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Ozet

Postmodernizm, sanatin pek ¢ok alaninda oldugu gibi sinemada da tartigiimig ve sinemayi nasil etkiledigi Uzerinde
duruimustur. Postmodernizm tartismalarinin hepsinde oldugu gibi sinema s6z konusu oldugunda da postmodern sinemanin
ne oldugu, hangi tarihsel ddnemde hangi tarihsel ve sanatsal kogullarin iiriinii oldudu postmodernizmin karakterine uygun
olarak hala belirsizligini korumaktadir. Bu yazinin amaci postmodern sinemanin temel karakteristiklerinin neler oldugu
zerinde durarak postmodern bir “sinemadan” mi yoksa “filmler” kimesinden mi soz etmemiz gerektigidir. Bunun icin
postmodern olarak nitelenen bazi filmler karakterleri, anlatilari, mekan ve zaman kullanimlari agisindan incelenmis ve
ortakliklarin neler oldugu saptanmaya galigilmistir.

Conceptual Dilemma:
Postmodern Cinema or Postmodern Film?

Abstract

Debates on postmodernism have been going on in cinema as well as in the other fields of art, and one of the important
aspects at these debates is the influence of postmodernism upon cinema. However there is no consensus on these
discussions, thus the discussion points related with what postmodern cinema means, which historical period has produced
postmodern cinema and which historical and artistic conditions has shaped postmodern cinema remains ambitious like the
ambiquity that is immanent to the concept of postmodernism itself. This paper is an attempt to settle an assumption
whether it is suitable to prefer the concept of “postmodern cinema” or the concept of “a set of postmodern films"”, following
essential characteristics of postmodern cinema. Therefore, this study elaborates films attributed as postmodern considering
their main components such as characters, narrative, usage of time and space, and it attempts to specify widespread
properties among these films.

iletigim : aragtirmalari * © 2005 * 3(1-2): 133-160




134  iletigim : aragtirmalar

Postmodern Sinema mi1 Film mi?

“Klee'nin 'Angelus Novus' adli bir tablosu var. Bakiglarint ayiramadigr bir
seyden sanki uzaklagtp gitmek iizere olan bir melegi tasvir ediyor: Gozleri falta-
st gibi, agz1 agik, kanatlar: gerilmis. Tarih meleginin goriiniisii de ancak boyle
olabilir, yiizil gecmise cevrilmis. Bize bir olaylar zinciri gibi goriinenleri, o tek
bir felaket olarak goriir, yikintilart durmadan iist iiste yigip ayaklarimin oniine
firlatan bir felaket. Biraz daha kalmak isterdi melek, oliileri hayata dondiirmek,
kirik parcalar: yeniden birlestirmek... Ama Cennet’ten kopup gelen bir firtina
kanatlarimi oyle siddetle yakalamistir ki, bir daha kapayamaz onlar1. Yikintilar
gozlerinin oniinde goge dogru yiikselirken, firtinayla birlikte caresiz, sirtim
dondiigii gelecege siiriiklenir. Iste ilerleme dedigimiz sey, bu firtinadir”

Walter Benjamin, Tarih Kavrami Uzerine IX Tez!

Postmodernizmi tanimlamanin en kolay yolu herhélde onu “gogulluklar
silsilesi” olarak adlandirmaktir. Postmodern (kendini boyle niteleyenlerin ya
da boyle nitelenseler bile “aslinda” boyle olmadiklarini séyleyenlerin olug-
turdugu) literatiirii -sosyoloji, edebiyat, tarih, sanat, sinema’ gibi - elimize al-
digimizda aralarinda derin geligkiler oldugunu gorebiliyoruz. Aslinda post-
moderni tarumlamarnun gelip dayandig bu nokta onun en sorunlu tarafidir.
Sorunludur giinkii farkli tanimlar ve buna bagh olarak farkli 6zellikler ¢ogul
postmodernizmler dogurmaktadir. Bu da tanumlandig iddia edilen “toplum-
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Walter Benjamin (1993). “Tarih Kavrami Uzerine.” Pasajlar. Istanbul: YKY. 33-44.
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Sanatta Rauschenberg, Baselitz, Schnabel, Kiefer, Warhol; mimaride Jenks ve Venturi; tiyatroda Artaud;
yazinda Barthes, Barthelme ve Pynchon; sinemada David Lynch; fotografta Sherman; felsefede Derida,
Lyotard, Baudrillard; sosyolojide Denzin gibi.
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sal durumun” gergekligini, karakterini belirsizlestirmekte ya da gok farkl bi-
cimlerde tanimlanmasina yol agmaktadir. igcinde bulundugumuz bu toplum-
sal durumu adlandirmakta kullanilan kavramlara bakarsak aslinda bu duru-
mu tarumlamanin ne kadar zor oldugu daha da belirginlesir; enformasyon
toplumu, post-endiistriyel toplum, tiiketim toplumu, medya toplumu, elekt-
ronik toplum, gosteri toplumu, high-tech toplum gibi adlandirmalar bu “go-
gul diinya”y1 tanimlamakta yetersiz kalan kavramlardir. Adlandirmalara ba-
kildiginda bu “gogul” durumun “tekil” bir adlandirmaya ve “biitiinciil” bir
karakteristikler kiimesine nasil doniistiiriilecegi daha da belirsizlesmektedir.
Bu ayni zamanda bu kavrami “biiyiik anlatilar”in yoklugu ile esdeger goren-
lerin ve “toplumsalin her bigiminin yok oldugunu” varsayanlarin istemeye-
cegi bir seydir. Ancak biitiin bu adlandirmalarin altinda yatan temel varsa-
yim agiga kavugturulursa durumu adlandirmak daha kolay bir hale gelebilir;
Jameson “bu tiir kavramlarin kendilerini rahatlatacak bigcimde, s6z konusu
yeni toplumsal formasyonun, klasik kapitalizm yasalarina -yani endiistriyel
tiretimin basatlig1 ve sinif savagiminin her yerdeligine- artik uymadigini gos-
termek gibi bariz bir ideolojik misyonlar1 vardir” diyerek aslinda sorunun en
azindan bu yéniinii agiga kavusturmaktadir (31). Postmoderni tanimlarken
en dogrusu da galiba buradan baglamak. Ciinkii buradan baglamayan her ta-
nim son noktay1 koymadan bu noktaya dénmek zorunda kalacaktir. Postmo-
dernizm tanimlamasinin bu niteligi 6nemlidir. Ancak bu ¢abanin “biiyiik an-
latilar1” yeniden inga etmek gibi bir anlam1 yoktur. Vurgulanan sey, birlesik
ve tutarli bir postmodernizm kavramsallagtirmasinin giiniimiizii anlamak
agisindan tagidigi 6nemdir. Ancak bu ¢abanin kendisi de modernist bir gaba-
dir. Fakat burada sadece bunu belirtmekle yetinecegiz; ¢iinkii yazimiz genel
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anlamda postmodern durumun kiiltiirel iiretimle olan iligkisine, 6zel olarak
da postmodern filmler (ve sinema) iizerine odaklanacaktr.

Bu amagla ¢aligmanin birinci boliimiinde postmodern bir duruma ve
postmodern sinemaya giden tarihsel yolun gecirdigi evrim gozden gegirile-
cek, konuyla iligkili temel kavramlar agiklanacaktir. Postmodern sinemanin
temel belirleyicilerinin anlatildig1 ikinci boliimde ise bu filmlerin anlat1 yap1-
lari, karakterleri, bu karakterlerin iginde hareket ettigi mekanlar, gevre ve fil-
min evreni igeresindeki temel dertleri tartigilacaktir.

Bu konular tartigmaya gegmeden dnce postmodernizmle ilgili bazi tar-
tismalar1 aktarmak, i¢inde dolagacagimiz sinurlart belirlemek igin bir gerekli-
lik olusturmaktadir. Giiniimiizde pek ¢ok sanatsal, entelektiiel alan igin kul-
larulan postmodernizmi tanimlamaya genellikle onun modernizmle arasinda
var olan siireklilik/ kopukluk tartigmasindan baglanir.? Postmodernizmin bir
kopus oldugu varsayimu ortiik olarak pek ¢ok teorisyen tarafindan paylagilir.
J. F Lyotard, J. Baudrillard, F. Jameson gibi teorisyenlerin yazdiklarmnin altin-
da modernin belirgin bir gekilde terk edildigi, tayin edici goriiniimlerinden
uzaklagildig1 anlaminda bir “kirilma”ya (Mike, 1996: 21) iligkin bir bakis agi-
st vardir. Bu konunun daha iyi anlagilmast i¢in her seyden once, moderni-
te /postmodernite'den ve modernizm / postmodernizm'den ne anlagildiginin
kisaca agiklanmasi gerekmektedir.

“Gergek"ten “imge"ye Giden Yolda Postmodernizm

Genellikle Ronesansla ortaya ¢iktig1 sdylenen modernlik antikiteyle ilig-
kili olarak tanimlanur. 18. yiizyil civarinda Bati'da ortaya ¢ikan ve o zaman-
dan bu yana toplumsal, ekonomik ve siyasal dizgeler demetine génderme ya-
pan 6zet bir terim olan (Sarup, 1995: 156) modernlik bugiin geleneksel diizen-
le kargitlik igerisine konur ve toplumsal diinyanin ilerici iktisadi ve yonetsel
rasyonellesmesini ve farklilagmasini igerir (Mike, 1996: 21-22).

Postmodernlik ise modernlikten sonra neyin geldigini bildirir ve mo-
dernlikle birlikte ortaya ciktigt varsayilan toplumsal bigimlerin fiilen ¢éziil-
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Bu iki kavram arasindaki kargitlik su kavramlar arasinda da kurulur; postmodernite-modernite,

postmodernlik-modernlik, postmodernizm-modernizm
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mesine gonderme yapar. Postmodernlikten bahsetmek kendine 6zgii orgiitle-
yici ilkelere sahip yeni bir toplumsal biitiinliigiin ortaya ¢ikisinu iceren bir cag
degisikligini ya da modernlikten kopusu ileri siirmek anlamina gelir. Baud-
rillard, Lyotard ve bir 6l¢iide de Jameson'un yazilarinda sezilen bu diizen de-
gisikligidir.

