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Oz: Klasik anlati yapisim kullanan popiiler filmler, seyircinin gozii éniinde sadece bir
gergek olarak akip gitmekle kalmaz, aymi zamanda seyirciyi bu gergegin icine hapseder.
Seyirci kendisine sunulanlarin gergeklik yanilsamasiyla bu filmlerin kendi gergek
diinyalarina katilir. Buna karsin, modern anlati sinemasi izlenilenin sadece kurmaca
oldugunu seyirciye hatirlattigi gibi, bu kurgusal gergek diinyaya kapilmamak gerektigine dair
mesajlart biinyesinde barindwwr. Kimi zaman gergegi oldugu gibi aktarma ¢abasinda olan
modern anlati temelli filmler, bazen bilinen ger¢ekligin de farkl algilanmas gerektigine dair
Oykiiler sunar. Bunlardan biri de Michelangelo Antonioni imzali ‘Blow-Up (Cinayeti
Gordiim, 1966)’ filmidir. Calisma bu filmden hareketle, ger¢ekligin kirilganlig iizerine bir
yorum getirmeyi amaglamaktadir. Bu amagla, ‘Blow-Up’ filmindeki gostergeler semiyotik
yontem aracithigyla ¢oziimlenmis ve gergekligin bozulan, yamulan, degisen vb. yonleri
lizerine bir diisiince iiretilmeye ¢alisilmistir. Boylece mikro diizeyde filmsel gerceklikten yola
¢tkan arastirma, makro diizeyde gergeklige karst nasil bir bakis agisiyla yaklasiimast
gerektigi ve bunda gostergelerin ne derece etkili olduguna dair bazi diisiinceler ortaya
koymaya ¢alismistir.

Anahtar Kelimeler: Sinema, Ger¢eklik, Semiyotik yontem

Fragile Reality: Signs and Concepts of Reality in the Movie Blow-Up

Abstract: The popular movies using classical narrative structure not only perform as a
reality for the audience but also capture it in this reality. With the illusion of reality presented,
the audience takes part in his/her own reality. On the other hand, modern narrative cinema
reminds the audience that it is all fiction and contains messages implying that it is better not
to be charmed by this fictional-real world. Modern narrative-based movies trying to inform
about the reality as it is occasionally present narratives showing the already- known reality
should be perceived differently at times. One example of them is The Blow-Up (1966),
directed by Michelangelo Antonioni. Starting from this point of view, this study aims to
interpret the fragility of reality. For that purpose, the signs will be analysed with the methods
of semiology in Blow-Up and it will try to produce an approach to the unstable and disrupted
sides of reality. So this research aims to show how one can arrive a macrolevel reality coming
from a microlevel reality and to what extent the signs influence in it.
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l. Giris

Insanoglu karsilastig1 sifre ya da kodlar1 ¢ozerek yasadigi gerceklige dair bir anlam
olusturabilir. Giingdr (2011: 179), yasama ait tiim gercekligin bu kodlarin biinyesinde
yer aldigina vurgu yapar. Bu anlayis, kodlar ve anlamlarinin insanlar i¢in ne kadar 6nemli
oldugunu gostermesi yoniinden varolusculugu destekler. Varolusculuga gore yasam,
insanin baslangigta hi¢ bilmedigi; neden bu diinyada oldugunu anlamlandiramadig bir
ortamda kendisini bulmasidir; fakat buna ragmen insanlar her zaman bir anlam bulma ve
gergege ulasma arzusuyla donatilmustir (Savas, 2003: 33).

Gergege ulagsma arzusu, ger¢egin anlamlandirilmasini da beraberinde getirir; ¢linkii
insanlar hareket, eylem, olgu ya da nesneleri sadece sebep-sonug iliskisine yerlestirerek
anlamlandirabilir. insan ne yapip edip bir anlam bulmak, bulamasa da uydurmak zorunda
hisseder (Ciindioglu, 2012: 40). Bu yoniiyle sinemanin da bir anlam yaratma araci olarak
degerlendirilmesi gerekir. Sinema, psikolojik ve simgesel bir anlam tasiyicisidir. Bu
gorevi anlam tagiyicist olan dile benzer sekilde iistlense de, dilin sdzciikler ve yazi
dayanaklarina karsi, film seridi ve imgeleri anlam olusturmada kullanarak dilden ayrilir.
Dildeki sozciiklerin kisitli anlamina karsi, filmdeki imgelerin sinirsiz anlami olabilir
(Adanir, 2012: 54). Film siirecine dahil olan izleyici, bu sinirsiz imge ve sdylem
evreninden faydalanir, zihnini harekete gecirir ve belirli anlamlar ortaya ¢ikartir.
Dolayisiyla gordiikleri ve duyduklarindan olusan gostergeleri yorumlar, filmsel
gergeklige; kurgusal ve kirilgan olan gerceklige katilir.

Gergekligin ne olduguna dair her zaman felsefi bir siiphe bulunmaktadir. Gergeklik
hep merak edilmis, kime ve neye gore sekillendigi sorusu iizerine diisiiniilmistiir. Bu
yonilyle Zizek (2005) gergekligin kirilganligina vurgu yapar. Yani gerceklik kisisel
hayallerle siislenen, giizellestirilen, degistirilen, bozulan ve yamulandir (Ciindioglu,
2012: 81). Oldugu haliyle saf bir gerceklikten bahsetmek zordur. Bu yiizden kendi i¢in
degil, insan i¢in vardir. Sinemasal ger¢eklik de bdyledir: Yeniden iiretilir, yamulur ve
degistirilir. Boylece kirilgan olan gercekligin, izleyiciyi de bu kirilganligin igine
soktugunu sdylemek miimkiindiir. Bunda imgelerin giicii yadsinamaz. Baudrillard’in
(2005: 42) da vurguladig1 gibi, imgeler aracihigiyla sinema insanlara gergeklikten ¢ok
daha fazla bir gerceklik verir. Bu yeni gerceklik o kadar yogundur ki, istiine bir seyler
eklemek miimkiin ol(a)maz. Boylece, insanin elinden tim gergekligi alinarak yerine
yenisi konulabilir. Yine Baudrillard’in (2012: 11) belirttigi gibi, artik hi¢bir sey gercegin
tam bir yansimasi da degildir. Filmler ve seyirci de bu gergeklikten nasibini almaktadir.

izleyici, filmde sunulan gergeklik dahilinde anlama ulasabilir ve ayn1 zamanda bu
anlamin da filmsel gergeklige bagh sekilde kirilgan oldugunun bilincine varabilir. Bu
bilince varabilmesi i¢in filmsel gostergelerden yararlanir. Lotman’in (2012: 49) da
vurguladigr gibi, filmsel goriintiiler birer gosterge konumundadir ve yansittiklarindan
¢ok daha fazla anlam yiikliidiirler. Bu da seyirciyi gordiikleri iizerinden anlama ulagmaya
sevk eder (Pezzella, 2006: 39). Yani kameranin gosterdigi, insan i¢in gergektir. Bu tam
anlamiyla sinemasal goriintiiniin giiclidiir; fakat Foss’un (2009: 43) belirttigi sekliyle,
insanin gordiigii ve anladig1 farklilasacagi gibi, goriintii her zaman kapsamli bir gergeklik
sunmayabilir. Bu durum, gériintiiniin zayifligidir. Iste calisma bu noktadan hareketle,
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seyircinin gordiigii sinemasal gercekligin bile kendi i¢inde kirilgan bir yapisi oldugunu
tartismay1 amaglamaktadir. Baudrillard’in (2010: 32) iizerinde durdugu gibi Godard,
Altman, Antonioni, Jarmusch, Wenders ve Warhol gibi yonetmenler, gerg¢egin bu
kirilganligint 6n plana alarak, imgenin yanilsama giicliine yogun katki saglamislardir.
Calisma bu yonetmenlerden Michelangelo Antonioni’nin Blow-Up (Cinayeti Gordiim,
1966) filmini ornekleme dahil ederek, filmdeki gostergelerin Oykiideki gerceklikle
baglantisi meselesine yogunlasmaktadir. Calismanin bu yonelimi ayni zamanda
seyircinin gordiigl gergekligin kirilganligi lizerine de yorum yapilabilmesinin yolunu
acacaktir. Calismanin amaci kapsaminda gostergebilimsel (semiyotik) yontemden
yararlanilmistir; ¢linkii Lotman’in (2012: 65) da vurguladig: gibi, sinematografik anlam
film dilinin araglariyla olusur ve sadece sinema teknigiyle gerceklestirilen
gostergebilimsel 6geler zincirlemesinin yardimiyla ortaya ¢ikar. Buna baglh sekilde, ilk
olarak sinema gostergebilimi ve anlam yaratimina dair bazi aktarimlarda bulunmak
faydali olacaktir.

