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-Arastirma Makalesi-

Blow-Up: Modern Sinema Esteti§inde Gergeklik Idesi

Erdil Levent Ertan®

Ozet

Bu ¢alisma, sinemada gergeklik fenomenini fotografik goriintii iizerinden yola ¢ikarak, modern
sinema estetiginin katmanli yapisiyla incelemeyi amaglamaktadir. Blow-Up (Cinayeti Gordiim,
1966) sinemamn ne oldugu yoniinde sorular sor(dur)an, aygit iizerine diisiin(diir)en ve imgenin
yanilsamalt yapisint irdeleyen bir eser olarak onem kazanir. Bu baglam cercevesinde alginin dogas
ve gergekligin gorsel boyutuna odaklanan film, c¢ok katmanli gerceklik olgusunun hem fotograf
hem de sinema agisindan tartisilmasina miisait bir yapittir. Filmin gerceklik kavramini merkezine
almast makalenin felsefi analiz yontemi araciligiyla incelenmesini gerekli kilmaktadir. Diger elestiri
tiirlerinden farkli olarak felsefi coziimleme yonteminin eregi, eseri odagima alarak onun iletisini
sorqula(t)maktir. Blow-Up filmini ¢oziimlemek, gercgeklik olgusuna dair onemli izleklere erisebilme
imkdni tanimgtir. Sonug olarak yapilan ¢alismanin bulgularima gore; modern ozne ile gerceklik
arasindaki iliskinin sorgulandig: filmde, yonetmenin “yeni-gercek¢i” tamimlamasina niteliksel olarak
uyum gosterdigi ¢ikarimina ulagilmistir. Eserin, hem klasik stille dzdeslesmis konvansiyonel anlati
normlart hem de agik uglu imaj kullanimlar: ve muglak olay orgiileriyle tanimlanan modern sinemaya
ait kodlar1 baridirdi§r saptannustir. Yonetmenin, kurmacaya gerceklik izlenimi tasiyan bir rol atfetmek
yerine gercekligin dogasimin kurgusalliktan olustugunu vurquladigi; dolayistyla bu durum seyirci
nezdinde gerceklik fenomenini kurmaca bir olgu olarak deneyimlemesine yol actig1 tespit edilmistir.
Filmin gerceklik kavramu iizerinden incelenmesi yapitin daha derinlikli bir sekilde kavranmasina ve
esere ait estetik degerlerin felsefi elestirisinin gerceklestirilmesine uygun bir perspektif saglamigstir.
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-Research Article-

Blow-Up: The Idea of Reality in Modern Cinema Aesthetics

Erdil Levent Ertan®

Abstract

This study aims to examine the phenomenon of reality in cinema through the layered structure of
modern cinema aesthetics based on the photographic image. Blow-Up (1966) makes ground as a work
that asks questions about what cinema is, reflects on the apparatus, and examines the illusory nature
of the image. Focusing on the nature of perception and the visual dimension of reality within this
context, the film is a proper work for discussing the phenomenon of multi-layered reality in terms of
both photography and cinema. The fact that the film is based on the concept of reality makes it necessary
for the article to be examined through the method of philosophical analysis. Unlike the other types of
criticism, the main purpose of the philosophical analysis method is to center the artwork and question
its message. Examining Blow-Up has allowed us to access important patterns about the phenomenon of
reality. In conclusion, according to the findings of the study; the film, in which the relationship between
the modern subject and reality is questioned, qualitatively fits the director’s definition of “neorealist”.
It has been established that film contains both the conventional narrative norms identified with the
classical narrative style and the codes of modern narrative aesthetics, which are defined by the use of
open-ended images and ambiguous plots. It has been determined that the director emphasizes that the
nature of reality consists of fiction, rather than attributing a role that has the impression of reality to
fiction in that causing the audience to experience the phenomenon of reality as a fictional phenomenon.
Analyzing the film through the concept of reality provided an appropriate perspective for a more-
in depth understanding of the work and a philosophical critique of the aesthetic values of the work.
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Extended Abstract

Blow-Up (1966) is a film about the relativity of reality and the illusion of reality. The positivist
paradigm, which is a projection of the Age of Enlightenment over the reality phenomenon, and
photographic reality as an extension of this dominant method are problematized through the director’s
modern aesthetic reality. Through this film, M. Antonioni philosophizes on the nature of the image,
which carries ethical, aesthetic and political (self)reflective notions, on the other hand, he examines the
illusory nature of the image with his image philosophy.

This study aims to examine the phenomenon of reality in cinema through the layered structure
of modern cinematic aesthetics, based on the photographic image. The film is a work that asks questions
about what cinema is, reflects on the apparatus, and examines the illusory nature of the image. In this
context, Blow-Up, which focuses on the nature of perception and the visual structure of reality, is
an appropriate film for investigating the multidimensional reality phenomenon. The fact that the film
contains some concepts with the intellectual depth such as “reality” and “meaning”, which are the
cornerstones of it, and that it has the potential to be analyzed in a philosophical context, necessitates
the examination of the article through the method of philosophical analysis. Unlike the other types of
criticism, the main purpose of the philosophical analysis method is to center the study and question its
message.

Examining Blow-Up has allowed us to access important patterns about the phenomenon of reality.
However, the parameters of director’s other films that could contribute to the research topic are excluded
from the scope of the study. It is aimed to subject the deep essence of the film to qualitative analysis by
analyzing how various signs in the film atmosphere contribute to the construction of aesthetic reality
that the director tries to create. It is assumed that this approach is going to both clarify the main dilemmas
of the film and originate a distinct perspective in terms of philosophical criticism.

In the first part, the ontological differences, epistemological features and phenomenological
dimensions of the relationship between photography and cinema, which constitutes multiple levels of
reality, have been examined. In the second part, the classical narrative style and how modernist cinema
reflected the reality phenomenon and its representations have been investigated. Also, defining and
interpreting the aesthetics of modern cinema historically and philosophically made it necessary to make
an explanation about classical narrative cinema. Therefore, it is determined the differences between the
two specific modalities, what the specific features consist of and how they differ. The phenomenon of
reality, which is changing and transforming in two different perspectives, and its representations are
investigated in detail. In the last part, in the film, how the rational and the imaginary, the objective
and the subjective, the intellectual and the imaginary are aestheticized and combined in modern
narrative cinema has been examined. The philosophical criticism of the film has been carried out with
the contribution of the evaluations made. In this framework, the creative role that the playing impulsion
and design ‘plays’in the film's perception of reality has been traced.

In conclusion, according to the findings of the study; the film, in which the relationship between
the modern subject and reality is questioned, it is concluded that the director qualitatively conforms
to the definition of “neorealist”. It has been stated that film contains both the conventional narrative
norms identified with the classical narrative style and the codes of modern narrative aesthetics, which
are defined by the use of open-ended images and ambiguous plots. It has been determined that the
director emphasizes that the nature of reality consists of fiction, rather than attributing a role that has
the impression of reality to fiction in that causing the audience to experience the phenomenon of reality
as a fictional phenomenon. It has been established that the truth is relativized as uncertain and reality is
represented as multiple aspects. It is thought that this research will contribute to the literature in terms
of the authentic connections it will create between the important concepts questioned by Antonioni’s
cinema, the idea of reality and the method of philosophical criticism.
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Giris
Elestiri kavramu inceleme, sorgulama, analiz etme ve muhakeme etme gibi anlamlara
kargilik gelebilecek Yunanca bir terim olan kritike deyiminden tiiretilmistir. Osmanlica tenkit,
Fransizca critique, Almanca kritik, Italyanca da critica kelimelerine karsilik gelir. Orhan
Hangerlioglu, Felsefe Sozliigii isimli calismasinda elestiri terimini, herhangi bir seyin yalnizca
kotii tarafini belirtmek yerine dogru kullanimi olan “bir seyi iyi ve kotii” taraflariyla biitiinciil
bir degerlendirmeye tabi tutmak seklinde agimlar (1982, p. 33).

L. Kabadayi, Film Elestirisi: Kuramsal Cergeve ve Sinemamizdan Ornek Coziimlemeler
kitabinda film elestirisini, yonetmenin yarattig1 film ile seyirci arasinda, eserin isaret ettigi
anlamlar bakimindan cesitli baglantilarin kurulmasina katki saglayan basat araclardan birisi
olarak tanimlar. Yapilan ¢oztimlemenin giiciinii daha ¢ok seyircinin bilfiil yapiti alimlamak
icin sinemaya gidip gitmemesi yontinde bir yonelimsellik gelistirmesinden ziyade bizatihi
filme ait ¢ok katmanli anlam yapilarinda kegfe c¢ikilabilmesinden ileri gelecegini ifade eder
(2020, p. 9).

Film elestirisinde erek, analizi yapilacak yapitile alimlayicisi arasinda koprii kurulmasina
katki saglamaktir. Olusturulan bu yap1 sayesinde seyircinin farkli perspektifler gelistirebilmesi,
gesitli anlamlar tiretebilmesi ve duyusal yerine daha bilissel bir derinlesme imkéan1 saglayan
elestirel okumalara yonelmesi, film ¢6ziimlemesinin temel iglevleri arasindadir (Savas, 2013, p.
128). Dolayisiyla eser ve onun alimlayicist olarak birey dikkate alindiginda elestirinin kendisi
“metnin, yeniden a¢ilimi1” seklinde yorumlanir (Kabadayi, 2020, p. 18). Film elestirisi, isaret
edilmeyen ya da olmayan bir gercegi belirtmek yerine filmin seyircinin zihnine ve reflekslerine
yaptig1 sok etkisini uzatmak veya siirdiirmek olarak da serimlenebilir (Uzal, akt. Bazin, 2019).
Coztimlemenin amaci, kesin hiikiim vermek ya da net bir yargilamada bulunmak yerine
daha ¢ok biligsel bir faaliyette bulunarak farkli perspektifler gelistirmek ve anlam evrenini
genisletebilmektir.

Bir film analiz yontemi olarak felsefi elestiri, ¢cdziimlemesi yapilacak eseri merkezine
konumlandirmaktadir. Diger elestiri tiirlerinden farkli olarak yapitin tematik ve bigimsel
analizini yapmakla birlikte ayrica 6nemli odak noktalarini daha ¢ok eserin iletisine esdeyisle
anlamina yonlendirmesiyle farklihlk kazanmaktadir (Savas, 2013, pp. 128-129). Film
¢oztimlemesi yapilirken felsefenin de giindeminde olan basat temalar ve kavramlardan
yararlanilmaktadir. Bunlar arasinda; insan, varlik, gergek, bilgi, iyi, koti, estetik, gtizel, ¢irkin,
adalet, ozgiirliik, bilgi, etik, mutluluk, zaman ve gergeklik gibi cesitli kavramlar ile onlarla
iliskilendirilmis farkli konu bagliklar: yer almaktadir (Erstimer, 2023, p. 14). Bu baglamda,
Blow-Up (Michelangelo Antonioni, 1966) filminin tartistig1 bazi kavramlar ile felsefi elestiri
tirtintin sorguladig1 temel konular arasinda belirli bir kosutluktan bahsetmek miimkiindyir.

Yorumlamaci paradigma olarak nitel aragtirma, bir¢ok farkli disiplinden faydalanarak
kuramsal temelini olusturmaktadir. Felsefe, psikoloji, dilbilim, sosyoloji ve antropoloji gibi
alanlar nitel arastirmanin yeni perspektifler kazanmasina ve metot olarak kuramsal yoniiniin
zenginlesmesine katki saglamaktadir. Tim bu disiplinlerin ortak paydada bulustugu nokta,
insan davranisini biittinciil bir bakis agisiyla incelemek, ¢ok yonlii boyutlariyla birlikte
anlamaya ¢alismaktir (Yildirim & Simsek, 2005, p. 25). Felsefe disiplininin amacini, gergegin
farkli yonleri, cesitli anlam yapilar1 ve deger katmanlariyla birlikte tanimlanmas: seklinde
aciklamak miimktindiir. Insanin gerceginasil algiladigi, anlamlandirdig, kavradigi ve ona dair
deneyimleri felsefenin odak noktalarini olusturmaktadir. Dolayisiyla gercegi anlamak ve ona
dair bir farkindalik gelistirmek insanin bu gercekleri ne sekilde algiladiginin ¢6ziimle(n)mesini
gerektirmektedir. Nitel arastirma yontemi “algilarin ve olaylarin dogal ortamda gergekgi ve
biitiinciil bir bigcimde ortaya konmasina yonelik nitel bir siirecin izlendigi aragtirma” gseklinde
actklanabilir (Yildirim & Simsgek, 2005, pp. 36-39).

Bu perspektif dogrultusunda, metodolojik olarak niteliksel analiz yontemi benimsenerek
kuramsal 6neme sahip bilgilere yer verilmektedir. Sonrasinda felsefi elestiri yontemiyle

33 L



SineFilozofi Dergisi Sayr: 17 2024
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

gerceklestirilecek olan Blow-Up filminin tematik ve bigimsel boyutlarina dair gesitli nitel
okumalarin yapilabilmesi amaglanmaktadir. Bu yaklasimin hem filmin temel agmazlarina dair
bir agiklik kazandiracagi hem de felsefi elestirisi yoniinde farkli bir perspektif olusturacag:
varsayilmistir. Arastirmanin, Antonioni sinemasi, gerceklik idesi ve felsefi elestiri yonteminin
sorguladigi onemli kavramlar arasinda olusturacagi baglantilar bakimindan alanyazina katki
saglayacag: diistiniilmektedir.

