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FiLM, GERCEKLIK VE BILINC
Ridvan Sentiirk’

Ozet

Sinema, daha dogrusu filmin bir sanat dali olarak dogusu, insanin mekéan ve gergeklik algisinin panoptik
bir anlayisa uygun olarak diizenlenmis klasik yapisinin sarsilmasi ve giderek yikilmasi siirecine zemin
hazirlayan onemli gelismelerden biridir. Film sanatinin 100 yili askin tarihi icerisinde giderek
karmagiklagan gorsel hareket mantigi, insanligin zaman ve kendi biling tarihiyle olan iliskisinde 6nceki
donemlerle kiyaslanmayacak diizeyde bigimsel ve niteliksel degisikliklere yol agmistir. Zira sanatin resim,
edebiyat, tiyatro, miizik ve fotograf gibi diger dallarinda sergilenen gerceklik ve biling arasindaki iliski
mantig1 filmle birlikte radikal bir bi¢imde degismis, o zamana kadarki kabul edilen normlardan olusan
modern normallik aurasi infilak etmis, kategorik bir bigimde birbirinden ayrilan, hafiza, biling, biling-dis1,
gerceklik, gerceklik-disi, nesnellik ve Oznellik gibi alanlar arasindaki sinirlar tedrici olarak
saydamlagmistir. Bu durum, daha sonra icat edilen televizyonla birlikte daha da karmagiklasmis ve tam bir
biling implosyonuna (ig-patlamasina) sebep teskil edebilecek gorecelilige ve nispetsizlige dontismiistiir.

Anahtar kelimeler: Film, gerceklik, biling, zaman, modulasyon.
Abstract

Cinema or rather the birth of the film as art is one of the important developments that have caused the
panoptically formed classical structure of the space and reality conceptions of human being to shake and
destroy. During the over 100-year history of the film, its increasingly complicated visual movement logic
has leaded to formal and qualitative changes unseen before in the relation of mankind with its history of
counsciousness and time. The logic of relation between reality and consciousness in arts such as painting,
literature, theatre, music and photography has changed radically with the film. The aura of modern
normality composed of norms had been accepted up to then exploded. The limits between the
categorically distinctive areas such memory, unconscious, reality, unreality, objectivity and subjectivity
have become transparent gradually. With the later invention of television this situation has become
complicated and turned into relativity and disproportion that may be the reason of the complete implosion
of consciousness.
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FiLM, GERCEKLIK VE BILINC
1. Giris

Insan bilinci ve gerceklik arasindaki iliskinin nasil bigimlendigi ve déniistiigii,
degisen gercegin gergeklik algisinin nasil bir varlik anlayisinin olugmasina zemin
hazirladig1 sorulari {izerine arastirma ve degerlendirmelerde bulunmaksizin bir
donemi tam olarak anlayabilmek miimkiin goziikmemektedir. Zira insan bilincinin
gerceklikle olan iligkisinin degiserek, gercegin gergeklik diizeyinin oncesine gore
¢ok farkli bigimlerde ve nitelikte kabul gérmesi, toplumsal alginin da doniismesine
yol agmakta ve netice itibariyle bu durum giinlik hayatin diizenini ve niteligini
belirlemektedir.

Mikroskobun, diirbiiniin, rontgen, baski ve fotograf makinesinin kesfi kuskusuz
beraberinde getirdigi yeni gorme bigimleriyle sadece bakisin alanini genisletmekle
kalmadi, ayn1 zamanda bilincin gergeklik iliskisinin niteligini de degistirdi. Fakat
algmin toplumsallagmasina ve hem bigimsel hem de niteliksel olarak doniismesine
yol agan foto ve baski makineleri de dahil olmak iizere, bu buluslardan hi¢ biri
baslangicta hareketli goriintiiler (cinématographe) olarak adlandirilan film kadar
insan bilincini ve gergeklik iliskisini derinden sarsacak ve niteliksel olarak temelden
degistirecek Olgiide tarihi bir doniim ve doniisiim noktasi olusturabilecek boyutlarda
degildi.

Bu ¢alismada, film sanatinin, kendisinden 6nceki gorsel sanat dallarinin higbirinde
bulunmayan karakteristik 6zelliklerinin, insanin gergeklikle olan iligskisinde ne tiirden
bicimsel ve niteliksel degisikliklere yol actig1 irdelenerek degerlendirilecektir.

2. Filmin Genetik Farki

Film yedinci sanat dali olarak dogmadan, daha dogrusu Auguste ve Lois Lumiére
kardesler tarafindan hem kamera hem de projektor gorevi iistlenen Cinématographe
(Nowell-Smith, 2003: 23) icat edilmeden Once, heykeltirag¢iliktan mimariye ve
resme kadar biitiin gorsel sanatlar gergekligin zaman ve mekéan i¢indeki hareketini
degisik bi¢imlerde yakalamaya ve kendi ifade imkanlari ¢ergevesinde sinirlayarak
sabitlestirmeye c¢alistilar. Ozellikle heykeltirascilik, resim ve fotografta sanatgilar,
gercegin hareketini zamanin mekandaki kaliplagsmis bigimi olarak algiladilar ve sahip
olduklar1 estetik anlayis geregince taklit ettiler, soyutladilar veya degisik algi ve
gerceklik diizeyleri arasinda doniistiirmeye calistilar. ifade imkanlar1 ve smirlar1 ne
kadar zorlanirsa zorlansin, heykeltiraggilik, resim ve fotograf gercegin hareketini
zamanin donmus bir an1 olarak yakalamanin ve estetize edilmis bir gerceklik olarak
sunmanin Gtesine gegebilmeyi miimkiin kilmiyordu. Resim ve fotograftaki bakis
acis1 merkezi idi ve 151k, renk ve bicimler vasitasiyla algiya ancak mekansal bir
hareketlilik hayalini sunulabiliyordu. Resimde gercekte olmayan fakat varmiscasina
olusan yanilsama, resme toplu olarak bakan goziin merkezi agisina resimsel ifadede
yer alan renk, bigim ve 11k unsurlarinin arasindaki nispetlerin degisik tarzlarda
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sunulmasindan ve gdziin bu nispetler arasinda gezinmesinden kaynaklaniyordu.
Gergekligin degiskenligi ve hareketliliginin resim sanatinda bir yanilsama olarak
ifade ediligine, Paul Cézanne (1839-1906) gibi empresyonist ressamlarin gergeklik
smirlarint kirilgan ve saydamlagtirmak suretiyle kendi aralarinda gegisken hale
getirmelerini ve boylece mekansal ve nesnel bir hareketliligi hayali olarak bakisa
sunmalarimi da eklememiz gerekiyor. Fakat bu durum bize, bilhassa resim sanatinin
tarihi gelisim siireci i¢inde bir yandan, ifade imkanlarinimn smirlihigr ve karakteristik
ozellikleri dolayisiyla gergekligin hareketini mekansal bir hareketlilik izlenimi
uyandiracak bi¢cimde yakalamaya ve dondurmaya calisirken, 6te yandan gergegin
suretinin  gergekligini harekete gegirebilecek bir zamansalligin arzulandigini
gosteriyor.

