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SINEMASAL GERCEKCILIK HALEN MUMKUN MU?
KLASIK VE GUNCEL KURAMLAR BAGLAMINDA
GUNUMUZ TURKIYE SINEMASINDA GERCEKCILIK
EGILIMLERI

Ulas Can Olgunsoy

Oz

Bu calismada, ge¢gmisten bugiine sinemasal gergekgilik izerine siiregelen tartis-
malardan hareketle, 2009-2019 yillar: arasinda aktif olarak film treten Turkiye
sinemasindan dort yonetmen (Nuri Bilge Ceylan, Pelin Esmer, Emin Alper, Tay-
fun Pirselimoglu) gergevesinde sinemasal gergekgilik tartigmas: yurutilmis,
Tarkiye sinemasinin gincel orneklerindeki farkli gergekgilik egilimleri metin
analizi yontemiyle incelenmistir. Bugtiniin Turkiye sinemasindaki gergekgi yo-
nelimler, farkli yonetmenlerce var edilen filmlerde, farkli bigimlerde gértintr ol-
maktadir; ¢calisma, bu noktadan hareketle ginimuizde sinemasal gergekgiligin
gegerliligi ve 6nemi tizerinde duran, tek boyutlu, sinirlar: belirli, kisitlayici bir
gergekeilik anlayisina karsi gergekei anlayisin gesitli tarzlarda var olabilecegini
vurgulayan bir niteliktedir. Ayrica ginimizde dijital teknolojilerin film yapim
stiregleriyle i¢ ige gegmesi, sinemasal gergekgilik teorisini sorgulanir hale ge-
tirmistir. Bu anlamda galisma, sinemasal gergekgilik diisiincesinin, gintimizin
sinemasal pratikleri adina halen gegerli oldugunu, teorinin pratigi var etmek
ve anlamak adina énemini korudugunu, sinema mecrasinin gergeklikle olan
iligkisini stirdirdigint vurgulamaya doéniik bir ¢abadir. Dolayisiyla dijitalles-
meyle birlikte film ¢aligmalar: igerisinde dile getirilen “gergekei sinemanin sonu
mu geliyor?” sorusuna karsilik olarak, gergekgiligin halen sinema igin gegerli ve
etkili bir teori oldugu fikri de temellendirilmeye galigilmistir.

Anahtar Soézciikler: Tlrkiye sinemasi, gergekgilik, sinema ontolojisi, film teorisi,
dijitallesme.
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IS CINEMATIC REALISM STILL POSSIBLE?
REALIST TENDENCIES IN TURKISH CINEMA TODAY IN THE
CONTEXT OF CLASSICAL AND CURRENT THEORIES

Abstract

This study uses textual analysis to discuss cinematic realism in the work of four
Turkish filmmakers (Nuri Bilge Ceylan, Pelin Esmer, Emin Alper, and Tayfun
Pirselimoglu) active between 2009 and 2019. It examines the realist tendencies
in the work of these filmmakers within the context of debates about whether
cinematic realism remains relevant today. Realist tendencies in today's Turkish
films are visible in different forms in films made by different filmmakers and in
styles which are sometimes in opposition to the mainstream, one-dimension-
al, bounded, and restrictive understanding of cinematic realism. This is due, in
part, to the impact the intertwining of digital technologies and filmmaking pro-
cesses has had on the theory of cinematic realism, leading to questions about
its applicability to cinema today. This study argues for the ongoing relevance of
cinematic realism in today's cinematic practices and maintains that the theory
continues to offer insights into the medium's relationship with reality, even in
an increasingly digital world.

Keywords: Turkish cinema, realism, ontology of cinema, film theory, digitiza-
tion.
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Sinemada gergekgei diisiince gelenedi, film galigmalari alanini uzunca sii-
redir meggul eden bir kuramsal gergeve sunmustur. Buginiin sinemasal
pratikleri icerisinde ise “gergek mekanlar” ve "gergek kisiler” olmadan,
hatta bir kameraya dahi ihtiya¢ duymadan bir filmin iretilebilir olusu,
sinemada gergekgilik fikrinin mmkan olup olmadiginin, ginimizde
gergekgeilikten soz edilip edilemeyecedinin tartigilmasini da beraberinde
getirmistir. Gintimizde dijital teknolojilerin film yapim siiregleriyle ig
ice gegmesi, sinemasal gergekgilik teorisinin de sorgulanmasina yol ag-
mustir. Dijital teknolojiler vasitasiyla artik “sanal olarak her gérintinin
mimkin oldugu”, bilgisayar araciligiyla gergekte var olmayan mekanlar
ve kisiler yaratilabilecedi, bu ylizden sinema goéruntisinin “dogruluk
degerinden”, yani sinemanin gergek diinyayla olan iliskisinden bahsedi-
lemeyecedi gibi fikirler yaygin olarak dillendirilmekte, dijital teknolojiler
eliyle bir sinema sonrasi (post-sinema) déneminin deneyimlendiginden
s6z edilmektedir (Stam, 2014, s. 327-328).

Sinema mecrasinin sinirlar: “selilloit, kamera ve fotokimyadan,
video, televizyon, dijital ile bilgisayar teknolojileri ve ekranlarina dog-
ru kayarken” sinema kuramlar: da bu degisim neticesinde sorgulanir
olmustur (Branston, 2019, s. 63). Kuramlarin gegerliliginin sorgulanir
oldugu gintmizde, kuramin aslen "tarihsel olarak konumlandirildigi”
6lclide, yani kuramin gegmisten bugtine yasadigi degisimleri, gelisimleri
ve bugiinii birlikte ele alindiginda, kuramlarin halen “akla gelebilecek her
uygulayim igin kaginilmaz oldugu” fikri de yaygin olarak dile getirilmek-
tedir (Branston, 2019, s. 84). Bu baglamda, bu ¢aligmada da s6z edilecegi
Uzere, sinema kuramlari igerisinde kokli bir gegmise sahip olan gergek-
ciligin de sorgulanir oldugu guntimizde, sinemasal gergekgilikten halen
soz edilip edilemeyecedini sorgulamak, en temelde bu galismanin ¢ikisg
noktasini ve bagat muhtevasini olusturmaktadir. Ahmet Glratanin da
belirttigi gibi "kuram-sonrasi1” dénemden s6z edilmeye basglanan gini-
miizde film teorilerinin gegerliligini ve bugliniin sinema aragtirmalar:

! Bu makale, Ankara Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, Radyo Televizyon

ve Sinema ylksek lisans programinda 2020'de tamamladigim “"GUnimiz
Turkiye Sinemasinda Gergekgilik Egilimleri” isimli tezimden tGretilmistir. Her
anlamda yol gostericiligi, destedi ve katkilar igin tezin danismani Dog. Dr. Ali
Karadogan'a ¢ok tesekkiir ederim.
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igerisindeki roliinii sorunsallagtirmak “zorlu bir is” olmakla birlikte kus-
kusuz énemlidir (2019, s. 57).

Bu anlamda galisma, sinemasal gergekeilik distincesinin, guni-
mizlin sinemasal pratikleri adina halen gegerli oldugunu, teorinin prati-
gi var etmek ve anlamak adina halen 6nemini korudugunu, sinema mec-
rasinin gergeklikle olan iligkisini stirdirdigint vurgulamaya doéntk bir
caba olacaktir. Bu gergevede gergekgilik kaygisiyla var edildidi, gesitli bi-
cimlerde gergekgilik egilimi barindirdi§: diistiniilen Tirkiye sinemasin-
dan giincel ornekler izerinden, gintimiz sinemasal pratikleri igerisinde
gergekgeiligin var olma bigimleri degerlendirilecektir.

Sanatta ve sinemada gergekgilige dair egilimlerin Tirkiye sinema-
sinin gincel érneklerindeki yansimalarini analiz etme fikri bu galigsma-
nin temelini olusturmaktadir. Calisma bu kuramsal temele yaslanacak,
sinemasal gergekgiligin giniimiizde var olus bigimleri ve gergekgiligin
farkh filmlerdeki farkli yansimalari, disiplinlerarasi metinlerden fayda-
lanarak irdelenecektir. Peter Larsen'e gore Latince'de metin anlamina
gelen textum s6zcudil, dokuma kumag anlamina gelmektedir, text (metin)
kelimesi ise Latince texo sézcugunden tlretilmistir, yani 6rgi veya sicim
yapmak ve bir sey insa etmek anlamina gelmektedir (2002, s. 117). Fakat
ayni zamanda konusma ve yazma anlaminda da kullanilmigtir; dolayi-
siyla Larsen'e gore yazili veya sozlil bir metin dokunmusg bir bez gibidir,
kelimelerden olugan bir anlamin ingasidir (2002, s. 117). S6zctklerin bir
araya geldigi yazili ve sozlil bir metinde oldugu gibi, filmler de bir araya
gelen cesitli goruntiilerin ortaya gikarttigi bir anlam tizerine kuruludur.
Bu anlamda sanatta ve sinemada gergekgilik tizerine yUriitiilen tartisma-
lardan varilacak sonuglarin ve bu noktadan hareketle filmlerin okunma-
sinda metin analizi yontemi kullanilacaktir. Bilindigi izere metin analizi
yontemi, "anlam tretiminin gerisinde yatan mekanizmalar: anlamak
igin iletisim araglarinin bigim ve yapisini sorgulayan bir ¢dziimleme
bigimidir” (Mutlu, 2012, s. 224). Bu anlamda g¢alismanin Orneklemi
kapsamindaki yonetmenler ve filmleri ele alinirken, estetik ve anlatisal
unsurlar goz 6éninde bulundurulacak ve gergekgilik tizerine geligtirilen
kuramlar ile kurdugu iligkiler sorunsallastirilacaktir.

Calismanin bash@inda da belirtildigi izere, “guntimiz" olarak ele
alinan dénem ise 2009 — 2019 yillar1 arasinm1 kapsamaktadir. S6z konu-
su on yulik tarih araliinin belirlenme sebebi, bu tarih araliyinda Tir-
kiye sinemasinin 6nemli Uriinler ortaya g¢ikarmasi ve sinema anlatisi
bakimindan da bir gesitliligin rahatlikla gériilebilmesidir. Dervis Zaim'e
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gore 6zellikle 199011 yillarin ortalarindan itibaren var olmaya baslayan,
anaakim sinema endustrisinin kaliplar: ve tiretim iligkileri digsinda, tica-
ri kaygilardan gok sanatsal kaygilarla ve yurtdis: fonlariyla, festival ag-
lariyla tretimlerini var etmeye galigsan, “Yeni Tlirk sinemas: veya Geng
Turk sinemast” olarak da nitelenen, Zaim'in ise "alivyonik sinema kusa-
g1" olarak adlandirdid: yonetmenlerin projeleri giderek yayginlik ve go-
rantrlik kazanmaya baglamigtir (2008, s. 55). Bu siirecin uriinii olarak
da "Tirkiye sinema sektorl iginde finanse edilmesi zor; elestirel, ticari
olmayan” yapimlarin sayisi ve gesitliligi de artig géstermistir (2008, s.
55). Dolayisiyla Zaim'in s6z ettigi bu gesitlilik bir yandan sinemasal anlat:
alaninda ortaya gikarken bir yandan da uluslararas iligkiler (gerek este-
tik, gerek ekonomik, gerekse de ortak yapim iligkileri) baglaminda ortaya
¢tkmaktadir. Aslinda Tdrkiye sinemasinin son 20-25 yilinin bu gesitliligi
barindiran ve 6nemli yapitlarin ortaya giktig: bir zaman dilimi oldugu
soylenebilir. Bu sebeple 6rneklem segimi igin tarih araligini daraltmak ve
calismay1 bugiine olabildigince yakin bir bigimde kurmak adina son 10
yida aktif olarak film ireten dort yonetmen tizerinde yogunlagilmigtar;
yonetmenlerin bahis konusu edilen filmleri ise bu 20-25 yillik tarih ara-
lign icerisindendir. Orneklem olarak Nuri Bilge Ceylan, Pelin Esmer, Tay-
fun Pirselimoglu, Emin Alper ve s6z konusu yénetmenlerin gesitli filmleri
ele alinacaktir. Ayrica dort yonetmenin filmlerinde, dort farkl (fotografik
gergekeilik, belgesel gergekgilik, toplumsal gercekgilik, 6znel gergekgilik) ger-
cekgilik egiliminden s6z edilebilecedi de gortlmektedir; bu anlamda tek
bir sinemasal gergekgilik tanimi yapilamayacaginin, gercekgiligin sanat
yapitlarina muhtelif bigimlerde sirayet edebileceginin, sinemada gergek-
ciligin farkl tezahirlerinin olabilecedinin ortaya konulmasi da amaglan-
maktadir. Nihai olarak ozetlemek gerekirse bu yazi, teoride ve pratikte
sinemasal gergekgiligin gintimiizde halen son derece gegerli, sinemanin
dogasina igkin bir anlayis oldugu fikrinin Turkiye sinemasinin giincel or-
nekleriyle ortaya konmasina dénik bir gabadar.