Calisma ti¢ ana baglik altinda toplanmustr. Ik kisimda; coklu gerceklik diizeylerini
olusturan fotograf ile sinema arasindaki iliskinin ontolojik farkliliklari, epistemolojik 6zellikleri
ve fenomenolojik boyutlari incelenmistir. Tkinci kisimda; modern sinema estetigini felsefi
olarak tanimlamak ve yorumlamak, klasik anlati sinemasina dair bir ¢dziimleme yapmay
gerekli kilmistir. Dolayisiyla iki 6zgiil modalite arasindaki farkliliklarin, spesifik 6zelliklerin
nelerden olustugu tespit edilmeye calisilmis, gergeklik kavrami tizerinden sinemada klasik ve
modern estetik incelenmistir. Son kisimda; fotografin, filmin stilize edilen anlatisi igerisinde
varligi, farkli tezahiir edilis bigimleri ve bicimlendirdigi gergeklik algis1 degerlendirilmeye
calisilarak, sinemasal gerceklik tasariminda oynadig: rol tizerine yogunlagilmigtir. Blow-Up
filminde ussal ile imgesel, nesnel ile 6znel, diisiinsel ile diigsel olanin nasil estetize edilerek
modern anlati sinemasi igerisinde kaynastirildig1 irdelenmistir. Bu ¢ercevede oyun diirtiisii ve
tasariminin filmin gergeklik algisi igerisinde ‘oynadig1” yaratici roliin izi stirtilmiistiir.

I. Fotografik ve Sinematik Gergeklik
“Fotograf gercektir. Sinema, saniyede 24 defa gercektir.”

(J. L. Godard, akt. Mulvey, 2012, p. 26)

Gergeginneoldugu ve gerceklik diizeyleri arasindaki farkliliklarin neyiifade ettigi sorusu,
insan1 tarih boyunca mesgul etmistir. Insanin yasamda kalabilme miicadelesi, kendini anla(t)
ma ve tanimlama ¢abalari; ¢evresini ve bilincini kusatan gergeklik yapilarina dair farkindalik
gelistirmesini gerekli kilmistir. Hakikat ve gerceklik, felsefe alaninda oldugu kadar sanatin da
giindemini meggul eden kavramlar arasinda yer almaktadir. Bu dogrultuda felsefe ve bilimle
bulunan cevaplar, agiklanan soru(n)lar agirlikli olarak sanat araciligiyla anlamlandirilmaya ve
ifade edilmeye ¢alisilmaktadir.

U. Kutay, epistemolojik olarak gergeklik ve hakikat kavramlarinin arasindaki farki
su sekilde agiklar; “Gergeklik —realite-, nesnenin kendisiyle karsilastigimiz andaki varolug
durumuyla baglantili bir saptamaya, ‘hakikat’ —verite- ise ayn1 ‘anlik varolus’” durumundan
yola ¢ikarak s6z konusu nesnenin sadece o anma degil tiim anlardaki tiim varolus haliyle
ilgili evrensel ve genel gecer oldugu sdylenebilecek saptamalara gonderme yapar” (2009, p.
15). Bununla birlikte hakikat ‘tiimel gerceklik’ olarak kavramsallagtirilirken, gergegin bizatihi
diisiincede yansimasi seklinde de aciklanmaktadir (Rosenthal & Yudin, akt. Demoglu, 2014,

p. 18).

Gergeklik, zamanvemekana, etik veestetik egilimlere, toplumsal vekiiltiirel parametrelere
gore bitimsizce farklilik arz etmektedir (Adanir, 2015, p. 6). Bu durum baglaminda gercekligin
mutlak bir sekilde kavranilamayacag: yoniindeki ‘gercek’, hakikatin kendisine dair yapilan
diisiince pratiklerini, sorgulama eylemini ya da arayis edimini gereksiz veya anlamsiz kilmak
yerine bilakis tecriibesinde bulunulan diinyanin déniisen ve bagkalasan bir mekan haline
gelebilmesine katki saglamaktadir (Demoglu, 2014, p. 17).

Gorsel imajlar, insan imgeleminin bir izdiisiimii, farkli gerceklik diizeylerinin bir
gostergesi olarak anlamlandirilmakta ve yorumlanmaktadir (Sontag, 2008, p. 180). Bu
sorumlulugu magara duvarindaki figiirler, s6zden dogrusal yazih kiiltiire gegisi saglayan
simgeler, graviir iizerine ¢izilen geleneksel resimler, teknik imge tiretimiyle birlikte fotografik
goruntiiler ve ardilinda hareket ettirilerek ‘canlanan’ devingen fotograflar yerine getirmektedir
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(Parsa, 2004, p. 2). Dolayisiyla insan1 bagka canlilardan ayiran; diger varliklardan farklilastiran
etken, sadece dil ya da akil yiiriitebilme yetkinligi degil bizatihi goriintislerle ilgilenmesi,
imajlar yaratmas: ve onlarla 6zgiil iligkisellik gelistirebilmesidir (San, 2020, p. 8).

Modernite tecriibesi igerisinde goriintii teknolojilerinin perginlestirici tesiri, yeni gérme
bicimleri araciligiyla cesitli gerceklik diizeylerini ve spesifik algilama tarzlari vasitasiyla
ozgiil kavrayis yapilarini sekillendirmektedir. Farkli gergeklik katmanlarina ait temsiller ve
tasavvurlar, modern dénemde gorsel kiiltiir iligkisi araciligiyla belirlenmektedir. Dénem ve
¢aga gore doniistim arz eden gergeklik fenomenini anlamlandirma, yorumlama ve agtklama
bicimleri de bir o kadar géorme duyusu ve gorsel algilama odaklidir (Flusser, 2000, p. 10).
Bu parametreler 1s1$1inda imaj, giiniimiizde sadece bakisin bir nesnesi degil ayn1 zamanda
potansiyel bir 6znesi olarak konumlanmaktadir.

J. Crary, gorme yetisini; “insandaki en soyut ve aldatilmasi en kolay duyu oldugu icin
giintimiiz toplumundaki genellegtirilmis soyutlamaya dogal olarak en kolay uyum saglayan”
(2015, p. 32) duyulama ve algilama yontemi seklinde belirtmektedir. Dolayisiyla gérme
faaliyetinin gerceklestirilmesinde temel rol oynayan goziin “hem bir iman hem de hiitkmetme
organt” (Sennett, 2019, p. 25) olarak benimsenmesi kaginilmazdir. Gergeklik, ancak gérme
yetisi araciligiyla idrak edilebilecek, ulasilabilecek ya da ‘sahip’ olunabilecek bir olgu haline
indirgenmistir. Fakat boyle bir baskin kavrayis bi¢imi; gercekligin sadece sinirli vechelerine
151k tutabilmekte ve ‘Gteki’ duyularin yetkinliklerini korelterek (Derman, 1993, pp. 26-29)
gercegin biitiinciil bir nazar' ile alimlanmasina engel teskil etmektedir. J. Pallasmaa, Tenin
Gozleri isimli calismasinda gérme ve algilamaya dair su ¢ikarsamalarda bulunur;

“Giig istenci gormede ¢ok giigltidiir. Gormede ¢ok gliclii bir kavrama ve sabitleme, seylestirme,
totalize etme egilimi vardir: Tahakkiim etmeye, emniyete almaya ve kontrol etmeye yonelik bu
egilim, dylesine yaygin bigimde tesvik edildigi icin, sonunda kiiltiiriimiiz ve felsefi s6ylemimizde
tartismasiz bir hegemonya sahibi olmus, kiiltiirtimiiziin aragsal akli ve toplumumuzun teknolojik
niteligiyle el ele verip gozmerkezli mevcudiyet metafizigimizi tesis etmistir.” (Levin, akt.
Pallasmaa, 2016, p. 22)

Icerisinde bulunulan caga ait zamansal ve uzamsal deneyim daha ¢ok ‘hiz’ fenomeni
ile 6zdeslesmektedir. Dolayisiyla bu durum teknolojizmin etkin oldugu cagin devinimine
uyum saglayabilecek tek duyunun ‘gérme’, tek organin ise ‘g6z’ olarak benimsenmesine
yol agmaktadir. Gorme edimi, mesafe ya da uzaklik durumuyla kurulan ontolojik aidiyet
iligkisiyle gelisir. Bu sebeplerden 6tiirii goziin, ‘narsist’ ve ‘nihilist’ bir egilime sahip karaktere
biirtinmesi kaginilmazdir (Pallasmaa, 2016, p. 28).

Modern 6znenin algilama ve gesitli gerceklik diizeylerini yorumlama pratiklerinde
pozitivist yaklasim etkin rol oynamaktadir. Bu model, fiziksel gergeklik temelli; materyal
ve rasyonel bir diinya goriisii tizerine temellendirilmistir. Dolayisiyla bilimsel, ekonomik,
tarihsel olarak her daim ilerleme ve gelisim gergevesinde form bulan bir diizeni imlemektedir
(Kracauer, 2012, p. 76). Bu ¢ikarsama fotografin, aydinlanma tecriibesinin bir izdiisimii
olan pozitivist paradigma ve sosyoloji disipliniyle birlikte tezahtir etmesinin rastlantisal bir
gelisme olmadigini yansitmaktadir (Dora, 2003, p. 112). Bu durumun nedeni ise daha ¢ok
matematiksel kesinlik cercevesinde Ol¢iimlenebilen, denetlenebilen, goézlemlenebilen ve
dolayisiyla metafizik yerine nesnellik, teolojik yerine ampirik bilgi kullanimina sahip yapisal
dinamiklerden kaynaklanmaktadir (Berger, 2016, p. 91).

imajlar evreninin olusmasina katki saglayan optik uzantili araglar (Senttirk, 2021, p. 41)
daha ¢ok fotograf goriintiisii temelinde gelisim arz etmekte ve yeni gérme bigimleri ile spesifik
algilama bicimlerinin olugsmasina katki saglamaktadir (San, 2020, p. 6). S. Biiker’in de altini
cizdigi gibi fotograf “gercegin ve belirgin bir izlenimin mercek aracilig1 ile kaliplastiriimasidir.

! Bkz. Kurgu, Kuram, Oy, Gozlem, Gérme, Uslamlama, Diistinme, Diisiinceye Dalma (Hangerlioglu, Felsefe S6z-
ligi, Dordiinct Cilt: 226)
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Insan goziiniin yerini alan mercegin ‘objektif’ adini almasi da rastlant: degildir. Fotograf insan
eli degmeden tiretildigi icin nesneldir” (1989, p. 20). Geleneksel imajlarin yaraticiliinda insan
elinin kullanimi ve miidahalesi daha belirleyiciyken, fotograf temelli teknik goriintiilerin
yaratiminda ise bagimsizlik ve mekaniklik s6z konusudur. Fotograf teknolojileriyle birlikte
gelistirilmis cesitli lens ve mercek kullanimlari, yetkin pozlama teknikleri gibi olanaklar; ¢iplak
goz araciligiyla fark edilmesi miimkiin olamayan somut gerceklige ait 6zlerin saptanabilmesi
ve kayit altina alinabilmesinde géze kiyasla daha kabiliyetlidir (Benjamin, 2017, p. 54).

R. Barthes i¢in fotograf goriintiisti, optik ile kimyasal iki farkli yontem ve diizenin
birbirine eklemlenmesi sonucunda meydana gelmektedir (2016, p. 21). Fotograf aygitina ait
Ortiictiniin acik olmas1 ve objektiften gecen 15181 seliiloit bir filmin foto-kimyasal emiilsiyon
ylizeyine temas etmesiyle birlikte dolay(im)siz bir sekilde olusan gortintiiler kayit altina
alinarak oOliimstizlestirilmektedir. Bu stiregsellik, hem fotografin gerceklikle gelistirdigi
iligkiselligin materyal gergeklik temelini olusturmakta (Mulvey, 2012, p. 29) hem de insan
elinden bagimsiz bir yaratima tabi tutularak; nesnel gerceklik iddiasinda bulunan fotografik
bilginin; dogruluk, giivenilirlik, deneysellik ve inanilirlik nosyonlarini icerimlemesine katki
saglamaktadir. A. Bazin’'in de belirttigi gibi; “Fotografin giicii resimden farki, nesneleri
oldugu gibi gosteren mercekten kaynaklanmaktadir. 11k kez tiriin ile onu iireten nesne cansiz
varliklardan olusmaktadir. Artik olaya insanin yaratici miidahalesi s6z konusu degildir” (2011,
p- 18). Bu nitelikler fotografin sarsilamaz nesnelligini ve gercekligin belgeleyicisi (Derman,
1993, p. 44) olabilme roliinii tistlenmesine sebebiyet vermektedir. Bu durumu ise Bill Nichols
su sOzctiklerle ifade eder;

“Fotograf goriintiisiiniin kaynak malzemesinin kusursuz bir kopyasini olusturma yetisi, bilimsel
temsil yontemlerinin temelidir. Bu yontemler, fotograf goriintiisiiniin belirtisel niteligine dayanir.
Belirtisel gosterge, isaret ettigi seyle fiziksel bir iliski i¢indedir... Bu belirtisel niteligin bilimsel
goriintiilemedeki iglevi, goriintiiniin (parmak izi de olabilir rontgen filmi de) tagidig1 herhangi bir
bakis acisin1 ya da goriisii asgari diizeye indirmeyi gerektirir. Kat1 bir nesnellik ya da kurumsal
bir bakis agis1 uygulanir. Belirtisel goriintti, ampirik ya da olgusal kanit yerine geger.” (2017, p.
143)

Fotograf goriintiisii, goriilen bir nesnenin nesneselligine, maddi gergekligine dair bir kanut
niteligi tasimaktadir. Barthes, fotografin 6zellikle temsil ettigi seylerin kesinligini “onaylama”
ve dogrulugunu “kanitlama” giiciinde gizlendigini vurgulamaktadir (2016, p. 103). Fotograf,
kayit altina alinan seyin, zamansal ve uzamsal olarak “orada-olmus-olusunun” (Barthes, 2017, p.
34) hakikati baglaminda bir bilinglilik kazandirmakta, dolayisiyla gercekligin her gegen stire
zarfinda fotografik teknolojiler tarafindan {iretilen karelere benzetildigi ¢ikarsamasina yol
a¢maktadir. Sontag ise bu durumu, fotografik imajin bizatihi gercekligin yapisin yapisokiime
ugratarak kayit altina alinanlarin modern birey tarafindan nasil algilanacaginin da bir normu
haline geldigini belirtmistir (2008, p. 106).

