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OZET

Belgesel sinema, sinematografik iiretimin bir alam olarak sadece sanatsal
degil, aym1 zamanda bilimsel nitelige de sahiptir. Bunun nedeni sadece belgesel
sinemanin nesnesine yaklasirken uyguladigi calisma yonteminde karsimiza
cikmaz, aynm1 zamanda izleyicinin belgesele yiikledigi anlamda yatmaktadir. Buna
gore, belgesel sinema, etrafimizdaki diinyayr acik hale getirmenin, onu
‘kavranabilir’ yapmanin, yani genel olarak ‘varolusu bilme’nin giiniimiizde en
onemli gorsel aracidir. Bu anlam yiiklemesi, izleyiciyi ka¢inilmaz olarak belgesel

sinemanin her soylediginin dogru ve gerc¢ek oldugu diisiincesine gotiiriir.

Dogruluk ve gerceklik, birbirini besleyerek doniistiiren kavramlardir. Felsefi
tammmlamaya gore gercek, hakkinda bilgi iirettigimiz nesnelerin tam da bilgilenme
siirecindeki varolus bicimine, dogru ise bu nesneden edindigimiz bilginin soz
konusu nesneye uygunlugu durumuna gonderme yapar. Fakat burada bir agmazla
karsilasirizz Devamh degisen diinyada gercekligin degiskenligine bagh olarak
dogruluk da degisecektir. Bununla da kalmaz, bir kimlik yeniden-iiretim
mekanizmasi olarak kamera, belgeselcinin bilin¢li ya da bilingsizce uyguladig:
dramatizasyon araciligiyla yoneldigi nesnenin gercekligine miidahale eder, yani
gercekligi degistirir. Bu durumda tartisilmasi gereken asil soru su olmaktadir:
Izleyicisinin neredeyse degismez bir dogruluk degeri atfettii belgesel sinema,

hangi gerceklikten yola ¢ikarak hangi dogrulugu nasil iiretebilir?

Bu calisma, bu sorunun yanitim aramaktadir. Bunun i¢in, ilk boliimde, genel
hatlariyla felsefe tarihinde gerceklik ve dogruluk sorunu incelenmekte; ikinci
boliimde estetik kuramlarinda gercekcilik iizerine tartismalar ele alinmakta,
uciincii boliimde gerceklige dair sinema estetigi tartismalarina deginilmekte,
dordiincii boliimde Dziga Vertov ve Jean Rouch’un manifestal nitelik tasiyan
filmlerinin gostergebilimsel c¢oziimlemesinden yola c¢ikilarak belgesel sinemada
gercekligin nasil bozuldugu arastirnlmakta; sonu¢ boéliimiindeyse s6z konusu
gerceklik bozunumunu ortadan kaldiramasa bile en aza indirmesi muhtemel

estetik olanaklar tartisiimaktadir.



ABSTRACT

As a field of cinematographic production, documentary cinema has scientific
quality as well as it has artistic quality. The reason of this based upon the meaning
that the audience gives to the documentary beside the work method that
documentary cinema carries out while it approaches to its object. According to
this, today the documentary cinema is the leading visual tool for making the world
around us clear and understandable in other words knowing the existence in
general. Giving meaning ensures the audience to think everything that the

documentary cinema says is true and real unavoidably.

Truth and reality are concepts that convert by feeding each other. According
to philosophical definition, reality is existence form of the objects for which we
produce information in information obtaining process and the truth makes a
reference to suitability status of the information we obtained from this object. The
truth will also change in the work changing continuously based on the
changeability of the reality. It does not only stay with this; the camera as the re-
production mechanism of identity intervenes with the object he is directed through
the dramatization the documentary film shooter apply consciously or
unconsciously, in other words it changes the reality. In this case, the real question
which has to be asked is: How and what truth can the documentary film which its
spectators attribute an almost unchangeable truth produce by starting from which

reality?

This study, searches the answer to this question. For this, in the first chapter,
the matter of reality and verity in philosophy history is analyzed, secondly;
arguments on the reality of aesthetic theories are discussed; third, cinema
aesthetics concerning reality is mentioned; in the forth chapter, the distortion of
reality in documentary films is explored, based on the semilogical anaylises of
Dziga Vertov and Jean Rouch’s films including manifestal quality; in the
conclusion, aesthetic possibilities likely to minimise such a reality distortion is

discussed.
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Onsoz

Ismi gogunlukla ‘gergeklik’ ve ‘dogruluk’ 6nkabulleriyle anilan bir {iretim alanina
dair bu calisma, s6z konusu 6nkabullerin ‘gercek¢i’ ve ‘dogru’ olup olmadiginin tiim
yonleriyle tartigilabilmesine kiigiik de olsa bir katki saglamak i¢in yazildi ve kiigiik

hacmine ragmen uzun bir okuma, izleme ve tartigma siirecinin sonucunda ortaya ¢ikti.

Burada oncelikle bu tez ¢alismasinin danigsmanligini iistlenerek beni onurlandiran
ve ilk 15181 yakan degerli hocam Dog. Dr. Sefik Gilingor’e, c¢alismanin
gerceklestirilebilmesinde en onemli ve derli toplu kuramsal malzemeyi sunarak
izlemem gereken yolu aydinlatan Saymn Prof. Dr. Harun Tepe’ye, belgesel sinemada
gerceklige dair tartigmalarda ufkumu genislettigine inandigim Belgesel Sinemacilar
Birligi’ndeki dostlarima, ve ozellikle hem gerceklik tartigmasini ‘simiilasyon kurami’
cercevesinde yeni bir boyuta tasiyan felsefe calismalariyla karsilasmami hem de
gostergebilimsel metodolojiyle tanigmami olanakli kilan degerli hocam Prof. Dr. Oguz

Adanir’a minnet ve tesekkiirlerimi sunuyorum.

Tabii en biiylik tesekkiirli, bu ¢aligmay1 sag salim bitirebilmemi saglayan sevgili

esim ve biricik ogluma bor¢luyum.

Ugur Kutay

[stanbul - 2006



GIRIS

2003 yilinda yayimlanan “Asmali Konak™ adli TV dizisinin bir boliimiinde bir
otacinin bazi bitkilerden hazirladigi karisimla Oykiideki karakterlerden birini
iyilestirmesinin hemen ardindan Tiirkiye’deki baharatcilar kitlelerin  hiicumuna
ugramisti. Birkag gilin sonra ana haber biiltenlerinden birine konuk olan senaryo yazari

Meral Okay sunu sdyliiyordu: “Insanlar niye bdyle yapti, anlamadim. Bu benim

uydurdugum, yazdigim bir senaryo sadece... Bu belgesel degil ki...”

Okay’in sozleri aslinda acik¢a belgeselin gergeklikle baglantisina gonderme
yapmaktadir. Izleyici kitlenin algilama bicimine gore ‘belgesel filmin her sdyledigi
dogrudur’. Ciinkii belgesel sinema, birilerinin imgeleminde yaratilarak sunulan olay
orgilileri ve karakterler icermez, onun malzemesi gergek insanlar ve gergekten yasanmis
olaylar, amaci ise yoneldigi nesnenin gercekliginden hareketle o nesnenin dogru

bilgisini elde etmektir.

Basitce kuramsal diizeyde gerceklikle dogrudan ve neredeyse tek boyutlu bir
iliskisi oldugu savlanan belgesel sinemada uygulamaya gecildiginde isler sarpa
sarmaktadir. Clinkii belgesel filmin nesnesi ne olursa olsun —ister iinlii bir tarihsel
kisilik, ister giindelik yasamda devamli kullandigimiz siradan bir obje-, tam da
Russell’in Felsefe Sorunlari’nda tartistigi haliyle bu nesnenin gercekligi, ona bakan

kisilere ‘gore’ degiskenlige sahiptir.

“Hepimiz nesnelerin ‘gergcek’ sekli lizerine yargi vermeye alismisizdir ve bunu
Oylesine diistinmeden yapariz ki, gercekten de gercek sekilleri gormeye basladigimizi
saniriz. Fakat uygulamada, eger resim yapmak istersek hepimizin 6grenmesi gerektigi

gibi, belli bir sey, her bakis acisindan farkli sekillerde g('jrﬁniir.”1

Nesnenin bu degiskenligi ‘hangi gercek’, ‘kime gore gercek’ gibi sorulari
dogurmakta ve boylece nesneyle 6zne —belgeselci- arasindaki bilgilenme siireci ciddi

bicimde sikintiya girmektedir.

! Bertrand Russell, Felsefe Sorunlari, Cev: Vehbi Hacikadiroglu, Kabalc1 Yay., istanbul, 2000, s.12



Belgeselci, 6n hazirlik ve arastirma asamasinda ele almaya calistig1 nesneyi tiim
yonleriyle gormeye calisabilir ve sonunda nesnesinin gergekliklerinden birinde karar
kilabilir. Fakat bu sefer de, nesnesinde sectigi bu ger¢ekligin uygulama —¢ekimler,
kurgu vd.- sirasinda bozunuma ugramas: tehlikesiyle karsi karsiya kalabilir, ¢ilinkii
nesnesini goriintiilemek i¢in segtigi ¢ekim ac1 ve Olgeklerinden baslayarak kurgu
sirasinda gelistirecegi stratejiye kadar bir ¢ok unsur araciligiyla nesnenin secilen
gergekligini  sinirlayarak degistirmekte ve boylece ‘nesnenin tiimel gercekligi’

konusunda dogru bilginin olanaklarini ortadan kaldiracak geligkilere yol agabilmektedir.

Eger belgeselin nesnesi insansa, sorun ¢ok daha ciddi boyutlara sigramaktadir,
clinkii insan kamera karsisinda, en iyi izahim Takiyettin Mengiisoglu’nun ‘insanin
kendini saklamasi fenomeni’ seklinde yaptig1 bir persona, bir maske takinma siirecine
girmekten kaginamamaktadir. iki kisinin sohbet ettigi bir odaya bir kamera girdigini
varsayalim; hem bu iki kiginin tavir ve davraniglari hem de sohbetlerinin dogasi artik
kameranin odaya girmesinden Onceki gibi olamayacaktir. Burada kamera, bir ‘kimlik
yeniden-liretim mekanizmasi’ olarak islev gérmektedir. Peki bu durumda bu iki kisinin

gergekligine ulagsmak ne denli miimkiin olabilecektir?

Felsefe tarihinde cok tartisilan sorunlardan biri olan gerceklik ve dogruluk,
bdylece belgesel sinemanin neredeyse varolugsal oldugu sdylenebilecek problematigi

olarak karsimiza ¢ikar.

Bu c¢alisma, felsefi, ideolojik ve estetik veriler baglaminda kamera ile gergek
arasindaki iliskiyi incelemek ve belgesel sinemada gercekligin nasil deforme oldugunu

arastirmak amacindadir.

Belgesel sinemanin gergeklikle ilgi ve iligkisini sorgulamanin en 6nemli araci,
kacinilmaz olarak felsefedir. Ciinkii insanlik tarihi boyunca gercek-ger¢ek olmayan,
dogru-yanls gibi kavramlarin aragtirmasini bilimadamlar1 ve sanat¢ilardan once hep

filozoflar yapmustir.

Bunun ig¢in, ilk bdliimde genel hatlariyla felsefe tarihinde nesnelerin gergekliginin

ne oldugu ya da olabilecegi, bu gerceklikten hareketle nesnelerin dogru bilgisine ulasilip



ulagilamayacagi ve ulasilan bilginin dogruluk olgiitleri gibi temel sorunlarin izi

surilmektedir.

Ikinci béliimde, sanatsal iiretim etkinli§inde gergegin yerine dair sorgulamalarin
tyice belirginlestigi 19. yiizyi1ldan Toplumcu Gergekgilik akiminin dogusuna kadar olan
donemde yasanmus gercekci estetik tartismalari ele alinmaktadir. Ugiincii béliimde,
sinema estetiginde gercegin ve gergekligin nasil ele alindig1 incelenmektedir. Dordiincii
boliimde, belgesel sinema-gergeklik iligkisini gerek kuram gerekse uygulama diizeyinde
ele aldiklar1 i¢in sinema tarihinde 6zel bir yere sahip iki filmin, Prof. Dr. Oguz
Adamir’in gelistirdigi® gostergebilimsel yontemle ¢oziimlenmesi esliginde, belgeselin
gercekligi hangi kosullarda ve nasil bozunuma ugrattig1 ele alinmaktadir: Daha icinde
tanimlandigi akimin adindan baglayarak -Cinema-V¢érité- nesnesinin gergekliginin ve bu
sayede dogru bilgisinin kamera yoluyla agiga cikarilip ¢ikarilamayacagini tartisan Jean
Rouch-Edgar Morin filmi Chronique d'un été (Bir Yaz Giincesi-1961), ve kurmaca
sinemanin anlatim yontemlerini neredeyse total bir diizeyde reddederek kamera-insan
iligkisini yeniden kurmaya c¢alisan Dziga Vertov’un manifestosunun sinematografik
versiyonu oldugu soOylenebilecek Chelovek s Kkino-apparatom (Kameralh Adam-

1929).

Sonu¢ boliimiindeyse kameranin ger¢egi bozunuma ugratmasi ve belgesel
sinemanin gercgeklikle iliskisi olgular1 yeniden ele alinarak, nesnesinin gercekligi ve
dogru bilgisine ulasmaya yonelik bir belgesel estetiginin olanakliligi tartisiimaya

calisilmaktadir.

Ozetle bu c¢alisma, Bertrand Russell’in ¢ok dogru bicimde dile getirdigi

sorunun olasi yanitlarini aramaktadir:

“...Eger gerceklik, goriinen sey degilse, gerceklik diye bir seyin olup olmadigini
bilebilmemizin bir yolu var midir? Eger varsa, bunun ne gibi bir sey oldugunu anlama

olanagimz var midir?””

2 Bkz. Oguz Adanir, Sinemada Anlam ve Anlatim, Kitle Yay., Ankara, 1994

? Bertrand Russell, agy, s.17



BIRINCI BOLUM
FELSEFEDE GERCEKLIK VE DOGRULUK SORUNU
1.1. Gergeklik ve Dogruluk Kavramlan

Giliniimiizde bagta Eco, Baudrillard gibi filozoflarin yeni gergeklik modelleri
lizerine tartismalariyla basini cektigi yogun bir aragtirma konusu olarak ‘gercegin
dogasi’nin aslinda tiim felsefe tarihinin en Onemli sorunlarindan biri oldugunu
gormek ilk bagsta sasirtict gelebilir. Fakat aslinda insanin dogayla ve yine insanla

iligkisinin temelinde hep bu ger¢eklik problematigi yer almigtir.

Tartigmanin siirdiiriildiigii epistemolojik alanda ¢ogunlukla birbiriyle i¢ ice
gecmis tic temel kavram s6z konusu; gergeklik, hakikat, dogruluk. Bunlar arasinda
ozellikle ‘gerceklik’ ve ‘hakikat’ kavramlar sik sik birbirinin yerini almaktadir. Bu
iki kavram insan zihninin arama/arastirma siireclerinde birbirini besledigi ve dnemli
bir oranda kapsadigi i¢in ¢ogunlukla bir ve ayni sey olarak kabul gérmesine ragmen
aslinda gerek etimolojik gerekse epistemolojik diizeyde ikisi birbirinden oldukca
farkli kavramlardir. ‘Gergeklik’® —realite-, nesnenin kendisiyle karsilastigimiz andaki
varolus durumuyla baglantili bir saptamaya, ‘hakikat’ —verite- ise ayni ‘anlik
varolus’ durumundan yola ¢ikarak s6z konusu nesnenin sadece o anina degil tim
anlardaki tiim varolus haliyle ilgili evrensel ve genel gecer oldugu sdylenebilecek
saptamalara gonderme yapar. Buradan yola ¢ikarak felsefede ‘hakikat’in bir tiir
‘tiimel gergeklik’ olarak kavrami kurulabilir. Ve bu kavramsallastirma, felsefe
tarihine bakilirsa hi¢ de ‘yanls’ degildir. Iste tam da bu saptamadaki ‘yanls’
tanimlamasinin bizi gotlirdiigii diger kavram olan ‘dogru’, asagida inceleyecegimiz
bicimiyle felsefe tarihinde genellikle ‘gercek’ ve ‘hakikat’ kavramlarinin
vazgecilmez bir parcasi, asli biitiinleyenidir: Ciinkii, 6rnegin yukarida gerceklik ve
hakikate dair yapilan tesbit felsefe araciligiyla ‘dogru’lanabilir —ve tabii ayn1 oranda
yanliglanabilir- bir yapiya sahip oldugu i¢in, hem arastirma nesnemizin —yani

kavramlar arasindaki iligkiye dair saptamanin- o anki varolussal durumuyla baglantili



olarak ‘gercek’tir, hem de bu gerceklikten beslenerek, arastirdifimiz nesnenin

‘hakikat’ini ortaya koyar.

Basit tanimlamalar diizeyinde aslinda sorun yokmus gibi goériinmesine
ragmen, ortada ¢ok ciddi bir sorun var: Oncelikle, bu kavramlarin tam olarak
ayristigl ve birlestigi noktalar1 sapasaglam bigimde belirleyebilmek ¢ok da miimkiin
degil... Ikinci olarak, bdyle bir ayrim gerceklestirebilseydik bile bu ¢ok da anlaml
olmazdi, ¢iinkii iic kavrami ayni potada eriten siirecin ¢ikis noktasi olarak ‘gercek’,
stirekli degisken bir dogaya sahiptir, bu ylizden bizi ‘o anin gergekligi’ demek
zorunda birakir. Dogasindaki aslinda son derece tabii bu degiskenlik yiiziinden onu
‘dogru’layarak —tabii dogru da degiskendir!- s6z konusu nesnenin ‘hakikat’ine
ulasmak da iyice giiclesir, hatta olanaksiz hale gelir. Iste bu da, ‘tiimel gerceklik’
dedigimiz seyin, yani hakikatin hakikatidir: Asla ger¢eklesemiyor olmasi... Bu
tartigmadaki li¢ temel kavramin birbiriyle baglantili degiskenlik ve gorecelikleri, isi
daha da iginden ¢ikilmaz hale getirir aslinda; her ne kadar kendi dogasindan
kaynaklansa ve son derece dogal olsa da, gorece bir ‘dogruluk’ ya da ‘hakikat’ten
bahsetmek, kavramin ve gosterdigi olgunun ¢eliskili yapisim1 agikca gostermekte ve
kavramsal diizeyde neredeyse tiim nesnel gecerliligini de ortadan kaldirmaktadir.
‘Dogru’nun dogrulugu sosyal ya da bireysel kosullar gercevesinde degisebiliyorsa,

hangi ‘dogru’dan ve nasil s6z edecegiz?

Tim bu celigkili yapiya ragmen, hele bu kadar yogun bir siipheciligin tim
bilgi iiretim mekanizmalarimizi krize sokma olasiligi da kuvvetle muhtemelken,
acikca goriililyor ki gilindelik yasam pratigimizi yeniden-iiretebilmek igin sirtimizi
yaslayabilecegimiz bir gergeklige, en azindan siradan giindelik yasantimizi
belirlemekte kullanabilecegimiz ve bu sayede en azindan ‘o an’a uygun oldugunu

savlayabilecegimiz dogrulara ihtiya¢ duyuyoruz.

Aslinda, sonuglar1 ne olursa olsun, bilim, felsefe ve sanat gibi insanligin
diinyay1 aciklayabilme, tanimlayabilme g¢abalari da tiimiiyle bu ihtiya¢ iizerinde
yiikselmektedir; bir ‘degismez dogru’ arayisi... Mans’in ¢ok iyi Ozetledigi gibi:

“Bilim adamlar1 dogrulugu ariyorlar, ara sira buluyorlar da, sanatgilar dogrulugu



aramiyorlar, bu nedenle bulduklar1 da yok; felsefenin ise bilim ve sanat arasinda

paradoksal bir yeri var, ¢iinkii filozoflar dogrulugu artyorlar, ama bulamiyorlar.”

Goriildigi gibi Mans’in saptamasi ayni zamanda ‘dogruluk’ kavramina yeni
bir agilim getirerek onu ‘gercek’ ve ‘hakikat’ kavramlarinin {izerinde baska bir yere
oturtmaktadir. Tabii ‘dogrulugun’, ‘gergeklik’ ve ‘hakikat’ kavramlarinin hem
saglayan1 hem de kapsayani olarak kullanilmasi sadece Dieter Mans’da goriilen bir
olgu degildir: ayni zamanda felsefe tarihinde bilgi ve bilginin olusum
mekanizmalarina dair tartigmalarda da onemli bir yere sahiptir. “Her bilgi dogru
olma savindadir. Her bilgi ya dogrudur ya da yanlis. Bu nedenle dogru ya da yanlis
olabilme —bu da baska bir seye, bilgi nesnesine bagl olsa da- bilgiyi bilgi kilan
ozelliklerin basinda gelir. Ne dogru ne yanlis olan bir bilgi, bilgi kavramiyla celisir.
Clinkli bilgileri bilgi olmayan ifade bi¢imlerinden, 6rnegin inang ve gereklilik
ifadelerinden ayiran sey, onlarin kendilerinde tasidiklari dogruluk-yanlislik
olanagidir; bu bilgilerin dogrulanip yanliglanabilmeleridir. Bilgiyi bilgi kilan da bu
olanaktir, onu istiin kilan da bu oOzelligidir. Yoksa bilginin her tiirlii deger
yargisindan, normlardan, gereklilik ve inang ifadelerinden bir farki olmazdi. Bilginin

bir degeri de olmazdi.

Oyleyse yalniz bilgisel etkinlikler olan, ele aldiklar1 konularda dogru bilgiler
ortaya koymay1 amaclayan bilimler ve felsefe i¢in degil, bilgilerle is goren, hayatta
adimlarinm1 atarken bilgilere, bilimsel ve felsefi bilgilere dayanmay1 ilke edinen her

kisi i¢in de 6nemli olan ‘dogruluk’ kavraminin agikliga kavusturulmasi gerekir. . e

Belgesel sinema, nesnesinin dogrulanabilir —ya da ayni oranda yanliglanabilir-
gergekligine ulasabilir mi? Belgesel film, nesnesini izleyiciye ‘dogru’ sunabilir mi?
Bu zor ve tartismali sorularin yanitlarini Oncelikle ilk¢agdan 20. Yiizyila uzanan

yoldaki felsefi tartigmalarda aramakta sonsuz fayda var. Ciinkii goriilecegi gibi,

* Dieter Mans, Intersubjektivitattheorien der Wahrheit’tan aktaran, Harun Tepe, Platon’dan Habermas’a

Felsefede Dogruluk ya da Hakikat, imge Yay. Ankara, 2003, .17

3 Agy, s.13



aslinda hala Platon ve Aristoteles’in tartigmalarini siirdiiriiyor, hala ayni dogruyu ve

cogunlukla da ayni bigcimde aramay1 stirdiiriiyoruz.
1.2. Sokrates Oncesi Felsefede Gergeklik ve Dogruluk

Kesin ve degismez bir ‘dogru’nun olanakli olup olmadig1 ve bunun bizim
bilgilenmemizle ilgisine dair tartigmalar, ¢ok yogun olmamakla birlikte Sokrates
oncesi antik felsefede de karsimiza ¢ikmaktadir. Fakat 6zellikle donemin en etkin
felsefe akimi olarak Sofistler’in bu konuya egildikleri goriiliir: “Bir bilgi sorunu
olarak dogruluktan s6z edildiginde de ilk anilmasi gereken diisiiniirler Sofistlerdir.
Aslinda Sofistlerin tartigmalar1 daha ¢ok retorik ve etik sorunlar {iizerinde
yogunlagmistir. Ama her iki alanda da etkinliklerin konusu insandir. Bu nedenle,
dolayli olarak insan, insanin egitilebilirligi, erdemin 6gretilebilirligi gibi konular ele
almip tartisilir. Bilgi ve dogruluk sorunlari ise bu tartismalarin temelinde yer aldig
icin, dogal olarak 6nce bu sorunlarin ele alinmasi ya da bu konularda agiklik
saglanmasi gerekmistir.”® Bu tartismalarda ‘dogru’, daha sonraki felsefi donemleri de
etkileyecek bigimde, tiim kapsayiciligt ve onlar1 gerek kavramsal gerekse olgusal
diizeyde olanakli kilan yapisiyla ‘gercek’ ve ‘hakikat’i karsilayacak bigimde

kullanilmaktadir.

Sofistler’in en Onemlilerinden Protagoras, olast bir ‘degismez dogru’nun
bilinmesinin olanaksizligina ilk vurguyu yapar: “Tanrilar iizerine bilgi edinmede
caresizim, ne var olduklari, ne de var olmadiklari, ne de ne sekilde olduklar1 iizerine;
clinkii bilgi edinmeyi engelleyen ¢ok sey vardir: duyularla algilanamamalari, insan

hayatmin kisa olusu...”’

Aslinda bir gramerci olan ve belki de bu yiizden ‘ger¢ekligi goriilen sey’le
onun anlamlandirilmas: arasindaki ‘dogruluk’ gerilimine vurgu yapan Protagoras’in
Ogretisi, aslinda tiim felsefe tarihi boyunca tartisilacak sorunu en saglikli bigimde
ortaya koyan kimi aforizmalar igermektedir: “Biitiin seylerin 6l¢iisii insandir, var-

olanlarin var oldugu, var olmiyanlarin var olmadiklar1 i¢in... Her bir sey bana nasil

% Agy, 5.36

" Walter Kranz, Antik Felsefe, Cev: Suad Y. Baydur, Sosyal Yay., istanbul, 1994, 5.194



goriiniirse benim icin boyledir, sana nasil goriiniirse yine senin i¢in de dyle... lisiiyen

icin riizgar soguk, iisiimeyen i¢in soguk degildir.”®

Sofistler ve 6zellikle Protagoras, her ne kadar hitabet sanatindan baska bir
giicleri olmadig1 gerekgesiyle daha sonra Platon ve Demokritos’un, ardindan da
Platon’un takipgisi Aristoteles’in alayli elestirilerine konu olacaksa da, varolanin
gercekliginden edinilen bilginin goreli dogasmma ve bu sayede dogrulanabilirligi
kadar yanlislanabilirligine son derece hiimanist bir epistemoloji ¢ergevesinde vurgu
yaptiklar1 da ortadadir. Protagoras soyle der: “Her sey lizerine birbirine karsit olan iki
s6z sdylenebilir.” Bu soz sadece retorikgilerin tartisma sanatma dair bir saptamasi
olarak algilanmamalidir. Bu ve benzeri aforizmalar, ger¢cek ve dogru gibi

kavramlarin tartisildig: bilinen ilk 6rneklerdir.

Bir diger tinlii Sofist, Gorgias, Protagoras’in gorecelik temelli 6nermelerini
sasirtict  bir noktaya tasiyarak bir Ornegini daha sonra Locke ve Hume’da
gorecegimiz yogunlastirilmis bir idealizm ve kuskuculugun ilk soézciisii olur:
“...Bunlarin birincisi: higbir sey yoktur. Ikinci olarak: varsa bile insan igin
kavranilmazdir. Uciincii olarak: kavranilir (bilinebilir) olsa da &teki insanlara

[ 10
bildirilemez ve anlatilamaz.”

Her ne kadar Gorgias ¢ok ilging bir asir1 u¢ drnegi sunarak gergegi bilmenin
ya da dogru bilginin miimkiin olamayacagini sdyleyerek ilging acilimlar sagliyor olsa
da, c¢ogunlukla bu ‘dogruluk’ sorunu Sofistler’in ana problemi olmamistir.
“...Sofistlerin dogruluk, dogrulugun goéreceligi lizerinde durmalar1 retorigin giiclinii
kanitlamak icindir. Dogruluk sorunu onlar i¢in kendi bagina bir énem tagimaz.
Retorik¢inin giicli dogrulugun goreceliginden kaynaklanmaktadir. Dogru, dogru
oldugu gosterilebilen, kanitlanabilendir. Bunun 6tesinde ‘kendinde dogru’ diye bir

sey soz konusu degildir.”"!

¥ Agy, 5.194
’ Agy, s.194
" Agy, 5.197

" Harun Tepe, agy, s.38



1.3. Ilk¢ag Felsefesinde Gerceklik ve Dogruluk
1.3.1. Platon

Cagdas felsefenin hala tartistigi bir ¢ok sorunu ortaya atarak bildigimiz
anlamda felsefenin kurucu atalarindan olan Platon’un Sofistler hakkinda oldukga sert
elestirel goriisleri, ve bu goriislerden hareketle de bilginin dogasina dair saptamalari

bulunmaktadir. Diyaloglarla kurdugu Sofist isimli yapitinda sunlar1 soyler:

“Yabanci: Sofistin faaliyet alani simiilasyon, isi insanlar1 aldatma deyip,
sanatinin da géz boyama sanat1 oldugunu sdyledikten sonra, onun sanatinin etkisiyle
ruhumuzda yanlis kanilar olustugunu mu sdyleyecegiz? Ya da, boyle demiyeceksek

ne diyebiliriz?
Theaitetos: Boyle diyecegiz elbet, baska ne diyebiliriz ki?

Yabanci: Bu durumda yanlis kani, var-olan’in aksini diisiinen kani mdir,

yoksa baska bir sey midir?

Theaitetos: Var-olanin aksini diisiinen kanidir.”"?

Burada dogru/gercek bilgiye dair kendisinden once sdylenenleri elestiren
Platon, tanrilar {izerine bilgi edinmekte yani olas1 bir hakikate ulasma konusunda
caresiz kaldigin1 ve her seyin Ol¢lisiiniin insan oldugunu sdyleyen Protagoras’in
gorlislerine karst “Biitiin seylerin Sl¢iisii tanridir”" diyerek kendi idealar kuramini

gelistirmeye baslar.

Platon, belki de felsefenin hem ilk bilgi tanimini, hem de ilk ‘sahte-gercek’
ayrimin1 Devlet’te s0yle yapar: “Dedigimiz gibi, iki sey diislin simdi: Bunlardan biri,

kavranan diinyanin basinda olsun; 6teki, goriilen diinyanin basinda.

...Buiki ¢esidi, goriilen ve kavranan iki diinyayi iyice anliyorsun degil mi?

12 Platon, Sofist, Cev: Cenap Karakaya, Sosyal Yaynlar, Istanbul, 2000, s.65

" Walter Kranz, agy, s.195



...Simdi, iki ayr1 uzunlukta, ortasindan kesilmis bir ¢izgi diisiin. Bu iki
parc¢adan biri goriilen diinya, 6teki de kavranan diinya olsun. Pargalardan her birini
ayni oranttyla yeniden ikiye bol. Nesnelerin aydinlik ve karanlik derecelerine gore
goriilen diinyada bir par¢a elde edeceksin: Yansilar pargasi. Yanst dedigim sey, dnce
golgeler, sonra suda, ya da parlak diizeylerde goriilen sekiller ve onlara benzer biitiin

daha bagka goriintiilerdir.

...9imdi bir tarafina yansi dedigim ¢izginin obiir yarisini al. Orada canh
varliklar, bitkiler ve insanin yaptigi biitlin nesneler bulunsun. ...Suna da bir
diyecegin var m1: Goriinen diinya sahte ve gercek diye ikiye ayrilir. Bir seyin yansisi,
kopyasi, ondan ne kadar ayriysa, saniyla bilgi de birbirinden o kadar aynidir, degil

mif)’)14

Peki saniyla bilgi arasindaki ayrim bir yana, bilginin dogrulugunu nasil

sinayabiliriz?

Platon’a gore ‘dogruluk’, varolan’a dair ifadelerde goriiniir hale gelmektedir.

Yine Sofist’te Theaitetos’la Yabanci arasinda soyle bir diyalog gelistirir:
“Yabanct: Theaitetos oturuyor. Uzun bir s6ylem mi oldu?
Theaitetos: Hayir, kisa bir sdylem.
Yabanci: Oyleyse, sdyle bana, kimin hakkinda, kimin {izerine bu sdylem?
Theaitetos: Elbette benim hakkimda, benim tlizerime.
Yabanci: Ya su?
Theaitetos: Hangisi?
Yabanct: Kendisiyle konugmakta oldugum Theaitetos, uguyor.

Theaitetos: Buna da verilebilecek bir tek cevap var: benim hakkimda, benim

uzerime.

' Platon, Devlet, Cev: Sabahattin Eyiiboglu-M. Ali Cimcoz, Tiirkiye is Bankas: Kiiltiir Yay., Istanbul, 2006,
5.226-7



Yabanci: Fakat bu sdylemlerden her birinin zorunlu olarak bir niteligi

bulundugunu séyliiyoruz.
Theaitetos: Evet.
Yabanci: O halde, her birine hangi niteligi yiiklememiz gerekiyor?
Theaitetos: Birine yanlis, 6tekine dogru diyebiliriz.

Yabanci: Bu sdylemlerden dogru olani, senin hakkinda var olani oldugu gibi

sOyleyendir.
Theaitetos: Muhakkak!”"®

Goriildiigii gibi Platon’un bir yandan da Gorgias’in bilgiye ulasilamayacagina
dair sozlerine yanit olabilecek bu diyaloguna gdre varolan’dan edinilen ve birilerine
sunulan bir bilginin dogrulugu/gercekligi, yani aslinda nesnel gegerliligi konusunda
temel kriteri, s6z konusu varolan hakkinda kurulan ifadelerin ona uygunlugu {izerine

oturmaktadir.
1.3.2. Aristoteles

Aristo, nesnenin dogru bilgisine erigilebilecegi konusunda son derece hakli
baz1 siipheler tasir gériinmektedir. Metafizik adli yapitinda konusu sdyle tartismaya
acar: “Hakikatin arastirilmasi bir anlamda gii¢, bir baska anlamda kolaydir. Bunun
bir delili, hi¢ kimsenin onu tam olarak elde edememesi, ancak 6te yandan insan tiirii
olarak ondan uzak duramamamizdir. Herkesin seylerin dogasi hakkinda sdyleyecek
dogru bir seyi vardir. Bu seyin kendisi, hakikatle ilgili olarak az bir sey veya bir hi¢
degerindeyse de biitlin diislincelerin bir araya gelmesi, oldukca ¢ok seyi meydana
getirir. Bundan dolay1 hakikatle ilgili durum, ataséziindeki duruma benzer
goriinmektedir: ‘Bir kapiya kim isabet ettiremez?’ Bu bakimdan ele alinirsa, bu
arastirma kolaydir. Ancak biitiin olarak bir dogruya sahip olabilmekle birlikte

- . . . e e ve e e ee e . 5l6
amagladigimiz 6zel kisma erismemiz, bu girisimin giicliigiinii gosterir.”

15 Platon, Sofist, s.121

16 Aristo, Metafizik, Cev: Ahmet Arslan, Sosyal Yay., Istanbul, 1996, s.145



Buna gore aslinda herkes tlimel gercekligin, hakikatin bir noktasina temas
edebilecek bir bilgi iiretiminin i¢indedir, fakat yine de ortaya bir tiimel gerceklik, bir

ana dogruluk ¢cikamamaktadir.