Baudrillard, simulasyonlarin ve modellerin toplumsal diinyay1 gergek
ve goriinii arasindaki ayrimin silinmesine yol acacak bigimde olugturmaya
bagladig: {iretimci bir toplumsal diizenden yeniden {iretimci bir toplumsal
diizene gecilmesinde yeni teknoloji ve enformasyon bigimlerinin merkezi bir
rol oynadigini vurgular. Baudrillard'in anlatisi iiretim ve endiistri kapitaliz-
minin egemenligindeki modernite ¢aginin sona ermesi ve taklitler, hiperger-
ceklik, siddetli bir infilakla ice doniik ¢okiis ve yeni teknolojiler, kiiltiir ve
toplum bigimleri tarafindan olusturulan postendiistriyel postmodernite ¢a-
gyla ilgilidir (Baudrillard, 1998: 149-155; Kellner, 1993: 230). Baudrillard'a go-
re modern endiistri toplumunun anahtar: iiretimken, postmodern toplumda
“gercek”i onceleyen modeller olarak “taklitler” toplumsal diizene egemen ol-
maya ve toplumu hipergerceklik olarak olugturmaya baglar. Baudrillard'in
taklit toplumuyla sonuglanan ve tarihsel bir perspektif iqerisii\de ele aldigi bu
suret diizeni onun toplumsal tasariminn da temelidir. Baudrillard'a gore su-
retler nesnelerin ya da olaylarin temsilleri ya da kopyalaridir; suret diizenle-
ri ise suretler ve gergek arasindaki iligki bakimindan goriiniis diizenlerinde-
ki cesitli evreleri bicimlendirir. Suretlerin toplumsal hayat iizerindeki ege-
menliklerini tanimlayan Baudrillard Rénesans'in suretlerin kurucu 6rgiitlen-
mis ilkesi olarak ilk defa ortaya giktigini sdyler. Ronesans hiiner gerektiren ise
fiyat bicen yapma ve demokratiklesmis bir gostergeler diinyasini giindeme
getirerek feodal ortagagin sabit gostergeler ve toplumsal konum hiyerarsile-
riyle ilgisini kestigi zaman bu ilk suret diizeni ortaya gikmugtir (aktaran Kell-
ner, 1993: 232). Bu evrede suretler dogayi temsil eder ya da dogal haklara ve
yasalara somutluk kazandirirlar ve bu evrede dogal deger yasasi1 egemendir.
Ikinci suret diizeni ise, endiistri devrimi sirasinda ortaya gikmigtir; bu devre-
de sonsuz yeniden iiretilebilirlik endiistrisi suretler ya da seriler biciminde
diinyaya sunulmugtur. Bu donemde iiretim mekaniklegir ve kitle nesnelerin-
den olugan seriler imal edilir. Uretimin mekaniklesmis olmasiyla eksiksiz
kopyalar, montaj fabrika siiregleri ve otomasyon tarafindan sonsuzca iiretile-
bilirdi. Teknolojinin ve mekanik yeniden iiretimin yeni bir gergeklik olugtur-
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maya bagladig1 bu noktada da “endiistriyel deger yasas1” hakimdir. Suretle-
rin figiincii diizeninde ise ne ikinci evrede oldugu gibi orijinali sahtesinden
olusan bir diinyadayizdir, ne de ikincide oldugu gibi saf bir seriler diinyasi-
dir. Bu agama taklit modellerin diinyay1 olugturmaya bagladig “taklit” asa-
masidir. Burada yapisal deger yasasi hakimdir ve modeller her seyden 6nce
gelir (Kellner, 1993: 222).

Lyotard ise post-endiistriyel bir diizene dogru gidildigi onciiliine daya-
narak postmodern durumdan s6z eder. Lyotard daha c¢ok toplumun bilgisa-
yarlagmasi ve bilgi tizerindeki etkilerini aragtirarak anlatisal bilginin yerini
dil oyunlarinin, evrenselligin yerini yerelligin aldigin1 vurgular. Lyotard bu
durumu postmodern durum olarak niteler.*

Jameson hem “estetik” hem de “politik”tir dedigi (91) postmodernizmin
tahlilini Ernest Mandel'in ge¢ kapitalizm® kavrami etrafinda gelistirir. Jame-
son, postmodernizmi kapitalizmin bu “ge¢” evresinin kiiltiirel mantig1 olarak
tanimlar (29). Bu anlamda Jameson'daki “kopus” kapitalizmin geg/cok ulus-
lu evresi igerisinde yer alir ve kiiltiirel iiretim ve bigimlerdeki radikal dénii-
stimleri ifade eden postmodernizm terimi bu kopus/ siireklilik mantig1 cerce-
vesinde yeni deneyim ve 6znellik tarzlarina ve yeni sanat bigimlerine (film,
video gibi) gondermede bulunur. Uretim tarz1 ve iiretim iligkilerinin degis-
mesi anlaminda bir kopustan bahsetmeyen Jameson, yaptig1 donemlestirme-
de Marks'in tahlil ettigi dénemi kapitalizmin ilk evresi olarak niteler. Bu ev-
rede piyasa kapitalizmi hakimdir. Ikinci evre 19. yiizyildaki emperyalizmin
ulusal sinurlar yiktigs tekelci evredir. Ugiincii evre ise I1. Diinya Savagi sonun-
dan itibaren ¢ok uluslu sermayenin hakimiyet kurdugu donemdir. Bu evrede
sermaye kiiresel bir nitelik kazanmistir. Jameson'un bu ti¢ dénemlendirmesi-
ne ayni zamanda {ig kiiltiirel bigcimlenme eglik eder. Piyasa kapitalizmi ger-
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Ancak Lyotard daha sonra “Postmodernizmin yalnizca bir ruh halini ya da zihinsel durumu”
gosterdigini belirtmigtir. Bakiniz Mike (1995).

5

Bu kavram ilk kez 1940'larda Adorno ve Horkheimmer'in yazilarinda goriiliir. Kimi zaman 6zgiil bir
igerik yiiklenmeden “kapitalizmin en yeni, en son asamas1” anlaminda kullanilirken, kimi zamanda
belirli bir anlamda (tekelci asama) kullanilir. Lucien Goldman 20. ytizyilda kapitalizmi betimlemek igin
“$rgiithii kapitalizm” terimini kullanmig, Ernest Mandel ise rekabetci ve tekelci asamadan sonra
kapitalizmin iigiincii asgamas: olarak tamimlamustir. Jameson'un kavramu kullanmasi da bu anlamdadir.
Bakiniz Kogak (1993).
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cekgiligin cercevesini olustururken, emperyalizm modernist kiiltiir akimlari-
nin gelisimine olanak saglamistir. Cok uluslu geg kapitalizm ise postmoder-
nizmin gelisimine olanak tanimugtir (65-66).

Jameson bunlara ayn1 zamanda zamansal ve mekansal bir geligimin de
eslik ettigini belirtir. Bu anlamda postmodern mekan tiirdes ve soyut bir me-
kandir, parcalanmigtir (Jameson, 1994). Postmodernistler cografyayr hiper
mekan olarak goriirler. Postmodern hiper mekan icat edilebilir ve yan1 sira
kolaylikla yok olma emri alabilir ya da zihin jimnastigi yardimiyla salt dii-
stinsel bir yapi tarafindan genisletilebilir. Postmodern mekén ve cografya Ja-
meson'a gore bireysel insan viicudunun kendi yerini saptama, yakin gevresi-
ni algisal olarak organize etme ve haritaya gelir bir dis diinyada biligsel ola-
rak kendi konumunun haritasini gizme kapasitelerini agmaktadir (Zeka,
1994: 105). Postmodern mekan anlayisi normal bi¢cimde kavranan cografi me-
karun her cephesini sorgulayarak onu ters yiiz eder ve zihinsel olarak olugtu-
rulmug bir iligkiler kiimesi olarak yeniden formiile eder. Bu yiizden higbir
temsil gercekten sahici degildir. Postmodern mekanin bu sekilde algilanigina
modern zaman anlayisindaki degisiklik de eslik eder. Modern zaman anlayi-
sinin baskicr oldugu, insan faaliyetlerini 6lgiip denetledigi sylenir. Dogrusal
zamana rahatsiz edici 6lgiide teknik, rasyonel, bilimsel ve hiyerarsik bir sey
goziiyle bakilir. Oysa zaman insani bir yaratimdir, dilin bir iglevidir ve bu
yiizden de keyfi ya da belirsizdir.

Kokenlerini ¢ogunlukla sanayilesmeden alan toplumsal gelisim agama-
larina génderme yapmak igin kullanilan modernlesme teriminin asil vurgu-
su, iktisadi gelismelerin geleneksel toplumsal yapilar ve degerler tizerindeki
etkileri {istiinedir. Modernlesme teorisi, endiistrilesme, bilim ve teknolojinin
gelisimi, modern ulus devletin ortaya ¢ikmasi, kapitalist diinya piyasasi,
kentlesme gibi olgularla birlikte ortaya ¢ikan sosyo-ekonomik degisimlerin
birligidir (Berman, 1994: 12-13). Postmodernlesme ise genellikle modernlesg-
menin bu dinamiklerinin ortaya gikardig toplumsal yapilarin ve olgularin
doniigiime ugramasi olarak kavranmaktadir. Ornegin modernlegme ile bir-
likte ortaya ¢ikan siniflarin (is¢i) ve buna bagl olarak toplumsalin sonunun
geldigi, iiretimin postfordist bir anlamda yapilandig;, klasik sektorler arasin-
da hizmete dayanan iggiiciiniin baskinlagtig1 ve kitle iletisim araglarinin ger-
cegin temel belirleyicisi durmuna geldigi bir zaman olarak tasavvur edilir.
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Modernizm kavramu ise yiizyil déniimiinde ortaya ¢ikan ve yakin zama-
na kadar gesitli sanatsal hareketlerle birlikte anilan 6zel bir kiiltiirel ve este-
tik bicimler dizisiyle iligkilidir. Modernizmin klasizme karg: bilingli olarak
gelistigini, deneyimin ve ylizeydeki goriiniimiin ardindaki gizli dogruyu
bulma amacinin iizerine 6nemle egildigini sdylemek miimkiindiir. Moder-
nizmin temel 6zelliklerini Eugane Lunn goyle siralamaktadir;

1. Estetik dzbilinglilik ya da 6z doniigliiliik (self-reflexsiveness): Modern sanatci-
larin kendi arag¢ ve malzemelerini kendi sanatlarindaki yaratma siireglerine
dikkati cekmek igin kullanmalari anlamina gelen bu ilkeyi pek cok modernist
romanci yazmakla ilgili sorunlan yapitlarina tagtyarak sanatlarinin ayrilmaz
bir pargasi haline getirmiglerdir (Joyce-Ulysses gibi). Boylece modern sanat-
cilar, sanatt “digsal” gergeklik oldugu iddia edilen seyin sadece saydam bir
“yansimas1” ya da “sunulmasi” olarak kabul etmekten kaginmig olurlar ve
kendi gergekliklerini bilingli olarak bir yorum ya da oyun olarak agiga vurur-
lar (48).