C.W. Ceram, Sinemanin Arkeolojisi ¢alismasinda fotografin varliksal uzantisi olarak
hareketli goriintiilere ait teknigin daha iyi kavranabilmesi i¢in aracin yapisina dair
tanimlamalarda bulunmaktadir. Sinemay1 arka arkaya gelen imajlarin fotografik bir yansimasi
ve “fotografik siralamanin tersine, fotografik araclarla hareket yanilsamasi saglayan teknik bir
ara¢” (2007, p. 1) seklinde agiklamaktadir. Sinematografi, bizatihi kendinden 6nce kesfedilmis
ve tretilmis ekipmanlarin bir bileskesi, sinemanin kendisini ise ¢ok daha farkl bir olgu; icat
edilen aygit yerine ‘gelistirilen’ bir ara¢ olarak degerlendirmektedir (2007, p. 3).

Bazin i¢in sinematografik medyum, imgesel ve soyut diistincelerin daha yetkin bir
formda, temsil giicii ok daha kuvvetli imajlar aracihiiyla ifade edebilme imkanina sahiptir.
Fiziksel gerceklige en yakin, yasamin dolaysiz bir izdiistimii olabilmesini miimkiin kilan etken;
sinemanin dogasinda nefes alan fotograf yardimiyla gergeklige ait fizyonomik ve morfolojik
ayrintilarin kaydedilebilme yetkinligine erismesinden tetiklenmektedir (Bazin, 1995, p. 26).
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Duragan fotografik imgeye kiyasla hareketli goriintiiler, hem dis diinyanin ¢ok daha
kusursuz ve daha yetkin bir bicimde kopyalanmasima olanak tanirken hem de giigli bir
gerceklik temsil mekanizmasina sahip olmaktadir (Sivas, 2017, p. 526). Gorsel-isitsel dinamikler,
hareket ve zamansal belirlenimler filme ait gergeklik algisinin genislemesine bununla birlikte
devingenligin kayit altina alinabilmesiyle kesintisiz zamansal ve uzamsal boyutun olusmasina
katki saglamaktadir (Senttirk, 2008, p. 4). Bazin’e gore sinema zamanin tarafsizligini temsil
etmektedir. Onun icin sinema “artik nesneleri korumaz. Ik kez olarak nesnelerin goriintiileri
onlarin siirekliliginin goriintiileridir. Onu resimden ayiran en biiyiik 6zellik, isin i¢ine zaman
boyutunun katilmis olmasidir” (Bazin, 2011, p. 20).

Devingenlik, duragan imajlarin kendisine dair bir dirilik, canlilk kazandirmakta ve
mekansallik belirlenimiyle 6zdeglesen fotograf goriintlisiine zamansal bir boyutu dahil
etmektedir. Dolayisiyla, daha ¢ok fotograf ile 6zdeslesen “o anda orada olan” tarzindaki
yorumlama bigiminden, hareketli goriintiilerde “bu anda ve burada olan” tarzindaki bir
dontistime ve bagkalasima gecis saglanmaktadir (Hepdinger, 2013, p. 147). Bunun sonucu olarak
hem gesitli gerceklik algilayislarinin ve diizeylerinin olusmasi hem de sinemasal gergeklik
izleniminin ¢ok daha kuvvetlendirilmis bir forma biirtinmesi kaginilmaz hale gelmektedir.

II. Klasik Anlat1 Stili ve Modern Sinema Estetiginde Gergeklik
“Gercek diigiiniilebilmek icin kurgulanmalidir.”

(Ranciere, 2008, p. 181)

Sinema 6zelinde tek bir gerceklik diizeyi hakkinda fikir ytiriitebilmek miimkiin degildir.
Cesitli gergeklik katmanlarinin olusmasina yol acan etmenler arasinda; materyal gercekligi
kaydeden teknik aygitin fiziksel gercekligi, izleyicinin duyusal vebiligsel gercekligi, yonetmenin
filmsel evren ve sinematografik dil aracilifiyla yaratmay: amacladig: gerceklik, dikdortgen
bir gergeve igerisine yerlestirilen ve disarisina birakilan gergeklik, fotografik imajlarin ¢iplak
ya da kurgusal gercekligi gibi 6zgiil parametreler rol oynamaktadir (Demoglu, 2014, s. 10).
Dolayisiyla bu durum sinemayi, gergekligi yansitan bir mecra olarak yorumsanmas: yerine
bizatihi gercekligi icat eden esdeyisle tireten arag¢ olarak konumlandirmaktadir (Bonitzer,
2017, p. 88).

Roy Armes, Sinema ve Gergeklik isimli kitabinda, gerceklikle baglantili tiglii bir perspektifi
vurgular. Birincisi; gergegin ortaya c¢ikartilmasidir. Bu yaklasimda; diinya, dogrudan ve
miidahalesizbir sekilde aktarilmaya ¢alisilmaktadir. Yonetmenin amaci yorumlamak, dolayima
tabi tutmak ya da tasarimda bulunmak yerine gosterdigini dolaysiz, oldugu gibi yansitarak
seyirciyle bulusmasini saglamaktir. Bu tutum ‘gercekgi” bir estetik yonelimin de gelismesine
kap1 aralamaktadir. Tkincisi; gercegin taklit edilmesidir. Bir onceki yaklasimda oldugu gibi
yasamin ¢arpitmadan, miidahale etmeksizin aktarilmas: yoniinde farkliliklar arz etmektedir.
Bu yonelimde erek daha ¢ok gercekligi tekrar tiretip, hayatin bir replikasini ya da benzerini
yaratmaya ¢alismaktir. Benzerlik izlenimi, daha ¢ok kurmaca bir evrenin tasarlanmasi igin
bagvurulan temel 6geler arasinda yer almaktadir. Izleyicide gerceklik izlenimi yaratmay:
hedefleyen kanonik yontem, klasik sinema ile Hollywood anlati sinemasina ait temellerin
olusmasina yardimcr olmus, gercek¢i bir tavrin benimsenmesi yerine daha c¢ok gercege
benzemeyi amaglayan, belirli bir yanilsamay1 perginlestiren bir yap:r meydana getirmistir.
Ucgilinciisii ise; gergegin sorgulanmasidir. Bu yonelim gergegin nesnel goriiniimiinii sunmak ve
gercegin benzerini ya da replikasini yaratmak yerine fenomenlerin arkasinda gizlenen derin
ozsel gerceklikle ilgilenmeyi amaglamaktadir. Giincel gerceklik ve gerceklik izlenimine ait
uzamsal ile zamansal boyutlar1 kaynastirmak, nesnel ve 6znel coklu perspektifleri birlegtirmek
gibi estetik tercihlerde bulunarak elde edilmektedir (Armes, 2011, pp. 10-11). “Gortintimlerin
tistiinde ve 6tesinde daha hakiki bir gerceklik, i¢csel modelle dis diinyanin bir cesit sentezini
bulma arzusu vardir... Insan figiirleri ve nesneler kendi dogal islevlerinden koparilir ve bunlar
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beklenmeyen-belki de soke edici olan- ve bu nedenle her birine yeni bir nitelik kazandiran
baska tiirlii bir iligki icinde kars1 kargiya getirilirler” (Waldberg, akt. Armes, 2011, p. 208).
Bu egilim hem giiglti, tutarli alternatif gercekliklerin ve farkli anlati yapilarimin olusmasina
yardimc olmakta hem de sinemay1, modernist diistinceleri ve oriintiileri disa vurma yetkinligi
noktasinda ayricalikli bir konuma yerlestirmektedir.

Modern sinemay tarihsel ve felsefi olarak yorumlamak, klasik anlati sinemasina dair
bir agimlama yapmay1 gerektirmekte, aralarinda ne gibi farkliliklarin oldugunu ve nasil
ayristiklarini da saptamayi mecburi kilmaktadir. Modernist sinema olgusuna dair 6zgiin
bir perspektif gelistiren ve bu bakis 1s18inda cesitli okumalarin olusmasina kapi aralayan
Kovdcs, Screening Modernism: European Art Cinema 1950-1960 (2007) calismasinda, modern
anlat1 sinemasinin genetik kodlarina odaklanmaktadir. Bu stilize edilen anlati tarzinin 6nem
kazanmasini saglayan dinamigin 1920 ve 1960’larda gelisim arz eden iki avangart donemle
tetiklendigini belirtir (2007, p. 7). Kovdcs, klasik-modern diializmine ait ti¢ farkli parametrenin
altini ¢izmektedir. Bunlar; klasik sinemanin eskiyen ve giincel ol(a)mayan, modern sinemanin
ise yeni ve giincel olan; klasigin gegersiz ve tercih edil(e)meyen, modernin ise gegerli, geliskin
ve daha fazla tercih edilen; son olarak ise klasik sinema big¢iminin farkli estetize edilme
bagkaliklarini igerimleyen bir modernist sinema tarzina isaret etmektedir (2007, p. 33).

Klasik anlati sinemasina ait parametreler, sinema tarihi boyunca muayyen bir film
yapma bigimine, seyir deneyimine, belirli bir gergeklik tasavvuru ve algisina stirdiirtilebilirlik
kazandiran 6zgiil anlati 6gelerinin bilesenleri olarak diisiiniilmektedir. Klasik sinemanin
ti¢ perdeli anlati dizilimi, daha ¢ok belirlenmis bir bicemin somutlagtirilarak en ¢ok tercih
edilen, en yaygin hikaye anlatim yontemi olarak agimlanmaktadir (Edgar-Hunt, Marland &
Rawle, 2015, p. 18). Klasik anlat1 tarzi; filmin gergeklik izlenimini daha suni ve sentetik bir
zemin tizerinde temellendirip, kurmaca olabilecegi gergegini yetkin bir sekilde saklamaya
calisarak esdeyisle gercekmis gibi (verisimilitude) gosterebilme yetkesiyle tanimlanmaktadir
(Demoglu, 2014, p. 75). Dolayisiyla belirtilen 6zellikler icerisinde kendine 6zgii bir gerceklik
igerisinde tasarimlanan bu tarz; kavram olarak klasik, geleneksel ya da konvansiyonel seklinde
nitelendirilmelere tabi tutulmaktadir.

Klasik anlati yapisina ait gercekligin olusmasma katki saglayan bircok dinamik
mevcuttur. Bunlar; toplumsal uylagimlara dayanmasi, filmin ‘bicimsel” ozelliklerinin
algilanmasina imkan taninmamasi, nedensellik zincirleri gercevesinde gelisen olay orgiilerinin
vazgegilmezligi ve katarsis deneyimini onciilleyen, 6zdeslesme temelli tasarima sahip olan
tek boyutlu karakterlerin yer almasi gibi temel faktorlerdir (Erstimer, 2013, p. 89). Armes’in
de isaret ettigi gibi; “Hollywood’da yasam gozlenmez, fakat temel malzeme olarak talan
edilir. Yonetmen gercekligin duygusunu, ritmini ve yapisim yakalamaya calismaz, ama
bunun yerine onun tam bir kopyasini yaratir; izleyiciyi baglamanin temel kurallarina uyarak
hakikilik yanilsamasi sunan bagimsiz bir varlik haline gelir” (2011, p. 93). Film dilinin mutlak
zafer-mutluluk/ mutlak yenilgi-tiztinti seklindeki dikotomiler cercevesinde sekillenmesi;
protagoniste ait amaglarin net ve anlasilabilirligi, yaratilmak istenilen sinemasal gergeklik
baglaminda 6nem arz etmektedir. Bu &zellikler filmin kurgu mantig1 igerisinde daha akict
ve piiriizsiiz, izleyici nezdinde herhangi bir kopusa mahal vermeyecek (Sentiirk, 2008, pp.
7-8) sekilde deneyimlenmesine imkan tarimakta, kendine 6zgii anlati konstriiksiyonunun
bicimlenmesine katki saglayan elementler olarak degerlendirilmektedir (Bordwell, 1985, pp.
156-157). Dolayisiyla geleneksel anlati yapisinin, “klasik” hiiviyetini kazanmasinin arkasinda,
icerdigi yapaylig1 “basarili” bir sekilde gizleyebilme ve kendini kabul ettirebilme kabiliyeti
yatmaktadir.