Bu baglamda fotograf makinesinin 1839 yilinda icadmmn, resimsel ifadede
gercekligin hareketinin ancak yakalanip dondurulabilecegini, belki en fazla mekansal
hareketlilik izleniminin uyandirilabilecegi yargisini tasdik ettigini, fakat ilk defa,
resimde  zamansal hareketliligi ~miimkiin  kilacak  ifade imkanlarmin
kesfedilebilecegine dair umutlar1 teknik aragtirmalara sevk edecek diizeyde
cesaretlendirdigini sOyleyebiliriz. Bunun sebebi, fotografik ifadede zamansal
gercekligin mekansal gerceklige Oncelikli olarak vurgulanmasidir: Resim sanati
gercekligin hareketini 6nce mekansal hareketlilik olarak yakalamaya ve boylece
zamansalliga ulagmaya c¢aligirken, fotograf gercek zaman g¢ekimini miimkiin kilan
teknik ozellikleriyle yakalanmis bir anin mekansal hareketlilik olarak dondurulmus
aktiiel gorlintiisiinii bakisa sunuyordu. Her ne kadar fotografik ifade, yakaladigi
mevcut gercekligin gercek zamandaki durumunu gegmis bir anin simdiki zamana
aktarilmis aktiielligi olarak konumlandirsa da, algiya sunulanin fotograf makinesi
tarafindan ¢ekilmis ve simdiki zamana aktarilmig ‘gercek an’ olmasi bakimindan
resimsel ifadeye nispetle temel bir farklilik arz etmektedir. (Virilio, 1989: 144-145)

Nitekim bu durumun farkina varan ve bilincin goziin agtabakasi iizerine diisen
goriintiiyii kaybolmasindan sonra da kisa bir siire algilamay: siirdiirdiigiinii, ardisik
agtabaka goriintiilerini hareketin siirekliligi olarak algiladigin1 bilen Eadweard
Muybriagef, (Gombrich, E.H., 2007: 29) Etienne Jules Marey ve Thomas Alva
Edison ile yardimcis1 William Kennedy Laurie Dickson gibi kisiler, sik araliklarla
¢ekilmis anlik resimleri hareket ettirmek suretiyle gercekligin zamansal ve mekansal
siirekliligi yanilsamasini olusturmaya calistilar. (Associates ve Institute, 2002: DVD
1. Bolim)

Biitiin bu gelismeler, insanlik tarihinde yeni bir ¢agin habercisi olarak bilincin
gerceklik algisimi ve iliskisini radikal bir bigimde degistirecek ve doniistiirecek
hareketli goriintiilerin zaman ¢ekimi olan film sanatinin dogmak iizere oldugunun
isaretleriydi.
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3. ilk Yillar, i1k Sorular

Film sanatmin insan, gerceklik ve biling iliskisinde ne denli devrim niteliginde
degisikliklere yol actigini gorebilmek ve saglikli bir bicimde degerlendirebilmek i¢in
oncelikle Lumicre Kardesler’in 1895 yilinda kamera filmini icat etmesinden sonra
¢ekilen ilk filmleri ve bu filmlerin seyirci tarafindan nasil algilandigini irdelememiz
gerekiyor.

Sinema tarihinin 1895’ten 1903 yilina, yani Loise Lumiére’in ilk belgesel nitelikli
cekimlerinden Edwin S. Porter’in 1903 yilinda ¢evirdigi ‘The Great Train Robbery’e
kadar yapilan filmlerde kamera genellikle sahneye belirli bir mesafede ve sabit bir
bi¢cimde duruyordu. Bu durum, hem Lumiére Kardesler’in diinyanin dort bir yanina
gonderdigi kameramanlar tarafindan g¢ekilen belgesel filmlerde, hem de mizansene
dayali kii¢lik oykiiler iceren Georges Melies’in ‘A Trip to the Moon/Aya Yolculuk’
gibi filmlerinde gozlenen ortak bir dzellikti: Kamera belirli bir mesafede sabit olarak
duruyor, sahneler degisse de, aksiyonu tiyatro sahnesindeymis gibi goriintiiliiyordu.
Bu ilk filmlerde kameranin az da olsa hareket ettirilmemesinin ve birazcik olsun
oyunculara yaklastirlmamasinin sebebi, kullanilan kameralarin yaklasik 10kg
agirhginda olmasindan ziyade, belki yonetmenlerin tiyatro geleneginden tevariis
ettikleri sahne ve seyir aliskanliklarina bagli kalmalari, fakat daha ok, insan
goziiniin dogal algi bigimini taklit etmeleridir. Onlar ilk yillarda, biyolojik bakisin
merkezi bir agidan toplu olarak algilamay1 6ngéren biitiinliik kuralina aykiri diiserek
goriineni ve dolayisiyla goriisii yakin ve genis aci planlartyla montajlayarak bozup
par¢alamay1 diisiinmemiglerdi.

Sinema tarihinin ilk filmlerinde gdziin dogal alg1 bi¢iminin taklit edilmesi, biyolojik
bakisin merkezi agisini, zaman ve mekan biitiinligiinii pargalamamaya Ozen
gosterilmesi seyircinin film sanatina olan ilgisini azaltmadi, bilakis artirdi. Ciinkii bu
durum sadece, seyircinin seyrettikleriyle arasina mesafe koyarak yabancilasmaksizin
kendini film olaymna vermesini kolaylastirmadi, ayn1 zamanda filmin diger sanat
dallarinda olmayan karakteristik 6zelliklerini ve giiclinii tanimasina, hatta sok etkisi
uyandiracak diizeyde hissetmesine yol acti.

Nitekim Lumiére Kardesler 1895 yilinda ‘Repas de bébé/ Bebegin Kahvaltisi” filmini
gosterime sunduklarinda, seyirciyi hayran birakan sey, Lumiére ve bebege yemek
yediren karisini sabit bir kamerayla mekansal olarak hareket etmeyen bir ¢ergeve
icinde goérmiis olmalar1 degildi. Seyirciyi hayran birakan sey daha ¢ok, gercekligin
zaman ve mekansal hareketliligini giinliik hayatta sahip olduklar1 dogal algilarina
uygun bicimde seyredebilmeleri, tiyatro sahnesinden farkli olarak kahvalti masasinin
arkasindaki kipirdayan yapraklarin, yani gergekligin hareketinin kesintisiz bir
zamansal stireklilik olarak tekrar edilebildiginin farkina varmalariydi. Ayrica
seyirciler ilk defa ve tiyatro sahnesinden farkli olarak, Edison’un kinetoscope
filmlerinden biri olan ‘Kiss’de karisiyla Oplismesi gibi, 6zel hayatin mahremliklerini
olay ile aralarina giren ve gorlsleriyle O6zdeslesen kamera vasitasiyla dikizci
pozisyonu alarak seyredebilmeleriydi. Bir baska deyisle insanlar ilk defa birey veya
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toplum olarak diinyay1 nasil seyrettiklerini seyretmiyorlar, ayn1 zamanda tek bagina
veya topluca 6zel ile toplumsal olan arasindaki sinirlar1 ortadan kaldiracak gozleme
imkanina sahip olduklarmin saskinlikla farkina vartyorlardi.

Filmin seyirciler iizerinde sok etkisi uyandiran bir baska karakteristik 6zelligi ise,
Lumiére’in 1896 yilinda g¢ektigi belgesel niteligindeki ‘L’arrivée dun train a la
Ciotat/Trenin Gelisi’ filminde ortaya ¢ikiyordu. Lumiére bu filminde istasyona
gelmekte olan bir treni ve bekleyen insanlari mekan derinligi olusturacak bicimde
yart ¢apraz bir acidan goriintiliyordu. Bu filmi ik defa seyreden insanlarin,
Lumiére’in trenini {izerlerine geliyor sanmalari ve 6n siralarda oturanlarin kendilerini
korumaya almalarinin sebebi yalnizca basit bir optik yanilsama degildi: Temel
unsurlarindan biri olan resmin ikonik anlami ve figiiratif niteligi dolayistyla film,
nesne ve olaylari, biitiin rasyonel agiklamalarin ve kiiltiirel kabullerin 6tesinde
‘varolug’ ve ‘mevcudiyet’in 6znel olmayan formu iginde goéstermeye muktedir
olmasi, gosterge ile gosterilen, ifade ile ifade edilen arasindaki dilde var olan
mesafeyi ortadan kaldirmasidir. Hareketli goriintiilerin zaman ¢ekimi olarak film,
ifade ile ifade edilen, resim ile resimde gosterilen arasindaki mesafeyi ortadan
kaldiran 6zdoniisiimsellik karakteri dolayisiyla seyirciyi kendine bagliyor ve keyfi
olarak bir gerceklik diizeyinden digerine gecis yapmasimi miimkiin kilryordu. Iste
filmin bu giicii dolayisiyla, Ferdinand Zecca’nin 1905 yilinda goriintiiledigi ‘La
Revolution en Russie/ Rusya’da Devrim’ adli filmini seyreden insanlar, filmin
baslarinda gosterilen gergek savas gemisinin goriintiilerini, gemi iizerinde tiyatral bir
dekor iginde sahnelenmis siddet goriintiilerinden ayirt edemeyerek sarsiliyorlardi.
(Brownlow ve Gril, 1995: 1. Boliim)