2. Eszamanhlik, bitigiklik ya da montaj: Pek ¢ok modernist, sanatta anlatisal
ya da zamansal yap1 eszamanliligs, egretileme mantigini ya da zaman zaman
uzamsal form olarak adlandirilan geyi, temel olan bir estetik diizenleme lehi-
ne zayiflatir ya da ortadan kaldirir. Ardisik ve birbirine eklenen zamana gore
anlatim yerine modern romancilar ge¢mis, simdiki zaman ve gelecegi yogun-
lagtiran psikolojik zamanin belirli bir aninda yasanan eszamanli deneyimi an-
latirlar (Joyce, Woolf, 6zellikle Proust). Burada birlik 6nemlidir. Birlik mo-
dern goérsel montajda oldugu gibi (Eisenstein) bitigen gesitli perspektiflerden
(gbziin, duygularin, toplumsal siifin ya da kiiltiiriin) yaratilir. Geleneksel
sanatin, belirli bir zaman i¢inde ardigik olarak sunulan bir olaydan bir duygu
veya herhangi bir seyden hareket etmesine kargilik, modern sanat, gozle go-
riiliir nedensel ilerlemeyi ve tamamlamay1 amaglamaz. Modernist sanat igin-
de farkli kisilerin gesitli deneyimlerinin, ge¢misteki ve simdiki zamanlarinin
bitigtirildigi uzakliklarin diiz bir yiizey iizerinde de olsa korundugu bir agik
uglu ve “siirekli sunum” i¢inde varolma amacindadir. Modernistler sanati ge-
cici ve gecissel olan simdiki zamana yerlegtirirler (49).

3. Paradoks, ¢ift anlamlilik ve belirsizlik: 19. yiizyil sonunda sabit bir bakis
agis1 nosyonunun ve felsefi, bilimsel, dinsel diger kesinliklerin zayiflamasina
karst durmak icin modernistler diinyanin paradoksal ¢ok yanliigim kesfet-
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migler ve gergekligi artik goreli perspektiflerden anlamak gerektigini vurgu-
lamuglardir (50). “Modern yazarlar her geyi bilen ve giivenilir bir anlatic1 ol-
ma yerine, olaylara bakistan ya tek ya da goklu, ama hepsi sinirl ve yarlabi-
lir tisttinliikler gelistirmisler,” boylece de “agik uglu paradokslar, okura ya da
izleyiciye bilingli olarak tamamlanmamus eserin digindaki geligkileri nasil ¢6-
zeceklerini” ya da “goklu perspektifleri gegici olarak nasil sentezlestirecekle-
rini” gosterecek tarzda planlanabilmigtir (51).

4. “Insansizlagtirma” ve biitiinlegmis tekil 5zne ya da kisilik: Hem romantik hem
de gercekgi 19. yiizyil edebiyatinda tekil karakterler yiiksek diizeyde yapilan-
mus kigilik 6zellikleriyle temsil edilir ve kendi bireyselliklerini bir toplumsal
etkilegim yagantisiyla gelistirirler. Biitiinlesmis insan karakteri davranis ya da
ruhsal durumlari betimleyerek ve dramatik diyalog yoluyla ortaya koymaya
calisirlar. Joyce, Faullkner ve Woolf igin karakter tutarli, tanimlanabilir, iyi ya-
pilanmus bir varlik olarak degil, bir ruhsal savas alan1 ya da ¢6ziimsiiz bir bil-
mece ya da bir algilar ve duyular akist igin firsat olarak goriiliir (51). Moder-
nist biitiinlegmis kisilik tahayyiilii burada Freudyen “yarik” 6zne iizerindeki
vurgu lehine degismistir (Sarup, 1995: 157).

Postmodernizm, kapitalist kiiltiirde ¢zellikle de giiniimiizde sanatlarda
gelisen herekete verilen addir. Postmodernizm terimi 1930'larda modernizme
kars1 kiigiik capta bir tepkiyi anlatmak i¢in kabul gérmiis; ancak popiilerlik
kazanmasi 1960'larda New York'taki sanatgilar ve elestirmenler tarafindan
kullanilmasiyla ve 1970'lerde Avrupali kuramailar tarafindan geligtirilmesiy-
le miimkiin olmugtur. Norman Denzin postmodernizmin ayni anda dort
farkli seyi icerdigini belirtir. Bunlardan ilki, II. Diinya Savasi'ndan giiniimii-
ze kadar gelen tarihsel bir dénemdir. Bu dénem Vietnam Savagi'ni, 1970 ve
80'lerdeki kiiresel diinya ekonomik durgunlugunu, Avrupa'da ve Amerika'da
tutucu politik rejimlerin yiikselisini, solun bagarisizliga ugramasiru ve diin-
yada rkqiliin yiikseligini igerir. Ikinci tanim yeni bir mantiga, iletisimin ye-
ni bigimlerine ve ge¢ kapitalizmin ¢ok Kkiiltiirlii bigimine géndermede bulu-
nur. Ugiincii tanimlama; gorsel sanatlarda, mimaride, sinemada, popiiler mii-
zikte, klasik realist ve modernist formasyonlarin kligelerine kars1 ¢ikan sosyal
teorideki hareketleri vurgular. Dérdiincii tarumlama ise pozitivizm sonrasi
yorumlayici ve elegtirel olan bir toplumsal hakkindaki yazilara ve teorilegtir-
melere génderme yapar. Postmodern teorilestirme gorsel toplumla, onun
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temsilleriyle, kiiltiirel mantigiyla kisisel sorunlarin yeni bigimleriyle ve ka-
musal problemlerle ilgilenmektedir. Ancak postmodern toplum Denzin'in be-
lirttigi gibi bir dizi ekonomik formasyondan daha fazla bir geydir. Postmo-
dern toplum sinematik bir toplumdur. Cagdas toplumlarda artik gerceklik
parcalanmug ve sosyal bir tiretim halini almigtir, buna bagl olarak da toplum
gosterilerin yapildig bir toplum haline gelmistir. Denzin bu ¢agda kendimi-
zi semboller denizinde siiriiklenirken sinemasal bakigin {irettigi rontgenciler
olarak bulmakta ve boyle tanimlamakta oldugumuzu ileri siirer (65). Bu as-
linda postmodern sinemanin iizerine oturdugu noktalardan biridir. Cagdas
diinyanin insaru “gorsel flaneur”lere doniigsmiistiir (Friedberg, 1995: 59).
Postmodern sinema izleyicisi de bu niteligiyle 6n plana ¢itkmaktadir.

Postmodernizm temel olarak evrensel bilginin ve temelciligin elestirisiy-
le tarumlanir hale gelmistir. Postmodern teorisyenler ortada tek bir us degil
cesitli uslar oldugundan 6tiirii artik biitiinlegtirici bir us diigiincesi hakkinda
konugamayacagimiza inanirlar (Lyotard, 1994; Sarup, 1995: 158). Pek ¢ok yo-
rumcu postmodernizmlerin “derinlik” degil ama “yiizey” iizerinde duran bir
ornekgeyi benimsediklerine dikkat cekmektedir. Mekanik yeniden tiretilebi-
lirlilik kogullarinda sanatsal iiretimin orijinallik degerinin ortadan kalkma-
styla bu diigiincenin yerini sanatin yalnizca “yineleme”ye dayali bir etkinlik
olmaktan Gteye gidemeyecegi goriisii almugtir. Yazar “6ldiikten” sonra mo-
dern anlamda sanattan da geriye bir sey kalmamistir. Postmodernizm ashn-
da kendisini bu yokluk tizerine temellendirmigtir. Jameson bireysel 6znenin
ortadan kalktig1 ve bunun sonucunda da kisisel bicemin varligin yitirdigini
belirtir (44-46). Bu ise modern anlamda sanatin ve sanatginin yok oldugu an-
lamin tagir. Bu gelisme daha sonra agiklayacagimiz pastigin bir sanatsal form
olarak ortaya ¢tkmasina yol agmustir.

Sanatsal olarak postmodernizm ile iligkilendirilen 6zellikler arasinda
sunlar1 saymak miimkiindiir; sanat ve giindelik hayat arasindaki sinirin silin-
mesi, bunun sonucunda da her seyin sanat olabilecegine dair bir iddiamn sa-
natsal alandaki temel ilke haline gelmesi ve her tiirlii faaliyetin sanatsal bir
alan igerisinde kendine yer bulmasi; yiiksek ve kitle kiiltiirii / popiiler kiiltiir
arasindaki hiyerargik ayrimin ¢6kmesi; eklektik ve kodlarin harmanlanmasi-
nu destekleyen bir tislup melezligi; parodi, pastis, ironi, oyunculuk ve kiiltii-
riin yiizeysel “derinliksizligi”nin olumlanmas; sanat {ireticisinin 6zgtin kisi-




Karadogan » Postmodern Sinema mi Film mi? ¢ 743

liginin/ dehasimin gozden diisiisii ve sanatin ancak yinelemeden ibaret oldu-
gu (aslinda sanatin ve sanatginin 6ldiigii varsayimi); vurgunun igerikten bi-
ceme kaymasi, sinemada klasik gergek¢i anlatinin yerine goriintiiye kayan
bir temsil sinemasinin énem kazanmasi; gergekligin imgelere doniigiimii ve
goriintiilerin biitiin bir kiiltiirel alan1 iggal etmesi, sanatin bu gergek ve onun
yeniden sunumuyla ilgilenmesi; zamanun siirekli bir simdi iginde hapsolma-
s, gecmisin ve gelecegin simdiki zaman igerisinde yogunlagtirilarak yeni bir
zaman anlayis1 kurgulanmasi; agik pornografi, cinsellik ve arzunun metalag-
masi; eril kiiltiirel diigtinceler dizisisini somutlastiran tiiketim kiiltiirii; endi-
seyle, yabancilagmaya, ofkeyle ve bagkalarindan kopusla bicimlenen yasanti-
larin sanatsal {iretimlerde temsil edilmesi.

Postmodern Sinema mi Film mi?

Peki postmodern film nedir? Kaynaklar nelerdir? Postmodern film sa-
dece bu “cagdas donemde” varolan toplumsal iligkilerin yeni sanatsal form-
lar igerisinde temsil edilmesinden mi ibarettir yoksa sadece estetik bir kate-
gori midir? Oncelikle bu boliimde -kismen de olsa- bu sorulara yant verilme-
ye calisilacaktir.