Klasik anlati sinemasinin dogmatik normlarina karsi bir alternatif olarak gelisim arz
eden modern sinemanin olusumunda ise 6zgiil driintiiler rol oynamaktadir. Modern anlatinin
gerceklik algisin1 bicimlendiren en 6nemli bilesenleri arasinda, karakter tasarimi ve durum
odakli anlatilar yer almaktadir. Karakterle birlikte olaylarin kontrol edilemezligi bu estetik
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yapinin gelismesine katki saglayan onemli etkenler arasindadir. Anlati 6zelinde, filmin
sonunun acik uglu olmasi, olasilik ve tesadiifiin ana bilesen gorevi tistlenmesi gibi motifler
filme ait bilindik gerceklik algisinin bulaniklagmasina ve karaktere ait tutarlilik mecburiyetinin
ortadan kalkmasina yol agmaktadir. Ayrica anlik olay ve 6ngoriilemeyen gelismelerin major bir
etki yapabilme potansiyeli belirtilen yapinin karakteristik 6zellikleri arasinda yer almaktadir.
Kendi ve 6teki ile siirekli celismekte olan kompleks karakter personalariin varliklari, anlatinin
ve olay Orgtisiiniin tizerinde tahakkiim kurucu bir etken olarak belirmektedir (Kovédcs, 2007,
pp. 61-62).

Modern sinema igerisinde karakterler kendisine, ¢evresine, gecmisine ve gelecegine
yabancilagsmustir. Klasik tarza kiyasla durum ve siireg igerisinde daha etkin olmak yerine
edilgin; aksiyon almak yerine daha pasif ya da eylemsiz; refleksleri ve reaksiyonlar: tahmin
edilebilir olmak yerine 6ngoriilemezdir. Bu olgunun olusmasinda rol oynayan en énemli faktor;
kisinin ne kadar radikal bir yabancilasma ve iletisimsizlik igerisinde bulunabilirse karakterin
de o kadar radikallesen modernist bir tutum benimsemesinin imkan ve ihtimallerinin artacak
olmasidir. Buna kargilik bireyin geleneksel insan ve gevre iligkileri ne kadar kuvvetli ve koklii
olursa o kadar da klasik anlatim normlarina yaklastig1 tespit edilmektedir (Kovacs, 2007, p.
66).

Klasik anlatidan farklilasan modern sinema kodlari; yer yer epizodik bir yap1 igerisinde
zamansal ve mekansal devamlilik zorunlulugu olmadan, yer yer de karakterlerin birbirleriyle
gelistirdikleri iligkisellikler ve durumsalliklar tizerine ingsa edilmektedir (Yticefer, 2020, p.
113). Ozellikle filmin atmosferini ve gergeklik algisini olugturan parametreler arasinda riiya,
fantezi, ani, hayal, yabancilagsma, iletisimsizlik gibi farkli bilissel ve muhayyel fenomenler
yer almaktadir. Klasik anlati formuna kiyasla olay orgiisiiniin nedenselliginde kirilmalar,
karakterler araciligiyla zaman ve uzam algisinda doniistimler, fiziksel eylemler yerine
daha metafiziksel deneyimler, anlat1 yerine stilin 6nem kazandig1 bir sinemasal gercekligin
tasarimlanmasi gozlemlenmektedir (Kovécs, 2007, pp. 63-65). Ozellikle ampirik bir gerceklik
yerine daha soyut ya da agnostik bir paradigma cercevesinde geliserek, duygulanimsal bir
seyir deneyimi yerine daha ussal ya da kavramsal yoniiniin agir bastig1 6z-diistintimsel bir
yapi igerisinde evrimsellesmektedir (Kovdcs, 2007, p. 121). Modern sinemasal estetik daha
¢ok zihinsel olusumlar: naksedebilme noktasinda yetkinlesirken, klasik sinemaya bigemsel ve
ideolojik agilardan farkl: alternatifler sunmaktadir (Bordwell, 1985, p. 206).

Felsefenin kavramlar, sinemanin ise imajlarla iiretildigini belirten Deleuze’iin sinemay1
ele alis tarzi, sinemanin kendisi tizerine diistinmek yerine diistinme faaliyetini sinema
araciligiyla gerceklestirmek seklinde yorumlanmaktadir. Yonetmeni ise imajlar araciligiyla
dustinebilen esdeyisle sinemanin iginde felsefe yapabilme yetenegine sahip bir felsefeci olarak
tanimlar (Oztiirk, 2017, pp. 182-183). Deleuze, felsefi diigiince bigimi aracih@iyla gelistirdigi
derinlikli sinema kuramini klasik ve modern sinema ayriminda bulunarak incelemeye ¢alisir.
Bunu analitik olarak sistematize ettigi hareket-imge ve zaman-imge sinemasi seklinde ikiye
ayrarak formiile eder. Metodunu derinlestirirken tarihsel olarak hareket-imgenin olusumunu
sinematografik imgenin baglangic ile II. Diinya Savasi'na, zaman-imge sinemasini ise II
Diinya Savasi’'ndan sonra devam etmekte olan siire¢ olarak degerlendirmektedir. Modern
sinema estetigi ile 6zdeslesen zaman-imge, daha ¢ok hareket-imge seklinde yorumlanan klasik
sinemanin organiklesen bir formu olarak serimlenmektedir. Deleuze i¢in modernist sinema
tarihsel degil giincel bir gergeklik olarak kabul edilmektedir (Kabaday1, 2020, p. 53).

Modernsinema, biligsel ve soyut diistintimleri derinlikli olarak disa vurabilme noktasinda
klasik sinemaya oranla daha yetkin ve olgunlagmistir. En ayirt edici 6zelliklerinden birisi
zamani ele alma, isleme ve ifade edebilme noktasinda daha evrimsellesmis bir yapiya sahip
olmasidir. Dolayisiyla bu durum modern sinema estetiginin protagonisti olarak “zaman”
fenomeninin 6nemli bir rol oynamasin kag¢inilmaz kilmaktadir.
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Modernist estetigin olanaklariyla gercekligin cesitli katmanlar1 yaratilmaktadir.
Calismanin bir sonraki boliimiinde, Antonioni sinemasinin modern estetik degeri ile gergeklik
fenomeni arasindaki iliski ele alinmaktadir. ilk olarak, yonetmenin sinematografik dilinin
olgunlagmasina katki saglayan ana fikir ve dinamikler tizerine odaklanilmakta, ardindan Blow-
Up (1966) filminin tematik ve bigimsel analizi gergeklik kavrami tizerinden daha derinlikli bir
sekilde farkli bagliklar altinda incelenmektedir.

III. Yonetmeni Anlamak: Michelangelo Antonioni Sinemasi

”

“Sinema olmasayd: varli§imin bilincinde olmazdim

(Antonioni, 2011, p. 5)

1912 yilinda, orta smuf bir ailede dogan Michelangelo Antonioni, 27 yasina kadar
italya’nm Ferrara sehrinde yasamustir. Eski Yunan ve Latin edebiyat1 tizerine aldig1 6grenimin
ardindan Bologna Universitesi’nde ekonomi, daha sonra Roma’da bulunan Deneysel Sinema
Merkezi'nde (Centro Sperimentale Di Cinematografia) sinema egitimi almistir (Chatman,
2008, pp. 13-14). Devaminda II corriere Del Padano, Cinema ve Bianco e Nero dergilerinde yer
yer film elestirileri yazmis ve yer yer de ¢evirmenlik faaliyetinde bulunmustur (Armes, 2011,
p.- 224). Bununla birlikte Antonioni, Fransa’da Marcel Carné, italya’da Roberto Rossellini,
Luchino Visconti, Guiseppe de Santis gibi isimlerin filmlerinde yénetmen yardimecilig1 gérevi
tistlenmis, Federico Fellini'nin gesitli filmleri i¢in senaryolar yazmustir (Cardullo, 2011, p. 13).

Antonioni'nin ilk dénemlerinde tercih ettigi Italyan Yeni-Gergek¢ilik akiminin izlerini
tastyan deneysel ve belgesel formu, hem daha sonra yaratacag: ¢alismalarin temalarina hem
de gittikce olgunlasan sinematografik dilin grameri ve tislubuna yansimaktadir (Sivas, 2010, p.
68). Yonetmenin sinemasal estetik egilimi, donem itibariyle kaniksanan toplumsal gergekgilik
anlayisindan farkli bir dontisim gegirerek ‘i¢ gozlemsel gercekgilik’ seklinde tezahiir
etmektedir. Bu tercihin olusmasina katk: saglayan en 6nemli dinamik, yonetmenin sinemasal
gerceklige ait zaman ve uzami 6zgiin formlarda estetize etmeye calismasidir. Antonioni bu
durumu su sekilde ifade eder; “Ben Yeni Gergekgilik’in ilk savunucularindan birisi olarak
basladim, fakat karakterlerin i¢ diinyasina ve psikolojiye yogunlasmakla bu hareketten ayr:
diistiiglimii sanmiyorum. Bunun yerine, sinirlarinin genisletilmesinin yolunu gosterdim.
Ik baglardaki Yeni Gergekci film yapimcilarindan farkli olarak, gercekligi gostermeye
calismiyorum; gercekgiligi yeniden yaratmaya calistyorum.” (Antonioni, akt. Cardullo, 2011,
p. 186). Dolayisiyla yonetmen sinematografik dilini ve anlati tarzini; konvansiyonel normlar
ve normatif kodlar, catisma ve zitliklar, 6zdeslesme ve neden/sonug kaliplar1 gergevesinde
gelistirmek yerine, karakterlerin fenomenlerle kurdugu iliskisellikler ve bu kesisimsellik ile
olusan deneyimleri tizerine temellendirmektedir (Cardullo, 2011).

Antonioni'nin yabancilasma ya da iletisimsizlik beslemesi (pentalogy) olarak da
yorumlanabilecek filmleri arasinda; Il Grido (C1glik, 1957), L’ Avventura (Macera, 1960), La Notte
(Gece, 1961), L'Eclisse (Batan Giines, 1962) Il Deserto Rosso (Kizil C6l, 1964) yer almaktadir. Bu
eserlerin birbirleri icerisinde tekrar eden benzer motifleri ve cesitli ortak 6zellikleri mevcuttur.
Bunlar; karakterlerin modern yasamin akisina adapte olabilmekte yeterince becerikli ol(a)
mamalari, sik sik soyutlanmalari (Antonioni, 2011, p. 183), modern araglarin ritmine uyum
saglayamamanin yarattig1 trajik tecriibeler gibi konular1 icermektedir. Antonioni'nin de kendi
sozleriyle belirttigi gibi; “gercek dram, yasama / degisime uymayanlarda ortaya ¢ikar.” Bu
filmler igerisinde karakterler daha ¢ok cevresiyle, Gtekiyle iletisim kur(a)mayan ve 6zellikle
de kendisine yabancilagsmus; bosluk hissinde yalniz ve kararsiz, ice dontik ve kaygils, tedirgin
ve kirilgan ruh hallerine sahiptir. Dolayisiyla belirtilen filmler, anlamsizlik, aidiyetsizlik ya da
iletisimsizlik (Nacar, 2016, p. 84) olarak kavramsallastirilan temalar 6zelinde tasarlanmaktadir.

Antonioni’'nin filmlerindeki karakterler daha ¢ok “bulunduklari yer nedeniyle aci
cekmezler, nerede olurlarsa olsunlar bulunduklar1 durumdan ac1 gekerler” (Kovacs, 2015, p.
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257). Kat1 olanin ¢6ziindugi, kalin cizgilerin eridigi ve belirsizligin bir norm oldugu modern
yasam fraksiyonlari, Antonioni'nin modern sinemasina da sirayet etmektedir. Anlat1 kodlar1
ve olay orgtileri daha ¢ok agik uglu ve bulanik, degisken ve askida birakilmis bir tarzda stilize
edilirken, filmlerindeki temel bilegske daha ¢ok ‘olmak’ yerine; devingenligi imleyen bir ‘olusu’
imlemektedir. Belirtilen ‘olus’ hali ise filmlerin karakterlerinde bir (6z)farkindalik seklinde
yansilanmaktadir (Nacar, 2016, p. 88). Antonioni bu durumun sebebini ise su sekilde ifade
eder;

“Bana bisikleti ¢alinmig bir adamla, yani 6nemi (her seyden 6nce ve yalmizca) bisikleti ¢alin-
mis bir adam olmas: gergeginde olan bir adamla ilgili bir film yapmak artitk 6nemli goriin-
miiyor... Bisiklet sorununu ortadan kaldirdigimiz giinimiizde (metaforik olarak konu-
suyorum), bisikleti ¢alinmig adamin aklinda ve yiireginde ne oldugunu, kendisini hayata
nasil adapte ettigini, gecmis deneyimlerinden, savastan, savas sonrast donemden, tilkemiz-
de -diger bir¢ogu gibi onemli ve ciddi bir deneyimden ¢ikmus bir tilkede-basina gelen her
seyden onda nelerin kaldigini gérmek onemlidir.” (Antonioni, akt. Kovdcs, 2015, p. 264)

Antonioni'nin dzgilin sinemasal gercekliginin olugsmasina katki saglayan en onemli
bilesen, stilize edilen anlati igerisinde karakterlerin icsel yasam hisleri, ickinsellesen
hassasiyetleri diger bir deyisle ‘i¢ gercekgilik’ tizerine inga edilmesidir. Yonetmenin modernist
film estetiginde cereyan eden, kendine ve 6tekine kars1 yabancilagsma hissi, eksilti anlatilar ve
tamamlanamayan imajlar tizerinden belirginlik kazanmaktadir.

