidaki karakterler
aras! iliskiler ve karsilagilan durumlarin sonuglariyla, gercek hayattaki

olaylarin, filmde sembolize edildigi gibi sonuglanabilecegine inanmaktadir.

Calismanin  bundan sonraki boliuminde elde edilen bulgular

yorumlanarak “sinemada goruntu-gercek iligkisi”yle ilgili sonuca ulagiimistir.



SONUG

Dunyada somut olarak var olan nesne, olgu ve olaylarin her biri
“gercek”; bunlarin toplami ise “gerceklik” olarak tanimlanmaktadir. Gergeklik
bilingten bagimsiz olarak vardir; ancak insan yasami boyunca onu arar ve
duyu organlari yardimiyla onu algilamaya, varligini bilmeye ¢aligir. Duyulari
icinde ise en ¢ok gorme duyusuyla algiladigi nesne ve olaylarin gergekligine
inanmaktadir. Duydugumuz, okudugumuz herhangi bir bilgi de gercek olabilir,
ancak bunlar her zaman bir kusku payini da iginde barindirir. Oysa
gb6zumuzle gérdugumuz bir¢ok seyin gercekten olduguna dair sarsilmaz bir

inancimiz vardir.

Bu yluzden insanlar; yasadiklari olaylari, diunya ve diger insanlar
hakkindaki bilgi ve goruslerini bagkalarina aktarmak icin, var olusundan beri
gorsel sunum araclarini kullanmiglardir. Resim, fotograf, sinema, televizyon
ve internet gibi iletisim araclariyla izlenen goéruntiler, uzagimizda olup biten
gercekleri bize gosterir. Gergekligi aktarmada sanati bir arag olarak kullanan
insan, gorsel sanatlarin gerceklikle bu yakin iligkisini bildiginden; kendini ve
gerceklik algilayisini daha ¢ok resim, fotograf ve sinema aracihgiyla ifade
etmistir. Bu gorsel sunum araclarini kullanarak tarih boyunca gergekligi taklit
etmeye ve sundugu goruntllerle bir gergeklik yanilsamasi yaratmaya
calhismistir. Cunku gordiklerini ve yasadiklarini bagkalarina, hatta zaman ve
mekan olarak yuz yuze gelmedigi insanlara bile anlatmanin yolu, bunlari

kaydetmek ve oldugu gibi saklamaktir.

Bu gorsel sunum araglarinin ilk orneklerini magara resimleri
olusturmaktadir. O ginden bugune degisen, sadece teknoloji ve goruntuyu
Uzerinde tasiyan aracgtir. Zaman iginde insan, resim sanatinda daha fazla
ilerlemis ve kullandi§i araclari da gelistirerek ger¢cege daha yakin goéruntiler

olusturmaya baglamistir.
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Gergegi temsil etmede resim sanatinin ylzyillar boyu suren hakimiyeti,
fotografin icadiyla son bulmustur. Fotograf goruntisl, resmin higbir zaman
ulasamadigi bir gergeklik kopyasi sunmustur. Fotograf goruntisunin
inandiricihgini saglayan en o6nemli unsur insan mudahalesinin ortadan
kalkmasidir. Fotografla konusu arasina fotograf makinesinden baska bir arag
girmemesi, fotograf goruntustinin gergekgiligini resimdeki goruntulerin
gergekgiliginden ¢ok ileri noktalara goéturmustir. Konunun segimi, kadrajin
ayarlanmasi, baski sirasinda ve sonrasinda yapilacak midahaleler olsa bile
fotografta insanin etkisi, hicbir zaman resimdeki kadar olmamistir. Ancak
goruntuleri, gercekte algiladigina vyaklagstirmak konusunda sinirlarini
zorlamaktan vazgegmeyen insan, sonunda bunlari hareketlendirmeyi de

basarmistir.