Postmodern filmleri inceledigimizde ilk goze ¢arpan bazi 6zellikleri aci-
sindan bu filmlerin avangart ve sanat sinemast ile akrabalik tagidig1 sdylene-
bilir. Postmodern filmler, avangart® filmlerin ritmden, egzantrik simge ve
diigsel goriintiilerden olugan ve “zor anlagilan” yapilarini anlagilir hale getir-
meye ¢aligan ama bunu yaparken de anlamin hemen elde edilmesine izin
vermeyecek bir yapi1 tagimaktadir.” Ay sekilde sanat filmlerinin psikolojik
L L
6
Sanatlarda yeni ve deneysel bir hareketi adlandirmakta kullamilan avangard: sdyle tanimlamak
miimkiindiir: “Kabul edilen formlarin diginda kalan ya da bunlara karg: ¢ikan; genel geger giinliik
standartlara ters diigen, ya da uygun olmadi$ iddia edilen kosullarla ilgilenen ve ozellikle ticari
hesaplara diigman olan sanatsal yaklagim” (Bawden'den aktaran Abisel, 1985: 152). Ancak avangart
yaklagim farkli perspektifleri barindirmaktadir. Bu nedenle yekpare bir avangart yaklasimdan
sizetmek olanakh degildir. Ornegin iginde yasadiklar toplumun elestirisini riiya ya da ritya benzeri
goriintii diizenlemeleriyle zaman ve mekdnin mantigim bozarak gergeklestiren siirrealistler avangart
oldugu kadar, filmlerinde klasik anlatimi kullanan ve &ykiiye yer veren ama degisik ve ilging kamera
agilan kullanan y6netmenler de avangart sayilirlar.

7
Bu durum postmodern filmlerin timiiniin béyle bir nitelik tagidig1 anlamina gelmemektedir. Bu filmler

icerisinde Ridley Scott'in Bigak Sirti/Blade Runner filmi gibi agikga elestirel bir nitelik tagtyanlar da
vardir.
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sorunlar iizerine temellenen yapilarini filmin diegesis? igerisinde Odipal sii-
reclerle baglantili olarak daha karmagik hale getiren bu filmler, Hollywo-
od'un iiretim sistemi’ (yapim, dagitim, gosterim) igerisinde gergeklestirilmek-
tedir. Bu anlamiyla postmodern filmler popiiler sinemayla, avangart sinema-
nin ve sanat sinemasinin melezlesmesinin triiniidiir. Postmodern sinemanin
belirsizliklerle yiiklii dili avangart sinemanin sembolik, metaforlar ve gagri-
simlarla yiiklii dilinin ¢ok uzaginda sayilmaz. Aralarindaki fark avangart si-
nemanin sanatsal bir program® etrafinda gerceklestirdigini postmodern sine-
manin “sanat”in ortadan kalktigina dair bir inangla ve her seyin “sanat” ola-
bilecegine dair bir 6n kabulle gergeklestirmesidir. Postmodern sinema “yiik-
sek” sanat ile daha “agag1” sanat arasindaki ayrimin kalkmasi iizerine temel-
lenmis olan ve ekonomik olarak “kiiresellegsen” bir diinyann kiiltiirel anlam-
da da kiiresellesmesini yonlendiren ideolojik bir uylagimin iiriiniidiir. Bu an-
lamuyla toplumsal, politik, kiiltiirel ve de psikolojik bir karakter tagimasina
ragmen kendisini daha ¢ok “ideolojiler iistii” estetik bir kategori olarak disa
vurur. Postmodern filmlerin yayginlig bu perspektiften daha anlagilir hale
gelmektedir.

Avangart film sanatsal agidan geligkin bir forma sahip olmasina karsin,
sinema tarihi boyunca popiilerlesememistir;" fakat Theodore Adorno'nun de-
'digi gibi “varolan toplumsal sistemle de hicbir zaman uzlagmamis ve 'bozuk’
olan reel diinyay: haklilagtirmamugtir” (aktaran Oztiirk, 1997: 26). Avangart

o o & 0

8

Diegesis terimi anlatiya gondermede bulunmak igin kullanilir, anlatinin igerigidir. Hikdyenin iginde
tanimlanan kurmaca diinya olup filmdeki her seye géndermede bulunur. Gergekte ekranda olup biten
her seydir; yani kurmaca gergekliktir. Bakiniz Hayward (1996).

9

Postmodern olarak adlandirilan filmlere baktigimizda bu filmlerin anadamar sayilabilecek kesiminin
Hollywood'un yapim kosullarinda ve Hollywood igerisinde calisan yonetmenler tarafindan
gerceklestirildigini gérmekteyiz. Speilberg, Lukacs, Coppola, Verhoven gibi yénetmenler Hollywood
sistemi igerisinde galigan yonetmenlerdir. Ancak bunlardan bagka farkl iilkelerde yapilmis filmer de
vardir. Ornegin Beneix'in Diva's1 Fransa, Denys Arcand'in Montrealli Isa’si/Jésus de Montréal Kanada,
Peter Greenaway'in The Draughtsman’s Contract filmi Ingiltere yapimuidir. Bunun diginda Spike Lee gibi
bagimsiz sayilabilecek bir sinemacinin da filmi bu kategori igerisine girebilmektedir.

10

Ornegin 1920'lerdeki Germain Dulac, Jean Epstein gibi avangart yonetmenlerin sanatsal bir tepkileri
vardi. Epstein “sanat simgesel degilse sanat degildir” diyerek gercekci sanata kargi cikigini ifade eder.
Epstein sinemay1 da bu perspektifle degerlendirir ve onun avangart bir nitelik tagimas gerektigini
diigiiniir. 1960'larin avangard: ise sanatsal tepki aym zamanda toplumsal ve politik bir tepkiye de
doniigmiistir. Cogu zaman toplumsal sorunlarla iligkili sanatsal bir manifesto egliginde geleneksel
sanat anlayigina ve yerlesik politik diizene karsi cikis: ifade eder. Godard'in sinemasi bunun en iyi
ornegidir.
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sanatin Frankfurt Okulu iiyelerince olumlanmas: da onun bu karakteriyle
iligkilidir. Frankfurt Okulu'nun iiyeleri avangardi varolan toplumsal yapinin
yadsinmasinin kiiltiirel iiriin yaratma stili sayarak her anlamiyla olumlamis-
lardur. Fakat fenomenleri egitleyerek diinyay1 homojenize eden ideolojiye kar-
s1 koymak icin Adorno “negatif bir diyalektik” (Eagleton, 1996: 180) gerekti-
gini soyler. Adorno'ya gore bu negatif diyalektik “sanat”ta mevcuttur. Sanat
farkli olan ve 6zdes olmayan adina konugur (180). Ancak bu sanat Adorno ve
arkadaglarinin amansizca elestirdikleri popiiler sanat ya da kitle sanati degil-
dir. Avangart sanat kendisini kitle sanatindan “kiiltiir endiistrisi” igerisinde
yer almayarak farklilagtiran, kendisini hayattan mesafeli tutan ve kitlelerin
anlamak igin 6zel gaba gostermelerini gerektiren ve Walter Benjamin'in “Me-
kanik Yeniden Uretim Caginda Sanat Eseri” (1993) makalesinde kayboldugu-
nu belirttigi “aura”y1 hala koruyan, izleyicisiyle arasindaki mesafeyi kaybet-
memis bir sanattir. Bu anlamiyla “6zgiirlestirimci” ve “reel diinyayr olum-
suzlama olarak sanat”" (Slatter, 1989: 210) niteliksel olarak yiiksek bir sanat-
tir ve bu sanat ancak verili diinyaya, egemen ideolojiye yani “olumlama ola-
rak sanat”a" (192) kars1 koyarak var olmakta ve anlam kazanmaktadir.

Ancak “postmodern” bir nitelik tasidig1 séylenen bu “zaman”da “kiiltiir
endiistrisi” sanatin (bu baglamda sinemanin ama 6zellikle avangart ve sanat
sinemasinin) “olumsuzlayic” niteligine yeni bir anlam ve bigim atfederek si-
rurlart agindirmig; bu aginmanin sonucunda popiilerle kaynagan ‘(avan-

L )

11

1920'lerde Avrupa'da ilk avangart filmler ticari sinemaya karg: iki farkl: elestirel bakig
benimsemislerdir. Bunlardan biri “Soyutlamacilik (Abstraction)” digeri ise “Gergekiistiiciiliiktiir
(Surrealism).” Hans Richter, Oskar Fischinger, Walter Ruttmann, Wiking Eggeling gibi yonetmenler ilk
gruba dahilken; Rene Clair, Man Ray, Luis Bunuel ve Salvador Dali gibi isimler ikinci grubu olusturur.
1940'lar ve 50'ler boyunca ise Amerika'da Maya Deren, Keneth Anger, James Broughton, Sidney
Peterson, Stan Brakhage gibi yonetmenler “diigsel sinema” (visionary cinema) ad1 altinda bir araya
gelirken; George ve Mike Kucar, Ken Jacobs, Jack Smith, Andy Warhol, John Waters gibi yonetmenler
ise “trash” olarak adlandirilan bir bagka avangart akimin nciiliigiinii yaptlar. Bakimz Macdonald
(1993).

12

Frankfurt Okulu dyeleri “Olumsuzlama olarak sanat” derken var olan burjuva sanatiun ve diinya
goriigiiniin olumsuzlanmasindan bahseder. Olumsuzlama Okul'un estetii igerisinde “savasim”in
yerini tutar (Slatter, 1989: 210). Bu diisiincenin altinda yatan gey ise “kiiltiiriin biitiiniiniin bir burjuva
aldatmacas: oldugu” fikridir (Jay, 1988: 259).

13

Frankfurt Okulu iiyeleri “Olumlama olarak sanat” ile burjuva sanatini kasteder. Olumlama olarak
sanati Herbert Marcuse sdyle agiklar: “ Olumlayia kiiltiir ile uygarhgin iistiinde oldugu da diisiiniilen
bagimsiz bir deger alan: olarak zihinsel ve ruhsal diinyanin uygarhgindan gelisim gizgisi igerisinde
ayrimlasmaya yol agan burjuva kiiltiir ¢ag: anlagiimaktadir” (aktaran Slatter, 1989: 190-191; Jay, 1988:
473).
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gart/sanat sinemasi ve benzeri popiiler olmayan sanatsal formlar) sanatsal
formlar “tiir”lerin siurlarin silerek melez bir tiir yaratmigtir. Postmodern
filmler bu melez sanatsal yaklagimin {iriintidiir. Postmodern film olarak ad-
landirilan bu melez filmler avangardin elegtirel niteligini térpiiledikleri oran-
da “daha” postmoderndirler. Avangardin ve sanat sinemasinin popiilerles-
mesinin 6niindeki en biiyiik engel olan “anlamanin ¢aba gerektirdigi” tezi bu
filmlerin yapist igerisinde ortadan kalkmaya yiiz tutmustur. Ancak yine de
bigimsel olarak (anlat1 yapisimin kronolojik diizeninin bozulmasi ve neden-
sellik zincirinin kirilmasi, zamanin ve mekann kesinliginin ortadan kalkma-
st gibi) varligin siirdiirmektedir. Bu anlagilirlik/ anlagilmazlik durumu post-
modern filmlerin karakteristik bir 6zeligidir. Bu niteligin ikili yapisi* bir yan-
dan gergegin “artik” ¢ok anlamli olan yapisini anlamayi saglama yoniinde bir
islev goriirken diger yandan da “istenmeyen” anlamlar1 “muglaklagtirarak”
ideolojik bir islev iistlenmektedir. Goriiniigte estetik bir karakter tagiyan bu
muglaklagtirma filmsel anlamin izleyicinin reel yagantisiyla ¢akismasini en-
gelleyen bir dolayima sahiptir.