Olay1 belirli bir mesafeden sabit bir kamerayla optik bakisin merkezi agisina uygun
bicimde ve sabit bir g¢ergeve iginde goriintilemeye dayanan film anlayigt 1903
yilindan itibaren ¢ekilen filmlerde biraz daha gelisiyor ve film sanatinin sahip oldugu
diger karakteristik 6zellikler agiga ¢ikiyordu. Bu baglamda Edwin S. Porter’in 1903
yilinda ¢ektigi ‘“The Gay Shoe Clerk’ ve ‘The Great Train Robbery’ filmleri, George
Albert Smith’in 1903 tarihli ‘Sick Kitten’ ve ‘Mary Jane’s Mishap’ ve daha sonra
1905 yilinda Cecil Hepworth tarafindan c¢ekilen ‘Rescued By Rover/Rover’in
Kurtaris1® filmi dikkat ¢cekmektedir.

George Albert Smith’in 1900 yilina ait olan, bir adamin uzaktan teleskopla baska bir
adamin bir kadina ayakkabi giymesinde elleriyle yardimci olmasini yakin ¢ekimle
goriintiiledigi ve kameraya 6znel bir bakis agis1 kazandirdigr ‘As Seen Through A
Telescope’ filmi gorsel anlatimda 6znel bakis agisinin olugmasinin ilk drneklerinden
biridir. Hemen bir yil sonra James Williamson ‘The Big Swallow’ adli filminde
sinema tarihi agisindan devrim niteliginde bir deneme yapryor ve kameray: hareket
ettirmeksizin nesnel bakis agisindan tedrici olarak 6znel bakis agisina gegis yapiyor:
Sabit ve belirli bir mesafede nesnel ¢cekim planiyla konumlandirilmig olan kameraya
oyuncu o kadar fazla yaklastyor ki, sonunda kamera ve tabii kameranin objektifiyle
6zdeslesen seyirci oyuncunun agik agzina girip yutuluyordu. Ancak birka¢ dakika
stiren bu kisa filmin sonunda yine montajla nesnel bakis acisina geri doniiliiyordu.
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Ote yandan George Albert Smith’in 1903 yilinda ¢ektigi ‘Sick Kitten’ ve ‘Mary
Jane’s Mishap’ adli filmleri, insanin optik bakisinin sinemayla birlikte nasil
degistigini gostermesi bakimindan 6nem arz etmektedir. Bu filmlerde George Albert
Smith daha 6nce hi¢ goériilmemis bir bi¢imde, sahnede aksiyon devam ederken ¢ekim
acilarini degistiriyor ve birden yakin plana gegerek, kameray: seyircinin bakistyla
Ozdeslestirerek, 6znel ve nesnel bakis arasindaki sinirlar1 kaldirmis oluyordu.
(Brownlow ve Gril, 1995: 1. Boliim) Oznel ve nesnel bakis arasindaki smirlarin
tedrici olarak veya bdyle yakin ve uzak ¢ekim teknigiyle ortadan kaldirilmasi, optik
algt smirlarimizin film dolayisiyla ne denli genisledigine ve merkezi agisinin
boliiniip parcalanarak gorecelilestigine, bunun nihayet ne anlama gelebilecegine
isaret ediyordu.

Edwin S. Porter’in ¢alismalari, bilhassa James Williamson’un 1903 yili yapimi,
hirsiz ve polis arasindaki kovalamaca sahnelerini yiiksek bir tempoyla goriintiileyen
‘A Daring Daylight Burglary’ filminden ilham alarak ayni yil i¢inde ¢ektigi ‘The
Great Train Robbery’ filmi, sahne hareketlerine artik kameranin eslik etmeye
basgladigini, boylece filmsel zaman algisinin ve gerceklik iligkisinin nasil nispeten
uzun Oykii anlatimiyla biitlinleserek karmasik bir yapiya biirindiigiini
gostermektedir. Film &zetle, 14 sahnede hirsizlar tarafindan gergeklestirilen bir tren
soygununu, soyguncularin serif tarafindan kovalanmasimi ve nihayet yakalanmasini
anlatmaktadir:

Tki maskeli eskiya bir telgraf biirosunda ¢alisanlara baskin diizenler ve onlar1 isaret
vermek suretiyle treni istasyonda durdurmaya mecbur ederler. Biiroda ¢alisanlar,
eskiyalar tarafindan elleri baglanip etkisiz hale getirilirken, disarida bekleyen diger
eskiyalar gizlice trene binerler. Tren tekrar hareket ettiginde eskiyalar posta
vagonunun kapisint kirmaya calisirlar. Vagon bekgisi, eskiyalar: fark edince hemen
icinde degerli esyalarin bulundugu kasay: kilitler ve anahtari hareket halindeki
trenden disar1 firlatir. Eskiyalar nihayet iceri girdiginde vagon bekgisiyle ¢atisirlar.
Catigmada vagon bekgisi vurulur ve yere diiser. Uzunca bir arayistan sonra anahtart
bulamayan eskiyalar kasay1 dinamitle havaya ugururlar.

Biitiin bunlar olurken diger iki eskiya trenin lokomotifinden ve yakitindan sorumlu
olan kisilere saldirirlar. Egkiyalar nihayet treni durdurmayi ve yolcu vagonunu
lokomotiften ayirmayi basarirlar. Yolcular eskiyalar tarafindan disari ¢ikarilarak
soyulurlar. Bu arada kagmak isteyen bir yolcu eskiyalar tarafindan ates edilerek
oldirilir. Eskiyalar, yolcularin biitiin degerli esyalarin1 aldiktan sonra lokomotife
binerler ve olay yerini terk ederler. Bir siire sonra eskiyalar lokomotifi durdururlar ve
inip atlara binerek kagmaya devam ederler.