Fotograf karelerinin hareketlendiriimesiyle sinema dogmustur. Boylece
gercek hayattaki hareketin akisini vermekte en yetkin ara¢g bulunmustur.
Ancak zamanla, insanlarin sinema goéruntisline alismasi ve sinemanin
dogusunda yasadiklari ilk soku —Trenin Gara Girisi (1895) filminde salondaki
izleyicilerin filmde gorunen trenin gercekten Ustlerine geldigini sanmalari gibi—
atlatmalariyla birlikte sinemanin gercege uygunlugu da tartigiimaya
baglanmigtir. Sinemanin dussel oykuleri anlatan bir sunum bigimine

doénusmesi, gergekgiliginin sorgulanmasina neden olmustur.

Bununla birlikte sinema, gergek dunyayl hem oykulestirebilen hem de
bunu oldugu gibi “gosterebilen” 6zelliklere sahiptir. Sinemanin gergeqgi
aktarma glcunudn devam ettigini gostermek isteyen yodnetmenler, bu iki
ozelligi bir arada kullanmislardir. ikinci Diinya Savasrnin sonrasinda
yasananlari anlatmak isteyen italyan yénetmenler gergcek mekanlari, amatér
oyunculari, dogal 1s1g1 kullandiklari gercekgi filmlerle “Yeni Gergekgilik”
akimini baslatmislardir. Rossellini’'nin Roma Ac¢ik Sehir ve De Sica'nin
Bisiklet Hirsizlari adli filmleri, Yeni Gergekgiligin en iyi érneklerinden kabul
edilmektedir. ikinci Diinya Savasr’'nin hemen arkasindan c¢ekilen Roma Agik

Sehir, ¢ekildigi donemi basariyla yansitmis; oyuncularin inandiriciligi, gergek
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bir olayl anlatmasi ve bu olayin gectigi gercek mekanlari kullanmasi gibi
etkenlere bagli olarak izleyiciler Uzerinde buyuk bir gergeklik duygusu
yaratmistir. Kilise, apartmanlar, savas sonrasi Roma sokaklari gibi gergek
mekanlar, o doneme kadar studyo filmlerine alisan sinema igin buyUk bir
yeniliktir. Filmde kullanilan kostim ve makyaj, o dénemin salon filmlerinden
¢ok daha yalin ve gergege uygundur. Kurgu ve kamera hareketleri de gézun
oyunculari takip etmesini saglamakta, izleyicinin filme yabancilagsmasini
engellemektedir. Kurgunun amaci, genellikle oyuncularin hareketlerini takip
etmektir. Filmin dogrusal zaman akisini bozan bir ileri sigrayigsa ya da geri
dénuse rastlanmaz. Ozellikle dykinin doruga ulastiyi noktada, kurgunun da
yardimiyla kamera karakterin gézu konumuna geger ve her iki karakterin
bakis acisini yansitir. O ana kadar izleyicinin gézu olarak iglev géren kamera
boylece karakter ve izleyicinin bakigini ayni karede birlestirir. Bu da izleyici-

karakter arasinda bir 6zdeglik saglar ve filmin gergekgi etkisini artirir.

Roma Acik Sehiri izleyen baglica orneklerden biri olan Bisiklet
Hirsizlari da benzer 6zelliklere sahiptir. Gergeklik duygusunun yaratiimasinda
en oOnemli etkenlerden biri, uzamin gergekligidir.  Bisiklet Hirsizlari da
yarattigi gercgeklik etkisini buyuk oOlgide buna borgludur. Bayuk bolumu dis
cekimlerden olusan fiimde De Sica, Roma sokaklarini fon olarak kullanmistir.
Dis mekanlara bagli olarak dogal 1s1gin kullaniimasi ve amatdr oyuncularin
varhgi da yine bu filmlerin gercekgciligine katkida bulunmaktadir. Dénemin
sosyo-ekonomik yapisini basarili bir gekilde yansitan film, éykinin yahnhgi
ve karakterlerin gercege yakinhdi ile de dikkat ¢cekmektedir. Cogunlukla
normal ve genis acili objektif kullanimi ve g6z hizasinda yapilan g¢ekimlerle
insanin dogal algisina yakin gorsel Ozellikler gosteren Bisiklet Hirsizlari,
boylece bu “herkesin yasayabilecegi gibi” duran oOykuyu etkili bir sekilde

perdeye yansitmistir.