Avangart sanat (ve sinema) modern dénemde kazandig: estetik, teorik
ve politik-etik anlamdaki bagimsizligini postmodern kiiltiir igerisinde kay-
betme egilimin;iedir. Bu anlamda popiiler ve anlagilabilen bir form igerisinde
kitlelerin giincel beklentilerini tatmin etmeye yonelik bir postmodern sinema
genel bir egilim haline geldigi oranda avangart sinemadan miras aldig “go-
rece” dzerkligini yitirmektedir. Bu ozellik geleneksel anlati sinemasimin ka-
liplarini kullandig 6l¢iide daha da kaybolmaktadir.”

Postmodern filmlerin melez karakterini biitiinleyen bir diger dzellik ise
bu filmlerin kendilerini bir toplumsal boglugun igerisine yerlestirmesidir.
Avangart filmlerin politik motifli “karg1 sinemas1”nin kendisini igerisine yer-

L

14

Bu yap: olaylara yaklagimindaki yiizeyselligi nedeniyle bir yandan kolay anlamaya izin verirken diger
yandan metinleraras niteligi ve giincel bir medya literatiirii/ “kiiltiirii” yle ve gogu zaman psikanalitik
siireclere gonderme yaparak kurulan kigiler aras: iligkilerle desteklendigi icin bilinmezligin sinirlarinda
kalmaktadir.

15

Modernist avangart geleneksel anlat kaliplarini yikan niteligiyle kendini var etmis, yeni estetik ve
sanatsal formlar kullanarak elegtirel bir nitelik edinmigtir. Bu da ona verili sanatsal bigimler kargisinda
“gorece” dzerk bir 6zellik kazandirmistir. Ancak postmodern filmler geleneksel anlatinin formlanni
tamamen terk etmezler (en azindan hala erkek karakter anlatimin temel eyleyeni ve verili ideolojinin
tagtyiaast durumundadir ve egemen bir filmsel iiretim, dagihm ve tiiketim sistemi igerisinde yer alirlar).
Bu nedenle de elestirel ve “olumsuzlayia” olmaktan gok “olumlayici”dirlar.
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lestirdigi toplumsal ve politik uzama kargin postmodern filmler Godard'n
“karg1 sinemasina”* nanik yaparcasina toplumsal bir bosluk icerisinde yiizer-
ler. Bu bogluk igerisinde sanat1 da, sinemay1 da, filmi de, politikay1 da, avan-
gardi da, postmoderni de sorgulamanin anlami yoktur. Postmodern olan biz-
zat durumun kendisidir: Bir sorgulama halinin sorgulanamamast.

Bu sorgulanamazlhik halinin sinema alaninda sorgulanmasina Jame-
son'un yazilaryla baglanmigtir. Jameson'un postmodernizme iligkin olarak
ele aldig pastis (pastiche), parodi (parody) ve sizofreni postmodern filmleri in-
celeyen her kurama tarafindan bu filmleri agtklamakta kullanilmigtir. Jame-
son, bireysel 6znenin ortadan kalktig1 bir ortamda kigisel bicemin de yok ol-
dugunu ve buna bagl olarak da bicemsel yeniligin artik olanakli olmadigin:
belirtir. Ona gore burada bagvurulacak tek sey pastigtir (45-46). Pastis 6lii bi-
cimlere 6ykiinme demektir. Diger yapitlarin imgelerini ve epizodlarin parga-
lar halinde alarak kullanirken, onlari yineler ve yapay birlesimlere giderek
daha canli bir etki birakmaya ¢aligir. Hala yagayan ve etkili olan bicemleri
gozden diisiirmeyi ve onlarla alay etmeyi amaclayan parodi ise modern sa-
nat igerisinde verimli bir yagsam alan1 bulmugtur. Ancak modern bigemlerin
medya konugmalarina indirgenen yanlar igerisinde ortadan kalkmustir. Ja-
meson'un Lacan'dan alarak kullandig sizofreni ise dili deneyimleyemeyen
simdiyi, gegmisi ve gelecegi bu deneyimsizlik yiiziinden ebedi bir simdilik
igerisinde yogunlagtiran kisilere gondermede bulunur. “Dili deneyimleyeme-
yen sizofren zamansal bir siireklilik deneyimine de sahip olamaz” (Sarup,
1995: 176). Lacan'in imleyici zincir yani bir soyleyis ya da anlami olugturan
birbirine bagh sentagramatik imleyici dizilerde bir kirilma seklinde tanimla-
dig1 sizofrenide anlam gosterenden gosterilene dogru hareketten kaynakla-
nur. Ancak zincirin halkalar kirildiginda ayn ve aralarinda iligki bulunmayan
imleyici y1gini biciminde gizofren ile kargilagiriz (Jameson, 1994: 56).

Gergekgi sinemanin anlatisal yapisindan goriintiisel bir sinemaya dogru
var olan bir kayisla karakterize olan postmodern sinemada modernist filmle-
rin ve sanatin anlamlandirma siirecine yonelik ilgisi postmodern sinemada
sorgulanan gergekligin degismez dogasi iizerine yogunlagmaktadir. Jame-
son'un (1994) “nostalji filmleri”, Denzin'in (1993) “geg nostaljiler” olarak ad-

® 0 00
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Bakiniz Wollen (2002).
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landirdig1 ve genel olarak postmodern sinema/filmleri igerisinde sayilan
filmlerin ilk 6rnegi George Lucas'in Amerikan Graffiti/ American Graffiti (1973)
filmidir. Postmodern olarak adlandirilan filmler arasinda sunlari saymak
miimkiindiir: Konformist/II Conformista (Bernardo Bertolucci, 1971), Cin Ma-
hallesi/Chinatown (Roman Polanski, 1974), Yildiz Savaslari/Star Wars (George
Lukacs, 1977), Yaratik/Alien (Ridley Scott, 1979), Diva (Jean Jacques Beineix,
1980), Sicak Vucutlar/Body Heat (Lawrance Kasdan, 1981), Kayip Hazine Avcila-
ri/Raiders of the Lost Ark (Steven Spielberg, 1981), Ilk Dans Ilk Agk/Dirty Dan-
cing (Emile Ardoline, 1981), Fransiz Te§menin Kadini/The French Lieutenant's
Woman (Karel Reisz, 1981), Bigak Sirti/Blade Runner (Ridley Scott, 1982), Chan
is Missing (Wayne Wang, 1982), The Draughtsman's Contract (Peter Greenaway,
1983), Veniis Deltast/Delta of Venus (Zalman King, 1984), Oriimcek Kadimn Opii-
ciigii/Kiss of the Spider Woman (Hector Babenco, 1985), Brazil (Terry Gilliam,
1985), The Man Who Envied Women (Yvonne Rainer, 1985), Peggy Sue Evleni-
yor/Peggy Sue Got Married (Francis Ford Coppola, 1986), Blue Velvet/Mavi Ka-
dife (David Lynch,1986), Sinek/The Fly (David Cronenberg, 1986), Something
Wild (Jonathan Demme, 1986), Robocop (Paul Verhoven, 1987), Berlin Uzerinde
Gokyiizii/Der Himmel iiber Berlin (Wim Wenders, 1987), I've Heard the Merma-
ids Singing (Patricia Rosema, 1987), Montreal'li Isa/Jésus de Montréal (Denys
Arcand, 1989), Kara Yagmur/Black Rain (Ridley Scott, 1989), Dogruyu Seg/Do the
Right Thing (Spike Lee, 1989), Ozel Bir Kadin/Pretty Woman (Garry Marshall,
1990), Vahgi Duygular/Wild at Heart (David Lynch, 1990), Thelma ve Louise (Rid-
ley Scott, 1991), Ger¢egi Arayig/Final Analysis (Phil Joanou, 1992), Consenting
Adults (Alan J. Pakula, 1992), Temel Icgiidii/Basic Instinct (Paul Verhoven,
1992), Geng Bekar Bayan Aranwyor/Single, White, Female (Barbet Schroeder,
1992), Ikiz Tepeler/Twin Peaks (David Lynch, 1992), Ucuz Roman/Pulp Fiction
(Quentin Tarantino, 1995), Rezervuar Kipekleri/Reservoir (Quentin Tarantino,
1995), Kayip Otoban/Lost Highway (David Lynch,1997)

Anne Friedberg zamansalligin karisimiyla betimlenen nostalji filmlerini,
Jameson'in, Cin Mahallesi, Amerikan Graffiti gibi ge¢mis hakkinda olan ve geg-
miste gegen filmler; Yildiz Savaglari, Kayp Hazine Avcilar: gibi ge¢migten yeni-
den iiretilmig filmler ve Sicak Viicutlar gibi glinlimiizde gecen ama ge¢migi
cagiran filmler olarak iice ayirdigini sdylemektedir. Jameson'a gore nostalji
filmleri “yeniden yapim” ya da tarihsel filmlerin yaptig1 gibi gecmise duyu-
lan 6zlemin tutkulu disavurumlari olarak anlagiimamalidir; aksine kigiliksiz-
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lestirilmis gorsel tuhafliklarin ve eksiksiz bir bi¢cimde 20'li ve 30'lu yillarin
“bastirilmigin geri doniigii”nii yansitan metinler olarak okunmalidir ve bu
baglamda kullanilmalidir. Klasik nostalji filmi kendi simdiki zamarm tii-
miiyle yadsiy1p, daha eski bir dénemin kay1p gercekligini yakalamaya ve ye-
niden kurmaya caligir (48-49).