Eskiyalar kagmaya devam ederlerken, elleri baglanmis yerde yatmakta olan telgrafci
kiigiik kiz1 tarafindan fark edilir ve kurtarilir. Adam kendine gelir gelmez aceleyle
sehre kosar ve soygunu haber verir. Serif adamlarini toplayarak soyguncularin pesine
diiser. Serifle ve adamlariyla aralarinda gecen kovalamaca ve silahli ¢atigma
sahnelerinden sonra soyguncular bir ara kurtulduklarini zannederler. Fakat serif ve
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adamlar1 onlarn gizlendikleri yerde bulurlar. Soyguncular serifle aralarinda gegen bu
son c¢atigmada birer birer vurularak oldiriiliirler. Filmin son sahnesinde yakin
¢ekimle goriintilye gelen soyguncularin lideri tabancasimi ¢ekerek kameraya dogru
yoneltir ve ates eder. (Associates ve Institute, 2002: DVD 1. Boliim)

Bu filmin en yenilik¢i 6zelligi, ylizy1l basindan beri bilinen biitiin montaj imkanlarini
kendinde toplamasi ve uygulamasidir. Paralel montaj ve algida siireklilik kuralina
aykirt diisen sigramalar vasitasiyla Edwin S.Porter bu filmde eszamanli olarak
cereyan eden olaylar arasinda gidip gelerek sadece seyirci i¢in gerilimi artirmayi
basarmadi, ayni zamanda bakisin zaman ve mekénsal bitiinligiiniin ne denli
bozulabileceginin 6nemli ipuglarini da verdi. Daha sonra D. W. Griffith’in klasik
gercekei anlatim sinemasi i¢in temel teskil edecek olan bu filmde Porter, birkag
sahnede de olsa ilk defa kameray1 aksiyonun gectigi mekani genisletecek bigimde
hareket ettirdi. Porter, ayrica bu filmde mekan ve aksiyon siiresini eliptik bir bigimde
diizenleyerek, yani sahnelerin mekén ve zamansal stirekliligini sonlandirmaksizin
eksik birakarak aksiyonun daha hizli ilerlemesini sagladi. Daha sonra ve ozellikle
giiniimiiziin korku, gerilim, bilim-kurgu ve macera filmlerinde sik¢a kullanilan bu
yontem, baslangictan beri siireklilik ilkesinden ve dogal optik algiy1 taklitten yola
c¢ikan filmin biitiin enerjisini esasen siireksizlikten aldigini gosteriyordu.

4. Filmsel Gercekligin Doniisiimii ve Etkileri

Filmin dogus yili olan 1895 yilindan ‘Biiyiik Tren Soygunu’ filminin yapildig1 1903
yilina kadar gecen sekiz yillik siire i¢inde filmin ana karakteristik &zelliklerinin
belirginlestigi, daha sonra tecriibe edilen 100 yili askin gelisim macerasinda ortaya
¢ikan yeniliklerin, filmin 6zgiinliigiinii belirleyen bu ozellikler iizerine insa edildigi
goriilmektedir. Bu baglamda &rnegin ilk filmlerde dogal optik algmin taklit edilmis
olmast ve hareketli goriintiilerin 6zdoniisiimsel bir ifade karakterine sahip olmalart
dolayisiyla olusan ‘sanki’ estetiginin daha sonra dijitallesen goriintiiler araciligiyla
geliserek hiper-gergek ve simiilatif olanin estetigine doniistiigli goriilmektedir.
Ozellikle klasik gercekei anlatim yapisina uygun olarak cekilen filmlerde nesnelerin
hatiralarimizin bir formu icinde, bize normalde goriindiigii gibi temsil edilmesi,
onlar1 dogal optik alginin ve kiiltiirel tecriibelerin simiilasyonuna doniistirmektedir.
Bu baglamda filmin bizzat kendisi, hareketli goriintiilerin 6zdoniisiimlii karakteri
dolayisiyla gercekligin ve gergeklik algisinin simiilasyonu olmaktadir. Tlk 6rneklerini
Griffith’in filmlerinde gordiigiimiiz klasik gercekgi temsil sinemasinda kamera
simiile edilmis bir hakikat anlayisinin temsili mantig1 sergilenmektedir: Bu tiir
filmlerde goéstermenin ayristiran ikilemci mantigiyla, sahnenin, yani gosterilen ile
gizlenen arasindaki iligki mantigmin kadrajlanmast yontemiyle, unsurlarin es
zamanliligiin, zaman ve mekansal olarak birbirinden ayr1 gelisen olaylarin sunumu
yapilirken, gerceklik algist ve siiregleri, 6zne/nesne, hareket/siikiinet, i¢/dig gibi
zitliklar arasindaki organik baglantilarda anlayisin yalnizea bir kapasite, bilincin bir
karakteri veya sartlarla belirlenmis bir durumu oldugu sergilenmektedir. Bu ise
esasen, hakikatin kendini tarih i¢inde sartlara gore tezahiir ettiren bir biling durumu
oldugu anlayisinin simiile edilmesi anlamina gelmektedir. Netice itibariyle bu
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durum, filmlerde temsil edilen anlayislarin ¢oklugu dolayisiyla hakikat sylemlerinin
¢ogalmasma yol agmig, daha dogru bir ifadeyle sdylemek gerekirse, aydinlanma
cagimdan gilinlimiize kadar stirekli ¢cogalan hakikat sdylemlerinin gorecelilesmesine
eslik etmis ve katkida bulunmustur.

Yine bu baglamda hakikat anlayisinin ¢ogalmasi ve gorecelilesmesi siirecine paralel
olarak filmin yiizy1llik tarihi boyunca sergilenen ‘ideal 6zne’ tiplemelerinin celiskili
bir bi¢imde ¢esitlendirilmesi ve zaman iginde ‘iyi” ve ‘koti’ gibi klasik zitliklarin
aralarindaki farklar1 ortadan kaldiracak bigimde estetize edilmesi, etik degerlerin de
gorecelilesmesine yol agmis ve giderek gegerliliklerini yitirmelerine katki
saglamustir: Onceleri Griffith’in kurucusu oldu klasik gergek¢i anlatim filmlerinde,
anlatim tarzmin asli unsuru olma durumuna getirilen kamera konumlari, ‘iyi’ ve
‘kotli’nlin, yani kahraman ve kotil tipin ahlak anlayisini sergilemenin etik ilkesi
haline getiriliyordu. Bu etik ilkeye gore kamera konumlarinin ve agilarmin,
seyircinin kahraman figiiriiyle 6zdeslesmesini ve kotii tipten sogumasini saglayacak
bicimde aksiyon mantig1 olarak genigletiliyor ve yOnetmenin sahip oldugu etik,
politik veya ideolojik anlayisini temsil edecek tarzda organik ve teleolojik iliskiler
biitiinliigi icinde isletiliyordu. Aksiyonlarin c¢ok ¢esitli olmasi, onlarin netice
itibariyle organik bir birlik igcinde ayni teleolojik sona yaklagsmalaria engel teskil
etmiyordu. Etik ve teleolojik kurgu dolayisiyla ¢ok dnceden belirlenen iyi ve kotil,
negatif ve pozitif kahraman arasindaki zitlik, bir baska deyisle ¢atigma, seyircilerin
hislerini manipiile etmek suretiyle filmin sonuna kadar muhafaza ediliyordu.
(Deleuze, 1989/1: 49-53, 202-209) Klasik ger¢ek¢i anlatim sinemasinda seyirci
kendini dykiiniin kahraminyla filmin temasinin mantikli, nedensellik ilkesine uygun
ve dogrusal bi¢cimde kurgulanmasi dolayisiyla 0Ozdeslestiriyor, boylece film
yonetmenin sahip oldugu bir tiir ‘ideal 6zne’ anlayisina hizmet ediyordu. Fakat daha
sonra, Ozellikle 40’11 yillardan sonra yapilan Film Noir 6rneklerinde ve 60 ve 70’li
yillardan sonra yapilan bilim-kurgu, macera, gerilim ve korku filmlerinde ¢esitli
janrlar ve anlatum tiirlerinin bir arada kullanilmasi ve siddet ve sapikligin etik
degerleri temsil eden aksiyonlarla ayni diizeyde estetize edilmesi dolayisiyla bu
klasik anlatimin “ideal 6zne“ anlayisi temelden sarsilmaya bagladi. Bu gelismenin
tipik ornegi olarak Francis Ford Coppola’nin 1972 yili yapimi ‘The Gotfather’
filmini zikredebiliriz. Bu filmde belki de ilk defa, sinema tarihinin siddeti estetize
eden oOnceki filmlerinden farkli olarak, kotii karakter ve onun siddet igeren
eylemlerinin sadece stilize edilmedigi, aynm1 zamanda tasdik te edildigi
goriilmektedir. Bu filmde tipki Jonathan Demme tarafindan 1991 yilinda gekilen
‘The Silence of the Lambs/ Kuzularin Sessizligi’ filminde oldugu gibi, siddet
gosterimlerine iliskin olarak etik refleksiyonlar kurulmamakta, ger¢ek ve kurgusal
siddet arasindaki iliskinin etik, hatta psikolojik ve toplumsal agiklamalarindan
feragat edilmektedir. Bu tiir ve glinlimiiziin ‘Matrix’ (Andy Wachowski, Larry
Wachowski ; 1999) gibi popiilerligi yiiksek olan filmlerde koétii, seyircinin etik
dogmalar1 nispet alinarak iyi’den ayristirilmamakta, bilakis alginin kendini
algilamasi bi¢iminde hareketli goriintiilerin 6zdoniisiimsel ortaminda esit diizeyde
estetize edilerek, seyirciye etik bir yargida bulunma imkan1 verilmemektedir. Filmsel
anlatimin 6zdoniisimsellik karakterine uygun olarak, sergilenen aksiyonlar seyirciye
‘var’ ve ‘mevcut’un formasyonu iginde kendiligindenlik olarak sunulmakta ve
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boylece seyirci sergilenen siddetin isbirlikgisi konumuna getirilmektedir. Ozellikle
1980 ve 1990’11 yillardan itibaren ¢ekilen bu tiir filmlerde, degisik gerceklik
diizeylerinin, janrlarin ve anlatim bi¢imlerinin 6zel efektlerle birlikte ayni gdsterim
ylizeyinde sunulmast dolayisiyla klasik-gergekei anlatimin dramatik temelini
belirleyen her sey, ylizeysel kargaganin figiiratif bir unsuruna doniismektedir. Her
seyin ayni gosterim yiizeyinde infilak ederek yayilip sacildigi bu filmler seyircinin,
parcaciklara boliinmiis resimlerin (nesnelerin) 6zdoniisiimsel deverani i¢inde iyi-
olmanin, kétii-olmanin, kahraman veya anti-kahraman olmanin yahut ahlakiligin,
ahlaksizligin, kanuniligin, kanunsuzlugun etik anlamini mantiken
temellendirebilmesini zorlagtirmakta, neredeyse imkansiz hale getirmektedir.