Yeni Gergekgiligi izleyen yillarda dinyada yayginlasan Cinema Verité
ve Dogrudan Sinema gibi belgesel sinemadaki akimlar ise kurmaca film

ceken yonetmenleri de etkilemistir. 90’l yillara gelindiginde Danimarkall
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yonetmen Lars Von Trier'nin dnculugunde baslayan Dogma 95 akimi ise yine
belirli gorsel ozellikleri kullanarak filmlerin gergekgiligini 6ne g¢ikarmayi
amaglamistir. Bir Lars Von Trier filmi olan Dogville (2003); stiudyoyu, sahne
disindan eklenmis ses ve muzikleri reddeden bu akimin disinda kalmaktadir.
Ancak filmin goérsel ve isitsel Ozellikleri incelendiginde, Dogma 95'te
savunulanlarin tamamen zitti oldugu gorulmekte ve bu bakimdan filmin
akimla bir iligkisi oldugu dusunulmektedir. Dogma 95’in kurallarindan olan
gercek mekan kullanimi yerine, tiyatroyu andiran bir stidyo vardir.
Sokaklarin ve binalarin tebesirle cizilerek belirtildigi bir sahnede gecen,
dolayisiyla uzamsal gergeklikten uzak olan Dogville, izleyicinin kendini filme
kaptirmasina ve izlediginin bir film oldugunu unutmasina bu yuzden engel
olmaktadir. Oyuncular tipki bir pantomim oyunundaki gibi birgcok hareketi
nesnelere bagl olmadan, onlarin oldugunu var sayarak yaparlar. Gérintide
olmayan bu nesnelerin varligi ses efektleriyle verilmeye caligilir (kopegin
havlamasi, kapi gicirtisi gibi). Sahne digindaki her sesi ve muzigi reddeden
Dogma 95’in aksine, filmi anlatan Ust ses kullanimi vardir. Aydinlatma,
kamera hareketleri gibi filmin diger gorsel 6zellikleri de uzama baglh olarak
gelismektedir. Dolayisiyla yalinhgiyla aslinda gergek olabilecekmig gibi duran
filmin Ooykusu, bu gorsel 6zellikleri nedeniyle izleyiciyi yabancilagtirmaktadir.

Sinemanin gergekgiligi, filmin igeriginden ¢ok goérsel Ozelliklerine
baghdir. Anlatinin gercege uygun oldugu kimi filmlerin gorsel ozellikler
bakimindan gercege uymadigi igin gergeklik etkisi yaratamadigini
bilinmektedir. Bununla birlikte anlati gercege ¢ok uymasa bile filmin gorsel
Ozelliklerinin izleyicinin karakterlerle 6zdeslesmesini sagladigi goértlmektedir.
Bunu saglayan etkenlerden biri, hayali kahramanlar bile olsalar karakterlerin
gergege olabildigince yakin durmalaridir. insanin gergekte var olan tutkularini
ve korkularini yansitan karakterler, cogunlukla gergekgi bulunmaktadirlar.
Bunun yani sira kurgu ve kamera hareketleri de izleyicinin karakterle
dzdeslesmesini saglayabilmektedir. Ozellikle kagma—kovalama sahnelerin-
deki omuz kamerasi kullanimi, karakterin bakis agisindan yapilan gekimler,

karakterin bas ve vucut hareketlerine gore vyapilan cevrinmeler, alan
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derinliginin karakterin algisini yansitacak bigimde kullanimi bu 6zdesligin
kurulmasina yardimci olmaktadir. izleyici ézdeslik kurdugunda filmin gergek
olduguna inanmasi ¢ok daha kolay olmakta, kandiriimaya razi olmaktadir.
Sinema teknolojisindeki gelismeler ve sinema goérintisunidn giderek insan

algisindakine benzemesi bu duruma katkida bulunmaktadir.