Sanatta ve Felsefede Gergekcilik Kavrami

Sinemada gergekgilikten s6z etmeye baglamadan 6nce, oncelikle, geg-
misten bugine gergekgiligin ne olduguna bakmak kuskusuz énemlidir.
Gergekgilik kavrami yalnizca sinemada degil, diistinsel ve sanatsal tireti-
min oldugu neredeyse tim alanlarda belirleyici ve etkili bir diigtinsel ger-
geve sunmaktadir. Sanat ve felsefe gibi alanlarda kullaniminin yaninda,
Raymond Williams'in da ifade ettigi gibi, gergekgilik kavrami gtindelik
dilde "maddi, elle tutulur, fiilen var olan bir geyleri anlatmak” igin de
kullanilmaktadir ve bu sebeple gercgekcilik sozcugiinde "neredeyse
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sonsuz bir hareketlilik vardir” (2018, s. 312). Bu anlamda Pam Morris'in
altinm1 ¢izdigi Gzere gergekei ve gergekgilik terimleri "hem gtnlik kulla-
nmim alaninda hem de edebi ve sanatsal kullanimin ‘estetik’ alaninda” bu-
lunmaktadir ve bu terimlerin “zor anlagilir dogas1 ve herhangi bir belirli,
tek anlami olmamas1” sebebiyle net bir bigimde tanimlamak son derece
zordur (2010, s. 10). Ernst Fischer'a gore de gercgekgilik kavrami “esnek
ve belirsizdir”; gergekgilik, kimi zaman “nesnel bir gergekeiligi taniyan
bir tutum, kimi zaman da bir anlatim yolu ya da bir yontem” olarak
tanimlanabilmektedir (2010, s. 103).

Roman Jakobson'a gore gergekgilik, “gergekligi olabilecek en sadik
bigimde tiretmeyi amaclayan ve en iist derecede gergegebenzerlige ulas-
mak isteyen” bir sanat akimidir ve "bize gergegebenzer gibi gelen, ger-
¢ekligi en yakindan yansitan yapitlar” gergekei olarak adlandirilabilmek-
tedir (2016, s. 92). Bu anlamda sanata i¢kin olarak gergekgilik kavraminin
kokenlerini aslen binlerce yil éncesinde Antik Yunan'da, Aristoteles'te
bulmak mimkindir. Aristoteles'in Poetika'sindaki mimesis kavraminin,
sanatta gergekgiligin temelini olusturdugu soylenebilir. Aristoteles'e
gore "epos, tragedya, komedya, dithrambos siiri ile flit, kitara sanatlari-
nin buytk bir kismi, biitiin bunlar genel olarak mimesis'tir (taklit)” (2017,
s. 11), Aristoteles tim sanatlarin temelinin doganin ve insan ediminin/
davramislarinin taklidinde, yani mimesis'te yattigini vurgulamaktadir.
Dolayisiyla tarihsel bir gergevede sanatta gercgekgilik kavramindan soz
edilecegi vakit, Aristoteles ilk elden zorunlu bir durak olarak karsimiza
¢tkmaktadar.

Bir felsefe terimi olarak gercek "bilingten bagimsiz, somut ve nes-
nel olarak varolan”, gergekgilik ise “varligin, insan bilincinden bagimsiz
ve nesnel olarak varolmakta bulundugunu ileri stirenlerin anlayis1” ola-
rak ele alinmaktadir (Hangerlioglu, 2018, s. 132-133). Dlstince tarihinin
ilk zamanlarindan giinimiuize degin, felsefe alaninda, gergek ve gergek-
cilik kavramlari Gizerine yogun diisiinsel etkinlikler gerceklestirilmistir.
Ilkcag gercekgilerinden bugiine gercekgiligin en temelde yaslandign fikir,
"taglary, topraklari, agaglar: vb. var edenin insan bilinci olmadidi, ¢linki
bunlarin dinya Gistiinde insan var olmadan 6nce de var olduklar1” anlayi-
sidir (Hangerlioglu, 2018, s. 133). Orta Cag'dan itibaren gergekgiler, idea-
listlerin "bilimsel nedenselligi yadsiyarak onun yerine metafizik ereksel-
ligi koymalarina” karsi ¢ikmis, "evrensel ve nesnel olani” 6ncelemislerdir
(Hangerlioglu, 2018, s. 134).
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Felsefedekine paralel bigimde, sanat alaninda da bilingten bagim-
s1z olarak var olan gergedi, yani dogayl, yasami ve insanlari oldugu gibi,
nesnel bir sekilde algilama ve gosterme gabasi/arzusu, insanlik tarihi
igerisinde yiizlerce yil boyunca varolagelmistir. Binlerce yil 6ncesinin
magara gizimleri, dilden dile anlatilan efsaneler, masallar, mitler, sarki-
lar, resimler, heykeller ve benzeri yapitlarin insanlhigin bu istek ve gaba-
sindan beslendigi soylenebilir. Fakat sanat alanina igkin olarak bugin-
ki kullandigimiz bigimiyle gercgekgilik kavrami, on dokuzuncu yuzyilda
ortaya ¢ikmistir. On dokuzuncu ylzyilin kokli toplumsal degisim ve
dontisimlerinden, 6zellikle bilim felsefesi alaninda giderek hakim pa-
radigmaya doniisen pozitivizmden de yogun bir bigimde etkilenen ger-
cekeiligi, ddoneminde sanat alaninda da hakim paradigma olarak goriilen
romantizme bir karsi ¢ikis olarak yorumlamak miimkindiir. Romantizm,
"akilla yonlendirildigi varsayilan tim sanat anlayiglarinin ve matematik-
sel bigim diizenlerinin karsiti” olarak konumlanan ve “tlkiisellestirilmis
doganin yogun bir duygusallik ve duyarlilik yansitacak nitelikte ele alinip
yapitlarin bu dogrultuda olusturulmasi” perspektifiyle hareket eden bir
sanat anlayisi olarak tarif edilebilir (S6zen & Tanyeli, 2017, s. 261). Metafi-
zik fikirlere, dini dogmalara ve kabullere, dogatistiine kars: "bilimsel te-
orilerin dogruluk ve yanligliklarinin sistematik gozlem ve deney yoluyla
degerlendirilebilen, oldukga genel, evrensel ifadeler dizisinden olustugu-
nu” 6ne siiren ve ampirik yontem ile gergegi agiklayici—kestirimci bilgi-
nin saglanabilecegini vurgulayan (Keat & Urry, 2016, s. 30-31) pozitivistler
gibi, gergekgiler de (felsefe alanindaki gergekgilik ile paralel olarak) sanat
alaninda romantiklerin duyguyu 6nceleyen anlayislarina kars: akli 6ne
cikartmuslardir. Dolayisiyla gergekgeiligi, “yapiti olusturan betilerin sa-
nat-dis1 diinyada rastlanan gergekliklere dogrudan génderme yapmasini
amagclayan bir sanatsal anlayig” olarak tanimlamak mumkindir (Sézen
& Tanyeli, 2017, s. 115). Gergekgi sanatgilar heykel, resim, edebiyat, tiyatro
gibi sanatin her alaninda "nesnel gergekligi kendi benzesigini olusturan
gergekei imgelerle yansilamaya galigmis” ve “sanatsal igeridi olusturan
gergeklik (somut goérintsi iginde insan, insan iligkileri, tarihsel-toplum-
sal yasam, dogal diinya), gercekei anlatim bigimi iginde canlandirilmaya
galigilmigtir” (Caliglar, 1992, s. 73-74).

Yukarida gorildigi ve Robert Stam'in de vurguladig: gibi, gergek-
cilik film teorisine, felsefe ve sanatin 6nceledigi tartismalarin “bin yillik
kabuklarinin agir yiki ile birlikte gelmistir” (2014, s. 24). Kisacasi, geg-
migleri sinemadan ¢ok daha 6nceye dayanan felsefe ve edebiyat, tiyatro,
resim gibi sanat alanlarinda tartisilan gergekgilik, sinemanin var oldugu
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andan itibaren de teoride ve pratikte 6nemli bir noktaya oturmustur.

Sinemasal Gergekgeilik: Temel Tartigmalar ve Klasik Kuramlar

Bu baglikta sézi edilecek isimlerin ve fikirlerinin galisma kapsaminda
klasik olarak nitelenmesinin sebebi, gergekgilik diigiincesinin temel ya-
pitlarini ortaya gikartmalari, alanin teorik paradigmalarini var etmele-
ridir; dolayisiyla sinemasal gergekgilik séz konusu edildiginde film c¢a-
lismalari igerisinde akla ilk gelen, ilk bagvurulan kaynaklar olmalaridir.
Bu anlamda bu baglik altinda, gergekgi film teorisi dendiginde "bagucu
kaynaklar1” olarak nitelenebilecek ti¢ ismin fikirlerine odaklanilacaktir;
André Bazin, Siegfried Kracauer ve Cesare Zavattini.

Gergekgilik distincesinin sinema sanatindaki tezahliriinii ince-
leyen bir ¢galigma igin, Fransiz elestirmen André Bazin'in bu alana igkin
fikirlerini ele almak olmazsa olmaz bir nitelik tasimaktadir. Sinemays,
yasadiklar: ¢agda "halk sanatlarinin en Ustiinid” olarak adlandiran Ba-
zin, "Orta Cag'dan beri, sinemayla karsilastirilabilecek bir bagka sana-
tin bulunamadiginm” distinmustir (1966, s. 17). Dudley Andrew’a gére
Bazin ve sinemada gergekgiligi savunan diger isimlerin temel merams,
"sinema yoluyla insanliin gergeklikle uyumlu hale getirilmesi” i¢in bir
arayis olarak yorumlanabilir; “toplumun radikal yenilenisi igin, dogayla
olan uygun iligkinin 6ntnden gitmek dedil, onun ardindan gitmek” ge-
rekmektedir (20184, s. 189). André Bazin'in sinemasal gergekgilik tizerine
diistincelerini anlayabilmek igin goéz atilmasi gereken temel yapit, 1945
tarihinde yayinlanan “Fotografik Gorintiiniin Ontolojisi” isimli yazidir.
Bazin bu yazisinda, fotograflarin nesnel temsiller oldugunu, ¢iinkd bun-
larin mekanik veya otomatik olarak dogadaki fenomenlerden olustugunu
ileri stirmis, fotograflarin ve filmlerin resimlerden ve diger sanat yapit-
larindan farklilasan, otomatik bir stirecin tirtinti oldugunu iddia etmistir
(Brubaker, 1993, s. 59-60).

Bazin'in teorik konumu, “filmin diinyanin tamhdi ve zenginligi-
ne zamansal ve uzamsal olarak bagh goruntiler yaratabilecedi inan-
cina” dayanmigtir (Kolker, 2010, s. 17). Bill Nichols'a gére "fotograf
goruntlstinin kaydettigi seye olan buyik sadakati, bu gortiintiye bir
belge goérinimi, ¢ogunlukla da bir belge statiisi kazandirmaktadir”
(2017, s. 140). Tam da bu noktadan hareketle Bazin'e gore resim sadece
benzerligi yaratabilmektedir, fotografik gorintl ise "nesnesinin yerine
gegebilecek kadar duyarli bir yaklasima ulasabilmektedir”; ¢linki fo-
tografik goruntu asli olarak nesnenin kendisidir (2013, s. 19). Bazin igin
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"bir kaldirimin nemliligi, bir gocugun yiizindeki ifade hep dis diinyadan
oldugu gibi alinmis olusumlardir” ve tim bunlar “dinyanin nesnel
gorinumleridir” (2013, s. 20). Boylece, film ve fotografin dogay: mekanik
yeniden liretme giicii sayesinde, 6rnegdin resim sanati, dogay: ve yasami
taklit etmeyi birakmis, giderek kendi yolunu bulmaya baglamis ve yeni
bir boyut kazanmigtir (2013, s. 20-21). Kisacasi, Bazin'e gore fotograf ve
filmin glic kameranin yeniden iiretim potansiyelinde yatmaktadir ve
sanatsal bir Uretim araci olarak sinema gergeklige sadik kaldig: dlgtide
kendini gergeklestirebilmektedir. Boylece yeniden iretim siirecinin
mekanikligi sayesinde, “filmin temelde nesnelligi’ garanti edilmektedir”
(Stam, Burgoyne, & Lewis, 2019, s. 233).