Modernist anlati sinemasinin izleklerinde ilerleyen, gercekligi modern anlat1 estetigi
icerisinde yeniden yaratan Antonioni i¢in Blow-Up (1966) filmi ise gergegin goreceliligi ile
gercekligin yanilsamasi tizerine bir yapittir. Bu ¢ercevede daha ¢ok gercekligin dogasinin
sorgulandig, farkli boyutlarimin yansitildig: ve hassas yapisinin ifade edildigi bir eser olarak
onem kazanmaktadhr.

IV. Film Incelemesi: Blow-Up

Blow-Up (1966) gercekligin dogasini sorgulayan 6zellikle gercekligin gorsel boyutunu ya
da gorsel yoniinii vurgulamaya galisan bir eserdir. Ilk olarak filmin tematik agidan analizi ve
dahasonrasinda modernistsinemada gerceklik baglaminda felsefi elestirisi gerceklestirilecektir.

Filmin Tematik Analizi

1966 yilinda gosterime giren Blow-Up, Londra’da donem itibariyle gdze garpan parlak
renklerin, cinsellik ve uyusturucunun, rock & roll ve pop-art'in, bohem ortamlarin ve tiiketim
kiltirtntin hakim oldugu bir atmosferde geger. Film, ayni kadraj igerisinde sehrin ticra
kosesindeki bir barmaktan ayrilan evsizler ve koprii tizerinden ge¢cmekte olan bir trenle
baglar. Yonetmen, eserin hemen baslangicinda yaptig1 bu tercihlerle hem sinemanin baglangig
yillarina bir géndermede bulunmakta hem de Louis ve Auguste Lumiere kardeglerin Lumiere
Fabrikasindan Ayrilan f§§iler (Sortie des Usines Lumiere a Lyon, 1896) ve Bir Trenin Ciotat Garina
Girigi (L'arrivée d'un train en gare de La Ciotat, 1896) filmleriyle metinleraras: baglamda bir
iliski kurar (Williams, 2008, p. 57).

Bir miiddet sonra evsizlerin igerisinden birisi kalabaligin dagilmasini bekler daha
sonrasinda eskimis kiyafeti ve iginde ne oldugu bilinmeyen cantasiyla birlikte liiks arabasina
binerek uzaklagir. Bu kisi ‘yasami bile farkinda olmadan’ yakalamaya g¢alisan, filmin
protagonisti; fotograf¢t Thomas'tir (David Hemmings). Filmin ilk dakikalarindan itibaren
Antonioni, gordiiklerimizin, gercegin bizatihi kendisi olamayabilecegi gercegini filmsel
gerceklik icerisinde gostermeye calismaktadir.

Bu sahnenin hemen arkasindan kadraja askeri bir arazi araci igerisinde ytiksek sesle
eglenen pandomimci gengler girer. Cok az da olsa filmin kahramani Thomas ile kiigiik bir
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etkilesim kurar ve ayrilirlar. Giinliik rutinlerini devam ettiren insanlarla sakalagan, yagamin
olagan akigini ve diizenini sekteye ugratmaya ¢alisan pandomimeciler, filmin serencamai ve olay
Orgustiniin tamamlayict ana unsuru olarak ilerleyen sahnelerde tekrar ortaya ¢ikacaklardir.
Yol ortalarinda kosusturan pandomimci genglerin hemen yanindan ileri geri ytirtimekte olan
tiniformal1 bir Ingiliz asker, sokak aralarinda ilerleyen beyaz elbiseli rahibeler gecer. Filmin
evreni igerisinde 6nemsiz ve siradanlik nosyonu tasiyan bu temsiller ayn1 zamanda zorunluluk
ve aidiyet duygusunu yansitir. Pandomimcilerin umarsiz eylemleri ise mevcut diizene karsi
bagkaldir1 ya da itaatsizligin bir disavurumu niteligindedir.

Filmin ilerleyen sahnelerinde Verushka (Veruschka von Lehndorff), Thomas'1 stiidyo
igerisinde yapacaklar1 fotograf gekimleri igin beklemektedir. Cekimler adeta bir sevisme
sahnesine benzetilerek tasarimlanir. Thomas fotograflama davranisinda bulunurken
modeli Verushka'nin viicut dilini, jest ve mimiklerini, eylem ve hareketlerini etkileyen
yonlendirmelerde bulunur. Bedeni tizerinde tahakkiim kurarak cinsel bir doyuma ulagmaya
caligir. Aygit, Thomas i¢in bedeninin bir uzantisi daha ¢ok fallik bir gii¢ olarak simgelenmekte,
kadin bedeni ise salt bir arzu nesnesine doniismektedir. Filmin evreninde kadin bedeni, hem
sadece ¢iplakligin temsil edilebilir bir mekén1 hem de haz tireten, cinsellestirilen ve teghir
edilen bir objesi diizeyine indirgenir. Thomas'in stiidyosu igerisinde ve fotograf makinesi
oniinde olmak igin birbirleriyle yarisan kadinlar, eril bakisin nesnesi konumundadir.

Ekonomik durumunu yansitan liiks araciyla sehrin caddelerinde flanérliik yapan
Thomas, yol tizerinde bir antikaciya rast gelir ve bir miiddet sonra durur. Arabasindan inerek
diikkdna dogru ilerler. Antikacinin oniinden kopekleriyle gecmekte olan escinsel ¢ifti goriir.
Bu sahne ile yonetmen, donemin cinsel 6zgiirliik pratiklerine gondermede bulunur. Ardindan
diikkan sahibinin igeride olmadigin1 6grenince elinde fotograf makinesiyle birlikte etraftaki
parka dogru yonelir. Yesil ¢imlerin tizerindeki kuslar1 ve ¢evresinde ilgisini ¢eken nesneleri
fotografladiktan sonra parkta gezinirken romantik bir ¢iftin samimi iliskisine denk gelir.
Kadin, ileri taraftaki bir yeri isaret ederek erkegi elinden tutup yonlendirir. Thomas gizlice
onlar1 takip eder ve ¢itin arkasina atlayarak galiliklarin arasindan fotograflama eyleminde
bulunur. Fotograflar1 ¢ekerken, genel izleyici bir cinayetin ya da katilin olabilecegine dair en
ufak bir ipucuna sahip olmaz. Ardindan fotograflandigini fark eden kadin kaygilanir ve ¢ekilen
goriintiileri Thomas’tan 1srarla almak ister. Anlam vermekte giigliik ¢ekilen davraniglarda
bulunur. Daha sonrasinda Thomas parktan ayrilarak antikaciya gelir ve iglevi olmayan bir
ucak pervanesi satin alir.

Thomas, kendine ait fotograf stiidyosunda moda fotograflarini cekmeye devam ederken
ote yandan avangart bir editér olan arkadasi Ron ile donemin Londra’sini yansitan bir
fotograf kitabr hazirlamak i¢in bulusur. Bu ¢alismada, asir1 yoksulluk ¢eken evsizlerin siddet
ve act ile 6zdeslesen bedenleri yer almaktadir. Thomas, tipki Antonioni'nin filmde yaptig: gibi
kitap calismasini da farkli gerceklik diizeylerini igeren zitliklar {izerine ingsa eder. Yoksulluk
ceken insanlara ait gercekgi siyah-beyaz belgesel fotograflar ve parkta ¢ektigi mutlu ¢ifte ait
gortntiiler gibi Londra’nin baska ytizlerini gosteren imajlar1 kaynastirmay1 amaclar.

Daha sonrasinda Jane (Venessa Redgrave), Thomas'in stiidyosuna gelerek cekilmig
pozlariislarla almak ister. Thomas tarafindan bu talebinin reddedilmesi, kendisini ve bedenini
teklif etme noktasina kadar ileri gotiiriir. Diger kadinlar gibi Thomas’in evine gelen Jane de
‘muhtag’ ve ‘caresizlik’ igerisindedir. Thomas, Jane ile birlikte bir miiddet stiidyosunda zaman
gecirdikten sonra sahte negatifleri vererek onun uzaklagmasini saglar. Kadin tarafindan
gekilen goriintiilerin ele gegirilmesine karst duyulan agir1 istek, Thomas'in stiphelenmesine
ve meraklanmasina neden olur. Biiyiittiigii fotograflar1 mercek ile incelerken duydugu arzu,
filmin bagka hicbir sahnesinde gozlemlenmez. Parkta ne oldugu diger bir deyisle gergegin
ne oldugu Thomas't esi benzeri goriilmedik bir heyecana sevk eder. Bu ayni zamanda
Antonioni’'nin Thomas araciligiyla yaptig: gergekligin sorgula(n)masi, arayis: ya da kaybolusu
olarak da okunabilir. Ciinkii onun iginde goriiniisiin arkasinda gizlenmis farkli gercekliler
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ya da goreceli gercekler mevcuttur. Bu kapsamda Antonioni, fotografin gercekligi kayit
altina alabilme gtictinti, fotograf ¢ekimi (vizor araciligiyla bakma ve kaydetme) ile sinemanin
rontgencilik hazzini bagdastirip, film yonetmeni ile fotograf¢i arasinda 6zdiistintimsel bir bag
kurarak gercekligi sorgular. Dolayisiyla bu tercihin kendisi bagh bagina modern sinema anlatt
tarzi ve estetigiyle Ortiisiir.

Karanlik odada yikadigi negatiflere daha da yakindan bakis atan Thomas; gozlemledigi
fotograflarda ters giden bir seylerin oldugunu fark eder. Detayl1 bir sekilde gorebilmek ve
inceleyebilmek igin fotograflarin ilgili parcalarini biiyiitiir ve sonunda ¢aliliklarin ardinda
gizlenmis, elinde silah tutan birisinin goriiniimiine benzeyen bir belirti goriir. Bu ‘bakig’
Thomas’in olasi bir “cinayet girisimini’ fotograflayarak engelledigini, birkag kare ilerisinde ise
gelistirdigi negatif fotograflara daha da ayrintili niifuz ettiginde ¢imlerin tizerine yatmis cansiz
bir bedene benzeyen bir sekli ‘kesfetmesiyle’ cinayeti belgelediginin subjektif yorumlamasini
miimkiin kilar.

Thomas, elindeki mercek araciligiyla belirli detaylara daha da fazla odaklanmak ister.
Gergekligin izlerini barindiran negatif pozlari biiyiitiip genislettiginde ancak mutlak gercegin
kendisine erisebilecegini ve belgeleyebilecegini diisiinmektedir. Fotograflar1 biiytittiikge
ulasmaya ¢alistig1 detaylarin parcalanarak uzaklastigini, ele gecirmek istedikge siyah-beyaz
goriintiiye ait elementlerin (piksel) dagildigini fark eder. Bu edim ayni zamanda gergekligin
de bozuma ugramas: ya da deforme edilmesinin gostergesi niteligindedir. Eylemlerinin
sonucunda fotografik imgeye ait geride belirsiz, net olmayan, soyut ve kanit niteligi tagimayan
farkli gerceklik katmanina ait bir imajla kars: karsiya kalir. Thomas’in algisinda gergeklik, daha
¢ok derinlestikge pargalanan, biiyiitiildiik¢e kaybolan, somutlastirildikga ele gegirilemeyen,
soyutlasan ya da yanilsamaya doén(lis)en bir olgu haline gelir. Ortaya ¢ikartmaya ¢alistig
ayrint1 ise daha da netsizlesip, grenlesir.

Farkli bir 6rnek Thomas'in yan komsusu, sanat¢i Bill'in yarattig1 soyut resimler tizerine
getirdigi yorumlamada gizlenir; “Ilk baktigimda bir sey ifade etmiyorlar. Yalnizca karmasa.
Sonra bir seyler goriiyorum. Sunun gibi: Suradaki bacak gibi. O zaman bir anlam kazaniyorlar.
Bir seye doniistiyor. Bir polisiye hikdyede ipucu bulmak gibi bir sey.” Thomas da arkadas:
gibi tirettigi fotografik imgeler aracilifiyla inanmak ve baglanmak istedigi bir noktanin arayig:
igerisinde kendini konumlandirir. Dolayisiyla inanmak ve algilamak istedigi seyin kendisine,
kars1 konulmaz bir baglanma gostererek karsilastig1 her seyi boyle bir agidan yorumlama ve
anlamlandirma pratigine tabi tutar.