Nitekim giliniimiize dogru gelindiginde, son donemlerde yapilan filmlerin gogunda
dramatik temsili anlatimin gergekgi biinyesi de aymi sekilde bilgisayar
animasyonlarinin ve sipesyal efektlerin oldukg¢a itinali kullanimlari, belirli
biitiinliikkten soyutlannis par¢a goriintiiler iizerine odaklagmalarin yogunlugu
dolayisiyla gecerliligini yitirmektedir. Bu geligsmelere cesitli gerceklik diizeylerinin
ve farkli anlatim bigimlerinin eklemlenmesiyle temsili anlatimin klasik dramatik
yapis1 Oylesine terdrize edildi ki, filmlere sagilmiglik, efektif yogunluk, figiirlerin
karaktersizlesmesi ve hikayenin gayesizlesmesi hakim oldu. Bu durum sadece
anlatimin klasik-gercek¢i ve sdylemsel yapisini degil, ayn1 zamanda modern 6znenin
merkezi bakis acismi da miiphemlestirdi. Ozellikle dijitallestirilen ve bilgisayar
animasyonlar1 vasitasiyla tiretilen detay ¢ekimleri, seyircinin kendisini basaktorlerle
ve hatta 6znel kamera agilariyla, klasik anlamda imajiner bir bigim ve tarzda
Oznellestirmesini gliglestirdi. Tipki gdsterimin biinyesi gibi, insanin sergilenen
viicudu da etik degerlerin tasiyicist olmaktan ¢ikarildi, olduk¢a patetik ve stilize
edilmis pargalara boliindii ve boylece siirekli artan bir oranda i¢i karakteristik
ozelliklerden bosaltilarak arzu ve zevk iireten bir bedene doniistiiriildii. (Deleuze ve
Guattari, 1995: 24) Son donemlerin spesiyal efektlerle yiiklii hiper-gergekei
filmlerinde kiigiik pargaciklara bolinmiis olan beden, parcalanmig bir nesne gibi
gosterimin ylizeyine sacildi ve seyirci agisindan, goriintliye gelisin ve kaybolusun
zevkli bicimde ritimlestirilen ve erotize edilen zamam icinde arzu tarafindan
tiiketilebilir bir sey oldu.

Bu baglamda filmin, modernizmin biricik dayanagi olan ‘ideal 6zne’yi yalana
doniistiiren ve boylece modernitenin gerceklesme imkanlarii ortadan kaldiran diger
gelismelerin yaninda ¢ok derinden, insanin i¢inden gelen giiclii bir darbe oldugunu
soyleyebilmemiz miimkiin goziikkmektedir. Bu darbe ayrica, Film Noir ve psikolojik
gercekei filmlerde, psikolojinin, 6zellikle de psikanalizin etik deger yerine otoriteyi,
bilingli irade yerine 6dipal kompleksi, bastirilmis giidiileri 6ngdren normallik
sOyleminin gegerlilik kazanmasiyla giiciinii daha da artirmis bulunmaktadir.

Ayrica son donemlerin korku ve bilim-kurgu filmlerinde gittikce insani vasif ve
kabiliyetlerle karsilagtirabilecegimiz hicbir 6zellige sahip olmayan yaratiklarin artan
bir oranda sergilenmesi klasik anlatimin karakter odakli dramatiirjik ilkelerinin ve
psikoanalitik goriislerinin gegerliliklerini yitirmelerine yol agti. Zira bu filmlerde, s6z
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gelimi uzayl yaratiklara kars1 miicadele etmek zorunda birakilan insan figiirleri, bu
baska bir seyle karsilastirilamayan diizensizligin ve akil digiligin karsisinda insani
ozellikleriyle caresiz kaliyorlar ve modern ideal 6zneyi vasiflandiran karakteristik
ozelliklerinden gittikce uzaklagmaya basliyorlar. Deyim yerindeyse insan figiirleri,
miicadelede basarili olabilmeleri i¢in kisiliksizlestirilmis bedenlerden olusan bir
varlik tlirliniin ontolojik diizeyine indirgeniyorlar. Bu durumda uzayli yaratiklarla
karsilastirildiklarinda insan figiirlerini onlardan farkli olarak vasiflandiran 6zellikler
yalnizca diizen ve 6zgiirliik tutkusu ve ayni zamanda kaos karsisindaki iktidarsizlik
olarak belirmektedir.

Son donemlerin birgok “Alien* gibi bilim-kurgu ve korku filmlerinde viicut ve
kabiliyetleri miibadele edilebilir ve diger varlik tiirlerine aktarilabilir olarak
sergilenmekte ve bu yeni goOsterim imkéanlar1 kadar insani varolusun da
0zglinligiiniin miiphemlestirilmesi bakimindan sorunsallasmasina yol agmaktadir.
Netice itibariyle soylemek gerekirse, cesitli varlik tiirlerinin 6znellikleri ve
cinsiyetler arasindaki smirlarin saydamlagmasi, varligin tanimmi ve gosterimini
zorlastirmaktadir.

Son zamanlarin “Alien”, “Matrix” ve “X-Man” tarzinda yapilan filmlerinde akil-dis1
figilirler, disil veya eril psikopatlar, diinyali veya uzayli hayat formlari, robotlar,
androitler ve cyborglar biling-disinin temsilcileri olarak (Hahn ve Jansen, 1992: 19)
cevremizin bildik boyutlarmi ve mantigimizin normallik sinirlarini kaos, anarsi ve
kuralsiz metamorfozlar lehine terdrize ediyorlar. (Tudor, 1992: 213-217) Bu tiirli
filmlerde smirlarin saydamlastirilmasi, anlatimdan ¢ok pargalanmig goriintiilere
odaklanilmasi, anlatim tiirleri ve tarzlar1 yerine bunlar arasinda oyun oynama
hazzinin 6ne ge¢mesi dolayisiyla, klasik filmlerin asli unsuru olan hikaye sadece
zevk ve heyecan verici goriintiilerin siralanigi ig¢in bir bahane olarak kullaniliyor,
anlatim teknikleri, modaliteler, gergeklik diizeyleri birbirine karistirilarak gercegin,
gercek olmayandan veya gergek olamayacak olandan ayristirilabilmesi neredeyse
imkansiz hale getiriliyor.

