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Yiiksek Lisans Tez Ozii

QUENTIN TARANTINO SINEMASINDA POSTMODERN KAVRAMLAR

Vedat MUTLU
Sinema ve Televizyon Anabilim Dal1
Anadolu Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, Subat 2016

Danisman: Yard. Dog. Dr. Sibel CELIK NORMAN

Modernlikten bir kopus olarak degerlendirilen postmodernizm, 1980’lerden itibaren
modernizm seriiveninin bir pargasi olan filmlerde karsilik bulmaya baslamistir. Bu
calisma, postmodernizmin Quentin Tarantino filmlerine nasil yansidigini ortaya
koymaktadir. Bu dogrultuda postmodernizmi tanimlamak i¢in kullanilan zaman ve
mekan deneyiminde degisikler, temsilin reddi, Oznenin tahribi, parcalanma,
belirlenemezlik, evrensel dogrulara olan inancin yitirmesi, sizofreni, metinlerarasilik,
ylizeysellik, pastis, nostalji gibi kavramlarmin Tarantino filmlerinde ne 6lgiide karsilik
buldugu arastirilmistir. Filmlerde yer alan postmodern kavramlar ortaya konmakla
beraber modern sinemanin bir¢ok Ozelliginin de devam ettigi goriilmistiir. Bu
nedenle filmlerin postmodern bir kopus igerisinde olmasindan ziyade postmodern

unsurlar tastyan bir yapiya sahip oldugu ortaya konmustur.

Anahtar Kelimeler: Postmodernizm, Pastis, Nostalji, Metinlerarasilik, Yiizeysellik



Abstract

POSTMODERN TERMS IN QUENTIN TARANTINO’S MOVIES
Vedat MUTLU
Department of Cinema and Television

Anadolu University, Graduate School of Social Sciences, January 2016

Adviser: Asst. Prof. Dr. Sibel CELIK NORMAN

Postmodernity, considered to be an escape from modernity, has been reciprocated in
the movies which are generally considered to be a part of modernity adventure since
the 1980s. This study reveals how postmodernity reflects to Quentin Tarantino’s
movies. Accordingly, it is studied how the concepts used to define postmodernity such
as the changes in the experiences of time and space, the rejection of representation, the
subversion of the subject, the fragmentation, the indeterminateness, the lost of belief
in universal truth, schizophrenia, intertextuality, the absence of deepness, pastiche and
nostalgia have been reciprocated in Tarantino’s movies. In addition to having revealed
the postmodern elements in the movies, it has also been seen that the features of
modern movies have been proceeding. For this reason, beyond being just in a
postmodern disengagement, it has been revealed that these movies have postmodern

elements.
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gosterdigimi ve bu kaynaklara kaynakc¢ada yer verdigimi; bu calismanin Anadolu
Universitesi tarafindan kullanilan bilimsel intihal tespit programiyla tarandigin ve

hicbir sekilde intihal icermedigini beyan ederim.

Herhangi bir zamanda, ¢alismamla ilgili yaptigim bu beyana aykir1 bir durumun
saptanmast durumunda, ortaya cikacak tiim ahlaki ve hukuki sonuglara razi
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1. Giris
1.1. Problem

Sanat yapiti, icinde bulundugu kosullarin bir tirtinii olarak insanin, insana, yasama ve
dogaya olan yaklasimi ile birlikte tretilir. Bu dogrultuda, sanatin gerceklik ile
kurdugu iligki sanat yapitinin belirleyicisi olmaktadir. 17. ytizyi1lda Bat1 Avrupa'da
baslayan modernlesme siireci beraberinde koklii diisiinsel, ekonomik, toplumsal
degisimleri getirmistir. {1k ortaya giktiginda teknik bir yenilik olarak algilanan fotograf
ve sinema, gergekligin temsilinde yeni bir donem a¢mustir. Kisa zamanda filmin
sanatsal yonii ortaya ¢tkmis ve sinema modernligin basat kiiltiirel iiretim araci haline
gelmistir. Modernizm, modern modern yagsamin kiiltiirel alaninda modernligi
sorgularken, modern sanatin bir dali olan sinemada modernist sanatin 6zelliklerini
devam ettirmistir. Bat1 iilkeleri Ikinci Diinya Savasi sonrasi refah toplumu haline
gelirken, 1960’larda radikal toplumsal ve kiiltiirel hareketlere sahne olmustur. Modern
toplumsal yapilar ve pratikleri ile kultiir ve diistince tarzlar1 bir kez daha
sorgulanmistir. 1960’larin radikal hareketleri basarisizliga ugramasina karsin 1970'1i
ve 19801i yillarda bu hareketlerin sonucunda bir dizi toplumsal, ekonomik ve kiiltiirel
dontisiim olarak kendisini gostermistir (Best ve Kellner, 2011: 10). Modern olan hemen
hemen her sey postmodern bir elestiriye maruz kalmis ve modern toplumdan
epistemolojik, metodolojik ve ontolojik bir kopus yasanmistir. Postmodernizm olarak
adlandirilan bu kopus, zaman ve mekan deneyiminde degisiklikler, temsilin reddi,
Ooznenin tahribi, parcalanma, belirlenemezlik, evrensel dogrulara olan inancin
yitirilmesi, sizofreni, kiiltiirel gelenege kars: tavir, derinlik yoklugu gibi 6zellikler ile
tanimlanmaya calisilmistir. Modern sanatin sona erip ermedigi ve postmodern
estetigin ne oldugu tartisma konusu olmustur. Kiiltiirel, politik ve diisiinsel yapida
meydana gelen degisikliklerin goriildiigti bir alan da modernizm seriiveninin bir

pargasi olan sinema olmustur. Jameson’a gore; postmodernizmin varligina iligkin ilk



savlar 1960’larin basinda ytiz yillik modern hareketin etkisini kaybettigi veya ortadan
kalktigima yonelik goriislere baglanmaktadir. Bu savlar baglamimda resimde soyut
ekspresyonizm, felsefede varolusculuk, romanda son temsil bigimleri, modernist siir
ve de sinemada auteur filmleri kendisini tiiketmis bir modernist diirtiiniin olgunluk
ve son lriinleri olarak degerlendirilmektedir (Jameson, 1994: 59-60). Modernist sanatin
ozelliklerini devam ettiren sinemada modernlikten yasanan kopusla birlikte,
1980’lerden itibaren postmodernist sanat yapitmin 6zelliklerini tasiyan filmler yer
almaya baglamistir. Postmodernizmin temel oOzellikleri, modernizme olan
karsithginda bulundugu icin c¢alismada ilk olarak modernite ve modernizm
kavramlar1 ile modern sinema ele alinacaktir. Daha sonra postmodernizmin
kavramsal cergevesi ¢izilerek Jean Francois Lyotard, Fredric Jameson, Jean Baudrillard
gibi postmodern, Jacques Derrida ve Roland Barthes gibi postyapisalci teorisyenlerin
goriislerine yer verilecektir. Postmodern sanat yapiti ve postmodern sinema
incelendikten sonra ti¢lincli boliimde 6rneklem alinan Quentin Tarantino filmlerinde
yer alan postmodern kavramlar yapilan tartismalar dogrultusunda ¢oziimlenecek ve

yorumlanacaktir.
1.2. Modernite ve Modernizm

Charles Harrison ve Paul Wood modernligin dinamiginde birbiri ile baglantili {ig
momentin bulundugunu belirterek modernlesme, modernlik ve modernizm
arasindaki kavramsal sinirlari gizerler. Modernlesme “diinyanin kendisini daha once
yaptigindan ayri bir sekilde disa vurmasini saglayan bilimsel ve teknolojik gelisme
stireglerini belirtmektedir” (Harrison ve Wood, 2011: 152). Bu siirecte, basta Avrupa
olmak iizere yeni, daha once hi¢ goriilmemis bicimde tarihsel bir dnciilden yoksun
olarak eskinin yerini almistir. Modernlik ise bu degisimlerin toplumsal ve kiiltiirel
durumlarma karsilik gelmektedir. Modernlik degisen durumlar karsisindaki bir

deneyim bicimi, degisime kars1 uyum ve degisimin farkindaligi anlamina gelmektedir.



Modernizm ise “modernlik ile sembiyotik bir iliski iginde var olarak yeninin deneyimi
tizerine kasith bir diistiniim ve temsil siirecini ifade etmektedir” (Harrison ve Wood,

2011: 152).

Modernlik, 17. ylizyi1lda Bat1 Avrupa'da bir dizi derin toplumsal, yapisal ve entelektiiel
dontisiimiin Onciiliigiinde baslayan bir siirectir.  Modernlik, Aydmlanma'nin
gelismesiyle kiiltiirel bir proje olarak kapitalist ve daha sonra da komtinist end{istri
toplumunun gelismesiyle olgunluga erisen tarihsel bir doneme tekabiil eder.
Modernizm ise; 20. yiizyilln baginda olgunlasan ve geriye bakildiginda
Aydinlanma'yla analojik olarak postmodem bir "proje" ya da postmodern durumun,
ilk belirtilerinin ortaya ciktig1 bir evresi olarak goriilebilen felsefi, edebi, sanatsal bir

akimdir (Bauman, 2014: 15).

Giddens, modernligin 17. yiizyi1lda Avrupa’da baslayan ve sonrasinda biitiin diinyay1
etkisi altina alan toplumsal yasam ve Orgiitlenme bicimlerine isaret ettigini ifade eder
(Giddens, 2012a: 9). Modernligin sonucunda ortaya ¢itkan yasam tarzlari geleneksel
toplumsal diizenin tamamindan, daha Once goriilmedik bicimde bir kopma
yaratmistir. Modernitenin getirdigi bu doniisiimler hem yayginlik bakimindan, hem
de yogunluk bakimindan daha 6nce goriilen degisimlerden ¢ok daha etkili olmustur.
Kiiresel diizeyde toplumsal baglant1 bicimleri kurulurken giindelik yasamin en 6zel

ve kisisel ozellikleri degistirilmistir (Giddens, 2012a: 12).

Marshall Berman modern hayat iliskin yapti$1 degerlendirmede, doga bilimlerinde
gerceklesen gelismeler sonucunda evrene ve insana dair diisiincelerin degismeye
basladigimi ifade eder. Bilimsel bilginin teknolojiye doniismesi ile baslayan
sanayilesme, yasamin tiim temposunu arttirmistir. Milyonlarca insan dogal
cevrelerinden koparilip kentlere go¢ ettirilirken, yasanan simif miicadeleleri ile yeni

toplumsal yap1 ve kurumlar ortaya c¢ikmustir. Sanayilesmenin getirdigi hizli ve



sarsintili kentlesme, birbirinden ¢ok farkli insanlar1 ve toplumlari kitle iletisim araglar:
ile yap1 ve isleyis agisindan biirokratik olarak tanimlanan ulus-devletler gatis1 altinda
birbirine baglamistir. “Stirekli bir olus halinde olan bu siireglerin” modernlesme ad1

altinda toplandigini ifade edilir (Berman, 2013: 28).

“Modern” kelimesi Latince “modernus” bigimiyle ilk defa besinci yiizyilda,
Hristiyanligin resmiyet kazanmas: ile birlikte kendinden onceki Pagan gecmisten
ayrilmasi i¢in kullanilmistir. Modern kelimesinin anlami zaman iginde degisse de
“modern” terimi hep, kendini “eski”den “yeni”ye bir gecisin sonucu olarak gormek
i¢in, antik ¢agla kendisi arasinda bir iliski kuran donemlerin bilincini dile getirmistir.
Habermas, Ronesans ile sinirlanan modernlik kavramina karsi ¢ikarak modern
teriminin Avrupa’da, hep yeni bir donemin bilincinin, antik¢ag ile kendisi arasinda
yeniden gozden gecirilmis bir iliski kurdugu donemlerde ortaya ¢iktiginm1 belirtir
(Habermas, 1994: 31-32). Onuncu yilizylldan sonra modern zamanlar anlaminda
“modernitas” (modern zamanlar) ve “moderni” (bugtiniin insanlar1) terimi yayginhk
kazanmigtir (Kumar, 2013: 88). 16. yiizyildan itibaren avangardi belirtmek igin
kullanilan modern kavrami, Ikinci Diinya Savasi'ndan sonra ise “simdi’den “tam
simdi” anlamina doniisiir ve “cagdas” terimi ile karsilanmaya baslanir (Childs, 2010:

22).

Matei Calinescu, modernlik diisiincesini her ne kadar sekiilerlik ile iligskilendirse de
modernligin ana unsurunun tekrarlanmayan bir zaman duygusu oldugunu ileri siirer
(Calinescu, 2013: 22). Modernligi anlayabilmek i¢in modernligin kendine 6zgii zaman
kavrayisinin bilinmesi gerekmektedir. Eskiler i¢in diin, bugiinii yineleyen bir unsur
iken; modernler i¢in bugiin, diinti yadsimaktadir. “Modern ¢ag, tarihsel bir zaman
hizlanmasina isaret edip biitiin zamanlar1 ve uzamlar: bir “burada ve simdi” i¢ginde

st tiste yigar”(Paz, 1996: 16-17). Octavio Paz bu durumu “temelini ge¢miste ya da



degismez bir ilkede degil, degisimde arayan uygarligimizin dramatik durumu” olarak

ifade eder (Paz, 1996: 19).

17. ytizyilin ilk yarisinda Avrupa diistincesinde Galileo ve Descartes ile zihinsel bir
devrim yasanir. Galileo matematigin diliyle yazilmis bir doga diislincesi ortaya
koyarken, Descartes akil, metod, diizen, cogito kavramlar: ile kavramlar tizerinden
bilimin teminati olan yeni diinya tasavvurunu sekillendirir. Bacon ise deneysel

metodun gelismesini saglar (Russ, 2011: 134).