I1. Sinema Gostergebilimi ve Anlam Yaratim

Sinemanin bir dil olmasinin yolunu ilk olarak Kulesov’un (1917) ortaya ¢ikardigi
diisiincesi, sinema gostergebilimcileri tarafindan kabul edilir. Kulesov, filmin bigimsel
ve yapisal sorunlarma deginerek, montajin anlam yaratmadaki etkisini vurgular.
Kulesov’u takip eden Pudovkin, montaji sinemada etkili sekilde kullanmaya baslamistir;
ancak montajim bilinen anlamiyla kullanimimni Eisenstein gerceklestirmistir (1926).
Eisenstein, sinema diliyle anlamin nasil olustugunu arastiran ilk kuramcidir. Bdylece
sinema, fotografik olmaktan kurtularak kendi dilini olusturmus ve sinematografik hale
doniigmiistiir (Biiker, 1985: 12-15).

1970’1ere gelindiginde, Freud ve Lacan’in goriisleri ¢cergevesinde geligsen psikanalitik
calismalarin da etkisiyle sinema perdesi artik Mitry’nin ‘cerceve’si ya da Bazin’in
‘pencere’si olmaktan ¢ikarak, Lacan’in ‘ayna’sina benzetilmeye basladi. Boylece
sinemanin gergekligi degil, zihindekini yansitan bir ayna gorevi gordiigli iizerine
anlamlar olusturulmasmin yolu agildi. Daha 6nce gosterilen olarak sunulan film artik
gosteren olarak ele alimyordu (Tirkoglu, 2011: 144). Dahasi, Soriano, Souriau,
Blanchard, Marcel, Martin, Bazin ve daha birgok sinema yazari sinemanin gosteren ve
gosterilen birligine dayali bir sistem oldugu fikrinde uzlasmaktaydi (Metz, 2012a: 51).

Sinemada gostergeler sozel dildeki belirti ve goriintiisel gostergelerin yaninda
simgesel gostergeleri de icermektedir. Sinema her ne kadar s6zel dil sistemine benzetilse
de sinemanin dil sistemi farklidir (Kabadayi, 2013: 68). Dilbilimde gosteren ile
gosterilen arasinda gok biiyiik bir fark ortaya koyulmaktayken, sinemada gosteren ve
gosterilen neredeyse 6zdestir. Ornegin bir kus, gercekte var olan bir kusun perdeye
yanstyan goriintiisiinii igerir. Gosteren kus iken, gosterilen yine kustur. Bu yonden
Monaco (2010: 154), dnemli olanin yonetmenin kusu nasil gosterecegiyle iligkili
oldugunun altin1 ¢izer. Yonetmen istedigi kusu secerek, kendi tarzina gére ¢ergeveler ve
perdeye yansitir. Boylece kendisine gore bir gosteren/gosterilen iliskisi kurmus olur.
Dolayisiyla ¢ekimin, filmsel gostergelerin olugsmasinda 6nemli oldugu belirtilebilir.
Ornegin omuz ¢ekimi, filmde egretileme (dogal dilde diizdegismece) olarak ortaya
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cikarken, optik kaydirmayla goriintiiniin aniden biiyiitiilmesi, bicim bozan bir sekilde
yeni anlamlarin olusmasini saglayabilmektedir (Lotman, 2012: 68). Ote yandan sinema
perdesinde gosterilen karakter, iginde bulundugu duruma gore ¢esitli niteliklere sahip
olabilir. Yine sinemada kullanilan nesneler, ¢esitli ruhsal yapilarin digavurumu geklinde
kullanilabilir ve degisik bigimlere sokulabilir. Yani sinemada karakter ve nesneler
araciligiyla sunulan gostergelerin bir diizanlam, bir de i¢inde bulunduklar1 duruma gére
degisen yananlamlar1 vardir (Adanir, 2012: 51).

Diizanlamda izleyicinin giidiimlenmesi, gosterenle gosterilen arasindaki benzerlikle
(analoji) kurulmaktadir. Bu tiir bir benzerlik filmde gosterilen imgenin ve sesin, gergek
yasamdaki gercekliklerine benzerligiyle kurulur. Ornegin bir agag imgesi, gergek
yasamdaki agacin aynisidir. Yine bir silah sesi, gercek yasamda ateslenen bir silah
sesiyle aynidir. Bu nedenle Metz (2012a: 107-108), gorsel ve isitsel olmak iizere iki tip
analojinin varligindan séz eder. Yananlamda ise Metz, izleyici giidiimlenmesinin
gosterenin, gosterileni isaret etmekle kalmayip onun 6tesine gecmesiyle gergeklestigine
vurgu yapar. Dolayisiyla Metz’e gore, yananlam her zaman simgeseldir. Hag,
Hristiyanligi simgelemektedir (giidimleme); fakat aym1 zamanda Hristiyanlk
denildiginde kisinin aklina hagtan ¢ok daha fazlasi (asma) gelir. Bu yoniiyle Metz
(2012b: 69), sinemanin yananlam iretme kabiliyetini her zaman diizanlami farkli
sekillerde sunabilme yetenegiyle iliskilendirir ve sinemanin ayri yananlamlara ait
gostergeler olmadan da yananlam firetebilecegi lizerinde durur. Lotman (2012: 52) da
benzer sekilde, filmdeki nesnelerin mevcut goriiniigleriyle diizanlamli olduklarini; fakat
isiklandirma, montaj, c¢ekim agilari, ses gibi sinemasal araglarla yananlam
olugturacaklarini vurgular.