Fantastik tlrde bir film olan Yiziklerin Efendisi: Kralin Déniisi’nde
(2003) ise izleyiciye, gordigunin gercek olabilecegini duslindirme iddiasi
vardir. Gergek hayatta olmayacak karakterler ve nesnelerin oldugu film,
gorsel ozellikleriyle de masalsi yanini korur. Studyoda kurulmus fantastik bir
dinyayl resmeden dekorlar, kostimler ve makyaj, huzme seklindeki
aydinlatma bigimi, goérinti ve ses efektleri gergcekte bu dinyanin var
olmadigini izleyiciye anlatir. Bununla birlikte konu ne kadar fantastik de olsa,
filmin uyarlandigi J.R.R. Tolkien’in ayni adli romani gergek olaylardan
etkilenerek yazilmistir. Kokleri gergeklere dayanan bu 6yku, izleyicinin filmin
etkisine kapilmasini saglamaktadir. izleyici kendisini filmdeki karakterlerle
rahathkla 6zdeslestirebilmektedir. Birden fazla ana karakterin olusu filmin
farkli izleyici kitlelerine hitap etmesini saglamistir. Aslinda karakterlerin hepsi
hayalidir ve gercekte olabilmesi mumkun degildir. Kostim ve makyajlar da bu
hayali yaplyl desteklemektedir. Ancak yine de filmdeki her karakterin
sembolize etti§i duygular, tutkular ve korkular vardir. izleyicilerin filmi bu
kadar begenmelerinin ve onun etkisinde kalmalarinin altinda da buyuk olgtude
bu insani duygularin anlatimi yatmaktadir. Ayrica yonetmen Peter Jackson,
goruntulerin gergcege yakin olmasi igin dijital teknolojinin tim olanaklarindan
da yararlanmistir. Dijital teknolojinin sundugu kaliteli goérintd, insan gézunin
goérustiine c¢ok yaklasmistir ve bu da filmin yaratmak istedigi “gercekten

oy

olabilecedi” duygusuna katkida bulunmaktadir. izleyici filmin gercek
olmadigini bilse bile, anlatilanlarin gergedin sembolleri olduguna inanmakta

ve bu agidan filmin en azindan gergekle benzerligi kurabilmektedir.

Latin Amerika sinemasinin son donem orneklerinden olan Paramparga

Asklar ve Képekler ve Tanrikent ise anlatinin yaninda gorsel ozellikleriyle
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dikkat cekmektedirler. Her iki film de hizli ritmi ve kurgusal 6zellikleriyle 6ne
cikmaktadir; devamlilik kurgusunun yani sira sik sik geri donugler ve ileri
sigrayiglara rastlanmaktadir. Modern anlatilarda ¢ok rastlanan bu ozellikler,
yine de zaman zaman izleyicinin gerceklikten kopmasina neden olmaktadir.
Bununla birlikte Paramparca Asklar, Képeklerdeki omuz kamerasi kullanimi
Oznel goruntd olusturmasi bakimindan o6nemlidir. Kagma - kovalama
sahnelerinde kullanilan omuz kamerasi, goruntuyu tipki kosan bir insanin
goérustiine benzer bir bigimde sarsmakta ve izleyiciye de “sanki kendisi de
Oykunun igindeymis / olaylari izliyormus” hissi yasatmaktadir. Sabit, hareketli
ve sarsintili goruntulerin, filmdeki aksiyonla uyumu filmin gercekgiligine

onemli bir katki saglamaktadir.