Bazin'e gdre bir sanat olarak sinemanin temel gici mekanik
yeniden uretim kapasitesidir, yani fotografik gergekliktir. Bazin, sinema-
nin dogay: ve yasamui kullanabilme yetisine vurgu yapmis, kameranin,
"yonetmenin direktiflerine uygun olarak bir teleskop ve mikroskop is-
levi gérmesi” gerektigini® ifade etmigtir (2013, s. 104). Clinki Bazin igin
sinema gergekgiligi, “fotografik doga ile dogrudan ilintilidir” ve bir film,
"yapay bir diinya ve doganin yerine gegebilen bir olgudur” (2013, s. 107).
Dolayisiyla Bazin'in perspektifinden fotograf ve film aygitlari, pencereler,
aynalar ve teleskoplar gibidir, tim bunlar “daha 6énce géremediklerimizi
gérmemizde yardimci olmaktadir ve fotograflar/filmler gorsel gugleri-
mizi genigletmektedir” (Currie, 1999, s. 287).

Benzer bigimde, sinema ve gergekgilik s6z konusu edildiginde tize-
rinde durulmasi elzem olan bir bagka isim de Siegfried Kracauer'dir. 1889
yilinda Frankfurt'da dogan Siegfried Kracauer, 1920'li yillarda Frankfurter
Zeitung gazetesi igin kaleme aldig: yazilardan, 1960 yilinda basilan inld
kitab1 Film Teorisi: Fiziksel Gergegin Kurtulusuna kadar fotograf ve film
mecralarinin gergeklik ile olan iligkisi Gizerine fikri iretimlerde bulun-
mustur; dolayisiyla sinemada gergekgilik mevzu bahis oldugunda akla
gelen en 6nemli isimlerden biridir. Kracauer, fotograf ve film araglarinin
dogalarinin “fiziksel gergekligi kaydedip gozler 6nline seren essiz bir do-
nanima sahip oldugunu” disinmis ve bu baglamda her iki mecranin da

> Bu noktada André Bazin'in fikirleri ile Walter Benjamin'in "Teknigin Ola-
naklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapiti” (2018) isimli yazisinda,
1930'lu yillarda vurguladig: optik bilingalt: kavramini iligkilendirmek mim-
kiindiir. Benjamin optik bilingalt: kavramiyla, teknik ilerlemenin insan gozi-
nin gérme yetisinin bulunmadi: seyleri, fotograf makinesi, mikroskop, film
kamerasi gibi aygitlar vasitasiyla gérunir kildigini vurgulamaktadir (2018, s.
73).
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"fiziksel gergekligin gekim kuvvetinin etkisinde” oldugunu belirtmistir
(2015, s. 107). Dolayisiyla Kracauer, Dudley Andrew'in da belirttigi gibi
kendi film teorisini “igerigin 6nceligi izerine kurulmus materyalist es-
tetik” olarak kavramis, “diger tiim kuramcilarin 6éncelikli olarak sanatsal
bi¢im ile ilgilendigini iddia ederek, kendi teorisini daha énceki kuramla-
rin hepsinden ayirmistir” (20184, s. 193).

Kracauer'in 1920l yillarda kaleme aldig: erken dénem yazilarin-
dan olusan Kitle Stst isimli kitabinda fotograf ve film mecralarina dair
6ne strdugu fikirlerinin, hayatim kaybettigi 1966 yilina degin savundu-
gu sinemasal gergekgilik teorisi ile uyum igerisinde oldugu goérulmek-
tedir. Ik dénem yazilarinda Kracauer, "bugiine kadar fark edilemeyen
dogal temeli® (foundation of nature) gozler 6niine sermenin fotografin
gorevi oldugunu” ifade etmistir (2011, s. 38). Kracauer'e gore "tarihte ilk
defa fotograf, bu dogal kozanin tamamini soyunmaya zorlamistir; atil
dinya kendini ilk defa insandan bagimsiz olarak sergilemigtir” (2011, s.
38). André Bazin'in fotograf ve filmin Giretim siirecine dair yaptig: meka-
niklik/otomatiklik vurgusunun benzerini, bu anlamda Kracauer'in erken
dénem yazilarinda da gézlemlemek mimkiindir. Kracauer, hentiz 1920'li
yillarda fotografik aracin “insandan bagimsiz olarak” iiretme kapasitesi-
ne ve yetenegine deginmis, otomatikligin/mekanikligin fotografik mec-
ranin 6nemli bir unsuru oldugunu vurgulamistar.

Kracauer'in film teorisine gore sinema fotografin bir uzantisidir;
"film, fotograftan dogup biyimektedir” (2015 s. 109). Bu baglamda Kra-
cauer igin filmler de tipk: fotograflar gibi, "temel 6zellikleri {izerinde
yukseliyorsa estetik agidan mesruiyet iddiasinda bulunabilirler; filmler
de fiziksel gergekligi kaydedip gdzler 6niine sermelidir” (2015, s. 119).
Fakat Kracauer'e gore “fiziksel varolusu tesis ederken, film iki agidan
fotograftan ayrilmaktadir; film gergekligi zaman iginde evrilirken
sunabilmekte ve bunu da sinematik teknik ve araglarin yardimiyla
yapmaktadir” (2015, s. 124). Sinemasal araglarla fiziksel gergekligi tesis
etme siirecinde Kracauer, sinemanin ifsa etme iglevinden s6z etmektedir.
Kracauer'e gore filmler, “genelde normalde gorilmeyen seyleri, bilinci
afallatan fenomenleri, dig diinyanin ‘gergekliginin 6zel tarzlari’ da denile-
bilecek birtakim veghelerini gozler 6niine sermektedir” (2011, s. 131). “Nor-
mal sartlarda gozleme imkén vermeyen pek ¢ok maddi fenomen”, Kraca-

3 Kracauer'in buradaki dogal temel (foundation of nature) ifadesinin, ilerleyen
yullarda fiziksel gergeklik (physical reality) olarak adlandiracag: kavramla para-
lel oldugu soylenebilir.
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uer'e gore sinemanin ifsa islevi (yakin gekimler, panoramalar, kitlelerin
goruntulenmesi, kisa 6murla gelip gegici anlarin kayitlar: vb.) sayesinde
gorunir olabilmektedir (2011, s. 130-131). Kracauer'in “filmlerin ancak fiili
fiziksel varolusa yogunlasarak gergekcilik egdilimini kabul ettidi stirece
sinematik yaklagima uygun oldugunu” (2015, s. 150) gokga dillendirmesi,
daha once de soylendigi gibi asli olarak igerigi 6ncelemesini beraberinde
getirmistir. Kracauer, her ne kadar sinema adina temel estetik ilke olarak
igerigin 6n planda olusunu belirlese bile bigimin var olmasi gerektigini de
yadsimamustir. Fakat Kracauer'e gore "fotografta oldugu gibi filmde de
her sey gercekgilik egilimi ile bigimlendirme egilimi arasinda bir ‘denge
tutturmaya’' bakmaktadir; boyle bir denge igin de bigimlendirmenin,
alt etmek yerine gergekgiligin yolunu izlemesi gerekmektedir” (2015, s.
121). Cunki Kracauer igin sinema, "fiziksel gergekligin farkl veghelerini,
onlar1 deneyimlememizi saglayan bir bakis agisiyla biinyesine dahil eden
filmlerden" meydana gelmelidir (2015, s. 123).

Sinema ve gergeklik iligkisi baglaminda hem teoride hem de pra-
tikte son derece 6nemli bir yer kaplayan, Bazin ve Kracauer'in de évgiy-
le bahsettigi Cesare Zavattinimin fikirleri ve Vittorio De Sica, Roberto
Rossellini, Luchino Visconti gibi yonetmenlerin filmleri ile hayat bulan
ftalyan Yeni Gergekgiligi, 6nemli bir sinemasal deneyimdir. Giiniimiiz-
de sanat sinemasi olarak da adlandirilan film yapma bi¢iminin énciisii
olarak kabul edilen, film yapimciliginin pratik yonleri tizerinde gtglii bir
tutuma sahip, sosyal agidan kararli ve duyarl: entelektiiellerden olugan
Italyan Yeni Gergekgiligi, Mussolini'nin fagist rejiminin var oldugu yillar-
da film endistrisinde ilk mesleki deneyimlerini yagamis ve savas sonrast
Italya'sinin trajik ve aci olaylarini filmlerinde anlatmay: gérev edinmis-
tir (Maule, 2008, s. 32). Andras Balint Kovacs'in dogalct stil olarak adlan-
dirdig: ve "klasik stilden modern sanat sinemasina gegise” 6nayak olan
(2016, s. 173) Italyan Yeni Gergekgiligi, Cesare Zavattini'nin gizdigi teorik
gergeveyle ve kimi zaman yazdi§: senaryolarla, Vittorio De Sica, Roberto
Rossellini, Luchino Visconti gibi yonetmenlerin filmleri ile serpilip gelis-
mistir. Yeni Gergekgilik, "gergekeiligin alanini yeniden diizenlemis ve bu
yeniden diizenlemede, kendisini ortaya g¢ikacak olan sinemanin bir bas-
langici olarak ilan ederken, gegmisin sinemasinin iddialarini da reddet-
migtir” (Kolker, 2010, s. 18).

ftalyan Yeni Gergekgilik akiminin filmleri agirlikli olarak Ikinci
Diinya Savasi sonrasindaki Italya’da yasanan toplumsal sorunlar,
acilar, yoksulluk, sefalet gibi temalar tizerinden geligsmistir. Zavattini
ve gagdast yonetmenler De Sica, Visconti, Rossellini i¢in sinema, kendi
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donemlerinin gergekligini anlamak ve anlatmak igin giigli bir sanatsal
arag olarak one gikmistir. Zavattininin de belirttigi gibi, sinemanin ola-
naklarindan faydalanmak demek igerigi olabildigince 6ne gikartmak ve
teknigi (bigimsel unsurlary) igerigin niteligine gore belirleyip, ikincil bir
rolde konumlandirmaktir (1997, s. 49). Kurulacak ve 6ne gikartilacak olan
icerik ise Zavattini tarafindan "yasamdan kayda deger bulunan seyleri,
kendi gtindelik gercekligi icinde, neredeyse yasandiklar: sekliyle goster-
me" bigiminde tarif edilmektedir (1997, s. 50). Béylece insanlar, "gindelik
edimleri iginde perdede kendilerini gorecek, kendilerine bir de digsaridan
bakacak, sinema vasitasiyla yagsamin bilgisine ulagmalar: kolaylasacak-
tir” (1997, s. 50). Italyan Yeni Gergekgiliginin temsilcileri, o gline degin
stiidyolarin igerisinde konumlanmis olan kameralarinmi stiidyolardan
cikartip sokaklara tagimis ve yine kameralarin (poptiler sinema 6zelinde)
o gline degin gostermekten imtina ettigi kisileri ve gruplar: kameralarin
6niine konumlandirmistir. Christopher Wagstaft'in da belirttigi gibi Yeni
Gergekei sinemaci, diinyada onu gevreleyen, zaten orada olan, yani onun
tarafindan yaratilmamis ya da hayal edilmemis seyleri bulmak ve onla-
r1 kamerasinin merceginin 6éniinde birlestirmek igin gaba sarf etmistir
(2007, s. 43). Bununla birlikte Italyan Yeni Gergekgileri, anlat1 ve estetik
yonlerinden de gesitli yeniliklere 6n ayak olmuslardir. Bazin ve Kracau-
er'in de gokga dile getirdigi gibi, igerigi 6n plana gikartmiglar ve kurguyu
neredeyse gorinmez kilmiglardir. Bununla birlikte uzun gekimler, plan
sekanslar, sabit kamera ve karmasik olmayan acilar gibi gergekei sine-
matografik stilleri siklikla kullanmiglar, stiidyoda ¢ekim yapip, buradaki
yapay aydinlatma yerine sokaklari ve dogal 1s1k kullanmay: tercih etmis-
lerdir (Wagstaff, 2007, s. 108). Zavattini'nin ifade ettigi tizere Yeni Ger-
cekei sanatgilar, sanatsal malzemelerini “en ¢ok dogadan, disarida akip
giden hayatin kendisinden” toplamistir (1997, s. 52).