Goriildiigii iizere, diizanlamsal ve yananlamsal olarak filmler birer anlam {iretim
aracidir. Foss (2009: 17-39), filmlerde anlam olugturma yollarini olaylar diizleminde ve
bi¢im diizleminde olmak {izere iki gruba ayirmistir. Olaylar diizleminde anlam olusturan
ogeleri fizik goriiniim, oyun, kostiim ve makyaj, ¢cevre diizenlemesi, aksesuar, zaman,
hava kosullar, fizik iliskiler, hareket, gercek renkler, dogal 151k, gercek ses, gercek
miizik ve diyalog olarak siralarken, bigim diizleminde anlam olugturan dgeleri ¢ekim
formati, ¢cekimlerin diizenlenmesi, odak uzaklig1 ve netlik, ¢cekim Slgegi, kamera agisi,
kamera hareketleri, renk ve tek renklilik, yapay 1sik, film tiirii ve 1siklandirma, 6zel
goriintii efektleri, kurgu, ses efektleri, film miizigi, s6zle anlatim, metinler, alt yazilar ve
ad seklinde agiklamistir. Tiim bu filmsel Ogeler, goriintliye maruz kalan seyirci
tarafindan fiziksel, etnografik ya da psikolojik olarak anlamlandirilabilir. Yogun bir
izleyici kitlesi bu 6gelerle olusan goriintiiyli fizyolojik olarak sunuldugu sekliyle
gorecektir. Etnografik anlamlandirmaya egilimli olanlar daha &zel olarak, farkl
goriintiilerin farkl1 kiiltiirlerle baglantilar1 {izerine bilgiyi elinde bulundurur. Psikolojik
anlamlandirmay1 yapabilenler ise, gérsel malzemeden en fazla anlami ¢ikarmaya ¢alisan,
¢ikardigi bu anlamlari bagka kavramlarla baglamayi deneyen ve deneyimleriyle
birlestirmek i¢in cabalayanlardir. Dolayisiyla herkes ayni goriintiiden farkli anlamlar
cikarabilecek, bazilar1 ise bu anlamlardan ¢ok daha fazlasina ulasarak, digerlerinden ¢ok
daha ileri seviyede bir fizyolojik, etnografik ya da psikolojik anlamlandirma
yapabilecektir (Monaco, 2010: 153). Bu noktada Metz (2012a: 109), ‘kiiltiirel’ ve ‘6zel’
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olmak iizere iki 6nemli anlam orgiitlenmesinden bahsedilebilecegini vurgular. Kiiltiirel
kodlar, her toplumun kendine ait ortaya ¢ikardigi kodlardir ve bu kodlar1 kullanmak igin
0 toplumda yasamak diginda 6zel bir egitime gerek kalmamaktadir. Sira 6zel kodlara
geldigindeyse, durum biraz degiskendir. Bu kodlarin kullanimi 6zel bir hazirlik
gerektirmektedir. Ornegin, sagir ve dilsiz birisiyle iletisime gegebilmek Kkiiltiirel
kodlardan &te, 6zel kodlar1 bilmekle ve ona gore bir hazirlik yapmakla miimkiindiir.
Isaret dili egitimi almadan bu kisiyle iletisime gececek o6zel kodlar1 kullanmak
imkansizdir. Bu yoniiyle bir filmdeki gostergeleri yorumlayarak anlam olusturmak da
yukarida siralanan 151k, kurgu, ¢cekim 6lgegi gibi anlam 6geleri tizerine belirli bir bilgi
sahibi olmay1 beraberinde getirmektedir. Bylece sinemasal ger¢eklige dair bir anlam
olusturulabilir. Bu noktada sinema-gerceklik iligkisine genel hatlartyla deginmek faydali
olacaktir.

111. Sinema ve Gerg¢eklik Bagi

Gergeklik kirilgan bir kavrayistir ve herkes icin ayni degildir. insanoglunun bagli
oldugu temel gergekler kadar, deneyimleri sonucunda edindigi ger¢ekler de vardir ve
bunlar degigken yapidaki ger¢eklerdir. Sentiirk’tin (2008: 160) de vurguladig: sekliyle,
insan bilincinin zaman iginde gergeklikle iligkisi degistigi gibi, toplumsal gergeklik de
zaman ic¢inde degisebilmektedir. Dolayisiyla insan zihni toplumsal gergekligin
belirleyicisi konumundayken, asil ger¢eklik Freud’a gore, insan zihninin disinda yatan
seydir ve gerceklik ilkesi bu yonden bireyin arzularinin pesinden giderken diinyanin
(sistemin) ona koydugu simirlar1 tanimasinda yatar. Lacan’a gore ise gergeklik ‘sembolik
stireg’ diginda kalan seydir ve dis diinyada oldugu kadar, zihinsel diinyada da vardir
(Bowie, 2007: 95). Yani kendiliginden varolan kadar, insa edilen bir gergeklikten séz
etmek miimkiindiir. Daha agik bir ifadeyle, toplumsal bir ger¢eklik insasindan soz
edilmelidir. Bu yoniiyle Lacan’a yonelmek anlamlidir. Wolff’a (2000: 128) gore Lacan,
insanin gelisim evresinde belirledigi gergek, imgesel ve simgesel donemlerden dilin
ogrenilmesiyle baslayan simgesel donemin, kiginin toplumsal rollere ulagsmasinin, nasil
hareket etmesi gerektiginin ve kisiye nelerin yasak oldugunun 6gretildigi doneme
tekabiil ettigine vurgu yapmaktadir. Dolayisiyla toplumsal gergeklikte simgelerin; daha
genel ifadeyle, soylemin 6nemi ortaya ¢ikar. Bu noktada S6zen (1999: 12), gercekligin
s0ylem i¢inde insa edildigine vurgu yapar. Ona gore, her sOylem bir gerceklik insasi
oldugu igin, artik evrensel bir gerceklikten ziyade, sdylem yoluyla olusturulan
gergeklikler bulundugunu kavramak gerekir. Dogal gerceklik ve sosyal gergeklik, sadece
doga bilimleri ya da hukuk, tip, psikiyatri, ekonomi gibi disiplinler araciligryla iiretilen
degil, ayn1 zamanda birer sdylem formu olarak tibbin, ekonominin, psikiyatrinin ve doga
bilimlerinin insa ettikleridir. Ote yandan giiniimiizde imgeler, séylemin olusturdugu
gercekligin ¢cok daha kabul edilebilir forma biirlinmesine yogun katki saglar. Burnett’in
(2012: 34) vurguladigi gibi, gergek ve gergek olmayan arasindaki ayrim, imgelerle
neredeyse kaybolmus durumdadir. Dolayisiyla imgelerin giicli yadsinamayacak kadar
etkili olabilmektedir. Ozellikle imgenin ‘harekete gecme’ ve ‘yapma’ edimleri
aracilifiyla giicii kudrete doniistiirme yetisi bulunmaktadir. Boylece imgeler kudrete
deger katarak onu mesrulastirir ve iktidara donistiiriir (Marin, 2013: 16). Dahasi,
canlandirdig1 seyden daha kalic1 hale gelir (Berger, 2012: 10).



ATASOBED

1716 Gékhan GULTEKIN 2018 22(3): 1711-1726

Imgeler gercekligi iirettigi ya da gercekligin yerini aldig1 kadar, diisiince yaratma
acisindan da dnemlidir (Burnett, 2012: 24). Ozellikle insan zihninin gelisimi ve diisiince
iiretimi agisindan imgeler biiyiik 6nem tasimaktadir (Piaget, 1999; Chomsky, 2000). Bu
yonden oOzellikle Baudrillard, artik modern toplumda ‘gercek’ olgusunun imgeler
araciligiyla olusturuldugunu vurgulayarak ‘gercek’likten ‘hiper-gercek’lige gegiste
imgelerin etkisini ortaya koyar. O, imgelerin su asamalarda gergege etki ettigine deginir
(2011: 20):

- Derin bir gercekligin yansimasi olarak imge,

- Derin bir gergekligi degistiren ve gizleyen imge,

- Derin bir gergekligin yoklugunu gizleyen imge,

- Gergekligin higbir sekliyle iliskisi olmayan, kendi kendinin saf simiilakr1 olan imge.