Aristo bilgi iiretiminin bu sisler i¢indeki durumunu, {lizerine dogru ya da
yanlig bilgi liretilen nesneye, varolan gerceklige degil, o nesne, o varolan gerceklik
hakkinda diisiince iiretenlere, yani insana baglamaktadir: “Belki de nasil iki tiirli
giiclik varsa, bu gilicliiglin nedeni de seylerde degil, bizim kendimizde
bulunmaktadir. Ciinkii yarasanin goézlerinin giin 15181 karsisindaki durumu neyse,
ruhumuzdaki aklimizin seyler i¢inde dogalar1 geregi en apagik olanlar karsisindaki
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durumu odur.””’ Ciinkii varliga dair bilgiyi ya da bir baska deyisle bu bilginin

dogrulugunu bulandiran, ¢ok ¢esitli algilamalar ve ¢ok cesitli ifadelendirmelerdir.

Fakat yine de bilgi ve dogrulugu olanaklidir. S6yle ki; ““...Dogru bir bicimde
senin beyaz oldugunu diisiindiigiimiiz icin sen beyaz degilsin, ancak sen beyaz
oldugun i¢indir ki senin beyaz oldugunu sdylerken bir dogruyu sdylemis oluruz. O
halde eger bazi seyler her zaman birlesikse ve onlari ayirmak imkansizsa, buna
karsilik bagka bazilar1 da gerek ayri, gerek birlesik olmay1 kabul ediyorlarsa, o
zaman varlik, birlesik ve bir olma, varolmama ise birlesik olmamak, birden c¢ok
olmaktir. O halde olumsal (contingent) seyler s6z konusu oldugunda ayni kani
veya ayni beyan dogru ve yanlis olur ve onun belli bir zamanda dogru, bagka bir
zamanda ise yanlis olmas1 miimkiindiir. Buna karsilik baska tiirlii olmalar1t miimkiin
olmayan varliklara gelince, onlarla ilgili olarak bir kani belli bir zamanda dogru,

baska bir zamanda yanlis olmaz; ayni1 kanilar her zaman dogru veya yanhstirlar.”"®

Gortildiigi gibi Aristo, bir ‘ontik bilgi’ temeli olusturmaya calisir ve kendi
‘dogru-yanlis bilgi’ diislincesine dair ‘bilgi ontolojisi’ni bu temelin iizerinde
yiikseltirken, tam da Platon’un yaptig1 gibi, bir bilginin dogrulugunu nesnesine

uygunluguna baglamaktadir.

7 Aristo, agy, s.145

' Aristo, agy, s.416



1.4. Ortacag Felsefesinde Ger¢eklik ve Dogruluk
1.4.1. Thomas Aquinas

Ortagag felsefesinin en 6nemli filozofu olan Thomas Aquinas, ayni zamanda
bilgiyi hem tanrisal bir olgu ve hem de tanrisal bir hakikate ulasmanin araci olarak
goren bir kilise mensubudur. Bilginin dogasina dair c¢alismalarda Platon ve
Aristo’nun goriislerinden yogun bigimde etkilendigi agik¢a belli olan Aquinas’in
calismalar1 aslinda bir bilginin dogrulugu ve genel olarak dogruluk Olgiitlerinin
ortaya konmasindan ziyade, tiimel bilgi olarak tanimladig1 ‘tanrisal/agkin gergeklige
dair bilgi’ ile tikel bilgi seklinde adlandirdigi ‘siradan seylerin gergekligine dair

bilgi’ arasindaki gerilime yogunlagsmaktadir.

Aquinas’a gore bilgilenme siireci iki yoldan gergeklesir; clinkii iki tiir
bilinebilir nesne s6z konusudur; “Ona gore insan, esyanin bilgisine ulasmak i¢in
dogal bir yetenege sahiptir. Bilgi edinme eylemi, duyusal ve akli olmak iizere iki

asamada gerceklesir. ...Duyumun islev alani tikel ve oOzel seylerdir; akil ise
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tiimellerle ve kavramlarla ilgilenir.”” Burada Aqinas aslinda insani bilgi ve tanrisal

bilgi olarak tanimladigi bir bilgi ayrimini tartisabilmek icin bdyle bir yontem
izlemektedir. Buna gore, duyum yoluyla seylerin bilgisi edinilecek ve bu bilgi, akil

yoluyla 6znesini, bir diger Skolastik olan Aziz Agustinus’un “Hakikat olandir ya da

520

olan hakikattir””” saptamasina uygun bigimde o bilgiyi de i¢eren tanrrya gotiirecektir.

21 o .
”%, ¢linkd

“Aquinas’a gore, hem duyu bilgisi hem de akli bilgi, temelde dogrudur.
diinyadaki her sey tanrinin goriingiileridir ve ikisi yoluyla da kaginilmaz olarak en

dogru bilgiye, evrenin hakikatine ulasilmaktadir: “Dogru (verum) ve varolan (ens)

* “Bununla da o (Aquinas —UK-), dogrulugun tam bir uygunluk oldugu goriisiiyle hareket eden bir ¢ok
gOriigiin, dogrulugu ya ulagilmast pek miimkiin olmayan ya da ¢ok gii¢ olan bir ide olarak goérmelerine zemin
hazirlamigtir.” Harun Tepe, agy, s.53

' Muhammet Tarakg1, St. Thomas Aquinas, iz Yay., istanbul, 2006, 5.248
2% Aktaran, Harun Tepe, agy, s.52

! Muhammet Tarakgl, agy, s.249



acik bir bicimde birbirleriyle ¢ok sik1 baglanti i¢indedir; sanki onlarin tamamen ayni

seyler oldugu s6ylenebilecek gibidir.”*

Goriildigl gibi aslinda Aquinas dogruluk/gerceklik kavramlari {izerine ¢ok
da kabullenilebilir seyler sOylememekte, hatta denilebilir ki bilgide gerceklige
ulagma c¢abasini bile neredeyse olanaksiz hale getiren diisiinceler liretmektedir.*
Ciinkii teleolojik bir bicimde varlig1 one siiriilen bir hakikat diisiincesine, ister duyum
yoluyla ister akil yoluyla olsun farketmez, verili seylerden edinilen bilgiyle
ulagilmas1 imkansizdir. Ciinkii bilgi, temelde °‘dogrulanabilirlik/yanliglanabilirlik’
Olgiitlerine gore bilgidir ya da degildir. Belki de Aquinas’in takipgisi oldugu
Aristo’ya Islam filozoflar1 iizerinden ulastigini animsadigimizda® bu goriislerin
dogmatik dinsel yapist daha anlamli hale gelebilir. Sonugta Aquinas’t ¢ok
etkiledigini bildigimiz Platon’un ‘idealar kurami’na geri donecek olursak, boyle bir

sey ancak diisiincede miimkiin olabilir, olgusal diinyada degil...
1.4.2. Occamh William

Ama Aquinas, bdylece ardillarindan biri ve Skolastik felsefenin son biiyiik
filozofu olan Occamli William’in iinlii ‘usturasi’nin ortaya ¢ikisinda da 6nemli rol
oynamistir. ‘Occam’in Usturast’ veya ‘Cimrilik Yasasi’ olarak da bilinen meshur
dizge su sekilde gelisir: “ ...Bir dogum ya da 6liim, bir bulus ya da bir deprem
olayimni, var oldugunu gercekten bildigimiz seylerle aciklayabiliyorsak, bunlari bir
tanrmin olusturdugunu nigin varsayalim? Insanlarin diinyaya gelmelerini ve belirli
dinsel diisiinceler kazanmalarin1 gergek yoluyla agiklayabiliyorsak, ni¢in bu olgulari

diinyay1 denetleyen bir giigten kaynaklanmis olarak agiklayalim?”**

‘Ustura’sinda da goriildiigli gibi, Occamli William 6zellikle mantikla ugrasan
bir filozof olarak bilginin olanaklarim1 ve dogruluk sorunsalini dénemine gore
oldukea akilci bir bigimde tartismaya ¢alismis, bu girisimiyle aslinda ronesansin da

baslaticilarindan biri olmustur. Aquinas’in 6nermelerinde karsilagtigimiz a priori

2 Aktaran, Harun Tepe, agy, s.50
 Kadir Ciigen, Ortacag Felsefesi Tarihi, inkilap Yay., istanbul, 2000, s.183

* Howard Selsam, Din, Bilim ve Felsefe, Cev: A. And, Sarmal Yay., Istanbul, 1995, 5.52



bilgiyi kabul etmeyen William, 6nermeleri deneysel diizeyde test edilemeyen, yani
ne dogrulanabilir ne de yanlislanabilir olan teolojiyi de reddederek mantiksal olanla
metafizik olani birbirinden ayirip metafizigi ikinci plana atmistir. Ona gore her tiirlii

bilginin kaynag: deney ve tecriibedir.”
1.4.3. Anselmus

Ortagag felsefesinin ve Skolastiklerin bir diger 6nemli ismi Anselmus, aslinda
Thomas Aquinas’tan neredeyse iki yliz yil once yasamis ve ‘bilgi ve dogruluk’
iizerine daha ¢ok yogunlagsmissa da, onun kadar etkin oldugu sdylenemez. Fakat
neyseki geriye, sadece Thomas Aquinas’1 degil, bir ¢cok yonden Occamli William’1
da etkiledigi agik¢a goriilebilen “De Veritate / Hakikat Uzerine” adli bir ¢alisma
birakmustir. Anselmus, bu meshur calismasmin “imlemin Hakikati fle Anlatimin
Cifte Hakikati Uzerine” bashigim tasiyan 2. boliimiinde Usta ile Cirak arasinda
kurdugu diyalog yardimiyla bize nesne ve bilgisini, ‘gdsteren’ ile ‘gdsterilen’in

dogruluklar tizerine oturttugu bir tartigsmayla sunar:

“Usta: Oyleyse ilkin anlatimdaki hakikatin ne oldugunu sorusturalim, ciinkii

sik stk dogru ya da yanlis oldugunu soyliiyoruz.
Cirak: Sen sorustur, ne bulursan benimseyecegim.
Usta: Bir anlatim ne zaman dogru olur?

Crirak: Anlattig1, evetlenmis olsun degillenmis olsun, oldugunda. Olmayanin
oldugunu yadsidiginda bile anlattigi seyden sézediyorum; c¢iinkii durumun nasil

oldugunu bdyle anlatir.
Usta: Oyleyse, sence anlatimin hakikati anlatilan nesne mi?
Cirak: Hayrr.

Usta: Neden?

» Kadir Ciigen, agy, 5.209



Cirak: Ciinkli hakikatten pay alan disinda higbir sey dogru degildir; bundan
otliri de dogrunun hakikati, dogrunun kendisinde bulunur; oysa anlatilan nesne,
dogru anlatimin i¢inde degil. Ondan, nesneye anlatimin hakikati degil, hakikatin
nedeni demek gerekir. Bu nedenle, bence, bu anlatimin hakikati ancak soziin

kendisinde aranmali.”?®

Iste bu, aslinda hem simdiye dek inceledigimiz hem de bundan sonra
karsilasacagimiz tiim diislincelerin hangi tarafta olursa olsun ortak bir noktada
bulustugu, neredeyse Oziiniin toplandigi bir saptamadir. Cilinkii hem tam da daha
sonra ardili Aquinas’in diistincesini belirleyecek a priori nitelikli ‘nesnenin hakikati’
bilgisine vurgu yapmakta, hem de ‘dogrulanabilirlik/yanlislanabilirlik’ 6l¢iitlerini
tartigmaya agacak bicimde bilginin dogasint ve ‘dogru’yu incelemektedir. “Bu
anlamda dogruluk ise, bir ifadenin hakkinda oldugu nesneyle olan baglantisinda,
nesneyi oldugu gibi dile getirip getirmemesinde varlik bulur. Dogruluk ne nesnenin
kendisinde ne de soziin kendisinde bulunur. Bu, ‘olanin oldugunu imlediginde s6ziin
dogru olmasindan, sdzde dogrulugun bulunmasindan baska bir sey degil’dir.”*’ Ayn
yapitinda Usta’ya sOylettigi su sozler, Anselmus’un bilgi ve dogruluk/gergeklik

konusundaki durusunu daha iyi ortaya koyar:

“Usta: Soze, olmayanin oldugunu imlediginde genellikle dogru denmez, ama
yine de gerekeni yaptigi igin, bir hakikati, saginlig1 vardir. Ancak, olanin oldugunu
imlediginde, gerekeni iki yonden yapar; ¢iinkii hem imlemeyi iistlendigi seyi, hem de
ne i¢in kullanildiysa onu imler. Ama genellikle, bir anlatima, olmayanin oldugunu
imledigindeki hakikat ile saginliga gore degil de olanin oldugunu imledigindeki
hakikate, saginliga goére dogru, sagin, denir. Ciinkii imlemeyi {istlenmedigi seyden
cok imlemeyi iistlendigi seyi imlemesi gerekir. Ciinkii bir nesnenin —salt oldugunda
oldugunu, olmadiginda olmadigint imlemekle yiikiimli kilinmamis degilse,

olmadiginda oldugunu ya da oldugunda olmadigimi imlemeyi {istlenmemistir.”*

26 Anselmus, “Hakikat Uzerine”, Ortacagda Felsefe, B.Cotuksdken-S. Babiir, Ara Yay, Istanbul, 1989, s.156-
7
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1.5. Yenicag Felsefesinde Ger¢eklik ve Dogruluk
1.5.1. Descartes

“Diislinliyorum, Oyleyse varim” soziiyle felsefe tarihinin en derin ‘kesin bilgi’
arayislarindan birini gergeklestiren Descartes, diinyaya dair bilgimizi oncelikle
varolan her seyden siiphelenmekle elde edebilecegimizi savlar. Descartes’in asil ¢ikis
noktas1 6zetle sudur: Nesneye dair bir bilgi liretebilir ve bunu ‘dogru’ ya da ‘yanlis’
olarak niteleyebiliriz, fakat ya aslinda o nesne yoksa? Ya o nesneye dair bilgi lireten

ben bile aslinda yoksam?

Bu yilizden Descartes, kesinlemeci bir yaklagimla her seyin temeline iner ve
eger boyle bir olasiligi, yani lizerine bilgi iirettigimiz nesnenin var olmayabilecegi bir
yana, bu bilgiyi iireten kendimizin bile varolmayabilecegini diisliniiyorsak, iste tam
da bu ylizden varoldugumuzu vurgular. “Kendisinden kusku duyulamayacak bir
kesin bilgiye ulagmak i¢in takinilan bu kuskucu tutumla, ilk kesin bilgiye, tiim
digerlerinin kendisine dayandigi ilk kesinlik olarak, her seyden kusku duyan
disiinmesinden kusku duyamayacagi, kusku duymasi i¢in kendisinin varolmasi
gerektigi i¢in de, kusku eden kendisinin varoldugundan artik emin olabilecegi
sonucuna ulasir. ...Bu nedenle ‘diisiiniiyorum, Oyleyse varim’ zorunlu olarak

dogrudur.””

Modern Bati felsefesinin ve pozitivist bilimsel diisiincenin temellerini atan
Descartes’a gore insan diigiincesinin iirettigi kesinlik, dogruluk/gerceklik’le i¢ ice
geemis durumdadir ve bu yiizden idealist bir rasyonalizmde konumlanmaktadir. Ona
gore “bilgilerin dogruluk-kesinlikleri, onlarin nesneleriyle baglantilar1 agisindan

degil de, 6znenin bu dogruluk ya da kesinlikten emin olmasi a¢isindan ele alimr.”°

Bu, hem insan akli ve zekasi i¢in biiyiik bir katki hem de felsefede biiyiik bir
kopus anlamina gelmektedir. Descartes bir yandan insan zihninin smirlarni

alabildigine genigleten yeni bir epistemolojik temel olusturmus, diger yandan ise

% Harun Tepe, agy, .61
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felsefe tarihinin bilginin dogasina dair en énemli onermelerinden biri olan ‘bilginin
nesneye uygunlugu halinde dogru olmasi’ tartismasini kesintiye ugratmistir. Elestirel
diisiince cergevesinde yaklasmamiz gerekirse bu diisiince bizi, 6zellikle pozitivizmin
20. yiizyilda iyice pekisecek politik ve ideolojik monarsisi baglaminda ‘saginligr’
degilse bile ‘dogrulugu’ tartismali bir olguyla da karsi karsiya birakacaktir. Ciinkii
artik lizerine bilgi {iretilen nesne, bir anlamda 6nemini yitirdigi i¢in bir tiir metalagsma
siireci yasamakta, gerceklik arayisi ise neredeyse siradan bir laboratuar ¢aligsmasina

doniismektedir.
1.5.2. Leibniz

Caginin en biliylik dehalarindan bir filozof ve matematik¢i olan Leibniz,
Ozellikle Monadoloji isimli yapiti aracigryla hem felsefeyi tekrar ‘uygunluk’la
bulusturur, hem de Descartes’tan yola ¢ikarak nesne-bilgi iliskisine ve

kesinlik/dogruluk arayisina yeni ve oldukca akilct boyutlar getirir.

Leibniz’e goére “dogruluk ve yanhishik seylerde degil, seylere iliskin
diisiincelerde, ifadelerdedir. Ama bir yargi ya da diislinceye dogru ya da yanlis
diyebilmek i¢in, mutlaka bir dayanak olmalidir; iste bu dayanak ya da temel de
diistincede degil, seylerdedir. Ancak benim kendi dogam disinda, iizerine
diisiinebilecegim seylerin olmas1 durumunda, bu seylere iliskin tiimcelerin dogru ya

da yanlis oldugunu saptayabilirim.™"

“Akla dayanan bilgilerimiz iki biiylik ilkeye dayanirlar: Birincisi ¢elisme ilkesidir;
bu ilke uyarinca i¢inde ¢elisme olana yanlis, yanlisa karsit yahut onunla ¢elisik olana

da dogru hiikmiinii veririz.

Ikincisi yeter sebep ilkesidir ki bu ilke uyarinca yeter bir sebep olmadikca

hicbir olgunun dogru veya var, hi¢bir hilkkmiin ger¢ek olamayacagini, olgunun ni¢in

3! Leibniz’den aktaran, Harun Tepe, agy, s.64



boyle olup da baska tiirlii olmadigin1 anlariz. Oysa bu sebepler cogu zaman bizce

belli degildir.”**

Gortildigi gibi filozof matematik¢inin nermesi, daha once karsilastigimiz
haliyle bilginin nesneye uygunlugu olgusunu mantik temellerine dayandirarak ¢ok
daha ileri bir boyuta tagimakla kalmaz, bir yandan da olabildigince diinyevilestirerek
gercegi Descartes’inkine yakin bir bilimsel metodolojiyle arastirmanin olanaklarini
inceler: “iki tiirlii ger¢ek vardir: Akil gercekleri, olgu gercekleri. Akil gercekleri
zorunludurlar; karsitlart miimkiin degildir; olgu gercgekleri ise olumsaldirlar, karsitlart
da miimkiindiir. Bir ger¢ek zorunlu oldugu zaman, o gergegin sebebi ¢oziimleme ile
bulunabilir, bu ise o gercegi ilk fikirlere ve gerceklere gelinceye kadar basit fikir ve

gergeklere geri gotirmekle olur.”?

1.5.3. John Locke ve David Hume

Ampirizm’in Onciilerinden Locke ve Hume’u birlikte degerlendirmek daha
dogru olacaktir, ¢iinkii kiliseye kars1 yeni bir diislince gelistirme girisiminde bu iki

filozof ayn1 basliklar iizerine ayni1 diislinceleri gelistirmislerdir denebilir.

Kilisenin insanin gilinahkar dogrudugu inancina kars1 ‘tabula rasa’
diisiincesini en kuvvetli bicimde atan Locke, “Insan Anlig1 Uzerine Bir Deneme” adl1
yapitinda bu beyaz sayfanin yagsam siirecinde edinilen bilgi ve deneyimle, yani
gorgiilenimle doldurulacagini belirtir. Bu ayn1 zamanda Descartes’in idealist ‘ilksel
bilgi’ anlayisina da kokten bir karsi ¢ikistir aslinda... Fakat Locke, her ne kadar
ilksel bilgi ve varliga bdyle kuvvetli bir elestiri getirse de, Ampirizm baglaminda
yeni bir idealizm yaratmaktan kurtulamaz: “Ger¢ek olmak igin varolus gerekli

degildir. Bilgimizin kesinligini idelerimiz yoniinden ele alip seylerin gercek varligina

2 G. W. Leibniz, Monadoloji, Cev: Suut Kemal Yetkin, Milli Egitim Genglik ve Spor Bakanlig1 Yay.,
Istanbul, 1988, s.8

3 Leibniz, agy, s.8



yeterli Ozen ve ilgiyi goOstermeyisim (ya da Oyle gibi goOriinlisim) tuhaf
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karsilanmamalidir.”

Bu idealist yapilanmayla birlikte, bilgiyi ‘gercekligin bilgisi’ baglaminda ele
alan Locke, hayali olanin bilgisiyle gercek olanin bilgisi arasinda bir ayrim yapmaya
calisir: “Bir harpyanin bir kentaur olmayisi, buna gore kesin bilgidir ve karenin daire
olmadig1 6lclide bir dogrudur. Fakat insanlarin kendi imgelemleri {izerine bu ince
bilgiler seylerin gercekligini arastiran birisi icin ne anlam tasir? Insanlarm
diiglemlerinin ne oldugunun Onemi yoktur, degerli olan, seylerin bilgisidir;
uslamlamalarimiza bir deger katan ve bir kimsenin bilgisini 6tekine yegleten sey

budur, yani diislerin ve diislemlerin degil, gercekteki seylerin bilgisi olmasidir.”’

Hume ise, oOncelikle Descartes’in siipheciligini neredeyse Gorgias’in
diisiincesinde gordiiglimiiz haliyle olabilecek en u¢ noktaya tasimasiyla tUnliidiir.
Hume, bilgiye dair diisiincesini, etrafimizdaki tiim diinyanin insan anlhiginin
uydurdugu bir gergeklik olmast olasiligindan hareketle kurar. Tabii boyle bir
durumda gerceklik diye bir seyden de sz edilemez. Hume’a gore, drnegin ayni
odada bulundugumuz birisinin varligiin bilgisinden, gorgiilenimimiz dolayisiyle
emin olabiliriz ve bu dogru bilgi olur. Fakat s6z konusu kisi odadan ¢iktig1 andan
itibaren boyle bir bilgi olanaksizlasir. Bu yiizden Hume, tiim bilgimizin bir deney

stireciyle elde edilebilecegini sdyler.

Hume’da “dogruluk ¢ok kesinlik merkezdedir. Bu kesinlik ise ancak bir
alanda ‘idea iliskilerinde’ ya da akilla, akil yiiriitmeyle ortaya konan bilgiler alaninda
miimkiindiir. Bu alana iliskin bilgiler, ‘evrende varolan herhangi bir seye
dayanmadan sadece diislincenin iglemesiyle’, akil yliriitmelerle ortaya ¢iktigindan,

onlarin dogruluklar: zorunluluk ve genel gegerlik niteligi gostermektedir.”*

1.5.4. Immanuel Kant

3% John Locke, insan Anhg Uzerine Bir Deneme, Cev: Vehbi Hacikadiroglu, Kabalc1 Yay., Istanbul, 2004,
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En 6nemli yenicag filozoflarindan biri olan Kant, transandantal —askin- bir
bilgi kuramini olusturmaya calisirken ilk¢ag diisiiniirlerinin izinden gider ve
tartigmayr bir st boyuta tasiyacak bi¢imde ‘uygunluk’ kavramimi kullanir:
“Mantikgilart koseye sikistiracagt ve onlari ya kagmilmaz olarak acinacak bir
sofizme disiirecegi ya da bilgisizliklerini ve bu yiizden biitiin bir sanatlarinin
boslugunu kabul etmek zorunda birakacagi sanilan iinlii eski soru sudur: Gergeklik
nedir? Gergekligin sozel tanimi,es deyisle bilginin nesnesi ile bagdasmasi, burada
sorgusuzca kabul edilmektedir. Ama bilinmesi gereken sey her bilginin evrensel ve

giivenilir dl¢iitiiniin ne oldugudur.”’

Kant bu 6lgiitii, nesne ile bilgisi arasindaki uygunlugun s6z konusu nesneye

[3

dair tretilen tiim bilgilerde aym1 olmasi kosuluna baglar: “...Analitik olmayan
bilgilerde, celismezlik ve mantiksal dogrulugun otesinde, dnermenin ‘kavramlari,
nesneye uygun bicimde baglayip baglamadigi’ da onemli olmaktadir. Dogruluk,
bilginin anlama yetisinin mantiksal ve bigimsel yasalarina uygunlugundan Gte,
‘bilginin nesnesine uygunlugudur’ da. Bu anlamda dogruluk ise ‘nesnel gecerlik’tir.
Bir yarginin nesnesine uygunlugu olarak nesnel gegerlik, ayn1 zamanda yarginin her
kisi i¢in gegerli olmas1 demektir. ‘Eger bir yargi bir nesneyle uyusuyorsa o halde
biitiin yargilar da ayn1 nesneyle ve kendi aralarinda uyusmalidirlar.” Oyleyse nesnel
gecerlik ile zorunlu genel gegerlik (herkes i¢in gegerlik) birbirinin yerini alabilecek

kavramlardir.

Boylece dogru bilgi, bi¢cimsel mantigin yasalariyla uyum icinde
bulundugunda, ama ayni zamanda, bizim kavramlarimiz disinda, kendi nesnesine

uygun oldugunda s6z konusudur.”®

Fakat goriildiigli gibi Kant, burada tartismaya c¢alistigimiz haliyle ‘gergek’
kavramini genisleterek aslinda ‘hakikat’e dair bir arastirma yapmaktadir. Ve aslinda
olas1 bir hakikat baglaminda ele alinirsa, tesbitleri son derece dogrudur, ¢iinkii

hakikat —eger varsa- ve ona dair bilgi, dogas1 geregi bireyden bireye, algidan algiya

37 Immanuel Kant, Ar1 Usun Elestirisi, Cev: Aziz Yardimly, istanbul, 1993, 5.68
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degismez bir yapida olmak zorundadir. Boyle bir hakikatin olanakliligini bu
‘evrensel/nesnel gecerlik® Onkosuluyla arastiran Kant, bunun olanaksizligim1 da
vurgular: “Gergeklik bir bilginin nesnesi ile bagdagsmasindan olusuyorsa, o zaman bu
yolla bu nesne baskalarindan ayirt ediliyor olmalidir; ¢linkii bir bilgi iligkili oldugu
nesne ile bagdasmiyorsa yanlistir, iistelik bagka nesneler acisindan gegerli olabilecek
bir seyler kapsiyor olsa bile. Simdi, evrensel bir gerceklik Olciitii olabilecek sey
nesnelerinin ayrimina bakilmaksizin tiim bilgiler agisindan gegerli olmalidir.Ama
aciktir ki, bu Olgiitte bilginin tiim icerigi (nesnesi ile iligkisi) soyutlandigi igin, ve
gerceklik tam olarak bu igerik ile ilgili oldugu i¢in, bilginin bu iceriginin
gergekliginin bir belirtisini sorusturmak biitiiniiyle olanaksiz ve sagma olacaktir. Bu
ylizden yeterli, ama ayn1 zamanda evrensel olacak bir gerceklik dlgiitlinlin verilmesi

olanaksizdir.”’

Aslinda basindan bu yana ele aldigimiz diislinceler arasinda gergekligin

degisken dogasina en saglikli vurguyu yapan da Immanuel Kant olmaktadir.
1.5.5. G. W. F. Hegel

Diyalektigin idealist versiyonunu kuramsallastirmasiyla 19. yiizyili en ¢ok
etkileyen filozof olan Hegel, bilgilerin dogruluklarindan ziyade, Kant’ta oldugu gibi
‘bilebilmenin kosullar’'m arar.*” Hegel’in idealizmine gore seyler, aslinda insan
anlig1 tarafindan belirlenmektedir, yani 6nce bir fikir, bir bilgi olugsmakta, nesnesi
arkasindan gelmektedir. Boyle yogun bir idealizm diisiincesine ragmen Hegel, tez-
antitez-sentez lgcliisiiniin olusturdugu diyalektik araciligiyla felsefede nedensellik

ilkesini daha da goriiniir hale getirmistir.

Hegel bir yandan da felsefeyi bir bilgi bicimine yaklastirarak*' bir ‘hakikat’
kurgusunun pesinde kosar. Bunu mantik araciligiyla oldugu kadar sanat araciligiyla
da yapan Hegel’in, William Blake’in “Hakikat giizeldir, glizel de hakikat, tim

bilmen gereken bu.” seklindeki {inlii dizelerinde vurgulanana benzer bir hakikat

3% Immanuel Kant, agy, .69
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anlayis1 oldugu soylenebilir: “En tistlin yetkinligine ulastiginda sanatin kendisinden

baska bir amaci yoktur.”*

Hegel, bilgiler konusundaki diisiincesini devamli bir ‘hakikat’i referans
alarak iiretir: “Gergek ve yanlis devimsiz ve biitiiniiyle ayr1 6zler olarak, biri burada
oteki surada, ortak hicbir seyleri olmaksizin yalitilmis ve kaskati duran belirli
diislinceler arasmma diiserler. Bu goriise karst gercekligin  hazir verilip cebe
indirilebilecek basili bir para olmadigini ileri stirmek gerek. Ne de yanlis diye bir sey

vardir, kotii diye bir seyin olmamasi gibi.”*

“Bu vargi yalnizca Saltigin gercek ya da yalnizca Gergegin saltik olmasindan
kaynaklanir. Bu, Saltig1 Bilimin istedigi gibi bilmemesine karsin gene de gercek olan
bir bilgi tiirii oldugu, ve genelde bilginin, Saltig1 ele gegirmeye yetersiz olsa da,
baska gergeklikleri ele gegirmeye yetenekli olabilecegi gibi bir ayrima gidilerek

i aodd
yadsinabilir.”

1.6. 20. Yiizyil Felsefesinde Gerceklik ve Dogruluk
1.6.1. Ludwig Wittgenstein

Ozellikle dil felsefesi iizerine yaptig1 ¢alismalarla diisiince diinyasinda yeni
acilmlar saglayan Wittgenstein, kacinilmaz olarak bilgiyi ve bilginin
dogruluk/gergekligi sorununu dilsel ifadelerde, bu ifadelerle isaret ettikleri nesnelerin
iligkisinde arastirir. “Esas mesele, tiimcelerle (yani dille) sdylenebilen (ve tiimcelerle
diisiiniilebilen) ve tiimcelerle ifade edilemeyen, yalnizca gosterilebilen seylerin
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kuramidir.”

Aslinda Wittgenstein bir yandan ilkg¢ag felsefesinden bu yana bilginin
dogruluk/ger¢ekligi konusunda en 6nemli 6lgiitlerden biri olan “‘uygunluk’ kuramin

yeniden vurgulamakta, diger yandan bilginin dogasma ve dogruluk/gergeklik

*2 G. W. F. Hegel, Secilmis Parcalar, Cev: Nejat Bozkurt, Remzi Kitabevi, istanbul, 1986, s.151
* G.W.F Hegel, Tinin Gériingiibilimi, Cev: Aziz Yardiml, idea Yay., istanbul, 1986, s.41
* Agy, 5.64
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olgusuna dilden yola ¢ikarak ulagsmaya calismaktadir: “Dilin sinirlarini sorgulamak,
bizi dilin yapitaslar1 olan tiimcelerin sorgulanmasina gotiiriir. ‘Dogru’ ve ‘yanlis’ ise

bir tlimcenin esas niteliklerindendir. Bu nedenle dilin ya da tiimcelerin sinirlarini

belirleme ¢abasi, sonugta, dogruluk ve yanlislik sorununu birlikte getirir.”*°

Basyapit1 Tractatus’ta ise Wittgenstein, bilgiyi ‘tasarim’ olarak niteleyerek

basliklar halinde su 6nermeleri sunar:
“Olgularin tasarimlarini kurariz.
... Tasarim, ger¢ekligin bir taslagidir.
... Tasarim, gergeklik ile Oyle baglidir; ona dek uzanir.
Bir cetvel gibi, gercekligin yanina konmustur.

... Tasarimlayict iligki, tasarimin 6geleri ile seylerin karsiliklt konumlarindan

olusur.

Bu karsilikli konumlar, sanki, 0gelerin, tasarimin gergeklige dokunmasini

saglayan duyargalaridir.

...Hangi bigimden olursa olsun, her tasarimin, herhangi —dogru ya da yanlis-
tasarimin1 kurmak i¢in gercgeklik ile ortaklasa sahip olmasi gereken, mantiksal bigim,

yani, ger¢ekligin bigimidir.

... Tasarim gergeklik ile uyusur ya da uyusmaz; uygun ya da uygunsuzdur,

dogru ya da yanlistir.

Tasarim, ortaya koydugunu, kendi dogruluk ya da yanlishigindan bagimsiz

olarak, tasarim kurma bi¢imi yoluyla ortaya koyar.
Tasarimin ortaya koydugu, anlamdir.

Anlaminin gergeklik ile uyusmast ya da uyusmamasindan olusur, dogrulugu

ya da yanlishgi.

* Harun Tepe, agy, s.76



Tasarimin dogru mu yanlis m1 oldugunu bilmek ic¢in, onu gerceklik ile

karsilagtirmamiz gerekir.

Yalnizca tasarimin kendisinden, dogru mu yanlis m1 oldugu bilinemez.

A priori dogru tasarim yoktur.”’

Ozellikle cetvel benzetmesi, ‘nesnelerin gergekliginin bilgisi olarak

tasarim’in gergeklige uygunluguna saglam bir vurgu yapmaktadir.
1.6.2. Edmund Husserl

Takiyettin Menglisoglu’nun tanimlamasiyla “gayesi direkt, acik-secik ve

kesin bilgi elde etmek’™*

olan Fenomenoloji’nin kurucusu ve en dnemli temsilcisi
Edmund Husserl, 6zellikle Ampirizm’in gergeklige dair idealist bakisini elestirirken,
simdiye kadar tartistigimiz bilgi goriislerinde hep atlanan bir noktayr da ortaya
koymustur: “Deneycilik, ideal ve real olan arasindaki iliskiyi gozden kagirdig gibi,

aym bigimde dogruluk ve apagiklik iliskisini de dogru tammlayamaz.”*

Buradaki ‘ideal’, sadece ideler baglaminda bir olgu olmaktan ¢ikar, diinya
tizerine bilgi iireten insan anligmin hakikat arzusuna doniisiir ve tam da bu noktada
reel olanla yaganan cakigsma yliziinden gergeklik ve algilanmasi bozunuma ugrama
tehlikesiyle karsilagir. Bu ylizden insan i¢in ‘ideal’ olanla reel olan arasindaki
gerilimi kirarak en dogru bilgiye ulasma yolunda Husserl, ‘apaciklik’ kavramim
kullanarak “son temelde, her hakiki ve bilimsel bilginin apagikliga dayandigini,
ancak yeterince apagikligin saglandigi durumda bilmenin miimkiin oldugunu
sOyler. Peki bu apagiklik nerede yatmaktadir? Kaginilmaz olarak nesnenin

varolusunun yani gergekligin agikliginda ve bu acikliktan kaynaklanan bilginin

kendisinde... “Verilmis olan nesne durumlarmin goriilmesi, bilinmesi, kavranmasi

" Ludwig Wittgenstein, Tractatus, Cev: Orug Aruoba, BFS Yay., istanbul, 1985, 5.23-7

* Takiyettin Mengiisoglu, Fenomenologi ve Nicolai Hartmann, Edebiyat Fakiiltesi Matbaas1, Istanbul, 1976,
s.6

* Harun Tepe, agy, s.98

9 Husserl’den aktaran, Harun Tepe, s.97



(bir dereceye kadar dogrulugu da) Husserl tarafindan agiklik olarak

adlandirilmaktadir.”!