5. Filmin Giicii ve Gergegin Sorunsallagsmasi

Filmin bilinci, gergekligi ve aralarindaki iligkiyi sorunsallastirabilme giicii nereden
kaynaklaniyor? Bu sorunun dogru bir sekilde cevaplanabilmesi i¢in, filmin yalnizca
kendine 6zgii olan ve gorsel sanatlarin diger dallarindan farkli kilan karakteristik
ozelliklerinin dogru anlasilmasi gerekmektedir. Filmin, diger sanat dallarinin bir
sentezi oldugu yargisi, en fazla kabul goren yanlig bir kanaattir. Bu onun aslinda
kendine 6zgii, kendini diger sanat dallarindan farkli kilan 6zelliklerinin olmadigim
soylemekle es anlamlidir. Filmin bir sanat dali olarak kabul edilebilmesi i¢in, onun
diger sanat dallarindan farkinin, sirf kendine 6zgii olan karakteristik 6zelliginin tespit
edilmesi gerekir. Bu ise ancak filmin yapisal ve islevsel 6zelliklerin ne oldugu, bu
ozelliklerin gergeklikle ve bilingle ne tiir iliskiler icine girdigi, zaman, mekan ve
gerceklik algimizi degisiklige ugratma veya doniistiirebilme potansiyeli bakimindan
hangi imkanlara sahip oldugunun anlasilmasiyla miimkiindiir.
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Bilindigi tizere her sanat dali kendisinden hareketle 6zgiin ifade imkanlarini kurdugu
ve gelistirmeye c¢alistig1 asli bir unsura sahiptir. Buna gore edebiyatin asli unsuru dil,
resmin renk, miizigin ses ve filmin hareketli goriintii yani zamandir.

Hareketli goriintii olarak adlandirilmasi dolayisiyla film daha ¢ok resimle
kargilagtirilarak anlagilmaya calistlmis bir sanattir. Bu biraz da filmin temel
unsurunun resim olarak kabul edilmesinden kaynaklanmaktadir. Filmin goriintiisiinii
sadece duragan bir resim degil, esasen hareketli bir goriinti oldugu ve bunun da
zamana tekabiil ettigi gercegi goz ardi edilmemek sartiyla bu yaklasim filmin
anlagilmasma Onemli katkilar saglamistir. Nitekim resmin karakteristik 6zelligi,
filmde oldugu gibi gergeklikle dogrudan iligkiye girebilmesini miimkiin kilan ikonik
anlaminda ortaya c¢ikmaktadir. (Metz, 1985: 221-231) Gosterge, dilsel isaret-
sisteminde gosterileni aligkanliklar ve gelenek araciligi ile temsil ederken, resimde
gosterilen ile olan benzerligi dolayisiyla ifadeye kavusmaktadir. (Monaco, 1996:
165) Hatta denilebilir ki, gosterge ile gosterilen, ifade ile ifade edilen arasindaki
farkliligr ongdren dilin yapisina nispetle resimde bu fark gegerliligini yitirmekte,
gosterge ile gosterilen neredeyse aynilesmektedir. (Barthes, 2000: 19)

Resimsel ifadenin giiclinii dildeki gibi farkliliktan degil benzerlikten almis olmasi,
onun bilingten ¢ok, biling-dis1 siireclerle iligkilendirilmesine sebep teskil etti. Bu
karakteristik 6zelligi ile resim, Freud’un da ifade ettigi gibi, smirlart ve farkliliklar:
ayirt edebilme ilkesine dayanan bilinglilik durumu yerine daha ¢ok, benzesme
yoluyla farkliliklar arasindaki smirlarin saydamlastirilmasimi 6ngéren biling-disi
siirecine yakin durmaktadir. (Freud, 1989: 290) Bu tespit ayrica S. Kracauer’in
sinemay1 rilya ve seyirciyi de riiya goren kisiye benzeten yaklasimina uygun
diismektedir. (Kracauer, 1995: 248) Bu baglamda insan bilincinin sinemada
zayiflatildigi, bastirilip geriletildigi tespitinden hareket eden Kandorfer, seyircinin
kendini kaptirarak, deyim yerindeyse tam bilinglilik halinden uzaklasarak izledigi
filmlerin riiyay1 ¢agristiran, resim akiginin seyircide ¢ocukluk yillarina ait, biling-
disina iyice yerlesmis olan hatiralar1 daginik bigimde yeniden canlandirdigini ileri
sirmektedir. (Kandorfer, 1984: 54)

Bu baglamda filmin sabit resim ¢erceveleri degil de hareketli goriintiilerden olusan
bir siirekliligi ifade etmesi dolayisiyla filmin ve film seyretmenin, rityadaki zaman
akigina benzer bigimde bilincimize etkimesi ve onu biling-disina yakinlastirmasimnin
yaninda, gormenin bizzat kendisinde ne tiir bigimsel ve niteliksel degisikliklere yol
actif1 sorusu ayrica Onem arz etmektedir. Zira merkezi a¢i, zamansal-mekansal
stireklilik ve goziin fiziki hareketliligine bagl olarak gerceklesen dogal optik algi,
oncelikle film sanati ile birlikte gelisen yeni gdrme bicimlerine uyum saglamak
zorunda kalmistir. Televizyon ve video/DVD teknolojisyle birlikte daha da
karmasiklasan yeni diinyaya dogal optik algimnin uyumu esasen, bakisin ve gérmenin
bu karmagik yapiya orantili olarak daha da aktif hale gelmesinden ziyade hareketten
uzaklagarak tamamen pasiflegsmesini  gerekli kilmistir.  Nitekim  giinlik
tecriibelerimiz, insanin bakabilmesi ve gorebilmesi i¢in bakmak ve gérmek istedigi
seye yonelmesi gerektigini, bu yonelmenin belirli bir viicut ve mutlaka goz
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hareketini zorunlu kildigin1 gdstermektedir. insan gézii mekanda bir nesneyi veya bir
resim yiizeyindeki bir noktay1 yahut belirli noktalar veya nesneler arasindaki nispeti
algilayabilmek icin bakisin1 yonlendirmek zorundadir. Bu, bakisin ancak goziin
hareketiyle gorme eylemine doniisebilecegi anlamina gelmektedir. Aleksey G.
Sokolov’un da pek yerinde ifade ettigi gibi “gdz hareketinin birinci tiiri, o anda
dikkatimizin ana maddesi durumunda olan obje iizerinde bakigimizla, yani
odaklasmis gormeye bilingli sekilde, hedefe yonelik goz gezdirme’dir. Gozlerimiz,
sigrama-goriintiiyli tespit ederek duraklama, sigrama-bir daha goriintii tespitiyle
duraklama vs. ilkesine gore c¢alisir. Sigramalarla maddenin dikkatlice gozden
gecirilmesi, cogu kez o maddenin konturuyla (¢evre ¢izgisiyle) gerceklestirilir. Obje
zor oldugu olgiide, dikkatin duraklama noktalar1 da o derece artacaktir. Fakat bir
madde hakkinda tam bir fikir sahibi olabilmemiz igin, 0 maddenin biitiin ayrintilarim
gozden gecirmemiz gerekmez. Biiyiik olasilikla beyin, hem odaklasmis hem de
periferik gérme eylemini kullanarak olduk¢a zor ve entegral (tamamlayict) bir
calisma yapmaktadir. Oyle ki, ancak bu calisma sayesinde gordiigiimiiz maddeler
hakkinda yeterli derecede fikir sahibi olabiliyoruz. “(Sokolov, 2007: 16) Fakat 6te
yandan, bakisin gérme eylemine doniisebilmesi i¢in goziin hareket etmesi sarti,
karanlik sinema salonunda veya evinde televizyonda yayimlanan filmin karsisinda
hareketsizce oturan seyircinin bakigsinda gecerliligini yitirmektedir. Zira seyirci
sinema salonunda hareketsizce oturdugu film karsisinda sadece kendisine gosterilene
bakmakta, gbéz hareketine bagli olan gorme eylemini gerceklestirmemektedir.
Goniillii olarak benimsenen bu adeta ‘bakar kor’lige benzer pasif konum dolayisiyla,
sinema seyircisinin bilinci belirli bir diizeyde devre dis1 birakilmakta ve nihayet
biling-dig1 sinema filmi karsisinda miimkiin etkilenimlere korunmasiz ve agik hale
gelmektedir.