Tum bunlar 151ginda galisgmanin bu basgliginda tartisildig: gibi, geg-
misten bugiine ontolojik temeli birgok kuramci ve sinemac: tarafindan
gergeklik ile iligkilendirilen sinema, bugiin sayilarla ve algoritmalarla,
yani sanal olanla da yodun bir iligki igerisindedir. Yakin ge¢miste ve gii-
numiizde, sinema ve gergeklik iligkisi tizerine yurutilen tartigsmalarin
onemli bir kismi, yeni medya teknolojilerinin ve dijitallesmenin sinema-
ya ne yaptigi ve sinemanin gelecegi tizerine odaklanmaktadir. Dijital-
lesme, hayatin birgok alanini ve sanatsal mecralarin énemli bir kismini
etkilemis, elbette sinemanin da Gretim/tiiketim stireglerine dogal olarak
etkide bulunmus, gesitli degisim ve dontisimler meydana getirmistir. Bu
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gergevede bir sonraki baglik, film galigmalar: alanindaki glincel tartisma-
lar 151g1nda, giniimizde sinemada gergekeiligin mimkiin olup olmadigdi-
na yanit aramaya c¢alisacaktir.

Giincel Tartigmalar: Sinemasal Gergekeilik Halen Miimkiin Mii?

Dijital teknolojilerinin gelismesi ve giderek yayginlasmasi ile birlik-
te neredeyse her alanda analogdan dijitale gegisin deneyimlendigi gii-
nimiizde, sinemanin da bu degisimden kaginilmaz olarak derin bir bi-
¢cimde etkilendigini soylemek miumkindir. Ontolojik temeli gergeklikle
iligkilendirilen sinemanin, dijitallesmeyle birlikte sanal olanla da yogun
bir etkilesim igerisine girmesi ile birlikte, sinemanin temel 6zyapisinda
yasanan donistimler film tretim/tiketim stireglerini de degisiklige ug-
ratmis, izleme bigimlerini/deneyimlerini, dolayisiyla izlerkitle konumla-
rini da farklilagtirmis ve 6zellikle sinemasal gergekgilik baglaminda yeni
tartismalarin ortaya ¢ikmasina 6n ayak olmustur. Sinemada dijitallesme
birgok soruyu beraberinde getirmistir; yakin gegmiste ve glinimuizde
film galigsmalar: tizerine kafa yoran birgok arastirmaci bu sorular tize-
rinde distinmiustiur ve halen distinmektedir. Bu gergevede galigmanin
bu baghgs, dijitallesme, sinema ve gergekgilik iligkisi izerine yluratilen
guncel tartismalardan hareketle, sinemasal gergekgiligin halen mimkin
olup olmadigina yanit aramaya doniik bir ¢aba olacaktir.

John Belton, "Digital Cinema: A False Revolution” makalesinde
"selliloitin saltanati sona erdi: film 61dd, dijital geldi” ifadelerini kullan-
maktadir (2002, s. 103). Belton'un “sézde teknolojik devrim"” olarak adlan-
dirdign dijitallesme, bilgisayar tarafindan olusturulan géruntilerin ha-
kim oldugu bir alandir ve "dijital teknoloji, fotografik goérintlyd, istenen
herhangi bir gekle dontiistiirillebilen ve dilendigi gibi manipiile edilebilen
gergek bir ‘plastik’ nesneye dontisturmustir” (2002, s. 100). Bu baglamda
bakildiginda Belton'un ifadelerinin gergek ve sanal olanin kars: kargiya
gelisinden dogan bir endiseden kaynaklandig: séylenebilir.

Dijital gortint Uretimi, sinemanin gergeklik temelli ontolojisini
Belton ve benzeri diistinirlere gore tehlikeye atmistir; sinemanin ger-
gekle kurdugu neredeyse bir asirlik iligkinin yerini artik rakamlar ve al-
goritmalar almaktadir. Ayrica Belton'a gére “"yanhs devrim”in tehlikeleri
bununla da sinirl degildir, dijital devrim karhi eglence pazarini yonlen-
diren Hollywood'daki yeni bir kurumsal sinerjinin 6nemli bir parcasidir
(2002, s. 100). Dijital teknoloji vasitasiyla ortaya gikarilabilen, "gergekte”
olmayan goértntiler, sanal imgeler ve yogun efektler filmlere gorsel bir
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gosteris de kazandirmaktadir. Bu durum, Belton'un deyisi ile dijital si-
nemanin tamamen ticari niyetlerle var edilen, fantezi —George Lucas,
James Cameron gibi yonetmenlerin tekelinde— bir sinemaya, salt bir
tirtn hakim olmasina sebep olabilecedi gibi dijital teknolojilerin gorsel
milkemmelligine bagvurmayan gorece gosterigsiz filmlerin giderek yok
olmasi hig de uzak bir ihtimal degildir (2002, s. 106).

Dijitallesme ile birlikte fotografik mecralar adina gergekgilik tar-
tigmasi yuriitmenin artik gegerli olup olmadidi bu baglamda yogun ola-
rak tartisilan konular arasindadir. Calismanin 6nceki basgliginda odakla-
nildid: Gzere, film kuramlari arasinda gergekgilik olarak anilan distince
geleneginin en énemli temsilcilerinden olan André Bazin, fotografik ara-
cin "bir kar tanesinin veya gigegin guzelligini biytk ¢lgiide yasatabile-
cegini” séylemektedir; ¢linkii Bazin'e gore fotografik mecranin mercegi
nesneleri oldugu gibi gosterme giiciine sahiptir, yalnizca optik aracili-
gryla Uretilen goruntli nesnesinin yerine gegebilecek 6lgtide duyarh bir
yaklagima ulagabilmektedir ve ortaya ¢ikan goriintl bir yeniden tiretim
olmaktan ¢ok modelin kendisidir (2013, s. 18-19). Sinemasal gergekgiligin
6nemli temsilcilerinden olan Kracauer'in film teorisinde 6ne stirdig
fiziksel gergekligin kurtulusu kavrami da benzer noktalara igsaret etmek-
tedir. Kracauer'e gore filmler, tipki fotograflar gibi “fiziksel gergekligi
kaydedip gozler ontine sermelidir”, sinemanin 6z dogada siiziilen fiziksel
gergekligin kamera araciligiyla gortintiilenmesi ve ortaya gikartilmas:
uzerine gekillenmektedir ve ancak "filmler bu temel 6zellikleri izerinden
yukseliyorsa estetik agidan megruiyet iddiasinda” bulunabilirler (2015, s.
119). Stam ve benzeri diigiinen yazarlara gore ise “sanatginin artik din-
yada sinema lehine bir model arastirmasina gerek kalmamaistir”, artik hig
var olmayan nesneler, soyut fikirler ve mimkin goériinmeyen hayaller
goriunebilir hale getirilmektedir (2014, s. 327).

Bu baglamda Nannicelli ve Turvey, dijital sinemaya doéntik tartis-
malarda yaygin iki egilim oldugunu belirtmektedir. Bu egilimlerden ilki,
dijital teknolojilerin seliiloit tabanli filmlerin yapiminda, dagitilmasinda
ve sergilenmesinde yer almasinin, sinemay: kékten dontistirdigunt id-
dia etmektedir; dijital sinema, bu goériise gore yeni bir mecradir, pelikiil
tabanli "bildigimiz anlamda” sinemadan bahsetmek artik olanaksizdir
(2016, s. 33). Kisacas: dijital sinemanin "yeni bir sanatsal mecra” oldugu
ileri stirilmektedir, ¢linkli sinema mecrasinin olanaklarinin var etmesi-
nin imkansiz oldugu goruntiler ve sanatsal etkiler yaratilabilmektedir.
Diger bir egilim ise mecranin yalnizca kullandigi materyallerin degis-
tigini, dolayisiyla dijital sinemay1 yeni bir sanatsal mecra olarak degil,
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dijitallesme ile yeni imkéanlara kavusmus bir mecra olarak kavramak
gerektigini savunmaktadir (2016, s. 34-35). Nannicelli ve Turvey de bu
baglamda "bir heykeltirag yeni bir materyal kullanmaya basladig: her za-
man yeni bir sanat mecrasi icat edilmez” ifadelerini kullanmaktadir, zira
onlara gore bir teneke kutuda islenmemis bir film makaras1 da sinema
sanatinin niteligine uygun bir sekilde kullanilincaya kadar bir film de-
gildir (2016, s. 36). Dolayisiyla Nannicelli ve Turvey, mecray: materyalle-
riyle tanimlamanin yanlis oldugunu vurgulamaktadir, bu fikre yakinlik
gosterenleri ise "medyum materyalistleri” olarak adlandirmaktadirlar;
medyum materyalistlerinin Belton'in ifade ettigi gibi “sinemanin 6ldii-
gune dair” séylemlerinin aksine, Nannicelli ve Turvey'e gére film kaltira
(film yapimy, film izleme ve film incelemesi gelenekleri) hala canli ve iyi
durumdadir (2016, s. 44).

Dijital sinema tartigmalarina katki koyan isimlerden Francesco Ca-
setti ise sinemada gergekgilik tartismalarina paralel olarak, ekranda bir
goruntd ile kars: karsiya kaldigimizda kameranin gérintintin betimle-
digi seyin varhigina taniklik edip etmedigini ya da var olmayan bir diinya
inga edip etmedigini artik bilmedigimizi vurgulamaktadir (2011a, s. 95).
Ardindan su soruyu yoneltmektedir: “Bu sinemanin gergeke¢i dogasinin
sonu anlamina mi geliyor — bize diinyay1 oldugu gibi gosterme kabiliye-
tinin sonu, belli bir anlamda sinemanin émrint mi uzatiyor?” (20114, s.
95). Casettinin yonelttigi soru da aslen dijital sinema tartigmalar: bag-
laminda gokga ifade edilen, “sinemanin gergekei dogasinin sonu geliyor”
fikrinin yarattigi endise baglaminda degerlendirilebilir. Bu baglamda
Casetti, dinyay: oldugu gibi kaydetme ve gosterme kabiliyetinin optik
mecralar igin halen gegerli bir nitelik oldugunu 6ne siirmektedir. Cep te-
lefonlari, givenlik kameralar: gibi aygitlar ile elde edilen "ham gértnti-
lerin” halen diinyay: oldugu gibi yakalamak anlaminda gecerli oldugunu
vurgulamaktadir (2011a, s. 106). Ayrica Casetti, film yapim siireci adina
dijitallesmenin sundugu imkanlari olumlu bulmaktadir, érnegin bir sa-
vag sekansinda bir ordu ve savas alani yaratmak igin cergeveyi ekstralar
ile doldurmanin (mekénlar, figiiranlar vb.), dijital teknoloji ile gok daha
ucuz, elverigli ve kolay oldugunu ifade etmektedir; bu gibi bir durumda
Casetti'ye gore strateji, dijitalin gortintr rolint “en aza indirgemek”
ve temsil tarafindan saglanan gergekligin etkisini “maksimize” etmek
olmalidir (20114, s. 106). Dolayisiyla Casetti, sinemanin gergeklik temel-
li ontolojisinden halen s6z edilebilecegini, sinemanin gergeklik ile kur-
dugu iligkiden kolaylikla kopartilamayacagini diginmektedir. Bununla
birlikte Casetti'nin, dijitallesmenin sinemaya sundugu yeni imkénlar ile
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sinemanin émrintn uzadigini, gelisen ve dedisen yeni déneme adapte
oldugunu ifade ettigini soylemek mimkindir.