Fotograf goriintiisiiniin biiytitiilmesi, soyut sanat ve disavurumcu estetik anlayis
mantig1 ile benzerlikler tasimaktadir. Tkisi de imgenin parcalanisi ya da dagilisini vurgulamayi
amaglamaktadir. Modern sanatlar 6zelinde formun deforme edilmesi esdeyisle bozulmasi,
temsil edilebilecek mutlak bir gergeklik diistincesine kars: olunmasindan kaynaklanmaktadir
(Goldman, 2008). Bu durum gergeklik ve onun temsili baglaminda Bill’e ait soyut tablolari ile
fotografik goriintii arasinda olusturulmaya calisilan iligkiye agiklik getirir. llerleyen sahnelerde
Thomas, karanlik odasindaki fotograflar ‘calindiktan’ sonra hirsizin késede almay1 ‘unuttugu’
cinayeti gosteren biiytitiilmiis fotografik gostergeye ait kumlanmis, grenli goriintiiyd bulur.
Thomas bu durumu sanatgt komsusunun sevgilisi Patricia’ya gosterdiginde ise “Tipki Bill'in
resimleri gibi” bir yorumlamayla kargilasir.

Dahasonrasinda Thomas, gordtigii cinayeti arkadaslarina anlatmakiginbir rock kuliibiine
gider. Konsere gelenler ise dénemin etkileyici The Yardbirds Ingiliz rock grubunu, hareketsiz
adeta donuk bir sekilde dinlerler. Yonetmen, bu eylemsizlik durumu ile klasik anlat: tarzinin
temel bileseni olan 6zdeslesmeye ve bunun sonucunda pasifize edilmis, edilgen seyircileri
isaret ederek aralarindaki benzerligi vurgular. Sanatcilardan birisinin kendi gitarinin sapini
kirarak seyircilere dogru firlatmasiyla ani bir hareketlenme ve kopan pargasi i¢in miicadele
verilmesine neden olmaktadir. Fetislestirilen gitar pargasi ve onun igin yapilan canhiras kavga,
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bir miiddet sonra mekdnin digina ¢ikildiginda ehemmiyetini yitirerek abstirtlesmekte, bir
kenara atilabilecek kadar 6nemsiz ve anlamsiz esdeyisle manasiz ve uyumsuz bir nesne haline
dontismektedir.

[lerleyen sahnede kendine inanan herhangi birisini ya da tamk bulmakta giigliik geken
Thomas'in cesedin yanina gitmekten bagska caresi kalmaz. Bu sefer bedeninin bir uzvu olarak
islevsellegen fotograf makinesi yaninda degildir. Olimiin dogrulugunu goz yetisi yerine
dokunma duyusu araciligiyla bulgulamak, fiziksel bir etkilesime girerek teyitlestirmek ister.
“Goz uzaklik ve ayriligin orgamidir, dokunma ise yakinlik, igtenlik ve sevecenligin. Goz
gozetler, denetler ve sorusturur, dokunma ise sokulur ve oksar. Cok giiclii duygusal deneyimler
sirasinda, uzaklik yaratan gérme duyusunu kapatma egilimine gireriz” (Pallasmaa, 2016, p. 58).
Bu diistince dogrultusunda gorme (elektro-manyetik) ve isitme (atmosferik-titresim) duyulari,
belirli bir “mesafe” esdeyisle ayrilik ve uzaklik sonucunda gergeklestirilen duyumsama kipi
olarak belirtilmektedir (Derman, 1993, p. 25). Bu edim ayni zamanda yetiler igerisinde etkilesim
glicii en kuvvetli ve giivenilir olan duyunun dokunma duyumsamasi olduguna, giiciinii ise
ontolojik olarak “yakinlik” esdeyisle temas etme ve 6zdeslesme Ozelliginden devsirdigine
isaret eder.

Thomas daha sonra elinde aygiti ile parka tekrar dondigiinde ‘cesedin’ ortadan
kayboldugunu fark eder. Yonetmen hem protagonistin isminin Thomas tercihi ile Michelangelo
Caravaggio’ya ait The Incredulity of Saint Thomas (Aziz Thomas'in Stipheciligi) tablosuna
bir génderme yapmakta hem de Thomas'in kuskuculugunun hakikat arayisi baglamindaki
onemine dikkat cekmektedir. Caravaggio'nun tablosunda On Iki Havariler’den birisi olan
Stipheci Thomas, carmihta gerilen Isa'min gogsiinde mizrakla acilan yaraya dokunmadikca
tekrar dirilisine inan(a)mayacagim konu edinir (Gombrich, 1997, p. 393). Descartes’in
Kartezyen diisiince yontemi igerisinde 6nemli bir rol oynayan kugskuculuk diger bir deyisle
stiphe duymak, mutlak dogruya ve kesin bilgiye erisebilme noktasinda temel ilkedir. Filmde
bu metinlerarasi iligki, pozitivist paradigmanin bir uzantisi olan fotografik gérme bigimleri
ve algilama, nesnellik ve inanma(ma) baglaminda incelenmeye caligilir. I[sa'nin Thomas’a
ifadesini ise Gombrich, Incil’den su sekilde aktarir; “Yaklastir... elini koy bogriime. Kuskucu
olma, inangli ol!” (Yahya Incili, xx:27, akt. Gombrich, 1997, p- 393).

Thomas'in parkta olii bedeni bulamamasiyla birlikte algisinin ve goriintiilerinin
guvenilirligine dair zihninde 6nemli soru isaretleri olusur. Sonunda Thomas, kendisini ayni
parkin yesil ¢cimlerinin ortasinda daha dncelerinden farkli olarak keyifsiz bir sekilde gezinirken
bulur. Bir miiddet sonra filmin baslangicinda yer almus, kiigiik bir etkilesimde bulundugu
pandomimci genglerin parka giris yaptigini fark eder. Mim sanati olarak da nitelendirilen
pandomim esdeyisle sdzsiiz oyun, gercekligi taklit edebilmek icin diisiince ve duygulanimlarin
viicut hareketleri aracilifiyla anlatilmaya ¢alisildig bir oyun tiirti olarak degerlendirilmektedir.
Gergeklestirilen bu oyun igerisinde etkin bir rol almak bizatihi imgeleme yeteneginin aktif
bir sekilde kullanimi1 ve muhayyilenin eksiltili gériintisleri tasarimlamasi ile s6z konusudur
(Diers, 2011 p. 177).

Tlerleyen sahnede Thomas, pandomimcilerin virtiiel esdeyisle sanal olarak kortta tenis
oynadiklarini goriir. Yonetmenin kamerasi bile ‘topu” izliyormus gibi davranir. Bu dogrultuda,
izleyici i¢in gosterilemeyeni imgeleme yetisi araciligiyla muhayyilesinde yaratabilme,
gergevenin diginda kalan her seyin filmin atmosferine kanalize edebilme imkéani saglanir.
Thomas, oynama taklidi yapan gengleri izler. Imgelem yetisini kullanarak ‘topu’ takip etmeye
baglar. Bir miiddet sonra ‘top” kortun tel 6rgiilerini agarak sahanin diginda yer alan Thomas'in
ontine dogru diiger. Sessizlik filmin biitiin atmosferine yayilarak, bir kurgu 6gesine ve heyecani
yaratabilme aracina doniisiir. Filmin son sahnesi igin artik ses, gortintiiyti tamamlayan ya da
destekleyen bir unsur olmaktan ¢ikarken (Bresson, 2016, p. 37) gorsel imajlar ise sesin yardimina
yetis(e)mez bir duruma gelir. Hareketli goriintiiler, yaratilmaya ya da aktarilmaya ¢alisilan
etki ve anlam i¢gin geldigi son nokta itibariyle bilingli olarak yetersiz birakilir. Dolayisiyla bir
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ses olarak “sessizlik”, imajlarin hem imdadina kogsmakta hem de onlar yerine daha yaratici bir
rol tistlenmektedir.

Pandomimci gengler, Thomas'in oyuna katilmasinu isteyen gozlerle bakarak, diigsen
‘topu’ yerden alip tekrar korta atmalarini bekler. Thomas bir miiddet duraksar ve biraz
cekindikten sonra elinde fotograf aygitiyla birlikte yerden topu alarak tenis sahasina dogru
firlatip oyuna dahil olur. Thomas'm bu davranisi; hem sanatin dogasinda yer alan taklit,
carpitma ve dolayimlama faaliyetini kabullendiginin bir isareti hem de ¢ektigi fotograflardaki
gibi ‘olmayan’ bir seyin kendisini gorme yanilsamasinda bulundugunun da bir 6z kavrayisi
niteligindedir.

Thomas, sanatsal bir etkinlikte bulunmak istiyorsa oyunun kurallarina gore oynamak
zorunda oldugunu da fark eder. Hemen akabinde Thomas ile senkronize bir sekilde imgesel
olarak birbirleriyle carpisan tenis topu ile raket sesleri de izleyicilerle birlikte duyumsanmaya
ve algilanmaya baglanir. Yonetmen, neyin alg1 yanilsamasi olabilecegi sorusu gercevesinde,
filmdekibu tercihi, estetikbir deger tasirken ayni zamandasadece gorme duyusunu degil duyma
yetisinin giivenilirligini de gercekligin dogas1 baglaminda sorunsallastirir. Filmin sonunda bir
kez daha gergeklik ve alg1 sorgulanir, ardindan Thomas yesil ¢imlerin ortasinda bir miiddet
yalniz bagina birakilarak aniden kaybolur. Bu sahneyle Antonioni, (6z)distinimsel (self-
reflexive) bir tercihte bulunarak gercegin goreceliligi yoniinde bir serimlemede bulunmakta,
estetize edilen sinemasal gergekligin kurgusal izleklerine isaret etmektedir. Dolayisiyla,
Antonioni'nin kamerasi, hem gorsel gerceklik yanilsamasinin yapi-bozuma ugratilmasini
saglayan anlam katmanlar: yaratmakta hem de ‘kusursuz gergeklik’ diistincesi yerine ‘estetik
gerceklik” tasariminda bulunmaya ¢alismaktadir.

Blow Up ve Modernist Sinemada Gerg¢eklik

Blow-Up (1966), Michelengelo Antonioni'nin Italya digina gikarak Londra’da Ingilizce
olarak cektigi ilk filmidir. Arjantinli yazar Julio Cortazar’in 1959 yilinda yazdig1 Las babas del
diablo (Cev. Cinayeti Gordiim, 2015) isimli kisa 6ykiistinden uyarlanmistir (Chatman, 2008, p.
51). Iki ¢alisma arasinda spesifik benzerlikler oldugu kadar ana hatlari itibariyle eserlerin
yaraticilarindan kaynaklanan 6zgiin ayirt edici farkliliklar da mevcuttur. Ikisinin de ortak
noktalari, gérme (vision) tizerine odaklanmalaridir. Sanatgilar calismalarinda, gérmenin
epistemolojisi ve gorsel algilamanin fenomenolojisi {izerine yogunlagmaktadir. Bunun
yani sira, J. Cortazar'in yapitinda diigsel yonler daha baskin, M. Antonioni’'nin eserinde ise
yonetmenin daha 6nceki filmlerinin de kdse taglarini olusturan varoluscu nosyonlar daha
egemendir. Iki eserin benzerlikleri arasinda; parktaki bir ciftin dikizlenerek fotograflarimin
cekilmesinden, kadmin fotografciyr fark etmesine, fotografik imajlar aracihigiyla bir sugun
ortaya c¢ikartilmasindan, ¢oziilmesi gii¢, nedeni anlasil(a)mayan benzer sonuglarla biten
finaller yer almaktadir. Her ne kadar iki hikdye de alimlayicilar 6zelinde tamamen farkli
izlenimler yaratsa da yapitlarin olay orgiileri neredeyse ayni oldugu gozlemlenmektedir (Tjun,
2019, p. 60).

Ikicalismaarasindakibenzerliklerdahadetaylicaincelendiginde;ikieserin protagonistleri,
parkta gezinen ciftleri hem gozleri ve aygitlarinin vizorleri araciligiyla gormekte hem de
evlerine dondiiklerinde fotografik goriintiiler tizerinden tekrar gozlemlemektedirler. Fakat
kahramanlarin ayrintilar1 gérme yontemlerinin degismesi, hikayelerinin de farkli bigimlerde
gelisimine yol agmaktadir. Walter Benjamin, Fotografin Kisa Tarihi (2012) isimli ¢alismasinda
gorsel algilama gercevesinde fotografik ile giplak gozle gbrme arasindaki ayrimi su sekilde
vurgular; “kameraya baktiginda goriinenin, goze gortinenden daha farkli oldugu bir dogadan
bahsedilebilir. Ustelik bu o kadar farkli bir dogadir ki, fotograf karesinde, “oradaki’ bir insanin
bilingli bigcimde 6rdiigii bir mekan yerine, bilingsizce sekillenmis bir mekan goriinecektir”
(2012, pp. 10-11). Bu baglamda Antonioni, Cortazar’in ¢izdigi gergeveyi biraz daha esneterek
duragan imajlar tizerinden bir modernizm okumast gelistirir. Bunu daha ¢ok ¢iplak gozle
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gortis ile fotografik goriis arasinda yer alan farkliliklar kadar fotografik goriis ve soyut sanat
arasindaki benzerliklerinin altini ¢izerek vurgulamaya galisir.

