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Teknoloji giindelik yasamun, kiiltiirel baglamlarin ve toplumsal iliskilerin bicimlerinde belirli kirilmalara yol
agmis ve onemli degisimleri beraberinde getirmistir. Giindelik yasamin icerisine gomiilii bir sekilde, kiiltiirel
baglamlarin ve toplumsal iliskilerin etkilesiminde var olan gercek, hakikat ve yalan kavramlar: da soz konusu
degisimlerin odaginda olmugstur. Séz konusu degisimlerin en goriiniir ve literatiirde kendine yer bulanlarindan
biri post-truth kavranudir. Ancak post-truth siyasete ickin bir diizlemde ortaya atilmistir. Bu nedenle, hakikatin
onemsizlesmesi olarak Tiirkgelestirilen kavramin normatif olmayan yani sosyal iliskiler boyutunun gormezden
gelinmesine neden olmustur. Bu anlamda, bu ¢alismamin amaci hakikatin onemsizlesmesi kavramini siyasete
ickin baglamiyla sosyal iliskiler boyutuna kanalize ederek normatifligini ortaya koymaktir. Bu amag
dogrultusunda; sinemay: mevcut toplumsal kosullardan ayri diistinmenin olanaksizligiyla, sinemasal tarzi kurgu
ile gercegi birbirine yakinlastirmak olan Werner Herzog'un yazdigi ve yonettigi Family Romance, LLC filmi
incelenmistir. Betimsel analiz tekniginin kullamldigr bu ¢alisma; post-truth kavramimin normatifligini
vurgulamasi, sinemanin toplumsal baglamin bicim-igerik iliskisi yoluyla ele almasi ve post-truth kavraminin
sanatin alaninda sinemayr anlamlandirmakta bir élgiit olarak kullamilabilirligini ortaya koymas: agisindan
onem arz etmektedir.
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Abstract

Technology has brought about important changes in the forms of daily life, cultural contexts and social relations.
The concepts of real, truth and lie that exist in the interaction of cultural contexts and social relations in daily life
have also been affected by these changes. Especially in recent academic researches, the concept of post-truth is at
the center of these changes. However, post-truth has been introduced in a way that is immanent in politics.
Therefore, the normative side of the concept has caused the social relations dimension to be ignored. The aim of
this study is to reveal the normativity of the concept of post-truth by channeling it into the dimension of social
relations with its political context. It is impossible to think of cinema separately from the existing social conditions.
In line with the aforementioned purpose, the movie Family Romance, LLC, written and directed by Werner
Herzog, whose cinematic style is to bring fiction and reality closer together, has been examined. In this study,
descriptive analysis technique was used. The study is important in terms of emphasizing the normativity of the
concept of post-truth, deals with the the social context of cinema through the form-content relationship, and
reveals the usability of the concept of post-truth as a criterion in making sense of cinema in the field of art.
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Giris

Teknolojik yeniliklerin varligi giindelik yasamin kendisini dogrudan etkilemekte, degistirmekte ve
doniistiirmektedir. Bu degisim ve doniistimiin yasandig1 alanlardan biri olan sosyal iliskilerde, postmodern
durumun nihai bir sonucu olarak anlam zemininin kaymasi; gergekligin ve hakikatin anlamlandirilmass,
algilanmasi ve tiretilmesi siireglerinde de belirli degisimleri ortaya ¢ikarmistir. Rasyonalitenin geregi olan akil
yiriitmelerin yerini alan duygulara yonelik hitap sekillerinin 6nemsenmesi durumu, nesnel hakikatleri bir
kenara birakarak bireysel faydaya dayali alternatif hakikatler ve etik degerler iiretme bi¢imlerini meydana
getirmistir. Giindelik yasamda gercekligin ve hakikatin boyut degistirmesi, siyasete i¢kin bir bicimde varliga
gelen post-truth kavraminin bu igkinlik diizeyinden ayrilarak normatif bir kavram olarak degerlendirilmesine
olanak saglamistir. Sinemayi igerisinde bulunulan diinyadan ayri1 diisiinmenin olanaksizligi, s6z konusu
degisimlerin icerik ve bicim olarak perdeye yansimalarini miimkiin kilmustir.

Sinemanin gergeklikle olan iligkisi teknik bir aygit olarak sinematografin icadiyla baglamistir. Sinematografin
ontolojik varlig1 optik bakis1 icerdigi i¢in optigin sagladig: olanaklarla sinirli bir ¢ergeve igerisinde kaydedilen
gorintiiler gergeklik algimizla gelisik bir durumu ortaya koymaktadir. Bu geliskiye ragmen gergeklik algisini
en etkin sekilde olusturabilen sanat dal1 sinemadir. Sinemanin gelisik gergekligine imkan saglayan sey imgeler
ve imgelerin gercekgi bir bi¢cimde belirli estetik kurallara uygun olarak diizenlenmesidir. Sinemasal kariyeri
Geng Alman Sinemasr’'ndaki varligiyla ivme kazanan Werner Herzog, s6z konusu estetik kurallari kullanma
bicimiyle kurgusal olan1 gergege yakinlastiran bir tisluba sahiptir. Herzog'un 2019 yapimi Family Romance,
LLC filmi; mevcut gerceklik, hakikat ve yalan kavramlarina iliskin sorgulamalar1 gercekgi bir tavirla bir araya
getirerek post-truth kavraminin giindelik yasamin sosyal iliskiler boyutunda nasil sigramalar yarattigini
irdelemektedir.

Bu ¢alisma, Family Romance, LLC filminden hareketle post-truth kavraminin giindelik yasamdaki izlerini
stirmeyi ve Armes’in (2011) “gercekligin ortaya ¢ikarilmasi” baglaminda olusturdugu tasnif cercevesinde
filmin gerceklikle olan iliskisini agimlamay1 amaglamaktadir. Bu ama¢ dogrultusunda, post-truth kavraminin
siyasete ickin baglamindan ayri olarak disiiniilebilecegi, giindelik yasam baglaminda da bir temele sahip
oldugu ve bu temele dayandirilabilecegi 6ne siiriilmektedir. Caligmada 6ncelikle Werner Herzog un sinemasal
karakterini ortaya ¢ikaran Gen¢ Alman Sinemas: dénemine, Herzog'un bu dénemdeki konumuna ve film
yapma bi¢imlerine yer verilmistir. Ciinkii bir yonetmenin film yapma bi¢imini olusturan ¢evreyi tanimak
sinemasal tislubunu olusturan 6zellikleri ortaya koymak agisindan 6nem tasimaktadir. Ardindan post-truth
kavrami ve bununla ilintili olan gergek, hakikat ve yalan gibi kavramlarin ayirt edici 6zelliklerine deginilmistir.
Filmin betimsel analizine gecilmeden evvel Armes’in (2011) belirlemis oldugu tasnife uygun bir bicimde
sinemanin gerceklik ile iligkisini “ortaya ¢ikaran” tarihsel siirecten soz edilmistir. Betimsel analiz tekniginin
kullanildig1 bu ¢alisma, post-truth kavraminin sanatin alaninda sinemay: anlamlandirmakta bir 6l¢iit olarak
kullanilabilirligi agisindan énem arz etmektedir.

Geng¢ Alman Sinemasi ve Werner Herzog

Almanya’nin Oberhausen kentinde her yil geleneksel olarak diizenlenmekte olan Bat1 Almanya Kisa Film
Festivali, 1962 yilinda, Alexander Kluge 6nderligindeki yirmi alt1 geng Alman sinemaci tarafindan yayimlanan
bir bildiriyle hem tilke hem de diinya sinema tarihinde 6nemli bir iz birakarak yeni bir donemin baslamasina
neden olmustur. Kayitlara Oberhausen Manifestosu olarak gecen bu bildiride, sinemacilar temel amaglarinin
yeni bir Alman kurmaca sinemasi yaratmak oldugunu vurgulayarak kisa filmleri gelecegin Alman sinemasinin
kurtaricisi olarak kavramiglardir (Teksoy, 2012, s. 275; Nochimson, 2013, s. 126).*

* Manifestonun slogani olarak kullanilan “Papas kino ist tot!”, yani “Babaliklarin sinemasi 61dii!” ifadesi vadedilen yenilige vurgu yapmaktadir.
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Stilistik ve tematik farklariyla 6ne ¢ikan ve dnemli basarilara imza atarak uluslararasi arenada saglam bir yer
edinen Wim Wenders, Rainer Werner Fassbinder, Werner Herzog, Werner Schroeter, Volker Schlondorff ve
Edgar Reitz gibi 6nemli yonetmenlere sahip bu topluluk;’ 1960lar, 1970’ler ve 1980’lerin baslarina kadar
birbiriyle yakindan iliskili olmayan, konu ve isleyis itibariyle birbirinden farkli pek ¢ok film iiretmistir (Knight,
2000, 5. 97).

Geng yonetmenlerin Oberhausen Manifestosu’'nu ortaya koymalarina neden olan, Gen¢ Alman Sinemas:
adinda bir déonemden so6z edilmesine imkan veren bir¢ok farkli neden bulunmaktadir. Almanya’nin 1950’1l
yillarda sinema endiistrisindeki durumuna bakildiginda Hollywood tarafindan domine edilen bir yapinin
hakim oldugunu séylemek miimkiindiir. Tekelci ve kapitalist bir tavr1 benimseyen Amerikan film endiistrisi
savag sonrasi Almanya’sini ele gecirmistir ve Alman ulusal sinemasini tehdit ederek kiigiik 6l¢ekli kalmaya
zorlamistir (Knight, 2000, s. 98). Bu donemde iilkede bulunan 6300 sinema salonunda gosterilen filmlere
bakildiginda, Alman filmlerinin sayis1 Amerikan filmleri ile kiyaslandiginda {igte bir oranina dahi karsilik
gelmedigi gorilmiistiir (Teksoy, 2005, s. 657). Biit¢e bulmak konusunda problem yasayan Alman sinemasi
kiigiilmeye mahkum edilmis, ulusal izleyiciyi sinema salonlarina ¢ekebilmek icin kiiltiirel referanslar1 odagina
alan, i¢ pazara yonelik ticari filmlerin yapilmasi dolayisiyla ihracat yolu tikali kalmis ve de Hollywood
filmleriyle aralarinda bir rekabet ortami kurulamamistir (Knight, 2000, s. 99). Bu anlamda gen¢ Alman
yonetmenlerin amact Alman sinemasinin ticari anlamda bir bagimsizliga kavusmasina olanak saglamak
olmugstur. Ancak ticari bir bagimsizlik yaratmak, geng Alman yonetmenler i¢in ticari kaygilar ile ilgilenerek
popiiler sinema yapmak olarak degil, ekonomik anlamda risk alarak yeni bir sinemay1 var etmeye yonelik bir
¢aba olarak okunmalidir. Ciinkii yonetmenler, genis kitlelerin begenisini kazanmaya yonelik ticari basar
saglamay1 hedefleyen bir ortamdan ziyade insanlarin entelektiiel birikim diizeylerini hedefleyen, kisisel
yonelimler ile 6n plana gikan 6zgiir bir sinema ortami yaratmiglardir (Dorsay, 1988, s. 217).

Geng Alman Sinemasr’'nin, Alman sinemasini uzun bir siire boyundurugu altinda bulunduran propagandatif
Nazi sinemasimnin yarattig1 lekeli kimlik ile basa ¢ikmaya calisan ulusal bir sinema oldugunu sdylemek
miimkiindiir (Kaes, 2008b, s. 692). Bunun yaninda, 1950’lerin sonlarina dogru bir kitle iletisim araci olarak
televizyonun 6n plana ¢ikmasi ve evlerde giderek yayginlagmasi tiim diinyada oldugu gibi Almanya’da da
sinemay1 geri plana atmistir. Bu durum, seyircinin sinema ile olan iliskisini olumsuz bir bi¢cimde etkilemistir.
Bu siiregte Alman sinemasi, seyircisinin biiyiik bir gogunlugunu televizyona kaybetmistir: 1952-1962 yillar1
arasindaki dort yillik siirecte televizyonlarin sayis1 700.000’den 7,2 milyona ¢ikarken; sinema seyircisinin sayisi
yilda 800 milyondan 180 milyona gerilemistir (Kaes, 2008b, s. 692). Televizyonlarin sayisinin artmasina karsilik
sinemaya giden seyircinin azalmasiyla beraber endiistriyel bir gerileme yasayan Alman sinemasindaki gidisata
“dur” demek Oberhausen Manifestosu’nu ortaya koyan nedenlerden bir digeri olarak karsimiza ¢tkmaktadir
(Goriicii, 1994, s. 35).