Husserl’in ¢ok Onemsedigi ve bilgi tartismasini iizerine kurdugu bu
‘apaciklik’ aslinda onun 6zelde Fenomenolojiyi genelde felsefeyi bilimsel diisiinceye
temel kaynak haline getirme ¢abasinin bir {iriiniidiir. Husserl’in ‘gercek’, ‘gecerli’ ve
‘kanitlanmis’ bilgiye dair diisiinceleri Fenomenoloji’ye bu alanda bigtigi rolii de
gosterir: “Rasyonel bir anlatimin, bilim 6ncesi bir bilginin, sonra da bilimsel bir
bilginin nesnesi olacak her tiir nesne, kendini bilgide, dolayisiyla bilincin kendinde
ortaya koymali ve biitlin bilgilerin anlamina uygun olarak, veri haline
getirilebilmeli.”® Insan anligi, cevresindeki diinya tarafindan belirlenmekte ve
boylece ‘aciklik’ durumuyla baglantis1 kesintiye ugramakta, fenomenin oOziinii
yitirdigi i¢in iirettigi bilgi de son derece tartismali bir hale gelmektedir. Bunun 6niine
gecebilecek tek sey de, “sozlerden, kuramlardan seylerin kendilerine” dogru
gidebilmeyi saglayacak felsefi nitelikli bir bilimsel alan ve bilimsel nitelikli bir
felsefi alanin kesigsmesi, nesnenin gercekligini arastiran bir ¢alisma olacaktir. Bu,
eger soruna biraz yararci yaklasmamiz gerekirse, asagida ele alman Ontoloji’yle

birlikte 20. yiizy1lin en ¢arpict ve ‘uygun’ bilgi kuramlarindan biridir de diyebiliriz.
1.6.3. Nicolai Hartmann

Nicolai Hartmann’in kurucusu oldugu Ontoloji, aslinda varligin/nesnenin
Oziine yonelik bir arastirma cabasi igerdigi i¢in Fenomenoloji’yle ¢ok yakin bir iligki
igindedir. Hartmann’in bilgi ontolojisi alanindaki calismasinin 06ziinii, nesnenin

varolusundan edinilen dogru bilginin tek ve gergek bilgi olmasi diisiincesi olusturur.

“Her tiirlii bilme, bilgi edinme ¢abas1 dogrulugun saptanmasi amaciyla yola
¢iktigina, yonelinen nesnenin dogru bilgisini elde etmeye calistigina gore, dogruluk

bu tiir cabalarin ayrilmaz bir parcasini olusturmaktadir. Aslinda Hartmann’a gore

> Harun Tepe, agy, s.98
52 Edmund Husserl, Kesin Bilim Olarak Felsefe, Tiirkiye Felsefe Kurumu Yayni, Ankara, 1997, s.21

>3 Husserl’den aktaran, Harun Tepe, agy, s.99



bilgi yalnizca dogru bilgidir, dogru olmayan bilgiden s6z edildiginde, bununla

kastedilen, bilginin olmamasi durumudur.

...Dogruluk, bilgi kavraminin farkli anlamlarindan birisidir. ‘Dogru olmayan
9’54

bilgi’den soz edildiginde, bu bilgi hakiki anlamda bilgi degildir.
Gortiliiyor ki Hartmann bilgiyi ontik bir sorunsala doniistiirmektedir.

Hartmann, bilgilenme siirecini basit¢e “bilin¢te nesnenin bir resminin ya da

55
tasariminin  ortaya ¢ikmasi”

seklinde tanimlar. Bu resim/tasarim nesneyle
Ortiisiilyorsa, yani ‘uygunluk’ so6z konusuysa, bilgi dogru demektir: “Nesnenin
0znedeki tasariminin nesneye uygun diislip diismemesi, onun yapi1 6zelliklerini temsil
edip etmemesi, so6z konusu bilginin dogrulugunu ya da yanhishigini belirlemektedir.
Oznedeki tasarim nesneye uygun olabilecegi gibi, ondan farkli da olabilir. ‘Ama
imgenin bilgisel degeri i¢in belirleyici olan uygun diismenin ya da sapmanin
derecesidir. Sozciiglin esas anlaminda bilgiden, nesnenin 6zne vasitasiyla hakiki
‘kavranmasindan’, ancak imge ve nesne arasinda acik bir Ortiisme oldugunda, yani
nesnenin Ozelliklerinin imgede herhangi bir bicimde yeniden ortaya c¢ikmasi

durumunda s6z edilebilir.””>®

Yani Menglisoglu’nun tanimlamasiyla sdylersek, “objekt subjekti determine

eder”57

, nesne, bilgilenme siirecinde 6zneyi belirler. Hartmann’a gore bu nesne, yani
hakkinda bilgi tiretilen varlik durumu iki temel kategoride ele alinmalidir: “Birincisi,
zaman ve mekan boyutlarinin disinda kalan ve degismeyen ‘ideal varlik’ kategorisi,

ikincisi ise mekan ve zaman boyutlar1 i¢inde yer alan ‘real varlik’ kategorisidir.

‘Real varlik’ degisir, ‘ideal varlik’ ise degismez. Ancak bu iki varlik alani
arasinda, gene varlik kosullarindan kaynaklanan ortak bir bag bulunur. Real varlik

organt olan “anlik”mn, ideal wvarliklarla ilgili bilgileri edinmesi bu ortak bag

> Hartmann’dan aktaran, Harun Tepe, agy, s.101
> Agy, s.103
%% Agy, s.103

°7 Takiyettin Mengiisoglu, agy, s.102



nedeniyledir. Ornegin gergek bir varlik olan “kara tahta” nin iizerine ideal bir varlik
olan {iggenin ¢izilerek yansitilmasi, bu iki varlik kategorisi arasindaki baglantidan
kaynaklanir. Varlik kategorileri, insanin bir bulusu degildir; varligin yapist geregi
kendinde vardir ve bir biitiinliik i¢indedir. Her varlik tiiri, arastirictya, hangi olgiilere
gore davranabilecegini, sorunlara ne gibi bir tutumla yaklasilacagini gosterir.
Yontem, aragtirma konusu olan varligin kendisindedir. Daha 6nceden benimsenen
belli bir yonteme, aragtirmada oncelik verildigi zaman varlik sorununa kesin bir
¢oziim bulunamaz.””® Nesnenin 6zneyi belirlemesi olgusu bdylece daha da agiklik
kazanmaktadir; buna gore, en basindan bu yana tartistiZimiz haliyle soOylersek,
lizerine bilgi trettigimiz ‘gerceklik’ degiskendir ve ancak dogmalagmamis bir

metodoloji yardimiyla en saglikli bilgiye ulasabiliriz.

Peki nesne 6ziinden farklilagmigsa? Yani aslinda algilayan kisinin her tiirli
‘apaciklik’ ve ‘uygunluk’ Olgiitlerini karsiliyormus gibi goriinmesine ragmen
Oziinden farkli bir varolus sergiliyorsa yukaridaki diisiincelerde dile getirilen tiirden

bir bilgiye, bir kesinlige, nesnenin ger¢egine ulasmak miimkiin olabilir mi?

Tam da burada, bu sorunun olas1 yanitlarin1 ya da daha dogrusu yeni sorulari
sonu¢ boliimiinde Bertrand Russell ve Jean Baudrillard’in ¢alismalarinda aramak
tizere felsefe tarihindeki yolculugumuza ara verip belgesel sinemada iiretilen bilginin

dogrulugu/gercekligi sorununu film 6rnekleri iizerinden tartismaya gegebiliriz.

¥ Nejat Bozkurt, 20. Yiizyil Diisiince Akimlari, Sarmal Yay., Istanbul, 1995, 5.81-2



IKiNCi BOLUM
SANAT VE ESTETiK KURAMLARINDA
GERCEKLIK VE GERCEKCILIK SORUNU

2.1. Gerceklik Arayisi ve Sanat

Felsefi diizeyde gerceklik arastirmasi bir yana, insan aslinda sosyolojik
diizeyde de bir gerceklik ve hakikat arayisini neredeyse ilk caglardan bu yana
stirdirmektedir. Bu arayis, ronemansa ve Ozellikle sanayi devrimine kadar
cogunlukla dinsel nitelikliyken, burjuvazinin kosullariin iyice belirlendigi sanayi
devrimiyle baslayan ve giiniimiize kadar gelen siirecteyse olabildigince pozitivist

bilimsel diizeyde ger¢eklesmektedir.

Dinsel nitelikli arayisin, glindelik yasam gerceginin ‘hakikati’ni bulmak adina
gergeklestirildigi  ortadadir, ama siirecin tam tersine isledigini soylemek de
miimkiindiir. Yani insanlar, varligin1 bir O6nkosul olarak koyduklar1 askin bir
hakikatin gergeklikteki izlerini de arastirmiglardir. Ornegin “Babil Kulesi” sdylencesi
de bir hakikat ve gerceklik arayismin parcasidir: Insanlar, hayatlarinin hakikatine
dontistiirdiikleri tanr1 Yehova’nin gergekligine ulasmak, onu ‘gorebilmek’, hatta
belki ona dokunabilmek amaciyla, onun katina kadar yiikseldigi diisiiniilen bir kule
insa ederler. Kendisini gérmek isteyen insanlarin bu cabasini bir tiir kibir olarak
degerlendiren tanri, kuleyi yikip insanlarin dillerini birbirinden ayirarak karsilik

Verir.

Gortlduglu gibi, gerek diiz anlatisinda gerekse alegorik yapisinda Babil
Kulesi soylencesi, bizi birka¢ kavramsal alanla karsilastirir. Bunlardan birincisi,
‘hakikat’ denilen seyin gercekligi bilgisine hi¢bir zaman ulasilamayacagi1 yoniindeki
yargtysa, bir digeri de gergeklige dair bilginin ‘gdérme’yle iliskisine yapilan

vurgudur.

Gergekten de ‘gdrme’, bilgilenme siirecinin ilk ve en onemli basamagini
olusturur. Ornegin bir ses duydugumuzda basimizi cevirerek sesin kaynagimi
‘gormeye’ calisiriz; burada bir uyaran olarak sesin kaynagi hakkinda bilgiyi ‘gorerek

elde etme’ ¢abasi, en saglam bilgilenme bi¢imi olarak zihnimize ve davraniglarimiza



yerlesmistir. Cilinkii nesneye dair bilgilenme siirecinde ‘gérmek’, ardindan gelecek
tim yontemleri —yine isitmek, dokunmak, tatmak, koklamak.. gibi- fiziksel bir

gergeklik tabanina oturtur ve belirler.

Dinsel inanglar, ‘gérme’ olgusunu da uzunca bir siire tekellerinde tutmustur.
Ornegin resim sanatinda, neredeyse ronesansa kadar, resmedilen kisilerin yiizleri ve
diger fiziksel oOzellikleri, birini digerinden ayird etmeyi olanaksiz kilacak denli
birbirine benzer. Bunun en 6nemli nedeni, zaten neredeyse dinsel dykiilerden baska
bir seyin resmedilmedigi bir donemde, kilisenin insanin bireysel varolusunu degersiz
gormesidir; edinilmesi gereken asli bilginin ve ulasilmasi gereken hakikatin ‘total bir
varlik bi¢gimi olarak tanri’ seklinde algilandigi bir dénemde insanin bireysel

gergekligi onemsiz bulunmaktadir.

Ronesansla birlikte Ortagag kiiltiirel anlamda sonlanir ve Da Vinci gibi
sanatc1 bilim insanlarinin ¢aligmalar1 yayginlagirken, resim sanatinda da gergegin
birden fazla ve farkli oldugu anlayis1 kendini gdstermeye baslar. Ornegin Brueghel
ve Bosch gibi ressamlarin ¢aligmalari, konusu ister dinsel ister sekiiler olsun, artik
kadrajda birden ¢ok olguyu, birden ¢ok gercekligi sunmaktadir. Takip eden donemde
resim ic¢inde resimler gostererek kendi gercekligini resim tarihinin {istline kuran
tiriinleri de boyle bir sosyo-psikolojik degisimin izleri olarak tanimlayabiliriz. Bu
toplumsal olaylar, bilimsel gelismelerle paralel ilerlemekte, diinya Giordano
Bruno’yu yakan ve Galileo’yu susturan engizisyondan Newton’a ve modern bilimsel

diisiinceye dogru ilerlemektedir:

“Rasyonalist, pozitivist ve nihayet materyalist diisiince akimlar1 ‘gercege
ulagsma’ diislincesini, spekiilatif karakterinden soyundurarak, bu diinyanin maddi

varolusuyla iliskilendirmistir. Artik aranan Tanr1 degil, ger¢egin kendisiydi.”’

1789 Fransa’sinda diinyay1r yeniden sekillendirecek bir burjuva devrimi
gergeklesirken, resim sanati1 da artik dinsel hikayelerin yani sira, hatta onlardan daha
cok, sekiiler hayattan manzaralar ¢izmektedir. Bunun sonucu olarak da, gergekligi

hicbir zaman ‘bilme smirlari’ i¢ine girmeyen askin hakikat diisiincesinin etkisi

% Mutlu Parkan, Sinema Estetigi ve Godard, ileri Kitabevi, izmir, 1993, s. 15



giderek kirilirken resim sanati daha bilingli bir gerceklik yeniden-liretimine yonelir.
Giindelik yasamsal gercekligin resim yoluyla yeniden-iiretilmesi o kadar 6nemli hale
gelir ki, fotografin icadiyla birlikte resim sanati bu islevinde biiyiik bir kirilma
yasayarak 19. Yiizyilda izlenimcilik’le baslayan yeni bir siirece girer; madem ki
resmin ulagmaya calistig1 gerceklik fotograf yoluyla hem de bire bir iiretilmektedir,
dyleyse resim sanati kendine yeni bir yol ¢izmelidir. Bdylece Izlenimciligin actig1
yolda zamanla non-figiiratif anlatim, Soyut Disavurumculuk gibi akimlar ortaya
cikarken gercekligin insan eliyle gorsel yeniden-iiretimi de 6nce fotografa, ardindan
cok hizli bicimde pes pese fotograflar cekebilen ve bu fotograflarin pes pese

akitilmasiyla bir hareket yanilsamasi yaratan sinemaya kalir.

2.2. ‘Sanat icin Sanat’tan Toplumcu Gercekgilige Dogru

Sinemanin, devraldigi bu gergeklik iiretimiyle estetik iligkisine gecmeden

once, gercekligin sanatsal sunumuna dair estetik tartismalara gdz atmakta fayda var.

Hegel’in ‘giizellik’i her anlamda ‘hakikat’le Ortiistiiren ve sanati da
kacinilmaz olarak ‘giizellik’ olgusuna bagl ve bagimli kilan idealist anlayisina kars,
ozellikle 19. Yiizyilin toplumsal olaylart ve bunlarin romandaki yansimalari, sanatin
gergekte ne i¢in olduguna dair aslinda giinlimiizde de siiren ¢arpici estetik
tartismalarina yol agmustir. Bu tartismalarin odaginda o giin i¢in romanin bulunmasi,
romanin burjuvaziyle birlikte dogup onunla birlikte gelisen bir sanat tiirii, tam da
donemine ait bir bir sanat tiirii olmasindan kaynaklanir. Fakat bu tartismalardan
roman sdzcligl ¢ikarilip yerine sinema, tiyatro, resim sozciikleri kondugunda da
herhangi bir anlam kaymasi yasanmaz, c¢linkii hepsi de, ozellikle gercekligin
sunumuna iligkin estetik dilizeyde, benzerlikleri benzemezliklerinden fazla olan

sanatsal Uretim alanlaridir.

Tartismanin birbirine karsit ve bilinen en eski iki kavrami, ‘sanat i¢in sanat’
ve ‘toplum i¢in sanat’ bi¢ciminde formiile edilir. ‘Sanat igin sanat’ goriisiini
savunanlarin en asirilarindan biri olan {inlii romantik Thoephile Gautier soyle
demektedir: “Hayur, sizi gidi sersemler, hayir, sizi gidi ahmaklar ve koca gerdanlilar
sizi, bir kitaptan paga ¢orbasi olmaz, bir roman bir ¢ift dikissiz ¢izme degildir. ...Ben

gereksiz olan1 en gerekli sayanlardanim ve esyay1 da, insanlar1 da bana gordiikleri



hizmetle ters orantili olarak severim.”® Aslinda sanatin toplumsal amaglar1 olan bir
iiretime doniigsmesini isteyenlerin, sanat yapitindaki gilizellik unsurunun tamamen
ortadan kalkmasi gerektigine dair bir sOylemleri bulunmamasina —en azindan o
donem i¢in- ragmen, Gautier’nin sanatin toplum faydasini gozetmesi gerektigini
sOyleyenlere karsi goriisleri agikca asir1 derecede tepkiseldir: “Raphaello’nun hakiki
bir tablosunu ya da giizel bir ¢iplak kadim1 seyretmeye karsilik, Fransizlik ve

yurttaglik haklarimdan biiyiik bir memnunlukla vazgegerdim.”®'

Gautier’nin bu asiriliina karst ilk yanit, Hegelci ‘giizellik’ olgusuna kars1
¢ikmakla birlikte en az Gautier kadar romantik olmaktan kurtulamayan Pisarev’den

gelmistir: “Bir Rus kunduracisi olmay1, bir Rus Raphael’i olmaya yeg tutarim.”®

Bu romantik goriislerin diginda, 20. Yiizyila damgasini vuracak akimlardan
biri olan Toplumcu Gergekgiligin de kuramsallasmasi asamasinda kendisinden
epeyce faydalanilan Rus diisiiniirlerden biri olan Cernisevski’nin su ifadesi yer alir:
“’Sanat sanat i¢indir’ diisiincesi, giiniimiizde ‘servet servet i¢indir, ‘bilim bilim
icindir’ vs. diislincesi kadar acayip bir diisiincedir. Beseri faaliyetlerin tiimii insana
hizmet etmekle ylikiimliidiirler, yoksa kisir ve gereksiz ugrasmalar olarak kalirlar:
servet insan tarafindan kullanilmak, bilim insana yol gostermek i¢in vardir. Sanat da

esash bir iyiligi goz 6niinde tutmali, kisir bir zevk olmamalidir.”®

Bu goriisler ilk kez Cernigevski tarafindan 6ne siiriilmemektedir. 1814 yilinda
F. F. Narejni’nin Rusyal Gil Bles ya da Prens Gabriel Simonovi¢ Cistiakov’un
Maceralar1 adli romaninin ilk {i¢ boliimii yayimlandiginda, donemin egitim bakani
Kont Razumovski yapiti yasaklamis ve su gerekceyi sunmustur: “Roman yazarlari,
cogu defa, kotiiliikklerle savasmaya c¢alisirken bunlart dyle renklerle ciziyor ya da

Oylesine ayrintilt bir sekilde tasvir ediyorlar ki, boylece, gencligin dikkatini akla

6 Aktaran, G. V. Plehanov, Sanat ve Toplumsal Hayat, Cev: Selim Mimoglu, Sosyal Yay., Istanbul, 1987, s.
24

ol Agy, s. 24
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getirilmemesi ye§ olan bazi kétiiliikler iizerine ¢ekmis oluyorlar. Edebi degeri ne
olursa olsun, bir roman ancak hakikaten ahlaki bir amag¢ tasidig1 takdirde

yaymlanmaldir.”®

Fakat iki goriis arasinda ¢ok temel bir ayrim bulunmaktadir: Kont
Razumovski, 1789 burjuva devriminin etkilerini agik¢a gdren aristokrat bir devlet
adamu olarak kendi sinifinin egemenligini siirdiirme endisesiyle, Cernisevski ise yine
ayni burjuva devrimi sonrasi yasanan kapitalist gelismenin etkilerini agik¢a goren ve
sanatin, heniliz belirgin bir kavram bile olmamakla beraber toplumun en 6nemli

boliimiinii olusturan ‘ig¢i smifi’'na vermesi gereken Onem ¢ercevesinde tepki

gostermektedir.

Gautier’nin de bir temsilcisi oldugu Romantizm akimimin anlama,
aristokrasinin ve ona ait tim feodal degerler sisteminin ¢oktiigli, ‘anamal’ ve
‘zenginlesme’ tlizerine kurulu yeni bir degerler sisteminin ortaya ¢iktigir bdyle bir
donemde aranmalidir. Ernest Fischer’in romantizm tanimlamasi, Gautier’nin de
icinde bulundugu kosullar1 agikca tanimlamaktadir: “Cesitli iilkelerde degisik
bicimlerde ortaya ¢ikmis olmasina karsin Romantizmin belli bir takim o6zellikleri
vardt: sanat¢inin kendini 6zdes géremedigi bir diinyadaki i¢ tedirginligi, yeni bir
toplumsal birlik 6zlemi doguran giivensizlik ve ayr1 kalmishk duygusu, halkla,
halkin tiirkiileri ve efsaneleriyle ilgilenme (‘halk’ sanatcinin kafasinda nerdeyse
gizemsel birlik niteligini tagiyan bir kavramdi), ve bireyin kayitsiz sartsiz essizligi,
sinirsiz Byron-6znelligini 6vme. Biitiin baglar1 bir yana iten, bir yandan kendini
burjuva diizeninin diismani sayarken, bir yandan da —bilin¢li olmadan- burjuvalarin
‘Pazar i¢in iiretim’ ilkesini taniyan ‘0zgiir’ yazar, ilk olarak romantizmle birlikte
ortaya ciktl. Burjuva degerlerine romantikg¢e karsi ¢ikislari, sonunda onlar1 derbeder
bir yasayisa iten Ozgiirlik kaygilari bu yazarlarin eserlerini en sugladiklar bir sey

durumuna, pazara siiriilen ‘meta’ durumuna soktu.”®’

Romantiklerin burjuva zevk ve adetlerine karst olmalarina ragmen burjuva
yapisini elestirmediklerini sdyleyen Rus diisliniir Plehanov, Romantizmin neredeyse

karsisinda bigimlendigi sOylenebilecek bir gorlis lizerinden, donemin {iitopik

6 Aktaran, G. V. Plehanov, agy, s. 33

% Ernst Fischer, Sanatin Gerekliligi, Cev: Cevat Capan, Payel Yay., Istanbul, 1995, s. 56
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sosyalistleri Saint-Simoncular {izerinden su elestiriyi yapar: “...Genellikle burjuva
amiyaneligine kars1 miicadele eden romantikler toplumsal reformlarin zorunlulugunu
ilan eden sistemlere diigmandilar. Romantiklerin emeli, toplumun 6rf ve adetlerini,
toplumsal yapida hi¢bir degisiklik yapmaksizin degistirmekti —buysa besbelli

imkansiz bir seydir.

Gergekten de, bu isyan pratik bakimdan tamamen kisir kalmis ve bunun
edebiyat i¢in gayet onemli sonuglart olmustur. Romantik kahramanlarin itibari ve
gergek dist karakteri bu ylizdendir. Ve kahramanlarin bu karakteri sonugta ekoliin

¢okmesine neden olmustur.”®

Tabii sadece yarattig1 karakterlerin ger¢ekdisiligindan degil, daha ¢ok hizim
almig ilerlemekte olan kapitalizmin etkisiyle ¢oken Romantizm, kendi i¢inden
‘elestirel gergekgilik’ olarak adlandirilan bir akimi  dogurmustur. Elestirel
gergekcilerin  romantik yapitlardaki kahramanlarin  ger¢ekdisiligini  gidermeye
calistiklarini belirten Plehanov, akimi sdyle tanimlar: “Ilk realistler de ‘burjuva’ya
kars1 kiyama devam etmekle birlikte, bunu bambaska bir tarzda yaparlar. Bunlar,
alelade burjuvalara karsi hayali kahramanlar ¢ikaracak yerde, artistik yaratiglarina

67 v e . . .
7?7 Coziimlemesine akimin isminden

konu olarak bizzat bu burjuvalar1 alirlar.
baslayan Fischer, ‘elestirel’ sozciigiiniin bir tutumu, ‘gercekeilik’ sézciiglinlin de bir
yontemi ifade ettigini sdyledikten sonra, akimin eksikliklerine dair daha belirgin bir
tanimlama yapar: “Elestirel gercekligin kapsami i¢inde de degisik bir ¢ok goriisler
vardir: Fielding’in gelisen burjuva sinifina soyluca bir asagilamayla bakisindan
(Byron, Stendhal ve Balzac’ta da goriilen bir tutum) devrim sonrasi toplumu kdkten
suglamasma (Stendhal, Flaubert); Dickens’in, Ibsen’in, Tolstoy’un déniisiimcii
umutlarina ve tasarilarina kadar. Biitiin bu goriislerde toplumun o giinkii durumuna
kars1 elestirel bir tutum vardir, ama bu tutum ya asagilayici, ya alayci, ya

déniistimeii, ya da nihilist olarak belirir.«®®
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Flaubert, Stendhal, Balzac gibi romancilarin yapitlarinda ortaya ¢ikan burjuva
hayatinin elestirisiyle belirginlesen Elestirel Gergekgilik, sonucta toplumsal
gercekligi tiimiiyle kapsayabilen bir yapida olmaktan c¢ok uzaktir. Mehmet H.
Dogan’in tanimlamasiyla, “Elestirel gercekeilik, ‘¢okmekte olan eski diizenle

kurulmakta olan yeni diizen arasindaki ¢elismeleri ¢oziimler’ yalmzcat.”69

Toplumsal yasamda etkisini yavas¢a yaymay1 siirdiiren ve basii Saint-
Simoncularin ¢ektigi iitopik sosyalistlerin sanat akimlarinda da goriinen ve
goriinmeyen etkileri vardir. Plehanov, {itopik sosyalistlerin 6zellikle miilk sahiplerine
seslendigini, proleteryanin bagimsiz bir aksiyonuna inanmadiklarini belirttikten
sonra sunlar1 soyler: “Lakin, 1848 olaylar1 bu aksiyonun pek tehditkar bir hal
alabilecegini gosterdi. 1848’den sonra sorun artik zenginlerin, yoksullarin kaderini
iyilestirme isiyle ugrasmayr dileyip dilemedikleri sorunu degil, varliklilarla

varliksizlar arasindaki miicadelede kimin galip gelecegi sorunuydu.””

Burjuva
elestirisiyle Elestirel Gergekeilik kadar, ardindan gelen Dogalcilik (Natiiralizm)

akimi1 da bu toplumsal olgudan etkilenmistir.

En 6nemli temsilcisi Emile Zola olan akima elestirilerin ¢cogunlugu da Zola
tizerinden yoneltilir. Sanat¢inin, déneminin 6nemli toplumsal olaylarina yabanci
kalmasiin yapitinin degerini diisiirecegini sdyleyen Plehanov, elestirisini su sekilde
dile getirir: “Realistlerin, takdire deger eserleriyle ilk temellerini atmis olduklar
natiiralizm kisa zamanda kendisini Huysmans’in deyisiyle, ‘bir ¢cikmazda, agz1 tikali
bir tiinelde’ buldu. Huysmans’a gore, natiiralizm herseyi —frengi de dahil- kendisine
inceleme konusu yapabilirdi. Bununla birlikte, ¢agdas is¢i hareketi natiiralizm icin
anlagilmasi1 imkansiz bir olgu olarak kaliyordu. Ger¢i, Zola Germinal’i yazmustir.
Fakat, bu romanin zayif taraflar1 bir yana, unutmamak gerekir ki, Zola —kendi

sOyledigi gibi- sosyalizme egilim gostermeye baslamis olsa bile, Zola’nin deneysel

% Mehmet H. Dogan, Estetik, Dokuz Eyliil Yay., izmir, 1998, s. 285
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metodu denilen sey, higbir zaman ona, biiyiik toplumsal olaylar1 inceleme ve bunlari

.. . . . |
artistik bir tarzda tasvir etme imkanini vermemistir.”

Yine de, belirtmek gerekir ki, Plehanov’un vurguladigi en biiyiik eksikligine
ragmen Dogalcilik akiminin glinlimiizde tartisilan anlamiyla ‘sanatta gerceklik’
olgusuna 6zel bir katkisi olmus, anlatiyla gerceklik arasindaki iliskiye dair bazi
tanimlamalarin ilk kez belirmesine yol a¢gmistir. Zola, Dogalciligin kurallarini

3

acimlarken sdyle demektedir: “...Okurlarin ilgisini ¢ekmek icin giizel bir sekilde
uydurulduktan sonra bazi kurallar geregince islenmis masallar1 ele almiyor bu cesit
roman. Onda hayal giiciiniin de bir isi yok; olaym agiklanmasi, diiglimlenip
baglanmasi ile ilgilenmeyen romanci i¢in entrikanin da higbir degeri yok; demem o
demek ki, gercekten bir sey kismak ya da gergege bir sey katmak icin isin igine
karigmaz o; dnceden tasarladig: bir diislinlin gerekgelerine gore kafadan uydurma bir
cati kurmaz o. Doganin her seye yetecegi diisiincesiyle yola ¢ikar; higbir yanini
yontmadan, degistirmeden, oldugu gibi kabullenir dogay1... Bir seriiven tasarladiktan
sonra onu karmakarisik bir sekle sokacak, heyecan verici sahneler uydurarak iyi ya
da kotli bir sonuca varacak yerde, tutar hayattan, yaptiklarini, diistindiiklerini hig
degistirmeden oldugu gibi aktardigimiz bir insanin ya da bir grup insanin hikayesini
aliriz olur biter. Yapit boylece bir tutanak halini alir, bagka bir sey degil; bu ¢esit bir
romanin biitiin degeri, gozlemin dogru ve yerinde olmasinda, analizin az c¢ok
derinlere girmis olmasinda, olgularin lojik bir sekilde birbirine zincirlenmis

olmasmdadir.””?

Hem Zola ve diger Dogalcilar, hem de Dogalciliktan etkilenen bir ¢ok yazar,
sanatsal iretim siirecinde daha Once yapilmamis bi¢imde bir gergeklik arayisina
girmistir: “18. Ylizyilin sonlarinda, sanatta ger¢ege uyulmasina iligkin istemler
giderek yiikseldiginde, belgenin yetkesi hizla artti. Daha o zaman Puskin,
‘Dubrovski’ adli dykiisii i¢in doneminin mahkeme belgelerinden yararlanmisti. 19.
Yiizyiln ikinci yarisinda ise giivenilir belgelerin yerini —ozanin romantik buluslarina

kars1 sav olarak- gazete haberleri aldi. Dostoyevski’den Zola’ya degin yazarlar

" Agy, s. 54
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gercegi  ararlarken  gazete  haberlerine  bir  rastlanti  sonucu  olarak

73
bagvurmamislardir.”

Tabii akimin bdyle bigimlenmesinde ve bu denli yayginlasmasinda pozitivist
bilimsel diisiincenin gézardi edilemeyecek bir etkisi bulunmaktadir. Ama bu, ayni
zamanda Dogalciligin yetersizliginin de nedeni olmustur: “Yasaminin son yillarinda
Zola’nin kendisinin de anladig1 gibi, yazar, bilim adaminin gosterdigi tarafsizlig

gosteremezdi. Toplumsal davranista tarafsizlik da bir taraf tutmaydi.””

Zola ve akimin diger tiyeleri, gilindelik gercekligi oldugu gibi, yazi
calismasinin gerektirdigi unsurlar disinda higbir sey eklemeden ve yorumlamadan
aktarmayi, Zola’nin kendisini ekonomik altyapiyla birlikte gelisen anti-semit bir
irkeilik olaymin iginde, Dreyfus davasinda bulmasindan sonra yasadigi doniisiime
kadar stirdiirdiiler. Ernst Fischer, akimin sonlanigsina dair sunlari sdyler: “Biitiin
bunlari —burjuva sinifinin yozlagsmasini, halkin yoksullugunu, emek¢i sinifinin
direnisini- Zola romanlarinda bir ¢6ziim umudu olmadan, silkip atilmas1 gereken bir
karabasan gibi anlatt1. Iste dogalcihigin giiclii ve zayif yanlar1 korkung toplumsal
kosullarin bu ‘nesnel’ betimlenisinde ve bu kosullarin degisebilecegini gdstermeme
direnisindedir. Ikiligi burada ortaya ¢ikmaktadir. Belli bir siireden sonra dogalciligin
ya kendini agarak toplumculuga donligmeye ya da kadercilige, simgecilige,
gizemcilige, dincilige ve tepkicilige donlisiip ortadan kalkmaya karar vermesi

gerekir. Zola birinci yolu secti; arkadaslarindan pek cogu da ikinci yolu.””

Zola, “Bugiiniin ger¢eklerinin ayrintilariyla incelenmesinin ardindan yarinin
gelismesine bir goz atmak gerekir.”’® diyerek birinci yolu segerken, sdyledigi soziin
Toplumcu Gergekgilik akimina son derece uygun diisecegini bilmiyordu kuskusuz...
Fakat Dogalciliktan sonra atilacak adimi Cernisevski’nin sozleri ¢ok daha iyi

tanimlamaktadir: “Hayalgiicline karsi gergegi 6vmek, sanat eserlerinin yasanan

& Yuriy M. Lotman, Sinema Estetiginin Sorunlari, de Yay., Istanbul, 1986, s. 19
™ Mehmet H. Dogan, agy, s. 266
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gercekle kiyaslanamayacagini  gostermektir amacimiz. Bilim, gergegin iistiine
cikmay1 diisiinmez. Bilim, ereginin, gercekligi anlamak ve agiklamak, sonra bu
aciklamalar1 insanoglunun rahati i¢in kullanmak oldugunu sdylemekten utanmaz.
Sanat, su ylice ve harika erekle yetinmelidir: gercekligin yerini tutmak, onun
eksikligini aratmamak ve insanogluna bir yagama el kitab1 saglamak. Gergek, diisten
istiindlir, temel imlem de hayalgiiciiniin yarattigin1 sandigi seylerden daha

yiicedir.””’