Imge buradaki ilk asamada bir tiir ayin gorevi goriirken, ikinci asamada olumsuz
nitelie sahip bir tiir biiyii gorevi gérmektedir. Ugiincii asamada imge, bir gdriiniimiin
yerini alarak biiyiileme araci olmaya c¢alisir ve son olarak imge, artik goriiniim
diizeyinden ¢ikarak, bir 6ze sahip simiilasyon diizenine geger. Iste filmsel imgelerin giicii
de aslinda bu son asamayla baglantilidir; ¢linkii bu asamada gerceklik, imge araciligiyla
yeniden firetilenden (simulakr) ayirt edilememektedir ve bdylece sinema agisindan
herhangi bir goriintiiniin gergek olarak sunulmasi olagandir (Pezzella, 2006: 29). Zaten
Faure’nin (2010: 69) de belirttigi gibi, sinema her gegen giin daha gok evrensellesmekte,
dil ise bu evrensellige onun kadar hizli ulagamamaktadir. Bunu bagararak gerceklikte
kirllganliga sebep olmasi, sinemanin imgeleri etkili kullanabilme giicinden ileri
gelmektedir.

Sinema, teknolojik gelismelerle birlikte gittik¢e bir yanilsama iiretme araci olmaktan
uzaklagmaktadir. Sinemasal evrendeki her sey ‘hiper-teknik’, ‘hiper-goriiniir’, ‘hiper-
etkili’ sekilde birbirine baglanmaktadir. Boylece imge gittikce kusursuzlasmaktadir.
Dahasi, artik imge kusursuz sekilde iiretilerek imge olmaktan ¢ikmaktadir. Imgenin
gergekciligiyle birlikte yanilsama da kendini gercege birakmaya baslar (Baudrillard,
2010: 29-30).

Imge ve gergeklik iizerine diisiiniildiigiinde, cogu kisi imgenin gercegi yansitip
yansitmamasi durumuna vurgu yapmaktadir. Oysa asil {izerinde durulmasi gereken,
imgelerin gercegi yaratip yaratmadigidir. Yaratilan bu gerceklik, gercekte var olanin
bozulmas: iizerine degil, hi¢ olmayandan olusan bir gerceklik yaratimi olmalidir.
Gergegin bozulmasi ya da asilmast daha farkli bir durumdur. Bu agidan Ornegin
Platon’un “li¢ yatak’ diislincesi goz oniinde bulundurulabilir. Bunlar (Yiicel, 2013: 53):
Tanrinin yarattig1 yatak, marangozun yaptig1 yatak ve ressamin yaptigi yataktir. Bu
diisinceye gore, asil gergeklik tanrinin yarattig1 yatak diisiincesidir. Marangozun yaptigi,
gercegin taklididir ve gergeklikten bir derece uzaklasir. Dolayisiyla ressamin yaptigi
yatak gergeklikten iki kat uzaklasmis olur. Iste burada sinema acisindan énemli olan,
tanrinin yaptig1 yatagi yapabilmektir; yani herhangi bir gercekligin taklidi degil, yeni bir
gerceklik yaratma durumu. Sinema bu yeni gercekligi olustururken gercek zaman ve
mekanda kirilmalara neden olur. Yani gercek diinyadaki maddenin yapisal bir
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doniistimii; benzeri yaratilir (Morss, 2009: 294). Dolayisiyla perdeye aktarilan gercek
zaman, mekan, kisi ya da nesne degil, onlarin temsili; hareketli fotograflaridir. Bu da
sinemanin, 151k ve renkten olugmus goriintliyii perdeye yansitmaktan daha gergek
olmadigin1 gosterir. Mascelli’nin (2007: 71) de belirttigi gibi, gorlintiiler ger¢ege uygun
olmalidir; fakat bu uygunluk bilinen gergeklik degil, yeniden olusturulan kirilgan
gergeklige uygunluktur. Filmi yapanlar, izleyiciyi bu gergekligin i¢ine sokabilmek igin
imgeleri bir araya getirir (Mamet, 1997: 18-19). Yan yana gelen bu imgelerin hiz1 da
sinemasal gergekligin kirilganligini ortaya koyar. Yani saniyede 24 kare kuralinin
degisimi bile standart zaman algisinda bozulmaya neden olacaktir. 24 kare yerine 240
karelik bir ¢ekim, gercek zamanda algilanmasi miimkiin olmayan bir ana tamiklik
edebilmeye olanak saglayacaktir. Yine 24 kere yerine saniyede 3 karelik bir ¢ekim,
gercek zamanda algilanan hareketten 8 kat daha hizli bir zaman algis1 olusturmaktadir
(Monaco, 2010: 94). Bdylece izleyicinin bu kirilgan gerceklikte nasil
konumlandirilacagi, yonetmenin se¢imine birakilmig olur. Yonetmen kendine verilen
kudret ve segme hakkiyla neyi, nasil gosterecegini veya neleri gizleyecegini belirler;
izleyiciye filmsel Oykiideki gercege ulagma firsati verir ya da vermez. Michelangelo
Antonioni’nin Blow-Up (Cinayeti Go6rdiim, 1966) filmi bu kirilgan gergeklikte
izleyicinin nasil konumlandirildigina iyi bir 6rnektir. Dolayisiyla bu noktadan sonra
sinemasal gergeklikten hareket ederek, ger¢egin kirilganligina vurgu yapabilmek igin
filmdeki gostergeleri yorumlamak gerekmektedir.

1V. Blow-Up Filminde Gostergeler ve Ger¢egin Kirllganhgi
A. Orneklem ve Yontem

Calismada genelde gergekligin, 6zeldeyse sinemasal gergekligin kirtlganligini ortaya
koymak amaciyla Blow-Up (Cinayeti Gordiim, 1966) filmi 6rneklem olarak se¢ilmistir.
Orneklemin bu sekilde belirlenmesinde 6zellikle filmin gercekligi sorgulayan, gergegin
ne oldugu veya gercek olarak diisiiniilen seylerin var olup olmadig: iizerine kurulu 6ykii
yapist etkili olmustur. Blow-Up, gercegi sadece saptamanin yetmedigini, desifre etmek
gerektigini de vurgulayan gostergelerden olusmaktadir. Bu gostergeleri yorumlamak
hem filmsel anlam hem de gercegin kirilganlig1 iizerine yorumda bulunabilmenin yolunu
acabilir. Bdylesi bir yorum getirebilmek amaciyla caligma gostergebilimsel yontemi
merkeze almistir.

Filmsel anlamin ortaya ¢ikabilmesi Lotman’in (2012: 65) belirtigine kosut sekilde,
sadece sinema araciligtyla olusturulan gostergebilimsel 6gelerin yardimiyla miimkiin
olabilmektedir. Dolayisiyla bir filmde bu 6geleri yorumlayabilmek i¢in semiyotik
(gbstergebilim) yontemden yararlanmak gerekir.
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GOSTEREN
(SIGN)

GOSTERILEN YORUMLAYICI
(DESIGNATUM) (INTERPRETANT)

Sekil 1: Pierce’iin Semiyotik Ucgen Modeli (Kaynak: Charlotte M., Echtner, (1999). The
Semiotic Paradigm: Implications for Tourism Research, Tourism Management, 20(1), s.48.)

Semiyotigin kurucusu sayilan Peirce, gostergeleri goriintiisel gosterge (icon), belirti
(index) ve simge (symbol) olarak ii¢ sekilde siniflandirir. Bir gdsterge goriintiisel
gosterge, belirti ya da simgedir. Pierce, gorsel gostergebilimsel bir ¢éziimleme igin Sekil
1’de gbsterilen ‘Semiyotik Uggen Modeli’ni &nermistir. Bu modelde Pierce, bir
‘gOsteren’, bir ‘gosterilen’ ve bir ‘yorumlayici’ 6gesi kullanir. Bu modelde gosteren,
yorumlayicinin gordiigliyken; gosterilen, yorumladigidir.