Postmodern filmleri bu yaklagimin diginda bir anlayisla da sinuflandir-
mak miimkiindiir. Ornegin Bert Olivier postmodern filmleri “birlegtirici” tiir-
den ve “yikic1” (transgressive) tiirden filmler olarak iki kategoride siniflandi-
rir. Olivier'e gore birlestirici tiirden filmler postmodernizmin “yiizeysellik”,
“cogulluk” gibi 6zelliklerini agmayan, bu 6zellikleri sadece sunan filmlerdir.
Yikici tiirden filmler ise bu 6zellikleri sorunsallagtiran, sorgulayan filmlerdir.
“Yikia filmler bigemlerin, bigimlerin, kiiltiirlerin ve davramslarin bitimsiz
gogalmasini ve ¢ogaltilmasini edilgen bir bigimde yansitmak yerine, iletigimi,
toplumsal cinsiyeti, sanat ve kiiltiiriin durumu ile diger konulara iligkin so-
runlarin 1s1ginda elegtirel bir okumay: gerceklestirir” (41). Kayip Hazine Avci-
lar1, Cin Mahallesi, Sicak Viicutlar, Yildiz Savaglari, Temel I¢giidii, Ozel Bir Kadn,
Robocop, Geng Bekar Bayan Aranyor gibi filmler birlestirici tiirden filmlerdir.
Diva, Montrealli Isa, Bigak Sirt1, Mavi Kadife gibi filmler ise yikict nitelik tagtyan
filmlerdir.

Olivier'in bu ayrimu filmlerin toplumda uylagimsal olarak oynadiklari
rolii agiklamak konusunda yeterli olsa da filmlerin bigimsel 6zelliklerini dik-
kate almayan bir ayrimdir. Boyle bir ayrimla; sanat sinemasinin, avangardin
ve popiiler ticari sinemanin melezlegmesinin bir {iriinii olarak postmodern
filmler {i¢ kategoride siruflandirilabilir: Sanatsal bir nitelik tagiyan ve yer yer
avangart 6zellikler barindiran; zamani ve mekénu sorunsallagtiran, buna bag-
li olarak da anlat1 yapisinda kirilmalara ve ig ige gegmelere izin veren filmin
kurmaca diinyasini bir tiir oyun olarak inga eden elestirel tiir. Diva, Bigak Sir-
t1, Berlin Uzerinde Gokyiizii, Fransiz Tegmenin Kadini, Mavi Kadife, Thelma ve Lo-
uise gibi filmleri bu tiir icerisinde sayabiliriz; Temel Icgiidii, Ozel Bir Kadin,
Oriimcek Kadinn Opiiciigii, Robocop, Ilk Dans Ilk Ask gibi filmler ise postmo-
dern sinemanun ticari popiiler 6rneklerini olugtururlar. Son kategori ise bu iki
tiir arasinda yer alan ve her iki tiiriin bazi niteliklerini tagtyan “karigik /me-
lez” bir nitelik gosterir. Bu kategorinin énciiliigiinii daha ¢ok Ucuz Roman, Re-
zervuar Kopekleri gibi filmleriyle Quentin Tarantino yapmaktadir.
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Ik iki tiir arasindaki temel fark ilk kategoridekilerin gerek anlatilarimin
bigimsel olarak kurulusuyla gerekse de bu anlatimin temsil ettikleriyle bir
karg1 koyusu ifade ediyor olmalarina karsin ikinci kategoridekilerin ¢ogun-
lukla geleneksel bir anlat1 yapisina sahip olmasi -bu yapiy1 sadece yer yer bi-
cimsel olarak kirmaya caligirlar ama fazla zorlamazlar- ve anlatinin temsil et-
tiklerini onaylayan bir nitelik tagimasidir. Uglincii kategorideki filmler ise an-
latinin yapisiyla, anlatimin bigemiyle ilgili konular1 sorunsallagtirirken, ger-
ceklige ve diinyaya iligkin sorunlar kargisinda tepkisiz kalmaktadir.

“Yollari Gatallagan Bah¢e": Postmodern Filmlerde Anlat

Anlatilar dykii ve séylem olmak iizere iki kistmdan olugur. Oykii; olay-
lar, karakterler ve eylemler zinciri boyunca igler, sylem ise kurmaca diinya-
nin mantigini orataya koyan olay orgiisiinii, zaman kullaniminy, igerigi ileten
araglar1 kapsar (Chatman 1990: 9). Klasik anlat: sinemasinda filmlerin 6ykii-
sii karakterleri ve onlarin yagsadiklarini kronolojik bir sira diizeni igerisinde
mekansal ve zamansal zellikleriyle birlikte gosterir. Oykii belirli bir nokta-
dan baglar ve bir diger belirli noktada ¢6ziime kavusarak sona erer; bu anla-
muyla bigimsel olarak kapali bir yapidir. Anlatinin bu yapist postmodern
filmler igerisinde aginmistir. Ornegin Fransiz Tegmenin Kadim filminde 6ykii
duragan bir noktadan baglamaz. Kamera yiiriiyerek gelen bir kadin goriin-
tiiler bu sirada etrafta film gekim ekibi vardir, klaket tutularak filmin ad1 s6y-
lenir ve film baglar. Bu baglayan filmin; filmin i¢indeki ikinci film mi oldugu
yoksa bizim seyrettigimiz film mi oldugunu anlayamayiz. Kamera zaten sii-
regelen bir dykiiyii kaydetmeye baglar. Sarah'min &ykiisii film baglamadan
once baglamigtir. Film bunu zaman ve mekéanla oynayarak gergeklestirir.
Hem filmsel zaman hem de dykiiniin gegtigi zaman birbirine ge¢mistir, han-
gisinin hangisi oldugu belli degildir. Film igerdigi iki ayr 6ykiiyii farkli, an-
cak zaman zaman da paralel olay 6rgiisii araciligtyla aktarir. iki Sykii arasin-
daki bag, zaman ve mekanin sinematik tekniklerle birlegtirilmesiyle saglarur.
Ornegin 20. yiizyilda gegen dykiide Mike diigen Anna'y: tutarken yumusak
bir kesmeyle (ayn1 kamera agisi korunarak) Charles'in Sarah'y1 tutmasina ge-
cilir. Filmin simdisiyle ge¢misi arasindaki bu gecisgenlik iligkisi filmin anlati-
sinin sira diizenini de altiist eder. Belirli bir noktaya kadar kronolojik bir akis-
la giden film gerilimin ¢6ziilmesi noktasinda bu diizeni yeniden alt iist eder.
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Béylece nedensellik de ortadan kalkar; Mike (Fransiz Tegmenin Kadin filmin-
deki 20. yiizyilda gegen dykiiniin erkek karakteri) Victorya Donemi'nde ge-
gen dykiiniin Sarah'sinin kullandig1 ayn1 mekanda Anna'ya “Sarah” diye ses-
lenir. Bu seslenis hem filmin igindeki iki 8ykiiniin birlikte son bulmasina hem
de iki ayn anlatinin (cifte anlati) kendi zamanlarim belirsizlegtirmesine yol
agar. Film Viktorya Dénemi'ni ve modern dénemi siki siki birbirine baglan-
mus iki dykii yardimiyla aktarirken ¢ift uglu bir parodi de yaratir. Béylece “iki
tarihsel donemi aragtirmakla kalmaz ayni zamanda o dénemlerin (ve filmin)
geleneklerini, retorik siireglerini de sorgular” (Martin, 1997: 102). Iki 6ykii-
niin sonunu birlestiren film, cifte anlatinin bigimsel acgik uglulugundan kur-
tulur ve filmin biitiiniinii agik uglu bir hale getirir.

Ayru gekilde Ucuz Roman filmi de olaylarin olus sirasini degistirerek an-
latisal birligi kirar. Bu filmde olay 6rgiisii belirli bir gerilim {izerine oturtul-
mamustir. Burada da izleyici filmi belirli bir konumdan izleyemez, merkezsiz-
lesmigtir. Anlatinin merkezi siirekli degisir; film tek bir anlat1 ¢izgisi izliyor-
mus gibi goriinmesine karsin filmde karakterlere gore bigcimlenen farkli olay
orgiileri vardir; filmin baginda kafeyi soymaya kalkisan ciftin 6ykiisii, Boksor
Butch'in 6ykiisii, Marsellus Wallace'in 6ykiisii ve Vincent Vega ile Jesus'un
dykiisii. Bu dykiilerin hepsi cakismaz. Ornegin kafeyi soyan ciftle Butch hig
karsilagsmazlar. “Aslinda filmin bu yapis: yeni degildir. Televizyon izleyicisi,
Tarantino'nun anlatisinda kullandig1 Tv'nin dramatik bigimlendirmesine psi-
kolojik agidan uydugundan dolay1 buna aligiktir” (Dowell ve Fried, 1997: 92).
Izleyici zaten her giin reklamlarla boliinen bir dizi 6ykii seyretmektedir.

Anlat1 yapisi Temel I¢giidii gibi ticari popiiler filmlerde ise geleneksel bir
yap1 gosterir. Bu filmde nedensel bir olay 6rgiisii vardir. Ornegin olay &rgii-
sii bir cinayet kugkusuyla iligkilidir. Catherine Tramell (Sharon Stone) polisi-
ye roman yazar. Ancak film iginde kurmacalarinin gergege doniistiigii imasi
vardir. Filmin anlatisal gergegi (diegesis) ile filmin kendisi arasindaki sinir or-
tadan kalkmigtir. Bu sinirin ortadan kalkmasi kurmacanin (filmin kendisinin)
gercekliginin derinlemesine ele alinmasina engel olusturmaktadir. Bu yiiz-
den film ele aldig1 olgular “yiizeyde” kalarak, “derinliksiz” bir bigimde isler.
Ne cinayetin nedenleri tam olarak aragtirilir ne de psikologlar olaylarin ne-
denleri {izerinde uzun uzadiya dururlar. Hatta cinayet sorusturmasi bir siire
sonra sadece Nick ve Catherine arasinda derinligi olmayan bir oyuna donii-
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stir. Bu yiizeysellik filmin gagirtici, tutarsiz, daginik, sézde diyaloglar: araci-
ligryla daha da belirgin hale gelir.

Ayni yiizeyde kalma durumunu Ucuz Roman filminde de gormek miim-
kiindiir. Ornegin Jesus'un (Samuel L. Jackson) kay1p ¢antay1 bulmak igin git-
tikleri (¢antada ne oldugu belli degildir) genglerin evinde hamburger ve Spri-
te lizerine yapti§1 konugmalar ve Vincent Vega ile girdigi diyalog bu yiizey-
selligin anlamsizliga doniistiigii sahnelerdir.

Bu filmlerin anlatisal 6zelliklerinin bir diger yaru ise filmlerin “oyun”
benzeri yapilaridir. Bu “film iginde oyun” yapist Temel I¢giidii'de belirgindir.
Catherine ve Nick arasindaki sorugturma iligkisi bir siire sonra her iki insa-
nin da kargidakinin iradesini sinadig1 bir oyuna dondigiir.