Marx ve Engels’in Komiinist Manifesto’da “Avrupa’da bir hayalet dolastyor;
komiinizmin hayaleti...” seklinde dile getirdikleri toplumsal 6ngdrii, aslinda hi¢ de
gerceklesmesi beklenmeyen bir cografyada, heniiz koyliiliikten kurtulamamis ve bir
proleterya devriminin kivilcimini parlatacak anamal birikimine ulagamamis Rusya’da
patlak verdi. 1917°deki devrimin hemen ardindan yeni bir toplumsal yapilanma
gergeklesirken sanat ve estetige dair goriislerin de degisim ve doniisiime ugramasi

kaginilmazdi.

Geng Sovyetler Birligi’nde devrimin sanata dair ilk etkisi, her devrimin yol
acacag gibi, eski-yeni kavgasinda yasanmistir. Ortada artik yeni bir toplum, proleter
toplumu bulunduguna goére, bu altyapir kurumlagmasina uygun yeni bir sanat ve
kiiltiir ortam1 olmasi gerektigi diisliniilmektedir. Eskiyi yok edip proleteryanin
kiiltiirinli olusturmak amaciyla, Halk Egitim Komiserligi ¢evresinde kurumsallagan
bir sanat ortami, kisaca Proletkult olusturulur: “Baslangigta pek ¢ok kisi, yeni
sanatin ancak eskinin yikintilar1 iizerinde kurulabilecegine, eski toplum diizenini
ortadan kaldiran, eski hiikiimet mekanizmasini yikan devrimin kararliligi ve 6diin
vermezligi i¢inde devrim Oncesi sanati ortadan kaldiracak bir antitez olarak
kurulabilecegine inaniyordu. Devrim Oncesi sanatin tamamen yok edilmesini en
atesli bicimde savunanlar, bir bildirilerinde sdyle diyorlardi: “Yeni proleter sanatin,
ancak eski burjuva sanatinin yikintilar1 {izerinde kurulabilecegi agik segik

ortadadir.””’®

" Aktaran, Ahmat Oktay, agy, s. 51
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Bunun ne kadar Marxist bir tavir oldugu son derece tartigsmalidir, ¢linkii hem
Marx hem de Engels, 6rnegin burjuva donemi edebiyatin1 reddetmek bir yana, ondan
toplumsal ¢eliskilerin kaynagini belirlemede faydalanacak denli iyi biliyorlardi ve bu
tir yonelimleri kesinlikle hos karsilamayacak bicimde sanat ve edebiyat
takipgisiydiler. Lenin de bu hi¢ de Marxist olmayan redci tavra karsi tepkisini
gostermekte gecikmemistir: “Kiiltiire]l baglanti sorununu Parti ve Sovyet hiikiimeti
baska bir acidan ele aliyordu. Bir keresinde Lenin bu goriisii soyle belirledi: ‘Proleter
kiiltlirlinii yaratabilmek ic¢in insanligin tiim gelisimiyle yaratilan kiiltiiri ve bu
kiltiriin - gecirdigi degisimleri 1iyice O6grenmek zorunda oldugumuzu kabul
etmedigimiz siirece bu sorunu (proleter kiiltiiriinlin olusturulmasi sorununu) ¢6zmek
olanag1 yoktur.” Lenin, eski sanatin ‘yok edilmesinden yana olanlarla’ alay etti ve
sanatcilarin ‘salt eski diye gergekten giizel olana sirt ¢evirmemeleri, bunu yeni
gelisimler icin bir ¢ikis noktasi olarak almalar1 gerektigini’ belirtti. Edebiyatgilarin
tavri bu gorlis ¢izgisi iizerinde gelisti ve ‘yikicr’ fikirler ¢ok gecmeden gbézden

diistii.””

Tiim bunlarin 6tesinde, bdyle bir devrimin hemen ardindan bdyle bir kiiltiiriin
olanakli olup olmadiginin tartigmasi da yapilmamistir. Bu konuyu sadece, Edebiyat
ve Devrim adli kitabinda Trogki, tiimiiyle Marxist bir bakis acisiyla giindeme
getirmeye calisir: “Burjuva kiiltiir ve sanatini, proleter kiiltiir ve sanatiyla
karsilastirmak temel bir yanlislik olur. Proleter rejimi bir gecis donemi olacagindan,
proleter kiiltiir ve sanat1 da higbir zaman varolmayacaktir. Proleter devrimin tarihsel
anlami1 ve ahlaki blytkligii, bir simif kiiltiirii olmayacak ama ilk kez gercek bir
insanlik kiiltiirii olacak bir kiiltiiriin temellerini atmasinda yatmaktadir.”*® Ne var ki,
bilindigi gibi, Ozellikle 1924’te Lenin’in Oliimiinden sonra yasanan gelismeler
Trocki’nin tiimilyle Marxist bir mantikla One silirdiigii gelecek hayallerini

olumsuzlayacak bicimde yasanmuistir.

Bu yeni donemde Gergekgilik heniiz yaygin degildir. Hatta ortaya ciktig

donem itibariyle bir burjuva estetigi olarak kabul edildiginden dolayi, yukarida
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tartisildigr  gibi  yikilmast  gerekliliginden s6z edilmese de, en azindan
lanetlenmektedir. Kharkov, Sanatin Yollar’'nda bu durumu sdyle ornekler: “Bir
elestirmen, gergekcilik konusunda sunu yaziyordu: ‘Gergekgilik, yeni sanat
arenasinda, dikkatsiz bir dekoratoriin dogan giinesin parlattigi gogiin altinda

unuttugu eski pabuclar gibi kalmaktadir.”®'

Devrim heyecani sanat ve estetik goriislerdeki etkisini bir slire devam
ettirmis, bu donemde oldukga ilerici oldugu sdylenebilecek adimlar atilirken bir siire
Izlenimcilik, Fiitiirizm, Formalizm ve Konstriiktivizm de (Yapilandirmacilik)etkili
olmustur. Ornegin tam da o giinlerde yayimlanan Grono Manifestosu’nda su ifadeler
yer almaktadir: “Empresyonizmi ve Fiitiirizmi cagdas sanatin en ileri bigimleri olarak
gorliyoruz. Empresyonizm, sanatta psikolojik-6znel’in, Fiitlirizm ise nesnel-

kolektifin yansitilmasi agisindan 6nemlidir.”** Tleride deginecegimiz gibi, ozellikle
Fiitlirizm ve Konstriiktivizm etkisini basta Vertov’un kurami olmak iizere sinema

estetigine dair ¢aligmalarda da gostermistir.

Ne var ki, bu yeni iilkenin, Sovyetler Birligi’'nin yogun bir kdyliiliikk derdi
vardir. Eskiyle yeni arasinda bir tiir yumusak ge¢isi ongéren Lenin, i¢ savasin
bitisiyle birlikte NEP olarak adlandirilan Yeni Ekonomik Plan’1 yiiriirliige sokar ve
bu uygulama cercevesinde Proletkult tasfiye edilerek sanat ve kiiltiire dair tim
politikalar yeni kurulan RAPP’a (Rus Proleter Yazarlar Birligi) teslim edilir. 1928°de
basarisizlikla sonug¢lanan NEP déneminin sonunda RAPP da tasfiye edilerek yerini
Sovyet Yazarlar Birligi’ne birakir. Uzun bir kuramsal hazirlik déneminden sonra,
Toplumcu Gergekgilik olarak adlandirilan akim, 1934 yilinin Agustos ayinda yapilan
Sovyet Yazarlar Birligi Birinci Kurultayi’nda kabul edilerek neredeyse resmilesir.
Bu konuda Konstantin Fedin soyle demektedir: “Sanat yapitlarinda gergegin nasil
yansitilacagina deggin ilkeleri olgunlastirmak yillar siirdii. Yetenekli yazarlarin edebi
deneyleri ve basarilari, Sovyet sanat diinyasinin kurulmasi i¢in gerekli malzemeyi
sagladi. Marksizm ve Lenin’in devrimei goriisleri, kuramcilart ve elestirmenleri

esinleyerek onlar1 Sovyet sanatinin yeni olusumunu felsefe agisindan genellestirmeye
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ve bu olusumun sanatsal kalitimla ortak yanlarin1 ve 6zgiin yanlarini belirlemeye
yoneltti. Boylelikle Sovyet edebiyatinda ideolojik ve sanatsal goriisiin —sosyalist

gergekeilik yonteminin- temeli atilmis oldu.”®

Toplumcu Gergekgiligin 6zellikle dort onemli ilkesi bulunmaktadir: “1)
Sanat, gergegi yansitir ve Marks’in deyimiyle ‘yansittigi 6znenin diline’ verir; 2)
Yetenekli ve diinya goriisii belirli sanat¢i, sadece yasamin kendisine sunduklarini
dinleyip aktaran pasif bir medyum degildir. (Gyorgy Lukasc’in deyimiyle ‘gercegi
dikte eden kisi’ degildir), sanat¢1 gercek ile kendi kafasindaki ideali karsilagtirarak
gordiiklerini yeniden bigimleyip yaratir; 3) Sanatta yeniden yaratmak, salt kopyacilik
ya da Oykiinme degil, 6zel bir estetik gercektir (Hersen, Winkelmann), yasami
incelemek, anlatmak ve degistirmek icin bir aragtir; 4) Bir sanat yapiti ancak
insanlara yeni bir sey gosterdigi, duygularmi, disiincelerini ve iradelerini

zenginlestirdigi, onlarin sanat¢1 yanini uyardigi zaman gergek bir sanat yapitidir.”**

Aslinda bu ifadelere bakildiginda, Toplumcu Gergekeiligin genel olarak
gergekei estetigin ulastigl son ve miikemmel nokta oldugu bile diisiiniilebilir. Fakat
gercekte boyle olmamis, Toplumcu Gergekeilik tam da Ahmet Oktay’in tesbitindeki

<

yapiya biirlinecek bigimde gelismistir: ... Toplumcu gercekg¢ilik bir yazin ve sanat
kurami olmaktan ¢ok, Sovyet siyasa kuraminin bu 6zgiil diizeylerde bir uygulamasi
olarak belirir.”® Devrim sonrasimn ilk egitim bakani Lunagarski’nin “Edebiyatin
odevi her zaman, sozcilligini yaptigi simfi Srgiitlemek olmustur.”®® deyisi ve
Georgi Kunitsin’in sdzlerinin de dogruladig: bir tesbittir bu: “...Partizanlik kuramci

ya da sanat¢cinin kendi smifinin {ilkiileri ve c¢ikarlar1 adina bilim ya da sanati
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kullanarak bilin¢li miicadele vermesi demektir ve bu nedenle de simf

. . v e 87
miicadelesinden ayr1 diisiiniilemez.”

Sonraki yillarda Jdanov eliyle Sovyetler Birligi’nin kiiltiir ve sanata resmi
yaklagimi haline gelen Toplumcu Gergekgeilik uyarinca, miizikten resme, sinemadan
tiyatroya dek tlim sanat yapitlarinda asil, hatta neredeyse tek anlatilmasi gereken
proleter miicadele, daha acik sdylemek gerekirse devlet propagandasi olacak, bunun
disina ¢ikan ya da ¢ikmaya yeltenen sanatcilar ve yapitlari lanetlenecektir. Cok genis
bir yelpazede gercekten de bdyle olmustur: Ornegin Jdanov, 10 Eyliil 1948°de
yayimladigi bir bildiriyle Sostakovi¢ basta olmak iizere Prokofyev ve Hacaturyan
gibi bir c¢ok {inlii besteciyi bi¢imcilikle —ki bu saldirtyla Brecht de cok sik
karsilasacaktir- ve halk diismanligiyla sugladi. En tuhaf ve umutsuzluk uyandiran
Toplumcu Gergekeilik uygulamalarindan biri de, giiniimiizde Sostakovi¢’in en
Oonemli yapitlarindan sayilan 9. Senfoni’sinin yine Jdanov tarafindan ‘karsi-

devrimcilik’le suglanarak yasaklanmasidir.

Sanat ve Kkiiltiiriin devlet eliyle ve propaganda amaciyla diizenlenmesi
iizerinde yiikselen Toplumcu Gergekeiligin siirekli Marx’tan, Engels’ten ve
Marxizm’den bahsetmesi agikca bir ¢eligkidir. Clinkii Marx’in da Engels’in de bdyle
bir politik uygulamay1 asla kabullenmeyecekleri, sanata yaklasimlarindan bellidir. En
iyl bilinen Orneklerden birinde Engels, kendisine yogun burjuva elestirisi i¢eren
romanint gonderen Margaret Harkness’a yazdigr mektupta sunlar1 sdyler: “Yazarin

goriisleri ne denli gizli kalirsa sanat yapit i¢in o denli iyi olur.”™

(Engels, Sanat ve
Edebiyat, 54) Yine Engels’in bu kez Minna Kautsky’ye yazdigr 1885 tarihli
mektupta su satirlarla karsilasiriz: “...Bence tez, 6zellikle belirtilmeksizin, durumun
ve eylemin kendisinden ortaya ¢ikmalidir ve yazar ¢izdigi toplumsal catismalarin
gelecege ait tarihsel ¢O0zlimiinii okuyucunun Oniine koyma zorunlugunu

duymamalidir.”® Gériildigii gibi bunlar, Toplumcu Gergekgiligin en azindan reel
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yapilanmas1 i¢inde asla kabullenmeyecegi, kabullenmedigi ve ileride tartisilacak

estetik normlardir.

Son ¢oziimlemede, Toplumcu Gergekeilik baglaminda yapitlarin {izerine
oturmasinda 1srar edilen gergeklik olgusunun, varolan gergekligin yansitilmasindan
ziyade ‘dogru’ ya da ‘hakikat’ olarak da adlandirilabilecek bir kavramsal gerceveye
ait oldugu soylenebilir. Oysa, olan’in gdsterilmesi bir sey, ‘olmasi gereken’in

gosterilmesi ise bagka bir seydir.

Son olarak Che Guevera’nin Toplumcu Gergekgilige iliskin bir saptamasini
anarak, sinema estetiginde gerceklik arayislarina gegebiliriz: “Sanat i¢in tek saglam
yolu neden sosyalist gercekgiligin donmus bigimleri arasinda arayalim? Ozgiirliik
kavramina karst sosyalist gergekcilik kavramini ileri sliremeyiz, ¢linkli yeni
toplumun gelisimi tamamlanmadik¢a 6zgiirliik yoktur ve olamaz. Ne pahasina olursa
olsun ille de gercekgilik diyerek, oturdugumuz ylice makamdan 19. Yiizyilin ilk
yarisindan beri gelismekte olan sanat bi¢imlerini mahkum etmeye kalkismayalim,
¢linkii boyle yaparsak gegmise donmek ve dogmakta olan ve kendini yaratma siireci
icinde bulunan insanin kendini sanatla ifade edisini delilik saymak gibi bir

Proudhonvari yanlisa diismiis oluruz.”

% Ernesto Che Guevera, Sosyalizm ve insan, Cev: Nadiye R. Cobanoglu, Yar Yay., istanbul, 1977, s. 97



UCUNCU BOLUM
SINEMA ESTETiGINDE GERCEKLIiK SORUNU

3.1. ‘Hareketli Fotograflar’dan ‘Kurgu’ya Gegis

Gergekgeilik tartismalarinin, hem olgu hem de estetik bir yonlenis olarak
temelde iki ayr1 yoldan ilerledigini sdyleyebiliriz. Bu yollardan biri var olani oldugu
gibi yansitmak Tlizerine, digeriyse toplumsal celiskilerin temelindeki ‘gergekler’i

gostermek tlizerine kuruludur.

Georg Lukasc, Gergekeiligin temelde ne olmasi gerektigine dair son derece
carpici bir tesbitte bulunur: “Oz ve gériinii (fenomen) arasindaki gergek diyalektik,
bu her iki 6genin de yalniz insan bilincine degil, realitenin iiriinii olan nesnel realite
evrelerine de esit bicimde dayanmasindan dogar. Bununla birlikte —ki bu, diyalektik
bilginin en 6nemli bir belitidir (aksiyon)- realitenin gesitli evreleri vardir: Once,
ylizeyin kagici olan, bir daha tekrar etmeyecek aninin realitesi vardir. Bu diyalektik,
tiim realiteyi Oyle bir sarar ki, bu iliskide goriiniis ve gergek, tekrar birbirlerini izafi
kilarlar: Ansal deneyim yiizeyinden hareket ederek daha derine gittig§imiz zamanki
goriiniise 0z halinde kars1 koyan sey, yine ¢cok daha derin arastirmalar sonucunda,
ardinda bir baska ve degisik 6z sezilen goriiniis olarak belirir. Ve bu bdyle sonsuza
dek siiriip gider. O halde gercek sanat en yiiksek derinlige, en yiiksek kavramaya
yonelir ve her seyi kapsayan realiteyi biitiinliigii igerisinde 6ztimler. Miimkiin oldugu
kadar derine inerek, yiizeyin altinda sakli evreleri (anlar1) arastirir, fakat bu evreleri
soyut bir bicimde birbirinden ayirarak ve goriiniilere (fenomenlere) karsi koyarak
betimlemez. Tersine, bir yandan 6z’lin goriini’ye gecerek onda kendisini
gostermesini miimkiin kilan bu diri diyalektik olusumu, 6te yandan, goriiniiniin, tim
devinimi igerisinde kendi 0ziinii ortaya koymasini saglayan, ayni olusumun ilgili
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Cok benzer bir gerceklik tanimin1 Mutlu Parkan yapar: “Bir elma agacin ele
alalim. Bu elma agac1 govdesi, dallari, yapraklari ve elmalariyla ve elmalarin zaman

zaman yere diiglisiiyle varolusunu’gercek’ olarak ortaya koymaktadir. Biitiin maddi

! Aktaran, Mehmet H. Dogan, Estetik, Dokuz Eyliil Yay., izmir, 1998, s. 273



Ogeleriyle kendisini nesnel olarak ortaya koyan agacinvarolusu insan zihninden
bagimsiz bir gercek olmakla beraber bazi yonlerini ele vermemektedir. Bu gerceklik
yasamda, agaci agac, dallar1 dal, yapraklar yaprak, elmalar1 elma olarak sunmakta ve
daha oOtesini ortaya koymamaktadir. Yani bu gerceklik, elmalarin yere diisme
hareketi de icinde olmak tizere, belirli bir zaman dilimi i¢indeki bir siire¢ olarak
kendini ortaya koyarken, biitiin adi1 gegcen nesnel Ogelerini ‘kendi-olan’ olarak
sunmakta, ama ‘kendi-olmayan’ olarak sunmamaktadir. Bu siirecin ardindaki siirec,
yasamda goriinlir durumda degildir. Oysa biz, bu ‘apacgik bir ger¢ek’ olan nesnel
siirecin disindaki realiteden hareketle bilmekteyizdir ki, agag, agac-olmayandan
(fidandan ve tohumdan), dal, dal-olmayandan, yaprak, yaprak-olmayandan, elma,
elma-olmayandan (gigekten) gelmektedir. Ve iistelik elmanin yere diisiis hareketi,
biitiin cisimlerin yere diislis hareketiyle ortak olan yaninmi ele vermemektedir
(yercekimi yasasi). Yani bir agacin sadece filmdeki degil yasamdaki goriintiisii de

gergek degildir.””

Her iki tanimlama da felsefi diizeyde son derece saglam bir zemine oturmakta
ve birinci boliimde ele alinan haliyle ‘dogru’ kavramina uygun bi¢imde, asil gercegin
‘gorlinenin ardindaki gercek’ oldugunu, asil gergekci ¢alismanin da bu gergekligin
pesine diismesi gerektigini dile getirmektedir. Fakat sinemada gergeklik tartigmalari

bununla degil, ger¢ekligin yiizeyine dair caligmalarla belirginlesmistir.

Gerek kurmaca ve gerekse belgesel sinemada gergeklik sorunu, aslinda ta
1895°te yapilan ilk film gdsterimiyle baglamistir. Izleyicilerin Trenin Gara Girisi
filmi karsisinda gosterdikleri tepki, Yuriy Lotman’in tanimlamasi {izerinden giderek
sOylersek, seyircilerin goriintiiyle gercek arasinda higbir duygusal ayrim

yapmadiklarini géstermektedir.

Sinemanin ilk andan itibaren gerceklikle iliskisini asil belirleyenin fotograf
oldugu sdylenebilir: “Sinematografi, teknik bir bulus olarak her seyden Once
hareketli fotograflardi. Bir hareketi saptama olanagi, filmin belgesel dogruluguna

duyulan giiveni biiyiik 6l¢iide artirdi. Ruhbilimsel aragtirmalar, duragan fotograftan

%2 Mutlu Parkan, Sinema Estetigi ve Godard, ileri Kitabevi, izmir, 1993, s. 28



hareketli filme gegisin, gorlintiiye daha bir derinlik kazandirdigimi kanitlamaktadir.
Gortldigt gibi gergekligi yansitmaya yarayan kesinlik (tamlik) bdylece tepe

noktasina ulastyordu.””

Fotografin sinema ve gerceklik arasindaki iligkiye etkisi, sinema
renklendiginde de devam eder, fakat Lotman’in da vurguladig1 gibi ¢ok ilging ve
izleyici algisinin isleyis bi¢imlerini agiga vuran bir iligkidir bu: “Televizyonda Peter
Ustinov’a, ‘Billy Budd’ filmini neden renkli degil de siyahbeyaz cevirdigini
sorduklarinda, filmin daha gergek¢i olmasi i¢in amacl olarak bu yola bagvurdugunu
sdylemistir.” {lging olan Montagu’nun yorumuydu: ‘Garip bir yanit, ancak bu yanit:
hi¢ kimsenin garip bulmamas: daha da garip.”””* Bu duruma en iyi 6rneklerden biri,
Victor Fleming’in 1939 tarihli filmi The Wizard of Oz/Oz Biiyiiciisii’diir. Film
siyah-beyaz baglar. Cikan korkung firtina sonucu Dorothy Oz Diyari’na, yani aslinda

bir masal diyarina gectigindeyse film renklenir.

Sinemanin gergekle iligkisi tartismasinda filmin fotografik bir teknik
olmasindan kaynaklanan en temel sorun, fotografin bire bir nitelikli bir ger¢eklik
iireteci olarak algilanmasinda yatiyordu. Rudolf Arnheim sodyle yaziyor: “Filmin
sanat olabilecegini kararli bir sekilde reddeden bir ¢ok egitimli insan var. Onlar
temelde sunu soyliiyorlar: ‘Film ger¢ekligin mekanik bir yeniden tiretimi oldugu i¢in
sanat olamaz.” Bu goriisii savunanlar bu goriisii savunanlar bu sonuca resim sanatiyla
karsilastirma yaparak varirlar. Resim sanatinda gergeklikten resme uzanan yol
sanatcinin goziinden, sinir sisteminden, elinden, en sonunda tuvale atilan firga
darbesinden gecer. Siire¢, nesneden yansiyan 1sik 1ginlarinin bir mercek sistemi
tarafindan toplanarak tizerinde kimyasal degisiklikler yapacaklart duyarli bir
katmana yonlendirildigi fotografciliktaki gibi mekanik degildir.” Bu agiklamanin
ardindan Arnheim, iki-boyutluluk/ii¢-boyutluluk, filmde zaman olgusu gibi konulara
deginerek sinemanin fotograftan farkliliklarin1 vurguladiktan sonra, tartismamizin

temel kavramlarindan birine gelir: Kurgu.

9 Yuriy M. Lotman, Sinema Estetiginin Sorunlari, de Yay., Istanbul, 1986, s. 20
% Agy, s. 29

% Rudolf Arnheim, Sanat Olarak Sinema, Cev: Rabia Unal, Oteki Yay., Ankara, 2002 s. 14



3.2. Sanat Olarak Sinema ve Gerg¢eklik

Arnheim, sinemanin hi¢ de sanmildigi gibi basitge bir ‘gergeklik yeniden-
iireticisi’ olmadiginin altim1 ¢izmek icin, sunlar1 sdyler: “Simdiye dek, tek bir
¢cekimin bile hi¢bir sekilde doganin basit bir yeniden iiretimi olmadigini, doga ve
film goriintiisii arasinda ¢ok 6nemli ayrimlarin bulundugunu, sanatsal bigim verme
siirecinin ¢ok ciddi ele alinmas1 gerektigini gostermeye calistik. Yine de, montajin
neden film sanatina giden en 6nemli yol olarak diisiiniildiigli kolayca anlasilabilir.
Her seye ragmen bir goriintii, insan tarafindan kontrol edilen ama yine de yiizeysel
olarak dogay1 yeniden iiretmekten baska bir sey yapmadigi diisiiniilen bir kaydetme
isleminden dogar. Ama sira montaja gelince insan isleme miidahale eder: Zaman
pargalanir, zaman ve uzam agisindan iliskisiz olan seyler birbirine baglanir. Bu daha
¢ok somut bir bicimde yaratict ve bigimsel bir islem gibi gériiniir.”*® Pudovkin’in
Film Teknigi isimli kitabina, kurgunun bir sanat olarak sinemanin temeli oldugu

iddiasiyla baslamasi bosuna degildir.

Sinemada gergeklik sorunsali lizerine ilk diisiince ve tartismalar da aslinda
kurgu olgusu iizerinden gelisir. Sinema-gerc¢ek iliskisini kurgu kavrami iizerinden iki
temel kurama kadar indirerek kavramsallastirmaya g¢alisan Brian Henderson, tiim
tartigmanin altligin1 Sergei Eisenstein ve Andre Bazin’in kurguya bakislarinda bulur:
“’Gergek’, gerek Ayzenstayn gerekse Bazin igin ¢ikis noktasidir. Aralarindaki
baslica ayrimlardan biri, Ayzenstayn’in ger¢egin ve sinemanin gercekle iligkisinin
Otesine gecmesi, Bazin’inse bu yolu tutmamasidir. Kuskusuz, énemli olan ilk sey
‘gercek’ ile ne demek istediklerini agikca belirlemektir. Cilinkii bu terim ikisinin de
kuramsal temelini olusturdugundan, ardindan gelen her seyi bir Olgiide belirler.
Bununla birlikte, aslinda her iki kuramci da ne gergegi tanimlar ne de herhangi bir
gercek ogretisi gelistirir.””’ Aslhinda her iki sinemacinin da gergeklik anlayist,
sinematografik tretimin estetik dogasiyla baglantili olarak soyle bir farklilik

gostermektedir: Eisenstein, gergegin tiimel olarak kendisini degil, fakat degisik

% Rudolf Arnheim, agy, s. 78-9

%7 Brian Henderson, Sinema Kuramlar1 i¢inde, Der: Secil Biiker-Oguz Onaran, Dost Kitabevi Yay., Ankara,
1985, s. 111



yonlerini goriintiileyen film parcalarini montajlayarak pelikiil lizerinde tiim gergegi
ortaya c¢ikarmaya caligmakta, Bazin’se boyle bir kurgu ¢alismasinin ve onu olusturan
parcalarin sadece gergegin parcalart degil, ayn1 zamanda gergegi parcalayan unsurlar
oldugu diisiincesinden hareketle, bir ‘i¢ kurgu’yu savunmaktadir. Bu ‘i¢ kurgu’

calismasinin da temelde iki ayr1 baslig1 bulundugu sdylenebilir:

1) Kesilmeyen, perdede sundugu gergekligi olabildigince kendi zamanina
uygun bi¢imde goriintiileyen uzun ¢ekimler, yani plan-sekanslar. Bazin Flaherty’nin
Kuzeyli Nanook’undan soyle s6z eder: “Film alicis1 her seyi ayn1 zamanda goremez,
ama gormek i¢in sectiginden de, hi¢ olmazsa higbir seyin yitmemesine caligir. Foku
avlayan Nanook onilinde Flaherty i¢in 6nemli olan, Nanook ile hayvan arasindaki
iliskidir, bekleyisin gercek degeridir. Kurgu zamani anlatabilirdi, Flaherty ise bize
beklemeyi gostermekle yetinmektedir; avin siiresi goriintiiniin 6ziiniin ta kendisidir,
ger¢ek konusudur. Bundan dolay1 filmde bu sahnetek bir ¢ekimden olusur. Bundan

otlirli bu ¢ekimin bir ‘¢arpici kurgu’dan ¢ok daha cosku verici oldugu yadsinabilir

mil’?”gg

2) Kadraj icindeki birden fazla kisi ya da objeyi montajlanan ¢ekim
pargalartyla degil, kameranin olanaklarini1 kullanarak o ¢ekimin i¢inde gdstermek.
Bazin, bu “derinlemesine diizenleme”yi savunurken, “Izleyicinin gériintiiyle iliskisi,
onun gergekle olan iliskisinden daha yakindir.”® der.Bazin’e gore, “Murnau gibi
‘gercege inanan’ bir yonetmen ‘gercegin derin yapisini ortaya ¢ikarmaya cabalar’ ve

> 55100

‘gergege higbir sey eklemez, onun bigimini bozmaz’. Bunu da , her seyin o sahne

icinde olup bitmesiyle saglamaya c¢alisir.

Her ne kadar sinema-gergek iliskisinde iistiine dnemli bir yiik yiikledigi uzun
¢ekim’in de bir ‘parca’ olusu olgusundaki agmaza dair bir sey sOylemese de, agikca
goriildiigii gibi Bazin’in tavri, Henderson’in “ Her ¢cekimde gercege bagl kal, “biitiin’

kendi basinin ¢aresine bakacaktir.” seklindeki 6zetinde belirginlesmektedir.

% Agy,s. 116
% Agy,s. 113
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Bazin, ‘biitiin’e baglidir ve onun par¢alanmasina karsidir: “Biitiiniin bigimsel
diizenlenigini kabullenmek, icsel karmasik iliskileriyle bir biitlin olan sanatin
Ozerkligini kabullenmektir. Yapitin 6zerkligi, onun gercege rakip bir biitiin olma
durumu, Bazin i¢in kesin olarak diisiiniilemez bir seydir. Dolayisiyla Bazin gercege
hizmet eden bicim disindaki bicimleri dnemsemez.“'*! Bazin aslinda sinemay1 ‘bakis
gercekligi’ne yaklastirmaya calismaktadir. Insan bakisinin gevresindeki diinyaya ve
objelere yonelik kesintisiz izleme/takip siirecini sinemaya aktararak en azindan
diinyay1 algilama bigimlerini bu baglamda gercekei kilma amacindadir. Ona gore,

“Uzun ¢ekimin zaman, anlatilan olayin zamamdir.”'*

Gergek ve sinema karsilasmasinda Eisenstein, sinemay1 gercege yegler. Ona
gore, “’gercekligin parcalar1’ olan film parcalarinin ‘filmsel olmayan’ konumlarindan
kurtulabilmelerinin tek yolu, yalmzca montaj kaliplarinda bir araya gelmeleridir.”'®®
Ama Eisenstein bununla da kalmaz, kurgu kuramlarini sinema izleyicisinin algisini
belirleyecek yontemler cercevesinde kurar. Thorold Dickinson’in elestirisi son
derece yerindedir: “Marksistler, yalnizca izleyicinin gormesi istenenleri gosteren
iletiyi tastyan ogeler secilirse edilgen izleyicinin belirli bir kurgu cizgisiyle harekete

gegirilebilecegini kanitladilar. Televizyon ticareti Eisenstein’a ok sey borgludur.”'%*

Ne kadar ilginctir ki sinemada kurgu calismasina yapilan bu vurgu,
Eisenstein’dan ¢ok uzak bir noktada durdugu sdylenebilecek Vertov’un da estetiginin
en temel parcasidir. Gerek Kameralh Adam filminde gergeklestirdigi kurgu
uygulamalariyla, gerekse manifestosunda gecen su sozlerle: “Iste ben buyum.
Karmakarigik manevralarla donerken birbirlerinin pesi sira kaydettigim hareketleri
yiginlar halinde bir araya getiren bir makineyim.”'® Vertov, diinya sinemasini

derinden etkileyen ¢ikisinda ‘gercek’ kavramina 6zel bir vurgu yapar. Mutlu Parkan

T Agy, s. 124,

122 Brian Henderson, A Critique of Film Theory, E.P. Dutton, New York, 1980, s. 50

13 Brian Henderson, Sinema Kuramlari icinde, s. 114

1% Thorold Dickinson, Sinemamn Evrimi, Cev: Nurgay Tiirkoglu, Cizgi Yay., Istanbul, 1986, s. 47

19 Dziga Vertov, “Sinema-Goz”, Der: Ugur Kutay- Senol Erdogan, Gériintiiniin Darbesi Manifestolar, Es
Yay., Istanbul, 2005, s. 11



Vertov’un yenilik¢i ¢ikist hakkinda su tesbitte bulunur: “Geleneksel sinema, binlerce
yil 6nce Aristoteles tarafindan tanimi yapilmis olan katharsis kavramina hizmet eden
lic estetik ogeyi biinyesinde barindirir: Atmosfer, 6zdeslesme ve gerilim... Yasamin
taklidine dayali olarak olusturulan bu estetik d6geler sinema tarihi boyunca sadece bir
tek kez reddedilmistir. ‘Sinema-dram halk i¢in afyondur’ diyen Vertov geleneksel
sinemanin yapisal Ogeleri olan senaryoyu, oyunculugu, dekor kostiim ve makyaji
disinda birakarak, seyirciyi zihinsel atalete siiriikleyen sinematografik yapiy1 bertaraf

etmistir.”'%

Vertov’un 6nemi oncelikle bir dnceki boliimde ele alinan haliyle ‘gergekeilik’
tartismalarini edebiyattan sinemaya aktarmasinda yatmaktadir. 1923’te yazdig1 bir
yazida sunlart soyler: “Biz Sinema-Gozler bir karar aldik: Edebiyata iliskin sozlii
tartigmalarin  yerine sinema tartigmalarini, yani sinema nesnelerini yaratmayi
gecirmek.”'"” Vertov bu gabasiyla, gergekligi hem yiizey gergekligi baglaminda, hem
de bir Olglide derin gergeklikler baglaminda tartigmaya acar. Sinema-Gozciilerin
Devrimi baslikli meshur manifestosunda Vertov sunlar1 dile getirmektedir:

“Dramatiklestirilmis sinema insanligin afyonudur.

Kahrolsun beyazperdenin 6liimsiiz krallar1 ve kraligeleri, yasasin Onciilerin

siradan hayatlarinda ve tezgahlarinin basindaki ¢cekimleri.
Kahrolsun burjuvazinin diizmece senaryolari.
Yasasin hayatin kendisi.
Dramatik sinema kapitalistlerin elinde 6ldiiriicii bir silahtir.

Giinlik yasamimizdaki devrimci uygulamalarimizla bu silahi diismanin

elinden alacagiz.