Seyircinin film gosterimi esnasinda bilinglilik durumunun zayiflatilarak, biling-dis1
etkilenimlere agik hale getirilmesi, seyredilen filmdeki resim akisinin siirekli bir
stireksizlik arz etmesi dolayistyla daha da pekismektedir. Goziin bakisi her ne kadar
belirli aralarla vuku bulan géz kirpmalar sebebiyle kesintiye ugratilsa da, gérme
eyleminin i¢inde gergeklestigi zaman ve mekanin biitiinliigiiniin ve siirekliliginin
devam etmesi, bilincin zamandan ve mekandan kopmamasi dolayisiyla siireklilik arz
etmekte, hi¢ degilse bile zaman ve mekéan biitiinliigiinii bozmayacak bigimde
siireklilige egilim gostermektedir. Bu yonelis bakigta dylesine giicliidiir ki, insan
hareket halinde olan bir nesneyi goziiyle takip ederken, nesnenin beklenmedik bir
anda durmasi karsisinda goz belirli bir siire, o cismin hareketinin dogrultusu yoniinde
akisin siirekliligini ve biitlinliiglinii tamamlama refleksiyle hareket etmektedir.
(Sokolov, 2007: 18) Bakisin bu siliredurum 6zelligine karsin, siirekli bir siireksizligin
sanat1 olarak kendini sunan film, birbirini takip eden ¢ekim planlari, sahneler,
sekanslar ve kamera agilar1 aracilifiyla dogal optik algiyr sadece kesintiye ve
kirilmalara ugratmakla yetinmeyip, ayni zamanda biitiinliigii bozulmus zaman,
mekan ve nesne boliimlerine odaklayarak bolmekte, kamera hareketleri ve agilariyla
6zdeslesen resimler olarak siireksizligin siirekli akisinda parcalamaktadir.

Tamamen pasiflestirilmig, baktigi halde gdrmeyen, sadece kendine gdsterileni
gorebilen goziin, dogal optik algmin ayrica siireksizlesmesi, boliiniip etrafa sagilmis
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biitiinliigli olmayan parcaciklara odaklanarak filmsel zaman ve mekan {iizerinde
sacilmasi, bilincin zamanla ve tabii dolayisiyla zamanm &ykisii olarak
adlandirabilecegimiz hafiza ile olan iligkisinde degisikliklere yol agt1. Zira tipk1 goz
gibi bilin¢ de, nesne ve olaylara belirli araliklarla sinirh siirelerde yonelse de, hem
kendi varligin1 hem de nesnelerin gergek zaman ve mekandaki diizenini nedensellik
ilkesine bagli bir siirelilik olarak algilamaktadir. Fakat bunu gerceklesmesi icin
bilincin i¢inde bulundugu gercek zaman ve mekén biitiinliigiinden kopmamasi,
nedensellige bagh gergeklik ilkesinden uzaklasmamasi gerekmektedir. Oysa film,
bilincin ve genel olarak varligin gergek zaman ve mekandaki siirekliligi algisinin
sadece bir vehimden ibaret oldugunu agiga ¢ikarircasina siireksizlikten hareket
etmekte, bir kesimden digerine, bir plandan diger plana ilerlerken, bakisi ve bilinci
nesnenin hareketine eslik etmekten c¢ok gerileterek, sadece ‘simdi’ ve ‘gelecek
olan’dan ibaret siireksiz bir zaman yapisiyla kars1 karsiya getirmektedir. Gergekten
de filmde resimlerin, kamera agilarinin, sahnelerin ve sekanslarin digerlerinin
goriintiiye gelebilmelerini miimkiin kilmak icin kaybolup higlige karigmak zorunda
olan ve sirf bu gayeyle sadece boslukta yer isgal eden varliklar olarak akip durmalari,
bilincin varligin birlik ve biitiinselligine (siirekliligin birligi kavramina) olan inancini
sarsmaktadir. (Virilio, 1991: 75 ) Filmde her ne kadar dykiilemeden ve gecmis
zamandan bahsedilse de, film seridi iizerinde akan zaman yapisinin yalnizca ‘simdi’
ve ‘heniliz degil’ bi¢ciminde ardisiklik arz etmesi, hafizanin varlign siirekliligini
‘geemis’, ‘simdi’ ve ‘gelecek zaman’ biitiinliigiinde algilama aligkanligina ters
diismektedir. Filmin birbirini takip eden goriintii akiginda varhigr siirekli olarak
stireksiz bir ‘simdi’de vuku bulan bir aktiiellik olarak sunmasi ve bu aktiielligin
belirmesiyle kaybolmasinin neredeyse ayni zaman diliminde gerceklesmesi
dolayisiyla varlik sadece ‘simdi’de goriinme potansiyeline sahip bir sanalligin
gerceklesme imkanina donlismektedir. Bu gergeklesme imkaninin kendini filmde
siirekli olarak siireksiz bir ‘simdide’ sunmasi dolayisiyla, sadece bir digerinin
gelebilmesi icin kaybolmasi gereken resimlerin aktiielligine muhatap kilinan hafiza,
hatirlamaktan ¢ok unutmanin bir formu olarak insa edilmektedir. Bu baglamda
filmde hafiza, unutmanin hiziyla dogru orantili bicimde g¢alismakta ve siirekli
‘simdi’ye yonelmektedir. Boylece hafiza, filmlerdeki resimlerin hatirlatmadan daha
¢ok unutturmaya yonelik akis mantiginin ve hizinin yaninda, optik alginin ve bilincin
de pargalara boliinerek sagilmis siireksizliklere odaklanmasiyla birlikte deformatif ve
destriiktif bigimde etkilenmektedir. Seyredilen bir¢ok filmden geriye hafizada yer
edinen pek az goriintiiniin kalmasi, belki de iste bu nedensellikten ve beklentisel
baglantilardan koparilmis filmsel zaman ve mekan akiginin destriiktif etkisinden
kaynaklanmaktadir.