Bu oyun yapis (farkli bir sekilde olsa da) Mavi Kadife filminde de gorii-
liir. Jeffrey ile Dorothy arasindaki iliski bir oyun gibi baglar ve ilerler; Jeff-
rey'nin Dorothy'nin evine 6nce bir tamirci kiliginda girmesi ve anahtar gal-
masi sonra ise eve gizlice girmesi ve Dorothy ile Frank'in gelmesi bir saklam-
ba¢ oyunu gibidir. Sonrasinda gergeklesen olaylar da bu oyunu siirdiiriir.
Jeffrey'nin saklandig1 dolaptan kendisini seyrettigini bilen Dorothy, Frank'in
kendisine yaptiklarina “haz”la katlanir, dyle ki siddetle karigik bu “haz” gos-
terisi bir nevi oyuna déniigmiigtiir ve gergek izlenimi vermenin &tesinde te-
atral bir yap1 tagir. Bu teatrallik mise-en-scene aracihigryla kurulmusgtur. Do-
rothy ve Frank'in, kendilerini seyreden Jeffrey'nin 6niinde gerceklestirdikleri
gizemli mazogistik oyun, ayn1 zamanda Odipal siireglerle de ilgilidir. Orne-
gin Frank'in Dorothy'nin ve kendisinin agzina Dorothy'nin elbisesinden kes-
tigi mavi kadife parcay1 tikistirmasi ve Frank'in dudaklarina ruj siirerek Jeff-
rey'i 6pmesi bu siirecin ifadesidir. Denzin bu kadife pargasiin gordiigii isle-
vin Frank'le Dorothy arasinda gébek bag: olugturmak oldugunu soyler (66).
Frank'in “bebek mavi kadife istiyor” demesi de bunu giiclendirir.”

Postmodern film anlatilarinun son bir 6zelligi ise klasik 6zdeglesme me-
kanizmasint agindirmig olmasidir. Stephen Heath'e gore, 19. yiizyil “roma-
nesk”inin ya da “aile romansi”nin versiyonlan olan Hollywood anlatilarinin
islevi; 6zdeslesme siireci, anlat: siirekliligi ve son mekanizmasi araciliiyla
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“bireysel 6znenin” tarihini hatirlamakt: (aktaran Modleski, 1998: 203). Post-
modern filmler igerisinde aginan bu yapi, anlatinin siirekliligini 6zdeglesme
mekanizmasin gesitli bicimlerde kesintiye ugratarak klasik anlatilarin “bi-
reysel 6znenin tarihini hatirlatmas1” iglevini sizofrenik bir animsatmaya dé-
niigtiiriir. Bu anlamda klasik anlatilarin sagladig1 narsistik 6zdeglesme; post-
modern filmlerin izleyiciyi ebedi bir simdinin iginde tutan yapisinda anti-
narsistik bir 6zdeglesmeye déniigiir. Mavi Kadife'de Frank'le Dorothy arasin-
daki “mazogistik” Odipal iligkinin sergilendigi sahne, filmin biitiin ana ka-
rakterlerini icermesine ragmen 6zdeglesmeyi bir karakter iizerine yogunlas-
tirmaz ancak 6zdeglesme karakterler arasinda degigen bir perspektifle de ele
alinmaz. Burada 6zdeglesme siireci film igerisinde yeniden kurulur. Filmdeki
bu sahne sinematik 6zdeglesmenin bir egretilemesi gibidir. Jeffrey seyirci ko-
numundadir, filmin icindeki gosteriyi seyreder (Dorothy ile Frank arasinda-
ki sagirtici iligki). Burada izleyici filmden ok Jeffrey araciligiyla bir “konum-
la” (kendisinin konumuyla) 6zdeglesir. Jeffrey'nin konumu aslinda izleyici-
nin konumudur. Bu anlamda izleyici kendi konumunu “dikizleyen” digarda-
ki ikincil bir “dikizci”dir. Dikiz islemi mizansen araciligiyla “dikiz siirecine”
yonelmistir.

Temsiledilemez Olanin Temsili: Siddetin ve Cinselligin Diinyasi

Postmodern filmlere baktigimizda filmlerin ele aldiklar: ve temsil ettik-
leri olaylar, olgular arasinda yogunluklu olarak vahsi ve zaman zaman ma-
zosist bir cinsellik (Mavi Kadife, Temel I¢giidii), kadin diigmanligina varacak 6l-
clide saldirgan bir cinsler aras: iligki (Mavi Kadife), geleneksel aile degerleri-
nin parodisi (Mavi Kadife), bastirilmig homoseksiiel iligki ve arzular, kastras-
yon kompleksi, anne ve baba figiirlerinin miicadelesi (Mavi Kadife, Bigak Sr-
t1, Vahgi Duygular) gibi konular 6ne gikmaktadir. Mavi Kadife'de Jeffrey'nin ke-
sik kulag1 bulmasindan énce gimleri sulamakta olan adam (Jeffrey'nin baba-
sidir) bir bécek tarafindan 1sirilinca felg gegirir. Bu filmlerde siddet her yer-
den gelebilir. Bu anda Darwinist bir bakig agisiyla dogadan kaynaklanan sid-
det Frank ve Dorothy'nin iligkisiyle daha sonra orta sinif Amerikan evlerinin
de bir 6zelligi olup gikar. Bu anlamiyla siddet siradan bir gey olup hemen her
yerde kargilagilabilir bir durumdur. Vahsi Duygular'da Bobby, Lula'ya bir ne-
vi siddet uygulayarak onun cinsel arzularinin uyanmasina yol agar. Bu sah-
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nede Bobby fiziksel bir siddet uygulamaz, sadece Lula'ya “seni istiyorum”
der ve onu zorlar, ona sozel bir siddet uygular. S6zel siddetin sonucunda Lu-
la cinsel olarak Bobby'i arzular ve istedigini soyler. Fakat Bobby onu redde-
der. Siddet sadece fiziksel bir olgu olarak ele alinmaz, sembolik olarak da ig-
ler. Vahgi Duygular'm Sailor Ripley'i sevgilisine laf atan bir adam1 déverek 6l-
diiriir. Bir bagkasini ise dover ve karisindan 6ziir dilemesi konusunda zorlar.
Bu filmlerde siddet ¢ogunlukla kadinlarla iligkili olarak ortaya ¢ikan ve cin-
sellikle paralel olarak sunulan bir olgudur. Siddetin toplumsal hicbir nedeni
yokmus gibi davranilir: Kigisel, bireysel ve sugla iligkilidir. Ornegin, Sailor
Bobby ile birlikte soygun yaparken Bobby'nin kendi tiifeginden ¢ikan kur-
sunla kafas1 kopar ve parcalari her yere dagilir bu arada igeride vurulan
adamlardan birinin eli kopmustur, elini aramaktadur, fakat eli bir kopek ka-

p1p kagar.

“Aynalar Kendini Yineler Aynalarda":
Postmodern Filmlerde Karakterler

Bu filmlerin karakterleri genellikle orta ve alt sinufi temsil ederler ve co-
gunlukla da sugla iligkili olarak tarumlanurlar. Mavi Kadife'nin Frank'i, Vahsi
Duygular'in Sailor Ripley'i hatta Temel I¢giidii'niin polisi Nick bile sucla iligki-
li olarak tanumlanur. Diva'da postaci cocuk yasadist bir is yapar. Diva'nin sesi-
ni yagadis1 bir yolla ¢ogaltir. Bu erkek karakterler Mavi Kadife'nin Frank'i gibi
cogunlukla giigsiiz ve psikolojik sorunlar olan kisilerdir. Pek ¢ogunun kur-
tulamadiklar1 bir ge¢misleri vardir. Cogu zaman eylemlerine bu gegmis yon
verir. Vahgi Duygular'da Sailor sevgilisinin babasinin ldiiriilmesi olayina ka-
rignustir. Temel I¢giidil'niin polisi Nick ise gegmiste 6ldiirdiigii turistlerden bir
tiirlii kurtulamaz. Erkek karakterler genellikle bir tiir erkeklik problemi ile
karg1 kargtyadir. Heteroseksiiel beyaz erkegin erilliginin aginmaya bagladigy;
kirilganliga, duygusalliga ve bagimliliga doniistiigii bir problem olarak er-
keklik bu filmlerin merkezinde yer alir. Mavi Kadife filminde hem Dorothy'ye
siddet uygulayan Frank hem de Dorothy tarafindan tehdit edilen (Dorothy
Jeffrey'i dolapta buldugunda bigakla tehdit edip qirilgiplak soyar) Jeffrey er-
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kekligin geleneksel bir temsilinin igerisinde yer almazlar. Ucuz Roman'da ise
erkekligin geleneksel gostergeleri ile alay edilir ve erkeklik giderek sacma ve
hatta patalojik bir bigimde sunulur (Dowel ve Fried, 1997: 95). Bu giigsiiz er-
kek karakterler cogunlukla kendilerini yatigtiran ve besleyen bir dig kaynaga,
fetis bir nesneye ihtiyag duyarlar. Ornegin Sailor Ripley'in “kisisel dzgiirlii-
giimiin, bireyciligimin sembolii” dedigi yilan derisi ceketini, Mavi Kadife'de-
ki Frank'in she wore blue velvet (mavi kadife) sarkisini, Diva'da ise Jules igin Di-
va'nin sesini, Butch'in ise babasindan kalan ve erkekliginin simgesi olan saati
fetis nesne saymak miimkiindiir.

Karakterlerin miizige karg1 agir1 bir ilgileri vardir. Hem Sailor hem Frank
hem de Jules miizige ilgi duyarlar. Bu filmlerde miizik genellikle nostaljik bir
nitelik tagimaktadir. Cogunlukla 50 ve 60'larin sarkilarina gondermede bulu-
nurlar. Miizik konusundaki ilgi Diva'da farkli bir nitelik de tasimaktadir. Bu-
rada miizik popiiler-kitle kiiltiirii ile yiiksek kiiltiir arasindaki ayrimi1 sorun-
sallagtirmaya hizmet eder. Goriiniigte polisiye film kalibina uyan postmodern
bir klasik olan Beineix'nin Diva's1 yiiksek ve diigiik sanat arasindaki tarihsel
ve tiirsel sirurlar1 yok eder. Beineix, Diva'mun garkilarinin gogaltilmasina kar-
st oldugunu acikladig1 ve konserin bir sanatgi icin 6zel bir ey (bir nevi Ben-
jamin'in “aura”sina sahip olmas: gerektigi) oldugunu séylemesinden hemen
sonra mutfakta Jules'iin tost yapma sanatindan bahseden arkadagiru goriin-
tiiler: Aslinda her sey sanat olabilir yeter ki insanlar tarafindan gergeklestiril-
sin.