1% Mutlu Parkan, agy, s. 7-8

7 Dziga Vertov, Devrim Sinemasi i¢inde, Luda-Jean Schnitzer-Marcel Martin, Cev: Osman Akinhay, Oteki
Yay., Ankara, 1993, s. 105



Cagdas sanatsal dramlar eski diinyanin kaltilaridir.”'*®

Bundan sonra Vertov, esi Elizaveta Svilova ve kardesi Mikhail Kaufman’in
olusturdugu bir “U¢lii konsiil” yonetiminde Sinema-Gozciiler, haber filmleri olarak
adlandirdiklar1 fakat bugilin anladigimiz haliyle basitce haber filmi olmanin ¢ok
Otesinde estetik degere sahip yaratici filmler ¢ekmeye baslarlar. Aslinda Vertov’un
bildigimiz anlamiyla kurmaca sinemaya bu karsi ¢ikisinin ‘gercekeilik’ temelli bazi
unsurlari, daha sonra en yetkin bicimiyle Brechtci estetikte karsimiza g¢ikan anti-
mimetik ve anti-kathartik bir bakis agisina dayanmaktadir. Vertov, izleyici algisi
baglaminda kurmaca filmle Sinema-Go6z’iin haber filmlerini karsilagtirirken sunlari
sOyler: “Sinema miiptelalifinda (habitu¢) siradan kurgu filmi tiitiin kullanan
birisindeki bir puro ya da bir sigara islevi gérmektedir. Sinema-nikotinle sarhos olan
seyirci, beyazperdeden, sinirlerini yatistiran maddeyi igine ¢eker. Haber filmi
malzemeleriyle ortaya ¢ikarilmis bir sinema-nesne, seyirciyi biiylik oranda ayiltir ve

ona zehrin panzehiri izlenimi verir.”'?”’

Vertov, iki tiretim aracini (kamera ve kurgu masasi), iki iiretim bi¢imini
(cekim ve kurgu) gercekligin iki farkli haline yaklasmak i¢in kullanmaya calisir:
Kamera yardimiyla ve hi¢bir dramatik miidahale s6z konusu olmaksizin varolan
gergcegi, yani ylizey gerceginiherhangi bir bozunuma ugratmadan oldugu gibi
kaydedecek, kurgu yardimiyla da bu g¢ekimler arasinda kuracag iligkiler zinciriyle
ylzeyin altindaki derin bir gercekligi arayacaktir. Fakat ne yazik ki her iki agsamada
da, ifadelerine bakilirsa ayirdinda olmadigi celiski ve agmazlara diisecektir. Bir
sonraki bolimde Orneklerle ¢oziimlerken gdrecegimiz gibi, her zaman olmasa da
kamera c¢alismasi1 sirasinda gerceklige miidahale edecek, kurgu calismasindaysa
neredeyse Izlenimci oldugu sdylenebilecek bir ¢alisma siirecinde, derin gergekligi
ortaya cikarmak bir yana, izleyici algisin1 dagitarak gergekligi yer yer daha da

bulanik hale getiren bir yontem uygulayacaktir.

108 Dziga Vertov, Goriintiiniin Darbesi Manifestolar iginde, s. 11-2

1 Dziga Vertov, Devrim Sinemasi i¢inde, s. 107



Paul Rotha, Vertov sinemasini soyle degerlendirir: “Vertov, kendi agisindan,
goriilebilir ve duyulabilir diinyanin  ‘optik-tonal’ olarak diisiiniilmesini
yansitmaktadir. Sonugta, gercegin Ustlinliigii vurgulanir. Stiidyo yapayligi iginde
olusturulan triinlere karst ¢ikilir. Vertov, belgesel konusunda, kendi kurgulama
yontemlerini ortaya koymaktadir. Ancak konunun yorumlanmasi ve yaklasim
sorununa gelindigi zaman, onun goriislerinden ayrilmak zorundayiz. Korkarim ki o,
Kitasal Gergekgilerin distiikleri hatalar1 tekrarlamaktadir. Filmlerin higbirinde
konunun yiizeyinin altina inilmemistir. Onun tekniginin biyiikligiinii kabul
ediyorum fakat konunun, sorunlar ile yorumlanmasinda belgesel yapimin temel
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gereklerinin yerine getirilmedigini diisiiniiyorum.”

Ingiliz propaganda filmlerinin en {inlii ydnetmenlerinden olan Thorold
Dickinson da, Vertov’un ¢alismasin1 Rotha’nin tesbitlerine olduk¢a benzer bigimde
sOyle niteler: “Dziga Vertov, kamerasinin yararina hi¢bir hareketin goriintiisiinii
yinelememekte direterek ise basladi; amaci bilinmeyen yasami yakalamakti. Ona
gore mercek yapay olaylarla kiiciik diisiiriilemeyecek bir gozdii. Ama gergegin
ylizeyinin gerisindeki nedenlerin agiklanmasinin gittik¢e zorlastigini anlads; bir tek
melodi ¢izgisiyle yetinen bir besteci gibiydi, sonradan kamerayla aldatmaca
yapmaya, duragan resimleri canlandirmaya ve kamerayi ilging bir seyler arayan bir
robot gibi hareket ettirerek goriintii almaya bagladi. Goriintiisel kayitlarina yorum

katan sesin gelisine dek can sikic1 bir c¢alisma siirdiirdii.”!

Vertov’a yoneltilen
elestirilerin kaynaginda, aslinda onun ¢ok 6nem verdigi kamera degil, yaptig1 kurgu
calismasi bulunmaktadir. Mutlu Parkan’in su elestirisini de bu baglamda
degerlendirmekte fayda vardir: “Gergek¢i sinema anlayisini gercekei olmamakla
suclayan Vertov, boylesine temelli bir karsi ¢ikisa ragmen, gercegin ne kadar gercek

oldugunu tartisma giindemine getirememistir.”''?

Parkan’in sozilini ettigi gercek,
kurgu yardimiyla ortaya c¢ikarilmasi olasi derin gergekliktir. Oysa Vertov,

calismasimin kurgu asamasinda Konstriiktivizmin (Yapilandirmacilik) etkisiyle asiri

"9 paul Rotha, Belgesel Sinema, Cev: ibrahim Sener, izdiisiim Yay., Istanbul, 2000, s. 67
" Thorold Dickinson, agy, s. 24

"2 Mutlu Parkan, agy, s. 18



geometrik kompozisyonlara ve kolaja dayali bir bigimsel uygulamaya yogunlagmas,
boylece ‘olas1 gercek’, izleyicinin saglikli bir algilamasia bile firsat vermeden
birlestigi gibi dagilan bir yapiya biirlinmiistiir. Y6netmenin bu konudaki tutkusunun
temelleri ortadadir aslinda: Vertov, Yapilandirmaci sair Mayakovski’nin ¢ok yogun
etkisindedir. Unlii manifestosu ve son derece devrimci nitelikli yazilarmin biiyiik
cogunlugu Mayakovski’nin Rodchenko gibi iinlii Yapilandirmacilarla birlikte
yayimladigi LEF dergisinde yer almis, Kamerali Adam’in kolaja dayali afisini de
Rodchenko yapmustir.

1922°de yiiriirliige giren NEP, hem genel olarak Yapilandirmacilart hem de
Vertov’un calismalarin1 6nce ekonomik, ardindan da Toplumcu Gergekgilige giden
yolda politik sikintilara sokar. Ekonomik sikintilar, sinema salonlarin1 NEP
politikalar1 uyarinca disaridan ithal edilen kurmaca filmlerin doldurmasi ve Sinema-
Goz c¢aligmalarinin  gosterim  olanagr bulamamasindan, politik sikintilarsa,
Yapilandirmaci anlayigin ¢ok ‘bigimci’ oldugu, bu ylizden halk¢t ve devrimci
olmadig1 gerekcelerini One silirerek akimi lanetleyen Toplumcu Gergekgilerden
kaynaklanmistir. Haber Filminin Onemi Uzerine baslikli yazida Vertov,
baskaldiran bir sitemle sunlart sdyler: “En basarili 6rnegini Sinema-Gergek’in
olusturdugu kisa haber filmi, dagiticilar tarafindan, burjuva ve yari-burjuva kamuoyu
tarafindan boykot edilmektedir. Ancak bu bizim bazi odinler verip yerlesik
kamuoyuna uyum saglamamiza neden olmamistir. Yalnizca seyirci kitlemizi

degistirmek zorunda kalmisizdir.

Sinema-Ger¢ek Moskova’da ve diger vilayetlerdeki cesitli is¢i kuliiplerinde
her giin (biiylik basartyla) gosterilmektedir. Eger bir NEP-man izleyici kalkar da agk
ya da cinayet Oykiilerine tercih ederse, bu bizim ¢alismalarimizin yerinde olmadigini

gostermez. Yalnizca kamuoyunun hazir olmadigi anlamina gelir.

Eger siz dilerseniz, yoldasglar, sinemanin bir sanat olup olmadigi

tartismalarinizi stirdiiriin.

Bizim varligimizi ve ¢calismalarimizi gérmezlikten gelmeyi siirdiiriin.



Sizi bir defa daha temin ederim: Devrimci sinemanin gelisme dogrultusu
bulunmustur.”'"® Gelismeler Vertov’un umdugu bicimde yasanmamis, Sinema-
Goz’ciilerin hareketi soniimlenerek ortadan kalkmis, ya da daha dogru bir ifadeyle,
Toplumcu Gergekgiligi bir estetik anlayis olmaktan c¢ikarip resmi goriis haline
getiren Sovyet yOnetimi tarafindan ortadan kaldirilmistir. Sonugta sunu belirtmek
gerekiyor: Coziimlemede de serimlenecek tiim sorunlarina ve uygulamada ortaya
¢ikan yanliglarina ragmen Sinema-Go6z, en azindan kuramsal temeli baglamda hem
genel olarak sinemanin hem de 6zel bir ¢alisma alani olarak belgesel sinemanin

ufkunu genisletmistir.

Her ne kadar sinema tarihinde Sinema-Go6z’le agikga bir baglantis1 hi¢bir
zaman ele alinmamis olsa da, Italyan Yeni-Gergekgiligi'ni de Vertovcu diisiincenin
etkileriyle birlikte anmak gerekir. 2. Diinya Savasi’nin bitimiyle birlikte 1945 yilinda
Vittorio de Sica’nin Bisiklet Hirsizlar1 ve Roberto Rossellini’nin Roma A¢ik Sehir
adli filmleriyle baslayip 1955’¢ kadar siiren akimin en 6nemli ozelligi, ellerinde
Cine-Citta gibi dev imkanlar olmasina ragmen bu yonetmenlerin sokaklari, stiidyoda
olusturulmamis gercek yasam mekanlarin1 ve oyuncu olarak da profesyonel oyuncu
olmayan siradan kisileri kullanmasiydi. Mutlu Parkan’in “Her ne kadar Italyan Yeni
Gergekgeiliginin - sozciisii durumundaki en Onemli kuramcisi Cesare Zavattini
gercekeiligin  geleneksel ¢izgisini agsma ¢abasinda olduklarin1 savlasa da, gerek
ortaya cikan yapitlar gerekse de yapitlar iizerine yapilmis degerlendirmeler, Yeni
Gergekeiligin geleneksel dram modelinden ve gergekgilikten bir kopmay1 temsil
etmedigini gdstermektedir.”''* bicimindeki elestirisi dogruluk pay: tasisa da, tam da
kurmaca sinemanin bagrinda boyle bir sey gerceklestirmis olmasi bile, tam da
Dickinson’in saptadigi gibi Yeni-Gergekgiligin 6nemini gosterir: “Katlanmaz hale
gelen sosyal, politik ve ekonomik kosullarin bir sonucu olarak bir grup filmciye
cekici gelen tiimiiyle yeni bir film yapma yoluydu. Yeni-gercekeiler kotii bir
konumdan en iyiyi ¢ikardilar. Ciinkii sdyleyecek onemli seyleri vardi ve sdylemeye

kararliydilar, gelenege sirt cevirerek dogaclama sanatin1 getirdiler. Bdylece

'3 Dziga Vertov, Devrim Sinemasi i¢inde, s. 106

"4 Mutlu Parkan, agy, s. 24



sinemanin l¢ilincli ve giinlimiizdeki asamasiin temel tas1 olan 6geyi buldular.
Teatral film kuralina son verdiler, konu calismay1 yiiriitecek denli gii¢lii olursa,
acikca yapay olmadan da sanatm var olabilecegini gosterdiler.”'” Sinema-Goz
izleyicinin goriintii algilamasina indirdigi darbe yiiziinden seyirci kaybederken, Yeni-
Gergekeilik ise hem izleyicisine 6zdeslesip heyecanlanarak arimmaya ulasabilecegi
giizel kadinlar ve yakisikli erkek kahramanlar sunmadigi, hem de toplumsal alana
elestiriler getirdigi i¢in seyircisini kaybetti: “Filmler anti-nazi savasimi yaptikca halk
tarafindan desteklendi, ama sosyal adaletsizlikten s6z eden ve kiliseyi kiiciik diisiiren

yapimlar benimsenmed;.”''®

Vertov’'un etkisi daha sonra Fransa’da tekrar ortaya ¢ikti: Onciiliigiinii,
Fransiz Yeni Dalga sinemasina dahil olarak filmler de ¢eken etnograf Jean Rouch’un
yaptig1 ve ne ilgingtir ki daha onceki ‘gercekei sinema’ akimlari gibi émrii uzun
olmayan Cinema-Vérité (Sinema-Gergek) akimiyla... Fransizca ‘vérité’ (Ingilizce
‘verity’) sozciigii, ‘dogru, hakikat’ anlamlarina gelmekte ve bu haliyle ylizey
gercekligine degil, cok daha derinlerdeki bir gerceklikler toplamina gonderme
yapmaktadir. Jean Rouch, bu asil gerceklige giden yolda yiizey gercekliginden
faydalanmaya c¢alisir. O zamana dek belgesel sinema yapimlari, neredeyse bir
kurmaca film senaryosu gibi hazirlanmig metinler esliginde, basta 1siklandirmasi
olmak {izere tiim gorsel unsurlar1 diizenlenmis mekanlarda ve kimi zaman kamera
karsisindaki insanlara dramatik roller bigerek, yani yiizey gercekligini bile deforme
ederek {iretilirken, Sinema-Gergek filmlerinde Yeni Dalgacilarin en ¢ok sevdigi aygit
olan 16 mm. kamerayla insanlarin giindelik yasam gercegine dogrudan girmeyi
amaclayan bir yapr1 hakimdi. Fakat bir sonraki boliimde, Vertov i¢cin Kamerah
Adam neyse Jean Rouch i¢in o olan Bir Yaz Giincesi iizerine yapilacak ¢oziimleme
calismasinda goriilecegi gibi, kamera-insan iligkisinin yeni bir boyutu ortaya
cikmakta, kameranin karsisindaki insanin yiizey gercekligi bile olabilecek en bulanik
hale gelmekte ve boylece yiizeyin altindaki gerceklige inen yollar tikanmaktadir.

Filmin sonunda, tam da Vertov’un Kamerali Adam filminde oldugu gibi filmde yer

"5 Thorold Dickinson, agy, s. 66

1 Agy, s. 65



alan kisiler bir sinema salonunda i¢inde bulunduklari filmi izleyerek sdylesirler. Bu
sirada bazilar1 kamera karsisinda rol yaptiklarini itiraf ederler —aslinda itiraf
etmeyenler de rol yapmistir! Bunun iizerine filmin sonunda Jean Rouch ve filmi
birlikte gergeklestirdigi Edgar Morin’den, bir gergeklik arastiricisi olarak filmin

durumuna dair su sozii duyariz: “Basimiz gercekten biiyiik dertte!”

Bu gergekten biiyiik bir derttir, ¢ilinkii izleyiciye sunulanlar, sadece o anin,
¢ekim aninin kameranin ileride deginecegimiz gizil giiciiyle olusturulan gergegidir,
cekilen kisi ve olaylarin degil! Belgesel sinemanin izleyicisiyle iligkisiyse, Sefik
Glingor’iin saptamasinda oldugu gibi bir ‘gerceklik’ sozlesmesi tizerinden olugsmakta
ve ilerlemektedir: “Oykiilii film izleyicisi, seyir aninda perdedekilerle ne kadar
Ozdeslesirse 0zdeslessin, gordiiklerinin kurmaca oldugunun bilincindedir ve daha
sonra, anlatilanlarla arasina belli bir mesafe koyar. Oysa belgesel film izleyicisi
gordiiklerinin gercekliginden siiphe etmeksizin, bizzat tanik olmuscgasina onlari

yasam deneyimleri ve bilgileri arasina katar.”'”

Sinemanin gercekle derdini formiile ederek en azindan yiizey gercegini
yakalama konusunda biiyiik basar1 gosterdigi sdylenebilecek son bir akimdan séz
etmeliyiz: Direct-Cinema (Dogrudan-Sinema)... Donn A. Pennebaker, Albert
Maysles gibi isimlerin de bulundugu ve en 6nemli temsilcisi Frederick Wisemann
olan Dogrudan-Sinema’da kamera, giindelik hayatin en curcunali yasandigi yerlerde,
ornegin 1968 yapimi High School’da okulda, 1969 tarihli Law and Order’da
Kansas karakollarinda, 1970 tarihli Hospital’da hastanede dolasarak insanlara ve
yasadiklar1 olaylara taniklik eder. Bu mekanlarin curcunasi, Sinema-Gergegin
yasadigr kamera ve kameraya alinan kisiler arasindaki iliskiye dair sikintiy1 en aza
indirir: “Direct-Cinema filmlerinde, biitiin olaylar kameranin 6niinde gelisir ve filmi
yapanlarin bu olaylarin gelisimine bir miidahalesi yoktur. Cogu zaman filmi
cekenler, ele aldiklar kisileri kameranin varligina aligtirabilmek icin onlarla birlikte
on ¢ekimler yaparlar. Boylece kisilerin kameray1 artik fark etmemelerini amaglarlar,

zaten ¢cekime konu olan kisiler de i¢inde bulunduklari durum nedeniyle, kameradan

"7 Sefik Giingor, “Belgesel Sinemanim islevi”, Belgesel Sinema Uzerine icinde, Belgesel Sinemacilar Birligi
Birinci Ulusal Konferans Bildirileri, Belgesel Sinemacilar Birligi Yaymi, Istanbul, 1997, s. 118



cok yasamla ilgili verecekleri karara yogunlasir. Filmi yapanlarin miidahalesi ¢ekim
aninda neyi nasil gosterdigindedir; kameranin yeri, agisi, c¢ergevesi, hareketi
gelismekte olan olaylar1 yorumlar, ancak filmi yapanin kim oldugu izleyiciye fark
ettirilmez; bagka bir deyisle izleyici ve olay arasinda dogrudan aracisiz bir iliski

kurulur. Daha acik bir ifade ile izleyici gézlemci olur.”''®

Nazmi Ulutak, Sinema-Gergek’le Dogrudan-Sinemanin farkliliklarini
belirlemeye calisirken su saptamalarda bulunur: “Cinema-Vérit¢ akimi kendi
kiskirtmasi ile ortaya cikan olaylar1 ¢eker. Boyle bir kiskirtma olmasa, biitiin bu
olaylar da yasanmayacaktir. Bu nedenle Cinema-Vérité akimi filmleri, kendi
gercegini yaratarak, bunu filme alir. izleyici, Direct-Cinema’daki gibi olaylari
aracisiz gozlemleyen kisi olmaktan cikarak, Cinema-Vérité filminin olusturdugu

kendi gergegini aracilar vasitasiyla disaridan izleyen bir kisi haline gelir.”'"”

Fakat bu farkliligi, Dogrudan-Sinemay1 sanatsal ozelliklerden, belgeselin
olmazsa olmazi ‘yonetmen yorumu’ndan ve son olarak da gergeklerin ardindaki
gerceklerden uzaklastirmaz. Dogrudan-Sinema’nin en 6nemli yani, izleyicinin hem
sadece ylizey ger¢ekligiyle basbasa birakilmadigi, hem de yonetmen tarafindan olasi
ylizey-alti gercekliklerin dikte edilmedigi bir yontem kullanmasidir. Filmlerini
‘gerceklik kurgulart’ olarak niteleyen Wisemann, 16 mm. kamerasiyla ¢ektigi siyah-
beyaz filmleri kendisi kurgulamaktadir.””® Tam da bu kurgu calismas: aracihiiyla
Wisemann, fakat Vertov’un kurgu anlayisiyla ilintisiz bu calismayla, filmlerinde
sundugu yiizey gercekliginin altinda yatanlari izleyicinin hissetmesini saglar.
Omnegin New York Metropolitan Hastanesi’nde c¢ektigi 1970 tarihli filmi
“Hospital”de hastanenin lobisindeki kalabalikla ortiistiirdiigii, uzun bir dis ¢ekimde
hastanenin yanindan hizla akip giden kalabalik trafik goriintiisii iceren kapanis

goriintiisiinde oldugu gibi..."!

"8 Nazmi Ulutak, “Cinema-Verite Nedir Sorusuna Direct-Cinema Belgesel Akim ile Karsilastirarak
Verilebilecek Olasi Yanitlardan Biri”, Belgesel Sinema Dergisi, Istanbul, Giiz 2002, s. 36

9 Agy, s. 37
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DORDUNCU BOLUM

BELGESEL SINEMA PRATiIGINDE GERCEKLIK VE DOGRULUK

4.1. Bir Yaz Giincesi Filminin Coziimleme ve Elestirisi
1) Teknik Kodlar ya da Temelanlamin Gosterenleri

A) Cerceveleme

Bir Yaz Giincesi toplam 452 plandan olugsmakta ve bu planlarin;
a) % 45'1 Genel ¢ekimler (%20'si Toplu ¢ekimler)

b) % 7'si Bel ¢ekimler

¢) % 8'1 Gogilis ¢ekimler

d) % 18't Omuz ¢ekimler

e) % 13'i Bas ¢ekimler

f) % 2'si Ayrint1 gekimler

g) % 7'si Diger ¢ekimlerden olugmaktadir.

B) Isiklandirma

Filmin biitiiniinde dogal 1s1k kullanilmistir.

C) Renk

Film siyah-beyaz ¢ekilmistir.

D) Mekanlar

Sayisal verilere gore filmi olusturan planlardan 285" ig¢, 1671 ise dis
mekanlarda gelismekte, zaman diizeyinde ise 88 dakika 17 saniyelik filmin 32 dakika

48 saniyesi dis, 55 dakika 29 saniyesi ise i¢ mekanlarda ge¢mektedir. I¢ mekanlar,



filmde yer alan kisilerin evleri ve ¢calisma mekanlari, filmdeki karakterlerin biraraya
gelerek filmi izledikleri sinema salonu, proje sahiplerinin filmin basarisin
tartigtiklart bir miizeden; dis mekanlar ise Paris sokaklar1 (fabrikalar, metro giris-
c¢ikislari, kaldirimlar vd), Renault fabrikasinda ¢alisan erkek karakterin evinin arka
bahgesi, tiim karakterlerin biraraya geldigi bir bahge, St. Tropez sahilleri ve bir diger

evin bahg¢esinden olusmaktadir.
E) Giysi ve Dekor

Ozel bir giysi ve dekor politikas: giidiilmemis, filmde yer alan insanlar kendi
begeni ve istekleri uyarinca giyinmistir. Fakat filmin son iki i¢ mekan1 olan sinema
salonu ve miize (sergileme mekani), 6zel bir se¢cimin sonucu olarak hem filmde

kullanilmis, hem de pespese kurgulanmistir. Bu konuya ileride donecegiz.
F) Efekt ve Miizik

Filmde az sayida efekt vardir ve bunlar, bir igerik-bi¢im iliskisi gozetilmeden
yerlestirilmis gibi gériinmektedir. Ornegin 70. planda karanliktan agilan goriintiide,
Fransa'min Afrika politikasiyla ilgili mansetler atmis gazetelerle karsilagiriz fakat

isitsel diizeyde bu goriintiilere bir kirsal alanda duyulabilecek kus sesleri eslik eder.
G) Temelanlamin Gosterileni

Filmsel 6ykii siirecinin biitiinii ele alindiginda Bir Yaz Giincesi'nde, Rouch-
Morin ¢iftinin ¢alisma bi¢imi ve siireci ele alinarak, kavramsal bir deneme olarak
filmin su ya da bu sekilde bir sonuca ulagsamadigi, 'kamera ve gerceklik' tartigmasinin

¢Ozlimlenmesinde bir yere varilamadigi goriilmektedir.
2) Filmsel Oykiiye Yananlamsal Yaklasim

"Bu film, hi¢ aktor kullanilmadan, tiimiiyle gercek kadin ve erkek

karakterlerin katilimiyla, bir Cinema-Vérité deneyimi olarak gerceklestirilmistir."

Bir fabrika goriintiisiiyle baslayan filmde, toplam alt1 plan boyunca Paris
sokaklarindan insan manzaralar1 gordiikten sonra izleyiciye isitsel diizeyde

yukaridaki ciimle sunulur. Filmin sonunda Edgar Morin'in "Filmin durumu hig de iyi



degil..." seklindeki saptamasiyla ortiiserek farkli bir boyut kazanacak olan bu ciimle,
son derece miitevazi bir bigimde biraz sonra izleyecegimiz filmin bir Cinema-Vérité
ornegi degil, sadece bu alanda yapilmis bir deney oldugunu belirtmektedir. Buna
ragmen Bir Yaz Giincesi Cinema-Vérité'nin ilk 6rnegi olarak kabul gérmektedir.
Oysa bu ¢oziimlemede de goriilecedi gibi bu adlandirma tipik bir teleolojik bakisin
uriinii  olup, sozkonusu film sadece Cinema-Vérité'nin ne derece miimkiin
olabilecegini hem kendi i¢cinde hem de daha {ist bir diizeyde tartigmamizi saglamay1
amaglamakta, en sonundaysa filmi yorumlayan Edgar Morin ve Jean Rouch’un

agzindan boyle bir seyin olanakli olamayacagi bilgisini sunmaktadir.

Izleyiciye sunulan bu son derece sade 6nermeden sonra sahne degisir;
Rouch ve Morin'i Marceline adl1 gen¢ kadinla konusurken goriiriiz. Rouch, iizerinde
calistiklar1  filmde, gilindelik yasamdan insanlarin kamera karsisinda nasil
davranacaklarini belirlemek istediklerini sdyler. Marceline bunun son derece zor bir
deneyim oldugunu, kamera karsisinda kendini gergin hisettigini belirtir. Aslinda tim
filmin celiskisi ve tartismasi bu sekilde 6zetlenebilir: Kamera karsisinda insanin

davraniglar1 nasil gelisir?

Takiyettin Mengiisoglu'nun formiile ettigi haliyle 'insanin kendini saklamasi

fenomeni' ¢ok basit gibi goriinen iki diizeyde gerceklesir:

1. Insan kendini saklar. Daha dnce icinde bulunmadig1 bir sosyal cevreye
girerken insan kendini saklar. Bu olduk¢a hastalikli 'saklama'da kisi kendini
oldugundan ¢ok daha biiylik, daha bilgili, daha zengin, daha.. daha.. gostererek asil
kimligini bir 'yalan persona' ile kaplar. Bu kabaca, bir manavin iyi meyveleri kasanin
list kismina, ciiriikleri ise altlara koymasiyla drneklenebilir. Iyi meyveler tiikkendikce

ctirtikler ortaya ¢ikmaya baslayacaktir.

2. Nisbeten daha az hastalikli goriinen bu 'saklama'da kisi, i¢indeki toziin

(intim sphere) ¢evresi tarafindan bozulmasi endisesiyle kendini geriye ¢eker.

Gortildiigi gibi her iki 'saklama' da sosyallesme olgusuna karsilik olarak

belirir. Burada 'sosyallesme' terimini 'kendini/kimligini yeniden-iiretme' olarak



kavramsallastirarak inceleme nesnemize sinematografik diizeyde biraz daha

yakindan bakabiliriz.
Psikanalitik sistematik ¢ercevesinde 6zdeslesme olgusu;
1) Kimligin bagka bir kisilikle genisletilmesi
2) Kimligin bagka bir kisilikten 6diing alinmasi
3) Kimligin baska bir kisilikle karistirilmasi'?

bigimlerinde ger¢eklesir. Buna gore, izleyici, beyazperdenin karsisinda kendi
egosunu perdede sunulan yeni egoyla besler. izleyici, giindelik gercekligini bir
stireligine de olsa ortadan kaldirarak estetik ve ideal bir bagka gercekligin pargasi
olur. Ozdeslesmenin bu ii¢ bi¢imi sadece karanlik salonda beyazperdenin karsisinda
degil, kagmilmaz olarak kameranin karsisinda da ortaya cikar. Fotografi ¢ekilen
yerlilerin yasadigi 'ruh calinmasi' paranoyasi ya da fotografimiz cekilecegi sirada
takindigimiz pozlar gibi en basit orneklemelerin de gosterdigi bu olgu, aslinda,
siiperego diizeyinde giindelik yasamin vazgegilmez bir pargasi olan 'persona’
kavramiyla ortiismektedir. Toplumsal yasamin ego diizleminde sundugu kimlikler, id
ve siiperego diizlemlerinde bireyin edinmek istedigi bireysel ve toplumsal kimliklerle
carpigsarak hem psikoz yollarin1 agar, hem de bu psikotik enerjinin karsisina savunma
mekanizmalarin1  ¢ikarir. Fotograf makinesinin sagladigi 'gergeklik yeniden-
tiretimi'ni ¢ok daha ileri boyutlara tasiyan sinematograf'in karsisinda sézkonusu

mekanizmalar kendilerini kaginilmaz olarak daha kuvvetli bicimde dayatacaktir.

Bu durumda, Rouch ve Morin'in tim israrlarina ragmen Marceline'in
kamera karsisinda psikotik gerilimini yenerek tiimiiyle 'kendisi' olmasi, kendi

Vérité'sini ortaya ¢ikarmasi hi¢ de miimkiin goriinmemektedir.

Bu konusmanin ardindan gelen sahnede, Marceline'i Paris sokaklarinda
elinde mikrofonla insanlara soru sorarken goriirliz. Marceline ve kayit aygitini

tagtyan arkadasinin insanlara sordugu soru sudur: "Mutlu musunuz?" Uzaktan tele-

122 Tan Tolga Demirci, Korku Sinemasmnin Psikanalizi, Es Yay., Istanbul, 2006, s.13



objektif ya da benzer bir mekanizma kullanilarak goriintiilenen insanlar, kamera
tarafindan izlendiklerini ve daha sonra kitleler tarafindan izleneceklerini bilmedikleri
halde, sadece Marceline'in elindeki mikrofon karsisinda bile yukarida agimlamaya
calistigimiz psikolojik olguyu yeniden-iireterek kendilerini saklarlar; kimi yogun bir
tedirginlik i¢cinde réportajcilardan kacarcasina uzaklasirken kimi de abartili tavirlarla
nicin mutlu ya da mutsuz oldugunu agiklamaya girigir; Marceline'e ya da soruya
degil, mikrofona karsilik vererek hemen siiperegolarinin sagladigi yeni kimligi
iretirler. Burada sdzkonusu olan, mikrofon ya da kamera karsisinda, bilingli ya da
bilingsiz, farketmez, kimlikleri mekanik yollarla yeniden-iiretilen her insanin
yasadig1 bir kendine yabancilagsmadir. Baslangicta Marceline'in yasadigi ve ardindan
elinde mikrofonla sokaktaki insanlara yasattig1 bu gerilim ve sonucunda ortaya ¢ikan
yeni kimlik bi¢imlerini ileride Marilou karakterinde ve yine Marceline'de tekrar

goruruz.

Hem Vertov'un formiilasyonuyla 'Kamera-G6z', hem de Cinema-Vérité'nin
temel Ozelliklerinden biri, taginmasi ve kullanimi kolay alicit aygitlar yardimiyla
yasanan olaylar1 kendi gergekligi icinde aninda goriintiileme teknigidir. Bu sayede, o
sirada  kamera tarafindan goriintiilenen kisilerin rol yapmasina da olanak
taninmamas1 amaglaniyor gibi goriinmekle birlikte, ne yazik ki kamera-insan
iliskisinin dogas1 geregi amaglanan sonuca ulasilmasi neredeyse tlimiiyle
olanaksizdir. Bir Yaz Giincesi Ornegindeyse filmi gerceklestirenlerin ¢ekimler

sirasinda uyguladigl yontem bu olanaksizligi katlayarak giliglendirmektedir.

Bir Yaz Giincesi'nin sentagmatik diizeyde barindirdigi en temel agmaz,
konuk ettigi karakterlere personalarini takinmalarina firsat verecek bir iiretim bigimi
benimsemis olmasidir. Ornegin, Marceline rdportaj yapmak iizere binadan ¢ikarken
kamera onu disarida beklemektedir. S6zkonusu ¢ekimde kamera, 6nce genel planda
bize dogru yaklasan Marceline'i gdsterir, ardindan hi¢ kesme yapmadan, 6niimiizden

gecip giden Marceline'i takip eder.

Ya da daha sonra kendisini bir nevroz geg¢irirken gordiiglimiiz Marilou
karakteriyle ilk karsilastigimiz sahneyi ele alalim: Kamera, L seklinde bir koridorun

kosesinde konumlanmistir ve koridorun bir ucundan yaklasmakta olan Marilou'yu



takip ederek koridorun obiir ucuna dogru doner. Kesme. Kamera, koridorun
sonundaki merdivenin basinda beklemektedir. Marilou koridordan ¢ikar,
basamaklara ulagir, kameranin yanindan gec¢ip asagiya dogru iner. Kesme. Kamera
bu sefer bina kapisinin disinda beklemektedir, bir Onceki g¢ekimde yanimizdan

gecerek merdivenden inisine tanik oldugumuz Marilou binadan ¢ikip sokakta ilerler.