Descartes  (1596-1650) “Yéntem Uzerine” adli eseriyle yenigag felsefesinin
kuruculugunu yapar. Aristoteles manti$inin yetersiz kaldigmi diisiinen Descartes,
akli kullanmanin yolunun matematiksel yontem olmasi gerektigini diistiniir. Dogru
bilgiye ulasmanin yolu diislinceyi meydana getiren ana diisiinceyi bulup bu
diisiinceden dogru olan diisiincelere ulasmaktir. Descartes dogru bilgiye ulasmak icin
yikma ve yeniden kurma siirecini uygular (Hangerlioglu, 2012: 192). Descartes,
diisiinceyi varligin temeline koymak ile kalmaz ayni zamanda modernligin temel
unsurlarindan “ego cogito” yani diisiinen 6zneyi, bireyi kesfeder (Poyraz, 2008: 20).
Descartes, kullandigi bu yontemle analitik diistincenin temelini olusturmustur.
Descartes’a gore sadece matematiksel fizik ile betimlenebilen seyler nesneldir. Bu
ylzden Descartes, degerler, algilar ve yorumlar gibi biitiin zihinsel dillerin bilgi
tiretim siirecinden uzak tutulmasi ile nesnel bilgiye ulagilabilecegini diistiniir
(Hollinger, 2005: 42-43). Descartes boylece pozitif bilimlerin olugmasi igin gerekli yolu

agmis olur.

Francis Bacon (1561-1626) Novum Organon adli kitabinda doga ve akil arasinda deney
yolu ile bir bag kurulabilecegini ileri siirer. Bacon’a gore; dogaya egemen olmanin yolu
bilmektir. Gergek bilgiye ulasmak i¢in deneyle elde edilen bilginin tiimevarim yontemi

ile kullanilmas1 gerekmektedir (Poyraz, 2008: 22-23).



Yeni birey kavrayisina yonelik olarak toplum sozlesmesi ve modern politika teorisi ilk
olarak Hobbes ile baglamistir. Hobbes insan davranislarmi yeni gelismekte olan fizik
bilimi ile agiklamaya ¢alisirken olusturdugu materyalizmin ve insanin karmasik fiziki
sistemler oldugu diistincesinin sosyal bilimlerde derin etkisi olmugtur. Hobbes insan
davraniglarmi acidan kagma ve hazza yonelme motivasyonlar1 cergevesinde
belirlerken, ortaya koydugu diisiinceler gevresinde modern iktisat ve psikolojiyi

temellenmistir (Hollinger, 2005: 38-40).

Akila, bilimsel, teknolojik ve idari etkinligin iirtinlerinin yaygimlastirilmasi siireci olan
modernlik, siyaset, din, aile, ekonomi ve sanat gibi toplumsal yasam alanlarinda
giderek belirgin bir farklilasmaya yol agmistir (Touraine, 1994: 24). Hobsbawn’a gore;
modernligin kokeninde Bati Avrupanin yasadigi ikiz devrim olan 1789 Fransiz
Devrimi ve 1848 Endiistri Devrimi vardir. Hobsbawn bu devrimleri sanayinin degil,
kapitalist sanayinin gerceklestirdigini savunur. Bu baglamda yasananlarin 6zgiirliik
ve esitligin devrimi olmay1ip burjuva liberal toplumunun devrimi oldugunu vurgular
(Hobsbawn, 2013: 10). 19. yiizyil ekonomisi Ingiliz Endiistri Devrimi tarafindan
bi¢cimlendirilirken, siyaseti ve ideolojisi de Fransiz Devrimi tarafindan sekillenmistir.
Endiistri devrimi geleneksel ekonomik ve toplumsal yapilari demiryollar1 ve
fabrikalar ile degistirirken; Fransiz Devrimi modern doénemin amacinin aklin
rehberliginde oOzglirliige kavusmak oldugunu ilan edip modern kavraminm
dontistiirtip yeniden tanimlamstir. Fransiz Devrimi hukuk kurallari, siyasal sistem
ve kurumlari, bilimsel ve teknik 6rgiitlenme modeli ile modernlige karakteristik bicim
ve bilincini kazandirirken; Britanya’da baslayan sanayi devrimi de modern diinyanin

maddi altyapisini saglamistir (Hobsbawn, 2013: 62).

Tarima dayaly, el zanaatlari tiretiminden fabrika ve makinelesmeye dayali endiistriyel
tiretime gegis ve Fransiz Devriminin siyasal etkilerinin goriilmesi sosyolojinin

kurulmasi i¢in uygun kosullar1 yaratmistir. Pozitivizm bilim ve olgularin metafizigin



ve spekiilasyonun karsisinda olmasi ile aydinlanma geleneginin ayrilmaz bir parcasinm
olusturmaktadir. 19. Yiizyilin baslarinda Auguste Comte (1789-1857) sanayi
toplumunun kokenini ve gelisimini aciklamaya yonelik toplumsal olgularn
incelenmesinde pozitif ampirik yontemler kullanmas: ile sosyolojik pozitivizmin
kurucu olarak kabul edilmektedir. Comte, bilimlerin evrimini ayrintili bir sekilde
inceleyerek insanin diislincesinin teolojik, metafizik ve pozitif olmak iizere {i¢ ayr1
asamadan gectigini ileri stirmiistiir (Swingewood, 1998: 49, 60, 63). Comte, doga
biliminin fiziksel diinyanin isleyisini agiklamasma benzer bicimde toplumsal
diinyanin yasalarini agiklayabilecek bir toplum bilimi yaratmaya calismistir. Comte
dogal diinyanin yasalarinin kesfedilmesinin olaylar1 ongorme ve denetleme olanagi
vermesi gibi toplumun da fiziksel diinyada oldugu gibi degismez yasalara boyun
egdigini ileri stirmiistiir. Bu dogrultuda sosyolojinin toplumun incelenmesinde, fizik
ya da kimyanin fiziksel diinyanin incelenmesinde kullandig1 ayni kesin bilimsel
yontemleri kullanmas1 gerektigini diisiiniir. Comte sosyoloji i¢in pozitif bir bilimin
bakis acisini benimseyerek, bilimin yalmizca dogrudan deney yoluyla bilinebilen,

gozlenebilir olgularla ilgilenmesi gerektigini ileri siirer. (Giddens, 2012b: 45-46).

Hegel’'e gore modernligin en belirgin 6zelligi, kendi disinda baska hicbir kaynaga
basvurmadan kendisini mesrulastirdiginin fark edilmesini igeren bir biling bigimi ile
doruga ulagsmasidir (Callinicos, 2013: 75-76). Hegel, Fransiz Devrimi sonrasinda
Avrupa toplumlarinda meydana gelen ciddi gerilimleri daha genis bir oriintiintin belli
anlar1 olarak yorumlamistir. Hegel'e gore diinya tarihi, esas olarak art arda gelen
toplumsal ve politik olaylarin i¢inde yer alan ve onlar1 kapsayan geligkilerin harekete
gecirdigi bir diyalektik stirectir (Callinicos, 2013: 129). Karl Marks ise; Fransiz Devrimi
sonrasinda Avrupa toplumlarinda ortaya ¢ikan gerilimlere faydaci felsefe ile yakin
iliski iginde olan ekonomi politigini burjuva toplumunun sonlu karakterini

vurgulayan Fransiz sosyalist akimlari ile birlestirerek yanit vermistir. Marks, ekonomi



politik ve sosyalizmi bir araya getiren tarihsel boyutu Hegelci diyalektik ile saglamistir
(Giddens, 2009: 21). Marks Komiinist Parti Manifestosu’'nda “her tarih doneminde basat
iktisadi tiretim, degis tokus bicimi ile ondan zorunlu olarak ¢ikan toplumsal diizen o
donemin siyasal, diistinsel tarihin tizerine kuruldugu, bu tarihi agiklayabilecek temeli
olusturdugunu” belirterek insanlik tarihini, ezilen smiflar ile egemen smuflar
arasindaki yasanan miicadelelerinin tarihi olarak acgiklamaktadir (Marks ve Engels,
2014: 48-49). Marks gelistirdigi toplumsal degisim teorisi ve ekonomik 6rgiitlenme ile
toplumsal, politik sistem arasindaki iligkileri agiga ¢ikararak kapitalizmin tagidig: ic
catismalarmin ¢oziimii olarak sosyalizmin zorunlu oldugunu ileri stirmiistiir.
Marks'in tarih teorisi toplumsal c¢atismalar ve miicadelelere dayanmaktadir.
Toplumda tiretici giicler ve toplumsal iliskiler arasinda var olan geliskiler ile tarihsel
ilerleme gerceklesmektedir. Marks, {iretim tarzlarmin daha tiist toplumsal olusumlara
dogru gelismesi ile kapitalizmden sosyalizme olan gecise bilimsel bir temel kazandirir
(Swingewood, 1998: 83-85). Marks, sanayi kapitalizmi ile birlikte emegin kole emegi
ya da serf emeginden farkli olarak metalagtigini belirtir. Isci, yasaminin biricik kaynag1
olarak isglictinii kapitalist sinifa satar ancak emeginin karsiliginda aldig: ticret kendi
irettigi metadan bir pay olarak verilmez kapitalistin hammadde ya da tiretim araglar1
gibi satin aldig1 herhangi bir meta olarak emegin karsiliginda verilir (Marks, 1976: 187-
188). Emegi insanin 0zii olarak tanimlayan Marks insanin yabancilasmasimnin somut
bir sey oldugunu, kokenini emek ve degisimden aldigin1 ve gesitli asamalardan ge¢mis
bulundugunu ortaya koyar. Marks, insanin emegini para karsiliginda satmasim
“yasamasmin araci haline getirmek zorunda kaldigi, kendi 6z dogasini yadsimas1”
olarak degerlendirir (Marks, 2011: 58). Bu durum insanin emeg;i ile iiretimi arasindaki
bag1 koparir. Kapitalist sistemde bir is¢i ne kadar ¢ok tiretimde bulunursa pazarda
metanin degeri o kadar diiseceginden is¢i kendi emegine yabancilagsmaktadir (Marks,

2011: 140).



19. ylizyilin ortalarinda Bat1 uygarliginin tarihinde bir asama olan modernlik ile estetik
bir kavram olan modernlik arasinda bir kopma yasanmistir. Modernlik, burjuva
modernligi ve modernlige tepki olarak dogan kiiltiirel modernlik olarak iki ayrilmastir.
Burjuva modernlik diisiincesi, modern donem igindeki ilerleme fikri, bilim ve
teknolojiye duyulan giiven, oOzgiirliik ideali gibi unsurlar1 biiytik Olgiide korurken
modernizim kavrami ise modern karsitlarmin entelektiiel bir kiiciimsemesi haline
dontistir. Modern yazarlarin modernlige yabancilasmasi romantik hareketle
baglamistir. Orta sinif deger yargilarmni isyan, anarsi, kiyametgilik ve aristokratik
stirgline ¢ikmaya kadar farkli bicimlerde disa vurmuslardir. Bu yiizden kiiltiirel
modernizmi tanimlayan sey burjuva modernligine kurulan karsihk iizerinde
temellenir (Calinescu, 2013: 47-49). Modernligin erken doneminde ortaya ¢ikan bu
diismanlik ile romantizmin tiim bilindik Ozelliklerini Aydinlanma’ya sekillendirir.
Modernligin 6nde gelen ilkeleri ile miicadeleye girerken “imgelem akla, yapint1 olan
dogal olana, 6znellik nesnellige, kendiligindenlik planlamaya, diigsel olan somut
olana karst ¢tkmistir”. Romantizmin 6nemli bir 6zelligi modern oncesi toplumun,
ozellikle Ortacag’'in ge¢miste kalmis yasanti bigimlerini yeniden canlandirmasidir.
Modernlik gec¢misten radikal bir kopus, gelecege dogru bir ilerleme olarak
tanimlanabilirse; romantizm de gayri insani ve yaraticiliktan uzak olan bir simdiyi
kaynaklar1 gegmiste olacak sekilde elestirme egilimi ile tanimlanabilir (Kumar, 2013:
107). Habermas modernlik bilincinin, kendini biitiin belirli tarihsel baglardan
kurtararak, gelenek ve simdi arasmnda soyut bir karsithk kurdugunu ifade eder.
Habermas modaya uygun olanin kisa zamanda modas1 ge¢se de modern olanin klasik
ile olan gizli baginin stirdtigii belirtir. “Zamana karsi dayanan ne olursa olsun, daima
bir klasik olarak degerlendirilir”. Ancak modern bir yapit, klasik olma giiciinii artik
gecmis donemin otoritesinden degil bir zamanlar gergekten modern olmasindan alir.
Modernlik boylece kendine ait klasik olma Olgiitleri yaratarak, modern ile klasik

arasindaki iliski sabit bir tarihsel referans noktasin yitirir (Habermas, 1994: 31-32).



Modernist metinler sik sik toplumsal, ruhsal ya da kisisel ¢okiis tizerine odaklanmustir.
19. yiizyilda var olan bireysel ve toplumsal modeller konusunda yaygm bir hayal
kiriklig1 yasanmistir. Marks, Freud ve Darwin yerlesik, toplumsal, bireysel ve dogal
kavramlar1 yeniden yorumlamis, emperyalizm, alternatif kiiltiirler, etik anlayislar ve
toplumsal yapilar1 yikima ugratmistir. Isci sinifinin durumu, makinelesme, savasglar,
yabancilik, umutsuzluk, kaos, anlamsizlik, bunalim ve Avrupa kiiltiiriiniin

biiylistiniin bozulmast modernizmi sekillendirmistir (Childs,2010: 30-31).

Marks'in Komiinist Manifestoda modern zamanlara yonelik yaptig1 degindirme 19.

ylizyila hakim olan atmosferini yansitmaktadar:

Uretimde durmaksizin devrim yapilmasi, toplumsal konumlarmn hepsinin
stirekli sarsilmasi, sonsuz giivensizlik ile kipirdanma, kentsoyluluk ¢agini
onceki ¢aglarn hepsinden ayiriyor. Yerlesik, kiiflenmis iliskilerin hepsi,
uistlerine sinmis bir stirii eski, saygin tasarimla, gortisle birlikte ¢oziiliiyor,
yeni kurulanlarin hepsi kemiklesemeden eskiyor. Kati, kalic1 olan ne varsa
buharlasiyor, kutsal olan ne varsa c¢igneniyor, sonunda insanlar kendi
yasama kosullarini, karsilikli baglarini ayik gozlerle gormeye zorlaniyor

(Marks, 2014: 75).