Peirce’den yola ¢ikan Jakobson ve Metz, sinemanin gosterge, belirti ve simgeyi ayni
anda kullanan bir sanat olduguna vurgu yaparlar (Wollen, 2008: 108-111). Bu agidan
filmin gostergebilimsel bir ¢dziimlemesi yapilirken bu ii¢ boyutu da degerlendirmek
gerekliligi  ortaya ¢ikmaktadir. Yine bir filmin gostergebilimsel olarak
¢oztimlenebilmesi, filmin dizimsel diizeyinde kullanilan diizdegismeceleri, dizisel
diizeyde olusturulan egretilemeleri, bu egretilemeler sayesinde olusturulan yananlamlar1
ortaya ¢ikarmak, ayrica dizge ve diizgiileri agiklayarak, filmdeki gostergelerin gostereni
ile gosterileni arasindaki nedensellik ve nedensizlik bag1 cergevesinde olusan belirti,
simge ve ikonlar1 belirlemekle miimkiindiir. Tim bu gostergebilimsel kavramlar
esliginde Blow-Up filmi ayrintili sekilde ¢oziimlenmis ve 6zellikle ger¢egin kirilganlig
iizerine gesitli bulgulara ulasilmustir. Ote yandan Pierce’iin modeline uygun sekilde,
gosterenlerin neleri gosterdigine dair yorumlayicilarin degisken kiiltiirel, psikolojik ya
da zihinsel yapiya sahip olmasi, buradaki Orneklemden de evrensel yargilarin
¢ikarilamayacagini hatirlatmaktadir.

B. Bulgular ve Yorum

Blow-Up, fotograf¢r Thomas’in istemeden bir cinayete tanik olmasini merkeze alir.
Thomas cinayeti goriir; fakat bunu saglayan gordiigii degil, c¢ektigi fotograflar
araciligiyla baglamindan koparilarak mercek altina alinan gercekliktir. Boylesi bir 6ykii
cercevesinde sekillenen film, gergegin bozulan, yamulan, degisen... kisacasi
kirilganligini ortaya koyan gostergeleriyle doludur. Tiim bu gostergeler caligmaya
‘gercegin kirtlganlig1’ lizerine yorum yapabilme firsat1 vermistir.

1. Degismeceler

Degigmeceler, diizdegismeceler ve egretilemeler olmak iizere ikiye ayrilmaktadir.
Diizdegismeceler  dizimsel, egretilemeler  dizesel (cagrisimsal)  diizeyde
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gerceklesmektedir. Dizimsel baginti, ayni anda birlikte olan dgeler arasindaki bagintidir.
Dizesel bagint1 ise, ayn1 anda birlikte olmayan 6geleri bir dizide birbirine baglar. Kisaca,
filmdeki gostergeler birlestirmeye dayaniyorsa diizdegismece, gostergeler arasinda bir
benzerlik kurularak bagka bir anlam ¢agrigtiriliyorsa egretileme yaratilmig olur (Biiker,
1985: 61-76). Bu yoniiyle Blow-Up’taki dizimsel eksenin iki siiregte isledigi goriilir.
Bunlardan ilki film Oykiisiiniin ilerleyisini saglayan eszamanli 6gelerin birlesiminden
olusurken, ikincisi Thomas’in fotograflari birlestirerek bir anlam yarattig1 siireci isaret
etmektedir. Thomas parkta ¢ektigi fotograflari birlestirerek bir anlam olusturmus ve
boylece bir cinayete tanik olmustur. Bu agidan disiinildiginde, Oykiiniin
birlestirilmesinin 6tesinde, fotograflarin dizimsel eksende birlestirilmesiyle elde edilen
anlam, gercekligi desifre etmek gerektigine dair gostergeleri sunmustur.

Filmdeki gosteren ve gosterilen arasindaki ¢agrigimsal bag olusturan egretilemelere
bakildiginda, ilk sahnelerden itibaren yorumlayiciya bir anlam pratigi alan1 birakildigin
gormek miimkiin olmustur. Heniiz filmin ilk sahnelerinde Thomas’in, Verushka’nin
erotik fotograflarini ¢ekerken yavas yavas onu yere yatirdigi ve iistiine ¢iktigi goriiliir.
Hareketleri giderek hizlanan Thomas, Verushka’ya emirler vermekte ve onun itaat
etmesini saglamaktadir. Verushka’nin tamamen yere uzanmis yari ¢iplak viicudunun
konumu, Thomas’in onun ustiine uzanir vaziyette fotograf ¢ekmesi ve sanki cinsel
iliskiye giriyormus gibi sdzciikler sarf etmesi, cinsel iligkiyi yogun sekilde ¢agrigtirir.
Thomas son pozunu ¢ekerken ihtirasli bir beden dili sergiler, bagirir ve Verushka’yi
yanagindan Operek yorgun sekilde kalkip kendisini kanepeye atar. Bu sahnede
Thomas’in kullandig1 fotograf makinesi, onun erkekligini temsil eden bir fallik nesnedir.
Dolayistyla olusturulan bu ¢agrisimsal benzerlik filmdeki egretilemelerin gercekligin
kirllganligina hizmet ettigini vurgular. Ortada bir cinsel iliski olmasa da, ‘-mus gibilik’
saglanarak, cinsel iligki gercek baglamindan koparilmis ve cagrisimsal sekilde bu
sahnede yer bulmustur.

Fotograf makinesi, dykiiniin ilerlemesini saglayan temel nesne olarak baska bir
sahnede Thomas’in kendi Benini ¢agristirir. Filmin ilk sahnesinde Thomas arabasinin
torpidosuna fotograf makinesini koymus ve torpidoyu kilitlemistir. Cinayete karistigini
diisiindiigii Jane’nin parktaki fotograflarin1 torpidodan daha sonra c¢ikarttigt bu
makineyle ¢ekmistir. Torpido bir seyin/olayin gizlendigi yeri ¢agristirirken, torpidodan
¢ikarilan fotograf makinesi, bu gizi a¢iga ¢ikartan Thomas’1 temsil etmektedir. Zaten
Thomas’in fotografci olusu, onun makineyle olan bagini iyice saglamlastirmaktadir.

2. Diizanlam ve Yananlamlar

Sinemada gosterilenler diizanlamlar ve yananlamlar barmdirir. Metz’e (2012b: 69)
gore, yananlam diizanlamdan bagimsiz degildir. Dolayisiyla filmsel nesneler
yananlamsal olarak diizanlamdan farkli seyleri ifade etse de onunla ¢eligmez. Lotman
(2012: 52), bu agidan filmsel nesnelerin 6zellikle 1siklandirma, montaj, ¢ekim agilari, ses
gibi sinemasal araglarla yananlam olusturacaklarina vurgu yapar. Yani filmsel diizanlam
kurgu, cerceveleme ve alict devinimleriyle ortaya ciktigina gore, diizanlamin ortaya
koyulma bi¢iminin yanalami olusturdugu sdylenebilir. Kisacasi, sinema 6zel yananlam
yaraticilarina gereksinimi olmadan; yapisi geregi yananlami yaratir.
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Yananlamlar ayni zamanda simgelerdir. Mitry’e (Akt. Biiker, 1985: 57) gore,
gosteren ve gosterilen arasinda bir nedensellik iliskisi oldugu gibi, gosterilenin gdstereni
asmasi da miimkiindiir; fakat bu noktada Mitry’nin vurguladigi, Pierce’cii anlamda bir
simge degildir. O, simgeyi Saussure’cii anlamda kullanir ve Peirce’lin sozlii dildeki
simgesel dizgilerine karsilik, sinemada degismez simgesel dizgiler bulunmadigin
belirtir. Yani sinemasal nesnenin dogadakinin aynist olmasi énemli degildir. Onemli
olan, filmsel nesnenin kamera, kurgu, isiklandirma gibi sinemasal araglarla nasil
gosterildigidir. Bu yoniiyle filmlerdeki yananlamin Saussure’cii simge olarak yer
aldigini belirtmek gerekir.