David N. Rodowick'in fikirleri de dijital sinema ve gergekgili-
ge donik tartismalarda dikkat gekici bir noktadadir. Rodowick'e gore
"yeni medya yoktur, eski medyay: dijital enformasyon olarak yeniden
bigimlendirmede kullanilan simiilasyon ve bilgi islem vardir” (2007, s. 94).
Rodowick igin eski medyanin dijital olarak yeniden bigimlendirilmesi,
tim medyanin sayisal olarak manipiile edilebilir ve dagitilabilir bir forma
evrildigi, neredeyse sonsuz manipiile edilebilirlige dogru yakinsadig bir
slirece gegis anlamina gelmektedir ve bu giiglerin her biri mekéansal ve
zamansal izleyicilik deneyimini de kokten dénitistiirmektedir, ayrica ek-
ran kavrami da degismekte, dijitallesme ile birlikte artik projeksiyonun
yansiyacadi pasif bir ylizeyin yerini algoritmalar: yliritmek adina mani-
ptile edilebilir bir ylizey almaya baglamaktadir (2007, s. 118). Dolayisiyla
Rodowick, televizyon ve video ile zaten degismeye baslayan sinemanin
gelecedini 6ngérmenin, dijitallesmeyle birlikte iyiden iyiye zorlastigin-
dan bahsetmektedir. Ona gore filmler, giderek “filmler” yerine “dijital
dosyalar” haline dontismektedir ve bu baglamda orijinali 35 mm bir fil-
min elektronik veya dijital olarak yeniden tiretilmesi ve deneyimlenmesi
"ge¢mislik ve nedenselligin fenomenolojik yogunlugunu hicbir zaman
tam olarak kavrayamayacaktir” (2007, s. 109). Ayrica Rodowick fotogra-
fik gtivenilirligin de giderek yok olacagindan endiselenmektedir; yiizde
doksan besi dijital ortamda tretilen Star Wars: The Phantom Menace (Ge-
orge Lucas, 1999) filminin bu anlamda neredeyse pratikte bir animasyon
olan Madagascar (Eric Darnell & Tom McGrath, 2005) ile denk oldugunun
altini gizmektedir (2007, s. 106). Dolayisiyla dijital gagin izleyicileri igin de
algisal normun videografige dontistigint ifade etmektedir. Tim bunlar
1s1ginda bakildiginda, Rodowick'in dijital sinemaya goérece mesafeli dur-
dugu soylenebilir. Rodowick de Belton gibi sinemanin tarih oldugunu,
fotografik gtvenilirligin yok oldugunu, artik bilgisayarlarin tekelinde
farkl bir sanatsal mecranin gelistigini diisintiyor gibi gérinmektedir,
Stephen Prince'den yaptig1 alinti da bu durumu desteklemektedir: “Once
sinema vardi. Simdi ve gelecekte, yazilim var” (aktaran Rodowick, 2007,
s.124).

Dijital medya ve sinema tartigmalarina énemli etkileri olan bir di-
ger isim Lev Manovich'tir. Manovich'e gore dijital donemde artik “yeterli
zaman ve para verildiginde, bir bilgisayarda neredeyse her sey simii-
le edilebilir, fiziksel gergekligi filme almak artik sadece bir olasiliktir”
(1999, s. 172). Manovich'in soylediklerinden hareketle, birgok kuramcinin
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da altim1 ¢izdigi gibi dijital teknolojiler, fiziksel olarak var olmayan,
biutiniyle soyut, hayali fikirleri gézle géraniir kilma giiciine ve yetisine
sahiptir. Klasik Hollywood sinemasi, Avrupa sanat sinemasi, avangard
filmler birgok anlamda derin farkliliklar barindirsa da Manovich'in ifade
ettigi gibi "gergedin mercek bazli kayitlar1” olarak (1999, s. 172) gok temel
bir ortaklik barindiriyorlardi. Fakat dijital cagda bu zorunluluk ortadan
neredeyse kalkmigtir, hatta artik kameranin varlig: bile bir zorunluluk
olmaktan ¢gikmistir, bir gérintinin turetilmesi gesitli algoritmalara bag-
lidir. Bu baglamda Manovich, son derece dikkat gekici bir tespit yapmak-
tadir. Dijital gagin film yapim siireglerinin, aslinda pre-sinema dénemine
bir doniuise tekabil ettiginden soéz etmektedir; artik dijital sinemada
goruntiler bilgisayar karsisinda elle yaratilmaktadir, tipk: pre-sinema
déneminin elle gizilen ve canlandirilan (hand-animated) goruntileri gibi
(1999, s. 188). Dolayisiyla Manovich, bilgisayar vasitasiyla tretilen dijital
goruntilerin “yeni bir kesif” olmadigini vurgulamaktadir, sinema yir-
minci ylzyilda yollarini ayirdig: animasyona yirmi birinci ylzyilin diji-
tal gelismeleri ile tekrardan doénis yapmistir; boylece "bir dénemin si-
ne-g6z'intn (kino-eye) yerini sine-¢izim (kino-brush) almistir” (1999, s. 189).
Sonug olarak, modern sinema ve on dokuzuncu yizyilin hareketli imgesi
yeni melez bir dilde birlestirilmektedir.

Tum bunlar 1s1ginda dijital medyanin ve yeni teknik gelismelerin,
fotograf ve sinema araglar: tizerine yeniden diisinme ihtiyac: dogurdu-
gunu soylemek kugkusuz mimkindir. Kisacasy, dijital sinema tartigma-
larinin gokga degindigi gibi, kimilerince pelikiilden dijitale gegis sinema
adina yeni imkanlar yaratan, sinemanin 6mriini uzatan énemli bir gelis-
meyken, kimileri ise dijitallesme ile sinemanin 6ldigind, tarih oldugunu
dustiinmektedir.

Sinemanin 6ldigu, tarih oldugu ya da sinemasal gergekgilikten
gunumiizde artik soz edilemeyecedi gibi fikirler, Dudley Andrew'a gore
oncelikli olarak “dijitalin kigkirtmasi sonrasinda kuramsal manzaray:
koékinden dedistirmek adina yapilmig provokatif beyanatlardir” (2018Db,
s. 25). Ayrica gunimuzde artik "bir kameraya dahi gerek olmadigina”
dair dile getirilen soézler Andrew’a gore hatalidir. Cagimizda kameralar
insanlarin giindelik yagsamlarinda 6nemli bir yer kaplamaktadir; aileler
amator kameralariyla gocuklarinin dogum gunlerini filme almakta,
televizyonlar "kameraya bagimli bir eglence saplantisi” yaratmakta,
kentler ise pelikill déneminin aksine kameralar ile gozlenmektedir
(2018Db, s. 25). Dolayisiyla kamera 6nemini daha da artirmug, “kayip giden
sinema kiltintn bir kalintisi olmaktan daha 6teye gegmis” ve “fotog-
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rafik imgenin ontolojisi kesinlikle tekrar glindeme gelmigtir” (2018b, s.
26). Ayrica film izleme edimi her ne kadar sinema salonundan ¢ikip farkl
ylUzeylere ve mekanlara tasinmis olsa bile, Andrew'a gore halen "yirmi
birinci ylizyilin bilgisayar ekrani, on dokuzunu yuzyilin cinématographe'l
gibi, seyirciye o sirada konusu, tirt 6nemli olmadan en son, en yeni ne
varsa onu gostermektedir” (2013, s. 170).

Ayrica sinemanin salonlarla olan iligkisi bir zorundalik olmaktan
ctkmig ve zayiflamis olsa bile, gintimiizde halen gegerli ve son derece
yaygin oldugunu da séylemek stiphesiz miimkindir. Eskiden yalnizca si-
nema salonlarinda ve kolektif bir bigimde yasanabilen film seyretme de-
neyimi, her yeni teknolojik gelisme ile birlikte farkli mecralara ve mekan-
lara aktarilabilir hale gelmis, seyir deneyimlerinde bireysellik giderek
yayginlasmis, film izleme ediminin kendisi “anitsalligindan ve kamusalli-
gindan arindirilmig” (Balsom, 2016, s. 212) olsa bile halen birgok sinemact
"fotografik gérintintn gergeklik temelli ontolojisine” sirtin1 yaslayarak
filmlerini var etmekte, bir¢ok insan halen film izlemek i¢in salonlari ter-
cih etmektedir. Bununla beraber biiyiik yapim sirketleri de salonlar: bir
cazibe merkezi haline getirmek igin gesitli galismalar yapmaktadir. Kra-
cauer'in 1920'lerde “"sinema saraylari ve optik peri diyarlar1” olarak tarif
ettigi (2011, s. 280) gosterigli sinema salonlarinin gintimuzde ¢ boyutlu
filmler ve IMAX'ler ile bir bigimde varligini devam ettirdigi séylenebilir.
Dolayisiyla sinema, hem kiiltiir ve edlence endistrilerinin 6nemli bir ens-
trimani olarak islevini korumaktadir hem de sanatsal kaygilarla hareket
eden sinemacilarin iretimleri devam etmektedir. Andrew'in vurguladig:
gibi gintimizde insanlar halen "sinemaya olan itimatlarini bayik co-
gunlukla muhafaza etmektedir” (2018Db, s. 25). Filmler ve sinemasal dene-
yim, Casetti'nin de altini ¢izdigi gibi yok olmamus, “yeni tarihsel ve kiil-
tirel duruma uyum saglamak ve yanit vermek i¢in bigim degistirmigtir”
(2011b, s. 89). Bu nedenle Casetti'ye gore sinema ve sinemasal deneyim
var olmaya devam edecektir (2011b, s. 91).

Boylece denilebilir ki, ginimiizde gorsel-isitsel medya teknolojileri
gundelik hayatin olmazsa olmazi haline gelmistir; bilgisayarlar, akilli
telefonlar ve internet hem bir bos zaman aktivitesi hem de enformasyon
aygiti olarak izlerkitlelerce yogun bir bigimde kullanilmaktadir. Yeni
medya araglarinin giinden giine gelisimi elbette sinemay1 da derinden
etkilemektedir. Film galismalar: izerine diisinen kuramcilar bugtinler-
de bildigimiz anlamda sinemanin, yani pelikilin gidisinin ve dijitalin
giderek yayginlagmasinin sonuglari tizerinde durmaktadir. Cokga bah-
sedildigi gibi, kimilerince sinema artik gelecegdi belirsiz, tarihe karigsmak
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Uzere, hatta nostaljik bir mecradir; kimilerine géreyse dijital ile birlikte
yeni olanaklara kavusmus, ¢agin kosullarina adapte olmus ve belki de
boylece 6mri uzamistir. Yine kimileri igin sinemanin gercgeklik temelli
ontolojisinin sanal olanla kargilagsmasi endise verici bir durumken, ki-
mileri igin ise soyut fikirlerin, diiglerin, hayallerin gérintr hale gelmesi
umut verici bir geligmedir.

Once televizyon, sonrasinda video, VCD-DVD, video oyunlari, 3D
teknolojisi, bilgisayarlar, tabletler, akilli telefonlar, CGI vb... Kisacasi
“teknigin olanaklariyla yeniden turetilebilirlik” (Benjamin, 2018, s. 50-86)
bugtin her anlamda had safthaya ulagmistir, gorsel-igitsel medya tek-
nolojileri yasamlarimizin ayrilmaz bir pargasi haline gelmistir. Portatif
aygitlar ve kiigik ekranlar, dinyanin herhangi bir yerinden, istedigimiz
bir kisiye/goruntiiye/sese saniyeler igerisinde erigebilmemize imkén sag-
lamaktadir. Her bir yeni gelisme siphesiz sinemanin tarihsel izleginde
derin etkiler birakmistir ve birakmaya devam edecegi de mutlaktir. Her
yeni gelisme de kimilerini heyecanlandiracak kimilerini de kaginilmaz
olarak endiselendirecektir. Sinemanin artik tarihe karistig: gibi gesitli
fikirler dile getirilse bile, géruldugl izere sinemanin dijital gcaga adapte
oldugu ve sinemanin gergekle olan iligkisinin kolaylikla yerle bir edile-
meyecegdi diisiincesi de film galismalar: igerisinde yaygin kabul géren bir
anlayistir.