“Modern” sozctigii ilk kez Baudelaire tarafindan Modern Hayatin Ressami adl1 eserde
kullanilmigtir. Baudelaire moderniteyi “bir yaris1 sonsuz ve degismez olan sanatin,
gelip gecici, ele avuca sigmaz kosullara bagl olan diger yaris1” olarak tanimlamistir
(Baudelaire, 2013: 214). Baudelaire’e gore modernlik sanatin gegici, kagak, olumsal
yanmni olusturur, sanatin diger yam ise ebedi ve duragandir. Calinescu,
Baudelaire’den sonra modernligin kagisan, siirekli degisen bilincinin, sanatin oteki
yarisma galip gelmeyi basararak onun ebedi ve duragan yarisini ortadan kaldirdiginm

ifade eder. Gelenek artan bir siddetle reddedilip, sanatsal imgelem yiiziinii, daha
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olmamis diinyayr arastirmaya yoOnelerek “asi avant-gardes” yolunu ag¢mistir
(Calinescu, 2013: 12-13). Baudelaire ekonomik, toplumsal ve siyasal hayatin
modernlesmesi ile sanatin modernlesmesi arasma smir koyarak modernlesme ve
modernizm arasindaki gerilimi onceden haber vermektedir (Artun, 2013: 10). Estetik
modernlik ruhu ve disiplini Baudelaire’in yapitlarida netlik kazanmgtir.
Baudelaire’den sonra modernlik gesitli avangard hareketlerin dogmasini saglamistur.
“Estetik modernlik odak noktasini, degisik zaman bilincinde bulunan tutumlarda
kendini gosterir”. Estetik modenligin zaman bilinci kendini vanguard (6nce) ve
avangard metaforlar1 aracilig: ile ortaya koyar. Avangardmn ileri yonelik arayislari,
belirsiz bir gelecegin sezgisi ve yenilik kiiltii simdinin yiiceltilmesi anlamina
gelmektedir. “Gegici, ele gegmeyen ve kisa olana yiiklenen yeni deger ve dinamizmin
goklere ¢ikarilmasi, lekelenmemis, saf ve duragan bir simdiye duyulan 6zlemi agiga
vurur”. Habermas’a gore; bu durum, modernist karakterin ge¢cmis hakkinda neden
soyut bir dille konustugunu aciklar. “Modernlik, gelenegin normallestirici
fonksiyonlarma kars: bagkaldirir; modernlik, normatif olan her seye karsi isyan
deneyimiyle yasar. Bu baskaldiri, ahlakilik ve yararlik standartlarini etkisiz hale

getirmenin bir yoludur” (Habermas, 1994: 33)

Donemin pozitivist ruhu kendisini 18. ve 19. yilizyillda gergek¢i roman tiirtinde
gosterirken, ne, nerede, ne zaman ve nasil gibi sorulara diin-bugiin-yarin zamansal
siralamasi i¢inde ¢agin gerceklik anlayisiyla Ortiisen cevaplar verilmistir (Ecevit, 2014:
17,22-23). Modernist akimin etkisi ile 19. yiizyilin ortalarinda Aristoteles’ten beri siire
gelen “mimetik” estetik anlayis, modernligin getirdigi yabancilasma ile degisime
ugramis ve gercege yabancilasma olgusu 20. ylizyillinin estetiginin temel
unsurlarindan biri haline gelmistir (Ecevit, 2014: 34). Kurmacada gergeklikten
modernist bigeme gecis Gustave Flaubert, Henry James, James Joyce, Dorothy

Richardson, William Faulkner, Marcel Proust gibi bir dizi yazar tarafindan
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baslatilirken (Childs, 2010: 100), Kafka, Joyce gibi modernist yazarlar metinlerinden
mimetik edebiyatin ana ilkesi olan olaylar zincirini ortadan kaldirmis ve geleneksel

romanin ana temasini olusturan yolculuk distan ige yonelmistir (Ecevit, 2014: 42).

Proust tiim var olusu bilincin igerigi haline getirir ve cisimler onemlerini i¢inde
bulunduklar: ruhsal ortamdan kazanir. Proust eserlerinde modern toplumlarin biitiin
goriiniimlerini vermek ile beraber, “modern insani tiim hevesleri, i¢giidiileri,
yetenekleri, otomatizmleri, mantikli ve mantik dis1 davranislariyla tiim bir ruhsal
gere¢” olarak tanimlar. Joyce Ulysses ile Proust tipi romani devam ettirir. Joyce bir dizi
olaylar yerine bir dizi diisiince ve ¢agrisimlar; bireysel kahramanin yerine bir dizi i¢
monolog kullanir. Ulysses’de vurgu, hareketin kesintisizligi tizerinedir (Hauser, 2006:

388).

[...] biittinlesmis bir siireklilik duygusu, dagilmis bir diinyanin
kaleidoskopla c¢ekilmis resminde, ya da herhangi bir yerde karsimiza
¢ikabilir. [...] burada vurgu bilinglilik igerigindekilerin eszamanliliginda,
gecmisin glintimiizdeki varhiginda, farkli zaman donemlerinin devaml
olarak birlikte akip gitmesinde, i¢ deneyimlerin pek sekillenememis
akiciliginda ruhun tek basma oldugu zamanki bagimsizliginda, mekan ve
zamaninin goreceliginde; yani kisacasi aklin iginde hareket ettigi ortamin
belirlenip ayrilmasindaki olanaksizlikta yer almaktadir” (Hauser, 2006:

389).

Modernligin yeni zaman deneyimi her seyden c¢ok yasanilan anin farkinda
olunmasindan kaynaklanir. Hauser’e gore, modern romani eski romandan ayiran bu
ozellik, sinematografik etkilerin hemen tiimiinden sorumludur. Filmde konun ve

sahnedeki gelisimin kesilmesi, diisiince ve davranislarin birdenbire ortaya ¢ikmasi,
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zamanin standartlarmin goreceligi ve dayaniksizlig1 Proust ve Joyce'un ¢alismalarimni

animsatir (Hauser, 2006: 388, 392-393).

Joyce oOykiiyii etkisiz kilmak icin karakterlerin zihinlerini anlatinin merkezine
koyarken biling akis1 teknigini sezinleten bir bigemle okuyucuyu karakterlerinin
bilincine davet eder. Anlatilarin yorumu konusunda modernist roman gercekci
romanin aksine belirsizlige yer verir ve bu belirsizligin anlamlandirilmasi konusunda
okuyucunun daha tiretken olmasini bekler (Childs, 2010: 100). Modernist metinde
yasanan bu devrimci doniisiimle roman, bir anti-roman haline gelir (Ecevit, 2014: 42).
Dis gerceklik ile yaz1 arasinda yasanan modernist ayrim Andre Gide'nin Kalpazanlar
kitabinda agik¢a goriilmektedir. Kalpazanlar kitabinin ana kisilerinden birisi olan
Edouard, Kalpazanlar adinda bir kitap yazmaktadir. Fellini'nin Sekiz Bu¢uk (1963) adl1
filmindeki gibi bir olanaksizligin olurlugunu gostererek Kalpazanlar'it bir karsi

romana dontistiiriir (Batur, 1995: 79).

Eugene Lunn bir biitiin olarak modernizmdeki estetik form ve toplumsal
perspektiflerin birlestirici 6zelliklerini dort baslik altinda ortaya koymaktadir. Modern
sanatcilar “0zbilinglilik” ya da “0zdistiniimsellige” sahip olarak eserlerinde kendi
yaratma siireclerine dikkat cekerler. Modernist eser kendi gercekligini bilingli olarak
bir yorum ya da oyun olarak agiga cikartir. Ikinci gruplama “eszamanlilik”,
“bitigiklik” ya da “montaj” ile gerceklesmektedir. Film ve roman gibi ¢ogu modernist
sanatta, anlatisal ya da zamansal yap1 esettik diizenleme lehine zayiflatilir ya da
ortadan kaldirilir. Ardisik ya da birbirine eklenen zamana gore anlatma yerine Proust,
Joyce, Woolf gibi modern romancilar gec¢mis, simdi ve gelecegi yogunlastiran,
psikolojik zamanin belirli bir aninda yasanan es zamanh deneyimi arastirirlar. Modern
gorsel montajda ise Eisenstein ve Grosz biitiinliigii, bitisen ¢esitli perspektiflerden
olugtururlar. Ugiincii gruplama ise paradoks, muglaklik ve belirsizliktir. Modern

yazarlar her seyi bilen ve giivenilir bir anlatici olmak yerine, olaylara bakista tek ya da
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¢oklu ama hepsi simurli ve yanilabilir tstiinliikler gelistirmislerdir. Ac¢ik uglu
paradokslar okura ya da izleyiciye bilingli olarak tamamlanmamis eserin disindaki
celigkileri nasil ¢ozeceklerini ya da ¢oklu perspektifleri nasil sentezleyeceklerini
gosterecek sekilde planlanir. Dordiincii estetik formu ise “insansizlastirma” ya da
“buitiinlesmis tekil 6znenin ¢okiisii” olusturur. Gergekgi ve romantik romanda gortiilen
karakterler yiiksek diizeyde yapilandirilmis kisilik 6zellikleri ile temsil edilirken kendi
bireyselliklerini toplumsal yasam ile etkilesim icine girerek gelistirirler. Modernist
edebiyatin karakterleri ise ruhsal bir arayis icinde tutarl bir kisilikten uzak olarak yer
alirlar. Modern resimde ise insan formu disavurumcular tarafindan garpitilir, kiibistler
tarafindan ise ayristilirip geometrik olarak tekrar sentezlenir ve nonfigiiratif soyut

sanatta biitiiniiyle ortadan kalkmaktadir” (Lunn, 2011: 55-60)

Bauman modernligin, modernizm akimi ile bakisi kendine cevirerek, nihayetinde
kendi imkansizligimi agiga vuracak ve boylelikle postmodern yeniden
degerlendirmeye yol acacak olan “kendinin farkinda olma” meziyetini kazandigini

ifade eder (Bauman: 2014: 15).
1.3. Sinema ve Modernizm

Bir sanat dali olarak sinema, yalnizca ytiiz yildan beri var olmasina karsin ortaya
cikisindan sadece yirmi y1l sonra biitiin diinyaya yayilmistir. Sinema, kitlelerin baslica
eglence arac1 oldugu gibi propaganda, haberlesme ve bilimsel arastirma gibi bircok
farkli amagla kullanilmistir. Sinemanin bir sanat dali olmasi ile endiistriyel yapisi
arasindaki u¢curum, kimi zaman salt bir sanat filmi ile kimi zaman ise ticari bir film ile
i¢ ice gecmistir. Bu sebeple sinema sanat iiretiminin end{istrilesmis yollarini gelistiren
endiistriyel bir sanat dali olarak tanimlanir (Nowell-Smith, 2008: 13-14). Rudolf
Arnheim ise sinemay1 sanatsal sonuglar tiretmek icin kullanilabilen ama bu kullanimin

zorunlu olmadig1 bir arag olarak tanimlar (Arnheim, 1957: 15). Sinema 1895 yilinda
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ortaya ¢iktiginda bir yenilik olarak algilanmstir. Ik filmler bir kac dakika
uzunlugunda tek bir cekimdeki goriintiilerden olugsmaktadir. 1905 yilma gelindiginde
ise kural olarak bes ile on dakika aras1 bir uzunluga sahip olan filmlerde, bir 6ykiiyii
ve temay1 anlatmak icin degisik sahneler ve kamera agilar1 kullanilmaya baglanmisgtir.
1910’lara gelindiginde ise ilk uzun metrajli filmler yapilmaya baglanmis ve anlatiy1 ele
almak icin gelenekler olusturulmaya baslanmaistir. Sinema, ortaya ¢ikisindan yaklasik
yirmi yil kadar kisa siire iginde bireysel bir gosterim araci olmaktan ¢ikip bir end{istri

haline gelmistir (Pearson, 2008: 30).

1826 yilda fotografin bulunmasi sinemanin ilk habercisi olan bir dizi kesfin 6nemli bir
asamasin1  olusturur. Fotografin icadi, teknigin olanaklar1 ile goriintiiniin
kaydedilmesi ve yeniden f{iretilebilmesinin yolunu ag¢mistir (Monaco, 2011: 72).
Siegfried Kracauer, donemin pozitivist ruhuna uygun olan fotografin, kaydetme ve

ifsa etme islevleri ile dogustan sansh oldugunu ifade eder (Kracauer, 2015: 76).

Sinema es zamanli gergeklestirilen bir¢ok icat sonucunda ortaya ¢ikmistir. Bu
donemde Amerika’da Thomas Alva Edison, George Eastman, Fransa’da Lumiere
Kardesler, Almanya’da Max Skladanowsky bu ¢alismalarin basini ¢cekmistir (Pearson,
2008: 31). Sinemanin ortaya c¢ikisinda hareketli goriintiiyli yakalamak ve yeniden
gosterebilmek igin yapilan bu arastirmalar belirleyici olmustur. Ilk dénem, fotograflar
uzun pozlama stiresi gerektirdiginden, hareketli gortintiilerin fotograflanmas: bu
donemin temel sorunsalini olusturmustur. Etienne-Jules Marey’in gelistirdigi cam
tizerinde donen bir film sayesinde on iki farkli goriintiiyli kaydedebilen kamerasi ile
hareketli goriintiiniin kaydedilmesinde bir asama olusturmustur. 1889°da George
Eastman’in film tabaninda seliiloidi kullanip rulo filmi tiretmesi ile beraber uzun film

kusaklarmin yaratilmasi olanakli olmustur (Bordwell ve Thompson, 2009: 441).
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Kinetoskoplar, ekonomik bir basar1 saglayip Amerika'nin ardindan Avrupa’da
hizmete girmistir. Paris’te gosterime giren bir kinetoskop iizerinden Lumiere
Kardesler kendi icatlarim1 gelistirmeye calismiglardir. 1895’te patentini aldiklar:
gosterim makinasina Yunanca hareket ve yazmak anlamia gelen Kinema ve graphein
kelimelerinin birlesimi Cinematographe adini vermislerdir. Sinematograf ile hareketli
gorintiiniin gosterimi ¢ok daha pratik hale gelmistir (Kilig, 2008: 203-205). flk kez 1895
yilinda kendi fabrikalarindan ¢ikan insanlarin yer aldigi bir film ile sinematograf
izleyicileri ile bulusmustur. Aym yil sabit bir kamera ile istasyona gelen treni ve
yolcularin trenden inigini gosteren Trenin Ciotat Gari'na Varigt ( L’Arrive d'un train en
gare de La Ciotat ) adli elli saniyelik film ile sinematograf seyircilerin karsisina

¢ikmistir (Pearson, 2008: 35).