Blow-Up tiim bu yonlerden incelendiginde, kullanilan nesnelerin, aydinlatmalarin,
bakig acisinin, isimlerin vb. diizanlamlarinin 6tesinde birer yananlama sahip oldugu
goriiliir. Ornegin mercek, filmin adini almasini saglayan temel nesne konumundadir.
‘Blow-Up’, Ingilizce ‘mercekle resimleri biiyiitmek/genisletmek’ anlaminda da
kullanilan bir kelimedir. Filmde mercek araciligtyla gergegin derinligine inmeyi basaran
Thomas, seyirciye de bu nesne araciligiyla gercegin kirtlgan yapisina dair yorum alani
birakir. Thomas, parkta Opilisen Jane ile yasli adamin fotograflarini biyiittiigiinde,
anlamsiz gibi goriinen gergekligin bir parcasindan yepyeni bir anlam ve gergeklik
cikartir. Pezzella’nin (2006: 83) da belirttigi gibi, filme ¢ekilmis goriinti, tek sesli bir
anlami iletmez; degismez bir gercekligi sunmaz. Filmde bunu saglayan en 6nemli
nesnedir mercek. Resimleri, dolayisiyla da gergegi mercek altina alan Thomas, cinayeti
ancak gergegi baglamindan kopararak goriir. Bu yoniiyle mercek ilk bakista diizanlamsal
olan fotograflarin da yananlama kavusmasin saglamistir. Mercek yardimiyla biiyiiyen
fotograflar, cinayetin kanitina doniisiir. Gergek ancak fotografin gerceklik baglamindan
koparilmasiyla ortaya gikar. Boylece fotograflar mercek ile yepyeni bir simgesel anlam
tastyicisi olur.

Gergegin kirilganlhigr tlizerine filmde yananlamsal yapida kullanilan diger bir
nesnenin ayna oldugu sdylenebilir. Ayna diizanlamsal olarak yansiticidir; fakat filmsel
kullanimi aynay1 simgesel bir yapiya biirlindiirmiistiir. Bunun en iyi 6rneklerinden birini
filmin baglarinda Thomas’in evinde gérmek miimkiindiir. Thomas evinin ikinci katina
¢iktiginda aynada Verushka goriinmektedir. Ayna orada bir kadinin varligim
gostermektedir. Thomas’in Verushka’ya dogru yoneldiginde aynaya vurmasi ve aynanin
sallanmasi ise, gergekligin oynayan, bozulan, sarsilan yoniinii ¢agristiran bir yananlam
olusturur.

Filmde 151k ve renkle ilgili yogun bir simgesel kullanim mevcuttur. Thomas parkta
gizlice fotograflarini ¢ektigi Jane ile konusurken, parktaki 1518 ¢ok iyi oldugunu ve
¢ektigi resimlerin ¢ok iyi ¢ikacagini sdyler. Boylece 151k hem diizanlamda aydinlatic
niteliktedir hem de yananlamda cinayeti aydinlatmaktadir (agiga ¢ikarmaktadir). Yine
fotograflarin daha iyi goriinebilmesi i¢in Thomas tarafindan yakilan spot 151k,
fotograftaki gercekligin aydinlatilmasini saglar. Filmde 1s18in diger bir kullanimi ise

! Burada Arnheim’in (1974: 303) da ortaya koydugu ‘isi§in anlamsalligi’ndan farkli bir
simgesellikten bahsedilmektedir. Arnheim i¢in 151k, hareketin algilanmasi, zamanin ayarlanmasi
ve dini seremonilerin uygulanma bigimlerine kadar pek ¢ok durumun temel etkeni konumundadir.
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rengi araciligiyla varlik ve yokluk arasindaki tezatlifi ortaya koydugunda anlagilir.
Thomas’in evinin duvarinda ikonik sekilde bir spot 15181 fotografinin asilt oldugu
goriiliir. Fotograftaki 11k sar1 renkliyken, ¢evresi siyah ve karanliktir. Thomas duvardaki
bu fotografa dokunduktan sonra karist ve ¢ocuklarinin varligr ve yokluguyla ilgili
celiskili ifadeler kullandig1 bir konusma yapar. Once var olan karisinin yok oldugunu,
var olan c¢ocuklar1 i¢in ise aslinda ¢ocugunun da olmadigim sdyleyerek gerceklik
yanilsamasi yaratir. Buradaki yananlam fotograftaki iki zitlik olan karanlik ve aydinliga
Thomas tarafindan dokunuldugunda ortaya ¢ikar. Bu sahnede Thomas boyle bir eylemi
gerceklestirmeden, karist1 ve cocuguyla ilgili ayni gerceklik karmasasi ifadeleri
kullanabilirdi; fakat bu sOylemi duvardaki fotografa dokunarak gergeklestirmesi,
fotograft asili oldugu duvardaki ikonik yapisindan uzaklastirarak, simgesel bir
gostergeye doniistiirmiistiir.

Isiktan sonra Thomas’in dokunusunun bazi renklerin de simgesel yapiya
biirlinmesine katki sagladigi gozlemlenir. Bu acidan 6zellikle mor, sar1 ve pembe
renklerinin simgesel anlamlara kavustugu vurgulanmalidir. Thomas’in davranistyla bu
renkler genel-gecer anlamda simgelediklerinin disinda bir ¢agrisim yaratirlar. Thomas
evine gelen, mor ve pembe ¢orap giymis iki gen¢ kizla, mor bir arka fon kagidinin
iistiinde eglenir ve birlikte olur. Bu birliktelikten sonra cinayetin islendigi yere gidip
evine geri dondiigiinde, tavandan sallanan sar1 ve pembe tily aksesuarlarin altindan geger
ve kizlarla birlikte oldugu mor renkteki arka fon kagidina dokunur. Bu dokunus, ii¢
rengin diizanlamsal yapida sadece renk olarak goriilmesinin asilarak, yananlamsal
sekilde cinsel iliski aninin yeniden seyirciye yasatilmasini saglar. Yine Thomas digindaki
karakterlerin tutum ve davraniglari da bazi c¢agrisgimlarda bulunulmasina katki
saglamaktadir. Ozellikle ger¢egin kirllganlig1 iizerine yananlam barindiran davranigin,
Thomas’in filmin ilk sahnesinde erotik fotograflarim g¢ektigi Verushka tarafindan
gerceklestirildigi sdylenebilir. ik sahnede Thomas’a gece 11.00’de ugag1 oldugunu, bu
yiizden fotograflarimi hizli ¢gekmesi gerektigini sdyleyen Verushka, filmin sonunda
Thomas’in karsisina uyusturucu igilen bir bar ortaminda ¢ikar. Thomas, Verushka’ya
“senin Paris’te olman gerekmiyor muydu?” diye sordugunda, Verushka, “Paris’teyim”
diye cevap verir. Verushka’nin bu sdylemi ve davranisi, gergegin kirllgan yapisina dair
bir gosterge olarak yorumlanabilir; ¢linkii Thomas’in ve onunla birlikte seyircinin
yasadig1 gergeklik, Verushka’nin gergekliginden ¢ok farkli islemektedir. Yine Thomas,
ressam olan arkadasinin evine gittiginde onunla yaptig1 konusma, gercegin kirilganligina
dair diger 6nemli gostergeye doniisiir. Arkadagi baktigi tuvallerdeki resimlerde dnce bir
anlam ortaya ¢ikmadigini, daha sonra anlamin olustugunu; fakat resimlerden birinin
anlamimni hald ¢6zemedigini belirtir. Bu resmi Thomas almak istemektedir. Bu
soylemdeki “resimlerdeki anlamin sonradan ortaya ¢ikmasi” ifadesi, tipki Thomas’in
fotograflari mercekle inceleyerek cinayeti sonradan gérmesi ve anlam olusturmasiyla