Manifesto, baslangicta filmlerin yapiminda biitge bulmak konusunda basarisiz olsa da sinemanin kiiltiirel
islevlerini 6ztimseyen hiikiimet tarafindan filmlere finansman saglayabilmek adina, 1965 yilinda, Kuratorium
Junger Deutscher Film’in (Geng Alman Sinema Kurulu) kurulmasina olanak saglayarak bu basarisizligini telafi
etmistir (Kaes, 2008b, s. 694). I¢isleri Bakanlig1 tarafindan kurulan Kuratorium, baslangicta gérevlerini ve geng
Alman sinemacilarin isteklerini yerine getirmek konusunda ¢aba gostermis ve basarili olmustur. Iki yil
igerisinde toplamda 25 film iiretilmis ve bunlardan dérdii manifestoyu imzalayanlarin (Alexander Kluge, Hans
Jurgen Pohland, Edgar Reitz ve Haro Senft) ilk uzun metrajli filmleri olma 6zelligini tasimaktadir (Knight,
2000, s. 101).

Birbirlerinden farkl: film yapma bigcimlerine sahip Geng Alman yonetmenlerin tiimii, kendi yontemleriyle Nazi
donemi Almanya’sinda neler olup bittigini kavramanin, savastan sonraki duruma elestirel olarak bakabilmenin

° Wenders, Fassbinder ve Herzog gibi isimler Oberhausen Manifestosu’na imza atmamalarina kargilik dénemin en énemli temsilcileri olmuslardir
(Teksoy, 2005, s. 657-658).
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yollarini aramislar ve bunu yaparken ahlaki bir 6zerkligin var olmayisini temel bir enstriiman olarak kullanarak
Nazilerin yarattig1 imge bicimlerini Nazi karsit1 bir tavirla yok edebilmeyi amaglamislardir (Nochimson, 2013,
s. 127; Kovécs, 2010, s. 347-348). Geng Alman Sinemasr’'nin ilk triinlerini verdigi 1960’11 yillar ge¢misle
hesaplasmanin yillaridir. Oberhausen Manifestosu ilan edildikten tam dort yil sonra 1966 yilinda ¢ekilen ilk
filmler ge¢mis donemin karakterini ortaya koymaktadir. Dogu Almanya’dan Bati Almanya’ya iltica eden
Anita’nin kendine bir yurt edinemeyisini konu edinen Alexander Kluge'nin Brechtyen bir estetik anlayisina
sahip Diine Veda (Abschied von gestern, 1966) filmi ve Volker Schléndorffun Ugiincii Reich dénemi éncesine
151k tutan Geng Torless (Der Junge Torless, 1966) filmi bu hesaplasmanin, Almanya’nin bastirilmis gegmisini
ortaya ¢ikararak yiizlesmesinin ilk 6rnekleri olarak karsimiza ¢ikmaktadir (Kaes, 2008b, s. 694-695).

1970’1 yillarda ise 6zellikle Fassbinder, Reitz, Herzog, Wenders, Margarethe von Trotta ve yine Schlondorff'un
aralarinda oldugu, yaratici bakis agisina sahip auteur isimlerin kurmacay1 belgesele yakinlagtiran tarzdaki
filmleri goriintir hale gelmistir. Ulusal kimlik arayis: etrafinda film yapan yonetmenler (Subasi, 2020, s. 307),
bu yillarda mevcut siyasi kosullar1 sinemaya aktarmayi, kendilerine toplumsal bir sorumluluk baglaminda
gorev edinmislerdir. Boylelikle, Geng Alman Sinemas1 1970’li yillarin diinya sinema ortamindaki en dikkat
gekici topluluklarindan biri olmay1 basarmistir (Sandford, 1980, s. 6; aktaran Knight, 2000, s. 104). Ancak
“yildiz1 bir parlayan bir sénen” (Ozgokbel Bilis, 2017) Gen¢ Alman Sinemasi, terorizmi irdeleyen filmler
nedeniyle sansiir ve finansman engeliyle kars1 karsiya kalmistir ve varlig1 yeniden tehlikeye girmistir (Knight,
2000, s. 113-114). 1982 yilinda toplulugun simge isimlerinden olan Fassbinder’in geng yastaki 6liimii, Helmuth
Kohl’iin hitkiimete gelmesiyle Geng Alman Sinemasi’'nda yasanan muhafazakar doniisiim ile beraber (Subasi,
2020, s. 307) sinema destek politikalarinda yasanan degisimler ve 1980’lerin ortalarina dogru toplulugun
icerisinde yer alan yonetmenlerin bir¢ogunun yurt disina gitmeleri dolayisiyla pek cok film elestirmeni
tarafindan Geng Alman Sinemast’nin 6liimii ilan edilmistir (Subasi, 2000, s. 114; Bilis Ozgokbel, 2017, s. 101).

Werner Herzog

1942 yilinda Almanya’nin Miinih kentinde dogan ve asil adi Werner Stipetic olan Herzog, Gen¢ Alman
Sinemas1 yonetmenleri arasinda, hem bu topluluk icerisinde yaptig1 filmlerle hem de yurt disini deneyimledigi
yillardaki caligmalariyla diinya sinemasinda 6nemli bir yere sahip olmustur. Her ne kadar baskalar: tarafindan
yapilan tanimlamalar1 kabul etmeyip kendisini ne bir Alman ne de tipik bir 19. yiizyil sanatgisi olarak
siniflandirsa da (Bachmann, 1977, s. 4); Herzog, genellikle toplulugun romantik hayalperesti olarak
adlandirilmis ve sinemaya olan sevgisi, bir film i¢in yasamini tehlikeye atmaya hazir, saplantili ve istedigini
alabilen “yar1 cilgin” bir auteur yonetmen haline getirmistir (Kaes, 2008a, 5.698). Herzog'un Geng Alman
Sinemas1 doneminde yaptig: ilk kisa filmlerinden sonraki uzun metrajlilarina kadar neredeyse her filmi
gecmisini inkdr eden Almanya’y1r dolayli bir bicimde ele alarak toplumsal sorumlulugu 6n plana ¢ikartan
konular1 islemistir (Nochimson, 2013, s. 136). Nochimsonun dolaylilik vurgusu 6nemlidir ¢linkii Herzog
sinemasinin beslendikleri arasinda disavurumcu akimin etkileri yer almistir. Bu etkilenim baglaminda
distiniildiigiinde, gercegi daha iyi verebilmek adina onu bir bozuma ugratan Herzog sinemasinda gergek ve
kurmaca olanin tartismali beraberligi birbirini siliklestiren iki taraf olarak karsimiza ¢ikmaktadir (Nochimson,
2013, s. 140).

Herzog’un sinemasi geng Alman yonetmenler arasinda “en az siniflandirilabilir” olanidir (Monaco, 2006, s.
323). Herzog’un hitap etmek istedigi belirli bir izleyici kitlesi yoktur (Bachmann, 1977, s. 10) ve bu durum onu
kisisel oOykiileri evrensel iceriklere yakinlagtirarak herkes i¢in anlamlandirilabilecek, insanlarin {izerine
diistinebilecegi filmler yapan bir yonetmen kilmistir. Herzog, Kolker’in (2010, s. 223) deyisiyle, Alman
Ronesansinin 6nde gelen yonetmenlerinden biridir ve onun sinemas: bireysel miicadele ve doga

manzaralariyla i¢ ice ge¢mis insan gizleriyle bezeli bir goriiniime sahiptir. Herzog filmlerinde; yagamin
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kiyisinda, aligilmisin diginda, saplantili, kendisini olagandis: varligiyla ortaya koyan insanlara,® 6zellikle ilk
donem filmlerinde mitsel karakterlere ve kiiltiirel arketiplere odaklanir ve bu yontiyle “sanki bir deneysel
antropolog gibidir” (Monaco, 2006, s. 233; Kovacs, 2010, s. 400; Kutlu, 2021, s. 125). Herzog, etnografik film
ile anlat1 filminin 6zelliklerini harmanlayarak belgesel ile kurmaca film arasindaki ayrimlarin tiimiine meydan

okumay1 sinemasinin temel amaglarindan biri haline getirmistir (Kaes, 2008a, s. 698).

Atilla Dorsay (1988, s. 218), Werner Herzog'u “uzak ve yabanci kiiltiirlerin sinemadaki temsilcisi” olarak
tanimlamustir. Filmlerinde belgeselci bir tavr1 benimseyen Herzog sinemasinin niteligi tek bir olay diizeyiyle
yetinmeyen, filmin diisiinsel boyutunu 6n plana ¢ikaran ve alisilmis, kolay tiiketilen filmlerden ayr1 bir bi¢cimde
degerlendirilmelidir (Dorsay, 1988, s. 218-219). Herzog’un mistik tavri ile birlesen metafizik diisiinceye ilgisi
bilinmezlikler evreninde gercekei bir diinya yaratmasina olanak saglamaktadir. Herzog, giindelik olaylarin tam
kalbinde yer alan kurgusal veya fantastik unsurlardan kaynaklanan biiyiiyii belgelemek isteyen bir
yonetmendir (Elsaesser, 1989, s. 166). Gergek ile kurmaca arasindaki silik ¢izgiyi olusturan sey onun sinema
yapma bigimine etki eden metafizik diisiincedir. Kolker’e (2010, s. 223-224) gére Herzog ¢agdas bir yonetmen
olarak Aguirre, Tanrimin Gazabi (1972) filmiyle diger yonetmenlerden farkini ortaya koymaktadir:

“Aguirre geleneksel bir yonetmen tarafindan yapilsayds, film tropik bir ormanda doga karsisinda insan {izerine
egzotik bir kostim filmine dénerdi. Herzog bunu yapar ama ayni zamanda da bu karsilasmadan fasizmin tarif
edilemez ¢ekiciligi tizerine bir fantezi yaratmay: bagarir”.

Herzog, uluslararasi ilk basarisini Aguirre, Tanrinin Gazab: filmiyle kazanmistir (Oylum, 2011, s. 75). Bu
filmde, Alman fasizminin fetislestirilmis bir ikonunu ortaya ¢ikarmaktadir (Davidson, 1999, s. 22). 1970’li
yillarda Dadaist ve Yeni Gergek¢i akimin gozlemci izleriyle yogrulmus Serap (Fata Morgana, 1971), Herkes
Kendi Basina ve Tanr1 Herkese Karsi (Jeder fiir sich und Gott gegen alle, 1974), Camdan Kalp (Herz aus Glas,
1976) gibi disavurumcu gelenege bagl filmler tiretmistir (Kolker, 2010, s. 224-227). Ardindan 1979 yilinda
cektigi Vampir Nosferatu (Nosferatu: Phantom Der Nacht) filmiyle disavurumcu Alman yénetmen Friedrich
Wilhelm Murnau’nun izini siirmistiir. Herzog'un bunu yapmasindaki amag sinemasal atalar1 ile baglanti
kurmak konusundaki istegidir: Hitler donemi yonetmenlerinin itibarlarini kaybettigini diistinen Geng Alman
Sinemasi yonetmenlerinden olan Herzog bu filmiyle sinemasal atalarina bir sayg: gosterisinde bulunmustur
(Nochimson, 2013, s. 137-138). Otekini, farkli olan1 koruyan ve somiirgecilige kars1 bir tavir geligtirerek bunu
mitsel 6gelerle harmanlayan Herzog 1982’de Diislerin Agirligi (Fitzcarraldo,1982) filmi ile 6ne ¢ikmustir. Kendi
ifadesiyle “en iyi belgesel” olarak goérdiigii bu film ile kurgu ve belgesel arasinda bir sinirin olmadigini her iki
tirin de en nihayetinde gercekleri, karakterleri ve hikayeleri icerisinde barindiran filmler oldugunu
belirtmistir (Cronin, 2002, s. 240). Bu filmi ile bi¢cimsel karakterini tam anlamiyla kazanan yonetmen, daha
sonralar1 sinemasal kariyerinde kendisini ileriye tasiyan pek ¢ok filme imza atmis ve atmaya da devam
etmektedir.

Filmografisindeki, ilk uzun metrajli filmi olan Yagsam Belirtileri (Lebenszeichen, 1968) filminden son kurmaca
tilmi Aile Saadeti, Ltd’ye (Family Romance, LLC, 2019) kadar Herzog'un sinemasal bi¢imi belgeselci bir iislubu
igerisinde barindiran uzun ve genis agili planlari, doga manzaralarinda gezinen hareketli el kameralarinin
kararsiz ama planli ¢ekimlerini icermektedir. “Herzog'un sinema dili, belgesel ile riiya-benzeri pasajlar
arasinda etnografik gergeklikle gercekiistiicii goriis arasinda gidip gelir” (Kaes, 2008a, s. 699). Riiya ile gercegi
i¢ ice geciren tavri izleyicisine hem romantik kurguyu hem de digavurumcu sinemay1 hatirlatmaktadir: I¢ ice
gecmis, iki farkli anlamsal 6geyi olusturan objektif ve siibjektif goriintiiler esit parcalar olarak Herzog
sinemasinin 6ziinii olusturmaktadir (Horak, 2014, s. 37). Bu 6zden hareketle, Herzog filmlerinin basarisin
olusturan sey ise gercegin yeniden olusturulmus, kurgulanmais bir versiyonunun izleyici nezdinde gercek olarak

kavraniyor olmasidir.