Modern begeni iizerine en koklii etkiyi sanatin sanayilesmesi yaratmistir. Imgenin
basta fotograf olmak {tizere litografi ve graviir gibi baski teknikleri ile ¢ogaltilmas:
sanat yapitinin zaman icerisinde kazandig1 “aura”sin1 yitirmesine neden olmustur. 19.
ylizyll sanatinin endiistriyel ¢aga uyarlamasi 1829 yilinda actig1 baski atolyesi ile
Goupil tarafindan gergeklestirmistir. Goupil, kendi tasarladig1 ya da siparis aldig:
resim ve heykellerin litografi, graviir, fotograviir ve fotograf gibi tekniklerle
cogaltilmasini bir endiistriye ve uluslararasi bir galeri agia doniistiirmiistiir (Artun,
2013: 71). Benjamin “Teknik Araglarla Yeniden Uretim Caginda Sanat Eseri” adli
makalesinde sanat eserinin ilkesel olarak her zaman yeniden {iretilebilir oldugunu
ancak onun teknik araglar ile yeniden tiretilip cogaltilmasmin yeni bir olgu oldugunu
belirtir. Yunanlilarin dokme ve damgala yontemleri kullanarak {irettikleri bronz
yontular, ¢omlekler ve sikke paralar disinda kalan her sey biriciklik tasimaktadir. Orta
caglarda ahsap baskiya graviir ve oyma baski eklenir ve 19. yiizyilin baslarinda
litografi teknigi ile grafik sanat1 giindelik hayati resimleme imkanima kavusmus olur.

Benjamin’e gore fotografin litografiyi asmas: ile en dnemli sanatsal islevlerin insan
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eline bagimli olmasi son bulmustur (Benjamin, 2012: 46-47). Benjamin, bir sanat eseri
ne kadar kusursuz kopyalanirsa kopyalansin orijinal eserden bir 6gesinin eksik
kaldigini ifade eder. Benjamin bu 6geyi “sanat eserinin zaman ve uzam igindeki
buradalii, eserin meydana getirilmis bulundugu yerdeki biricik varhigi” olarak
aciklamaktadir. Yeniden ¢ogaltilmis sanat eserinin aslinin kusursuz bir kopyasi olmasi
durumunda bile “biricik varlig1 belirleyen, eserin var oldugu zaman dilimi boyunca
tabi kaldig1 tarihten yoksun oldugunu” belirtir (Benjamin, 2012: 48). Benjamin
mekanik yeniden tiretim ¢aginda sanat yapinda yok olup giden bu seyin sanat eserinin

“aura”si oldugunu ifade eder.

Benjamin’e gore sanat yapitmin yeniden tiretilmesi onu gelenek alaninin disina
cikartir. Eserin ¢ok miktarda kopyasinin yapilmasi ile biricikligin yerini kopya alir.
Cogaltma isleminin bir diger sonucu da izleyici ya da dinleyiciye kendi bulundugu
yerde cogaltilmis sanat eserini takip etme imkanimi sunmasidir. Bu iki durum
gelenegin “catirdamasina yol agmaktadir” (Benjamin, 2012: 53). Benjamin’in
makalesinde yer verdigi bir diger kavram ise sanat eserinin aurasi ile esit derece
onemli olan “kiilt” kavramidir. Benjamin’e gore “sanat yapitinin gelenek icinde
baglamla biitiinlesmesi, ifadesini kiiltte” bulmaktadir. En eski sanat eserlerinin
kaynag bir ritiiele hizmet etmektedir. Bagka bir deyisle “hakiki” sanat eserinin kendi
aurasina atifla var olusu, o eserin torensel islevinden ayrilamaz. “Hakiki sanat eserinin
biricik degerinin temeli torende, ritiielde yani ash kullanim degerinin gerceklestigi
yerde” bulunmaktadir. “Teknik araglar ile yeniden {iretim diinyada ilk kez sanat
eserini, torene, ritiiele bagimli olma durumundan kurtarmaktadir”. Bu durum giin
gectikte sanat eserini yeniden {iretime uygun sekilde tasarlanan bir sanat eseri niteligi
kazandirmaktadir. Bu duruma Ornek olarak fotografi gosteren Benjamin, hangi
baskinin orijinal oldugunun bir 6neminin kalmadigini, dolayisiyla sanatsal iiretimin

“hakikilik” olgiitiine bagimliliginin kalkmasi ile sanatin islevinin de “kokten ve
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tersine” degistigini belirtir. Benjamin’e gore “bundan bodyle sanat eseri, torene ve
ritiiele dayali bir sey olmak yerine, baska bir pratige yaslanmaya baslayacaktir”
(Benjamin, 2012: 56-57).

Sinema ile diger sanatlar arasindaki en temel farklilik sinemanin zaman ve mekan
siirlarinin akici olusudur. Modernlik ile ortaya ¢ikan, temel 6gesi “eszamanlilik” olan
yeni zaman kavrami, teknik film yontemleri ile uyum igerisindedir. Zaman ve
mekanm dram sanatlarina 6zgii kullanimi, filmde tiim nitelik ve islevleri degisir.
Mekan, durgunlugunu ve hareketsizligini yitirip hareket kazanirken; “tarihine,
semasma ve gelisim olayma sahip akici, smirsiz ve bitmemis bir 6ge halini alir”.
Zamanin bu siireksizligi nedeni ile anlatinin ileri ya da geriye doniik gelismi herhangi
bir kronolojik bag olmaksizin, yinelenen doniisler ve hareketler ile tam bir 6zgiirliik

icerisindedir (Hauser, 2006: 390-391).

Sinema, gercekligi gli¢lii ve inandirici bigimde sunma kapasitesi nedeniyle bir yandan
devrimci bir bicime diger yandan ise geleneksel degerlerin tutuculuguna sahiptir.
Sinema tarihinin gelisimi, filmin gercekligi taklit etmesi ile filmin gercekligi degistirme
glici arasindaki diyalektigin sonucunda goriilen sanat ve endiistrinin gelisimidir.
Monaco’ya gore film, ii¢ diizeyde politik olan dogasimi sergilemektedir. “Ontolojik
olarak, film aygit1 kiiltiirtin geleneksel degerlerini yikmaya yoOnelimlidir. Mimetik
olarak, her film ya gercekligi yansitir ya da gergekligi ve onun politikalarin1 yeniden
{iretir. Igsel olarak, filmin yogun iletisimsel dogasi film ile izleyici arasindaki iligkiye

dogal politik bir boyut verir” (Monaco, 2002: 250-251).

Sinema estetiginin ilk olarak ikiye boliintisii Lumiere Kardesler ve Georges Melies'nin
filmleri arasinda yasanmistir (Monaco, 2011: 271). Sinemaya fotograftan gelen Lumiere
Kardesler sinemayi, insan goziiniin bir uzantisi olarak diistinerek nesneleri icinde

bulunduklar: ortamda kaydederek sinemada gergek¢i yaklasiminin Onciisii olarak
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kabul edilmistir (Kilig, 2008: 211). Georges Melies ise sanatsal imgelemi dizginlerinden
kurtararak bicimlendirme egilimlerinin Onciiliigi yapmistir. Lumiere Kardegler
giindelik hayat1 fotografin yaptigina benzer sekilde L’Arroseur arrose, Le Dejeuner de
bebe, La Partie d’ecarte, L’Arrive d'un train gibi bircok filmde goriintiilemislerdir.
Filmlerinin ¢ogu bir hikaye anlatmaktan ziyade diinyay1 salt sunma amaci ile

kaydedilmistir (Kracauer: 2015: 110-111).

Georges Melies Lumiere Kardegler'in bu icadinin teknik sinirlarmi arastirmistir.
Tiyatro kokenli olan Melies tiyatronun temel 6geleri olan oyuncu, dekor ve makyaj
gibi unsurlara kendi sinemasinda yer vermistir. Melies yaptig1 denemeler sonucunda
zincirleme, karartma ve bindirme gibi sinemaya 6zgii anlatim bicimlerini gelistirmistir
(Kilig, 2008: 211). Filmin, gergekligi yeniden {iretme, degistirme, carpitma gibi
ozelliklerini kesfeden Melies, sinemasal yanilsama bigiminin en iyi bilinen ilk donem
eserlerinden “La Voyage dans la lune” (Aya Seyahat, 1902) filmini yonetmistir (Monaco,
2011: 271). Lumiere Kardeslerden farklh olarak c¢ekimlerini stiidyoda gergeklestiren
Melies, filmlerinde hareketi kamera igin diizenleyip fantastik olaylar: teatral bir tislup

ile olusturmustur (Pearson, 1996: 36).

Sinema ilk yillarindan itibaren yatirimcilarin dikkatini gekmistir. Para kazanilacak bir
alan olarak goriilen sinema kisa silirede yapim, dagitim ve gosterim kollar: ile
endiistriyel bir hale gelmistir. Stiidyo sistemi, sinemanin {i¢ ana kolunu bir araya
getirmigtir. Uzun stireli sozlesmelerle stiidyoya baglanan yonetmen, senarist ve
oyuncular stiidyonun merkezi olarak hazirladig: yillik iiretim planlarma bagli kalarak
film iiretim stirecini gergeklestirirler (Abisel, 2003: 94-95). Hollywood filmlerinde
anlatilarn  daha iyi kurulmasi, yildiz sistemi, kullanilan dekor ve efektler
Hollywood un sinema sektoriinde hakimiyet kazanmasma neden olmustur (Nowell-
Smith, 2008: 19). Bu donemde, sinema endiistrisinin kitlesel tiiketime yonelik

hazirladig: filmlerin disinda kalan filmler ise sanat sinemasmin bir ornegi olarak
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degerlendirilirken, genis kitlelere hitap eden, kolay anlasilan ve onemli sorunlarla
ilgilenmeyen filmler uzun bir siire basit bir eglence araci olarak gortiliip incelenmeye
deger bulunmamugtir. Tiir filmleri eglence endiistrisinin {iriinleri olarak uzunca bir
sire gormezden gelinmistir. 1960’larda diistince alaninda yasanan dontisiimlerle
toplumsal yapi ve pratikler sorgulanmaya baglanmis, Ozellikle sosyal bilimler
alaninda diisiince bigimleri sorgulanmistir. Fransa’da Claude Chabrol, Frangois
Truffaut, Jean-Luc Godard, Eric Rohmer ve Jacques Rivette gibi diistiniirler Andre
Bazin’in Onciiliigtinde Cahiers du Cinema dergisi etrafinda toplanmustir (Bordwell ve

Thompson, 2009: 461).

Sanatsal modernizme yonelik biitiin tanimlamalarin ortak noktasi, kendi geleneksel
bicimleri tizerine estetik bir diisiinme ve bunlarin elestirisi olarak kabul edilir. Andras
Balint Kovacs’a gore ( 2007: 16) 1960’a kadar sinemasal bir gelenekten s6z etmek
miimkiin degildir. 1920’lerin modernizmi ise sinemanin kendi sanatsal gelenekleri ve
elestirisi heniiz olusmadig1 icin sinemanin kendi tiizerine bir diistinmesi olarak
degerlendirilemez. Fransa’da Cahiers du Cinema hareketinin ortaya ¢ikisiyla birlikte
sinemanin kendine 0zgili anlatim olanaklarina sahip bir sanat dali oldugu kabul
edilmistir. Alan Resnais’in Hiroshima Mon Amour(1959) filmi ile Jean-Luc Godard,
Jacpues Rivette ve Eric Rohmer gibi Cahiers du Cinema diisiiniirleri, gelisiminin hala
basinda olan sinemanin klasik evresini geride birakarak 20. yiizyilin diger modernist
sanat yapitlariyla ayni ozelliklere sahip gercek bir sinemanin baslayip baglamadigmi
tartismislardir. Hiroshima Mon Amour, anlat1 yapisi, ge¢mis zaman ve simdinin i¢ ige
gecirilmesi, ana karakterlerin isimlerinin kullanimindan kaginilmasi, kameranin
oradalig1 (the presence of the camera) ve sinemasal imgelerin kullanimi gibi bir¢ok
yeniligi beraberinde getirip sinemanmn kendi dogasi iizerinde derin bir yorum

yapilmasini saglamistir (Orr, 1997: 7-8).
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Ik modern yonetmenler sinemanin sanatsal kullanim yollarim1 arastirmislardir. Bu
yonetmenler sinema modernlestirilmeye uygun bir sanat gelenegi olmadig icin diger
glizel sanat alanlarindaki modernist hareketleri ona uygulamaya calismislardir.
Disavurumculuk, Pure Sinema ve Izlenimcilik modernzimin sinemay1 baglica
bicimlendirme yollar1 olmustur. Alman disavurumculugu sinemasal olmayan sanat
araglarmi sinemaya uygulayarak bu diistincenin ilk orneklerini vermistir. Alman
Disavurumculugu bdylece sinemay1 modernizm ile iligkilendiren ilk akim olmustur.
Disavurumculuk ile sinema ilk kez gorsel soyutlama kapasitesine sahip bir arag olarak
kurumsallasmistir. Disavurumculuk sonrasinda gergekiistiiciiliik, kiibizm ve diger
modern ve avangard akimlar sinemanin modern bir sanat bigimi olarak

kurumsallasmasinda rol oynamislardir (Kovacs, 2007: 16-18).

Sinema sanati, yonetmenlerin bilingli ya da bilingsiz olarak sinematografik teknigin
olanaklarini gelistirmeye ve sanatsal {iretimler yapmak icin onlardan yararlanmaya
basladiginda gelismeye baglamistir (Arnheim, 1957: 35). Baz1 yonetmenler sinema
sanatin1 kendilerinden onceki yapitlar: izleyerek basarili sekilde kullanirken, bazilar
ise sinemanin anlatim olanaklarin1 gelistirmek ve daha etkin kullanmak igin
yaraticiliklarini ortaya koymuslardir. Avangard yoOnetmenler ise daha radikal
degisiklikler gerceklestirerek filmsel 6gelere yeni islevler kazandirmis farkli temalar:

isleyerek sinema tarihindeki dontim noktalarmi olusturmuslardir (Abisel, 2003: 10).