“Teknolojik gogaltmaya karg1 direnen bir opera sarkicisi, klasik miizik
tutkunu bir postac Ve orgiitlii sug diinyasinin kirli adamlar arasinda dola-
nan entrikasi ile bir yandan biitiiniiyle enformasyon toplumuna iligkin olgu-
lan giindeme getiren” (Ulusay, 1993: 45) Diva postmodern sinemanin iizerin-
de durdugu temel konulardan birini ele alir: Ozel alanla kamusal olan arasin-
daki sinirin silinmesiyle popiiler kiiltiir ve yiiksek kiiltiir arasindaki sinir da
ortadan kalkmustir. Postmodern filmler bu sinurin silinmesini siddet ve cinsel-
lige iligkin sorunlar 6zel alana tagiyarak gergeklestirirler. Bu alanin kamusal
olarak temsil edilemez olan 6zelliklerini gézler 6niine sererler.

Mavi Kadife ve Vahgi Duygular gibi filmlerde kadin karakterler ya Do-
rothy gibi sadomazosistik bir iligki icerisinde ya da Sandy gibi masum ve
mutlu bir evlilik diigii kuran kadinlar olarak gosterilirler. Kolej giysileri igeri-




156 e iletigim : aragtirmalari

sinde ve gogunlukla okulunun 6niinde gosterilen Sandy, Dorothy'nin kargit1
gibidir. Dorothy'nin Jeffrey iizerinde etkin bir kontrolii varken Sandy ¢ogun-
lukla erkek bakiginin nesnesi haline gelir. Ornegin Dorothy kendisine bakan
Jeffrey'e “bana bakma” diyerek Jeffrey'nin bakisini yonlendirir.”® Ancak
Sandy hicbir zaman béyle etkin bir konum edinmez. Vahsi Duygular'daki
Lula'da aym sekilde davranir. Hep Sailor'in ya da “tacizci” annesinin etkisi
altindadir. Pasifligi ve irade yoksunlugu Bobby'nin onu kendisini istemesi
konusunda zorladig1 sahnede biitiin giplakligiyla ortaya konur. Bigak Sirt: fil-
minde ise kadin olarak kargimiza kopya Rachel ¢ikmaktadir. Rachel aslinda
kadinin sinemadaki geleneksel temsiline denk bir anlayisla temsil edilir. Rac-
hel bir kimlik, ev ve tarih edinebilmek igin bir erkegin onayna ihtiyag duyar.
Bu anlamiyla denetlenen bir kadin figuriidiir. Bu filmler genellikle siddeti
kadinlarla iligkili olarak ele alirlar. Kadinlar filmlerde hem siddetin hem de
cinselligin ortaya gikis nedenidir. Temel I¢giidii'de kadin korkunun ve teh-
likenin kaynag: oldugu kadar siddet dolu bir cinsellikle de bitisik olarak
tasavvur edilir.

“01dii ama Ruhu Aramizda":
Postmodern Filmlerde Mekan ve Cevre

Bu karakterler genellikle tipik kii¢iik Amerikan kasabalarinda yagarlar.
Bu kasabalar Mavi Kadife'de ve Vahsi Duygular'da oldugu gibi 1960'larin
kasabalarini andirir: Gériiniiste sessiz, sakin ve kendi halindedirler. Fakat bu
kasabalarin evlerinin igi siddeti barindirir. Yabancilagmus, iletisim kurmakta
zorlanan birey sigindig1 ev ortaminda kendine giddet ve cinsellikle dolu bir
diinya yaratmugtir. Dorothy'nin sadomazosistik diinyas: ve Lula'nin Sailor'la
kagtiklar1 kasabadaki otelde gegen hayat1 cinsellikle doludur.

Bigak Sirt1 filminde ise mekan kiigiik bir kasaba degil, 2019 yilinin Los
Angeles sehridir. Her yerinden ategler ¢ikan, yanan karanlik bir sehir
goriiniimiinde olan kentin her sokag tehlike doludur. Oyle ki tehlikenin tek
kaynag artik insan degildir, “kopya” olarak adlandirlan yapay “insan”lar
19

Ayn seyi Frank de Dorothy'ye yapar, Frank bunu iktidarsizigin gizlemek ve kendi giiciinii
kanmitlamak igin yaparken Dorothy'nin bunu yapmasi ile Jeffrey'nin giigsiizliigii vurgulanmug olur.
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yeni tehlikenin adidir. Uzak Dogulu kizlarin giiliimsedigi 151kl devasa Coca
Cola reklam panolari, Pan Am, Budweisser reklamlar1 hep bu kentin tanim-
layicilaridir. Kent bir sanayi sonrasi ciiriime tablosu iginde gibidir. Bog ant-
repolar, terkedilmis fabrikalar, yagmur suyuyla dolmus yollar, pusluy, sisli bir
hava, dag gibi y1gilmis ¢Spler bu kent tablosunu tamamlar. insanlar yalniz
bagslarina devasa binalarda yasarlar. Ornegin Kopyalar tasarlayan genetik-
cilerden biri olan Sebastian kocaman bog binada konusan oyuncaklaryla,
Tyrell sirketinin sahibi de piramit benzeri kocaman bir binada kopya baykusu
ile yagar. Film bir biitiin olarak mekénlarin kullanimi konusunda gegmige 6y-
kiiniir. Giuliana Bruno (2007) Bigak Sirt: filminde Roma ve Yunan siitunlarinn
benzerlerinin gehre retro bir mise-en-scéne sagladigin belirtmektedir. Bruno,
ayrica filmin klasik doguya ait mitolojilere geri déndiigiinii belirtir. Neon
1siklarda Cin ejderleri ve giiglii bir Misir dekoru goriiliir. Tyrell'in sirket binasi
dev bir piramit bigiminde olup ofsinin i¢i de Misir'a ait dekorlarla doludur.
Deckard'in oturdugu apartman ise eski Maya Uygarligi'm1 anumsatir. Biitiin
bu nostaljik dekor igerisinde insanlar yalmz ve birbirlerinden izole edilmis
bir bicimde yagarlar. Insanlarin biiyiik ve bos yerlerde yagamalar Diva'da da
karsgimiza gikar. Postaci ¢ocuk 1960'larin filmlerinde goriilen ve avantgard
sanatgilarin galigma atélyelerini andiran hangar benzeri kocaman bir garajda
yagar. Diva olarak adlandinlan kadin kocaman bir evde yalniz bagina, kendi
sesini bile dinlemekten korkan bir ruh hali iginde yagar.

“Yagmurda Kaybolan Gozyaslari"*:
Postmodern Filmlerde Tarih ve Gergek

Bigak Sirt: filmi gergek ve tarih konularini sorunsallagtirir. “Ko6le emegi”
kosullarina isyan eden doért kopya yasam siirelerini uzatmak igin bir
miicadeleye girigirler. Ancak bu genetik olarak miimkiin degildir. Kopyalar
genetik olarak yaratilmig yetigkinlerdir, “insanlarin toplumsallasma
deneyiminden hi¢ gegmemiglerdir” (Harvey, 1997: 346). Bu nedenle de tarih-
leri yoktur. Kopyalarin kendilerini insan gibi hissetmeleri igin resimler
aracihiiyla onlara bir tarih ve aile yaratilmigtir. “Fotograflar gergek bir tarihin

20
Bicak Sirt: filminde Kopya, Roy Deckard'a kendi yagam deneyimini anlatirken bu tanimlamay: kullanir.
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karutlar1 olarak” (Harvey, 1997: 346) kullanilirlar; yani “imge gergekligin
kamti haline gelmistir”. Diger standart zevk modellerinden farkli olarak
tiretilmis, 6zel kopya Rachel Deckard'n evinde gordiifii resimlere ben-
zemeye caligir; saglarini aymu sekilde yapar. Harvey, Rachel'in filmin sonunda
“emekli edilmekten” muaf tutulmasini Rachel'in “bir kimlik, ev ve tarih edin-
me konusundaki bu istegine baglar”. Harvey, “Rachel gercekten insani bir
toplumun sembolik alanina ancak Odipal figiiriin, yani babann ezici giiciinii
kabullenerek girebilecektir” der (346). Buna kargin Roy baba figiiriinii, ken-
disini yaratan Tyrell'i 6ldiiriir ve Freud'cu sembolik diizeni alt iist eder. As-
linda Roy'un aradig}, filmin sonunda Deckard'in da itiraf ettigi hepimizin bir
tarihi gereksindigidir. Hepimiz nerden geldigimizi, nereye gittigimizi ve ne
kadar yagayacagimizi bilmek isteriz. Bir tarihimiz olsun isteriz. Burada, tarih
ve gergek; kurgulanan, yapilip bozulan ve yeniden yaratilabilen bir seydir.
Ancak diger postmodern filmlerde tarih ve gergegin kurulusu bu anlamiyla
yer almaz. Daha ¢ok nostaljik bir nitelik tagtyan, gegmisin kiiltiirel ve mekan-
sal yeniden ingasini pastis yoluyla gerceklestirirler. Bunu yaparken de ge¢mis
zaman filmin simdiki zamani igerisine ¢ekerek iki zaman igice gegirirler.
Nostaljik olan ve pastis yardimiyla gergeklestirilen bu durumu Mavi Kadife
gibi filmlerde gormek miimkiindiir. Film bagladiginda ilk goriintiilenen
beyaz citlerin 6niindeki kirmiz: giiller ve 1950-60'1 yillar1 hatirlatan itfaiye
arabasi, Sandy'nin gigekli kiyafetiyle okulunun 6niinde gosterilmesi 1950 ve
1960'lar1 filme tasiyan goriintiilerdir. Aymi gekilde Vahsi Duygular'da
1950'lerin miiziklerinin yogun olarak kullanilmasi bu nostaljik bakigin bir
bagka 6rnegidir.

Sonug

Postmodern olaru tanimlamanin problemli/tartigmali oldugu bir ortam-
da postmodern sinemadan s6z etmek de ayni oranda tartigmalidir. Ortak bir
takim ilkelere, bigimsel 6zelliklere ve benzer tematik yapilara sahip “akraba”
filmler kiimesi olarak bir postmodern sinemadan s6z etmek; bu filmlerin
tagidiklar “farkl1” estetik, politik ve kiiltiirel bakis acilarindan dolay1 olanak-
siz goriinmektedir. Nitekim postmodern olarak tanimlanan filmlerden
birinin tagidigr ozelligi bir digeri olumsuzlamaktadir. Bu anlamda post-
modernizm tartigmalarindaki gogulluk sinemaya da yansimugtir. Filmlerin
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coklugu oraninda bir postmodern “sinema” anlayisindan soz etmek de
“cogul” bir hale gelmigtir. Sonucta tiim bu nedenlerden 6tiirii postmodern
sinemadan ¢ok postmodern nitelikler tagiyan filmlerden bahsetmek daha
dogru goriinmektedir.
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