¢ Bu ydniiyle Herzog'un filmlerinde teatral bir stilin etkilerini gérmek oldukga olagan karsilanmalidir. Teatral bir stilde, filmde yer alan karakterler bir
tiyatro sahnesinin belirli elemanlari olarak bulunurlar (Kovécs, 2010, s. 317).
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Gergekligin Sorgulanmamasi, Hakikatin Otelenmesi ve Yalanin Baglami Olarak Post-Truth

Insan sosyal bir canli olmasi dolayisiyla gevresiyle girdigi etkilesimin bir sonucu olarak belirli anlamlandirma
bicimlerine sahip olmus ve bu bigimleri ¢esitli sekillerde siniflandirarak kavramsallastirmistir. Gergek, hakikat
ve yalan kavramlari, insanin diisiince giiciine eristigi zamandan itibaren giindelik hayatinin igerisine yerlesmis
ve donemsel kosullar baglaminda farkli nitelikler kazanarak farkli anlamlandirmalara sebebiyet vermistir.
Gergek, hakikat ve yalan; kavramsal agidan ve birbirleriyle kurduklar: iligki bakimindan Antik Cag’dan
giiniimiize dek ¢esitli sorgulamalara tabi tutulmustur.

Gergek; olgusal, algisal ve zihinsel durumlardan bagimsiz bir varolusa sahip olan, ideal, kurgusal, yaniltic1 ve
imgesel olana karsit olarak simdiyi ifade eden bir kavrama karsilik gelmektedir (Cevizci, 1999, s. 377). Gergek
olanin varlig1 kesindir; goriiniimlere karsit seylerle ilgilidir ve varlig1 arastirmay1 gerektirmeyendir (Timugin,
2004, s. 228). Gergek kavramini dogru ile karigtirmamak gerekir: “Dogru, gercek’in sezgisi ya da bilgisidir”
(Timugin, 2004, s. 228). Bu anlamda, yanlis bilinen hakikat kavrami “gercek” kavraminin degil, “dogru”
sozcugiiniin eski Tiirkge karsiligidir (Akarsu, 1975, s. 53; aktaran Alpay, 2017, s. 26). Hakikat bir arayistir,
gerceklik ise hakikatin arandig1 dis ¢evredir. Gergek; dis diinyada var olan, anda var olmaya devam eden tiim
zihinsel siireclerden bagimsiz, bir bicimde etkilenmeye maruz kalmadan kendini koruyan bir varolus bi¢imidir.

Hakikat kavrami, ger¢ekligin zihindeki dogru yansisi (Rosenthal ve Yudin, 1997, s. 194) olarak diisiincelerin
baglamina isaret etmektedir. Bir anlam ihtiyac1 dolayisiyla (Atalay, 2020, s. 182) varliga gelen hakikat icin
zihinsel varlik onciil bir konumda bulunmaktadir ve hakikat, diisiincelerin kendisine yonelik olarak
kavranabilir. Hakikatin dl¢iitii pratik olarak tasdik edilen gercekligin diistincedeki izdiistimidiir (Frolov, 1991,
s. 199). Davidson’a (1996, s. 265; aktaran Williams, 2006, s. 86) gore hakikati tanimlamak olanaksizdir ¢linkii
onu ancak “inang, arzu, neden ve eylem” gibi diger nosyonlarla bir baglam olusturacak sekilde belirli iligki
bicimlerine dahil edebiliriz. Forrester’a (1999, s. 15) gore ise giindelik hayat, igerisinde bir¢ok hakikat oyununu
barindirmaktadir ve giindelik hayatin igerisinde kendisinden soz edilebilecek her kurum belirli “hakikat
rejimlerinde™ belirli tiretimlerde bulunmaktadir. Bu noktada hakikatin varliga gelmesi i¢in gergek ile
uygunlugu 6lgiit olarak kabul edilmektedir. Bu yiizden hakikat alt kiimesi gergek kiimesinin bir elemani olarak
degerlendirilebilir.

Varligini ortaya koyabilmek i¢in zihinsel baglama ihtiya¢ duymayan “gercek” ve ilgili gergeklik ile uyumlu bir
yargi olarak zihinsel baglamda ortaya ¢ikan “hakikat” modernizmin temel kavramlaridir (Alpay, 2020, s. 13).
Hakikatin gergege uygun olup olmadiginin sorgulanmasiyla, hakikatin ve gercegin erisilebilir varliklarinin
tartigmaya agilmasi ise postmodern dénemde ortaya ¢ikmuistir (Alpay, 2020, s. 14). Hakikatin gergege uygun
olmadig1 durumlarda yalan kavramindan s6z etmek miimkiin hale gelmistir. Ancak hakikatin disarisinda
birakilan her seyi yalan olarak tanimlamamiz miimkiin degildir (Atalay, 2020, s. 182).° Yalan hakikate aykiridir
ve hakikat ile gercek arasindaki bagin kopusuna isaret eder. Yalan, hakikatin degersizlesmesindeki ilk adimdur.
“Hakikatin 6biir yiizii olarak hata ve cehalet, yalanlar kadar ilgi ¢ekici ve tehditkar degildir” (Forrester, 1999,
s. 17). Ciinkii yalan da bir gergeklik diizleminde var olur ve hakikatin sekteye ugramasi durumunda erdem
ortadan kaybolur. Yalanin 6ziinde, yalancinin hakikate sahip oldugu bilgisi yer alir ¢iinkii insan varligiyla ilgili
bilgisi olmadig bir sey hakkinda yalan sdyleyemez (Sartre, 1966; aktaran Kogak, 2013, s. 18).

Keyes’e (2021, s. 26-27) gore “yalan” insanligin konusma becerisiyle beraber ortaya ¢cikmistir. Yiiksek sesle
yalan soyleyebilen ilk insan tiirii olan Homo sapiens’e evrimsel bir tistiinlitk saglayan “yalan”, kendisinin
soylenme ihtiyaci dogrultusunda daha fazla sozciigii gerektirmis ve bilissel anlamda insani gelistiren
enstriitmanlardan birisi olmustur (Keyes, 2021, s. 27-28). Keyes’e (2021, s. 27-34) gore evrimsel olarak bir
topluluga uyum saglama bi¢imimize biiyiik 6l¢iide fayda saglayan yalan sdyleme pratiginin; tiim toplumlar

7 Michel Foucault tarafindan ortaya koyulan bu kavram, her toplumda belirli dsnemlerde belirli séylemlerin dogru ya da yanlis olarak addedilmesine
imkan saglayan sistemler biitiinii olarak tanimlanabilir (Cevizci, 1999, s. 395-396).
8 Tlerleyen kisimda s6z edilecek olan post-truth kavraminin varligi bu diisiinceyi destekler niteliktedir.
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tarafindan yalan séylemenin zararli bir sey oldugu gercegini neredeyse tiim topluluklarin iiyelerinin yalan
soyledigi gercegiyle uzlastirilmaya ihtiyaci vardir.

Igerisinde bulundugumuz diinyada hakikat yerini yalana birakarak onemsizlesmeye baslamistir. Ancak
hakikatin 6nemsizlesmesi yalan sdylemekle ayni anlama gelmemektedir ve igerisinde yalani barindiran,
yalandan baska, yeni bir seye isaret etmektedir (Zarzajelos, 2017, s. 11; aktaran Alpay, 2017, s. 29). Hakikatin
6nemsiz bir duruma gelmesindeki yenilik hakikati tiretenlerin onu kendi ¢ikar iliskilerinin bir araci olarak
kullanmaya baslamalarryla miimkiin olmustur ancak bu tek bagina yeterli degildir. Bu kullanim dolayisiyla
ortaya koyulan kavramlar kitlelerin kabuliine sunulmustur.

Post-truth ya da hakikatin Onemsizlesmesi olarak ifade edilen kavram, gercek ile hakikat arasindaki
uyusmazliga isaret etmektedir. Post-truth kavrami siyasete ickindir ve bu baglamda ortaya ¢ikmistir. Ancak
kavram “indirgenemez bir bicimde normatiftir. Hakikat kavramini 6nemseyen ve onun saldir1 altinda
oldugunu diisiinen insanlarin duydugu endisenin bir ifadesidir” (McIntyre, 2019, s. 28). Kavram ilk olarak
1992 yilinda Steve Tesich (2021, s. 23-28) tarafindan Nation dergisinde yayinlanan ve Tiirk¢eye “Yalanlar
Rejimi” olarak cevrilen bir makalede kullanilmistir. Kavram siyasete ickindir ¢iinkii Tesich’in ¢aligmasi
Amerika Birlesik Devletleri'nin i¢ ve dis politikalarini ele alirken iktidarlar tarafindan “hakikatin” aktarilmasin
ve hakikatin bozulmus, biikiilmiis halinin halk tarafindan nasil “6zgiirce” kabul edildigini ele alir. Tesich’e
(2021, s. 28) gore hakikatin 6nemsizlesmesindeki ilk adim hakikati kétii haberler ile 6zdeslestirmemizden
kaynaklanmaktadir ve kotii haberlerden korunmanin bir yolu olarak kitleler hakikatin dizginlerini
hiikiimetlerin ellerine birakmistir. Kitlelerin gercegi bilmek istemeyisleri yoluyla ortaya ¢ikan “pragmatist
hakikat arayigr™ mutluluk temelli bir gercevede vuku bulmaktadir. Kitleler “mutluluk” ya da daha genel bir
ifadeyle “fayda” ugruna hakikatten vazge¢mektedir. McIntyre (2019, s. 29) kitlelerin bu davranisini “gonilli
cehalet” olarak tanimlamistir: Hakikatin 6nemsizlestigi giincel durum igerisinde insanlar hakikatin ne
oldugunu 6nemsememekte ve onu dogruluguyla ilgili bir teste tabi tutmamaktadir.

Amerika Birlesik Devletleri'ndeki baskanlik se¢imlerinde Donald Trump’in se¢im kampanyalar1 dolayisiyla
baskanlig1 ele almasi ve Ingiltere’nin Avrupa Birligi'nden ¢ikmak i¢in halk oylamasina sundugu Brexit gibi
konularin giindeme geldigi 2016 yilinda ilgili olaylarla dogrudan baglantili bir sekilde post-truth kavramui,
Oxford Sozliikleri'nin kelimeyi “yilin kelimesi” ilan etmesiyle kamuoyunda 6nemli bir popiilerlik kazanmistir
(Mclntyre, 2019, s. 23). Pek tabii bu yildan dnce de kavramla ilgili ¢esitli calismalar mevcuttur ancak bu yildan
sonra ilgili alismalarin nicelik olarak arttigini sdylemek miimkiindiir. Oxford Sézliikleri, kavrami “nesnel
gergeklerin, kamuoyunu sekillendirmesinde, duygulara ve kisisel inanglara hitap edilmesi kadar etkili
olmamasiyla iligkili ya da buna delalet eden durumlar” seklinde tanimlamistir (McIntyre, 2019, s. 26).
Cambridge Sozliigii, insanlarin hakikate yaslanan bir argliman yerine duygu ve inanglarina yonelik bir
argiimani kabul etmelerinin daha olas1 oldugu bir durum oldugunu belirtmistir (Cambridge Dictionary, 2021).
Lexico Sozliigii ise objektif gerceklerin kamuoyunu sekillendirmede duygulara ve kisisel inanca hitap etmekten
daha az etkili oldugu durumlarla ilgili olduguna isaret etmistir (Lexico, 2021). Bu tanimlardan hareketle post-
truth olarak kavradigimiz hakikatin 6nemsizlesmesi durumunu ikna ve yénlendirme baglamlarinda insanlarin
duygu ve inanglarina yonelik yapilan organize edilmis bir 6nemsememe pratigi olarak ele almamiz
miimkiindiir. Alpay’a (2021, s. 29-30) gore hakikatin 6nemsizlesmesindeki temel vurgu yalan soylemek degil,
nesnel ve olgusal veriler gormezden gelinerek kitleleri bir seylere inandirmaktir; egemen gii¢ bunu gorsel ve dil
hilelerini kullanarak dolagima sokmakta, nesnelligi carpitmakta ve baglamindan koparmaktadir.