Disavurumculuk avangard bir hareket olarak 1910’dan baglayarak etkisini ilk olarak
resim sonra tiyatro ve edebiyat alaninda gostermistir (Elsaesser, 2008: 175).
Disavurumculuk olarak adlandirilan tiim sanat dallarinin ortak noktas1 diinyanin
betimlenmesinde dogaci-olmayan (non-naturalist) bicimlerin tercih edilmesidir.
Sanatg, cevresindeki nesnel gercegi bire bir yansitma amacini tasimayip diinyayi icsel

deneyimler ve derin duygulanimlarin araciligiyla betimleme egilimi tasimaktadir.
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Disavurumcularin gergekligi ayr1 ve ozel bir tarzda temsil etme egilimi diger sanat

dallar1 gibi sinemaya da yansimistir (Clarke, 2012: 61-62).

Birinci Diinya Savasi sonrasinda ayakta kalabilmis birka¢ bagimsiz sirketinten biri
olan, Erich Pommer’in yonettigi Decla savastan sonra ¢ekilmis ilk 6nemli filmler olan
Fritz Lang’in Die Spinnen (Oriimcekler,1919) ile Carl Mayer ve Hans Janowitz'in
senaryosunu yazip Robert Wiene'nin yoOnettigi The Cabinet of Dr. Caligari (1920)
filmlerini c¢ekmistir (Elsaesser, 2008: 175). Disavurumcu stilde c¢ekilen Caligari,
Almanya ve diger iilkelerde biiyiik basar1 elde edip Almanyanin avangard
yonetmenlerinin biiyiik 6lctide endiistri icinde kalmasini saglamistir. Akimin ilk filmi
olan Caligari agir1 stilizasyonuyla etkileyici bir disavurumcu resim ya da ahsap baskiya
benzemektedir. Stili sinematografiye ve kurguya dayanan Fransiz izlenimciligi'nin
aksine Alman Disavurumculugu, yogun olarak mizansene dayalidir. Bigimler
disavurumcu amaglar ile ¢arpitilirken gergek¢i olmayan sekilde abartilir. Oyuncular
agir makyajli olur, sarsintili ya da yavasca hareket ederler. Mizansenin 6gelerinin
hepsi kompozisyonu olusturmak igin birbiri ile grafik olarak etkilesirler (Bordwell ve
Thompson, 2009: 448). Leo Birinsky ve Paul Leninin “Maxworks” (Das
Wachsfigurenkabinett, 1924), F.W. Murnau'nun “Nosferatu” (eine Symphonie des
Gravens, 1922) ile “Faust” (1926) ve Fritz Lang’in “Die Nibelungen: Siegfried”i (1924) ve
“Metropolis” (1927) donemin baslica disavurumcu filmlerini olusturmaktadir (Clarke,

2012: 62).

Sinemanin bir ara¢ olarak baslangicindan itibaren sanatgilar, yOnetmenler ve
diisiintirler sinemanin “6zii"nli yegane ve ayirt edici 6zelliklerini aramislardir. Bu
duruma Jean Epstein ve diger izlenimci yOnetmenler sanat dallar1 tarafindan
bozulmamis “saf sinema”y1 savunarak cevap vermistir (Stam: 2014: 43). Fransiz
[zlenimciligi biiyiik olgiide endiistri iginde kalmis bir diger avangard stili

olusturmaktadir. Izlenimci yonetmenlerin cogu yonetmenlige biiyiik Fransiz

22



sirketlerinde baglayip daha sonra avangard filmlere yonelmislerdir. Birinci Diinya
Savast Fransiz Sinemasi’'na biiyiik bir darbe vurmustur. Savas sonrasi Hollwood
yapimlarmin isgaline ugrayan Fransiz sinemasini tekrar canlandirmak icin Abel
Gance, Lois Delluc, Germaine Dulac, Marcel L'Herbier ve Jean Epstein gibi geng
yonetmenlere destekler saglanmistir. Gance, Delluc, Dulac, L’'Herbier, Epstein,
sinemanin bagimsiz bir modern sanat dali oldugu diistiniip sinemanin “ar1” bir
sekilde kendisi olmasi gerektigini diisiinmiislerdir (Bordwell ve Thompson, 2009: 450).
Kovacs’a gore erken modernizmin kendini yansitici karakterinin bir 6rnegini saf
sinema (pure cinema) anlayisi vermektedir. Sinemanm kendine ozgii yanlarma
yogunlasip onu tiyatro ve edebiyat gibi sanat dallarindan uzaklagtirarak bagimsiz bir
sanat dali haline getirmek saf sinemanin baslica hedefini olusturmaktadir. Hareketin
temsili ve yonlendirilmesi, zamanin ifade edilisi ve goriintiilerin alisilmamus iliskisi
katiksiz sinemanin izledigi {i¢ temel yolu olusturmaktadir. Fransiz izlenimcileri de
Alman Digsavurumcular gibi anlatiyr reddetmeyip sinemanimn 6ziinii soyut olanda
aramazlar ancak, sinema onlara gore sadece olaylar1 ve insan eylemlerini aktaran bir
bicim de degildir. Insanlarin ruhsal hallerini ve icsel diinyasini aktarma potansiyeli de
vardir. Fransiz Izlenimciliginin modernist hareket icindeki belirleyici yani, karakterin
dissal eylemlerini degil i¢sel goriiniimlerinin farkh temsil yollarini1 bulmasidir. Fransiz
[zlenimciligi gerceklestirdigi psikolojik temsil ile 1960'larmn modernist dalgasmnin

onemli bir egilimini olusturmaktadir (Kovacs, 2007: 18-20).

1920’lerin ortasinda izlenimcilik gibi Fransa merkezli olarak ortaya ¢ikmis bulunanan
gercekiistiictiliigiin temel kaygisi, gercekcilik eksenli dykiilere meydan okumak ve
olagan/alisilmis olani doniistiirmektir. Gergekiistiicli filmler bu Ozellikleri ile diger
filmlerden kolayca ayirt edilebilmektedirler (Clarke, 2012: 99). Riiya sekanslari,
psikolojik gelismeler, bilingdis1 ve bilingalt1 stiregleri igsel gergekligin digsal

gerceklikten {tistiin oldugu diisiincesi ile ekrana yansitilir. “Gergek tistii sinemacilar
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gore kamera gercekligi bir tiir araftir; digsal gergeklikten sirf i¢sel diinyay:r kendi

suirekliligi icinde temsil etmek i¢in yararlanilir” (Kracauer, 2015: 374, 377).

Gergekiistiiciiler izleyicileri sok eden radikal bir hareket olusturmuslardir. Hareketin
onde isimlerinden Andre Breton gergekiistii sanat1 aklin kontroliiniin olmadigi, her
tirlii estetik ve ahlaki kayginin 6tesinde olan bilingdisinin aktarimi olarak ifade
etmistir. Gergekiistii sinema anlatiya ve nedensellige karsi olup eklektik bir stile
sahiptir. Man Ray ve Salvador Dali gibi ressamlar ve Antonin Artaud gibi oyun
yazarlar1 “ehlilestirilmemis arzuyu ya da fantastik veya hayret verici olan1 sunma
giicti ile sinemay1 gercgekiistiictiliik i¢in uygun bir arag olarak gormiislerdir” (Bordwell

ve Thompson, 2009: 451-452).

Gergekiistiictiliik deneyimin resimde birakmis oldugu etkinin bir benzeri de sinemada
yasanmuistir. “Un Chien andalus” (Endiiliis Kopegi, 1928) ve “L’Age d'or” (Altin Cag,
1930) filmlerinde Salvador Dali (1904-1989) ile isbirligi yapmis olan Bunuel, Endiiliis
Kdpegi ile gergekiistii akiminin en etkili filmini tiretmistir. Bunuel, Endiiliis Kopegi'nde
yer alan goz kesme sahnesi ile “izleyicinin rahatina ve normatif vizyona” saldirirken
siirsel lirik film 6fkeyle alt tist edilmis, zaman ve mekanda kirilma yaratan kesmeler
ile etkisizlestirilmistir. Ana akim ya da avangard sessiz sinemaya darbe vurmay1

amaglayan anlamsiz ara yazilar filmi sik sik kesintiye ugratmistir (Rees, 2008: 128).

Sovyetik Montaj aslinda, 1924-30 yillar1 arasinda belli bir sinema yaklasiminin
ideolojik ve bigimsel dinamiklerini ifade etmek i¢in kullanilmaktadir. Birinci Diinya
Savasi ve sonrasinda yasanan devrim, yetersiz kaynaklar1 en iyi bicimde kullanma
cabasi olarak yeni bir tiir gorsel yaraticihigin gelismesine zemin hazirlamistir. Film
tiretiminin yogun denetim altinda oldugu ve her yonetmen icin smirli sayida makara
verildigi bu donemde (Clarke, 2012: 145) Dziga Vertov, Lev Kuleshov, Sergei

Eisenstein, Vsevolod Pudovkin gibi bir grup gen¢ yonetmen ulusal bir sinema
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hareketinin gelismesi ile sonlanacak olan deneme niteligindeki adimlar atmiglardir.
Sovyet Montaj stili Kuleshov'un ders verdigi Devlet Sinema Okulu’'nda hazirlanan
“The Extraordinary Adventures of Mr. West in the Land of the Bolsheviks” ile baslayip
Kuleshov'un sonraki filmi olan The Death Ray (1925) ile devam etmistir. Eisenstein’in
ilk uzun metrajli filmi Strike ve Potemkin’in 1925 yilinda gosterime girip biiyiik basar:
elde etmesi ile montaj stili dikkatleri cekmeye baslamistir (Bordwell ve Thompson,
2009: 453-454). Montaj teorisyenleri ¢ekilmis goriintiileri bir montaj yapisinin igine
yerlestirmeden Once anlami olmayan bir sey olarak goriirler. Goriintiiler iligkisel

olarak daha genis bir sistemin pargcasi olarak kullanildik¢a anlam kazanur.

“Kuleshov igin sinema sanati kismi goriintiilerin analitik olarak
boliimlenmesiyle izleyicinin biligsel ve gorsel siireglerini stratejik olarak
yonetmeye dayanmaktadir. Sinemay:r diger sanatlardan ayiran sey
montajin, bir biitiinltigli olmayan bdliimlerin anlamli, ritmik bir dizilim

olarak organize edebilmesine olanak tanimasidir”(Stam, 2014: 49).

Kuleshov daha sonra “Kuleshov efekt” olarak adlandirilacak olan kurgunun tekil
planlarinin Gtesine gegen his ve ¢agrisimlara neden oldugunu gosteren bir dizi deney

gerceklestirmistir (Stam, 2014: 49).

Eisenstein ilk teorik eserinde sinematografik orgiiyii ¢arpict montaj ile degistirmeyi
onerip ilk uzun metrajli filmi Grev’de kitleleri, yi1ldiz sistemine alternatif kahraman
olarak 6n plana gikarmistir. Eisenstein’a gore, film karesi montajm énemli bir birimini
olusturmaktadir. Carpici montaj, film metnini yaratmada izleyicinin bir kars: tepki
olusturmasim1 saglayan soklar dizisidir. Eisensteinin montaj kavrami ile
Kuleshov'unki arasindaki temel farklilik Kuleshov'un sisteminde izleyice pasif bir
alimlayic rolii verilirken, Eisenstein’m montaj kavraminda izleyici anlami yaratmada

aktif olarak rol oynamaktadir (Nussinova, 2008: 203). Sovyet anlat: filmleri karakter
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psikolojisini Onemsizlestirirken toplumsal giigleri anlatinin merkezine almaistir.
Toplumsal gruplar Eisenstein'mn filmlerinde oldugu gibi kolektif bir kahraman
olusturmustur. Bireysel kisiliklerin 6nemsizlestirilmesine uygun bi¢imde filmlerde ya
taninmamis oyuncular ya da oyuncu olmayan kisiler yer almistir. Hareket 1920’lerde
Sovyetler Birligi'nin montaj stiline yonelik elestirileri sonucunda etkisini kaybetmistir

(Bordwell ve Thompson, 2009: 453-454).

Yeni Gergekgilik 1930’larda edebiyat ve figiiratif sanatlar ile ilgili bir terim iken,
Luchino Visconti'nin Ossesione (Tutku, 1943) filmine yonelik olarak kullanilmasi ile
sinema alaninda tasinmustir. Yeni Gergekgilik bir sanat okulu ya da akimi olmaktan
¢ok donemin sinemasinda gergeklige bakisin ve yonelimin bir pargasidir (Morandini,
2008: 411). Savas sonrast donemin toplumsal kosullarini ortaya koyan Roberto
Rossellini'nin Roma, citta aperta (Roma Acik Sehir, 1945), Paisa (Koylii Kadin Paisa,
1946), Germania, anno zero (Almanya, Y1l Sifir, 1947); Luchino Visconti'nin La terra trema
(Yer Sarsiliyor, 1947); Vittorio De Sica’min Sciuscia (Kaldirim Cocuklari, 1946), Ladri di
biciclette (Bisiklet Hirsizlari, 1948), Miracolo a Milano (Milano Mucizesi, 1950) ve
Federico Fellini'nin [ Vitelloni (Aylaklar, 1953) filmleri akimmn en iyi bilinen
ornekleridir. Yeni Gergekgi filmler dis mekanlarda yar1 profesyonel ya da amator
oyuncular kullanilarak cekilmistir. Filmler genellikle ¢ocuklara yogunlasip yoksul
durumdaki isci simifindan insanlar1 ya da koyliileri konu alan yalin hikayelere sahiptir
(Kolker, 2010: 18). Yeni Gergekgiler profesyonel olmayan oyunculari, 6zensiz bir
teknigi, politik amaci ve eglenceden ¢ok diisiinceye yer vermesi ile Hollywood un
puiriizsiiz ve birbirine bagli profesyonel estetigine, yasam deneyimiyle yakindan
baglantis1 olan bir sinema ortaya koyarak karsi ¢ikmistir (Monaco, 2011: 288). Yeni
Gergeki filmler olaylarin biitiiniiniin bilgisini vermeyi reddeden bir anlatima sahiptir.
Bu durum ozellikle filmlerin finallerinde aciktir. Bisiklet Hirsizlari’nda bisiklet hala

bulunamamustir, is¢i ve oglunun gelecegi belirsizdir. Yer Sarsiliyor’da ise balik¢ilarin
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isyan1 simdilik basarisizla sonlanmistir ancak bir sonraki isyanin nasil sonuglanacagi
belli degildir. Yeni Gergekgiligin giindelik yasama dayali olay orgtisti klasik anlat:
filmlerinin tersine acik uglu bir egilime sahiptir (Bordwell ve Thompson, 2009: 460).
Kolker’e gore Gergekgilik, Yeni Dalga’nin kurucusu olan Bazin’in elestirisinin temelini
olusturmaktadir. Bazin, Ikinci Diinya Savagi’'nin hemen sonrasinda Italya’da ortaya
c¢ikmis olan Yeni Gergekgilik ile kendi kuraminmi haklilagtirmistir. Yeni gercekgilik
“Avrupa film yapiminin ge¢mis ve geleceginin ig ice gectigi ve birbirinden koptugu
ve modernizmin bagladig1 yerdir”. Yeni Gergekgilik ge¢misin sinemasinin iddialarmi
reddederken gercekciligin anlamini yeniden diizenlemis ve kendisini ortaya ¢ikacak

olan sinemanin baslangici olarak ilan etmistir (Kolker, 2010: 17-18).