Kolker'e gore, “analog mekanizma sayisal elektronige dontistiril-
mis olsa dahi” sinema, sonug olarak halen “birlesik ve zamansal olarak
ilerleyen bir uzamlar yanilsamasi dizisi” olarak varligini sirdirmektedir
(2011, s. 35). Hakan Erkilig'in da ifade ettigi gibi “nasil pelikiil yirminci
ylzyila ait ise dijital gériintli de yirmi birinci ytizyila aittir”; pelikiil sine-
manin bellegini ve tarihini olustururken dijitallesme ise sinemanin gele-
cedi igin yeni imkanlar ve olasiliklar yaratabilecek potansiyeldedir (2017,
s. 68). Daha 6nce de alt1 ¢izildigi tizere bu galigmada da bdylesi bir pers-
pektif benimsenmektedir. Birgok kuramcinin séyledigi gibi, sinemanin
yok olmadidi, sinemanin “gercek temelli ontolojisinin” halen son derece
gegerli bir nitelik oldugu ve bu baglamda sinemasal gergekgiligin halen
glgla bir teorik gergeve sundugdu fikri caligmanin 6nemli kuramsal daya-
naklarindan birini olusturmaktadir. Calismanin dordincli ve son basl-
g1, 6nceki bagliklarda tizerinde durulan fikirlerin biitiintinden hareketle,
arastirmanin evreni kapsaminda érneklem olarak ele alinan yonetmenle-
rin ve sinemalarinin gergekgilik ile kurdugu iligkilerin degerlendirilmesi
Uzerine olacaktir.
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Giniimiiz Tirkiye Sinemasinda Gergekgilik Egilimleri

Turkiye sinemasinda gergekgilik olarak adlandirilabilecek bir egilim ve
film yapim pratigi s6z konusu edildiginde, Nuri Bilge Ceylan sinemasi
kusgkusuz 6nemli bir noktada durmaktadir. Asli Daldal'in da ifade ettigi
gibi, Nuri Bilge Ceylan, “aligilmis film kaliplarinin oldukga disinda gora-
nen sade ve yalin anlatimi, fotografik gergekligi temel alan goérsel kalip-
lar1 ve ige dontik, gosteristen uzak kisiligi ile sinema gevrelerinde biyiik
dikkat gekmig" bir sinemacidir (2003, s. 255). Bir 6nceki baglikta da goral-
digh tzere her ne kadar dijitallesme sonrasinda fotografik gergekeilik-
ten, kameranin gergeklikle olan iligkisinden artik soz edilemeyecedi gibi
distnceler giincel fikirler igerisinde dillendirilse de Nuri Bilge Ceylan
orneginde oldugu gibi (stiphesiz dijitalin imkanlarindan yararlanarak)
fotografik gergekgilik olarak nitelenebilecek bir egilimden halen s6z edi-
lebilecedi gorulmektedir. Ceylan, 2002 tarihli filmi Uzak'a kadar 35 mm
cektigi filmlerini, 2006 tarihli klimler'den itibaren dijital aygitlarla gek-
meye baglamistir; fakat analog cihazlardan dijitale yaptigi bu teknik ge-
¢igin Ceylan'in estetik ve sanatsal kaygilarinda — anlayisinda, yani fotog-
rafik gergekgei olarak nitelenebilecek gizgisinde belirgin bir degisime yol
actigini séylemek zordur. Bu noktada Ceylan'in Nil Kural ile gergeklestir-
digi roportajda kendi sinemasina dair yorumu, dikkat gekicidir: “Ben belli
obsesyonlarim geregi daha ¢ok inandiriciliktan® yana kullanir oldum se-
¢imlerimi giderek, film seyrederken bigimsel hatalarini, 6biirtinden daha
kolay affedebildigimi fark ettigimden dolay: belki” (Kural, 2018).

Yonetmen filmlerine dair konusurken bigimden ¢ok igerigi énce-
lediginin ve “inandiricilik” gayesi guttiginin altini gizmektedir. Cey-
lan'in sinemasi “siradan, fazlasiyla siradan yasamlar stiren karakterlerin
onemsiz karsilagmalari, aligverisleri ve deneyimlerinde olaganiisti olani
ortaya gikartmak” cabasi igerisindedir (Diken, Gilloch & Hammond,
2018, s. 196). Bu anlamda kisa filmi Koza (1995) ile birlikte, Kasaba (1997),
Mayis Sikintist (1999), Uzak (2002), fklimler (2006), U¢ Maymun (2008), Bir
Zamanlar Anadolu'da (2011), Kig Uykusu (2014) ve Ahlat Agact (2018) gibi
uzun filmlerin de ydonetmenligini yapmis olan Ceylan'in tislubu, temalars,
estetik tercihleri gibi unsurlar zaman igerisinde kimi yonlerden degisik-
lige ugrasa da birgok yonden basat niteliklerini korudugunu séylemek
miimkiindiir. Oykiilerin siradan, basit, giindelik olaylar icinden segildi-
gi, anlatimin fotografik bir etkiyle yani uzun planlarla, sabit agilarla, mua-
dahalesiz ve nesnel bir bigimde kurulmaya calisildig: Ceylan'in filmleri

4 Vurgu bana aittir.
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fotografik gergekgeilik edilimi barindirmaktadir. Asuman Suner'in "yalin,
gosterigsiz ancak son derece vurucu” olarak ifade ettidi (2006, s. 37) bu
film yapim pratigi ve dili, Kracauer'in "basit anlat1” kavram ile birlikte
diistintlebilir. Kracauer'in “etrafimizi saran dinyanin tipik olaylarini
sunmaya meyleden” (2015, s. 450) filmler olarak 6zetledigi basit anlati
filmleri, fotografik gergekgeilik egilimi ile uyum igerisinde bir anlat1 bigi-
midir. Ali Karadogan'a gore "konusunu ¢ogunlukla ‘giindelik yagsantinin
olusturdugu basit anlati filmleri 'hayat1 oldugu gibi vermek’' amaci tasir
ve bunu yaparken de miimkiin oldugunca az miidahaleyi éngérir” (2018,
s. 319). Ayrica basit anlat: filmleri “sade, yagamin gindelik akis1 iginde
belli belirsiz segebilecedimiz olaylar gevresinde gelisen oyktleme kalipla-
rini kullanir” ve "fotografik olanla i¢ ige ve 6ykiniin hayatin iginden gel-
mesine 6nem veren filmlerdir” (s. 319). TGm bunlardan hareketle Ceylan
filmografisi fotografik gergekei bir estetigin hakim oldugu basit anlati
filmleri olarak, gergekeiligin yoriingesindedir denilebilir.

Nuri Bilge Ceylan filmlerinde giindelik yasam, toplumsal geliskiler,
bunalimlar, i¢ sikintilari, metropol-tasra gatismalari, gikar iligkileri, dev-
letin biirokratik ve soguk yuizii Bir Zamanlar Anadolu'da érnedinde oldu-
gu gibi bazen bir muhtarin — komiserin sézlerinde karsilik bulur, May:s
Sikintisi'ndaki gibi bazen kadastrocular: bekleyen bir babanin gozlerinde,
Uzak'taki gibi bazen Tarkovsky benzeri filmler cekmek isterken mermer-
ciye katalog fotograflar: gekmek durumunda kalan bir fotografgida, Kis
Uykusu'ndaki gibi bazen de nefret ettigi adamin elini 6pmek igin kilomet-
relerce gamuru yurimek zorunda kalan yoksul bir gocugun ter damlala-
rinda. Dolayisiyla Ceylan'in sinemas: (kendi ifadelerinden yola gikarak),
ister analog ister dijital aygitlarla gekilmis olsun, igerigin 6nceligi tizeri-
ne kurulu gergekei bir sinema olarak kugkusuz nitelenebilir. Ceylan'in ilk
filminden son filmine degin bagvurdugu, “belirli bir bigimde ifade unsur-
larinin sistematik bir azaltilmasi” olarak diigtiniilebilecek (Kovacs, 2016,
s. 147) ve "minimalist” olarak nitelenebilecek stili, Ceylan sinemasini bir
gesit “saf sinema” olmaya yaklagtirmaktadir ve fotografik gergekei olarak
adlandirilabilecek sinemasal anlayisini beslemektedir.

Sinemasal gercgekciligin gintiimiiz Tirkiye sinemasindaki tezahiir-
leri baglaminda, Pelin Esmer ve sinemasi da dikkate deger bir konum-
dadur. Pelin Esmer Koleksiyoncu (2002), Oyun (2005) ve Kralige Lear (2019)
olmak tizere g belgeselin ve 11'e 10 Kala (2009), G6zetleme Kulesi (2012)
ve Ise Yarar Bir Sey (2017) gibi ti¢ kurmaca filmin yénetmenidir. Esmer'in
temelde hem belgesel hem de kurmaca filmler geken bir sinemaci olmas,
kuskusuz onun sinemasini ve yapitlarini gergekgi kilan niteliklerinden
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biridir. Esmer giindelik hayata igkin gergeklikleri kameranin gergekle
olan iligkisine dayanarak, hatta kimi zaman belgesele yakin bir bigimde,
Zavattini'nin deyimi ile "belgeselci-goziimlemeci” bir tarzda ele almakta-
dir denilebilir (1997, s. 50).

Esmer, bilindigi izere belgesel kokenli bir sinemacidir; yénetmen-
lik kariyeri tasinabilir bir el kamerasiyla ¢ektigi, yani hem yénetmenligi-
ni hem de kameramanligini kendi tistlendigi Koleksiyoncu ile baglamis-
tir. Esmer'in hafif ve kolay tasinabilir bir el kamerasiyla amcas1 Mithat
Esmer'in koleksiyon merakini ve giindelik ritGellerini belgesel formun-
da ele aldigi Koleksiyoncu filmi, yeni teknik gelismelerin ve aygitlarin
sinemasal gergekgilik adina verimli olabilecegini gostermesi agisindan
da 6nemlidir. Bill Nichols'a gore belgeseller, "buylk 6lgiide zaman ve
mekéana ait ampirik bir gergeklije dayanmaktadir” (2017, s. 153). Zira
"gergekci imge, kayda deder Olgiide diinyay: seyirciye sunmak igin daha
fazla ampirik detay verebilme kapasitesine sahiptir” (Aitken, 2015, s. 333).
Esmer de bir réportajinda, gekim yapmak igin gittikleri mekanlarda elin-
de kamera olmasina ragmen insanlarin onunla degil amcasziyla ilgilendi-
gini, amcasinin koleksiyonunu filme alirken ise odada sadece kendisi ve
el kamerasi sigacak kadar yer oldugunu vurgulamis, bir anlamda tagina-
bilir el kamerasiyla film ¢ekmenin avantajlarina dikkat gekmistir (Ber-
koz, 2004). Bu gergevede Koleksiyoncu'da kullanilan el kamerasi, Esmer'in
"ampirik detaylar” toplamasina yardimci olmus ve filmin gindelik hayat
gergegiyle giglu bir bag kurmasini da saglamistir. Ayni sekilde Oyun ve
Kraliger Lear belgeselleri de bu baglamda bagka birer 6rnektir; kdylerin-
de bir tiyatro toplulugu kuran ve oyun gikartip sergilemeye calisan koy-
i kadinlarin oyunlarini var etme siireglerini mercek altina alan filmler,
yine gindelik yagama ickin ampirik detaylarla dolu belgesellerdir. James
Clarke'a gore de belgeselci bir stille var edilen bir yapitin “giinliik siradan
islerin bliylisini” yansitmasinin en iyi yolu, “onlarin en ilging yanlarin
gostermekten ziyade bastan sona onlara eslik etmesidir” (2012, s. 134).
Esmer'in filmografisindeki tim belgesel filmler, bu anlamda Clarke'in
cizdigi gergeve ile uyumludur denilebilir.

Esmer'in kurmaca filmleri de gergekgilik egdilimi barindirmakta-
dir, bu noktada 6zellikle 11'e 10 Kala filmi 6nemli bir 6rnek olacaktir. 11'e
10 Kala, Koleksiyoncu belgeselinde de konu edildigi gibi emekli bir me-
mur olan ve yagsama dair en biuyiik tutkusu koleksiyonculuk olan Mithat
Bey'in (Mithat Esmer) giindelik yagsam pratikleri gergevesinde gelisen bir
oyklyu anlatmaktadir. Belgesel-gergekgeilik, giindelik yagsam ve kurmaca
bir arada diisiiniildiigiinde, daha énce de ifade edildigi gibi, Italyan Yeni
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Gercekeiligi ve Zavattini'nin fikirleri akla gelmektedir. Zavattini'nin Yeni
Gergekgilik igin soyledigi, "yasamda kayda deger bulunan seyleri, ken-
di gtindelik gergekligi iginde, neredeyse yasandiklar: sekliyle gésterme”
(1997, s. 50) anlayigi, bu baglamda 11%e 10 Kala igin de sarf edilebilecek bir
climledir. Pelin Esmer'in amcasi olan Mithat Esmer, kurmaca bir filmde
aslen kendi yasamini canlandirmaktadir. Mithat Esmer'in giindelik yasa-
mina igkin gergeklikler, bu kez kurmaca formunda var olmaktadir. Pelin
Esmer, amcas1 Mithat Bey'i kendi giindelik gergekliginin igerisinde, ken-
di 6zgil iligkileri ile birlikte, Mithat Bey'in yasamina igkin gergekliklerle
birlikte kurmaca formunda yeniden ele almig ve yansitmigtir.