Brezilya yapimi Tanrikentte ise, Tanrikent adi verilen bir bdlgede,
gercekten de var olan siddeti ve cgocuk cgetelerini anlatmaktadir. Gergek
mekanlari kullanan film bu ozellikleriyle bir belgeseli andirmaktadir. Filmde
amator oyuncularin kullaniimasi da bu etkiyi destekler. Ancak kullandigi
gorsel ozelliklerle film, izleyiciye izlediginin bir film oldugunu hatirlatmaktadir.
Dogal aydinlatmaya ragmen ¢ig bir 1sik ve belirgin golgelerin olmasi
goruntuyu, insanin dogal gorsel algisindan uzaklastirmaktadir. Kus bakis
cekimler, yavaslatilmis ¢ekimler ve donuk kareler, geriye donugler, Ust ses
kullanimi ve filmin bdélimlere ayrilarak basliklar konulmasi izleyicinin bunun
bir film oldugu gercedinin surekli farkinda olmasini saglamaktadir. Bu
nedenle ne kadar gergek bir olayl gergek mekanlarda gergcek karakteriyle
anlatsa da film, gorintiyld sunum big¢imi agisindan gercedin bir parcasi

olmaktan ¢ok, onun bir goruntusu olarak algilanmaktadir.

Caligmada incelenen filmlerin turleri ve genel olarak yapim yillari
birbirinden farkliik gostermektedir. Bu filmlere bakildiginda sinemada
yaratiimak istenen gergeklik duygusunun zamandan zamana ve Ulkeden
ulkeye degistigi gorulmektedir. Roma Acik Sehir cekildigi yillarda bu
duygunun olusturulmasinda bir devrim yaratmisken, bugun bu duygu c¢ok

farkh bigimlerde olusturulabilmektedir. GUnumuz sinema izleyicileri, Roma
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Acik Sehiri ya da Bisiklet Hirsizlar’ni gergekgi bulmayabilir; ancak gergek
karakterlerin gergek mekandaki Oykusunu anlatan Tanrikenti, bolunmus
sekanslari, kahramani tam belli olmayan anlati yapisi, abartili kamera
hareketleri ve kurgusuna ragmen daha gergekc¢i bulabilirler. Elbette ki
gercedin ne oldugu ve neye inanilacagi, kisiden kisiye de degisebilir. Ancak

filmin yapisal ozelliklerine bagli olarak “yonetmenin ne anlatmak istedigi” de

bu dusuncenin olusumunda etkilidir.

Sinema gorsel ve isitsel 6zelliklerle olay 6rglsunun birlesimi sonucu
ortaya ¢ikmis bir sanat dahdir. Bir filmin, anlatmak istedigi konuyu daha ¢ok
oykusune bagh oOzellikleri aracihgiyla seyirciye yansittigi gorasu yaygindir.
Oysa gorsel ozellikler, filmin ana fikrini ve gergede yakin oldugu duygusunu
vermekte Oykl kadar — zaman zaman 6ykuden de fazla — etkilidir. Sinema dili
olan sinematografinin daha ¢ok gorsel ve ondan sonra da isitsel 6zelliklere
gbre olusmasi da bunun en buyluk kanitlarindan biridir. Bu sebeple
calismanin amaglarindan olan, goérsel o6zelliklerin sinemanin gergekligini
etkiledigi, hatta sinemada gergekgilik hissini yaratan en énemli unsur oldugu;
goruntinun gercekle uyumlu olmasinin, filmin oykisu bakimindan gercege
uygun olmasindan daha fazla bu gergeklik hissini yarattigi sonuglarina

ulasildigr dusuniimektedir.
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OZET

AYDIN, Ayse Sirin. Sinemada Goriintii-Gergek lliskisi, Yiksek Lisans Tezi,
Ankara, 2007.