1940’larin  ortasinda itibaren diinya sinemasinda biiyiik boéliimiinde degisimler
yasanmaya baglanmistir ve 1960’lardan itibaren diinyanin farkli bircok bolgesinde
yasanan gelismeler ile modern sinema onceki donemlerden bir kopus yasamistir.
Hollywood'un stiidyo sistemi diisen seyirci sayilar ile kriz yasarken dagitim,
gosterim ve yapim asamalarindan olusan zincir ¢cokmiistiir. Avrupa’da ise yasanan en
onemli olay 1958 ve 1959’da Claude Chabrol, Francois Truffaut ve Jean-Luc Goddard
ve Alain Resnais'in art arda gelen filmleri ile Fransiz Yeni Dalgasi'nin yiikselisi
olmustur. Britanya’da “dzgiir sinema” hareketi baslarken, Almanya’da 1962 yilinda
“Oberhausen” manifestosu ile “Gen¢ Alman Sinemast” etkili olmaya basglamistir.
ftalya’da ise Yeni Gergekgilik etkisini vyitirirken Michelangelo Antonioni'nin
“L’avventura” (1960) ve Federico Fellini'nin “La dolce vita”s1 (1960) yasanan degisimin

gostergeleri olmustur (Nowell-Smith, 2008: 525).

Fransa’da Cahiers du Cinema dergisinde orgiitlenen Fransiz Yeni Dalga’s1t 1954
yilinda yaymlanan “Une certaine tendance du cinema francais” (Fransiz Sinemasinin
Belirli Egilimleri) makalesi ile manifestolarini ilan etmistir. Truffaut makalede, “klasik

Fransiz edebiyatinin ongoriilebilir bigcimde iyi donatilmis, iyi konusulan ve stilistik
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olarak formdiile edilmis filmlere doniistiiren nitelik gelenegini” elestirmistir. Truffaut,
film yapmanin yaratict mizansende acik uglu bir macera olmasi gerekirken nitelik
gelenegini film yapimini senaryonun bire bir ¢evirisine indirgedigi igin elestirir (Stam,
2014: 94-95). Cahiers du cinema Amerikan sinemasinda Alfred Hitchcock, Howard
Hawks, Nicholas Ray, Orson Welles gibi belirli yonetmenlerin, “auteur”lerin kat1
stiidyo formiillerine karsin sinemalarinda kendi kisiliklerini yansitip sanatsal bir
nitelik olusturduklarin ileri siirer (Bordwell ve Thompson, 2009: 461). Truffaut icin
yeni film, “yonetmenin kisiligini filme agilayan tarz araciligiyla onu yapan insana
benzemelidir” (Stam, 2014: 95). Truffaut'nun bu diisiincesi daha sonra kendini ifade
etme ya da kisisel giinliik olarak film diisiincesi olarak Yeni Dalga’nin en kiigiik ortak
paydasini olusturacaktir (Kovacs, 2010, 183). Cahiers du cinema 1951 yilindaki ilk
sayisindan itibaren auteurizmin gelismesinde temel ara¢ olmustur. 1954 ile 1957 yillar1
arasinda Renoir, Luis Bunuel, Rosselini, Hitchcock, Hawks, Ophuls, Minnelli, Welles,
Nicholas Ray ve Visconti ile roportajlar gergeklestirilmistir. Bazin, 1957 yilinda
yayinlanan “La politique des auteurs” (Politika Yazarlar1) adli makalesinde auteurizmi
“sanatsal yaratimda kisisel faktorii referans Olglitii olarak se¢mek ve bir eserden
digerine ilerleyisini ve kaliciligini varsaymak” olarak tanimlamaktadir (Stam, 2014: 95-

96).

1940 orta ve sonlarinda belirginlesen Italyan Yeni Gergekgi filmlerinin aksine Fransiz
Sinemasi, insan deneyimlerini gercege belli Olciilerde bagli kalarak yansitmaya
calismistir. 1959 yili, akimm ruhunu yansitan énemli filmlerin gosterime girmesi ile
Fransiz Yeni Dalga’s1 i¢in doniim noktasidir. Truffaut'nun Les quatre cents coups (400
Darbe, 1959), Oacques Rivette’in Paris nous appartient (1960), Jean-Luc Godard’m A bout
de souffle (1960), Claude Chabrol’un Le Beau Serge (Yakisikli Serge, 1958) ve Les Cousins
(Kardes Cocuklari, 1959) 6nemli filmler arasindadir. Truffaut'nun 400 Darbe filmi

Cannes Film Festivalinde Palme d'Or 6diiliinti kazanarak dikkatlerin Yeni Dalga
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tizerinde toplanmasini saglamistir (Clarke, 2012: 157-158). Yeni Dalga filmlerinin ortak
ozelligini anaakim sinemanin kurallarina kayitsiz bir yaklasim, daha serbest bir kurgu

ve gevsek bigcimde olusturulmus olan senaryolar olmusturmus (Graham, 2008: 652).

Klasik sinema ile modern sinema arasinda goriilen farklilasmalardan biri de anlat1
tizerinde gergeklesir. Anlati, belirli bir zaman ve mekan iginde olan neden sonug
iligkisi i¢indeki olaylar zinciri olarak tanimlanur. Insanm diinyay1 anlamasinda temel
bir rolii olan anlatilar (Bordwell ve Thompson, 2009: 75) biiyiik 6l¢iide Aristoteles’in
Poetika adli eserinde teorilestirdigi klasik dramatik yapiya dayanmaktadir.
Aristoeles’e gore tragedyalar bagi, sonu ve belirli bir uzunlugu bulunan eylemlerdir
(1987: 22). Eylemler, anlat: igcinde neden sonug iliskisi i¢inde tutarl bi¢imde birbirini
izler (1987: 30) ve Oykiisii olmayan bir anlati (tragedya) olamaz (1987: 24). Aristoteles’e
gore tragedyanin amaci seyircide uyandirdigi acima ve korku duygulariyla ruhu
tutkulardan temizlemektir ve katharsis yasatmaktir (Aristoteles, 1987: 22). Klasik
Hollywood sinemasi Aristoteles’in klasik dramatik yapisimna dayanmaktadir. Belirli bir
bas1 ve sonu olan 6ykii neden sonug zincirine baglh olay orgiisii ile aktarilir. Klasik
anlatiya sahip filmler kendi nedensellikleri i¢inde catismay1 ¢6zen ve kapali bir sona
sahiptir. Klasik anlatt modelinde diizenin bozulmasi ile bir ¢atisma ortaya ¢ikar ancak
en sonunda diizenin yeniden kurulumu gerilimi sonu erdirir. Bu baglamda anlat1 bir
teselli kaynagmi olusturur. Lacanci bir yaklagimla kaybolan nesneler endise
kaynaklaridir ve kayip nesneler ile yasamin anlatisi ileri dogru harekete gecmektedir.
Anlatinin agilmasi igin herhangi bir seyin kaybolmasi ya da eksik olmasi

gerekmektedir.

“Bu kay1p tiziicii olmakla birlikte ayn1 zamanda da heyecan vericidir: Arzu
biitiiniiyle sahip olamadigimiz bir sey tarafindan harekete gegirilir ve bu da
anlatidan aldigimiz doyumun bir kaynagidir. Gelgelelim o nesneye higbir

zaman sahip olamazsak, heyecanimiz dayanilmaz bir boyuta ulasir ve

29



sonunda mutsuzluga doniisiir; dolayisiyla nesnenin sonugta bize geri
verileceginden, emin olmamiz gerekir”. Arzunun kayip nesnesi ele
gecirilerek diizen saglanir ve heyecan doyurucu bir sekilde yatigtirilir

(Eagleton, 2014: 193).

John Orr, Bati sinemasmin gercek modern harekete 1958 ile 1978 yillar1 arasinda
ulastigii belirtir. Bu donemin sinemasinin belirgin iki 6zelliginden birini Bati
toplumlarinin yasadigt modernligin elestirel ve yikict bir yorumu olmasi
olustururken, diger 6zelligini ise klasik anlatidan kesin cizgiler ile ayrilmasi olusturur

(Orr, 1997: 12).

Peter Wollen Godard'in Dogu Riizgdrlar: (Le Vent d’est, 1970) filmi hakkinda yazdig:
makalesinde klasik anlatinin yedi biiyiik glinahina ¢agdas anlatinin yedi temel erdem
ile karsilik verdigini ileri siirer: Gegisli anlatiya karsi gecissiz anlati, 6zdeslesmeye
kars1 yabancilasma, saydamliga kars1 one ¢ikma, tekli anlatima kars: ¢oklu anlatim,
sona kars1 agik ug, hoslanmaya kars: rahatsiz olma, kurmacaya karsi gercek (Wollen,
2010: 113). Modem sinemayla ilgili yaygm bir diisiince, onun net bir baslangici ve sonu
olan bir 6ykiiyii anlatirken, onu izleyicinin anlamasini giiclestirecek sekilde izleyicinin
imgelemine birakmasidir. Modern sanat sinemasi temel olarak anlatisal olmasina
ragmen klasik anlati sinemasinin formiilasyonlari nadiren kullanilir ve klasik anlatinin
izleyiciye cekici gelebilecek, anlasilmasi kolay olan 6ykii segimine karst modern sanat

sinemasi isteksiz davranir (Kovacs,2010: 59).
1.4. Postmodernizm

Postmodernizm ile ilgili tartismalarin ortaya ¢ikmasi 1968 hareketinin basarisizlikla
sonuclanmas1 sonras: yasanir. Marksist diistintirler kuramin temel Onciillerini
sorgulayarak (Dochherty, 2000: 11-12), teknoloji ve dolayisiyla iletisim alaninda

yasanan degisim ve doniisiimler sonucunda postmodern bir toplumun kurulmakta
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oldugunu ileri siirerler. Yenicagin yeni kavramlar ve teorileri gerektiren bir toplumsal,
kiiltiirel formasyonu olusturdugunu ifade ederler. Jean Baudrillard ve Jean Francois
Lyotard yasanan gelisimleri yeni enformayon ve bilgi teknolojileri ile yorumlarken,
Fredric Jameson ve David Harvey gibi neo-Marksist diisiiniirler stireci sermayeninin
yapisinda meydana gelen degisimler ile birlikte kapitalizmin yeni bir asamas: olarak

degerlendirmistir (Best ve Kellner, 2011: 15).

Postmodern terimi ilk kez Arnold Toynbee tarafindan 1939 yilinda yayinlanan A Study
of History adli eserinde kullanilmistir. Toynbee, tarihgilerin modern donem olarak
degerlendirdikleri donemin 1850 ile 1875 yillar1 arasinda sonra ererek modernizm
sonrasi bir doneme girildigini ileri siirer. Toynbee’nin bu ¢aligmasi 19. ytizyilin sonuna
iliskin evrensel bir tarih kurma ¢abasinin triintidiir (Dochherty, 2009: 8). Toynbee
modern donemden kopusla birlikte savaslar, toplumsal kargasa ve devrim tarafindan
karakterize edilen postmodern donemin basladigini ileri stirer. Toynbee modern
donemi istikrar, akilcilik ve ilerleme ile nitelendirirken, postmodern dénemi akilcilik
ve aydimlanma diisiincesinin ¢okiisii sonucunda bir sorunlar dénemi olarak tanimlar
(Best ve Kellner, 2011: 20). 1950’li yillarin sonuna gelindiginde Toynbee'nin terime
verdigi anlamdan yola ¢ikan Harry Levin, postmodernizm terimini modernizmin
yliksek entelektiiel standartlarin1 bir yana birakan “epigone”(taklit¢i) bir edebiyat:
tanimlamak i¢in kullanmistir (Levin’den aktaran Anderson, 2011: 23). Ihab Hassan da
1971 yilinda postmodern kavramini modernizmin temel 6zelliklerini reddederek ya
da radikallestirerek, gorsel sanatlar, miizik, teknoloji ve edebiyat gibi genis bir alan

icinde ele almistir (Anderson, 2011: 30).