James Monaco'ya gore Anna Magnani ve Aldo Fabrizi gibi profes-
yonel oyuncular, Yeni Gergekgi filmlerde hig profesyonel olmayan oyun-
cularla galismis ve "boylesi kosullarda galisarak filme profesyonel bir
goruntim vermek, yonetmenler boyle olmasini istese de miimkiin olama-
migtir” (2001, s. 287). Filmi gergekgi kilan 6nemli noktalardan biri olarak,
Mithat Bey ve onun giindelik yasamina ickin gergeklikler canlandirildi-
&1 igin, filmdeki Nejat Isler, Tayang Ayaydin, Savag Akova, Lagin Ceylan
gibi profesyonel oyuncular Mithat Esmer'in dogal oyunculuguna ayak
uydurmak durumunda kalmig ve bu durum filmi Monaco'nun ifade et-
tigi bigimiyle profesyonel gérinimden siyirmis, filme gergekei bir yon
kazandirmigtir. Dolayisiyla Bazin'in Bisiklet Hirsizlar: (Ladri Di Biciclette,
Vittorio De Sica, 1948) igin soylediklerini 11'e 10 Kala igin de uyarlamak
miumkindir; "tim estetik sema” amatér oyuncularin rollerine olan
"uyumundan” kaynaklanmaktadir (2013, s. 179).

Sanatta/sinemada gergekgilikten soz edildiginde onemli egilimler-
den biri de kuskusuz toplumsal gergekgiliktir. Bugiin Tirkiye sinemast
icerisinde Emin Alper filmleri, toplumsal gergekgi olarak diisiintilebile-
cek yapitlardir. Alper Tepenin Ardi (2012), Abluka (2015) ve Kiz Kardesler
(2019) filmlerinin yénetmenligini yapmigtir. Toplumsal gergekei sanat
anlayisinin 6nemli niteliklerinden biri olan, “belirli bir tarihsel konjonk-
tir iginde birey ve toplumsal fenomenlerin karsilikli iligkisinin ortaya
¢ikartilmasina galigilmasi” (Aitken, 2015, s. 346) agisindan ve iktidar, oto-
rite, erk gibi toplumsal ve tarihsel olgulara elegtirel yaklagmas: yoénin-
den Alper'in sinemas: toplumsal gercgekgi olarak degerlendirilebilecek
filmlerden meydana gelmektedir.

Ornegin Alper'in ilk filmi olan Tepenin Ardj, yerel/lokal bir 6ykii an-
latiyor gibi gériinse de aslen, bir aile ve film boyunca hig¢ gorilmeyen yo-
rikler vasitasiyla 6tekilestirme, azinlik yaratma, gogulculugu igermeyen
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ulus anlayisy, milliyetgilik, miilkiyet gibi kavramlar: kiigik bir hikayenin
igine yedirerek ve kisilestirme gibi yontemleri kullanarak anlatmaktadar.
Kisilestirme ve kiigiik bir hikaye igerisine biiytik bir anlatinin yerlestiril-
mesi dendiginde kugkusuz akla gelen kavram alegoridir. Aziz Caliglar'in
tiyatro sanati 6zelinde yaptidi tanima gore alegori, “belli bir kavram, di-
stince ya da ahlak kategorisinin kisilegtirme yoluyla canlandirilmasidir”
(1992, s. 10). Caliglar'in ifadeleriyle, alegorik bir anlatimin tercih edildigi
tiyatro oyunlarinda, “dinsel diistinceler, kavramlar ve ahlak kategorileri,
ornegdin 'iyilik’ 'kétulik kisilegtirmeyle, oyun kisileri olarak canli oynan-
maktadir” (1992, s. 10). Yine paralel olarak, Caliglar'a gore alegorinin bir
bicimi de "bir konuyu, onunla benzerlikler tasiyan bagka bir konunun
gelistirilmesi yoluyla vermektir” (1992, s. 10). Tiyatro sanatina ickin ola-
rak ¢izilen bu gergeveyi, kuskusuz sinema igin de diisinmek mimkin-
dir. Sinemada alegori, tipki diger sanatsal mecralarda oldugu gibi, daha
biytik toplumsal—-tarihsel—politik vb. gergeklikleri daha kiigiik 6ykiilerle
ve gogunlukla tamamen bagka bir bigimde anlatmaya elverisli bir arag-
tir. Ayrica kisilestirme gibi yontemlerle, soyut kavramlarin somut form-
lar alabilmesi de mimkindir. Bu baglamda gergekei bir sanat yapitinin
alegori ile var edilebilecegi soylenebilir. Dolayisiyla Tepenin Ardi, politik
olarak konumlandidi nokta itibari ile toplumsal gergekgi bir filmdir ve bu
toplumsal gergekei tavir alegorik bir bigimde ele alinmaktadir. Douglas
Kellnerin ifade ettigi gibi filmler "belli bir dénemin olay ve fenomenleri-
ni dogrudan tasvir ederek o dénemin toplumsal gergekliklerini belgesel
ve gercekei tarzda” ortaya koyabilecegi gibi, ayni zamanda "bir dénemin
farkli veghelerini tercime eden, yorumlayan ve dolayl olarak resmeden
alegorik temsiller de sunabilir” (2013, s. 29). Bu anlamda alegorik bir an-
latimin var oldugu Tepenin Ardi'nin, en temelde gintimiiziin gergeklikle-
rine igkin biiyiik bir toplumsal anlatiyi, gindelik ve gérece basit bir 6yki
uzerinden ele almasi itibariyle, giiglii bir anlamda gergekegi oldugunu
soylemek miumkindir.

Yine Abluka filminde Alper, yoksul mahalleleri, sinifsal geligkileri,
siyasal iktidarlarin politikalarini, toplumsal hareketleri resmetmis, yasa-
ma igkin olarak gordugu sorunlara karsit bir noktada konumlanmistir.
Otoriter baski rejimlerinin, 6teki olarak konumladiklar: kigi ve toplumsal
gruplara kars: siddet, baski, imha, inkar gibi yontemlerle miicadele et-
mesi olgusuna Alper, politik — toplumsal gergekgi olarak nitelenebilecek
tavriile elestirel yaklasmis; ayrica anlatidaki muglaklik, bilingli eksiltme-
ler, zamanin dogrusalligina miidahale gibi modernist estetik tekniklerle,
izleyiciler ve film arasina mesafe koymay: énceleyen bir sanatsal anlayis:
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benimsemistir. David Bordwell'e gére "olay 6rglistiniin klasik sinemadaki
kadar diizenli olmamasi”, "kalic1 ve baskilayici bosluklar tasimasi”,
"olaylarin izleyicilere sunumunun geciktirilmesi ve filmin timine
yayilabilmesi”, "anlatinin tiirsel ¢zelliklerden daha az etkilenmesi” gibi
unsurlar modernist anlatinin/sanat sinemasi anlatisinin ayirt edici nite-
liklerindendir (2010, s. 125). Klasik sinemanin zamansal tutarlilik ve dog-
rusallik anlayigina karsi Alper, olaylarin gergeklesme sirasi ile oynamais,
konvansiyonel sinemada zamansal tutarlilik ve devamlilik vasitasiyla ya-
ratilan gergeklik yanilsamasi yerine zaman atlamalariyla, izleyici ve film
arasinda mesafe koymay: tercih etmistir. Bu yiizden Ablukanin toplum-
sal gergekgi olarak adlandirilabilecek egiliminin, modernist estetik tek-
niklerden gokga faydalanan bir ¢izgide oldugu da soylenebilir.

James Clarke'a gore “sinemasal gergekgilik dedigimizde aklimiza,
gosterilen ya da tarif edilen seylerin gergekliginin gorsel/isitsel anlatimi
ve de yansitilan karakterlerin i¢sel yasamlarinin gercgekligi gelmelidir”
(2012, s. 28). Bill Nichols'a gore de "karakterlerin veya toplumsal
oyuncularin i¢ dinyalarini, akla uygun ve inandirici bir sekilde” ele almak,
yani bir anlamda gergekligin 6znel boyutunu yansitmak da sinemasal
gercgekgilik baglaminda 6nemlidir (2017, s. 153). Sinemada gergekgilik
egilimi agisindan “yansitilan karakterlerin igsel yagsamlarinin gergekligi”
s6z konusu edildiginde, yani gergekligin 6znel boyutu disuntldigiunde
Turkiye sinemasinda Tayfun Pirselimoglu filmleri 6nem arz etmektedir.
Pirselimoglu'nun turetimlerinin farkl insanlarin yasadiklar: farklh ger-
gekliklere dontik bir noktadan yiikselen, anlatisini ve estetik tercihlerini
gergekeiligin yoriingesinde tutan ve modernist sanatin belirleyici nite-
liklerinden olan "bireysel olana énem verme", "bireyin egsizligine olan
inang” (Barrett, 2012, s. 57) gibi anlayiglardan da yararlanan filmler oldu-
gu soylenebilir.

Edward W. Hudlin'in ifade ettigi gibi, gindelik yagsamda, insanla-
rin ylzlerini sadece onlar1 ayirt edecek kadar fark ederiz; "bireysel nite-
liklerinin degil, en genel 6zelliklerinin farkina varabiliriz, ancak sinema
perdesinde bir yliz belirdiginde, o ylizlin altinda yatan dinyay: kesfede-
bilmek mimkandir” (1980, s. 83). Hudlin'in climlelerinden yola gikarak,
her ytzlin ardinda yatan ve her yliziin deneyimledigi gergekligin farklh
oldugunu ifade etmek olasidir. Pirselimoglu'nun SineFilozofi dergisine
verdigi roportajda, Ben O Degilim'e (2014) dair ifadeleri de bu baglamda
dikkat gekicidir: Pirselimogluna gore "bagka bagka her yuiziin bir hika-
yesi vardir” ve Pirselimoglu “bu ylizlerin pesine takilan” bir sinemacidir”
(Biitev & Oztiirk, 2017, s. 222). Zira "bu suretler sizi alip bir siradanlk
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igerisinde hi¢ de siradan olmayan korkuncluklara goéturebilir” (2017, s.
222). Goruldugu gibi Pirselimoglu da kendi filmleriyle iligkili olarak, her
yuzun farkh hikayesi oldugunu ve siradan gibi gértinen insan yasamla-
rinin 6ykilerini anlatmayi ilgi gekici buldugunu dile getirmistir. Pirseli-
moglunun ifadelerinden yola gikarak, yonetmenin filmlerinin, sinemasal
gergekeiligin onemli niteliklerinden biri olan siradan insanlarin siradan
yasamlarini anlatma anlayigiyla yaratildigini soylemek mimkindiir.
Sinemasal gercekeilik anlayisi igerisinde distnildiginde, yonetmenin
filmlerini 6zgin kilan en 6nemli yanlardan birinin, gergekgiligi, Pirseli-
moglu'nun deyimi ile “yiizler/suretler” izerinden kurmasidir. Siradan in-
sanin yuzu ve bu yuzin hikayesi, belki toplumsal olmayan, ama bireysel
yonden insanin yagsamini dramatik bir bigimde etkileyebilecek olaylarin
sinema perdesinde ortaya ¢ikisini saglayabilmektedir. Zira Avner Ziss'in
de belirttigi gibi, sanatsal imgeler toplumsal gergegin bir kopyasi olmak
zorunda degildir; gergekei bir sanat, "sanatgi imgeleminin yarattigi” yeni
ve 0znel olgular ile de var edilebilir (2016, s. 64).