Bu calismada sinematografik goruntude gergeklik hissinin nasil
yaratildigi ve filmin gorsel Ozelliklerinin gergekgilie etkisi incelenmistir.
Teknolojideki gelismelerle birlikte goéruntllerin artik gergcege daha yakin
oldugu ve izleyicileri daha c¢ok etkiledigi gorilmektedir. Sinema,
baslangicindan beri gercege en yakin goruntuyu elde etmeye calismigtir. Bu
baglamda filmin anlatisindan ¢ok, goéruntuyu olusturan unsurlarin gergeklik

etkisi yaratip yaratmadiginin saptanmasi amaclanmistir.

Bu amagla c¢alismada dinya sinemasindan segilen o&rnekler
incelenmistir. Bunlar; italyan Yeni Gergekgiliginin en dénemli yapitlarindan
olan Roma Ac¢ik Sehir (Roma Citta Aperta, 1945) ve Bisiklet Hirsizlari (Ladri
Di Biciclette, 1948), son yillarda vyukselise gecen Guney Amerika
sinemasindan Meksika yapimi Paramparca Asklar, Kdpekler (Amores
Perros, 2000) ve Tanrikent (Cidade de Deus, 2003) ile 90’larda sinemada
gercekgilikle ilgili Ghemli galismalardan biri olan Dogma akiminin éncusu Lars
Von Trier'nin filmi Dogville (2003) ve yine son yillarin en ilgi ¢ekici fantastik
filmlerinden biri olan Yiiziiklerin Efendisi: Kralin Déndsd’dir (Lord Of The
Rings: Return Of The King, 2003).

Calismada gercek, hakikat, kurmaca, gergekgilik; resimde, fotografta
ve sinemada gercekgilikle ilgili kuramsal kisim olusturulduktan sonra segilen
filmler ¢ozUmlenmistir. Filmlerin incelenmesinde “bigcimsel ¢6zumleme”
yontemi kullaniimistir. “Sinemada goruntu-gergek iligkisi” konusu belgesel
sinemayl da kapsamasina karsin calismada sadece kurmaca filmler

incelenmisgtir.
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Film ¢ozumlemeleri sonucunda ortaya c¢ikan bulgular, gorsel
Ozelliklerin filmin anlatmak istedigi duygu ve duslnceyi aktarmada ve
gercekligi yansitmada, anlatisal 0&zelliklere goére daha etkili oldugu
yonundedir. Buna goére sinemada gergekgilik hissini yaratan en énemli unsur,

gorsel ozelliklerin gergcege uygunlugudur.

Anahtar Sozciikler:

1. Sinema

2. Gergek

3. Gergekgilik

4. Goruntd

5. Bigimsel ¢cozimleme
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ABSTRACT

AYDIN, Ayse Sirin. The Relation Between Image and Truth at Cinema,

Thesis of Master of Science, Ankara, 2007.

This study examine how compose that feeling of truth in image of
cinema and effect of visual characteristics of films to realism. Know that the
images will be similar to truth with technological improvements and will affect
viewers mostly. For the beginning of the cinema, it has endeavored to get
most similar image to real life. The aim of this study is determined on

compose to effect of truth by elements of images.

The purpose of this study, analyze that samples of the worlds cinema.
These are Rome, Open City (Roma Citta Aperta,1945) and Bicycle Thieves
(Ladri Di Biciclette, 1948) that are two of most important consequences of
Italian New Realism; Amores Perros (2000) and City Of God (Cidade de
Deus, 2003) that the films of South America; Dogville (2003) and a fantastic
film: Lord Of The Rings: Return Of The King (2003).

In this study, had composed that theoretical part about truth, real,
fiction, realism; realism in paint, photography or cinema, than films that be

chosen are analyzed. the method of to analyze films is “formal analysis”.

Although the subject that “the relation between image and truth at
cinema” contain documentary films, it had been examined only fictional films.
Consequently, visual characteristics of films are more effective for

representing of truth, than narrative characteristics.
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