Ihap Hassan postmodernizm kavrammnm tamimlamasmi yapabilmek igin
postmodernizmin modernizmden farkliliklarmni igeren bir sema hazirlar. Hassan,
Belagat, edebiyat kurami, felsefe, antropoloji, psikanaliz, siyaset bilimi ve teoloji gibi

bircok farkli alani igeren tablonun ikili boliimlemesinin temsil ettigi egilimi
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giuvenilmez ve iki anlamli kildigim1 belirterek okuyucuyu wuyarir. Tablonun
postmodernizme ait sol kism1 belirsizlik egilimine yonelir (Hassan, 2008: 274). Hassan
bu durumun postmodernizmin tarihsel ve kuramsal tanimini diisiinmeye sevk ettigini
belirterek postmodernizmin kendisini kuran ve gizleyen kavramsal sorunlarimni
tartisir. Postmodernizm sozciigii, igcinde kendi karsitin1 barindirarak modernizmden
iistiin olmay1 ve onu bastirma istegini akla getirmektedir. Postmodernizm konusunda
postyapisalcilik, modernizm ya da romantizm gibi kategorik ayrimlar anlamsal
dayaniklisizliga sahiptir. Bu durum postmodernizm konusunda diistiniirler
tarafindan pek acik olmayan bir fikir birligi saglamaktadir. Bazi elestirmenler
postmodernizm yolu ile baz1 olgular1 modernizm olarak adlandirirken bazilar ise,
avangardizm ya da neoavangarizm diye tanimlayip tartigsmalara yol acabilmektedir.
Hassan’a gore modernizm ve postmodernizm birbirinden kesin ¢izgiler ile ayrilamaz,
tarih bakimindan bir palimpsesttir. Bir yazar kendi hayatindan yola ¢ikarak kolaylikla
modern ve postmodern eser iiretebilir. Modernizm romantizme igerilmis, romantizm
aydinlanmaya, aydinlama ise ronesansa baglidir. Postmodernizmin donemsellestirme
tartismalari ile ilgili olarak Hassan, bir “donem”in genel olarak her seyi ile bir donem
olmadigini belirterek donemin diyakronik ve senkronik bir yapiya sahip oldugunu
belirtir. Postmodernizm de modernizm ya da romantizm gibi bu yapiya sahiptir.
Bundan dolay1 Kafka, Beckett, Borges gibi “en yash” yazarlar bile postmodern
olabilirler (Hassan, 2008: 267-271).
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Tablo 1.1 Modernizm ile postmodernizm arasindaki sematik farkliliklar

Sanat Nesnesi/ Bitmis Yapit
Mesafe

Yaratma/ Biitiinlesme
Sentez

Varlik

Merkezlenme

Tir/ Sinar
Anlambilim
Paradigma

Hipotaksi

Mecaz

Se¢cme

Kok/ Derinlik
Yorum/ Okuma
Gosterilen

Okunakl: (okurluk)
Anlati/ Biiytik Tarih
Ana Kod

Belirti

Tar

Cinsel Organ/ Erkeklik Organina Deggin
Paranoya

Koken/ Neden

Tanr

Metafizik

Belirlilik

Askinlik

Modernizm Postmodernizm
Romantizm/Sembolizm Patafizik/ Dadaizm
Form (birlestirici kapalr) Antiform (ayiric, agik)
Amag Oyun

Tasarim Raslanti

Hiyerarsi Anarsi

Egemenlik/ Kelam Tiikenme/ Sessizlik

Stire¢/ Performans/ Happenning
Katilim

Yaratmay1 Bozma/ Yapibozum
Antitez

Yokluk

Dagilma

Metin/ Metinlerarasi

Belagat

Sentagma

Parataksi

Mecaz-1 Miirsel

Bilesim

Koksap/ Yiizey

Yoruma Karsi/ Yanlis Okuma
Gosteren

Yazilabilir (yazarlik)
Karsianlati/ Kii¢tik Tarih
Kisisel Dil

Arzu

Degisime Ugramis

Cok Big¢imli/ Hiinsa

Sizofreni

Fark-Fark/ Iz

Ruh-iil Kudiis

Ironi

Belirsizlik

Ickinlik

Kaynak: Hassan, 2008: 273-274.

33



David Harvey postmodern durumu kapitalizmin geldigi bir asamanin kiiltiirel
yansimasi olarak degerlendirir. Harvey’e gore kapitalizmin esnek birikim donemine
gecmesi ile birlikte zaman ve mekanin yasanisinda ve algillanmasinda degisimler
meydana gelmistir. Bu degisimlerin kiiltiirel yansimasi da postmodern durumu
olusturmaktadir (Harvey, 2012: 7). Harvey postmodern durumu 18. yiizyilda bilimsel
bilginin ahlaki yargidan ayrisarak estetik cevaplara farklilik kazandirmasina benzetir.
1960’larin sonunda baslayan asir1 sermaye birikimi zaman ve mekan deneyimini
degistirerek bilimsel ve ahlaki yargilarin baglantisin1 koparmis, imgeler anlatiya
oranla daha iistiin hale gelmis, gelip gecicilik ve parcalanma ebedi hakikatler ve
biitiinsel politikalar karsisinda oncelik kazanmugtir. Biiyiik anlatilarin  6nemini
kaybetmesi ile Dbirlikte diinyayr anlama ¢abast maddi ve ekonomik
temellendirmelerden 6zerk kiiltiirel ve politik alanlara dogru degismistir (Harvey,
2012: 361- 362). Harvey ekonomik ve bunun sonucunda kiiltiirel alanda yasanan
degisimleri postmodern durum olarak adlandirsa da postmodernligi modernizmden
tam bir kopus olarak gormeyip onu, ytizeyde yer alan bir takim degisiklikler olarak

tanimlar (Harvey, 2012: 7).

Habermas, Horkheimer ve Adorno'nun Aydmlanmanin Diyalekti¢i'nde ortaya
koydugu elestirilerin ciddi bir tehlike igerdigini kabul etmekle beraber modernligi
tamamlanmamig bir proje olarak degerlendirir. Aydinlanma diisiincesi Kant
tarafindan gelistirilmis olan “6zne merkezli akil”a dayanmaktadir. Bu kavram zihnin,
tekil bakis acgisindan diinyay: biitiinliik i¢cinde kavramaya calisan bireysel egoyu
ayricalikli kilarak hem doga hem de toplum iizerinde tahakkiim ve sOmiirii
uygulanmasma yol agabilecek olan aragsal ve hesaba dayali bir akil kavraminin
dogmas: tehlikesini tasimaktadir. Habermas, 6zne merkezli aklin karsisina kendi
“iletisimsel akil” kavramini koyarak her seyi bilen 6zne persfektifi egitler arasindaki

iletisimsel etkilesim yolu ile uzlasiya dayali anlagsmaya tabi kilmir (Kumar, 2013: 207).
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Habermas postmodernlik {izerine yapilan tartismalarda Daniel Bell gibi muhazakar
diistintirleri kapitalist modernlesmenin olumsuz ekonomik ve toplumsal sonuglarini
kiiltiirel modernizme yiiklemek ile suclar. Neomuhafazakar 6greti ¢alisma, tiiketim,
elde etme ve hazza yonelik degisen tutumlarm ekonomik ve toplumsal nedenlerini
ortaya koymak yerine toplumun modernlesmesi ile kiiltiirel gelisimi arasmndaki
baglantiy1 bulaniklastirir. Bu sebeple “hazcilik, itaat eksikligi, narsisizm, statii ve
basar1 rekabetinden uzaklagsmay1” kiiltiir alanina atfeder. Habermas, Bell ve diger
muhafazakar diisiiniirlerin modernlik diirtiistintin tiikendigine yonelik iddalar1
avangardmn hala gelisliyor olmasi ve modernizmin hala basat olmasi ile yartlar

(Habermas, 2011: 1178- 1179).

Daniel Bell Kapitalizmin Kiiltiirel Celiskileri'nde (1976) modernizmin Bati kiiltiirtindeki
biiylik bir yaraticilik siireci olusturdugunu ancak bunun bedeli olarak kiiltiirde
tutarliligin kayboldugunu, ahlaki normlar ve Kkiiltiirel yarg: fikrinin kendisinin
geligkili bir duruma geldigini belirtir. Prostestan eti§inin yipranmasi ile calisma ve
servet, sahip oldugu askinsal hakhilik mesruiyetini yitirmistir. Calismanin yerine
“yasam tarzi1” toplum iginde arzulanan davranis i¢in tatmin kaynag: olmustur. Bell,
piyasanin toplumsal yapi ve kiiltiir ile kesisen bir alan oldugunu, bu sebeple
ekonominin kiiltiiriin gosterdigi yasam tarzlarim liretmeye yoneldigini ifade eder.
Kiltiir alan1 medyanin, yaydig1 imgeler ile aile ve kilise gibi Ortodoks kurumlara
saldirirken kapitalizmin rutinlestigini ve modernizmin ise Onemsizlestirildigini
belirtir. Modernizmin manifestolarinin birbirine benzedigi pop art resimlerinin
kendinin sonsuz tekrarini iirettigini ve modernist hareketin isyankar, burjuva karsiti
tavrinin postmodernizmde goriildiigiinti 6ne stirerek modernizmin devami olan
postmodernizmi tiiketim toplumunun kiiltiirti olarak degerlendirir (Bell, 2011: 1171-

1176).
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Biiyiik olctide politik ya da ideolojik modernlik kavramu ile kiiltiirel ya da estetik
modernlik arasinda ayrim yapmak miimkiinken, postmodernite ve postmodernizm
arasinda tutarli bir ayrim gergeklestirebilecek bir gelenek bulunmamaktadir.
Modernlik ile bir analoji kurularak bir ayrima gitmek miimkiinse de postmodernlik
fikri politik, ekonomik ve kiiltiirel alanlar arasindaki ayrimi ortadan kaldirdig: ve
yakindan baglantili oldugu i¢in boyle bir ayrimin gerceklesmesini engellemektedir.

(Kumar, 2013: 126-127, Eagleton, 2011: 10).

Postmodernizmi ge¢ kapitalizmin kiiltiirel mantig1 olarak degerlendiren Fredric
Jameson, postmodernizm modernizmin geldigi noktanin 6tesine isaret ettigini belirtir.
Postmodernizm aydinlanma diisiincesi ve ilerleme fikri gibi modernizm ilkelerine
siphe ile vyaklasir. Postmodernizm, tizerinde wuzlasilan bir formiilasyon
barmndirmayip, birbirinden kopuk modernizm Kkarsitlig1 {izerinde temellenmis
fikirlerden olugsmaktadir. Frederick Jameson’a gore postmodern olarak
adlandirilabilecek olan kiiltiirel yapitlarin bir listesi ¢cikarilacak oldugunda birbirinden
bir hayli farkli tisluplar ve kiiltiirel tirtinlerin tiirdes benzerliklerinin kendi aralarinda
degil de modernist estetikte karst olan duruslarinda bulundugu goriilmektedir

(Jameson, 2011: 101).

Andreas Huyssen postmodernizmi Bat1 toplumlarinda yavas yavas ortaya ¢ikan bir
kiiltiirel dontisiim olarak betimler. Toplumsal ve ekonomik sistemde kokli bir
paradigma degisimi yasanmasa da kiiltiiriin 6nemli bir boliimiinde bir 6nceki
donemden ayrilan bir duyarlilikta, pratiklerde ve sdylemlerde degisim yasanmaktadir
(Huyssen, 2000: 207). Huyssen'in belirttigi degisimlerden biri de mimaride
goriilmektedir. Modern mimari Bauhaus, Mies, Gropius, ve Le Corbusier'in bina
programlar ile cisimlesen modernist {itopya aydinlanma’nin getirdigi “rasyonel bir
toplum igin rasyonel bir tasarim” diisiincesine dayanmaktadir. Bir modernlesme miti

haline gelen modern mimari toplumsal goriisiinden mahrum kalarak iktidar ve temsil
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mimarisi haline gelirken “modernist konut projeleri ise yabancilasmanin ve
insanliktan ¢ikarmanin sembolleri haline gelmistir” (Huyssen, 2000: 212). Jencks,
Jameson, Calinescu ve Hutcheon gibi bir¢ok kuramci, mimarinin modernizme yonelik
en net tepkiyi gostermesi ve postmodernist oOzellikleri en belirgin sekilde

sergilemesinden otiirii postmodernizmi temsil ettigini diistiniir (Kumar, 2013: 132).

Bauman’a gore aydinlanma diisiincesinin iflas etmesinin nedenleri modern mimaride
net bir sekilde goriilmektedir. Modern mimari ile ismi Ozdeslesmis olan La
Corbusier’ye gore plan, insanin mutlulugu icin biricik, zorunlu ve yeterli kosuldur.
Bilimsel olarak tanimlanabilir insan ihtiyaclari ile yasam alanmin acik, net ve seffaf
diizenlenisi arasindaki miitkemmel uyuma dayanir. Bauman’in “rasyonel mutluluk”
olarak ifade ettigi bu durum, La Corbusier, Brazilya’nin modernlesmesinin sembolii
olarak insa edilen Brasilia sehrinde, kalabaligin, sasirtici, kafa karistirici ya da
heyecanlandirici hi¢ bir sey olmamasi ve planlanmis birkag¢ alan disinda insanlarin
tesadiifen karsilasmalarma bile olanak tanimayan sehrinin tekdiizeliginin insanlarin

patolojik sendrom yasamasima neden oldugunu ileri siirer (Bauman, 2012: 45,48-49).

Charles Jencks The New Paradigm in Architecture adli kitabinda 1972 yilinda Pruit-Igeo
toplu konutlarmimn yikilmasi ile modernligin sonra erdigini ilan eder. Modernligin
ilerlemeci ideallerine gore tasarlanan Pruit-Igeo toplu konutlar: insanlarin hayatlarmni
rasyonellestirmeyi amaclarken yasam tarzlarina kat1 ve sistematik bir diizen dayatma
girisiminde bulunmustur. Insa edildikten sadece yirmi yil sonra yasanmaz hale gelen
Pruit-Igeo toplu konutlarinin yikimi, Jencks tarafindan modernizmin ¢okiisii

postmodernizmin baslangici olarak goriilmiistiir (Morgan, 2006: 97).
1.4.1. Lyotard

Lyotard, bat1 felsefesine yonelik yaptigi bilgi kuramsal elestiriler ile postmodern

tartismalarin onemli bir kolunu olusturur. Lyotard, Quebec Universitesi'ne hazirladigi
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rapor olan Postmodern Durum’da gelismis toplumlarda bilginin durumunu ortaya
koymaya ¢alisir. Lyotard modern terimini, “kendisini bu tiir Tinin diyalektigi, anlamin
yorumbilimi, rasyonel ya da ¢alisan 6znenin 6zgiirlesimi ya da zenginligin yaratimi
gibi bir biiyiik anlatiya agik basvurularda bulunan bir metasdyleme gonderme
yaparak mesrulastiran herhangi bir bilimi belirlemek tizere” kullanirken,
postmodernizmi metaanlatilara inanmazlik olarak tanimlar (Lyotard, 1997: 12).
Lyotard postmodernlik kavraminin bir dénem ya da tarihsel bir zaman siirecini
tamamlamadigini ve modernitenin bitmesini haber vermek disinda bir agirlhig:
olmadigini ifade eder. Ona gore bundan dolay1 postmodernizm ile ilgili asil sorulmasi
gereken soru modernitenin nerede bittigidir. Lyotard bu sorunun cevabi olarak “nihai
¢6ztimii” Ikinci Diinya Savasi'nda yeni teknolojilerin devreye girmesi ile sivil halkin
sistematik olarak oldirtldigi 1943 yilma dayandirir. Aydinlanma diisiincesinin
temelinde yatan diisiince ve bilim, teknik, sanat, siyasal 6zgtirliikler adina yapilan her
seyin ortak amaci insanligin ozgiirlesmesidir. Lyotard’a gore 1943 yil1 bu diistincenin

bittigi an1 belirleyen tarihtir (Lyotard, 2002: 20-21).