Bu baglamda, 6rnegin, Ben O Degilim'de Nihat/Necip'in (Ercan Ke-
sal) ve Ayse/Asiyenin (Maryam Zaree), Sag'ta (2010) Hamdi'nin (Ayberk
Pekcan), Pus'ta Resat'in (Ruhi Sari), Riza'da ise sofér Riza'nin (Riza Akin)
kisisel oykiilerinin, i¢ diinyalari 6ne gikarilmis, film evrenine ait bir ger-
¢ekligin iginde karakterlerin igsel yagsamlar: 6ncelenmistir. Yonetmenin
ilk uzun filmi olan Higbiryerde'nin (2002) bireysel bir deneyimin yaninda
siyasi cinayetler ve gozaltinda kaybedilen insanlar gibi toplumsal bir me-
seleye de deginen bir nitelikte olmasi yoniinden filmleri igerisinde daha
farkli bir noktada durdugu soylenebilir; fakat Riza, Pus, Sag, Ben O Degi-
lim ve Yol Kenar (2017) filmleri Pirselimoglunun "6znel gergekei” olarak
degerlendirilebilecek ¢izgisini tagimaktadir. Pirselimoglu, anaakim sine-
ma anlayisinin karsisinda, kendi deyimi ile “yalin bir gériintiide, seyirciyi
aldatmamak ya da provoke etmemek tizerine” (Sen, 2018) sinemasal bir
anlayigla hareket etmektedir. Son derece yalin bir anlati, sinematogra-
fi ve oyku ile var ettigi filmlerinde gergekligin nevi sahsina minhasir
olarak nitelenebilecek boyutunu 6ne gikartmakta, sinemada gergekgilik
agisindan da dikkat ¢ekici bir deneyim ortaya koymaktadir. Dolayisiyla
gergekeiligin 6nemli boyutlarindan birinin de onun 6znel yéni oldugu
soylenebilir. Sabit kamerayla ve gogunlukla uzun planlarla diizenlenmis
gorsel yapilary, yalin ve stissiiz anlatilari, ¢ykiilerde bilingli olarak bira-
kilan bogluklari, sinirli miizik kullanimi (ya da hig kullanilmamasi), agik
uglu finalleri ile Pirselimoglu filmleri, gergekgiligin 6znel perspektifi kay-
gisi ile yapilmis bir sanat sinemasi érnekleri olarak distuntlebilir.
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Yukarida bahsi edilen yonetmenler ve filmleri birgok yonden ger-
cekei olarak nitelenebilmektedir fakat filmlerinde goriilen gergekei tu-
tumlar birbirinden farkli bigimlerde gortiniir olmakta ve farkli egilimler
baglaminda degerlendirilebilir durumdadir. Ctinkd Kolker'in de ifade et-
tigi gibi "gergeklik, bir dag gibi objektif ve jeofiziksel bir fenomen degil-
dir”, "fotografik ve sinemasal imge dinyanin karmasik yanlarini yorum-
lamak igin bu objektifi kullanma tarzimizdan biridir” (2011, s. 33). Kisaca-
s1giris boliminde soz edildigi gibi, sinemasal gerc¢ekgilige dair klasik ve
guncel kavrayiglarin ginimiiz filmlerine bakarken neye karsilik geldigi,
dijitallesmenin gercgeke¢i kurama olan etkileri, tek yonlii, belirli kurallara
ve uylagimlara dayanan, sinirlar: gizili bir gergekgilik yerine gesitli, farkl
bigimlerde ve gok yonli gergekei yaklagimlarin miimkiin olup olmadi:
gibi sorulara yanit olarak, tek bir dogrudan ve sinemasal gergekgilikten
soz edilemeyecegdi, farkl yonetmenlerce ¢ekilen filmlerde, gesitli bigim-
lerde gergekei tutumlarin ortaya gikabilecedi, yeni teknik gelismelerin —
dijital teknolojilerin ise gercgekgilik kaygisiyla hareket edildiginde verimli
sonuglar yaratabilecedi de gorulmektedir.

Sonug

Peter Wollen'in da belirttigi gibi, "gerceke¢i estetige gore sinema hem 6z
hem goéruntiyl; gergek dinyanin hem goértinisunt hem de gergegini
verebilen ayricalikli bir bigimdir” (2014, s. 148). Bu baglamda daha 6nce
de ifade edildigi gibi sinemasal gergekgilik diistincesinin hem film teo-
risi hem de uygulayimi agisindan giintimiizde halen etkisini ve gegerli-
ligini korudugu fikrinin giincel Trkiye sinemasindan érneklerle ortaya
konulmasi, bu galismanin basat amacidir. Zira Glrata'nin altini gizdigi
gibi “sosyal bilimlerin bir¢ok alaninda oldugu gibi kuramlarin rolintn
sorgulanir oldugu bir asamada” sinema alanina ickin olarak “sinema
kuramlarinin da sonunun geldigine” dair fikirler gokga dillendirilmek-
te, "kuram-sonras: dénemden s6z edilmektedir” (2019, s. 57). Oysa, Gi-
ratanin climleleri ile kuram, “sanilanin aksine gergek diinyayla iligkisi
olmayan ve kiymeti kendinden menkul agiklamalar kiimesi degil, belirli
bir konuyu daha iyi anlama ve agiklamaya yarayan varsayimlar bitina”
(2019, s. 57-58) olarak kavranmalidir. Bu anlamda sinemasal gergekgiligin
sundugu kuramsal gergevenin, galismanin son baghginda da érneklerle
tartisildidi gibi, giniimiiziin sinemasal pratiklerini anlamak ve yorumla-
mak i¢in glicint korudugu soylenebilir.

Yeni medya teknolojilerinin/dijitallesmenin hayatin her alaninda
etkisini hissettirdigi giniimiizde, sinemanin 6ldigi ve sinemasal gergek-
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ciligin tarih oldugu gibi ifadeler, Giglincli baghikta da s6z edildigi gibi, son
derece yaygin olarak dillendirilmektedir. Pelikiilden dijitale gegisle birlik-
te farkli bir mecranin gelismekte oldugu, multimedya ortamlari ile birlik-
te sinemanin 6zglliginin ortadan kalktidi, yani sinemanin kimilerince
gectigimiz ylizyila ait bir sanat formu olarak tarif edildigi giiniimiizde,
film teorilerinin ve 6zellikle gergekeilik kuraminin gegerliligini yitirdigi
gibi diigtinceler her ne kadar dile getirilse de sinemanin gergeklikten ayr1
distntlemeyecedi ve kuramin halen pratige 1sik tuttugu fikri yaygin
olarak kabul gérmektedir. Cunkl sinemasal gergekgilik, Casetti'nin de
altim1 ¢izdigi gibi, yalnizca film seridindeki nesnelerin biraktig: "iz"le-
re indirgenemez (2011a, s. 95). Dolayisiyla “analogdan dijitale gegerken,
'fotografik dénemin’ sona ermesinin gergekei bir tutumun sona ermesi
anlamina gelmeyecegini varsayabiliriz” (Casetti, 20114, s. 96). Gergekgili-
gi, sadece kameranin dogadaki fenomenleri oldugu gibi yakalama kapa-
sitesine indirgemenin yetersiz bir perspektif oldugu soylenebilir. Elbette
klasik anlamda sinema gercgekgiliginin 6nemli niteliklerinden biri, kame-
ranin gergedi yeniden uretebilme glicidiir. Ama gergekgeiligin 6nemli bir
boyutu da sanatin toplumsal iglevi ile yakindan iligkili olmasidir (And-
rew, 2018a, s. 188) ve gergekei sinema, giindelik yagamin olagan akisi ige-
risindeki siradan kisilerin siradan Oykilerini yalin, stisstiz bir bigimde
anlatma gayesi igerisindedir.

Ayrica dijitallesmenin, sinemasal gergekgilik i¢in uygulama yoniin-
den de avantajlar sagladig sdylenebilir. Ornegin, uzun bir filmi kesintisiz
tek bir uzun planda ¢ekmek yalnizca dijital kameralar sayesinde mim-
kiin olmustur (Nannicelli & Turvey, 2016, s. 12-13). Uzun g¢ekimin sine-
masal gergekgilik igin 6nemli bir uygulayim oldugu diisiintldiginde, di-
jitallesmenin bu gibi yontemlerin uygulanmasini rahatlattigi kuskusuz
soylenebilir. Benzer bigimde Pelin Esmer 6rneginde goruldiugi gibi, por-
tatif dijital el kameralar1 sayesinde giindelik hayatin gergekligini, haya-
tin olagan akisini kayit altina alabilmek kolaylagmigtir. Ya da Nuri Bilge
Ceylan 6rnegi distntldiginde, ydonetmenin yalnizca kullandig: techizat
degismistir, yonetmenin pelikiilden dijitale gegisi sanatsal kaygilarinda
ve gercekgei gizgisinde kokli bir degisime yol agmamustir. Yani 6zetle de-
nilebilir ki, 6nemli olan gergekgei bir film ortaya g¢ikartma arzusudur ve
dijital teknolojiler, gergekgilik kaygisi gliden bir sinemaci igin verimli bir
mittefik olabilmekte, yonetmenin igini kolaylastirabilmektedir.

Yine son baglik altinda incelenen tim yonetmenler ve filmleriyle
fotografik gercgekeilik, belgesel gercgekeilik, toplumsal gergekgilik, 6znel
gergekgilik gibi farkli gergekgilik egilimlerinden séz edilebilecedi, yani
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gergekeiligin de gesitlilik gosterdigi gorilmektedir. J. Clarke da gergek-
¢iligin bu yoniine vurgu yapmaktadir; ona gore "gergekgeiligin, toplumsal
gergekgeilik, yeni gergekgilik ve belgesel gergekgilik gibi gok farkli sine-
masal formlar altinda karsimiza gikabilecedini géz 6ntinde bulundur-
mak zorundayiz: bu, bu sinema anlayisinin siireg iginde ne denli gesit-
lendigini gozler 6ntine sermektedir” (2012, s. 26). Bu ylzden gergekgilik
dendiginde, sinirlar: belli ve tekil bir tanimdan, uygulamadan ve teorik
cergeveden bahsetmek de olanaksizdir. Sinemasal gergekgilik distince-
si, teori ve uygulama agisindan gok farkli formlar alabilmektedir. Clink
uygulama agisindan diistinildigiinde, en temelde “"yasami tipatip ayni
tarzda algilayan ve duyan iki sanatgi bulunamaz”; sanatginin gergekligi
kavrayisi, dolayisiyla eserindeki gergekei tavr: “tim yasanmis deneyim-
den, sanat pratiginden, manevi konumundan, estetik se¢iminden, heye-
cansal duyarliliindan, ilgilerinden, begenilerinden ve ideallerinden, ki-
sacasl yaratisinda gergeklik kazanan her seyden kaynaklanir” (Ziss, 2016,
S. 73-74). Ayrica ikinci ve tiglinci baglikta da gorildugh tizere, sinemasal
gergekgilik Gizerine diistinsel Giretimleri olan kuramcilar arasinda da teo-
rik anlamda farkli konumlanmalar oldugu gorilmektedir. Ctinki Burak
Ozgetin'in de altini ¢izdigi tizere kuram “dinamik bir stirectir”; kuram,
"tartismaya, polemige, stirtismeye ve ayrigmalara davet eden gerilimli
bir stiregtir” ve “tek bir kuram ya da tek bir yaklagimdan ziyade zaman
igerisinde birbirleri ile iligkiye girerek gesitlenen ve gogalan” bir stirecin
urintdir (2018, s. 29). Bu yiizden gergekgilik dendiginde, sinirlar: belli
ve tekil bir tanimdan, uygulamadan ve teorik gergeveden bahsetmek de
olanaksizdir.

Dudley Andrew'in da belirttigi gibi sinemasal gergekgiligin “din-
yay1 oldugu gibi gérmemizi saglamak i¢in, onun goérsel dokusunu kegfet-
memize olanak saglamak igin, insanin onun igindeki yerini anlamamizi
saglamak igin varoldugu” (20184, s. 188) ve var olacad: suphesiz soyle-
nebilir. Dolayisiyla sinemasal gercgekgiligi mercek altina almak tim bu
sebeplerle halen 6nemlidir, dikkate degerdir. Sinema mecrasinda ister
analog, ister dijital teknolojiler eliyle filmler ¢ekilsin, gergekei kuram si-
nemanin bugtiniine de halen 1s1k tutmaktadar.
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