Her iki karakter de filmin sondan bir 6nceki sahnesinde, yani sinema
salonunda, filmi izleyenler tarafindan rol yapmakla itham edilirler. Eger bu bir sugsa
-ki, Cinema-V¢érité gercevesinde, su¢ degilse bile biiyiik bir ¢eliski’ ya da ‘kendini
yadsima' oldugunu sdylemek gerek- Marilou ve Marceline'in degil, kamera ve onun
arkasindakilerin sugudur. Apagik bigimde goriliiyor ki, her iki karaktere de, A
cekimi i¢in sdyle ya da bodyle yapmalari, drnegin kapidan ¢ikip merdivenlerden
inmeleri sOylendikten ve o ¢ekim bittikten sonra, B ¢ekimi i¢in kameranin disariya
cikmasini beklemeleri ve kendilerine haber verildiginde binadan ¢ikmalari seklinde
bir istekte bulunuldugu ortadadir, ki bu da bizi o anin gercekligine degil, dogrudan
mizansen kurulusuna gotiiriir. S6zkonusu ¢ekimlerin birden fazla kamerayla ve tek
bir ¢izgisel gerceklik diizeyinde yapildigi da one siiriilebilir tabii, ama ne yazik ki bu,
filmde gordiigiimiiz konvansiyonel dramatik anlati ¢izgisini hi¢bir bicimde mazur
gostermez, ¢linkii artik burada sdzkonusu olan yonetmen/ler/in niyeti degil, 'yapitin
anlattigi'dir. Baska bir 6rnek verelim: Marilou ve Morin'i birlikte gordiigiimiiz ev
sahnesinde Marilou, pencereden disar1 bakmaktadir. Bu ev bir cat1 katidir ve duvar
da egimlidir. Filmin 'Vérité-karsit1' bigimine bir 6rnek olarak tanimlayabilecegimiz
bu c¢ekimde kamera, 6zel olarak duvarin disinda konumlanmistir, Marilou
pencereden basini uzatarak Paris manzarasina tebessiimle baktiktan sonra pencereyi
kapatip geriye, evin igine ¢ekilir. Bu ¢ekimin yapildigi ana gidersek aslinda burada
nasil bir mizansen uygulandigin1 anlayabiliriz. Devam edelim: Marilou ve Morin'in
daireden c¢ikiglarin1i ve merdivenlerden inislerini goriiriiz. Kesmeyle gecilen bir
sonraki ¢ekimde, kadrajin merkezinde Marilou ve Morin'in birbirine kenetlenmis
elleri goriiliir. Elele tutusarak yiirliyen ¢ift kameradan uzaklasirken bir elektrik
diregiyle karsilagirlar ve son derece romantik bir dramatizasyon c¢ercevesinde
birbirlerinden ayrilip diregi gectikten sonra tekrar elele tutusarak yiiriimeye devam

ederler. Iste bu noktada, filme katilan gen¢ kadinlar Marilou ve Marceline, ne de



diger katilimcilar rol yaptiklari i¢in suglanabilirler, ¢linkii yonetmenin liretim bigimi
onlar1 rol yapmaya zorlamakta ve 'anin gercegi' bulaniklagmaktadir. Rol yapmaya ve
mizansene dair son bir ornek verelim: 319, 320 ve 321. planlarda Marceline,
Concorde Meydani'nda yiirimektedir. Her biri kendi iginde plan-sekans olarak
diizenlenmis olduk¢a uzun bu {i¢ cekimde (91 saniye - genel plan, 33 saniye - gdgiis
plan ve 91 saniye - genel plan) Marceline'in bazen kendi kendine konustuklarini,

bazen de dis ses diizeyinde sdylediklerini ve iki kere mirildandig1 melodiyi duyariz.

Bu, icerik diizeyinde son derece dramatik bir sahnedir, ¢linkii gordiiglimiiz,
babastyla iliskilerine dair i¢ hesaplasmalarin acisiyla kivranan bir gen¢ kadindir.
Sozciiklerin dizilisi, tam anlamiyla bir senaryoda olabilecegi gibi dikkatle se¢ilmis ve
yazilmis gibidir. Zaten dis ses kullanimi dogrudan bodyle bir uygulamayi

gostermektedir.
Bicim diizeyinde de son derece dramatik bir sahnedir, ¢iinkii;

1. Eisenstein'n kurgu kuramlarina uygun bir gérsel mimari estetikle iki
uzun genel plan ve bunlarin arasina yerlestirilen bir kisa yakin plan, izleyicinin algi

evrenini Marceline ile duygusal 6zdeslesme yoniinde manipiile eder.

2. Kamera, ellerini gogsiinde birlestirmis bicimde Concorde Meydani'nda ve
devam eden ¢ekimlerde bu meydandan ¢ikan bir yolda yiirliyen Marceline'i, yikilmig

bir insan goriintlisii ¢izerek tam da dramatik bir filmde olabilecegi sekilde sunar.

3. 321. planda kamera Marceline'in yliriime yoniinde geriye dogru kayarak
geng kadindan uzaklagmaya baslar. Sonunda Marceline'in dev bir hangara -fabrika,
gar ya da benzeri bir yer- girdigini goriiriiz. Kamera geriye dogru kaymay: siirdiiriir
ve Marceline'i taninmayacak denli kiigiik bir figiire doniistiirene dek uzaklagir.
Burada kamera devinimi, tlimiiyle bilingli bir bicimde 6zdeslesmeci-dramatik anlati

yapisinin bir 6gesi konumuna indirgenmektedir.

Daha sonra sinema salonu sahnesinde konusan katilimcilardan biri, bu sahne
hakkinda sunu soyleyecektir: "Marceline'in sekansi digerlerinden daha iyiydi, ¢iinkii
rol yapiyordu.". Sadece bununla kalmaz, filmin sonunda Jean Rouch da "Marceline,

Concorde sahnesinde rol yaptigini sdyledi." der. Bu sz lizerine Morin Marceline'in



rol yapmadigini iddia etse de, salondaki adamin sozii ve Marceline'in itirafi bir yana,
filmsel anlatinin sentagmatik kurulusu, Concorde sahnesinin tiimiiyle bir dramatik

film mizanseni ¢er¢evesinde olusturuldugunu gostermektedir.

Belgesel sinemada dramatizasyon kavraminin ana hatlariyla su sekilde

tanimlanabilir:

a- Kamera ve kurgu kodlamalariyla dramatizasyon. Burada 6nce obje-kamera
bulusmasi tam da dramatik bir anlatida olabilecek sekilde kamera ag1 ve Olgekleri
kullanilarak saglanir. Ardindan da kurgu asamasinda belirlenen filmin ritmik

Orglisiiyle, anlat1 yapisinin iistiine dramatik yapi oturtulur.

b- Oyuncu dramatizasyonu. Genellikle iki sekilde gergeklestirilir:
Birincisinde gercek karakterlerin yerine oyuncularin kullanilmasiyla kotarilirken

ikincisinde gercek karakterlere ‘rol’ yaptirilir.

c- Metinde dramatizasyon. Ya sinematografik diizeyde kurulmaya calisilan
dramatizasyonun agiklarinin kapatilmasi i¢in ya da zaten kurulmus dramatizasyonun
kuvvetlendirilmesi i¢in ve ¢ogunlukla izleyiciyi yogun duygusal bir yonlendirmeye

tabi kilmak amaciyla kullanilir.

d- Miizikal dramatizasyon. Yukaridaki dramatizasyon unsurlarini
kuvvetlendirerek izleyiciye aslinda bir belgesel izledigini unutturacak 6zdeslesmeci

bir bi¢imde tasarlanir.

Gortildiigii gibi yukarida agimlanan sahne, neredeyse tiim dramatizasyon
Ozelliklerini tasimaktadir ve filmin bu iiretim bi¢imi, nesnesi olan insanlarin
gergekligini bozunuma ugratmakta, onlara yeni kimlikler iiretmeleri i¢in olanak

saglamaktadir.

Gergekligi bozan big¢imin bu filmdeki bir bagka 6rnegi, bir gazetenin iki ayri
yerde goriinmesiyle belirginlesir: Filmin 70. planindan itibaren 5 ¢ekim boyunca
izleyiciye dokuz gazetenin mansetleri gosterilmektedir. Toplam 18 saniye iginde
hizli bir kurguyla sunulan bu goriintii biitiinli, gazetelerin kadraji pespese

doldurmalarinda uygulanan yontem nedeniyle oldukc¢a dramatik karakterli bir gerilim



igermektedir. Bunlardan biri, mansetinde Kongo'daki beyazlarla ile ilgili bir haber
bulunan France-Soir gazetesidir ve ayni gazeteyi yaklasik 50 dakika sonra, filmin 68.
dakikasinda yeniden -bu sefer sokakta bulunan Edgar Morin gazeteyi okumaktadir-
goriiriiz. 11k seferinde gazetelerden hemen sonra gelen sahnede, film ¢alismasina
katilan karakterlerin kafe ya da lokanta benzeri bir mekanin bahgesinde otururken
yaptiklar1 sOylesi sunulmakta ve sdylesinin konusu genel olarak 1rklararasi
iligkilerden olusmaktadir. Bunu, sentagmatik biitiinligli olusturan bir unsur olarak
tanimlayabiliriz. Oysa gazeteyi ikinci kez gordiigiimiizde, ancak zaman ¢izgisinde bir
kirllma ve bu yiizden anlatiy1 olusturan parcalar arasinda anakronik bir

parcalanmadan s6z etmek miimkiin gibi goriiniiyor.

Cinema-Vériténin bir diger temel o6zelligi, soylesilere verdigi onemde
ortaya c¢ikar. Sav, sOylesi sirasinda insanlarin en dogal yanlarini ortaya koyduklari
yoniindedir. Ama yukarida da tartistiimiz gibi, bu dogallik, ancak hem karsimizdaki
insanlara ve hem de kameraya karsi1 bir psikotik gerilim, bir kendini saklama ihtiyaci
belirmediginde goriiniir hale gelebilir. Bu tartismanin konusu olan 'sdylesilerdeki
dogalliktan uzaklik!, giiniimiizde en 1iyi bi¢cimde televizyon programlariyla
orneklenebilir. Bir Yaz Giincesinin kacinilmaz olarak iginde barindirdigi
sinematografik a¢cmazlar kameranin yoneldigi kisilerin psikolojik a¢mazlariyla
ortiistiigiinde filmdeki soylesilerin dogalliginin da son derece su gotiiriir oldugu
gergegiyle karsilasiriz. Bunun en iyi 6rneklerinden birini Marilou verir: Psikolojiyle
ilgili bir metni sesli olarak okuyan, ardindan Morin'le kendi i¢ diinyasindaki
acmazlar hakkinda sdylesen ve bir tlir nevroza giren Marilou, aslinda tiimiiyle
kameranin bilincinde olarak, 'oynamaktadir'. Belki sayisal verilere bakilarak boyle
olmamasi gerektigi sdylenebilir: Filmin yaklasik %63'l, i¢ mekanlarda ge¢gmektedir.
I¢c mekanlar, dzellikle evler, dogum travmasiyla baglantili olarak sembolik diizlemde
ana rahmine denk diistiigii i¢in, i¢ mekandaki insanin, disarida id'den kaynaklanan bir
giidiilenmeyle kendini korumaya c¢alisan insandan daha dogal ve igten olmasi
beklenebilir. Ama burada sdylesinin dogasini belirleyen birden fazla faktor devreye
girmektedir. Kamera karsisindaki durumunu daha sonra sinema salonunda
konusurken "Artistik bir disavurum" olarak adlandiracak olan Marilou'nun davranisi

tiimiiyle normaldir. Ciinki,



1. Kendisini maske takmaya zorlayan bir kimlik iiretim mekanizmasinin

karsisinda oldugunun farkindadir.

2. Morin'le sodylesisi, giinlimiizde psiko-drama olarak da adlandirilan
psikoza yaklasim ve terapi yontemlerinin bir 6rnegi olarak, zaten bir 'oyun'dur.
Winnicott, 'kimliklerin olusumunda oyun' olgusunu incelerken,  Milner'dan,
baslangigta tartistifimiz savunma mekanizmalarima da génderme igeren bir alinti
yaparak sunlar1  sOyler: "Milner, c¢ocuklarin oynamasini yetiskinlerdeki
konsantrasyonla iligkilendirir: 'Bu tiir bir <ben> kullaniminin savunmaya yonelik bir
gerileme olmakla kalmayip diinyayla kurulan yaratici iligkinin tekrar eden asli bir

evresi de oldugunu... farkedince...' "'*

Gortildiigi gibi, 'sdylesinin dogallig1' gibi bir belirleme pek de saglam

temellere dayanmamaktadir.

Ozellikle filmin son iki sahnesi, izleyiciyi Bir Yaz Giincesi 6zelinden
sinematografi geneline c¢ekerek tartisma platformlar1 olusturmayr amagliyor
goriinmektedir. Ilki, sinema salonu sahnesidir. Bu sahnede, filmde yer alan gercek
karakterler, filmin o ana dek c¢ekilip kurgulanmis boliimiinii izleyip tiizerinde
tartisirlar. Burada temel tartisma konusu, filmdeki gerceklik ve yapmaciklik {izerine
kuruludur. Filmin belki en ilgi ¢ekici ve ¢arpici kismi olan bu sahnede insanlar, hem
film hem de ‘'kendilerine sunulan kendileri' {izerine tartisirlar. Bu, Bir Yaz
Giincesi'nin ¢ok-katmanli yapisint mitkemmel bigimde gostermektedir: Filmi tartisan
bizler, tam da filmin kendisi tarafindan, 6nce filmde yer alan ve ardindan da filmi

izleyerek tartisan bu karakterlerle ortiistiiriiliiriiz.

Hemen ardindan gelen sahnede ise Edgar Morin ve Jean Rouch’un, 6zel
vitrinler arkasinda bir ¢ok nesnenin sergilendigi bir miizede, vitrinlerin ortasindaki
koridorda bir ileri bir geri ylriiyerek filmin amacina ulasip ulasmadigini
tartigtiklarin1  goriirtiz. Edgar Morin, atesli bir bi¢cimde filmin Cinema-Vérité

cercevesinde gergekligi hi¢ bozmadan sundugunu savunurken arkadasi daha nesnel

2 D, W. Winnicott, Oyun ve Ger¢eklik, Cev: Tuncay Birkan, Metis Yay, istanbul, 1998, s. 58



bir yaklasimla filmdeki unsurlardan yola ¢ikarak bu vargimin tartigmali karakterini

gozler Oniine serer ve sunu soyler: “Basimiz gergekten biiyiik dertte!”

Mekan se¢imi, biz izleyicileri tek kelimeyle miikemmel bir bigcimde
tartismanin ortasina firlatir: Kamera yardimiyla kendi gergeklikleri i¢inde sunmaya
calistigimiz kisilerle bu miizede kendi baglamlarindan koparilarak sergilenmekte

olan nesneler gergekte birbirinden ne kadar farklidir?
4.2. Kamerah Adam Filminin Coziimleme ve Elestirisi
1) Teknik Kodlar ya da Temelanlamin Gosterenleri
A) Cerceveleme
Kamerah Adam, toplam 1698 plandan olugmakta ve bu planlarin;
a) % 38'1 Genel ¢ekimler
b) % 9’u Bas ¢ekimler
¢) % 6's1 Omuz ¢ekimler
d) % 5'1 Gogiis ¢ekimler
e) % 5'1 Bel ¢cekimler
) % 0,51 Diz ¢ekimler
g) % 0,8'1 Boy ¢ekimler
h) % 35'1 Ayrint1 gekimler
1) % 0,7's1 Diger ¢cekimlerden olusmaktadir.
B) Isiklandirma

Filmin 6zellikle dis mekanlarinda dogal 1s1k, sinema salonu basta olmak
lizere ev ve kuafor salonu gibi i¢ mekanlarinda ise dogallig1 zedelemeyen, gorsel

algilamada dogal 1518a tekabiil eden bir 1s1klandirma uygulanmaistir.



C) Renk
Film siyah-beyaz ¢ekilmistir.
D) Mekanlar

Sayisal verilere gore filmi olusturan planlardan %37’si i¢, %63’i ise dig
mekanlarda gelismekte, i¢ mekanlar, sinema salonu, evler, fabrikalar, berber
diikkani, maden ocagi, spor salonu, kuliipler; dis mekanlar ise kentin cadde ve

sokaklari, parklar, demiryolu gegitleri ve plajlardan olugmaktadir.
E) Giysi ve Dekor

Ozel bir giysi ve dekor politikasi giidiilmemistir, ¢iinkii filmde yer alan
insanlar zaten gilindelik hayatlarinin belirli anlarinda kameraya alinmistir. Dekor
diizeyinde bir uygulamay1, ‘kamerali adam’in iistiine ¢iktig1 dev kamerada goriiriiz.

Bunun disinda mekanlar kendi gercekligi icinde gosterilmistir.
F) Efekt ve Miizik

Filmde ¢ok sayida efekt vardir ve bunlar 6zellikle kadraj boliimlemeleri,
goriintiilerin akiginin hizlandirilmasi ya da yavaglatilmasi, stop-motion animasyonlar
gibi efektlerdir. Miizik konusuna gelince, filmin miizigi Vertov tarafindan
bestelenmistir ve goriintiilerin ritmiyle neredeyse bire bir Ortlisen bir ritmik yapiya

sahiptir.
G) Temelanlamin Gosterileni

Filmsel 6ykii siirecinin biitiinii ele alindiginda Kamerali Adam filminde
anlatilan, sabahin ilk 1siklartyla birlikte elinde kamerasiyla yollara diisiip ¢alisan,
eglenen, dinlenen insanlar1 yasadiklar1 ortamda goriintillemeye c¢alisan bir

kameramanin dykiistidiir.
2) Filmsel Oykiiye Yananlamsal Yaklasimlar

Sinema ile gergek arasindaki iliskiye dair tartigmalarin sinematografinin

dogumuyla birlikte basladigi sOylenebilir. Bu son derece normaldir, ¢iinkii diger



sanatsal iiretim alanlarmin tersine fotografla birlikte Sanayi Devrimi’nin getirisi bir
“Ustyapt kurumu’ olarak sinema, degisim hizinin daha Onceki caglara oranla
inanilmaz bir ivmeyle arttigi ve ayn1 zamanda toplumsalliktan Kkitlesellige ge¢is
donemi de diyebilecegimiz bir zaman diliminde, aslinda s6z konusu tartismalarin tam

da ortasina dogmustur.

Sinemanin bir hikaye anlatma yontemi olarak miizik, resim, tiyatro gibi sanat
dallarindan ¢ok farkli oldugunun ortaya ¢ikmasi ¢ok kisa bir siirede gerceklesmis ve
takip eden siiregte sinematografi, bir hikaye anlatma ydntemi olmasinin disinda
uzunca bir siire gercekligin neredeyse bire bir yansitilmasinin araglarindan biri ve
belki de en Onemlisi olarak tanimlanmistir. Ciinkii 6rnegin edebiyatin ya da
fotografinin etkisiyle Empresyonizm’e kayan resim sanatinin tersine sinematografi
bireysel imgelemin oOznelliginden degil pelikiil iizerine diisliriilen ‘o an’in
nesnelliginden hareket etmektedir. Lakin, tiim bu kuramsallastirma siire¢lerinde
nedense ‘o anin gergekligi’nin dogrudan iliskide oldugu bir baska °‘ger¢eklik’
genellikle gézardi edilmistir: Kamera tarafindan secgilerek bize sunulan gercek ne
kadar gercektir? Fotograf makinesi ya da film kamerasi ile o ani pelikiile aktaran
kisinin gorsel secimleri, aslinda 6znel bir bakis acist sunmaz mi? Tabii ki sunar ve
sinemanin bir sanat dali olarak tanimlanmasinin en temel nedenlerinden biri de bu
oznel bakisin kagimlmazligidir. Oznel bakisin sdéz konusu oldugu yerde ise, son
derece dogal bir varolugsal 0ge olarak ‘bakan kisinin gercekligi algilayis hali’
belirleyicidir ve bu ayni zamanda ‘nesnel gergeklik’ gibi bir kavramsallastirmanin
pek de gercekei olmadigi gergegini tanimlar. Bu belirleyici 6ge, gerceklik dedigimiz
olgunun dogasinda geri ¢evrilemez bir degisime degilse bile en azindan ¢ergeveleme
yardimiyla parcalamaya ve se¢meye dayali bir donilisiime yol agmaktadir. Yani
kamera araciligryla asla ‘gercegin tiim gergekligi’ne tamiklik yapilamaz; aslinda
izleyicinin karsilastigi, kameray1 kullanan kisinin algi evreni ¢ergevesinde su ya da
bu sekilde secilerek yeniden-iiretilen bir gergekliktir ve ikisi kesinlikle bir ve ayni

sey degildir.

Sinematografik tiretim diizeyinde gergeklik sorunsalina dair tartigma, 19201
yillarda 6zellikle Vertov’un etkisiyle ortaya ¢ikan yeni bir yonlenmeyle yukarida

vurgulanan ¢ok agik sonucu goz ardi ederek bicimin etik ve estetik degerlerinden



ziyade sinematografik iiriiniin igerigine yogunlasmstir: Izleyiciye aslinda var
olmayan, sanat¢1 imgeleminin iiriinii ‘hikaye’ler mi anlatilmali, yoksa giindelik
yasamin siradan insanlarinin higbir 6zne tarafindan yaratilmamig nesnel gergekligi
mi? Oysa gorildigi gibi, yukaridaki tartisma temelinden hareket edecek olursak
ortada kamera yokken bile varlig1 tartismali olan ‘nesnel gergeklik’ gibi bir alana
kameray1 soktugunuzda ‘gerceklik’, neredeyse insanlik tarihi boyunca olmadigi denli

sisler arasina gomiilmekte, dogasi belirsizlesmektedir.

Bu c¢oziimleme c¢alismasinda temel iddia, ister edebiyat uyarlamasi ister
Ozglin bir senaryo ¢ercevesinde olsun, Oykiilii sinemaya toptan bir karst ¢ikis
Sinema-Go6z olarak kuramsallagtiran Vertov’un kendi yapitindan yola ¢ikarak,
alicisiyla tesbit ettigi insanlart ve ‘nesnel gerceklik’ pargalarini aslinda tam da karst
ciktigr verili sinematografik {retimin yOntemlerini kullanarak nasil ‘gercek’
olmaktan ¢ikardigi, yani temelde kurmaca ya da belgesel diizeyinde sinema ve
gergeklik iliskisi lizerine diisiince iireten bir ¢ok kisinin iddia ettiklerinin tersine,
manifestosunda da miithis bir yliceltmeyle tanimladigi kameranin olanaklarini
kullanarak nesnel degil tiimiiyle 6znel bir gergeklik olusturdugu iizerine kuruludur.
Bununla sadece “Kamerali Adam”da degil, “Lenin Uzerine Ug Sark1” ve “Sine-Gdz”
adl1 Vertov filmlerinde de karsilasiriz. Ornegin “Lenin Uzerine Ug Sarki”nin “Birinci
Sarki — Yiiziim Karanlik Bir Hapishanedeydi” baslikli ilk epizoduna bakalim. Bu
epizodun ilk planinda carsafli —daha dogrusu giiniimiizde Afganistan’da kullanilan
haliyle ‘burka’ giymis- bir kadinin yiiriiyiisiinii bel ¢ekim 6l¢eginde goriiriiz. Hemen
ardindan gelen planda ise ilging bir 6znel kamera ¢alismasiyla karsilasiriz: Kamera
yukar1 asagi sallanarak bir medrese veya benzer bir mekanin kapisina dogru
ylirlilyormusuz hissi yaratmaya, bize kadinin yliriiyiisiinii 6znel bakisla sunmaya
calisir. Takip eden planda yine yiiriiyen kadim goriiriz. Aslinda kadin bir 6nceki
planda tiimiiyle 6zdeslesmeci bir bigimle sunulan binaya dogru da yiirimemektedir.
Ardindan yiirliyen baska insanlarin goriintiileri ve namaz kilan insanlarin st aciyla
yapilmis ¢ekimleriyle karsilasiriz. Bunlarin pesinden, pencerenin oniinde oturmus
elindeki deftere bir seyler yazmakta olan bir gen¢ kadinin hem igeriden hem de
pencerenin disindan yapilmis c¢ekimleriyle karsilagiriz. Bununla kalmaz, geng

kadinin evden c¢ikisi, sokaklarda yiirliylisii ve girisinin tstlindeki tabelada “Gazi



Numune Tiirk Kadinlar Kuliibii” yazan bir yapiya girisini izlerken aslinda bu
‘gergek’ kisinin nasil bir ‘oyuncu’ya doniistiiriildiigiinii de izleriz. Hele bu arada
“Sine-Go6z” filminden alinmis yiirliyen izcilerin goriintiileriyle - bambagka bir
zamanda ve bambaska bir cografyada yapilmis c¢ekimlerdir bunlar- paralel
kurgulanan bu ¢ekimlerin arasinda kara g¢arsafli bir kiz ¢ocugunun kameraya dogru
ylrliylip belirli bir noktada c¢arsafin1 sertce basinin arkasina dogru agarak bize
giillimsedigi bir plan vardir ki, insanlar1 giindelik hayatlarinin gercekliginde ya da
islerinin basinda goriintiilemek gerektigi sdylemini tiimiiyle altiist eder. Aktardigimiz
bu yaklasik {ic dakikalik boliim bile Vertov sinematografisinin dekor-kostiim,
profesyonel oyuncular ve ¢ekim senaryosu kullanmadan olusturdugu kurmaca yapiya
cok 1iyi bir 6rnek teskil etmekte ve basta Eisenstein olmak {izere oldukga irkiltici bir
siddetle karsi ¢iktig1 sinemacilarin g¢aligmalarindaki sinema-gercek iliskisinden
aslinda ¢ok da uzakta durmadigr —duramayacagi- goriilmektedir. Kald1 ki, goriiniise
bakilirsa kendisini yanlis anlayan bir cok insan tarafindan neredeyse bir tiir
‘gergeklik peygamberi’ olarak lanse edilen Vertov, 1923 yilinda Lef dergisinde
yayimladigi “Sinema-Go6z’ciilerin Devrimi” baslikli yazisinda “Seyirciyi, su ya da bu
gorsel olayi, su tarzda gormeye, benim en elverigli buldugum tarzda benimsemeye
zorluyorum. Goz, alicinin iradesine boyun egiyor, alict gozii olgunun birbirini
izleyen anlarina yoneltiyor ve sinema climlesini en kisa ve en agik yoldan, ¢éziimiin
doruguna ya da etegine gotiiriiyor.”'** diyerek aslinda kamera ile gercek arasindaki
iliskinin dogasini, yani nesnel gergekligi ve dolayisiyla nesne hakkinda dogru bilgiye

ulagabilme olanagini ortadan kaldiran bir yapiy1 vurgulamaktadir.

Vertov’un bagyapiti, gorsel manifestosu Kamerali Adam, aslinda ¢ekildigi
donemden baglayarak bir ¢ok tartisma yaratmistir. Ciinkii Vertov, her ne kadar heniiz
cok geng bir gorsel iiretim alani olmasina ragmen kurallar1 olusmus ve oturmaya
baslamis olan sinemanin verili bigim ve bigemini timden reddeden yeni bir bigimsel

uygulama gerceklestirmistir. Eisenstein’in “aldatmaca” ve ‘“harekete gecirilmemis
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(bicimsel) yaramazlik™'®* seklinde tanimladig: film, sadece sinemanin degil tiim bir
gorsel sanat tarihinin yarattig1 bakis deneyimini paramparga eden bir kolaj mantigina
sahiptir. Vertov her ne kadar s6ylem bazinda ‘gercekle bulusan kamera’ya dnem
veriyor gibi goriinse de, ileride de gorecegimiz gibi calismasiin asil yiiklemi
kurguda bulunur. Bu da son derece normaldir aslinda, ¢iinkii konstriiktivizm
akimimin sinemadaki bu Onemli temsilcisi, entelektiiel Uretimini birlikte
gergeklestirdigi Mayakovski ve Rodchenko’nun yogun etkisi altindadir. Hatta
Kamerali Adam filminin kolaj bi¢iminde tiretilmis afisini Alexander Rodchenko’nun
yapmis olmasit da bosuna degildir. Kisaca sdylemek gerekirse, Kamerali Adam,
olumlu ve olumsuz tiim anlamlaryla bicim ve icerigin igige gegtigi bir
sinematografik kolaj denemesidir. Boyle bir kolaji, bdylesine hem hareketli hem de
cok parcali bir yapiyr izlemek de ¢oziimlemek de inanilmaz derecede zordur
aslinda... Filme gosterilen tepkilerin yogunlastig1 bir diger noktanin da bu oldugunu
belirtmeliyiz. Yine Eisenstein’in sine-gdz kuramini elestirirken kullandigi alayci
tanimlamayla “sine-sizofreninin tuhaf bir tiiri” dedigi Vertov yapiti, hem Sovyetler
Birligi’'nde hem de digarida bir c¢ok elestiriye ve izleme siirecinden dogan bir
karmasaya yol agmustir. Hatta Vlada Petric’in sdyledigine gore filmdeki kameraman,
yani Vertov’un kardesi Mikhail Kaufman bile, filmin karmasik yapisinin bir
basarisizlik ve diis kirikligi oldugunu diisiinmektedir: Oldugu gibi sinemasal bigimde
ifade edilen bir sinema teorisine ve programina gereksinimimiz vardi. Bu tiir bir
diislinceyi Vertov’a onerdim, ama bu, o zamanlarda gerceklestirilemezdi... Neyse,
sonunda c¢ekimleri durdurmak zorunda kaldik ve Vertov kurguya basladi. Bu
asamada ben ¢ok diis kirikligina ugradim. Diisiiniilen filmin yerine ortaya ¢ikan,
aslinda filmin yalnizca ilk boliimiiydii. Kanimca, film fazla miidahaleci ve olaylarla,
korkung bicimde yiiklenmisti.”'*® Filme yaklasim farkliliklari konusunda Vlada
Petric’in saptamasi soyledir: “Her seyden 6nce bu film, ne giiclii bir argiimani olan
bir anlat1 stirekliligidir, ne de dramatik karakterleri gelistirir, geriye iki secenek

kalmaktadir: Ya Vertov’un ¢aligmasini optik oyunlarin ‘eksantrik’ gosterisi olarak

125 Aktaran, Vlada Petric, Dziga Vertov: Sinemada Konstriiktivizm, Cev: Giizin Yamaner, Oteki Yay.,
Istanbul, 2000, s. 127

120 Agy,s. 118



reddetmek, ya da bi¢im ve igerik arasindaki yapisal iliskide anlam ve temsiliyet
aramak.”'?’ Seceneklerin birincisi, bir anlamda Eisenstein’mn oniinii actig1 ve
elestirellikten ziyade alaycilik iceren ve Vertov’un tiim bir c¢aligmasini bastan
mahkum eden, pek de bilimsel oldugu sdylenemeyecek bir yoldur. Bu yiizden
Kamerali Adam’a yaklasirken gerg¢ekten de filmin bicim ve igeriginin yapisal

iligkilerine yonelik bir ¢éziimleme ¢alismasi zorunludur.

Fakat tam da filmin kendisi —kaginilmaz olarak Vertov’un kendisi- bu
¢Oziimleme ¢alismasini olabildigince zorlastirmaktadir. Noel Burch, filmin teknik
yapist hakkinda sunlar1 sdylemektedir: “Bu film salt bir kere goriilmek igin
yapilmamistir. Hi¢ kimsenin bu calismay1 yalin bir izlemeyle igine sindirmesine
olanak yoktur. Eisenstein’in herhangi bir filminin ¢ok 6tesinde olan Kamerali Adam,
goriintiilerin  sifrelerini ¢6zmede seyircilerinin etkin bir rol oynamasmi talep
etmektedir. Bu rolii geri ¢evirmek, tiyatroya geri donmek ya da ge¢cmise siginmak
demektir... Tim filmde defalarca gdzden gegirilen biitiin set boyunca kurgu
semasinda gerekli olmayan tek bir c¢ekimin bile bulunmadigi kesinlikle iddia
edilebilir ve filmin bir biitiin olarak topografyasini tamamiyla yakalamadan, bir
baska deyisle sayisiz kere izlemeden, kimsenin filmin s6ylemini tam olarak desifre
edebilmesi olanaksizdir.”'*® Benzer bir tesbiti Vlada Petric yapar: “Bu filmin
‘topografyasin1 yakalamada’ daha ileri gitmek isteyen biri igin, yalnizca filmi
‘defalarca’ izlemek degil, her sekansi ve hatta 1s1kli masa ya da kurgu masasindaki
her bir ¢ekimi incelemek kagmilmazdir.”'* Agik¢a goriildigi gibi, kitlesel bir sanat
alan1 olarak sinemaya ne kadar uyacagi tartigmasi bir yana, akademik/bilimsel bir
calismanin konusu olmadik¢a higbir izleyicinin girismeyecegi, istese de

girisemeyecegi bir yontemin onerilmesi hi¢ de gergekei degildir.

Filmin igerik ¢6zlimlemesi, yogun felsefi ve estetik tartismalar1 hak ederken

teknik ¢coziimlemesi daha da zor bir ¢alisma siireci dogurmaktadir.
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Bu ¢alismadaki ¢éziimleme ¢alismasinin sonuglarina gore, Kamerali Adam

filmi,
a- Kentin ve insanlarin uyanisi
b- Glindelik caligma hayati
c- Spor ve eglence hayati
d- Sinema salonu

seklinde basliklandirabilecegimiz dort ana boliimden olusmaktadir. So6z
konusu boliimlerin hepsini semsiyesi altinda toplayan ise, kameramanin -
sinemacinin- ¢aligmasidir. Fakat yukarida bahsi gecen teknik ¢oziimleme zorlugu
hemen burada ortaya ¢ikar: Petric’in ¢éziimlemesinde de dort ana boliime ayrilan
film, Croft ve Rose’un ¢oziimlemesinde yedi, Bertrand Sauzier’nin
¢oziimlemesindeyse 10 bolim olarak belirlenir.'*® Kurgu gecisleri filmin bazi
anlarinda o kadar hizlanmaktadir ki, yapitin toplam ka¢ plandan olustugunu tesbit
edebilmek bile neredeyse olanaksizdir. Bu galigmada 1698 olarak belirlenen plan
sayis1 Croft ve Rose ¢oziimlemesinde 1716, Sauzier ¢éziimlemesinde 1712, Petric

¢Oziimlemesinde ise 1682 olarak ortaya cikar."!

Kameramana, yani sinemaciya nasil ¢alismasi ve neler yapmasi gerektigine
dair bir ders niteligindeki filmi daha ayrintili inceleyebilmek icin, aslinda belirgin bir
sahne ayrimlamasi ve epizodik yapist olmamasina ragmen —¢iinkii filmin ¢ok
gecisken karakterli bir kurgusu var- igeriklerine gore toplam 50 sahneye bolerek —
Petric’in ¢dziimlemesinde bu rakam 55’tir- ele almak miimkiindiir. Bu yiizden filmin
¢Oziimlemesini bu sahneler arasinda dolasarak, yapitin bigim-igerik iligkisinden yola
cikip Vertov’un teorisi ile pratigi arasindaki iliskiye dair sorular sorarak

gerceklestirmek en uygun yontem gibi goriiniiyor.

1- Kameramanin hazirlanmasi ve sinema salonunun hazirlanmasi: Dev
bir kameranin iizerine ¢ikan kameramani goriiriiz. Ayni zamanda paralel kurguyla bir

sinema salonundaki hazirliklar izleriz. Vertov burada bize sanki baslangicla bitisi
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ayni anda sunmaktadir. Yani kameramanin ¢ekim hazirliklar1 ve aslinda onun ¢oktan
cekip bitirdigi filmin goOsterilecegi an, sinematografik zaman boyutunda
birlestirilmektedir. Bu, daha sonra ortaya ¢ikacak olan Cinema-Vérité akimindaki
“filmin, filme alinan kisilerle birlikte izlenerek tartigilmasi’ yontemini de belirlemis

bir uygulamadir.