° Buyaklagim William James (2021) tarafindan “pragmaci dogruluk kurami” seklinde kuramsallagtirilmugtir ve Bag’a gore (2020, s. 27) ¢agdas dogruluk
kuramlar: arasinda “6znelerin eylemlerini, ¢ikarlarini ve hedeflerini 6n plana almasi nedeniyle” diger kuramlardan biiyiik oranda ayrilmaktadir.
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Tesich, hakikatin bozulmus, biikiilmiis halinin kabuliinde segimlerimizin 6zgiir oldugunu mecazi bir
baglamda kullanmistir. Benesch’e (2021, s. 49) gore ise hakikat ya da hakikatin 6nemsizlesmesi durumu
insanlarin se¢imine bagl bir sey degildir. Modernizm ve postmodernizm arasindaki iliskiselligi hakikat ve
hakikatin 6nemsizlesmesi baglaminda ele alan Benesch (2021, s. 51) epistemolojik bir krizin ortasinda
olmadigimizi 6ne siirerek hakikatin 6nemsizlesmesi diye bir seyin olamayacagini ifade etmistir. Diger yandan
Eitzen (2018), post-truth kavramuyla ilgili yeni bir sey olmadigini ve Aristoteles’in Retorik isimli eserinde
duygularin kamuoyunu sekillendirmede ne derece 6nemli oldugunu yazdigindan s6z etmektedir. Keyes (2021)
ve Sim’in (2019) caligmalar1 ise Benesch’in ve Eitzen’in iddialarinin karsisinda konumlanarak post-truth
kavraminin postmodernizmin baglaminda varliga geldigini belirtmislerdir. McIntyre (2019, s. 117-139) ise
caligmasinda hakikatin 6nemsizlesmesine postmodernizmin yol agip agmadigini sorgulamistir. Giirel’in (2021,
s. 67) calismasinda da postmodernizm ile hakikatin 6nemsizlesmesindeki iliskisellik sorgulanarak Rorty’nin
“coklu hakikatler” kavramsallagtirmasi odaga alinmistir. Atalay (2020, s. 184), hakikatin 6nemsizlesmesinin
postmodernizmin dogurdugu bir olgu oldugunu dile getirmistir. Alpay (2017) ise hakikatin

onemsizlesmesindeki temelleri siralarken ilk sirada postmodernizme yer vermistir.

Hakikatin dnemsizlesmesi meselesi ilk kez 2004 yilinda Ralph Keyes (2021) tarafindan kitaplastirilmigtir.
Keyes’e (2021, s. 19-20) gore, icerisinde bulundugumuz hakikatin 6nemsizlesmesi ¢caginda, insanin degerleriyle
davranislarinin gelismesi durumunda; degistirilmesi, diizenlenmesi ve yeniden yapilandirilmasi gereken seyin
“davranislar” oldugu bir déonemden degistirilenin, diizenlenenin ve yapilandirilanin “degerler” oldugu bir
doneme gecis yapilmistir ve bu da alternatif etik yaklasimlara yonelmemizi saglayarak bireysel etik degerlerin
olusmasina yol agmustir. Yani insanlar se¢me oOzgiirliikleri baglaminda kendi degerlerini olusturmakta,
degerlerine uygunsuz bir davranis gerceklestirdiklerinde bu davranisi kendi alternatif deger kurgularinda
yeniden tiretmektedirler. Keyes, davranislar ve degerler catismasinin dtesinde yalanin formunun, ifade edilis
biciminin degistigini sdylemektedir: Ona gore, yalan ve yalanci kavramlari oldukea serttir ve hakikatin
onemsizlestigi bu ¢agda yalan kavrami yalan olarak ifade edilmekten, adlandirilmaktan sakinilarak “numara
yapmak”, “inkar etmek”, “diiriist olmamak”, “yanlis konusmak”, “diistincesiz davranmak”, “yanlis kararlar
almak” gibi kelime gruplarina doniiserek gercegin tizerini orten bir yapiya dontismiistiir. Bu baglamdan
hareketle Keyes (2021, s. 21), yalanciyr manipiile giicii olan, hakikati siisleyerek onun gelistirilmis bir halini
sunan, “‘hakikati gecici olarak servis dis1 goren kisi” olarak tanimlamistir. Hakikati 6nemseyen ve onun
“yalancilar” tarafindan Onemsizlestirildigini diisiinen insanlar ise bu durumdan endise duymaktadir
(Mclntyre, 2019, s. 28).

Mirgiin Cabas’a (2019, s. 17-18) gore, hakikatin 6nemsizlesmesiyle beraber yalancilar ve hakikatgiler arasinda
asimetrik bir miicadele ortaya ¢ikmistir. Bu miicadelede yalanlara inananlar i¢in bir yalanin pesinden gitmek
sikici ve bilindik gergeklere inanmaktan daha cazip goriinmektedir. Cabas, s6z konusu asimetrik miicadelede
yalanin hizli yayilimini ve bu yayilimin gergeklestigi zemini hakikati 6nemsizlestiren asimetrik Gstiinligiin
enstriimanlar1 olarak siralamistir. Yayilimm bu kadar hizli olmasini saglayan zemin dijital mecralarin
varligidir. Diger yandan Alpay’a (2017, s. 36) gore ise hakikatin 6nemsizlesmesinde dort temel vardir: i)
postmodernizm, ii) yeni medya diizeni, iii) demokrasiye duyulan giivenin azalmasi, iv) popiilizm. Bu zemin ve
temellerin sagladigi olanaklar baglaminda hakikatin Onemsizlesmesi ¢agina 6zgii olan durum Kkitleler
tarafindan “gercekligi bilme diisiincesinin degil bizzat gercekligin varliginin hige sayilmasidir” (Mclntyre,
2019, s. 31).
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“Gergekligin Ortaya Cikarilmasi” Baglaminda Sinemanin Gergeklik ile iliskisi

Sinema 19. yiizyilda sanayi devrimi siirecinde yasanan bilimsel ve teknik gelismelerin bir @iriinii olarak var
olmustur. Sinemanin varolusu, yiizey {izerine goriintiiyli kaydetme arayislarinin sonucu olarak bulunan
fotograf makinesinin tarihsel art alanindan beslenmistir. Bu tarihsel arka planda 151k, optik ve 1518a duyarl
yiizey konusunda yapilan calismalar 6nce fotograf makinesinin sonrasinda ise sinemanin icadina olanak
saglamistir. Teknik bir aygit olarak ortaya ¢ikip sanatin alaninda kendini bulan sinema, varolusundan itibaren
gergeklik, hakikat ve yalan kavramlariyla organik bir bag kurarak, dogrudan iligkili bir bicimde gelismistir.
Sinemanin bu kavramlarla olan iliskisi ¢esitli donemlerde, farkli bicimlerde, genellikle gerceklik ve gercekgilik
kavramlar1 6n planda tutularak ele alinmustir.

Sinema, fotografik gerceklik yoluyla kendine 6zgii zamansal ve mekansal bir gergeklik olusturma giiciine
sahiptir. Hareketli goriintii bir yanilsamanin ve dolayisiyla “yalanin” iirtiniidiir. Duragan fotograf karelerinin
art arda gosterilmesiyle goziin ag tabakasi tizerine diisen goriintiiniin kaybolmasinin ardindan goziin
goriintiiyi algiliyor olmaya devam etmesi bu yanilsamay: yaratmaktadir. Fotograftan kaynaklanan, mekanik
olarak gercegi yeniden iiretme bi¢imi izleyicisine bir gerceklik izlenimi saglamakta; bu izlenim dolayisiyla
gercek yeniden iiretilmektedir (Lebel, 1974, s. 30). Sanatin alaninda sinemanin bilgisine bu yeniden iiretilen
gercekligin dis formu yani bi¢imi ve de anlatiyr olusturan bicemi araciligiyla ulasiriz. Sanatin alaninda
sinemada dogru gergekgilik diinyanin somut bir sekilde tasviri iken sahte gercekgilik ise goziin aldanmasidir
(Bazin, 2011, s. 17-18).

Roy Armes (2011) sinemanin gerceklikle olan iliskisini iig temel kategoride tasnif etmistir: i) gercekligin ortaya
¢ikarilmasi ii) gercegin taklit edilmesi iii) gercegin sorgulanmasi. Gergegin ortaya ¢ikarilmasi, diinyay1 oldugu
gibi yansitmay1 amag edinen gercekgi bir estetik anlayis ile iligkilidir ve bu yapitlarda sanatgi dis diinyaya
olabildigince miidahalede bulunmaktan kaginir. Gergegin taklit edilmesini iceren gelenek, gercek yasamin bir
taklidini ortaya koyarak sanat yapitinin gergeklik ile olan baglarini zayiflatir ve sinemanin anlatisal islevini
amag edinerek benzerlikler tizerinden bir éykii anlatmaya odaklanir. Ugiincii gelenekte ise temel amag yiizeysel
olanin arkasinda, derininde yatan gercekligi kesfetmek, “nesnel anlatim ve 6znel bakis agisini ig ice gecirmek”
ve modernist fikirleri disa vurmaktir (Armes, 2011, s. 10-11). Armes’in perspektifinden bakildiginda tiim bir
sinema tarihi bu tiglii tasnifin ¢cercevesinde gergek-hakikat-yalan kavramlari ekseninde toparlanabilir. Armes’e
(2011, s. 21) gore, “Sinemada gergekgilik, diger stiller arasinda, yasama bakisin yalnizca bir yoludur”. Bu
calismada, sinemanin gergeklik ve post-truth kavramlariyla olan iliskisi Armes’in ortaya koydugu “gergekligin
ortaya ¢ikarilmas1” konusundaki baglamiyla irdelenmistir.

“Nasil sinemanin goz boyayic1 bir islevi, Mélies tarafi varsa, belgesel bir islevi, Lumiére tarafi da vardir”
(Bonitzer, 2011, s. 119). Sinemanin temelleri, gergekligi oldugu gibi veren Lumiére Kardesler ve gercekligi taklit
edebilmek i¢in cesitli hilelere bagvurarak ilk kurmacalar1 ortaya koyan Georges Méliés tarafindan atilmustir.
Lumiére Kardesler’in filmleri, belgesel olarak kavradigimiz, kurmaca olmayan gerceklikleri igeren filmlerin
atasi olarak degerlendirilebilirken, M¢lies’in filmleri, sinemanin kitlesel bir eglence araci olma roliini
kesfederek popiilerlesmesine olanak saglamis ve Hollywood un dogmasinda dnemli bir rol oynamistir (Armes,
2011, s. 30). Ardindan; 1920°li yillarda, fotografik gerceklik temelinde, mevcut gergekligi oldugu gibi
yansitmay1 amaglayan, kurgusal olani gercege yakinlastiran bir tiir olarak belgesel filmler ortaya ¢ikmuistir.
“Gergekligin ortaya ¢ikarilmasi” gelenegi icerisinde, Lumiére Kardesler’in gercekligi ile Mélies’in kurmacasinin
bir karisimini olusturan Robert Flaherty, Kuzeyli Nanook (Nanook of The North, 1922) filmi ile gergekligi bir
anlat: haline getirerek (Saunders, 2018, s. 97) ortaya koyan ilk isim olmustur. Diger yandan John Grierson’un
onciiliigiinde kurulan Ingiliz Belgesel Okulu olarak adlandirilan grup, Grierson’un (1932) belgesel sinemanin
temel ilkelerini belirledigi ¢aligmasindan yola ¢ikarak film anlayislarini olusturmustur. Okul, Grierson’un
ilkeleri gergevesinde giindelik yasantiy1 bir malzeme olarak kullanarak yaratici bir bigim ortaya koymustur.
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Sinemanin gergeklik ile olan iliskisini igeren ilk tartigmalar ise sanatin alaninda sinemay1 degerlendirebilmek
amactyla bicimin mi yoksa gercekligin mi Oncelenmesi konusunun sorgulanmasiyla baslamistir. Film
kuramcisi Dudley Andrew, ilk tartigmalarin ortaya koyuldugu 1920’li yillardan Ikinci Diinya Savasi’'na kadar
olan donemi “bigimciler” ve “gercekgiler” arasinda gelisen bir catigma olarak 6zetlemistir (Giirata, 2019, s. 58).
Bu c¢atismada bi¢imci grubu olusturan Hugo Miinsterberg, Rudolf Julius Arnheim (2010), Vsevolod
Illarionovich Pudovkin, Sergei Eisentein (2014), Dziga Vertov ve Bela Balazs (2019) gibi isimlerin karsisinda
gergekgiler grubu olarak Siegfried Kracauer (2015), Andre Bazin (2011) gibi isimler yer almistir. Bicimci gruba
gore sinema, sanat¢inin yaraticiligi Olclisiinde malzemeye sekil verme diizeyiyle iliskili olarak sanatsal
baglamda dnem kazanirken; gercekei grup ise fiziksel gercekligin yeniden iiretimini, gercekligin oldugu gibi

kaydedilerek verilebilmesinin 6nemini 6nceleyen bir yaklagimi benimsemistir (Giirata, 2019, s. 58).