Film, bir fotograf¢cinin cinayeti kesfetmesi ile bir tanik olma durumunu odagmna alir.
Antonioni, eserin ismiyle birlikte, filmin bizatihi gergekligin farkli diizeyleri ve parcalanan
yapist ile ilgili oldugunun izlenimini vermektedir. Blow-Up terimi fotograf sozliigiinde
etimolojik olarak hem bir fotografi daha genis boyutlarda, ebatlarda biiyiiterek basmak
hem de fiil olarak zuhur etmek, patlamak ya da birden ortaya ¢tkmak anlamlarina karsilik
gelmektedir (Chatman, 1980, p. 28). Thomas i¢in fotografik imge, islenmis bir sucun kanit
niteligini tagiyan bir ‘belge’ haline donitisiir. Thomas’in cinayeti gordiigiine dair inanci, gektigi
fotograflarin biiyiitiilerek elindeki mercek araciligiyla incelenip baglamindan kopartilmasiyla
elde ettigi farkli bir gergeklik diizeyini anlamlandirmasindan kaynaklanir. Dolayisiyla bu
durum gergekligin dogasinin bitimsizce degisim ve doniisiim gegiren, hassas ve yanilsamali bir
karaktere sahip olduguna isaret eder. Biitiin bu gelismeler ve kesifler Thomas’in bakis agisindan
serimlenmeye calisilmakta dolayisiyla film boyunca ‘cinayetin’ Thomas'in imgelemine ait bir
izdiisiim mii yoksa gercek mi olabilecegi bitimsizce sorgulanmaya calisilmaktadir. S. Kracauer
ise benzer bir duruma karsilik ayni ¢ikarimi Film Teorisi: Fiziksel Gergekligin Kurtulusu (2015)
isimli ¢alismasinda su sekilde agiklar;

“Insanlarin  biiytitiilmiis bir fotografi, orijinal baskida, hatta gercekligin kendisin-
de hemen gbze carpmayan seylerin teker teker ortaya c¢ikisini incelemekten ne ka-
dar hoslandigimi diistiniin mesela. Fotografta gosterilen tipik tepkilerden biri de bu-
dur. Genelde fotograflara yeni ve beklenmedik bir sey bulma umuduyla bakariz-fotograf
makinesinin ifsa etme yetisine siikranlarini sunan bir giivendir bu” (Kracauer, 2015, p- 99).

Filmin anlati izlegindeki kopus; Thomas'in parkta ¢ektigi siyah-beyaz fotograflara ait
farkl gerceklik parcaciklarini biiyiitmesi ve yan yana getirmesiyle birlikte bir cinayete “tanik’
oldugu cikarsamasini yapmasi sonucunda meydana gelir. Bu yorumlama, elindeki ‘mercek’
araciligiyla gercegi arayan Thomas'in gercekligin farkli boyutlarina yonelik derinlesmesini ve
bununla birlikte tecessiim eden yanilsamay1 yansitmaktadir. Dolayisiyla Thomas icin gergeklik
ancak baglamdan kopartilip, parcalanarak farkli zaviyelerden yorumlanmasi sonucunda elde
edilebilecek bir fenomene indirgenmistir.

Blow-Up filmiyle birlikte yonetmen daha 6nceki eserlerinde tercih etmedigi bir anlatim
tarzi benimsemekte ve farkli acmazlar iizerine odaklanmaktadir. Onceki calismalarinda
bagvurdugu genis acili uzun plan sekanslar, sabit kamera hareketleri ve fotografik nitelikselligi
imleyen imaj kullanimlar: gibi tercihler yonetmenin estetik gercekligini bicimlerken, filmin
kurgumantigiveevreninin denasilbi¢cimleneceginibelirleyen dinamiklere dontistir (Hepdinger,
2013, p. 151). Antonioni sinemasi ile 6zdeglesen bu tercihler, yonetmenin hem mevcut sanat
formunu yapi sokiime ugratabilme hem de kendi sinemasal estetik anlayisina uygun bir sanat
bi¢imini yeniden formiile edebilmenin gostergeleri olarak degerlendirilmektedir. Yonetmen bu
ayrintiy1su sekilde dile getirir; “Beni bu 6zel yola yonlendiren ikinci etken, film yonetmenligiyle
ilgili standartlasmis mevcut yontemler ve hikdye anlattimindaki geleneksel tarzlar karsisinda
hissettigim ve i¢imde giderek arttigim diistindiigiim rahatsizlik duygusuydu.” (Antonioni,
akt. Cardullo, 2010, p. 26).

Film, hem klasik anlat1 tarz: ile geleneksel anlati kodlarin1 hem de goriingtisel gergek
odakli arayiglar, agik uglu imaj kullanimlari, muglak olay orgiileriyle tamimlanan modern
anlat1 estetigine ait Oriintiileri bagdastirmaktadir. Dolayisiyla, Blow-Up iki farkli sinemasal
anlati tarzina ait normlarin kaynastirilmaya, melezlestirilmeye ¢alisildig1 modernist bir film
orneklemi olarak da agimlanabilir. Filmin kurgu ritmi ve mantig1;; Londra’da yasayan ana
karakterin devingenligi ile paralellikler gostererek film bigimine ve diline yansimaktadir.
Antonioni bu durumu su sekilde vurgular;

“Bugiin sinemanin mantiktan ziyade gercekle baglantili olmas: gerektigi diisiincesidir ve ben
bundan ¢ok eminim. Giinliik hayatlarimizin gercegi, hikayelerde genelde oldugu gibi, ne me-
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kanik, geleneksel, ne de yapaydir ve filmler bu sekilde yapilirsa, 6yle oldugu zaten goriile-
cektir. Hayatin ritmi diizenli bir vurustan meydana gelmiyor; tersine, bazen hizli bazen yavasg
seyreden bir ritimdir hayat; bir siire hareketsiz kalir, sonra tekrar vurmaya baglar. Neredeyse
duraganlastigi zamanlar vardir, muazzam bir hiza ulasti§i baska zamanlar vardir ve ben bii-
tiin bu durumun kendini bir film yapiminda gosterecegine inantyorum. Bunu soylerken giin-
delik hayat rutininin korti koriine takip edilmesi gerektigini sdylemek istemiyorum elbet-
te, bu molalar sonucu, belli bir gercege -ruhsal, i¢sel ve hatta ahlaki- yapisip kalma sonucu
bugiin giderek daha ¢ok modern sinema, yani bizi bagka bir bigimde degil, belli bir bigimde
davranmaya zorlayan o giiclerle birlikte oldugu gibi, harici seylerle de fazla ilgilenmeyen bir
sinemaya dogru sicramalar gerceklesmis durumda.” (Antonioni, akt. Cardullo, 2011, p. 29)

Modernist estetik igerisinde yer alan anlam, belirsizlik, bosluk ve ¢cogulluk gibi kavramlar,
Blow-Up filmi 6zelinde énem arz etmekte ve sanatin kendisine dair getirilen modernizm
tartismalarinibelirgin temalar gercevesinde bicimlendirmektedir. Baglamdan kopartilan filmsel
parcaciklar ile farkl carpitilmis gergeklik katmanlarina yer verilmektedir. Bu duruma 6rnek
tegkil edebilecek ilk motif, pervane kanadi objesidir. Film evreni igerisinde antika diikkani daha
¢ok ekonomi- kapital denklemlerin igerisinde yer al(a)mayan, nesnelerin yersiz yurtsuzlagtig
bir mekan olarak temsil edilmektedir. Nitekim antikacinin 6zgiil poetikas: igerisinde belirli
bir auraya ickin olan pervane, dogasindan kopartilarak stiidyoya getirildiginde hi¢bir anlam
ve Onem tagimamakta, herhangi bir islevsellige tabi olamamaktadir. Thomas'in stiidyosu
igerisinde sadece klasik ile modern zitligin1 belirginlestiren bir aksesuar parcasina doniisiir.
Diger bir o6rnek ise, pankart olarak fonksiyonlastirilan “Go away” afisi, sokaklarda gosteri
yapan kisiler 6zelinde bir anlam ve igleve sahiptir. Fakat, Thomas'in liiks arabasinin arka
koltuguna sikistirildiktan bir miiddet sonra riizgarin etkisiyle yere diisttigtinde ise gayesiz ve
manasiz olarak biitiinselligini yitirmis, bag1 bog bir nesneye biirtinmektedir.

Farkli gerceklik diizeyleri, Thomas'in sdylemlerine de yansimaktadir. “Telefonda arayan
aslinda karim degil. Sadece ¢ocuklarimiz var. Hayir. Cocuk yok. Cocuklarimiz bile yok. Ama
bazen varmus gibi geliyor. Giizel biri degil. Sadece birlikte kolay yasanan biri. Hayir degil.
Bu ytiizden onunla birlikte yasamiyorum”. Benzer filmsel motifler arasinda ise diigsel olarak
Thomas’a, Paris’te oldugunu belirten Verushka'nin fiziksel olarak orada ol(a)mamasi 6rnek
verilebilir. Ayrica Jane ve Thomas'in ¢alinan miizigin ritmine ayak uydurmama noktasinda
gosterdikleri direng farkli diizeylerdeki gerceklik katmanlar1 adina benzer 6rnekler tegkil
edebilir. Dolayisiyla Thomas'in ¢ektigi fotograflar adina da ayni ¢ikarimlarda bulunulabilir.
Thomas icin gérmeyi arzuladigy, bizatihi algilamak istedigi seyin kendisinde saklanmaktadur.
Bu yiizden fotograflar, bilfiil gercegin bir somut verisi olmak yerine daha ¢ok hakikatin
izdtistimlerini saklama tehlikesi barindiran imgeler seklinde yorumlanmaktadir. Yonetmenin
kirilgan gerceklik hakkinda dile getirdigi yorum ise bu baglamda farkl bir pencere agar;

“Gergekligin nasil bir sey oldugunu bilmiyorum. Gergeklik bizden kagar, o devamlilig1 degistirir.
Ona ulagtigimiz1 distindigiimiiz anda, durum tamamiyla bagka bir seye dontisebilir. Ben her
zaman gordiigiim seye, ya da bana gosterilen imgeye kars: stiphe duyarim, ¢tinkii bunun ardinda
ne olabilecegini ‘hayal edebilirim’; ve bir imgenin arkasindaki anlam bilinmez. Aslinda bir filozof
olmayan Blow-Up’ daki fotograf¢i, daha da fazlasimi gérmek ister. Ama aslinda daha fazlasim
gormek tizere biiytittiikce nesne bozulur ve yok olur. Bununla birlikte gercekligin yakalanabi-
lir oldugu bir an vardir: onun bizden kagtiktan hemen sonrasindadir bu an. Iste bir yere kadar
Blow-Up filminin de anlami budur. Bunu séylemek benim igin biraz tuhaf ama, gortintilerdeki
soyutlamalar nedeniyle igerdigi metafiziksel unsurlara karsin Blow-up birey ve gerceklik arasin-
daki iligkiyi inceledigim yeni-gercekgi bir filmdir.” (Antonioni, akt. Onal&Esli, 2011, pp. 140-141).

Blow-Up, filmin protagonisti araciligiyla ayni zamanda cesitli iktidarsizlik formlarini
icermektedir. Bu durum Thomas 6zelinde fiziksel yonden cinsel bir tatminsizlik, etiksel olarak
Ozneleraras1 etkilesimde bir yeteneksizlik, estetik degerler baglaminda giizele, anlama ve
dogruya erisebilmede bir yetersizlik, varolussal cercevede ise higlik ya da bosluk igerisinde
askida kalma seklinde yansimaktadir (Palmer, 1979, p. 315).
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Yonetmenin modern sinema estetiginin kodlariyla 6zdegslegen filmlerinde karakterler
asla bulamayacaklar1 gergegi aramaktadirlar. Bu baglamda kaybolmak ve aramak, Antonioni
sinemasi i¢in yaratici bir gérev tislenmektedir. Arama edimi ise bizatihi bir diinya goriisti ya da
yasam tarzina doniismekle kalmayarak ayni zamanda olgunlastirdigi sinematografik dilinin
de ana dokusu haline gelmektedir. Blow- Up filmi gergeklik idesi ¢ercevesinde yonetmen
tarafindan estetik bir deger atfedilerek stilize edilmis bir tislup tarziyla anlatilmaktadir.
Dolayistyla Blow-Up, sahip oldugu (6z)diistintimsel 6zellikleriyle birlikte -diger modernist
filmlerin de benzer taleplerde bulundugu gibi- izleyicisinin belirli bir odaklanma big¢imine ve
algilama tarzina sahip olmasini istemektedir. Bu dogrultuda modern anlati estetigine sahip olan
filmlerin temel yap1 tas1 degiskenlik 6zelligi etrafinda bigimlenmektedir. Gergek, goreceleserek
belirsiz, gergeklik ise ¢oklu diizeyler seklinde temsil edilmeye galisiimaktadir. Modernist
estetigin olanaklariyla gercekligin cesitli katmanlar1 yaratilmaktadir. Bu durumu elverigli
kilan en bagat etken bir belge olarak gergeklik kaydini yapabilen fotografik goriintiilerin tercih
edilmesidir. Bununla birlikte ana karakterin fotograf¢i olmasi, kamera aygitinin gériintimii
ve gergeve igerisinde gergevenin 6z-diisiiniimsel etki yaratmasi filmde ¢ok boyutlu gergeklik
katmanlarinin ac¢ilmasina katki saglamaktadir.