2- Sinema salonunda filme eslik edecek olan orkestranin hazirligini
izleriz. Burada orkestra {iyelerinin enstriimanlartyla birlikte hareketsiz hallerini
goriiriiz. Yonetmen burada izleyiciye biraz sonra baslayacak olan melodik ve ritmik
unsurlart bir siirpriz mahiyetinde sunar gibidir. Fakat Vertov, ger¢eklik denilen
olguya yapitinin gerilimi lehine ilk darbeyi bu sahnede vurur. Orkestra sefi ve
miizisyenlerin hareketsiz durusu, film karesinin dondurulmasiyla degil, bu kisilerin
yonetmenin direktifleri dogrultusunda hareketsiz durmalariyla, daha agik sdylemek
gerekirse, ‘rol yapmalariyla’ ortaya ¢ikmaktadir. Bunun profesyonel oyuncularla
yapilan bir ¢ekimdeki mizansen ¢alismasindan ¢ok da farkli olmadig: ortadadir; tek

fark, buradaki oyuncularin oyuncu olmayislaridir.

3- Giines kentin lizerine dogar. Yeni bir giin baslamaktadir. Uyuyan
insanlar goriiriiz. Once yatakta uyuyan bir kadin, sonra sokakta uyuyan insan
gorilintiileri, arabasinda uyuyan bir arabaci, uyuyan bebekler... Bu goriintiilerin
arasmma kentin bos goriintiileri girer. Toplam yedi plandan olusan magaza
vitrinlerindeki manken goriintiileriyle karsilagiriz. Boylece gozii kapali olanlarla
gorilinlirde gozl acik olanlarin sinematografik karsilastirmasi yapilmis olur. Bu 7
plandan birinde mankenin goézleri ayrint1 ¢ekimle gdsterilmektedir. Sanki mankenler
hayat1 izlemektedir. Yine bu goriintiilerden birinde bir arabanin 6n kaportasi,
lambalariyla sanki bir ‘yliz’miis gibi goriintiilenerek yukaridaki tesbiti dogrular

nitelikte sunulmaktadir; cansizlar canlilarin uyanisin1 beklemektedir.

4- Kameraman yollara diiser. Kameraman’i bir demiryolunda raylara
egilmis hizla yaklagmakta olan trene bakarken goriiriiz. Tren yaklastikga kurgu
inanilmaz derecede hizlanir, sanki kameraman trenin altinda kalmis, dahasi, basi

govdesinden ayrilmis gibi goriiniir. Bu haliyle Vertov, sanki bu goriintii oyununu



izleyiciye/bize, manifestosundaki su goriislere bir dayanak olmasi amaciyla sunuyor
gibidir:

“Bunlar Sinema-Goz'ciilerin ger¢ek haber filmleri olacaktir. Yani: Alicinin
sifresini ¢ozdiigli gorsel olaylar1 bas dondiiriicii bir hizla agiga vuran bir goriis
olacaktir; sahici bir enerjinin (tiyatronunkinden ayrilan enerjinin), biiyiik kurgu

sanatinin akiimiilatoriiyle bir biitiin i¢inde birlestirilen parcalar1 olacaktir.

Sinema-Yapitin boyle bir kurulusu, ister giiliing, ister trajik, ister hileli ister

baska bir sey olsun herhangi bir temay1 gelistirmeyi saglar.
Yalnizca gorsel anlari, yalnizca aralar1 yan yana getirmek séz konusudur.

Kurgu yapisinin olaganiistii esnekligi, bir sinema arastirmasina herhangi bir

siyasal, ekonomik ya da baska bir motifi sokmay1 saglar. Bundan dolayidir ki,

BUGUNDEN SONRA, sinemada artik ne dramlara ne de polis dykiilerine
ihtiya¢ yoktur.

BUGUNDEN SONRA, sinemada artik filme almmus tiyatro diizenlemelerine
ithtiyac yoktur.

5-BUGUNDEN SONRA, arttk ne Dostoyevski ne Nat Pinkerton

uyarlanmamalidir.”'*?

Ciinkii s6z konusu sahne gergekten de izleyicinin adrenalin oranini
yukseltecek bir hizla kurgulanmistir: Tabii artik Pinkerton’un dedektif hikayelerinin
gerilimini ya da Dostoyevski’nin insan ruhunun karanlik derinliklerine egilen
yapitlarint sinemaya uyarlamaya gerek kalmamustir, ¢linkii elimizdeki arag bize bu
gerilimi yaratmanin tiim olanaklarini sunmaktadir. Bu, bir yandan kameramani tren
tarafindan parcalanmig gibi sunarken diger yandan sinemanin —ozellikle kurgu
calismasinin- nasil miithis bir ‘gercekligi yeniden-iiretme mekanizmasi’ oldugunu
Ovgiiyle anlatan bir sahnedir. Vertov bu ‘gerceklik yeniden-liretim mekanizmasi’na

Ovgilisiinii film boyunca siirdiirmektedir ve bu, hem teorik hem de pratik diizeyde
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Vertov’un aslinda sdyledikleri ve yaptiklarinin gergekte dogru anlagilmadiginin en

Oonemli gostergesidir.

5- Kurgudaki hizlanmayla birlikte insanlar uyanmaya baglar.
Yatagindan kalkan ve giyinerek giine hazirlanan bir kadin1 goriiriiz. Bu uyanma ve
kalkma goriintiileri, trenden sag salim kurtulmus olan kameramanin arabaya atlayip
yeniden yollara diismesiyle paralel kurgulanmistir. Kadinin yiizii gériinmemektedir.
Yatakta oturarak ¢oraplarini giyer ve jartiyerini takar. Sonra arkadan bir ¢ekimle
gorlirliz kadini, geceligini ¢ikarir ve siityenini takar. Sadece bu siityen takma
sahnesini ikisi silityen ayrintisi olmak iizere bes planda izleriz. Vertov’un, insanlarin
giine baglamasini ¢ok degisik bicimlerde de anlatabilecekken bir kadinin ¢iplakligini
hem de kurguyla 6zellikle vurgulayarak, burada garip bir erotik gerilim olusturmaya
calistigint belirtmemiz gerekiyor. Bu tiir erotik gerilim hatlari, filmin bir c¢ok

sahnesinde ve oldukga ‘rontgenci’ bir tavirla karsimiza ¢ikmayi siirdiirecektir.

6- Kameraman kamerasini hazirlar ve ¢ekim yaparken diger uyananlari
izleriz. Sokakta yatan bir geng, uyanir ve kameraya giilerek bakar. Bir temizlik iscisi,
tramvay raylarini siipiirmektedir. Bir bankta uyuyan bir adamin uyanisini izleriz.

Kent yavas yavas hareketlenmektedir.

7- Biraz Once uyanisini, coraplarini giyisini ve siityenini takisini
izledigimiz gen¢ kadim1 yiliziinii yikarken goriliriz. Paralel kurguyla, kentin
sokaklarinin yikanist buna eslik eder. Bu paralel anlam olusturma siireci o kadar
abartilir ki, kadin bir havluyla yiiziinii kurularken elindeki bezle cam silen bir diger
kadin goriintiisiine geceriz. Vertov’un, canli olanla cansiz olam1 ayni diizlemde
ortiistiirerek bir anlamda kenti ‘yasayan bir varlik’ olarak tanimlamaya calistigi

aciktir.

8- Objektif oOzellikleri. Kameranin objektifi tam karsimizdadir.
Objektifin ileri geri hareketini goriiriiz. Ardindan gelen planda ¢igeklerin netliginin

bozulmasi ve diizeltilmesini goriiriiz. Kepenklerin acilip kapanmasi, goziin agilip



kapanmasi ve diyaframin acilip kapanmasi paralel kurguyla sunularak Sinema-Go6z

ve g6z baglantis1 vurgulanir.

9- Kameraman dolagsmay1 siirdiiriir. Bir havaalaninda hangardan
cikarllan ugaklar... Tramvay raylarimin bakimimin yapilmasi... Tramvaylarin
garajlarindan ¢ikarilmasi... Bindirmeli bir goriintii: Objektif-Objektifin i¢cinde goz-

Arkada kameranin kolunu ¢evirerek ¢ekim yapan kameraman...

10- Kentin genel goriintiileri. Kameraman kentin i¢inde dolagmayi
stirdiirmektedir.
11- Bir baca ve ¢alisan bir adamin gériintiileri... ikisi birbiriyle ardisik

gosterilmektedir. Cevrilen vanalar, bacaya tirmanan is¢i, donmeye baslayan

carklar... Dikis makinesinin basinda ¢alisan bir kadin.

12- Kameraman bir kopriiniin ilizerinden gecerken goriiliir. Sokaktaki

kalabaligin arasinda dolagsmaya baslariz. Kameramani kalabaligin i¢inde takip ederiz.

13- Kentte hayat baglamisken, heniiz uyananlara gegeriz. Panjurlar agilir,

disler fircalanir, diikkanlarin kepenkleri kaldirilir.

14- Tramvay trafigi... Bir yerden bir yere giden trenler (bir trenin
iistlinden yapilan ¢ekim)... Bisikletli arabasiyla ilerleyen postaci... Tramvaylar ve

trenler devamli ve pes pese verilir.

15- At arabalarini goriiriiz. Kameraman bir otomobilin i¢inde tripodunu

kurmustur. Araba ilerlerken kameraman ¢ekim yapar.



16- Goriinti. donmustur. Kalabaligi ve kalabaligin iginden insan
portrelerini hareketsiz goriiriiz. Ardindan, film seridinin doniisli goriintiisiiyle, kurgu

caligmasina gegeriz. Kurgucunun donmus goriintiileri hareketlendirmesini izleriz.

17- Goériintiiler arasinda paralellikler kurmaya yonelik bir calisma: Once
bir binanin doner kapisini, ardindan benzer bir hareketliligin yasandigi kavsagi
gorlirliz. Trafigi diizenleyen levhanin doniisii, kameranin asafiya dogru

cevrinmesiyle Ortiistiiriiliir.

18- Evlendirme dairesinde belge dolduran insanlarin goriintiileri...

Kadinlardan bazilar yiizlerini gizlemek i¢in 6zel bir ¢aba gosterir.

19- Dogum yapmakta olan bir kadinin terlemis yiiziinii, ardindan bir
cenaze torenini ve hemen ardindan arabaya binen bir gelini goriiriiz. Ardindan
paralel kurguyla bunlar1 tekrar pespese izleriz. Sonra tiim agikligryla annenin
bacaklarinin arasindan diinyaya gozlerini agan bebegi goriiriiz. Bebek temizlenip
kundaklandiktan sonra annesinin yanina getirilir. Bu arada tiimiiyle baglantisiz
bicimde, list iiste bindirilmis bir goriintiide, kameramanin binalarin arasinda ¢ekim

yapmakta oldugunu goriiriiz.

20- Giden ve gelen tramvaylarin goriintiisii, tekrar... Bu, sanki yasam-
6lim dongiisiine yapilan bir gorsel gondermedir de... Bir binanin asansoriiniin inis-

c¢ikis1 da ayn1 gonderme amaciyla gosterilir.

21- Ilk kez (29. dakikada) iki kamera —kaydeden ve kaydedeni
kaydeden- ayni diizlemde karsilagir. Kameramanimiz asansoriin karsisindan
asansoriin ¢ekimini yapmaktadir, kameramanin ¢alismasini bize izleten kamera ise
asansoriin i¢indedir ve yukar1 dogru ¢ikariz, ardindan asagiya dogru inip yine bizi

lobide ¢ekim yaparak bekleyen kameramani goriiriiz.



22- Tramvay goriintiileri hem yogunlasir hem de hizlanmaya baslar.

23- Kurgu asir1 derecede hizlanir; bir goziin ayrint1 ¢ekimiyle bu goziin
gordiiglini diistinmemiz istenen kent ve kalabalik goriintiileri agir1 hizli bir kurguyla
pespese sunulur. Hiz dyle abartili bir noktaya ulasir ki, baz1 goriintiiler sadece bir

kare ekranda kalir.

24- Telefonla bir haber verildigini goriiriiz. Bir araba hizla ‘olay yeri’ne
dogru yola ¢ikar. Kameraman baska bir arabaya atlayip takip eder. Bir yaral
ambulansa bindirilir. I¢ ¢ekimlerle yaraliy1, dis ¢ekimlerle hizla ilerleyen ambulansi
goriiriiz. Bindirmeli objektif-g6z-kameraman plan1 yine devreye girer. Ardindan
ambulansin ilerleyisiyle paralel olarak bir itfaiye aracinin, arkasinda oturan
itfaiyecilerle hizla ilerleyisini goriiriz. Bunlar birbirine ters yonde ilerlemektedir. Bu
kurgu, bizi sanki iki aracin ¢arpismasina hazirlar gibidir. Yani izleyicide boyle bir
endiseye yol agacak bicimde kurgulanmistir. Bindirmeli kamera-g6z goriintiistinii

ticlincii kez goriiriiz.

25- Uzgiin, aglamakl1 bir kadinla makyaj yaptiran bir kadmin gériintiileri
pespese sunulur. Makyaj yaptiran kadini bu sefer agir bir is yapan bir kadinin
gorilintiileriyle paralel goriiriiz. Ardindan, saglart yikanan bir kadina gegilir ve
paralelinde ¢camasir yikanmasi gosterilir. Saglar kurulanirken ¢amasir da sikilir. Bir
berber diikkaninda tras olan bir adam goriintiisii, berberin biledigi ustura ile bilenen
bir balta paralel kurgulanarak sunulur. Bir ayakkabinin boyanmasi, saglarin
kesilmesi, bir manikiir sahnesi, kurgucunun film seridiyle ugrasan ellerinin ayrintisi,
yine manikiir yapilan tirnaklar, elde dikis diken bir kadin, makinede dikis diken bir
kadin, kurgucunun elinden gecen film seridi, tekrar dikis makinesinde ¢alisan kadin,
tekrar kurgucu kadin, tekstil fabrikasinda ¢alisan bir kadin, tekrar kurgucu kadin,
tekstil fabrikasinda karsilikli calisan iki kadin arasinda birkag kere keskin
hareketlerle gidip gelen kamera, trafik levhasin1 yonlendiren trafik polisinin elleri,
abakiiste hesap yapan birinin elleri, bir para kasasmin kolunu ceviren tezgahtarin
elleri, matbaa makinesinden ¢ikan gazeteleri banttan alan eller, paket hazirlayan

eller... (Paket hazirlayan kadinin elleri goriintiisii hizlandirilmis ve ‘ger¢ek’ hizindan



cikarilmistir.) Telefon baglayan santral gorevlilerinin elleri, sigara paketleyen bir
is¢inin elleri... Sigara paketleyen is¢inin elleriyle santral gorevlilerinin ¢alismalari
paralel sunulur. Santral goriintiisii 15, sigara paketleyen kadmin elleri 12 kare
pespese kurgulandiktan sonra kurgu hesaplanamayacak bir hiza ulasir ve goriintiiler
ard1 ardina sunulur. Buradan, yine hizlandirilmis goriintiiyle sunulan daktiloda yazi
yazan ellere gegeriz, takiben kameranin kolunu g¢eviren el, goze makyaj yapan el,
yazar kasanin kolunu ceviren el, dudaklara ruj siiren el, yazar kasanin basinda
paralart sayan el, duvardaki elektrik prizine bir fis sokan el, bir elektrik anahtarini
ceviren el, santralde telefon baglayan el, telefonu acan el, piyano ¢alan eller,
daktiloda yazi yazan eller, ustura bileyen berberin elleri, dikis makinesinin
tekerlegini dondiiren el vs. olabildigince hizli bir sekilde kurgulanarak sunulur.
Neredeyse goriintii akisinda gecen planlarin igerigini goriintiilyii durdurmadan

anlayabilmek olanaksizlasmistir.

26- Bir madende ¢alisan madenciler ve onlar1 goriintiileyen kameraman.
Madenden c¢ikan kameraman bir fabrikaya gider ve orada yapilan islemleri

goriintiiler. Etrafa kivileimlar sagilmaktadir ve kameraman uygun bir nokta belirler.

27- Kameraman sularin c¢aglayarak aktigi bir yere gelmistir. Bdylece
biraz Onceki ateslerin sicakligindan suyun serinligine gecilerek duygusal etki
tizerinde oynama gerceklestirilmis olur. Akan sular ve bir fabrikanin ddénen

mekanizmalar1 paralel kurguyla Ortiistiiriliir.

28- Kurgu inanilmaz derecede hizlanir, bir tekstil fabrikasinda donen
mekanizma, baska fabrikalardan donen cark gorintiileri ve omzunda tripodun
iistiindeki kameray1 tasiyan kameramanin goriintiisii gériintiileri neredeyse bindirmeli

bir montajda olacagi denli hizli bir kurguyla sunulur.

29- Tekrar kent caddelerine gegeriz. Kameramanin ¢aligmasiyla paralel

ve ¢ok hizli kurgulanan tramvay goriintiileri...



30- Kamera asagiya dogru cevrinirken paralel olarak makinelerin
durdurulusunu goriiriiz. Ellerini yiizlerini yikayan iscilerin goriintiileri... Saclarini
tarayan kadinlardan bir agacin iist dallarina gegerek sembolik bir Ortiigtiirme
gergeklestirilir. Ardindan bir geminin limandan ayrilisint goriiriiz. Fakat bu ger¢ekten
geminin ayrilmasit mudir, yoksa bir araba iizerinde geminin yanindan gegen
kameranin gorsel yaniltmacast midir, bunu bilemeyiz. Ciinkii zaten tiim film bu tiir
gorsel yaniltmacalar iizerine kurulu gibidir. Bunun hemen ardindan gelen goriintiide,
bir demiryolu kopriisiiniin {izerinden hizla akan bulutlar1 gordiigiimiizde bir dnceki

planin gercekligi aslinda iyice ortadan kaybolur.

31- Deniz kiyisina gegeriz. Bir plajdaki insanlar1 tepeden genel bir
cekimle goriirliz. Ardindan {i¢ planda giineslenen ii¢ kadinin mayolu goriintiileri
sunulur. Bunlar, kadmlarin cinselliklerini vurgulayacak nitelikte goriintiilerdir.
Tekrar tepeden ¢ekim ve ardindan dort planda yine giineslenen insanlar1 goriiriiz,
bunlardan sadece birinde, bir kadinla yan yana duran bir erkek vardir. Yine tepeden
plaj goriintiisii ve hemen ardindan giineslenen ii¢ insanin ¢ekimleri sunulur; ilk ikisi
iki kadinin bacaklaridir, ii¢linciisii ise boynuna kadar kuma gomiilmiis bir adamin
basidir. Tekrar tepeden plaj ve gilineslenen birisinin ardindan yeni bir gorsel oyunla
karsilasiriz: Deniz kiyisindaki bos bir alanda yavasca dansetmeye hazirlaniyormus
gibi gbriinen mayolu geng kizlar zincirleme kurguyla goriiniir hale gelir. Bir gosteri
diizenlemesinde bir adam —illlizyonist- yavas¢a goriiniir hale gelir. Tepeden yapilmis
bir ¢ekimle bos gordiigiimiiz denizde yiizen insanlar belirir. Ustiine branda gecirilmis
bir atlikarincanin iizerindeki ortii yavasca kaybolur ve atlikarinca ortaya cikar.
Ardindan yeni bir goriintlii oyununa gecilir: Filmin ters akitilmasi ile, bozulmus bir

diizenek kendi kendine yeniden yapilanir.

32- Bir ilan panosu ve bu panoya bazi ilanlar yerlestiren bir adam
goriiriiz. Bu ilanlardan birinde “kiiltiir anketi”, bir digerinde ise “spor” yazmaktadir.

Boylece spor aktivitelerine geceriz. Disk atan bir geng¢ kizin agir ¢ekim goriintiisii,



izleyiciler, agir cekimde yliksek atlama dalinda, bir engelin {izerinden atlayan geng
kiz, izleyicilerin ylizleri, agir cekimde yiiksek atlama yapan bir geng erkek, izleyici
bir gen¢ kadin, yine agir ¢ekimde yiiksek atlama yapan bir geng kiz, izleyicilerden
bir gen¢ kizin yiizii, yine bir erkek yiiksek atlamaci, yine ayni izleyici kizin yiizii,
agir ¢ekimde sirikla atlayan bir erkek sporcu, izleyiciler... Boylece siiriip gider;
voleybol, engelli kosu, giirz atma, at yaris1 gibi spor dallarindan goriintiiler agir
¢ekimde sunulur. Her birinin arasinda izleyicilerin normal akis hiziyla sunulan
goriintiileri vardir. Engelli kosu goriintiilerinden birinde atletler agir ¢ekimde tam da
engeli asarlarken goriintii donar ve ardindan tekrar agir ¢ekime doner. Aynmi gorsel
uygulamayla daha sonra iizerinde binicisiyle agir cekimde ilerleyen bir atin

cekiminde karsilasiriz.

33- Tekrar deniz kiyisina gegilir.  Denize atlayan insanlar, beden
hareketi yapan bir grup geng kiz, ylizme 6grenen gengler, camur banyosu yapan bir
kadin, lizerinde mayosuyla sahilde makyaj yapan bir kadin... Vertov’un bu sekansta
aslinda erotik nitelikli bir calisma yaptigin1 da vurgulamaliy1z; dnce bir merdiven
aracilifiyla denizden ¢ikan gen¢ kizlarin tepeden yapilmis c¢ekimlerinin ardindan
baska bir merdivenden inen kadinlarin eteklerinin altin1 goriiriiz. Bu planlar birkag
kere {ist iiste verilir. Vertov burada sanki izleyicinin etek altlarin1 gérmek i¢in basini
biraz daha egmesini amaclamis gibidir. Birka¢ plan sonra gelen giilerek ve
birbirlerinin yiiziine dokunarak konusan geng ¢iftin flort goriintiileri de sanki bu
anlam1 destekler mahiyettedir. Ardindan yine bedenlerine ¢amur siiren kadinlar,
glineslenen mayolu bir gen¢ kadinin gogiis cekimi ve bunlarin ardindan da
bedenlerindeki yagi eritmek icin degisik aletlerle spor yapan kilolu kadinlarin
goriintiilerini goriiriiz. Yani Once giizel olanlari, ardindan da giizel olmaya calisanlari

gosteriyor gibidir.

34- Mayolu kameramanin sahilde ileriye dogru yiiriidiigiinii goriiriiz.
Yine plaj goriintiileri, denizden ¢ikmis ve dus almak i¢in bekleyenlerin goriintiileri,
bu arada suyun en s1g oldugu yerde yatmis suyla oynayan kameramanin goriintiileri

sunulur.



35- Bir illiizyonistin ve onu saskinlikla giilerek izleyen cocuklarin
gorilintiilerine gegilir. Bu sahnedeki ¢ocuklarin goriintiileri, aslinda baska bir zaman
ve mekanda cekilmis, fakat ¢ekimler Vertov tarafindan yine filmde olusturmaya

calistigr gergeklik lehine kendi gercekliklerinden soyutlanmustir.

36- Bir spor salonunda kas gelistirme aletlerinden birinde spor yapan bir
kadinin tepeden yapilmis c¢ekimine geceriz. Burada ¢ekim, kadinin gogiislerini
ozellikle gdstermek istercesine gerceklestirilmistir. ki plan sonra, ayni kadin1 ayn
calisma sirasinda tekrar goriirliz. Bu sefer kamera hareketlenir ve bir siire kadinin
gogiislerini gosterdikten sonra, goriintiiniin icerigiyle baglantili olarak neredeyse
cinsel birlesme anmin hareketliligi denilebilecek bi¢imde ileri-geri salinim

hareketine uyum saglar.

37- Bu sefer agir cekim olmadan giille atan sporcular ve bale yapan geng
kizlarin paralel kurgusuna geceriz. Elbisesinin etegini kaldirip i¢ ¢amasirini
gostererek dans eden bir kadmin goriintiisii de bunlarin arasindadir. Ardindan
basketbol oynayan geng¢ kizlarin goriintiisii gelir. Futbol oynayan geng¢ erkeklere
geceriz. Gitgide hizlanan bir kurguyla futbol magi sunulur. Bir motosiklet yariginin
goriintiileri, bir atlikarincanin goriintiileri ile paralel kurgulanarak sunulur. Araya
cirit, yliksek atlama gibi baska baz1 goriintiiler hizla girmektedir. Kameramani1 hem
bir motosikletin online monte ettigi kamerasiyla, hem de atlikarincadaki atlardan

birinin {istiinde ¢cekim yaparken goriiriiz.

38- Caglayarak akan sulardan riizgarla sarsilan aga¢ goriintiilerine

gegcilir.



39- Yeni bir goriintii oyunuyla karsilasiriz: Kadraj yatay olarak ikiye
boliinmiistiir; alt yarida kentin tepeden bir ¢ekimi, {ist yarida ise sanki havada durup

¢ekim yapryormus gibi goriinen kameraman goriinmektedir.

40- Rusca ‘bar’ yazisindan Almanca ‘birahane’ yazasina zincirleme
gecisle kendimizi bir barda buluruz. Bir masada ickilerini igerek sohbet eden kadinl
erkekli insanlardan, birayla doldurulan bir bardak goriintiisiine gegilir ve yine
bindirmeyle bardagin i¢inde ayaga kalkan kameraman goriiriiz. Hizla bira tiiketen
insanlarin gorilintlisiiyle bira {iretim merkezinde kapaklar1 kapatilan bira siselerinin

goriintiisii paralel kurguyla sunulur.

41- Hizla hareket eden kamera, gecis atlamalar1 belli olmayacak bigcimde
degisik mekanlar1 gosterir. Bu, kurgu kuramlarinin dogdugu yillarin meshur
deneylerini animsatir. Ardindan kamera, kapisinin iistiinde ‘kuliip’ yazan bir binaya
dogru ilerler. Ters okumayla daginikken toparlanan ve tahtaya dizilen dama ve

satrang taslarini, gazete okuyan insanlarin goriintiileriyle paralel olarak izleriz.

42- Bir panayirda silahla hedef vurma oyunuyla karsilasiriz. Geng bir
kadin elindeki tiifekle bir erkek basi olarak tasarlanmis hedefe nisan almaktadir.
Heref ve nisan alan geng¢ kadinin goriintiileri, gitgide hizlanan bir kurguyla sunulur.
Geng kadin, kendisine getirilen baska bir tiifekle bu sefer ev seklinde tasarlanmig
baska bir hedefe nisan alir ve ayn1 hizli kurguyla karsilasiriz. Ardindan nisan alan
geng kadinin goriintiisiinii bira siseleriyle paralel izleriz. Kadinin her atisinda bira

sigeleri birer birer ortadan kaybolmaktadir.

43- Kapisinda igki ilanlar1 bulunan bir binadan ¢ikan kameraman, bu
sefer kapisinda ‘Kuliip Lenin’ yazan baska bir binaya girer. Satran¢ oynayan
insanlarla miizigin {iretilmesi ve dinlenmesine yonelik goriintiiler paralel kurguyla
sunulur: Ornegin dnce bir akordeon, ardindan zincirlemeyle onun iistiine bindirilen

bir kulak ayrintisi, onun istiine bindirilen bir piyano goriintiisii ve zincirlemeyle



piyanonun yerini alan sarki sOyleyen agiz ¢ekimleri goriiriiz. Bu sirada, s6z konusu

goriintiilerin arasina dama ve gazete okuyan insan goriintiileri girmeye devam eder.

44- Kasik ve sigelerle, tencere kapaklariyla miizik yapan bir adamu,
giilen insanlarin yiizleriyle paralel kurgulanmig olarak izleriz. Paralel kurgu tek
karelik hiza kadar ulasir ve ardindan kasiklarla yapilan miizik, piyano, dans eden

ayaklar, giilen ylizler gibi goriintiileri stiperpoze yapilmis sekilde goriiriiz.

45- Sinema salonunda oturan insanlar. Filmde bu sefer animasyonla
karsilasiniz. Kameranin tripodu dans etmektedir. Izleyicilerin yiizleriyle paralel
kurgulanan bu animasyonda, ¢antasindan ¢ikan kamera tripodun iizerine yerlesir ve
dans siirer. Kamera bir insana doniismiis gibidir. Bu goriintiilere bakarak Vertov’un
amacinin,

“Ben sinema-goziim. Ben mekanik goziim. Ben makinayim, size diinyayi

gosteriyorum, yalniz benim gosterebilecegim sekilde.

Bugiinden baslayarak sonsuza kadar, insanin hareketsizligini asiyorum, ben
kesiksiz bir hareketim. Cisimlere yaklasirim, cisimlerden uzaklasirim, cisimlerin
altina kayarim, cisimlerin {istline tiinerim, dortnala giden bir atin burnuna yaklasirim,
bir kalabaligin ortasina dalarim, hiicuma kalkan askerlerin Oniine diiserim, sirtiistii
diiserim, ucaklarla  havalanirim, diisen ve kalkan viicutlarla  diisiip
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kalkarim.”

seklinde ifade ettigi tanimlamaya uygun bi¢imde, aslinda her ne kadar
bu sozleriyle kameranin insan goziinden ne denli farkli, kusursuz ve iistiin oldugunu
vurgulamaya c¢aligmaktaysa da, filmsel pratik baglaminda kamerayla insan arasinda

bir 6zdeslik kurmak oldugunu sdyleyebiliriz.

46- Sinema salonunda bulunan izleyicilerle birlikte perdeye diisen
goriintiileri izleriz. Baslangigta ne oldugu belirsiz hareketli ¢izgiler goriiliir. Bunlar
kurgu masasinda hizla donen film makarasinin iizerinden yansiyan isiklardir.

Ardindan sol alt kosede piyano calan eller, sag alt kosede konusan bir kadinin bas1 ve
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iist yarida danseden ayaklarin goriindiigii bir kadraj boliimlemesiyle karsilasiriz. Bu
kadraj boliimlemesi degisik dans ve miizik kombinasyonlariyla devam ederek
izleyicilerin goriintiileriyle paralel sunulur. Sonra kameramanin diirbiinle gokyiiziine
baktigini, ardindan gelen planda baktig1 seyin ii¢ ugcak oldugunu goriiriiz ve hemen
ardindan bu goriintii sinema perdesine diiser. Yani su anda izleyiciler, kurgu
masasinda akan ve ‘iglenen’ film seritleri sayesinde kameramanin gordiigiinii

gérmektedir.

47- Tekrar tramvay trafigini, telefon santralinde ¢alisan kadinlari, tekstil
fabrikasindaki makinenin doniisiinii, ¢alisan kadinlarin yiiziinii, sinema salonundaki
izleyicilerin goriintiileriyle paralel olarak izleriz; daha once izledigimiz seyler,
kameramanin goziinden perdeye yansimistir. Perdede, dniine kamera monte edilmis
motosikletiyle kameramanin goriintiisii, kent caddelerinden goriintiiler, tramvay

goriintiileri belirir.

48- Bindirmeyle, kitlelerin ¢ok iistiinde duran ve onlar1 filme alan
kameramam goriiriiz. Insan kitlesi karincalar gibi kiiciiciiktiir ve oradan oraya
kosturup durmaktadir, kameraman ise onlarin yaninda bir dev gibi kocaman

goriinmektedir.

49- Bir saatin sarkaci hizlandirilarak sunulur. Bu sinematografik zaman
olgusuna ve sinematografik goriintii liretiminin zamanla bile oynayabilecek bir giice

sahip oldugunu vurgulayan bir goriintii olarak anlam kazanir.

50- Kameramanin c¢alismasini ve bu calismanin nesnesi olarak
kaydedilen caddeleri, kopriileri, tren ve tramvaylari, trafik levhalarini, plajlari, insan
goriintiilerini perdede izleriz. Filmin son otuz saniyesinde goriintiilerin kurgusu
alabildigine hizlanir, fakat baskin bir goriintii vardir: Kurgucu kadinin gozleri...
Cinkii aslinda bu goriintiiler kurgucunun isledigi film seritlerinden akan
goriintiilerdir. Ve Dziga Vertov’un manifesto filmi Kamerali Adam, bindirmeyle {ist

iiste bindirilmis kamera objektifi ve géz gorlintiisiiyle, yani Kamera-goz’le biter.



Dziga Vertov, propagandist, deneysel sinemaci ve belgeselci olarak sinema
tarihinde c¢ok Onemli bir yere sahiptir. Sinemanin kurgu gibi kendine ickin
olanaklarla kendi dilini yaratabilen bir sanat dali olmasinda gerek teorisyen ve
gerekse yonetmen olarak onemli bir rol Ustlenmistir. Fakat bu arada, kameranin en

Oonemli gercegini gdzden kagirmis, manifestosunda gectigi haliyle sdylersek,
“Kahrolsun burjuvazinin diizmece senaryolari.
Yasasin hayatin kendisi.
Dramatik sinema kapitalistlerin elinde 6ldiiriicii bir silahtir.

Giinlik yasamimizdaki devrimci uygulamalarimizla bu silah1 diismanin

elinden alacagiz.

Cagdas sanatsal dramlar eski diinyanin kalintilaridir. Bu, devrimci

perspektiflerimizi burjuva sosuyla yavanlastirma girigimidir.
Hayatimizin sahnelenmesine son verin.

Bizleri oldugumuz gibi ¢ekin. Yazarin senaryosu hakkimizda uydurulmus
hikayelerden baska bir sey degildir“"** bigiminde dile getirdigi sdylemin en biiyiik

acmazinin farkina varmamastir.

Kameranin en Onemli gerg¢egi sudur: Kamerayr elinize aldigmiz andan
itibaren gergegi bozmaya baslarsiniz. Bunun, kimi goriintiiyii ireten 6zneyle kimiyse
gercegi pelikiile diisiiriilmeye ¢alisilan nesneyle baglantili degisik nedenleri vardir.
Kameranin bir ‘kimlik yeniden-iiretim araci’ olarak portresini Jean Rouch’un
kamerayla gercegi arayis seriivenini irdelerken c¢izmistik. Bu, kameranin onu
kullanandan bagimsiz gercegi bozma giiclinii gosterir. Kameranin ardindaki kisiye
baglh yontem ise, kameranin Oniindeki kisilere rol yaptirtilmasini gerektiren

diizenlemelerde, yani ‘mizansen’de kendini gosterir. Bu gorsel iiretim bigiminde,

1% Dziga Vertov, “Sinema-Goz”, Der: Ugur Kutay- Senol Erdogan, Gériintiiniin Darbesi Manifestolar, Es
Yay., Istanbul, 2005, s. 12



kadrajda belirlenen sahneye nereden girip nereden ¢ikacagini, nasil bir edimde
bulunacagini sdyleyerek, aslinda profesyonel oyuncu olmayan giindelik hayatin
‘gercek’ kisiliklerini birer oyuncuya cevirirsiniz. Burada sozii edilen gergeklik
bozunumu, 6rnegin Flaherty’nin Kuzeyli Nanook’ta uyguladig: sekilde birilerine rol
verip yeni bir gerceklik yaratmak gibi degildir. Tam tersine, varolan ger¢egin kamera

yoluyla neredeyse metafizik bir doniisiimiinde gizlidir.