Filmlerin olusturduklar: gerceklik izlenimleri ne kadar inandiric1 bir hale getirilirse o kadar gercekei olarak
algilanmaktadir (Eytiboglu, 1998, s. 133). Bu anlamda Sairane Gergekgilik ekoliiniin gergeklik izlenimlerini
inandiric1 kilabilmek icin temel gayesi gercekgilikteki siiri veya siirdeki gercekgiligi yakalamak olmustur
(Dorsay, 1985, s. 123). Sairane Gergekgilik, giindelik olan ile siirsel olan1 birbirine yakinlastirmistir. Birbirine
yaklastirdig1 bu iki pargayi iliskilendirerek giindelik olanin i¢inde yatan siiri agiga ¢ikarmayr amaglamistir
(Ulusay, 2011, s. 76). Bu anlamda $airane Gergekgi filmler, “sanatsal bir aracin perspektifinden yagamin yaygin
olarak kabul edilen temsillerini yeniden olusturmaya yonelik yaratici bir ¢aba” olarak degerlendirilmistir
(Lanzoni, 2015, s. 79). 19. yiizyilin sonlarinda varliga gelip 20. ytizyil ile kendini goriiniir kilan gergekligin
parcalanmasi durumu sinemada cesitli soyutlamalara olanak tanimis ve de bu soyutlamalar sayesinde imge

belirginlesmis (Tunal1 ve Erstimer, 2021, s. 65), imgelemin giicii fark edilmistir.

Toplumsal kogullar sinemanin gergeklik ile olan iligkisine dogrudan tesir etmistir ve Ikinci Diinya Savast’nin
yarattig1 yikici etkiler sinemada yeni bir donemin dogusuna neden olmustur. Savasin ardindan degismis olan
toplumsal kosullar sinemanin anlati yapisinda da bir degisimi beraberinde getirmistir. Degisimin onciisii
olarak Yeni Gergekgilik Akimi, savasin yarattig1 aglik, issizlik, sikigmislik vb. gibi konular1 beyaz perdeye
tasimustir (Ipek, 2017, 5.85). Akimin ilk filmlerinde dramatik yapiy1 bozan iislup ve islenen temalar sinemada
¢agdas anlat1 yapisinin temellerinin olusturulmasinda etkili olmustur. Toplumsal yikimin bireyler tizerindeki
etkileri, insanin ¢aresizliginden dogan sikismishiginin yol a¢tigi yabancilagsma gibi konular, anlatilan
hikayelerin abstre bir karaktere biiriinmesine yol agmistir. Yeni Gergekgi filmlerle birlikte gergekligin ne
oldugu sorgulanarak aktarilma bi¢iminde degisiklikler meydana gelmistir. Kamera, stiidyolarin kapali
mekanlarindan agik havaya, sokaklara tasinmis ve hareketleri baglaminda kazandig 6zgiirliik bigimsel olarak
tilmleri gergege yakinlastirmis, seyirlik, melodram ve beyaz telefon filmlerinin yerini siradan insanin giindelik
yasantisi almis, profesyonel oyuncular yerlerini profesyonel olmayanlara birakmigtir. Oziinde, Yeni Gergekei

filmler, mevcut sinirliliklar: ekseninde dis diinyanin gercekligini yansitmistir (Eyiiboglu, 1998, s. 136).

1950°1i yillarda, adin1 Dziga Vertov’un Kino-Pravda’larindan alan Cinema-Verité akimi gerceklige iliskin yeni
bir yaklasim sunmugtur. Onciiliigiinti Fransiz etnolog Jean Rouch’un yaptig1 bu gelenekte tipki Vertov'un
ortaya koydugu sekilde, gercekligi yakalayabilmenin formiilii olarak insanlar onlarin haberleri olmadan
filmlere alinmigtir (Teksoy, 2012, s. 213). Tiirkgeye Sinema-Gergek' olarak yerlesen bu yaklagim, kuramcilar
tarafindan, “Onceligi kendiligindenlige ve olayin 6ziine veren belli bir ¢ekim ve sunum yontemi” olarak tarif
edilmistir (Karel ve Gavin, 1982, s. 297; aktaran Yalin ve Giingor, 2013, s. 77). Yine 1950°1i yillarin ortalarinda

ise Ingiliz Ozgiir Sinema Hareketi ortaya ¢ikarak sinemanin gézlemci yoniinii kameray: “duvardaki bir sinek”

' Burada, tipki post-truth kavraminda oldugu gibi geviride bir ifade probleminin oldugunu sdylemek miimkiindiir. Fransizca “verité” kelimesi hakikat
anlamina gelmektedir. Tiirkgeye Sinema-Gergek olarak yerlesen Cinema-Verité, Ingilizceye de Cinema-Truth olarak gecmistir ve dolayisiyla Cinema-
Verité’nin dogru karsiig1 Sinema-Hakikat olmalidir.
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gibi konumlandirarak ortaya koymaya calismistir. Genellikle is¢i sinifin1 ve toplumsal konular: sairane bir
gercgeklikle veren bu dénemin filmlerinin en bariz 6zelligi kameray1 sokaga ¢ikararak giindelik yasamin
igerisinde bulunmanin gerekliligine olan inanglar1 ve sinemasal tavri tarza, tarzi da sinemasal tavra esdeger

gormeleri olmustur (Saunders, 2018, s. 68-70).

Bu c¢alismanin kapsami, tiim bir sinema tarihi icerisinde goriintiiyli gercege yakinlastiran donemleri ve
akimlar1 bir araya getirmeyi icermemektedir. Dolayisiyla bu ¢alismada Roy Armes’in (2011) ortaya koydugu
tasnif cercevesinde “gercekligin ortaya ¢ikarilmasina” olanak saglayan temel goriislere ve donemlere kisaca
deginilmistir. Ilgili goriislerin ve dénemlerin 6tesinde Armes’in tasnifine dahil edemedigi," giiniimiiz dijital
sinemasina iliskin yaklasimlar da en az temel goriis ve donemleri olusturan bagliklar kadar 6nemlidir. Bu
onemin iki temel sebebi vardir: i) Teknolojik gelismeler bigimsel degisikliklere olanak saglamistir ve bir film
igerigin bi¢im kazanmasiyla beraber algilanabilir hale gelmektedir ii) Dijital sinema baslig1 altinda siirdiiriilen
tartismalar da gerceklige ne oldugunu incelemekte ve sinemanin mevcut durumunda gergeklik ile olan
iliskisine dair sorgulamalar1 igermektedir.

Teknolojik gelismelerle yasanan bigimsel degisimlerin olduk¢a fazla olmasi nedeniyle dijital sinemayi
icerisinde fakli donemleri ve film yapma bigimlerini barindiran bir ¢at1 kavram olarak diisiinmek yerinde
olacaktir. Sinemadaki teknik gelismelerin varligi dolayisiyla ortaya g¢ikan dijitallesme olgusu filmin
malzemesini degistirmistir ve gerceklik ile ilgili yeni boyutlar yaratmistir. Bu boyutlar, hem film malzemesinin
degismesinden hem de filme alinacak malzemeyi kaydeden teknolojilerin gelismesinden kaynaklanmuigtir.
Malzemenin degismesi ve yeni teknolojilerin sanatin alanina eklemlenmesiyle bigimciler ile gercekgilerin
sanatin alaninda sinemayi degerlendirebilmek igin ortaya koyduklari iki boyutlu tartigma Fransiz filozof Jean
Baudrillard'in diisiinceleriyle yeni bir anlamsal diizeye dogru evrilmistir (Kozan, 2021, s. 22-23). Baudrillard’a
gore simiilasyon ¢aginda mevcut gercekligimiz tam anlamiyla bir yikima ugramistir (Baudrillard, 2010, s. 14-
15) ve bu yikim sonucunda yasanan zihinsel karmasa 6znenin hakikat iiretme becerilerinde belirli
deformasyonlara yol agarak gercekligi algilayis biciminde degisimlere neden olmustur. S6z konusu degisimler
neticesinde iist gercekgiligin hakimiyetindeki sanata bakildiginda “ge¢cmisin dogalligindan, sahiciliginden
koparak artik gerceklikten kopuk, biiyiilemeyi kendi merkezine alan” kopyalardan, “bir gerceklik olarak
algilanmak isteyen goriintimlerden” s6z etmek miimkiin hale gelmistir (Baudrillard, 2002, s. 120; aktaran
Kozan, 2021, s. 24; Baudrillard, 2010, s. 7). Bu diisiincenin tam karsisinda konumlanmis olan John Belton’a
(2002) gore ise dijital sinemanin varligiyla beraber yasanan tiim degisimler sahte bir devrime isaret
etmektedir.”” Bazin’in film malzemesi olarak pelikiil yoluyla kaydedilen fiziksel gerceklige verdigi 6nemi
degerli bulan Belton (2002, s. 102-104), djjital sinemanin bu degeri 6ldiirdiigiinii ve s6z konusu 6liimiin
teknolojik gelismelerin yani sira bu gelismelerin “gigirtkanligi” miijdeleyen énemli haber ajanslarinin eliyle
oldugunu séylemektedir. Belton’a (2002, s. 114) gore dijital sinemayla ilgili en belirgin sorun onun bir yenilik

degerinin olmamasidir.

Dijjital sinemanin ne olup ne olmadigina iliskin bir ¢erceve belirlemeyi ama¢ edinen ¢alismasinda Lev
Manovich (2021), dijital sinema baglaminda yiiriitillen tartismalarda genellikle etkilesimli ve interaktif
olanaklarin gelismesine odaklanildigini séyleyerek s6z konusu yaklasimlar: elestirmektedir. Ciinkii ona gore
dijitallesmenin getirdigi tek yenilik sinemasal hikayelerin yeni bir anlati formuna kavusmasi degildir. Boylesine
bir kavrayis sinemasal anlamda en énemli unsurun anlat1 oldugunu 6ne stirmektir ancak anlat1 bir filmin en
onemli ya da vazgecilmez unsuru degildir (Manovich, 2021, s. 31). Manovich’e (2021, s. 32) gore, dijital medya
sinemanin kimligini yeniden tanimlamistir. Sinemanin yeni kimliginde gerceklikle olan iliskisi eskisi gibi

olmayacaktir. Clinkii gercekligin yerini “elastik gerceklik” olarak belirttigi, egilip biikiilebilen ve malzemesi

" Armes’in tasnifi, kitabin orijinalinin 1974 yilinda yayimlanmas1 nedeniyle sinema tarihinin yaklagik seksen yillik bir béliimiine 151k tutar.
"2 Bkz. Belton, J. (2002). Digital Cinema: A False Revolution. October(100), 99-114.
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piksel olan bir gerceklik almistir. Esnetilebilir gergekligin varlig1 Belton’in iddia ettiginin aksine hi¢bir seyin
sonunu getirmemistir; bu gercekligin araciligiyla dijital sinema yeni anlatim bicimlerine olanak saglayarak
biiyiik bir yeniligi icermektedir (Erkailig, 2017, s. 66-69).

Dijital sinema bigim, igerik ve izleyici yoluyla bir¢ok yeniligi beraberinde getirmistir. Bi¢imsel olarak
bakildiginda daha hizli bir kurgu bi¢imi benimsenmis, alic1 araglar giincellenmis ve yeni estetik kurallar ortaya
ctkmistir. Gergekgiligin verilebilmesi i¢in haber kameralarinin aktiiel ¢ekimlerine benzer bir bigimin
kullanilmasi dolayisiyla “amatorlestirme” ve “belgelestirme” tekniklerinden varlig1 yeni estetik kurallardan sz
edilebilmesini olanakli hale getirmistir (Koprii, 2010; aktaran Aktas, 2021, s. 40-43). Dijital sinema igerige dair
degisimleri de beraberinde getirmistir. Artik transmedyatik deneyimler igeren, tiirler arasindaki
geciskenliklerin siliklestigi, temsillerin degistigi, karmagik oykii anlaticiiginin ¢ogullastigi yakinsak bir
sinemadan s6z etmek miimkiin hale gelmistir (Aktas, 2021, s. 52-66). Izleyici nezdinde bakildiginda ise izleme
ve bir mekan olarak sinema salonlarini tercih etmeleri konusundaki aligkanliklarin degistigini soylemek
miimkiindiir. Izleyici hem film izleme hem de filmin yapim siirecine katilim konularinda kitle fonlamasi
uygulamalar1 yoluyla ¢ok daha aktif bir konuma gelmistir (Aktas, 2021, s. 66-105). Bu denli gesitli
degisikliklerin gerceklestigi bir alanda gergeklik ve algilama bicimlerinin sabit kalmasini beklemek olas:

goriinmemektedir.