Isik, nesneleri gercek ortamlart iginde fark edilir kilmakla beraber, bu nesnelerin fiziksel
gercekliklerinden farkli algilanmalarma da ortam hazirlamaktadir. Boylece nesneler
diizanlamlarinin 6tesinde yananlamlara ulasabilmektedir; fakat burada bahsedilen simgesellik
nesnelerin 1518 etkisiyle degisen bigimselliklerinden farkli  olarak, 1s18in  kendi
yananlamsalligidir.
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esdeger bir yananlami ortaya ¢ikartir. Ayrica Thomas’in ressam arkadasinin anlamini
¢ozemedigi bir resmini satin almak istemesi, yine ¢oziilemeyen bir cinayet durumunun
icinde anlam olusturmaya calisacagini simgeler.

Filmsel ara¢ olarak kamera agisi, Blow-Up’taki ger¢egin kirllganligina destek olan
yananlamlar barindirmaktadir. Ozellikle baz1 sahnelerde kullamlan kamera agilari,
gergekligin bakis agisina gore sekillenebilecegine dair bir yananlama sahiptir. Thomas’in
seffaf paravanlar arkasinda duran modellerin fotograflarini ¢ektigi sahnenin
diizanlaminin iginde bir yananlam bulunmaktadir. Burada Thomas art arda siralanmis
modellerin fotograflarimi ¢ekerken, seyircinin ilk gordigii sadece en 6ndeki modeldir;
fakat kamera hafif saga dogru kaydiginda (pan) diger modellerin varlig1 ortaya ¢ikar. Bu
tiir bir kamera kullanimi, sahnenin diizanlamsal yapidan kurtularak, goriinen gercegin
degisebilir olduguna dair bir yananlamsal yapiya biirinmesini saglar. Bdylece
gercekligin kirllgan ve degisken oldugu; gergege farkli agilardan bakmak gerektigine
dair anlam simgesel olarak aktarilir.

Zaman ve ritm arasindaki uyusmazlik, filmin kirilgan olarak sundugu gergekligi
destekleyen diger gostergelerdir. Thomas, Londra sokaklarinda arabasiyla dolasirken,
gOriintiiniin hiz1 yavas ve ters ritimlidir. Yine Thomas, Jane ile evinde oturup hareketli
bir miizik dinlerlerken, Jane’in ritme uygun ve hizl degil, zit ve yavas hareket etmesini
saglar. Ozellikle bu iki filmsel an gergekligin goreceligine dair bir yananlam barindirir.

Filmdeki pantomim sanatcilari, dykiisiinii kirilgan olan gercege konumlandiran
Antonioni’nin en biiyiik desteksel gostergeleri olarak yorumlanabilir. Pantomim
sanatgilari, gercek insanlarin kopyas; taklitleridir. Filmdeki insanlara zit hareket ederler.
Filmin basinda onlar cogkulu sekilde arabadan inip kosustururken, diger insanlar yavas
sekilde ylirimekte, evlerine ya da islerine gitmektedir. Burada gercekligin farkl iki hali
gozler oOniine serilmektedir. Ayrica son sahnede tenis korta gelen pantomim
sanat¢ilarindan ikisi hayali bir topla tenis oynar, Thomas ise onlar1 izler. Top gergekte
yoktur; ancak onlar gerceklik yanilsamasi yaratarak, gercekten tenis oynuyormus gibi
davranmaktalardir. Thomas ise onlarin bu kirilgan gergekligine katilarak seyirciyi de
aym gercekligin igcine davet eder. Thomas gergekte olmayan bir topu izler ve onun sesini
duyar. Filmin ana konusunu olusturan yapiya bagli olarak, buradaki goriintiiler
gercekligin varolup olmadiginin sorgulanmasina dair yananlami biinyesinde barmdirir.
Bu goriintiilerdeki topun varligi ve yoklugu arasindaki ¢eliski gibi, Thomas’in tanik
oldugu cinayetin gergekligi de kirilgan ve yanilsamalidir.

3. Diizgii ve Dizgeler

Diizgiiler, film dilini olusturan kurgu, kamera, ses, 1gik gibi kodlardir. Adanir’in
(2012: 53) belirttigi gibi, sinemanin kendine ait bir yapisi; kodu vardir. Sinema, kurgu
gibi temel kodlara ya da film tiirleri, igerik c¢esitleri, 151k, renk, tiplemeler, kiiltiir,
antropoloji, sosyoloji gibi alt-kodlara sahiptir. Tiim bunlar filmlerin anlagilmasini
saglarlar. Diizgiileri, ‘kodlar’ olarak tanimlayan Metz’e gore ise sinemada ii¢ tiir kod
bulunur: ‘Sinemaya 6zgii kodlar’, ‘sinemaya 6zgli olmayan kodlar’ ve sinemanin diger
sanatlarla paylastigi ‘ortak kodlar’. Ornegin; hizli kurgu sinemaya 6zgiidiir. Giinliik
yasamdakine benzer sekilde, bir denizcinin eve gelisi sinemaya 6zgii degildir. Yine 151k
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ve golge ise sinemanin diger sanatlarla paylastig1 ortak diizgiiler olarak diigiiniilebilir
(Biiker, 1985: 43). Buradan mantiksal bir sonug¢ ¢ikar: Sinemanin bazi1 kodlar1 kendine
ozgliyken, bazilar1 ortak bir kod sistemine aittir. Sinemaya 6zgii kodlarin bazilar1 her
film tarafindan, bazilar1 ise belirli bir tiire ait filmler tarafindan kullanilabilir. Kimi
kodlar da tek bir film tarafindan kullanilan 6zgiin bir yapiya sahip olabilir (Monaco,
2010: 397- 399).

Diizgiilerden farkl: olarak dizgeler, metnin anlagilabilirligidir. Dizgelerin de diizgiiler
gibi maddi bir varlig1 yoktur; ancak onlar, diizgiiler gibi her filme 6zgii degildir. Birden
¢ok filmde goriiliirlerse diizgii olurlar. Her diizgii bir dizgedir; ama her dizge bir diizgii
olamaz. O tek bir dizge olarak varolur. Dizgeler yonetmen tarafindan bilingli ya da
bilingsiz sekilde filmin yapisini olusturur. Boylece yonetmen kendi dizgesini ve o filme
Ozgii dizgeyi olusturabilir (Biiker, 1985: 44-46).