Vertov’un Kamerali Adam filmi, glindelik hayatin aslinda oyuncu olmayan
gergek kisiliklerini oyuncuya c¢eviren mizansenlerle kurulmus ve bu yiizden
gercekligi kendi kimliginden siyiran, bdylece nesnesinin dogru bilgisine ulagma
olanagini ortadan kaldiran bir filmdir. Belki bunu, sinematografik iiretimin kendi
estetik tartisma alanlar ¢ergevesinde problem etmeyebilirdik. Fakat Dziga Vertov’un
hala ve inanilmaz bir kesinlikle bir tiir ‘sinemada gerceklik tanrisi’ ya da en azindan
‘peygamberi’ gibi algilantyor olmasi, Vertov sinematografisinin aslinda Sinema-Go6z
manifestosunda belirtilen 6nermelerden ne denli uzakta konumlandigini belirleme

zorunlulugunu getiriyor beraberinde.

Vertov “’Sinema-Goz’ciilerin Devrimi” baslikli yazisinda, 6nce ‘kamera’nin
aslinda giindelik yasamdaki diyalektik gercekligi ortaya koyabilme konusunda

kusurlu ve hastalikli insan goziiniin yaninda ne kadar kusursuz oldugunu vurgular:

“Asil ¢ikis noktast sudur: Sinema-Go6z olarak kullanilan alici, bir uzay duyusu
vererek, goriinen olaylarin kargasasini ¢oziimlemekte (yoklamakta) insan goziinden

daha kusursuzdur.

Sinema-Gdz, zamanda ve uzayda yasar ve gelisir. Izlenimleri, insaninki gibi
degil, ama bambagka bir tarzda algilar ve saptar. Gozlem aninda viicudumuzun
durumu, su ya da bu goriiliir olayin, bir saniye i¢inde tarafimizdan algilanmasi aninin
niteligi alici i¢in hi¢ de yararl degildir, ¢linkii alict bunu daha ¢ok ve daha iyi algilar.

Alict bizi kusursuzluga ulastirir.

Gozlerimizi kusursuzlagtiramayiz, ama aliciyla gdzlerimizi sinirsiz olarak

kusursuzlastirabiliriz.



(...) Simdiye kadar alicinin hakkini yedik ve onu gdziimiiziin ¢alismasini

kopya etmeye zorladik.

Ve alict goziimiize ne kadar iyi Oykiiniiyorsa, cevirimin degeri o kadar
yiiksekten bigildi. Bugiin aliciy1 azat ediyoruz ve ters yonde galistirtyoruz, yani

alicty1 dykiinmekten elden geldigince uzaklastiriyoruz.”'>

Vertov’'un Futurist ge¢misini animsadigimizda bu satirlar daha anlagilir
olmaktadir. Vertov, insan goziiniin yapamadigi sekilde objeleri yakinlastirip
uzuklastirabilen, biiyiitiip kiiciiltebilen, pargalara ayirarak gosterebilen bu cihazi bu

nedenle siiblime etmektedir: “(...) Ben sinema-goziim. Ben bir yapiciyim.

Seni ben yarattim ve seni, bugiine kadar var olmuslarin en olaganiistiisii ve

yine benim yarattigim odaya koydum.

Bu odanin on iki duvari vardir, benim tarafimdan diinyanin ¢esitli yerlerinde

cevrilmistir.

Duvarlarin ve ayrintilarin goriintiilerini  birlestirerek, senin sevecegin bir
diizene soktum ve bunlarin arasina, odadan bagka bir sey olmayan bir sinema

ctimlesini, dikkatle kurmay1 basardim.

Ben sinema-goziim, Adem'den daha kusursuz insani yarattim, hazirlik

taslaklarina, semalarina gore birbirinden farkli binlerce insan yarattim.
Ben sinema-goziim.

Birinden en gii¢lii, en usta kollar1 aliyorum; obiiriinden en ¢evik en hizlh
bacaklari; bir iiclinclisiinden en giizel, en anlamli basi. Kurguyla yeni bir insan,
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kusursuz bir insan yarattyorum...”

Ozellikle son ciimledeki fiitiirist fasizan icerik bir yana, makine —burada

objektif- giicline yapilan bu asir1 Ovgli, kamerayr kullanan kisinin bir tiir

1% Dziga Vertov, “Sinema Goz’ciilerin Devrimi”, 5.296
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tanrilagmasina, hemen ardindan da tesbit ettigi goriintiileri, yani su dogas1 bir tiirli
kesinlikle belirlenemeyen ‘gercegi’ kurgu yardimiyla ‘istedigi gibi’ isleyebilmesine
giden yolu agar. Makinenin bu bi¢imde yliceltilmesini, doneme tam da Annales
Okulu’nun tarih goriisii baglaminda -tarihsel olaylari bugiiniin kosullariyla degil,
yasandiklar1 giiniin kosullariyla ele almak gerekir- bakarak anlamaya c¢alismak da
miimkiindiir ama, ne yazik ki Vertov kitle iletisim araglarinin en giicliisii ile
calismaktadir ve Marinetti’nin belki de bir manifestal ¢ikisla sinirli kalan Futurizmi
burada sinirlarim1 yikip gegerek cok tehlikeli bir boyutta toplumsal olana etki
edebilecek hale gelmekte, gerceklikle oynamaktadir.

Ve hemen ardindan kurgu asamasi gelir. Vertov’un Kamerali Adam filminde
esinin  goriintiileriyle sundugu kurgu calismasi, ilk adimimi kameranin
gerceklestirdigi ‘gerceklikle oynayabilme oyunu’nun asil mutfagini gostermektedir.
Birakin  giindelik  gercegi  sinematografik diizlemde nasil yeniden-iiretip
sunacagimizi,  Vertov  tarihsel  gerceklere  iliskin  gOriintiilerin  nasil

‘kullanilabilecegi’ne iliskin sunlar1 soyler:

“(...) Bugiin, 1923'te Chicago'daki bir sokakta gidiyorsun, ama ben sana
1918'de Petrograd'n bir sokaginda giden miiteveffa Volodarski'ye seldm

verdirecegim, o da seni selamlayacak.

Baska oOrnek: Mezara halk kahramanlarinin tabutlart indiriliyor (1918'de
Astrakan'da ¢evrilmis goriintiiler). Bir ¢ukur dolduruluyor (Kronstadt, 1921), toplarin
salvosu (Petrograd, 1920), kahramanlara saygi durusu yapiliyor, sapkalar ¢ikariliyor
(Moskova, 1922). Degersiz malzeme kullanildig1 vakit bile, bu c¢esit sahneler

birbiriyle birlestirilebilir.”"’

Acikca goriiliiyor ki bu, bir yandan gercekeilik olgusunu sadece profesyonel
oyuncu kullanim1 ya da dekor-kostiim uygulamalarina indirgeyemeyecegimize gore
tam da ‘Kino-Drama’cilarin yaptigi sey, bir yandan da tarihsel gergekligi bile
bozunuma ugratacak, gliniimiizde tartistigimiz haliyle oldukca da ‘etik-dis1” bir

goriintii iiretim bigimidir. Oyleyse Vertov’un ‘gergek¢i’ sinemasini tanimlarken nasil

57 Agy, s. 296



ve ne tiir bir gerceklikten s6z ediyoruz? Burada s6z konusu olabilecek tek gercek,
Dziga Vertov’un olgusal diizeyde gerceklik konusunda son derece tehlikeli goriis ve
uygulamalar1 oldugu, olgusal ger¢ekligi sinemacinin amag ve istekleri dogrultusunda
rahatlikla degistirip doniistiirebilecegi, hatta bunun o&zellikle yapilmasi gerektigi
yollu bir sdylem gelistirdigidir. Bu da, zaten simdi i¢cinde bulundugumuz ‘ger¢ek

bulaniklig1’ degil midir?
Zaten Vertov da baska bir seyi degil, bunu s6ylemektedir:
“Yasamin karisikligina kesinlikle,

1. Insan gdziine, diinyanin goriintiisiinii gereksiz kilan ve onun yerine kendi

"gbriiyorum'unu 6neren Sinema-Goz,

2. Ilk kez, bu sekilde goriilen, kurulu yasamin dakikalarini diizenleyen

kurgucusu, girerler.”'**

Vertov’un basta Kamerali Adam olmak iizere tiim sinematografik ¢alismalari,
kameranin arkasinda olmanin kendisine verdigi tanrisal giic yardimiyla verili

gercekligi bozabilme 6rnekleri olarak ortadadir.

B8 Agy, s. 298



SONUC

Tartismay1, bu calismanin felsefe tarihinde bilgi, gerceklik ve dogru
kavramlarin1 arastiran ilk boéliimiinde ele almadigimiz iki filozofun goriisleri

tizerinden siirdiirmek ¢ok faydali olacaktir. Bunlardan birincisi, Bertrand Russell’dir.

Russell, Felsefe Sorunlar1 isimli son derece 6nemli ¢calismasinda felsefenin en
onemli ¢aligma alanlarindan biri olarak bilgi, gergeklik ve dogru kavramlarinin izini
stirmeye “Diinyada mantikli herhangi bir kimsenin siiphe duymayacagi kadar kesin
bir bilgi var mudir?”"* sorusuyla baslar. Fakat bunu Descartes’a bir geri doniis olarak
algilamak yanlis olur; ¢iinkii Russell’da bu soruyu doguran, giindelik yasantimizda
dogru diye kabul ettigimiz bir ¢ok seyin yakindan ya da farkli bir agidan bakildiginda
bildik anlamda ‘apacik dogrulugunu’ yitirerek ‘apacik celiskiler’ yumagina
doniismesi gercegidir. Iste bu, belgesel sinemanin epistemolojisini de tartismaya agan
en Oonemli sorunlardan biridir. Ciinkii nesnesini A ya da B seklinde, A ya da B
gergekliginde sunan belgeselin aslinda s6z konusu nesnelerin gergekliginin
degiskenliginden kaynaklanan bir bigimde biiylik celiskileri dogru olarak sunma

tehlikesi hi¢ de azimsanacak diizeyde degildir.

Bu, eger belgesele neredeyse bilimsel bir nitelik yakistirilmig olmasaydi hig
de sorun olmazdi; sanatsal {iretim paradigmalarindan biri, bir estetik belirlenim
olarak da adlandirilabilirdi. Oysa, ister Mevlana iizerine olsun ister sigara
paketlerinin tasarim tarihi tizerine, ister sirf Timur Selguk’tan piyano dersleri
alabilmek igin Iznik Belediyesi’nde ¢aycihigin yam sira 4-5 iste birden calisan
Ibo’nun hayatina dair olsun ister Filistin-Israil sorununa, hayatin tiim alanlarim
kapsayan ve bu alanlara dair sdyledigi sozlerin izleyici c¢ogunluk tarafindan

tartigmasiz gergeklik olarak kabul gordiigii bir iiretim alanindan s6z ediyoruz.

Bu iiretim alaninin dzellikle yiiklenmesi gereken isleve dair, Unsal Oskay’m

saptamas1 sudur: “Isboliimiiniin asirilasmasi ile olgularin isleyisinin, olusum

13 Bertrand Russell, Felsefe Sorunlari, Cev: Vehbi Hacikadiroglu, Kabalci Yay., Istanbul, 2000, s.9



siireclerinin bir biitiinlik icinde algilanamayis1 bizleri, anlasilmasi zormus,
olanaksizmis gibi gériinen bir diinya ya da hayat ile kars1 karsiya birakirken belgesel
sinemacilar, bizim elimizden tutmak; gercekligin kopuk kopuk gorebildigimiz
parcalarini yeniden bir araya getirebilmemize yardimci olmak ve kabullenilmesi
gereken, kabullenilmesi akla uygunmus gibi gdsterilen bugiinkii hayat tarzimizin,
buglinkii diinyamizin yetinilmeye, kabullenilmeye layik olmayan ‘eksik ve yanlis bir
hayat” oldugunu fark etmemize yardimer olmak.”'*’ Oskay’im soziinii ettigi, tigiincii
boliimiin baslangicinda tartisildigi  haliyle ylizeysel gercegin altinda yatan

gercekliklerin ortaya c¢ikarilmasi ihtiyacidir.

Ayni ihtiyact Mutlu Parkan su sekilde dile getirmektedir: “Bir fabrikanin
sadece tek degil cok sayida kamerayla yapilan bir ¢ekimini alalim. Uretim
stirecinden, yOnetim siirecine kadar biitlin ayrintilarin  kaydedilmesi, fabrika
gergeginin seyirciye iletilmesini saglayamayacaktir. Sermayenin olusum siireci basta
olmak lizere, ‘art1 deger yasasi’, ‘sermayenin merkezilesmesi yasasi’ vb. gibi fabrika

gercegini tanimlayan hicbir slire¢ seyirciye aktarilmayacaktir.

Olaylarin ardindaki olaylar, siireclerin ardindaki siirecler aynen yasamda
oldugu gibi sakli kalacaklardir. Su halde belgesel sinema, géormek ve gostermekle
yetinmeyip, yasami ve insan iligkilerini yonlendiren ‘kanuniyetleri’ bilmek ve

6gretmek zorundadir.”'"!

Peki tiim aygitlariyla belgesel sinema bu son derece 6nemli ihtiyaca karsilik

verebilme yetenegine ne oranda sahiptir?

Russell asagidaki uzun alintida gercekligin degiskenligi —bununla birlikte
dogrunun da degiskenligi- tartismasimni siradan bir masa Ornegi iizerinden

miikemmelen gerceklestirir:

14 Unsal Oskay, “Belgesel Sinema, Ampirik Algilama ve ‘Biiyiik Balik Kiigiik Balig1 Yer!” dedirten
Globallesmenin Kiiltiirii”, Belgesel Sinema Uzerine icinde, Belgesel Sinemacilar Birligi Birinci Ulusal
Konferans Bildirileri, Belgesel Sinemacilar Birligi Yayini, Istanbul, 1997, s. 151

"I Mutlu Parkan, “Belgesel Sinema Uzerine icinde, Belgesel Sinemacilar Birligi Birinci Ulusal Konferans

Bildirileri, Belgesel Sinemacilar Birligi Yayini, Istanbul, 1997, s. 169



“Bana su anda bir iskemlede, iistiinde el yazis1 ya da basili yazilar bulunan
kagitlarla kapli, belli bir sekle sahip bir masanin basinda oturuyormusum gibi gelir.
Bagimi cevirdigimde pencereden binalar, bulutlar ve giinesi goriiriim. Inaniyorum ki,
giines diinyadan doksaniic milyon mil kadar uzaktadir; diinyadan kat kat biiytik,
sicak bir kiiredir; diinyanin doniisii dolayisiyla her sabah dogar ve gelecekte de
belirsiz bir zaman boyunca bunu siirdiirecektir. Yine inaniyorum ki, baska bir normal
kimse odama girse, benim gordiigiim ayn1 iskemleleri, masalari, kagitlar1 ve kitaplar
o da gorecektir ve gordiigiim masa, koluma karsi direncini duydugum masanin
aynidir. Biitiin bunlar, benim bir sey bilip bilmedigimi soran kimseye yamit
olarak sdylenmiyorsa, soylemeye degmeyecek kadar acikmus gibi goriiniir. Ne
var ki biitiin bunlardan hakh olarak siiphelenilebilir ve biitiin bunlar, tiimiiyle
dogru bicimde onerildiklerine inanilmadan once cok ozenli tartismalar

gerektirir.

Gtgliikleri agiga ¢ikarmak igin dikkatimizi masa iizerinde toplayalim. Goze
goriiniisii dikdortgen, kahverengi ve parlaktir, dokunuldugunda piirtiiksiiz, soguk ve
serttir; tiklattigimda tahta sesi verir. Masay1r goéren, duyan ve isiten herkes bu
betimlemeye katilir, dyle ki, bir giligliikk ¢ikmayacakmis gibi goriiniir; fakat daha
kesin olmaya girisir girismez sikintilar da baslar. Masanin ‘gercekten’ tiimiiyle ayn1
renkte olduguna inanmis olmama karsin, 15181 yansitan boliimler otekilerden daha
parlak, kimi bdliimlerse yansiyan 1sik yliziinden ak goriiniir. Bilirim ki yer
degistirdigimde 15181 yansitan boliimler degisecek ve masa iizerindeki renk dagilimi
bagka tiirlii olacak. Buna gore, birka¢ kisi aym1 anda masaya baktiklarinda,
bunlardan herhangi ikisi biisbiitiin aym olan bir renk dagilim goremeyecek;
ciinkii herhangi iki kisi masay1 ayni1 bakis acisindan goremez ve bakis agisindaki

her degisme 15181n yansima biciminde bir degisiklik yapar.

Pratik bir ¢ok amac icin bu ayrimlar 6nemsizdir, fakat ressam i¢in ¢cok
onemlidirler; ressam, nesnelerin ‘gercekten’ sagduyunun sahip olduklarim
soyledigi renklere sahip oldugunu kabul etmek aliskanhgindan kurtulmal ve

onlar1 olduklar1 gibi gorme aliskanhigim edinmelidir. Burada, felsefede en ¢cok



sikint1 doguran ayrimlardan birinin baslangicina varmis oluyoruz; ‘goriiniis’ ile
‘gerceklik’ arasindaki, nesnelerin nasil goriindiikleri ile nasil olduklar

arasindaki ayrim.

Ve biliyoruz ki belli bir noktadan bakildiginda bile, yapay isikta da,
renkkorii olan ya da mavi gozliik takan birine de, renk baska goriinecek, ayrica
karanhkta dokunma ve isitme bakimindan bir ayriik olmamasina karsin hicbir
renk goriilmeyecektir. Bu renk masanin dogasinda bulunan bir sey degil,
masaya, ona bakana, masa iizerine diisen 1513a bagh bir seydir. Biz giinliik
yasamda masanin renginden soz ettigimizde, herhangi bir bakis acisindan,
olagan aydinlanma kosullar1 altinda normal bir gozlemciye goriinen renk
demek isteriz. Fakat baska kosullar altinda goriilen oteki renklerin de gercek
olarak kabul edilmeye hakki vardir; bu yiizden, yan tutmus olmamak icin,

masanin kendiliginden herhangi bir rengi olduguna kars1 ¢ikmamiz gerekir.”142

Siradan ya da en azindan ilk bakista bize siradan gelen bir masanin
Ozelliklerine dair siradan bir tanimlama ¢aligmasinda bile gergek ve dogru bilgiye
ulagmak bu denli zorken, belgeselcinin kamerasini yonelttigi nesnenin gercekligine
ve buradan yola ¢ikarak dogru bilgisine ulagsmak ne kadar olanaklidir? Aslinda
Russell’in tartismasindaki ‘ressam’ soézciigiinii ‘belgeselci’ ve ‘renkler’ sozciigiinii de
biraz daha genellestirerek ‘6zellikler’ ile degistirip tekrar okudugumuzda bu zorluk
tyice belirginlesir: “Pratik bir ¢ok amag i¢in bu ayrimlar 6nemsizdir, fakat belgeselci
icin ¢ok Onemlidirler; belgeselci, nesnelerin ‘gercekten’ sagduyunun sahip
olduklarin1 sdyledigi Ozelliklere sahip oldugunu kabul etmek aligkanligindan
kurtulmali ve onlar1 olduklart gibi goérme aligkanligini edinmelidir. Burada, felsefede
en ¢ok sikint1 doguran ayrimlardan birinin baglangicina varmis oluyoruz; ‘goriiniis’
ile ‘gerceklik’ arasindaki, nesnelerin nasil goriindiikleri ile nasil olduklar1 arasindaki

ayrim.”
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Russell’in ressama oOnerdigi yontemin, yani ‘nesnesini oldugu gibi gérme
aliskanlig1r edinme’nin, nesnesinin gergekliginden yola ¢ikarak s6z konusu nesneye
ve onu ¢evreleyen diinyadaki konumuna dair dogru bilgi arayisinda olan belgesel
sinemada uygulanabilirliginden s6z etmek hi¢ de kolay degil. Cilinkii Oncelikle,
‘nesnesini oldugu gibi goérme aliskanligi’ edinmis olsa bile bir belgeselcinin
nesnesine yaklagim yonili, s6z konusu nesnenin asli varolusunu saglayan
gergekliklerden sadece birine denk diisecek ve bdylece nesnenin dogru bilgisine
ulagsma siirecini oldukca ciddi bir sikintiya sokacaktir. Diyelim ki belgeselci,
nesnesinin sadece bu yoniinii, bu gergekligini gdstermeye karar verdi, o zaman da,
atomun yarilanmasina benzer bicimde gerceklik yeniden parcalara bdliinecek,
bdylece pesinde kosulan dogru bilgi de devamli bir yarilanma yasayacaktir. Kaldr ki
masay1 resmedecek hayali ressama bu Oneride bulunan Russell, ayn1 masa hakkinda
sunu da soOylemektedir: “Hakkinda tek bildigimiz sey, onun goériindigli sey
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olmadigidir.”

Ikinci olarak, hele &zellikle Bir Yaz Giincesi drnegindeki gibi insan iizerine
bir belgesel caligsmast s6z konusuysa, bir ‘kimlik yeniden-iiretim mekanizmast’
olarak iizerine dogrultulan kamera karsisinda nesne, kendi gergekligini gizleyecek,
toplumsal ve bireysel psikolojik etkenler ¢ercevesinde kendisinden beklenen ya da
kendisinden beklendigini sandig1r farkli bir gergeklik sunacaktir —¢ekimler bitip
kamera kapatildiginda belgeselin objesi olan insanlar ¢ogunlukla biiyiik bir rahatlama
yasamaktadir, cilinkii tekrar kamera caligmaya baslamadan oOnceki ‘kendi’leri
olabileceklerdir. Bu durumu bir analojiyle daha iyi degerlendirmek miimkiin: 20.
yiizy1lin en énemli bilimsel adimlarindan olan Belirsizlik ilkesi’ne gore érnegin bir
elektronun ne zaman nerede ve hangi konumda oldugu bilgisine ulasilmasi
olanaksizdir. Ciinkii elektronun goézlemlenebilmesi i¢in ona elektron mikroskobu
araciligiyla enerji yiiklemesi yapilmakta -yani gozlem araci nesnesinin {izerine
yonelmekte- ve bu enerji elektronun o anki konumunu, hizim1 ve bi¢imini —
tanecik/dalgacik- degistirmektedir. Laboratuar c¢alismasinin gozlem araci olan

elektron mikroskobuyla belgesel sinema c¢alismasinin gozlem araci olan kamera
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arasinda bu baglamda bir farklilik yoktur. Belgesel ¢alismasinda nesnenin farkli bir
gergeklik tliretmesi, onun gergekdisi olmasi anlamina gelmez, ama kameranin ve
dolayisiyla izleyicinin ‘o’ nesne hakkinda dogru bilgi edinme olanagini ortadan

kaldirir. Yani bir anlamda belgeselin islevini yitirmesine yol agar.

Ucgiincii olarak, belgeselci, gerceklik yeniden-iiretimini nesnesine birakmayip
ornegin dramatizasyon yoluyla bu gercegi kendisi iirettigindeyse, burada ne nesnenin
ger¢ceginden ne de bu baglamda dogru bilgiden sz edilebilir. Hatta yine Russell’in
orneginden gidersek bdyle bir yontem uygulayan belgeselcinin izlenimei bir ressama

denk diistiigi bile sOylenebilir.

Boylece baslangicindan bu yana uyguladigi yontemlerle belgesel sinemanin
nesnesinin gergegine ve buradan hareketle dogru bilgiye ulagmasi neredeyse
olanaksiz hale gelmektedir. Tam da Baudrillard’in saptamasinda oldugu gibi:
“Gergeklestigi an ortadan kaybolmaya baslayan bir gerceklik evreni iginde
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yastyoruz.”

Baudrillard’in gercekligin bir yanilsamaya doniismesiyle ilgili goriislerinin
onemli bir kismi, belgesel sinemaya dair tartigmamizi da sonuglandirir aslinda.
goriiniis ile gerceklik arasindaki c¢eliskiye dair en ¢arpict yorumlardan birini

Baudrillard gelistirmektedir: “Imgeye 6zgii ¢esitli asamalar soyle siralanabilir:
-derin bir gercekligin yansimasi olarak imge
-derin bir gercekligi degistiren ve gizleyen imge
-derin bir gercekligin yoklugunu gizleyen imge

-gercekligin  higbir c¢esidiyle iliskisi olmayan yani kendi kendinin saf

simiilakr1 olarak imge.”'®

14 Jean Baudrillard, Seytana Satilan Ruh ya da Kaotiiliigiin Egemenligi, Cev: Oguz Adanir, Dogubati Yay.,
Ankara, 2005, s.14

15 Jean Baudrillard, Simiilakrlar ve Simiilasyon, Cev: Oguz Adanir, Dokuz Eyliil Yay., [zmir, 1998, s. 17



Bu tesbit, aslinda kurmacanin gergege, gercegin kurmacaya doniistiigu,
‘algida gercekligin® artik anlamsiz bir sdzcelem haline geldigi bir duruma da
gonderme yapmaktadir. Baudrillard’in Simiilakrlar ve Simiilasyon’da ele aldig1 bir
ornek, Loud Ailesi 6rnegi daha da agiklayici olacaktir. 1971 yilinda Loud Ailesi, 7
ay boyunca evlerinde bir televizyon ekibiyle yasamis, bu siirede yapilan ¢ekimler
sonucunda 300 saatlik bir ‘reality show’ filmi elde edilmistir. Loud Ailesi’nin dramu,
elektron mikroskobu altindaki elektron ve kamera karsisindaki nesnenin durumunu
cok iyi agiklar. Ailenin tarihinin ikiye bdliindiigiinii kolaylikla one siirebiliriz:
Kameradan Once, kameradan sonra. Film c¢ekimi bittikten sonra Loud Ailesi’nin
bosanmayla dagilmis olmasi da bu kronolojiyi dogrulamaktadir. Opiismeyle,
birilerine izlencelik olarak sunulacagini bilerek kamera karsisindaki Opiisme, bir
dogum giinii kutlamasiyla kitle tarafindan izleneceginin bilinciyle kamera
karsisindaki dogum giinii kutlamasi, tam da bir madalyonun iki yiizii gibidir; ayni
nesneye aittirler, hem de birbirleriyle asla birlesemezler, taban tabana karsittirlar.

Loud Ailesi’nin drami, kendi gercekliklerini kaybetmelerinde yatmaktadir.

“’Loud ailesini sanki TV kamerasi evin i¢inde degilmis gibi c¢ektik’
fantazmiysa daha da tuhaftir. Yonetmen: ‘Aile sanki biz orada degilmisiz gibi
davrandi ve yasad’’ diyerek kendi kendine bobiirlenmektedir. Bu sagma ve
paradoksal bir formiildiir —¢linkii ne dogru ne de yanlistir. Sadece {itopik bir

formuldiir.

...”American way of life’in ideal kahramani olan bu aile, antik ¢ag kurban
torenlerinde yapildig1 gibi ‘medium’un (aracin ya da televizyonun) isiklar1 altinda

yiiceltilmek ve 6ldiiriilmek iizere se¢ilmistir.”'*®

Burada s6z konusu olan sadece ‘gercek’le ‘ger¢cek olmayan’ arasinda bir
konum degistirme degil, gercegin tiimden iptali ya da Baudrillard’in tanimlamasiyla
‘gercegin hipergercege doniismesi’dir: “Sonug olarak sinir tanimayan, kroniklesmis
bir hastalik, bir viriis gibi gercegin i¢ine yerlesen ve onu degistirmeye calisan bir

mediumdan —mediumun siizgegten gegirerek sundugu haber ya da bir lazer 15181n1n
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boslukta olusturdugu {i¢ boyutlu reklam goriintiisii gibi bir hayalete doniismiis olan
bir gercekten s6z etmekteyiz- tipki yasamin icinde ¢oziilerek eriyen televizyon ya da

televizyonun iginde ¢oziilerek eriyen yasam gibi.”'¥’

Peki kameranin insanda dehset hissi uyandiran bu ‘gercekligi buharlagtirma’
giiclinii alt edebilecek ya da etkisini en aza indirebilecek bir belgesel sinema estetigi

mumkuin olamaz mi1?

Aslinda bicimsel diizeyde bir doniisim olanagindan soz edilebilir gibi
goriiniiyor. Dogma akimimin kurucusu Lars Von Trier’in belgesel sinemaya dair
ortaya koydugu ‘Dogumentarizm Kurallar’, 06zellikle bigimsel uygulamalar

diizeyinde en azindan bdyle bir olanak tartismasinin zeminini olusturabilir.

2001 yilinin Mayis ayinda kamuoyuna duyurdugu bu manifestoda Von

Trier, dokuz madde siralamaktadir.

“1. Filmdeki biitiin mekanlar acgiklanmalidir. (Bu is, goriintii arasina eklenen
bir yaziyla yapilir. Bu durum, 5. Madde i¢in istisna teskil eder. Biitiin yazilar

okunakli olmalidir.)

2. Filmin baslangici, yOnetmenin ama¢ ve fikirlerini kaba hatlariyla
sunmalidir. (Bu, c¢ekimler baslamadan once filmin ‘oyuncu’ ve teknik ekibine

gosterilmelidir.)

3. Film, filmin ‘kurban’imin iki dakikalik bir serbest konugmasiyla sona
ermelidir. Bu ‘kurban’ kendi basina film hakkinda fikir yiiriitmeli ve bitmis filmin bu
kismini onaylamalidir. Katki saglayanlarin higbiri kars1 goriis bildirmiyorsa, ‘kurban’
ya da ‘kurbanlar’ olmayacaktir. O zaman, bunu agiklamak iizere filmin sonuna bir

yazi1 eklenecektir.

4. Biitiin klipler 6-12 karelik siyah bosluklarla belirtilmelidir. (Gergek

zamanli, yani birden ¢ok kamerayla ¢ekilmis klipler harig.)
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5. Ses ve/veya goriintii hilelerine yer verilmemelidir. Filtreleme, yaratici

1siklandirma ve/veya optik efektler kesinlikle yasaktir.

6. Ses, hi¢bir zaman orijinal ¢ekim disinda yaratilmamalidir ya da tersi. Yani,

miizik veya diyalog gibi ekstra ses bantlar1 sonradan filme eklenmemelidir.

7. Konseptin yeniden canlandirilmasi1 veya oyuncularin yonetimi kabul
edilemez. Ornegin skenografi (perspektif kullanma sanati) ile unsurlar eklenmesi

yasaktir.
8. Her tiir gizli kamera kullanim1 yasaktir.

9. Bagka programlar i¢in iiretilmis arsiv gorlintiisii veya c¢ekimleri higbir

sekilde kullanilmamalidir.”'*®

Lars Von Trier, biraz muzip bir edayla tasarlanmis gibi goriinse de aslinda
son derece ciddi dnermeleri olan bu manifestoya uygun bir de film ger¢eklestirmistir.
2003 tarihli “Bes Engel”de Von Trier, yonetmen Jorgen Leth’le bir anlagsma yaparak
1967 yilinda ¢ektigi “Perfect Human/Kusursuz insan™1, her seferinde farkli engeller

koyarak bes kere daha ¢ekmeye yonlendirir. Film, tam bir ‘dogumentary’ 6rnegidir.

Dogumentarizm kurallar1 her ne kadar uygulama acisindan sikinti doguracak
gibi goriiniiyorsa da, belgeselde ger¢ekligin yeniden insasina dair ¢arpict bir girisim
oldugu da ortadadir. Hem Jean Rouch ve Cinema Verite’den etkilenmis gibi goriinen
maddeleriyle izleyiciyi katharsis’ten uzaklastirmaya, hem nesnenin kamera
karsisinda yasayacagi gerceklik bozunumunu en aza indirmeye ve hem de genel
olarak gerceklik duygusunun yitimine neden olacak bir dramatizasyonu ortadan
kaldirmaya yonelik bir girisimdir bu; basarili olmasi garanti edilemese bile, belgesel
ve gerceklik/dogruluk arasindaki iliskiyi yeniden kurma konusunda denenebilecek

bir yontem. ..

Benzer bir olanak, bir bagka bicimsel uygulamada daha bulunabilir:

Nesnenin asil gergekligine, onun rol yapisint agikca gostererek ulagmak.

'8 Lars Von Trier, “Dogumentarizm Kurallar”, Der: U. Kutay- S. Erdogan, Gériintiiniin Darbesi
Manifestolar, Es Yay., Istanbul, 2005, s. 29-30



Kuramsallagtirilmamis olmakla birlikte, Belmin S6ylemez’in “Biyik™ adli filmi boyle
bir yontemin oldukg¢a parlak bir 6rnegi olarak tanimlanabilir. Tiirk erkeklerinin
biyikla kurdugu ideolojik, sosyolojik, hatta psikanalitik temelli iliskiyi mizah giicii
yiiksek bir anlatim tarziyla sunan bu ¢alismada yonetmen Soylemez, filmde yer alan
karakterlerin bir kismina neredeyse abartili oldugu sdylenebilecek sekilde rol
yaptirmakta, kimi zaman genis agili objektifle ¢ekilmis baz1 planlarda acgik¢a ‘poz’
verdirerek nesnesinin kamera karsisindaki gercekligini bilingli bir bozunuma
ugratmakta, bunu agike¢a izleyiciyle paylasmakta ve boylece alegorik bir diizeyde de
olsa ger¢ekligi nesnesinin asli gergekligine olabildigince yaklastiran bir yapida

sunmay1 basarmaktadir.

Yaz1 Uzerine Cesitlemeler adli yapitinda Roland Barthes, aslinda yazmin
bilgiyi agik etmek, paylagmak icin degil, onu gizlemek i¢in kullanildigin1 sdyler ve
su tesbitte bulunur: “XII. ylizyill Ronesansinda, gotik olarak adlandirilan yazi
diizenlenmis ve Avrupa’ya yayilmistr; biiyilk Ronesans’ta (XV. yiizyil)
elyazmasindan basil kitaba gecilmisti; ve bugiin de, hiimanist degerlerin kriz iginde
bulunduklarinin herkes tarafindan kabul edildigi bir donemde, yeni bir yazi arayisi

kendini gosteriyor: goriintii ve seslere dayali bir yaz1.”'*’

‘Hareketli 151k yazis1” sinematografinin bir alani olarak belgesel sinemanin
nasil bir yaz1 tarz1 olacagi, konvansiyonel yapisini kirip kiramayacagi, gergekligin ve
ondan kaynaklanan dogru bilginin kitlelere iletilmesinin bir aracina doniisiip
donilisemeyecegini tartigmanin tam da zamanidir. Aksi takdirde Barthes’in bir bagka

saptamasindaki gerceklikle yagamayi siirdiirmek zorunda kalacagiz:

“...bagka bir donemde sadece biiyli olarak degerlendirilecek agiklamalar

bunlar: ama biiyiiden geriye kalan sey, biiyiliniin en kotii yani: kendini ‘gercek’ olarak

1
sunmast’...”?

149 Roland Barthes, Yaz1 Uzerine Cesitlemeler-Metnin Hazzi, Cev: Sule Demirkol, YKY, Istanbul, 2006,
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