Yontem

Bu ¢aligmada nitel arastirma yontemlerinin enstriimanlarindan biri olan nitel veri analizi tekniklerinden
betimsel analiz teknigi kullanilmistir."” Teknik, filmlerin belirli kavramlarla olan iligkisini agimlamaya ve bu
kavramlarla ilgili secilen sahnelerin anlamlandirilmasina yonelik uygun bir zemin sunmaktadir. Betimsel
analiz teknigi, dnceden belirlenmis bir kavramsal ¢er¢eveye dayanarak eldeki verileri belirlenmis temalara gore
ozetlemeyi ve yorumlamayi icermektedir (Yildirim ve Simsek, 2011, s. 224). Bu analiz teknigi tiiriindeki temel
amag bir fenomeni ve dzelliklerini betimlemek (Nassaji, 2015, s. 129), mevcut verilerin derlenmis, toplanmis
ve arastirmaci tarafindan yorumlanmis bir halini okuyucuyla bulusturmaktir. Betimleyici ¢aligmalar, gesitli
olgu ve durumlarin genel ozelliklerini ortaya koyarak konuya iliskin yaklagimi siniflandirmalar yoluyla
netlestirmeye yaramaktadir (Coskun, Altunigik ve Yildirim, 2019, s. 86). Betimsel analiz dort asamadan
olugmaktadir. Bu asamalar su sekilde siralanmuistir: i) bir gergeve olusturma ii) tematik gergeveye gore verilerin
islenmesi iii) bulgularin tanimlanmasi iv) bulgularin yorumlanmasi (Yildirim ve Simsek, 2011, s. 224). Bu
caligmada, oncelikle kavramsal cergeveyi olusturabilmek i¢in Gen¢ Alman Sinemasi’'nin nasil bir ortamda
dogdugu, amaglarinin neler oldugu ve diinya sinema tarihi i¢in hangi filmlerle 6nemini ortaya koydugu
aciklanmistir. Ardindan Gen¢ Alman sinemacilar arasinda 6nemli yonetmenlerden biri olan Werner
Herzog'un sinemasal karakterini kazanmasini saglayan bu doénemin igerisindeki yerine deginilerek onun
sinemaya yaklasim bi¢imi degerlendirilmistir. Devaminda, ¢alismanin kuramsal kisminda; gercek, hakikat,
yalan ve post-truth kavramlarina ilaveten sinemanin gergeklikle olan iliskisine yer verilmistir. Dolayisiyla
filmin betimsel analizine gecilmeden evvel; gercek, hakikat, yalan ve post-truth kavramlarina ek olarak
sinemanin gergeklikle olan iliskisindeki tarihsel izlek verilerek filmin gerceklik anlayisiyla dirsek temasinda
bulundugu donemlere iliskin betimlemelere zemin hazirlanmistir. Film basitce kisilerin diledikleri benlikleri
kiralayabilecekleri bir sirketi konu aliyor gibi goriiniiyor olsa da bu c¢alisma; Herzog'un ortaya koydugu
tiriindeki bicimsel baglamda olusturdugu gergekgi tavri ve “gercegin sorgulanmamasi, hakikatin 6telenmesi ve
yalanin baglami” olarak post-truth kavramiyla iliskisini agimlamak gayesi tagimaktadir. Ilgili amag
dogrultusunda post-truth kavramimin giindelik baglamina isaret edilerek kavramin normatifligi

sorgulanmustir.

" Betimsel analiz teknigi nitel aragtirmalarda kullanilan bir analiz tiiriidiir, kendi bagina bir aragtirma yéntemi degildir.
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Family Romance, LLC Filminin Analizi

Family Romance, LLC'de Herzog Gergekgiligi

Werner Herzog tarafindan yazilan ve yonetilen, Tiirkeye Aile Saadeti, Ltd olarak gevrilen 2019 yapimi1 Family
Romance, LLC filmi giindelik yasamda ihtiya¢ duyulabilecek benlikleri kiralama hizmeti sunan Aile Saadeti
isimli bir sirketi ve bu sirketin politikalarini konu alir. Sirketin igerisinde yer alan kiralanabilir benlikler; is
hayatinda kisinin kendi yaptig1 hatayi iistlenebilecek birisini bulmayi icerebildigi gibi, bir diigiinde alkolik bir
babanin tagkinlik ¢ikarma ihtimaline karsilik onun yerine bagka birini bulup kiralayabilme imkanini da
sunmaktadir. Film bir iligkilenis bicimi tizerine kuruludur: Sirketin kurucusu ve kiralanan benliklerinden biri
olan Yuichi Ishii, Mahiro adinda on iki yasindaki bir kiz gocugunun annesi tarafindan “uzun zaman 6nce
kaybolan ve ardindan geri donmeye karar veren babasi1” roliinii oynamast i¢in kiralanir. Ishii ile Mahiro’nun
kurdugu duygusal bag Aile Saadeti’nin politikalariyla uyusmamaya basladig vakit Ishii’'nin mevcut gerceklige
iliskin sorgusu baslar ve bu sorgu izleyici kanadina da yansiyarak gerceklige dair yeni bir bilme bigimini ortaya
gikarir.

Bir sanat yapiti ile alimlayicisi arasindaki iliskide onu algilayanlarin bilme bigimini olusturan iki temel unsur
vardir: Bunlardan ilki sanat yapitinin bi¢imi, ikincisi ise bicemidir. Sanat yapiti ile kurulan iliski beraberinde
bir bilme bi¢imini meydana getirir ve bu bilme bi¢imi estetik bilgiye karsilik gelir. Bu bilgi tiirii sanat yapitinin
anlamlandirilmasinda 6nemli bir rol oynamaktadir. Susan Sontag’a gére, “sanat araciligiyla elde ettigimiz bilgi,
kendi bagina (bir olgu ya da ahlaki bir yarg gibi) bir seyin bilgisi olmaktan ziyade, bir seyi bilmenin bigimi ya
da tslubunun deneyimlenmesidir” (Sontag, 2015, s. 30). O halde alimlayici, sanattan elde edecegi bilgiyi
tislubun bigime uygulanmis haliyle almaktadur. flgili uygulayim sonucu elde edilen bilgi, kurgusal bir diizlemde
olusturulan hakikatin sanat yapitindaki varligina iliskin i¢giidiisel, duyusal ya da duygusal olarak kavranabilen
bir bilgiye karsilik gelmektedir. Herzog, Family Romance, LLC filminde Sontag’in tarifinden hareketle gercegin
ve hakikatin yeniden diisiiniilmesini gerektiren benlik sunumlarini deneyime agmaktadir.

PP

Herzog, tipki Yeni Gergekgi yonetmenlerin sinemaya “gercekligin belirsizligi” (Bazin, 2011, s. 52) duygusunu
kazandirdigr donemdeki filmlere benzer sekilde Family Romance, LLC ile gergekgi bir deneyim sunarak
kurgusal olani gergege yakinlastiran belgeselci bir tavir takinmaktadir. Deneyime agilan ve sanat yapiti
araciligryla elde edilen bilgi, dogrudan giindelik yasamla iliskili olmas1 nedeniyle gergekgi yanlariyla 6n plana
¢ikmig ve algilanmigtir. Oyle ki Herzog filmle ilgili soru-cevap seklinde ilerleyen bir gériismesinde filmin
birgok profesyonel elestirmen tarafindan gercek olarak algilandigini dile getirmistir ancak her sey Herzog
tarafindan Hollywood senaryolarinda oldugu gibi tasarlanmamuis, sahneyle ilgili birka¢ diyalog yazilip gerisi
oyuncularin dogaglamasina birakilmistir. Bicim ve bicem arasindaki uyum, giindelik yasama iliskin elde
edilebilecek bilgiler ¢esitli amatorlestirme ve belgelestirme teknikleri kullanilarak olusturulmustur. Bu
teknikler sanat yapitindan elde edilecek bilgiyi sahici kilma ve onu gergege yakinlastirma konusunda dnemli
enstriitmanlar olarak islev gérm{istiir.

Herzog’a (2019) amatorlestirme tekniklerini kullanma olanagini sunan sey sinemadaki dijitallesme olgusunun
varligidir. Filmin goriintii yonetmenligini de tistlenmis olan Herzog, filmin ¢ekimlerinde Tokyo’nun kalabalik
sokaklarinda dikkat ¢cekmemek amaciyla 4K ¢oziiniirliige sahip kiigiik bir el kameras: kullanmistir. Aktag’a
(2016, s. 38) gore, iiretilen yeni filmlerde, icerisinde bulunulan ¢agin sundugu olanaklarla drtiisen bir temsil
bicimini benimsemek, estetik kurallara riayet etmeksizin, kurallar: bilingli ya da bilingsiz bir sekilde yikarak
yonetmenin amatormiiscesine sahneleri kaydetmesi ve birlestirmesi izleyicideki gergeklik algisini
artirmaktadir. Sinemada gergekgiligin etkisi, “dis diinyanin basit ve saf bir yeniden iiretiminden degil kendimi
icinde yasar buldugum ¢agda, bakisin baskin ve alisildik formlariyla en iyi ortiisen bir temsil biciminden elde
edilir” (Pezzella, 2006, s. 52; aktaran Koprii, 2010, s. 85). Bu baglamda filmin neredeyse tamaminin aktiiel
kamera kullanim1 igerdigi géz oniinde bulunduruldugunda izleyicide gergeklik algisin1 yaratan ilk damarin
amatorlestirme tekniginin varligi oldugunu séylemek miimkiindiir. Filmin gergek¢i goriiniimiine olanak
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saglayan ikinci damar ise bir belgesel olarak degerlendirilmesine neden olan “belgelestirme” teknigidir. Bu
teknik, belgesellerin kurmaca filmlere gore daha giivenilir ve gercek kabul edilmesinden dayanak almaktadir
ve kurmaca filmlerin igerisine yerlestirilen belgesel estetigindeki goriintiileri icermektedir. Family Romance,
LLC igin belgelestirme ve amatorlestirme tekniklerini birbirinden ayr1 diisiinmek olanaksizdir. Belgelestirme
teknigi yapita bir belgesel bicimi kazandirirken amatorlestirme teknigi filmin ham ve kendiligindenlik duygusu
ile inandiricilig1 ortaya koymaktadir; bu iki teknigin ortak noktas: ise her iki teknigin de yeni gergekgilik
arayislarini iceriyor olmasidir (Aktas, 2016, s. 40).

Filmde Herzog gergekgiligini yaratan 6geler bi¢imsel unsurlarla sinirli degildir. Bi¢imsel ve bigemsel olarak
gergekgiligi 6n planda tutan film, igerigi itibariyle bu ger¢ekgiligin tam zitt1 bir yerde konumlanmaistir. Bazin’in
(2011, s. 205) de altin1 ¢izdigi gibi, “sanatta gercekgilik, hi¢ kuskusuz yapmaciklarla saglanabilir”. Giindelik
yasama iligkin sorgulamalara olanak saglayan filmde Herzog'un yaptig1 sey bi¢imsel olarak sundugu gergeklikle
alimlayicisini gergekligin ne oldugunu sorgulamaya davet etmektir. Bu baglamda Herzog, gergekgiligi filmin
diistinsel boyutuyla da 6n plana ¢ikarmaktadir. Herzog'un 2007 yilinda mevcut gergeklik ile ilgili tartismalara
iliskin soyledikleri de bu diigiinceyi destekler niteliktedir: “Halihazirda gergeklik algimiz ¢ok ciddi bir saldir1
altinda. Buna kars1 orta cag sovalyeleri gibi savagmaliy1z” (McCreadie, 2008, s. 8; aktaran Saunders, 2018, s.
37). Aradan gecen on yili agkin siirede gergeklik algimizin igerisinde bulundugu savas ¢ok daha ciddi bir boyuta
tasginmustir. Filmde de goriilebilecegi tizere Aile Saadeti adinda bir sirketin varligy; gercek ile yalanin, orijinal
ile sahtenin ayirt edilemeyecegi, hakikatin dnemsizlestigi bir atmosfer yaratmaktadir. Filmdeki “gercekligin
ortaya c¢ikarilmas1” Aile Saadeti sirketi tarafindan insanlarin duygusal olarak manipiile edilmesiyle
olusturulmustur. Ancak filmin post-truth goriintimleri yalnizca manipiilasyon baglaminda ortaya
¢tkmamaktadir. Manipiilasyon yoluyla gergegin sorgulanmamasi, hakikatin diisiiniilmemesi, otelenmesi ve
tiim bunlarin yaraticist olarak yalanin varlig: filmdeki post-truth goériiniimlerden soz edilebilmesine olanak
saglamaktadir.