Film, donemin hakim bir y6nelimi, paradigmasi haline gelen pozitivist bakisa ve onun
uzantis1 olarak gercekci estetik anlayisa karsi elestirel bir okuma yapabilmeyi miimkiin
kilar. Bu sebepten 6tiirii filmde, gercekligin bitimsizce degiskenlik arz eden diizeyleri farkl
vechelerden yaklagarak serimlenmeye ¢aligilir. Fotografik aygitin diinyay: degistirmek yerine
dtinyanin bizatihi anlamin1 degistirme potansiyeli (Flusser, 2000, p. 25) filmin ana karakteri
Thomas’in hakikat arayisinda gesitli gerceklik diizeylerine dair anlamlarin dontistiimii ya da
baskalasimina tekabiil etmektedir. Bireyle gerceklik arasinda kurulan iliski yonetmene gére su
sekildedir;

“Bu filmde, erkeklerle kadinlar arasindaki iligkilere rastlamamiza ragmen, ask hikayesi yok.
Basrol oyuncusunun deneyimi bir duygusal iligki ya da ask iligkisi degil, daha ¢ok onun, ken-
di ontinde buluverdigi, diinyayla gelistirdigi bir iliski. O bir fotografci. Bir giin parkta ytirtir-
ken, gercek goriinen bir gerceklik unsuru olan, iki kisinin fotografini ¢eker. Olay zaten bun-
dan ibarettir. Fakat gerceklik, actklama getirilmesi zor bir 6zgiirliik niteligine sahiptir. Belki
de bu film Zen gibidir; agiklama getirdiginiz an ona ihanet etmis olursunuz. Demek istedigim
su, sozciiklerle ifade edebileceginiz bir film gercek bir film degildir.” (Antonioni, 2011, p. 66)

Etimolojik ¢ergevede aygit teriminin analizinde bulunmak, film 6zelinde Gnemli
bir rol tstlenen fotografik goriintiiniin ontolojik ve epistemolojik boyutlarinin daha iyi
kavranmasia yardimci olmaktadir. Flusser, apparatus kelimesinin ilk olarak Latince’de
kok buldugunu, hazir duruma getirmek; hazirla(n)mak anlamina denk gelen “apparare”
fiilinden tiiretildigini belirtmektedir. Ayrica aygit (apparatus) yapisi itibariyle kendisini bir
seye hazirlayan, beklenilmedik olan1 beklemekte hazir ve nazir bir durumdaki nesne olarak
agimlanmaktadir (2000, p. 21). Dolayisiyla fotograf makinesi; gortintiileri, maddi fenomenleri
ve onlarin izdiistimlerini kaydetmek, ele gecirmek i¢in kendisini hazirlayan bir nesne, spesifik
olarak diistinceyi taklit eden bir oyun aleti, diistinme edimini gerceklestirirken oyun edimini
miimkiin kilan “bilimsel bir kara kutu” olarak serimlenmektedir (Flusser, 2000, p. 32).

Antonioni'nin filmlerinde final sahneleri belirli bir 6zgtinliik tasimaktadir. Filmin evreni,
mubhayyilesi, dili ve kurgu mantig1 sarmal bir yapinin olusmasina hizmet edebilecek sekilde
tasarlanmaktadir. Filmin son sahnesi ile baglangi¢ noktasina geri doniis, beraberinde getirdigi
a¢mazlar, ¢6ztimlenmemis agik uglu soru(n)larla birlikte gerceklesmektedir. Dolayisiyla bu
durum ebedi bir devinim igerisinde dairesel bir iliskinin gelistirilmesine kap1 aralamakta,
etrafinda dontilen hikayenin askiya alinmasina yol agmaktadir. Buna bagl olarak dongitisel bir
yapi lizerine inga edilen filmlerin karakterleri, baslangic yerlerine ve durumlarina ‘déniiserek’
ya da bagkalasarak ‘geri” donmektedir (Moure, 2018, p. 113).
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Blow-Up filminin son sahnesiyle birlikte sanatin giindelik yasam pratiklerine ve
oriintiilerine yabancilagtigi yéniinde bir ¢ikarsamada bulunulur. Ozellikle de sanat ve
gerceklik arasinda kurulan iliskinin pargalanarak sekteye ugradigi ve aralarinda dolaysiz
bir iletisimin saglanabilmesinin olanaksizlig1 vurgulanir. Yonetmen, sanatin etik ve estetik
olarak ytikiimliiliikleri ya da gereksinimlerinin neler oldugu yoniinde belirli yargilamalarda
bulunmak yerine daha ¢ok modernist sinema paradigmasinin nasil ve ne sekilde isledigine
isaret etmeyi tercih eder. Dolayisiyla filmde kritik bir rol tistlenen virtiiel tenis oyununu,
sanatin bizatihi bir izdiisiimii ya da bir simgesi olarak kullanir (Kovdcs, 2015, pp. 338-339).

“Sanat yapit1 ile gerceklik arasindaki yarik sanat¢inin fantezisi, bilgisi ya da bellegiyle dol-
durulur. Antonioni eger sanati top ve raket olmasa bile oynar gibi goriinme olarak kabul
eden yeterince insan varsa, palyacolarin oynadiginin hala tenis olacagini sdyler. Nesnelerin
kendileri temsilde 6nemsenmeyebilir, soyutlamanin gercekligin biitiin uzlasimsal kurallari-
n1 ve iligkilerini icermesi saglanabilir. Nesnelerin kendileri degil, kurallar ve iligkiler 6nem-
lidir, ¢linkii bu kurallar gergeklikle ilgili ortak bilgiyi olusturur. Gergege benzemese dahi
bu ortak bilgiyi temsil etmek son tahlilde gercekligi temsil eder.” (Kovdcs, 2015, p. 387)

Kovacs, Blow-Up'in ele aldig1 temalar ve onlari igleyis tarzi itibariyle modernist
paradigmanin erisebilecegi son noktaya ulagtigini belirtir. Tlk seviye olarak klasik agsamay1
Thomas'in materyal gercekligi kayit altina almasi olarak tanimlar. fkinci seviye olarak
modernist asamay1 ise biiytitiilen fotograflarin kuskuyla incelendigi ve gerceklik temsilinin
daha soyutsal bir diizleme ¢ekildigi asama olarak vurgular. Son seviyeyi ise postmodernist
evre olarak sanatin bizatihi bir “hiclik oyununa” déniistiigii siireg olarak altin gizer (2015, p.
340).

Sonug ve Degerlendirme

Blow-Up filminin sinemada gerceklik olgusunu fotografik goriintii {izerinden yola
cikarak modern sinema estetiginin ¢ok katmanli yapisiyla incelemeye ¢alismak hem yapitin
daha derinlikli bir sekilde kavranmasina hem de eserin estetik degerlerinin felsefi elestirisini
gerceklestirebilme agisindan uygun bir perspektif saglamigtir.

Antonioni'nin, insana dair soru(n)lar1 katmanli bir sekilde islemesinin yani sira, Blow-
Up filmini 6zgiin kilan en 6nemli etkenler, hem yonetmenin isaret ettigi estetik degerlere
dair didaktik bir dil benimsemekten kaginmas: hem de ele aldig1 meseleleri belirli bir uyum
icerisinde yansitabilme yetkinligine sahip olmasidir. Antonioni'nin bilinci, anlatilar ya da
oykiilerle sekillenmek yerine daha ¢ok kavramlar, diisiinceler, imgeler veya fenomenlerle
bicimlenmektedir.

Blow-Up, gercegin goreceliligi ile gergekligin yanilsamasi tizerine bir filmdir. Gergeklik
olgusu iizerinden Aydinlanma déneminin bir izdiisiimii olan Pozitivist paradigma ve bu
baskin yontemin bir uzantisi olarak fotografik gerceklik, yonetmenin modern estetik gercekligi
araciligiyla sorunsallastirilmaktadir. Antonioni, bu filmle birlikte etik, estetik ve politik (6z)
diistiniimsel nosyonlar tagiyan imgenin dogasi {izerine felsefe yapmakta 6te yandan yaptigi
imaj felsefesiyle imgenin yanilsamali dogasini irdelemektedir.

Antonioni i¢in imaj, mutlak stiphe duyulmasi gereken bir fenomendir. Onu
muglaklastiran etken ise imgeleme edimiyle kurdugu grift iliskide saklidir. Bu dogrultuda
filmde gergeklik kavraminin kendisi bitimsizce degisim gegirir. Daha fazla ‘ele gegirmeye’
calistikca paradoksal olarak o kaybolur. Ciinkiit modern toplum igerisinde hayati bir rol
oynayan 0z bitimsizce doniisiim igerisindedir. Yonetmen igin gercekligin erisilebilir oldugu
an tam da bizden kagtiktan hemen sonrasindaki an’da gizlidir. Dolayistyla film, yonetmenin
de vurguladig: gibi, birey ile gerceklik arasindaki iliskinin izinin stirtildigi “yeni-gergekgi”
bir eser olarak tanimlanabilir.
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Film, hem klasik anlatistiliile 6zdeslesmis konvansiyonel anlatinormlarthem de agtk uglu
imaj kullanimlari, muglak olay orgiileri ve goriingiisel gergcek odakli arayislar ile tanimlanan
modern anlati estetigine ait kodlar1 icermektedir. Modernist estetigin olanaklariyla gercekligin
cesitli katmanlar1 yaratilmaktadir. Bu durumu elverisli kilan en basat etken bir belge olarak
gerceklik kaydini yapabilen fotografik goriintiilerin tercih edilmesidir. Bununla birlikte ana
karakterin fotograf¢i olmasi, kamera aygitinin goriiniimii ve gergeve igerisinde cergevenin
ozdiigiiniimsel etki yaratmasi filmde ¢ok boyutlu gerceklik katmanlarinin agilmasimna katki
saglamaktadir. Dolayisiyla Blow-Up, iki bagka sinemasal anlati estetigine sahip uglarin
bagdastirmaya ¢alisildig1 modernist bir film 6rneklemi olarak da agimlanabilir.

Modernist anlati sinemasinin izleklerinde ilerleyen Antonioni igin Blow-Up, modern
ozne ve gergeklik arasindaki iligkiyi inceleyerek bizatihi gergekligin dogasini sorguladigi ve
ozellikle onun gorsel boyutunun 6nemini vurguladigi bir yapittir. Bu 6zellikleriyle birlikte film
ayni zamanda sinemanin ne oldugu yoniinde sorular sor(dur)an, aygt tizerine diistindiiren
bir yapit olarak 6nem kazanir. Yonetmen, eser araciligiyla gercekligin bitimsizce degisim ve
dontistim arz etmekte oldugunu dolayisiyla baskalasarak goreceli ve yanilsamali bir fenomene
biirtindiigiinii vurgular. Bu durumu fotografik goriintiiniin ve fotografcinin gercekligi tizerine
kurarak serimlemeye calisir. Amaci gergekligin dogast gercevesinde bizatihi onun gorsel
boyutunu sorgulamak, farkli katmanlarini yansitmak ve hassas yapisini ifade etmektir.

Blow-Up filminde yonetmen, gercekligi modern anlati estetigi icerisinde yeniden
yaratmakta, kurmacaya bir gerceklik izlenimi tagiyan “mug gibi” rolii atfetmek yerine bizatihi
gercekligin dogasmin dolayimsal, kurgusal, tasarimsal ya da kurmaca yoniinden meydana
geldigine isaret etmektedir. Dolayisiyla bu perspektif, alimlayic 6zelinde bizatihi gercekligin
kendisinin kurgusal ya da kurmaca bir olgu olarak tecriibe edilmesine neden olmaktadir.

Blow-Up filmi hakkinda mutlak bir bilgiye erisebilmek, net ¢ikarsamalar gelistirebilmek
toplum ve yasam hakkinda kesin ve degismez yargilarda bulunabilmek kadar imkansizdir.
Yonetmen, kendi filmlerini diinyay1 ve modern 6zneyi yansitan bir ayna olarak tasvir eder.
Onun i¢in yasamin bizatihi gercegine, tatminkar bilgi ile siiphe, tutku ile umursamazlik,
gerceklik ile yanilsama arasinda kalarak erisilebilir. Dolayisiyla Antonioni, var olan somut
gerceklik (realite) ile kendi soyut gergekligini (idealite) felsefe ve sanat araciligiyla estetize
ederek 6zgiin bir bakis agis1 gelistirmeye ¢alismustir.

Cikar Catismasi Beyani:

Makale yazari herhangi bir ¢ikar ¢atismasi olmadigini beyan etmistir.
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