Filmin, seyircinin dogal optik algisini, giinliik tecriibelerini, gerceklik ve zaman
bilincini rekonstriiktif bi¢imde kullanmasi, fakat ayni zamanda destriiktif ve
dekonstriiktif bir bicimde degistirerek farkli gerceklik diizeylerine doniistiirebilmesi
icin gerekli sihirli giic, onun sabit resimleri tek tek hareket ettirilmesinden elde
edilen bir siireklilik degil, bilakis olaylarin ve nesnelerin mekan ve gergeklik
durumlariin zamansal ¢ekimi olmasindan kaynaklanmaktadir. Kamera tarafindan
kaydedilen nesnelerin mekan ve gergeklik durumlarmin film seridi {izerine ¢ekilmis
zaman olarak montaj masasina yatirilmasi, tabir yerindeyse zamanin gergek hayattan
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farkli olarak avu¢ igine alinmasi, resim ve fotograf sanatinda asla
gerceklestirilemeyecek ¢ok cesitli imkanlar sunmaktadir. Gergek hayatta tecriibe
edilen objektif zaman akis1 {izerinde herhangi bir bicimde oynamak, siireleri ileri-
geri almak veya kesintiye ugratmak imkansizken, montaj masasina yatirilan filmsel
zamanin strekliligini kesip bicmek, farkli yerlere yerlestirmek, yapistirmak,
yavaslatmak veya hizlandirmak yahut cesitli siireleri st iste yiiklemek miimkiin
olmaktadir. Boylece film, gercek zaman ve mekan ¢ekimi olmasina ragmen, filmsel
hareket ve zaman goriintiisliniin goriinenle ayni olmasi ve bunun gerceklikle
benzerlik arz etmesi sebebiyle, kaydettigi gergeklikten hem bagimsiz hem de ona
iliskin olarak kendi nesnesine doniismektedir. Bu filmin kendi nesnesine ve
zamanina doniismesi ona diger gorsel sanatlarin higbirinde olmayan potansiyel bir
giic kazandirmaktadir: Iste bu sayede film, gosterime sundugu ne varsa, renkleri,
cizgileri, mekani, nesneleri, nesnelerin hareketini ve gergeklik diizeylerini zamana
bagl olarak modiilasyona tabi tutabilmektedir. Iste film sanatinin kendisini diger
sanat dallarindan farkli kilan asil giicli, gostergebilimcilerin iddia ettigi gibi
benzerliklerden yola ¢ikilarak yapilan ve olabildigince ¢esitlenen kodlamalar degil,
bilakis filmdeki hareket goriintiisiiniin, nesnenin modiilasyonunun kendisi olmasidir.
(Deleuze, 1991/11: 44) Toplam goriintii akisinin i¢indeki belirli zaman birimlerinden
olusan filmde bu sayede tercih edilen anlatim yapisinin 6zelliklerine gore olusan
modiiller arasinda nispetler kurulmakta ve bu modiiller arasi iligkiler belirli bir
ritimde ayrica diizenlenerek operasyona giren her modiiliin her aninin degisime
ugradigit modiilasyona doniismektedirler. Filmin tabiati geregi, nesneleri ve
nesnelerin hareketlerini hi¢ bir siipheye yer birakmayacak bi¢imde ‘iste var!’mn
formu i¢inde gdsterime sunabilme oOzelligine sahip olmasi ve iistelik bu ‘var’t
seyircinin optik ve psisik algisiin 6znelligiyle 6zdeslestirmesi dolayistyla, biitiin
film boyunca gosterime sunulan resim ve nesnelerin kimligini olusturan modiilasyon,
netice itibariyle gergegin operasyonu olarak islev gérmektedir. (Deleuze, 1991/11:
44)

Iste bu modiilasyon kabiliyeti sayesinde film, sadece resim ve fotograf sanatinin
degil, aynm1 zamanda c¢esitli gerceklik diizeylerinin de smirlarmi asabilme,
saydamlastirilan farklilik sinirlarini adeta metamorfoza tabi tutarak gercekligin
tabiatini sorunsallastirabilme imkanina kavusuyor.

Filmin tarihi gelisim siireci igerisinde anlatim tiirlerinin ve yapilarmin gesitlenerek
karmagsik hale gelmesinin yaninda, teknolojik icatlara paralel olarak uygulama
imkani bulan spesyal efektlerin ve animasyonlarm hiper gergekgilik gibi yeni teknik
ifade bigimleri sunmasiyla birlikte sinema filmlerinin modiilasyon kabiliyeti daha da
artmaktadir. Yeni spesyal efektler ve hiper-gercekci animasyon teknikleri, anlatim
tirlerinin ve kendilerine 6zgii gerceklik modiillerinin birbirine karistirilmasi ile
birlikte gelisen modiilasyon kabiliyeti dolayisiyla, 6zellikle son donemlerin ‘Matrix’
ve ‘Yiziklerin Efendisi’ gibi bilim-kurgu, gerilim, korku ve macera film
orneklerinde oldugu iizere, seyircinin 6znel algisi filmin kendi 6zdoniisiimselligi
icinde sorunsallagtirmaya c¢alistig1 gergekligin stilize edilmis, perspektifsel alginin
gegerliligini  yitirdigi  kaotik diizenine dahil edilmektedir. Bu yeni gelisen
modiilasyon teknikleriyle birlikte seyircinin algisi, giiniimiiziin 6zellikle anlatimdan
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ziyade gorsel efektlere vurgu yapan filmlerinde bir mekéndan digerine, bir zaman
biriminden Obiiriine gezinip durmakta ve filmin adem-i merkezilesmis
6zdoniisiimselliginin degisik gerceklik diizeyleri arasinda boliinerek sacilip deforme
olmakta, higbir monistik mantik ve sdylemsel akilla kavranamaz olan bir ger¢ekligin
varligini tecriibe etmektedir.

Netice itibariyle ifade etmek gerekirse, film, ylizyili agkin tarihi boyunca yalnizca
biling, biling-dis1, gerceklik, gergeklik-disi, hafiza ve dogal optik algi arasindaki
iliskilerde kokli degisikliklere yol agmadi, ayni zamanda boylece sorunsallasan
gergekligin kaotik diizeni karsisinda aklin, o iyi, konseptsiyonel-konstriiktivist,
teleolojik ve metafizik tavrin geleneksel sinirlarina goénderme yapan, belirli bir
ahlaki, ydontemi ve anlayisi vaaz eden monist ve monolojik hakikat sdylemlerine
duydugu giivenin sarsilmasina da biiyiik 6l¢iide katki sagladi.

Resim, fotograf, reklam afisleri, alig-veris merkezleri ve nihayet film ile birlikte
olusan gorsel kiiltiir, hatirlama ve tecriibenin tabiatin1 doniistiirerek, bakisin ve
alginin, daha dogrusu gergegin goriintiisiinii toplumsal alanda ¢esitlendirerek, giinliik
hayatin diizenini ve ritmini bi¢imsel ve niteliksel anlamda etkiledi. Bu ger¢ekligin ve
gerceklik diizeyleri arasindaki sinirlarin modiilasyonu siirecine daha sonra toplumun
bir aynasi olmaktan ¢ok, seyretmenin bir aynasi olarak toplumun kendisi gibi
goriinen televizyonun her seyi umarsizca esitleyen ve giincellestiren, bdylece sunulan
sozde Dbiitiinligii yeniden giincellikten g¢ikaran kaotik goriintii diizeni eklenince,
gercekligin biitiin boyutlart ve gesitliligi ile estetize edildigi eszamanlilik donemine
gecilmis oldu. Film ve televizyon vasitasiyla gergekligin birbirine zit varyasyonlari,
gercek ve sanalligin, tarihi olan ile kurgusal olanin, siirekli olan ile siireksizin, akli
olan ile akil-disinin, hayali olan ile ger¢ek zamanda vuku bulanin, yakinlik ve
uzakligin, enformasyonlarin, kelimelerin, resimlerin, miizik ve giiriiltiilerin
implosyonu (i¢-patlamasi) toplumsal olarak tecriibe edilmeye baslandi. Hatta
denilebilir ki, film ve televizyonun gorsel ortaminda ve bilhassa televizyonda ki
‘var’in sahsi olmayan formu sayesinde, insanin kendini evde gibi emniyette hissettigi
cevresi genislemekte, gorecelilesmekte ve giderek sinirlari ortadan kalkmaktadir.
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