Diizgiiler agisindan Blow-Up’in ¢agdas anlatiya uygun oldugu gozlemlenir.
Dolayistyla, Antonioni’nin kullanmig oldugu diizgiiler, daha once cagdas sinema
anlatisina sahip olan filmlerde de kullanilmaktadir; ancak dizgeler a¢isindan Blow-Up,
diger cagdas anlati temelli filmlerden ayrilir. Blow-Up’ta Antonioni’nin sanatsal
nesnesini inanilirlik, goriiniigsellik, olgu, belge gibi kavramlar olusturur. Filmin kendine
Ozgii dizgesel kompozisyonu, bir ana 6ykii (parkta ¢ekilen fotograflar, bu fotograflarin
banyo edilmesi ve biiyiitiilerek desifre edilmeleri) ile fotograf¢inin yasamini sergileyen
bir yan Oykiiniin birlesiminden olusmaktadir. Filmde yasami sadece gozlemlemek
yetmez, desifre etmekte gerekir. Bu a¢idan Dziga Vertov’a kadar uzanan ‘gercekeilik’
olgusuna karsit bir tavir takinilmis olur. Filmde motif olarak fotografa bagvurulmasi,
filmi semiyotik agidan karmasik bir yapiya biiriindiirmiis ve boylece Antonioni’ye 6zgii
dizge olugsmustur. Onun Blow-Up’ta kullandig1 mercekle gerceklige bakis, her ne kadar
polisiye film diline kadar uzanan bir diizgii gibi goriinse de, onlardan ayrilan bir dizge
olarak disiiniilmelidir; ¢iinkii bu kullanim gergegi ortaya ¢ikarmaktan Ote, gercegin
kirilgan ve baglamindan koparilarak yepyeni bir anlama kavusabilir yanina vurgu yapar.
Dolayistyla Antonioni, 6zelde filmsel gergeklige genelde ise bilinen diinyadaki
gergeklige verili sekilde baglanilmasi inancini yok etmenin yolunu agmistir. Bu yoniiyle
Antonioni’nin Blow-Up filmi, gergekligin kirtlganligini ortaya koyan dizgesel bir film
olarak degerlendirilmelidir.

V. Sonuc¢

Blow-Up gostergebilimsel bir okumayla, yorumlayiciya farkli diisiince pratikleri igin
yogun bir alan birakir. Bu ¢aligmada merak edilen, {izerine sinirsiz felsefi tartigmalar
yiriitiilen ‘gerceklik’ kavrami hakkinda filmin nasil bir diisiince alani biraktigiydi. Bu
yoniiyle filmin gercegin kirilgan, bozulan, yamulan ve degisebilen yapisini savunanlari
pek c¢ok gostergeyle destekledigi goriinmektedir. Bunda Antonioni’nin ‘imgenin
yanilsama giiciine’ olan inancinin etkisini yadsimamak gerekir.

Soriano, Souriau, Blanchard, Marcel, Martin, Bazin ya da Metz gibi arastirmacilar
sinemadaki gosteren-gosterilen birligine yogun vurgu yaparken, Antonioni Blow-Up’ta
bir yoniiyle de gostergeleri kullanarak, gostergebilime savas acar. Filmde goriinen
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imgelerin gergekligindeki degisimler bunun en iyi kanitidir. Bu degisimsel yan, filmi
sinemadaki gosteren-gosterilen birligine dayali yapidan koparir. Dolayisiyla
Antonioni’nin derdi mekan ve nesneleri nasil gosterecegini se¢cmekten ¢ok daha
fazlasidir. O, Blow-Up’ta gercegi nasil gostermesi gerektigini segmistir. Bunu da
ozellikle filmdeki imgelerin sinirsiz anlamlarini yanilsamali bir sekilde kullanarak yapar.
Boylece izleyiciye ger¢egin ne kadar kirilgan olduguna dair ¢esitli gostergeler sunar.

Gergegin kirilganligina dair anlam Thomas’in fotograf karelerini siralamasiyla
olusmaya baslar; fakat bu sekilde olusturulan diizdegismecelerden fazlasi egretilemeler
araciligiyla seyirciye aktarilir. Heniiz filmin baslarinda Thomas’in, Verushka’nin
fotograflarini ¢ektigi siradaki tavirlari, ortada hi¢ olmayan ve goriinmeyen bir cinsel
iliskiye dair gercekligin zihinde yasanmasina neden olur. Cinsel iliskinin gergek
baglamindan koparilarak, bir fotograf¢i olan Thomas’in fotograf ¢ekme eylemiyle
yasatilmasi, bilinen anlamda ‘haz’ olgusunun da gercekliginden koparilmasina hizmet
eder. Boylece bu sahnedeki imgeler ¢agrisimsal olarak ger¢egin sadece yerini almakla
kalmaz, birer diisiince yarattm mekanizmasina doniisiir.

Filmde Thomas’in ¢ektigi fotograflar gergegi yansitan degil, tam tersine onun
varligim gizleyen imgeler olarak diisiiniilmelidir; ancak fotograflarin filmdeki bu
gorevinde gergegin kirllgan olduguna dair anlamin olusabilmesi i¢in baska bir gosterge
olarak ‘mercek’ imgesi degerlendirilmelidir. Mercek, gergekligi yakalama derdindeki
fotografin asil anlamina ulagmasini saglayan aragtir. Mercek araciligiyla anlamsiz gibi
goriinen fotograf karesi, gercek olarak goriinenin derinliginde yatan asil gergekligin
ortaya ¢ikmasini saglar. Boylece bu fotograf yasli bir adamla geng kizin parktaki dpiisme
anindaki ger¢ekliginden koparilarak, cinayet aninin fotograflandig bir gergeklige evrilir.
Dolayistyla fotograf bir simgeye doniiserek, gercegin degiskenligini gdzler oniine serer.

Gergegin sarsilmaz yanin1 bozguna ugratan gostergeler sadece fotograf ve mercek
degildir. Thomas’1n aile hayatiyla ilgili gercek ve gergek disi sdylemleri, Verushka’nin
Paris’te olmadig1 halde orada oldugunu Thomas’a sdylemesi, ilk bakista goriinmeyen
cam paravan ardindaki modellerin kameranin a¢1 degisikligiyle goriinmeye baslamasi ve
Thomas ile Jane’in hizli miizik ritmine yavas hareketlerle eslik etmesi, yogun sekilde
gercegin degisken oldugu tlizerine mesajlar barindirir. Son sahnede pantomim
sanatcilarinin hayali tenis mag¢1 ve Thomas’in da ortada hi¢ olmayan bir topu gozleriyle
takip etmesi, onlarla birlikte seyirciyi de zihindeki gerceklige davet eder. Antonioni
burada sadece sesin duyulmasini saglar, imgeleri ise seyirciye birakir. Boylece seyirci
toplumsal gerceklikten koparak, psikanalizin de yogun vurgusunda olan bilingaltindaki
asil ger¢eklige ulagsmanin yoluna kavusur. Tiim bunlar ise filmsel ger¢eklikten yola
¢ikan seyirciye toplumsal gerceklige karsi nasil bir bakis agisiyla yaklasiimasi
gerektigine dair diisiince alan1 birakir: Gergek asla verili ve sarsilmaz degildir. Onun
yapist olabildigince kirilgandir. Béylece Blow-Up evrenine dahil olan seyirci, ger¢egin
kirilganligina dair imge ve sdylem evreninden faydalanarak, zihnini harekete gegirme
firsat1 yakalar. Bunun i¢in ¢agdas anlati sinemasinin dilini kullanan Blow-Up’mn kurgu,
kamera, 151k gibi diizgiilerinden ziyade, dizgelerine odaklanilmalidir; ¢iinkii Blow-Up’ta
Antonioni, Dziga Vertov’a kadar uzanan ‘gercekeilik’ olgusuna karsit bir tavir takinir.
Antonioni’nin derdi, gergegi oldugu sekliyle degil, kirilgan yanina vurgu yaparak
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yansitmaktir. Dolayisiyla Blow-Up’in sirf bu yoniiyle bile seyircinin gergeklige bakigini
etkileyen dizgesel bir film oldugunu séylemek miimkiindiir.

Son olarak, Blow-Up’in gosterge evreninden yararlanarak ortaya c¢ikan sonuglarin
calismanin mesele haline getirdigi gibi, saf gercek ve sarsilmaz olmadig: bilinciyle,
ozellikle gerceklik mefhumu iizerine yapilacak galigmalara yol gdstermesinin iimit
edildigi vurgulanmalidir.
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