Aile Saadeti, Ltd’de Post-Truth Goriliniimler

Film izlemenin kendisi dogrudan hakikatin 6nemsizlestigi bir durum yaratir. Sinemanin dogasinda olan
“askiya almak” (suspension of disbelief) kavrami bu dnemsizlesmeyi ortaya ¢ikarir. Ciinkii filmi izlemeye
basladigimiz anda filmin atmosferinin kurallarinin igerisinde yer aliriz ve mevcut gercekligimiz, dis
diinyamizin gergekligi nemsizlesir. Insanlar film izlerken filmin anlatisina duygusal yoldan dahil olabilmek
amactyla izlediklerinin bir anlati oldugunu bilmelerine ragmen filmsel zamani ve mekan1 gercekmis gibi
algilarlar, filmin yarattig1 atmosferin kurallarina tabi olurlar ve buna gore tepki verirler, yani filme ve anlatisina
dair inangsizliklarini askiya alirlar. izleyicilerin verdikleri tepkilerin yogunlugu filmlerin gergekgiliginde bir
olgiit olarak degerlendirilebilir ve bu sayede filmlerin ger¢ekgiliklerine iliskin konugsmak miimkiin hale gelir.
Gergekligin ve hakikatin 6nemsizlesmesi durumu yalnizca izleyici kanadinda yasanmamaktadir; bu durum
Moran’in (2018, s. 10) ifade ettigi bi¢imiyle sanattan s6z etmemize olanak saglayan dort ana unsurda da
(sanatgy, eser, okur/izleyici ve bunlarin icerisinde bulundugu dis diinya) ortaya ¢ikabilir. Sanatg1 ve eser iliskisi
baglaminda disiintildigiinde, sanat¢1 ortaya koyacagi eser yoluyla hakikati dnemsizlestirebilme giiciine
sahiptir. Yahut dis diinya agisindan bakildiginda, 6rnegin medya hakikatin 6nemsizlestigi bir ifade alan1 olarak
degerlendirilebilir. Sanattan s6z edilebilmesine olanak saglayan tiim unsurlar birbirleriyle siirekli bir iliski
icerisindedirler ve birbirlerinden etkilenebilirler.

Hakikatin 6nemsizlesmesi kavrami, gercek ve gercege iliskin olusturulan yargilarin arasindaki uyumsuzluga
isaret etmekte; gercegin bir temsiline ulagilamadigi, temsillerin temsillerinin yeniden tiretildigi, her seyin bir
gostergeye doniistiigii fakat gosterilenin ortadan kalktigl bir durumu ifade etmektedir (Alpay, 2017, s. 28-38).
Filmde kiralama hizmetini kullanan insanlar gercegin kendisine degil gercekligin temsilini sunan benliklere

ihtiya¢ duymaktadir. Kiralanan benlikler bir gosterge niteligi tasimaktadir ve gosteren gosterilenin sahteligine
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yol agarak orijinalini, kiralanmis benlikteki hakikati 6nemsizlestirmektedir. Ornegin Nakatani, kizinin diigiinii
i¢in ona bir baba (ve dolayisiyla kendisine bir es) kiralamak istemektedir. Aile Saadeti'nin CEO’su Yuichi Ishii
ile Nakatani arasinda gecen konusmada, Nakatani, kocasinin epilepsi hastas: oldugunu ve viicudunun giigsiiz
kaldigini dile getirerek bu nedenlerden dolay: sirketlerinden hizmet almak istedigini beyan eder. Ishii'nin
yaninda getirdigi kiralik benlik Takashi, yerine gececegi kisinin bilgilerini (dogum tarihi, evde kendisine nasil
seslenildigi, evcil hayvanlarinin olup olmadig1) Nakatani’den ister. Gerekli bilgileri aldiktan sonra diigiinii
olacak Nakatani'nin kiz1 ile tanigmak i¢in gelinin yanina giden Takashi, gen¢ kadinin babasinin epilepsi hastasi
oldugunu 6grendiginde iiziildiigiint dile getirir. Evlenecek olan gen¢ kadin bu durumun dogru olmadigini,
babasinin bir alkolik oldugunu ve utanilacak davranislarindan sakinmak icin bu kiralama hizmetini kullanmak
istediklerini, annesinin bu durumdan utandigini ve kendilerine yalan soéyledigini ifade eder. Burada
Takashi’'nin kiralama hizmetiyle ilgili ifadesi ¢arpicidir: “Sebebin ne oldugu 6nemli degil”. Kiralama hizmetini
gerektiren sey hakikatin kendisidir. Gen¢ kadinin babasi alkoliktir ve diigiinde ¢ikaracag: taskinlik jhtimaline
karsiik orada yer almasi istenmemektedir. Fakat hakikat bir yalan baglaminda anne tarafindan
onemsizlestirilmistir. Diger yandan, kiralama hizmetinin kendisi de hakikatin 6nemsizlesmesine neden
olmaktadir. Bu hizmet sayesinde hakikatin yerine ge¢me islemi hakikate sahip olan 6zneyi ortadan kaldiracag:
icin hakikat de ortadan kalkmaktadir: Hakikat alkolik babanin, Nakatani’nin esi, gen¢ kadinin babasi
oldugudur. Takashi bir baba gosterenidir ancak Takashi'nin gosterilen bigiminde kiralik bir benlik olarak
diigiinde yer alacak olmast iliskilenecegi kisiler agisindan bir 6nem arz etmemektedir. Bu baglamda hakikate,
nesnel gercekligin zihnimizdeki 6znel yansisi (Alpay, 2017, s. 27-28) olarak baktigimizda, bir nesnel gergeklik
olarak babanin ortadan kaldirilmasiyla yerine gegen Takashi zihindeki 6zel yansiy1 ve dolayisiyla da hakikatin

6nemini yitirmesine neden olarak kavramin yetkin bir goriintimiinii ortaya koymaktadir.

Hakikatin dnemsizlestigi, gergek ile yalanin gizgilerinin siliklestigi bir diger durum Ishii'nin Mahiro adinda
kiigitk bir kiz ¢ocugunun yillar 6nce kaybolmus ve ardindan geri donmeye karar vermis babasi roliinii
oynamasi i¢in kiralanmasiyla ortaya ¢ikar. Ishii’yi kiralayan kisi Mahiro’nun annesidir. Mahiro ile ilk
bulugmanin ardindan Ishii Mahiro’nun annesi Miki’ye goriismenin nasil gegtigini anlatmak i¢in gider. Burada
sirketin bir siparis formu oldugunu ve kiralanan kisilerin bu forma goére hareket ettikleri anlasilir. Bu siparis
formunda Takashi 6rneginde oldugu gibi yerine gecilecek kisinin 6zellikleri yer alir. Miki, Ishii’ye Mahiro’nun
gercek babasiyla ilgili neler hatirladigini sorarken gercek babanin géziinde bir tik oldugunu ve bunu hatirlayip
hatirlamadigini sorar. Ishii'nin Miki'ye cevabi su sekildedir: “Sizden birgok bilgi paylasmanizi istedigimizi
biliyorum ama Aile Saadeti’ndeki politikamiza gore gergekte nasilsak dyle davranabiliriz. Mesela Mahiro i¢in
gozlerimi kirpistirip dursaydim ok gergekgi gelmezdi, benim fikrim bu yondeydi o yiizden rol yapmak
istemedim”. Ishii Mahiro’nun kaybolan babasini oynamak i¢in kiralanmistir ancak rol yaptigini kabul
etmemekte, hakikatin 6n planda tutulmasinin gerekliligine vurgu yapmaktadir ancak bu durumda da Ishii’nin
Mahiro’nun gercek babasi olmamasi hakikati sekteye ugramaktadir. Miki i¢in hakikat vardir, bilinmektedir
ancak onemsenmemekte, dnemsizlestirilmektedir. Diger yandan Miki’'nin Ishii’yi kiralamasindaki temel neden
pragmatist bir hakikat arayisidir. Miki'nin esi, Mahiro heniiz gocukken vefat etmistir ve kizinin babasinin geri
dondiigiinii diistinmesini ve mutlu olmasini istemektedir. Hakikatin ne oldugu 6nemsizdir, 6nemli olan
Mahiro’nun duygusal bir bag kurabilecegi, iyi bir babaya sahip olmasidir. Mahiro Ishii'nin kiralandigin
bilmemektedir. Gergekte babasi oldugunu diisiindiigii Ishii ile Mahiro arasinda gelisen iliskinin bir sonucu
olarak kurduklar1 duygusal bag onlar1 birbirine baglamistir. Ishii Mahiro’ya diger miisterilerinden farkl
davranmakta, onu 0zel bir yerde tutarak, sirketinde calisan diger insanlar1 Mahiro’nun mutlulugu icin
kiralamaktadir. Mahiro ile Ishii'nin kurduklar1 duygusal bag Aile Saadeti’nin politikalarina uygun degildir.
Ishii’nin ifadesiyle, “bu sirkette sevmeye ve sevilmeye yer yoktur”. Ishii bu duruma son verebilmek i¢cin Miki’ye

durumu anlatir ve “bu sefer bir 6lii kiralaman gerekecek” diyerek s6zlesmenin sonlandirilmasini talep eder.
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Mahiro gergekligi olmayan bir babanin ger¢ek olmayan dliimiiyle tanisacaktir. Bu durumda hakikat iki kez
onemsizlesmis olacaktir. Ancak Ishii 6liimiiniin de gercege yakin olabilmesi igin bir cenaze evine gider ve 6lii
olma halini deneyimlemek ister. Ishii’'nin gergeklige yakin olma gabasi hakikati ortadan kaldirmaktadir ¢iinki

gercek olan sey gercektir ve zihinsel bir baglama ihtiya¢ duymamaktadir.

Filmde hakikatin 6nemsizlesmesi vurgusu yogunluklu bigimde Mabhiro ile Ishiinin gelistirdikleri iliskide
kendisini gériintir kilmaktadir. Ikilinin birlikte vakit gegirdikleri bir giin Mahiro Ishii’ye ¢izdigi resimleri ve
Instagram profilinde yer alan fotograflarini gostermektedir. Mahiro gosterdigi fotograflardan birinin Bali’de
cekildigini soyler ancak ilerleyen sahnelerde Miki ile Ishii’'nin arasinda gegen diyalogdan anlariz ki Mahiro
yalan soylemektedir. Mahiro’nun bu fotografi sosyal medya hesabi lizerinden gostermesi ve fotografla ilgili
yalan soylemesi tesadiif degildir. Alpay (2017), yeni medya diizenini hakikatin 6nemsizlesmesindeki
temellerden biri olarak ele alir ve sosyal medyanin habere ulagilmas1 konusundaki roliiniin déniisiimiine vurgu
yapar. McComiskey (2017) ve Block (2019) ise manipiilasyon teknikleri kullanilarak dezenformasyonun hizlica
dolasima sokulmasinda sosyal medya platformlarinin stratejik araglar olarak islevselligine dikkat cekmektedir.
Her ne kadar ad1 gegen yazarlar sosyal medyay1 topluluklar ile iletisime ge¢menin bir yolu olarak ele aliyor
olsalar da sosyal medyanin kisisel kullanimlar1 da hakikati 6nemsizlestiren unsurlar olarak karsimiza
¢tkmaktadir. Ciinkii insanlar sosyal medya araciligiyla olusturduklar: sanal kimliklerinde idealize ettikleri

benliklerini ortaya koymaktadir.

Filmde idealize edilmeye calisilan benlige yapilan vurgu iinlii olmak igin Aile Saadeti'nden paparazzi kiralayan
Sumi ile pekistirilmistir. Ishii, yaklasik on kisiyi kameralarla donatilmis bir sekilde paparazzi rolii oynamalar:
i¢in beraberinde getirmistir. “Herkes bu kadar paparazziyi Sumi’nin etrafinda goriince sosyal medyada popiiler
olacaktir”. Sumi’'nin etrafini saran paparazzileri goren gevredekiler gercekten Suminin @nli oldugunu
diistinerek onunla fotograf cektirmeye baslamislardir. Bu durumda hakikatin bir 6nemi yoktur. Sumi
tarafindan idealize edilmis bir benlik tasariminda ger¢ege uygunluk durumu ortadan kalkacagi i¢in hakikatin

onemsizlesmesinden s6z etmek miimkiin hale gelmistir.

Filmde mutluluk temelli hakikat arayis1 Nagiko’nun istegiyle de goriiniir hale gelmistir. Yillar 6nce piyangodan
20 milyon Japon yeni kazanan Nagiko bu deneyimi yeniden yasamak icin Aile Saadeti'nin hizmetinden
yararlanmak istemektedir. Nagiko i¢in hakikatin bir 6nemi yoktur, amaci piyangoyu ilk kez kazandiginda
hissettiklerini yeniden yagamaktir. Diger yandan Ulusal Demiryolu Sistemi'nde galisan bir gorevli yiiksek hizli
trenin kalkis1 konusunda yaptig1 bir zamanlama hatasi dolayisiyla isten ¢ikarilmamak adina sugu tistlenmesi
i¢in Ishii’yi kiralamistir. Herzog burada sirketin mevcut varlig1 sonucu ortaya ¢ikabilecek etik sorunlara dikkat
gekmektedir. Aile Saadeti'nin bir sugu iistlenebilecek kisileri de kiralayabiliyor olmasi hayatin olagan akigina
uygun olmayan durumlar1 ortaya gikarabilir gériinmektedir. Herhangi bir su¢un muhatabi, sugu isleyen
kisiyken insanlar belirli ticretler karsiliginda sugun maddi unsurlarindan siyrilarak belirli yaptirimlardan
kaginabilir. Boylelikle Aile Saadeti gibi sirketler dogrudan su¢ sebekeleri haline gelerek, hakikati

onemsizlestiren durumlarin farkli sonuglarini gézler dntine serebilir.

Filmin sonuna yaklasirken, Mahiro ile kurdugu duygusal bagin sirket politikalarina ters diigmesi sonucu
Miki'yle yaptiklar1 sozlesmeyi fesheden Ishii'nin arkadasiyla arasinda gecen diyalog hakikatin 6nemsizlestigi
¢agda insan iliskilerinde yer alan giiveni tartismaya agar. Arkadasi Ishii’ye, yaptig1 isin miisterilerinin hayatim
iyilestirmek igin illiizyonlar yaratmak oldugu igin iyi hissetmesi gerektigini ve Aile Saadeti’'nin takdire sayan
bir sirket oldugunu soylemektedir. Ancak Ishii kendisini iyi hissetmemekte, yarattig1 illiizyonlardan ve
onemsizlestirdigi hakikatlerden rahatsizlik duymaktadir. Bu rahatsizligini su sekilde ifade etmektedir: “Biliyor
musun... Bazen merak ediyorum... Acaba kendi ailem de bagkalar: tarafindan kiralanmis olabilir mi diye. Ya

onlar da sadece rollerini oynayan oyuncularsa?”. Hakikatin 6nemsizlestigi cagda hakikati sorgulayan insanlar
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hakikate karsi kaygi duymaya baslamislardir. Kayginin olusturdugu bir ortamda birey olarak kendini
gergeklestirebilmek oldukea giigtiir ¢iinkii neyin hakikat neyin “uydurulmus” oldugunu bilmemek, kendi
deneyimi araciligiyla gergekligin hige sayildigini gormek biyitk bir kafa karisikligi ve giivensizlik

yaratmaktadir.

Filmin sonunda, Herzog tarafindan “ger¢ekligin ortaya g¢ikarilmasinin” baglami kurularak hakikatin
onemsizlesmesi durumu yeniden goriiniir kilinmistir. Bu sahnede Yuichi Ishii kendi evine girmek
istemektedir. Cebinden anahtarini ¢ikarir ve dis kapiy1 agar. Bu sirada ¢ergevede yer alan, hanenin sahipligini
bildiren kapi isimliginde “Kitatani” (Kitaya veya Kitadani de olabilir ancak bu ismin Ishii olmadig1 kesindir)
olarak gorilen bir soy isim yazmaktadir (Goto, 2019)." Yani film boyunca Yuichi Ishii olarak tanidigimiz Aile
Saadeti'nin CEO’su, Kitatani, Kitaya veya Kitadani isimlerinden birine sahiptir. Ishii film evreninde sirketi
araciligiyla hakikati 6nemsizlestirmekle kalmamuis filmin izleyenleri i¢in de hakikatin askiya alinmasina neden
olmustur. Boylelikle Herzog'un yaptig1 sey, hakikatin dnemsizlestigi bu ¢agda, Family Romance, LLC ile
gercegin, kurmacanin ve yalanin sinir ¢izgilerinin siliklestigini gostererek bu ¢izgileri sorgulamaya davet
etmektir.

Sonug

Filmde Armes’in sinemanin gerceklikle olan iligskisine dair tasnifinden hareketle “gercekligin ortaya
¢tkarilmas1” durumu, Herzog'un sinemasal karakteri haline gelmis olan kurmacayr belge niteliginde
sunmastyla olusturdugu gercekgi estetigi iceren bigimsel 6zellikler yoluyla yaratilmis, goriiniir kilinmistir. Film
her ne kadar “gergegin taklidi” ve “gercegin sorgulanmasi” gibi kategorilerin ozelliklerini de igerisinde
barindirtyor olsa da Herzog'un dijital sinemanin olanaklarindan faydalanarak stilize ettigi gerilla ¢ekim tarzi;
mizansenin 6gelerini diizenlemek yerine dogaglamaya ve disaridan miidahaleye kapali bir bi¢imde giindelik
yasantinin siradanligina yaptigi vurgu filmin sonunda igerik ile baglantili olarak “gergekligin ortaya
¢tkarilmasini” saglamistir. Bu anlamda, gergekligin ortaya ¢ikarilabilmesi i¢in gerekli olan ger¢ek diinyanin
icerisindeki gergek ile yalan arasindaki ¢izginin muglaklastig: film post-truth kavraminin izdiisiimlerinden
beslenmektedir.

Post-truth kavrami siyasete ickin bir baglamda ortaya ¢ikmis ve kavramla ilgili tartigmalar ilgili ickinlik
diizleminde yiriitilmistiir. Ancak McIntyre’nin de ifade ettigi gibi kavram normatiftir ve igkinligi dolayisiyla
indirgenmemelidir. Ciinkii hakikat giindelik yasamin kendiligindenliginde de 6nemsizlesmistir. Aile Saadeti,
Ltd isimli bir sirketin film evreninin disinda, gercek diinyada da var olmasi hakikat ve gerceklikle olan
iliskimizde 6nemli problemlere yol agabilecek gibi goriinmektedir. Bunun yaninda, Aile Saadeti gibi sirketlerin
yalnizca Japonya’nin iilke sinirlariyla sinirli kalacagini diisiinmek de gercekei olmayacaktir. Gelir elde etmenin
bir yolu olarak alternatif gercekler iiretmenin endistrilesmesi durumu gerceklik ile ilgili mevcut
problemlerimizi artirma potansiyeline sahiptir. Tartismali bir kavram olarak post-truth, filmde mevcut
gercekliklerin yerine alternatif gercekliklerin olusturulmasi yoluyla hakikatin dnemsizlesmesi durumuna
vurgu yapmaktadir. Siradan insanlar da tipk: politikacilar gibi hakikati 6nemsizlestirebilmekte, gercek olani
baglamindan kopartabilmekte, hatta s6z konusu eylemlerin daha sistematik bir sekilde yiiriitiilebilmesi i¢in
Aile Saadeti gibi, insanlarin duygularini hedef alarak onlar1 savunmasiz birakabilen sirketler kurabilmekte ve
dahasi “bilingli tiiketicilerin” taleplerini karsilayabilmek i¢in bir arz olusturabilmektedir.

Calismanin iddia ettigi bicimiyle hakikatin dnemsizlesmesi durumu, betimsel analizi yapilan filmden hareketle
giindelik hayatin her alaninda karsimiza ¢ikabilecek bir kaygi halini igerisinde barindirmaktadir. S6z konusu
kaygz hali, ¢evreye karsi bir giivensizligi ve inangsizlig1 beraberinde getirerek insanlarin yasam standartlarinin
diismesine neden olabilecegi gibi etik degerlere de zarar verebilmektedir. Hakikatin itibarsizlasgtig1 ¢agda

' S8z konusu isimlik Japon alfabesinin karakterleri ile islenmistir.
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Keyes’in (2021, s. 19-20) de altini ¢izmis oldugu “degerlere gore davranislar yerine davranislara gore degerlerin
olusturulmas1” denkleminin sonucu olarak gelistirilen alternatif ve bireysel etik degerler, ilgili zararlarin
kaynaginda yer almaktadir. Diger yandan, teknolojik yeniliklerle beraber 6zellikle Web 3.0’1n sundugu sanal
diinya araglarinin giindelik yasantimiza dahil olmaya basladig1 son zamanlarda fiziksel gergekligin kayboluyor
olusu da hakikat igin onciil konumda olan zihinsel baglami etkileyecegi igin gercekligin ve hakikatin
onemsizlesmesinin yeni boyutlarindan s6z etmek miimkiin hale gelecektir.
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Extended Abstract

Purpose

This study aims to explain the existence of the concept of post-truth in daily life in the context of the film
“Family Romance, LLC” and the relationship of the film with reality within the framework of the classification
created by Roy Armes (2011) in the context of “revealing the reality”. For this purpose, it is argued that the
concept of post-truth can be thought of separately from its immanent context in politics and that it can be
based on in the context of everyday life.

Design and Methodology

In this study, descriptive analysis technique, which is one of the qualitative data analysis techniques of
qualitative research methods, was used. Because the descriptive analysis technique provides a suitable basis for
explaining the relationship of movies with certain concepts and making sense of the scenes determined related
to these concepts. The descriptive analysis technique involves summarizing and interpreting the available data
according to determined themes based on a predetermined conceptual framework. The main purpose here is
to describe a phenomenon and its features, and to present a compiled and interpreted version of the available
data to the reader. Studies using descriptive technique; reveals the general characteristics of various facts and
situations and helps to clarify the approach to the subject by making various classifications.

In this study, in order to create the conceptual framework, first of all, the environment in which New German
Cinema was born, what its aims are and which films it reveals its importance for the history of world cinema
are briefly explained. Then, the place of Werner Herzog, one of the important directors among the New
German filmmakers, in the period was mentioned and his approach to cinema was evaluated. In the
continuation, in the theoretical part of the study, in addition to the concepts of real, truth, lie and post-truth,
the relationship between cinema and reality is included. On the surface, the movie is about a company where
people can hire the selves they want, but this study; It aims to explain Herzog’s realistic attitude in the formal
context and his relationship with the concept of post-truth as “not questioning the real, set back the truth and
the context of the lie”.

Findings

In the movie “Family Romance, LLC”, the situation of “revealing reality” based on Roy Armes’ classification
of cinema’s relationship with reality; It was created by Herzog presenting a fictional film as if it were a
documentary. The film, in which the line between the real and the lie in the real world necessary to reveal the
reality is blurred, bears the traces of the concept of post-truth. It seems that the existence of a company called
“Family Romance, LLC” in the real world may cause significant problems in our relationship with truth and
reality. The industrialization of generating alternative realities as a means of generating income has the
potential to increase our current problems with reality. As a controversial concept, post-truth emphasizes the
trivialization of truth through the creation of alternative realities instead of existing ones.

The situation of the trivialization of the truth contains a state of anxiety that can be encountered in all areas of
daily life, based on the film whose descriptive analysis was made. This state of anxiety may cause a decrease in
people's living standards by bringing along a distrust and disbelief towards the environment, and may also
harm ethical values. In the age when the truth is discredited, “creating values according to behavior instead of
behavior according to values” can be considered as the source of related harms. On the other hand, the
disappearance of physical reality in recent times, when virtual world tools started to be included in our daily
lives together with technological innovations, will make it possible to talk about new dimensions of reality and
the trivialization of truth.
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Research Limitations

This study presents an analysis of the movie “Family Romance, LLC” written and directed by Werner Herzog.
Therefore, the limitation of this study is the movie selected through purposeful sampling. For this reason, the
aspects of the post-truth concept can also be examined in other contemporary films that prioritize social
relations.

Implications

The concept of post-truth does not make itself visible only through politics, the context in which it emerges.
Post-truth is also meaningful directly in daily life. For this reason, it is possible to carry out various researches
by using qualitative and quantitative research methods on the daily reflections of the concept. This study
examines the social relations dimension of the post-truth concept with a film it deals with. In addition to this
film, which constitutes the limitation of the study, other films that highlight social relations can be examined.

Original Value

The most important issue that gives the work its original value is that it questions the normative existence of
the post-truth concept. Because the studies in the literature deal with the concept of post-truth only in the
context of politics, since it emerges in the context of politics, and only the dimension of the concept related to
politics is given importance. This study gains importance with the questioning it carried out through a movie
in terms of considering the social relations dimension of the concept. In addition, the number of studies
examining the concept of post-truth through films is very few in the literature. The study is also important in
terms of revealing the usability of the concept of post-truth as a criterion in making sense of cinema in the field
of art.
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