Evrensel dogrulara duyulan giivensizlik postmodern dénemin en temel 6zelligidir.
Lyotard’a gore postmodernizmle birlikte bu evrensel agiklamalar gerceklik iddiasini
yitirmistir. Clinkii evrensel dogrular gercekten var olsalar bile dil oyunlarmimn
sagladig1 cogulluktan dolay: tam olarak anlagilmalar1 imkansizdir (Rosenau, 2004: 26).
Lyotard'mn dil ile ilgili ortaya koydugu diisiinceler Ludwig Wittgenstein dil oyunlar:
teorisini ile sekillenmistir (Saylan, 2009: 344). Wittgenstein'in Lyotard tarafindan
basvurulan s6z konusu anlayis ya da diisiincesine gore, dilsel anlamin temel ya da
anahtar unsurlari, en iyi sozgelimi satran¢ benzeri oyunlari oynama faaliyetiyle
benzerlik kurularak anlasilabilir. Buna gore, dil alani iginde, bir¢ok farkl topluluk ve
dolayisiyla insanlarin oynadiklari, birbirleriyle mukayese edilebilir olmayan birgok

“dil oyunu” vardir. Wittgenstein’dan hareketle, herkesin tam tamina ayni kurallara
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gore oynadig1 tek bir dil oyununun bulunmadigini, farkl dil oyunlari arasinda sadece
kiiglik kesismeler veya daha dogrusu salt birtakim aile benzerlikleri bulundugunu
savunan Lyotard, ¢cok daha 6nemlisi dilin ¢atigma ihtiva ettigini, konugsmanin biraz da
savagsmak oldugunu ileri siirer (Cevizci, 2005: 1276). Dil oyunu igindeki birey,
isaretlere siirekli yeni anlamlar yiikleyerek imgenin genis bir temsil alan1 kazanmasini
saglar. Lyotard bu diistincelerden yola ¢ikarak bireyin benliginin tipki bir gibi
heterojen oldugunu ve her tiirlii biitiinlesmeye yapis1 geregi ters diistiigii sonucuna
varir. Bu sonug¢ Lyotard’i, birlestirici ya da biitiinlestirici olma iddasmi tagiyan
yapilarm bir kurgu oldugu varsaymimmna gotiiriir. Gergeklik 6zneden 0Ozneye
degisebilen bir ¢ogulculugu yansittigr icin, bu yap1 ve siireglerin gercekligi temsil
etmesi olanaksizdir. Bundan dolay1 biiyiik soylemlerin toplumu agiklama iddias1 bir
gerceklik tagimamaktadir (Saylan, 2009: 344- 345). Lyotard 18. yiizyil
Aydmlanmasi'nin iirtinii olarak gordiigii Hegel'in tarihi, 6zgtirliik ve 6zgtirliik bilinci
olarak gormesinin ve Marks'mn tarihi tiretici giiclerin ve smif miicadelesinin gelisimi
olarak degerlendirmesi gibi tiim tarihsel siireci tek bir yorumlayic1 dizge igine alma
cabalarinin postmodernizm ile terk edildigini ve biiyiik anlatilarin ¢oktiigiinii ileri
sirer (Callinicos, 2013: 18-19). Postmodern toplum bilimin genel Ozelliklerini
Lyotard’in diisiincelerinde gormek miimkiindiir. Aydinlanma’nin getirdigi evrensel
dogrular yerini gelip gecicilige birakirken toplum bilimi daha 6znel ve miitevazi bir
girisim haline gelir. Gorecelik nesnellige tercih edilirken, parcalara ayirma
biitiinlesmeye tercih edilir ve doga bilimlerini toplum bilimlerine uygulama c¢abalar:

reddedilir (Rosenau, 2004: 26-27).

Lyotard bilimsel bilgi ve siireclerin kendilerinden ¢ok onlarin mesruluk kazanma
bigimlerine odaklanir. Lyotard modern bilimin en basta anlatiya dayanan mesruluk
bi¢imlerini reddetmesi veya bastirmasi ile nitelendigini belirtir. Lyotard’a gore

modern olmayan toplumlarda anlati, bir kiiltiiriin ya da kolektivitenin kendisini
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mesrulastirma araci olarak islev gortir. Bu anlatilar s6z konusu kiiltiirde neyi sdyleme
ve yapma hakkinin bulundugunu tanimlayip hicbir otorite kaynag1 gerektirmeden
kendi kendisinin mesrulugunu saglarlar. Lyotard’a gore bu tiir mesrulagtirma, bilimin
18. ytizyildan beri miicadele ettigi bir durumdur. Lyotard Wittgenstein’dan 6diing
aldig1 dil oyunu kavramu ile bilimsel dilin toplumsal baglar1 olusturan dilden farkl bir
kullanima sahip oldugunu belirtir. [lkel anlat: kendisini mesrulastirmak icin bir seye
ihtiya¢ duymaz iken, bilimsel bilgi kendisini ispat etmek zorundadir. Lyotard bu
noktada “bilimsel etkinligin neden olmas: gerektigini” ve “bilimsel bilgi kurumlarmnin
toplum tarafindan neden desteklenmesi gerektigi” sorusunu sorar. Bu durumda
bilimin kac¢milmaz olarak reddettigi anlatiya geri doniip kendisine mesruluk
kazandirdigini belirtir (Connor, 2001: 42-44). Epistemolojiyi temellendirmeye yonelik
cabalarda ve ilerleme fikrine olan giivende yasanan sapmalar bizleri, bilinen bir
gecmisi ve tahmin edilebilir bir gelecegi olan varliklar olarak tarihin i¢ine yerlestirilen
olaylar zincirinin ve biiylik anlatmin gecersiz kaldig1 bir postmodern durum icine

sokar (Giddens, 2012a: 10).

Lyotard Postmodern Durum’da enformasyon teknolojilerinin Onemine deginip
bilgisayar teknolojilerinde yasanan gelisimin anlam ve dnem agisindan Kkitle iletisim
araglari ile karsilastirir. Lyotard’a gore bilgi postmodern donemde piyasa kosullarina
gore uretilir. Miibadele degeri igin tretilen bilginin kullanicilar1 ile olan iligkisi
metalarin tiiketicilerle olan iligkisine giderek benzemektedir. Lyotard bu siireci
“bilginin merkantilizasyonu” olarak adlandirir. Bilgi tiretiminin ekonomideki yeri
giderek artarak bu konu giderek uluslararas: rekabete konu olamaktadir (Lyotard,
1994: 19-22). Bilgiyi kontrol etmenin politik giicli beraberinde getirecegini savunan
Lyotard, bilginin seffaflasmasini ve insanlarin kullanimina agilmasini One siirer

(Lyotard, 1994: 23).
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Lyotard postmodern estetige yonelik diisiincelerini temsil tizerine ifade eder. Modern
estetigin temsil edilebilenle kavranabilen arasindaki ytice iligskiye gore gerceklestigini
ve modern estetigin yiicenin estetigi oldugunu belirtir. Modern estetik temsil
edilemeyenin ancak kayip icerikler olarak one ¢ikmasma izin verirken, postmodern
estetik modernde, temsilin kendisinde temsil edilemeyeni 6ne ¢cikarmaktadir. Lyotard
bu durumdan dolay1 postmodern ressami veya yazari bir filozofa benzetir. Yazdig:
metin veya eser ilke olarak 6nceden belirlenen kurallara gore yonetilmez ve belirleyici
bir yargiya gore bu metin ya da eser, bilinen kategoriler uygulanarak yargilanamaz.
Lyotard’a gore bu kurallar ve kategoriler sanat eserinin aradigi seylerdir. Bundan
dolay:r sanatci ya da yazar “ne yapilmis olmasi gerekiyorsa onun kurallarimi dile
getirmek tizere kuralsiz ¢alismaktadir. Eser ve metnin bir olay niteligine sahip olmas:

bu ytizden gereklidir” (Lyotard, 2011: 1190-1191).
1.4.2. Fredric Jameson

1960’larda radikal politikanin basarisizliga ugramas: Baudrillard, Deleuze ve Lyotard
gibi diisliniirleri yeni politika bigimleri gelistirmeye yoneltmistir. Jameson’mn bu
duruma verdigi tepki postmodernizmi kapitalizmin ekonomik sistemi ile
baglantilandirarak agiklamak olmustur. Jameson, giincel bir Marksist teori
olusturabilmek icin postyapisalci ve postmodern teorilerin i¢goriilerini Marksizm ile
birlestirmeye ¢alismis ve postmodernizmi, kapitalizmin yeni bir asamasi olarak klasik

Marksist terimlerle agiklayan ilk kisi olmustur (Best ve Kellner, 2011: 221-223).

Jameson 1982 yilinda Whitney Amerikan Sanati Miizesi'nde yaptig1 bir konusma
metnini kaynak olarak kullanarak Ge¢ Kapitalizmin Kiiltiirel Mantig1 adli kitabinda
postmodernizmi kuramsallastirmistir. Jameson bu kitab1 ile postmodernizmi
kapitalizmin yapisinda meydana gelen nesnel dontisiimlerin kiiltiirel bir belirtisi

olarak aciklamistir. Jameson kuramsallastirmasi ile postmodernizm, sadece estetik bir
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kopus ya da bilgi kuramsal bir kayma olarak degil, hakim {iretim siirecinde meydana
gelen yeni bir asamanin kiiltiirel belirtisi olarak kabul edilmeye baslanmistir

(Anderson, 2011: 81).

Jameson’a gore postmodernizm varligina iligkin ilk savlar 1960’larin basinda ytiz yillik
modern hareketin etkisini kaybettigi veya ortadan kalktig1 yonelik gortislere baglanir.
Bu savlar baglaminda resimde soyut ekspresyonizm, felsefede varolusculuk, romanda
son temsil bicimleri, sinema da auteur filmleri ve modernist siir ekolii kendisini
tiiketmis bir modernist diirtiiniin olgunluk ve son iirtinleri olarak degerlendirilir.
Jameson’a gore bu modernistleri Andy Warhol ve popart, miizikte popiiler ve klasik
tisluplarin bir sentezini gerceklestiren Phil Glass, Terry Riley ve John Cage, sinemada
Godard ve edebiyatta Fransiz Yeni Romani ve metinsellik estetigine dayanan yeni

edebi elestiri tiirii ecriture takip eder (Jameson, 1994: 59-60).

Teknolojide yasanan degisimler, iletisim sistemlerinin gelismesi, sermayenin
akigkanlik kazanmasi ile birlikte batil: tilkeler sanayi tiretimini is giicli maliyetinin az
oldugu deniz asir1 bolgelere tasirlar. Hizmet sektoriiniin ekonomideki agirlig: artar ve
toplumsal yapida degisiklikler meydana gelir (Jameson, 2011: 22). Jameson’a gore en
temel degisiklik tiiketim toplumu ile beraber insanlarin varolus tarzlarinda yasanan
degisimlerdir. Modernizmde arkaik ¢aglara ait “doga” ya da “varolus”un kalintilar:
bulunabilirken, postmodern donemle birlikte artik modernlesme tamamlanmis ve
kapitalizm oOncesinin son kalintilar1 da yok olmustur. Bu doniisiimle birlikte kiiltiir
degisken ve ikincil bir 6zellik almistir. Kapitalizmin geldigi bu asamada biitiin maddi
ve maddi olmayan hizmetler alinabilir ve satilabilir metalara doniisiir. Meta
iretiminin kiiltiirel tiretimle biitiinlestigi bu donemde kiiltiir ekonomi ile 6zdes bir
alani kaplamaya baslar. Jameson’a gore modernizm, minimal ve tarafli bir yaklasimla
metalasmaya ve onun kendini asma c¢abalarma bir elestiri getirebilirken,

postmodernizm bir siire¢ olarak salt metalasmanin tiiketimidir. (Jameson, 2011: 10)
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Jameson, tiim postmodernizmlerin ortak 6zelliginin yiiksek kiiltiir tirtinleri ile kitle
kiltiiriiniin ticari tirtinleri arasindaki sinirlarin ortadan kalkmasi oldugunu ifade eder.
Kiltiir endiistrisinin  kiiglimsenen, elestirilen triinlerinin alintilandigimmi  ve
postmodernizmle birlikte kendine dahil edildigini belirtir (Jameson,2011:31). Bu
durum estetik {iretimin meta {iretimi ile biitiinlesmesinin bir sonucudur. Kapitalizmin
sirekli yeni mallar iiretip tiiketimi arttirmaya calismasi Jameson’a gore estetik
ilerleme ve deneyciligin giderek énem kazanmasina yol agmaktadir (Jameson, 2011:

33).

Anderson’a gore postmodernizmi Jameson’dan 6nce ele alan calismalar belirli bir alan
tizerinde yogunlasmistir. Lyotard, postmodernizmin izlerini bilim alaninda ele
alirken, Jencks mimaride, Fiedler ise edebiyatta bulmuslardir. Ge¢ Kapitalizmin Kiiltiirel
Mantigrn1 diger calismalardan ayiran 6zellik Jameson'un postmodernizmi biitiin
sanat dallarmi biiyiik 6l¢tide kapsayacak bigcimde ele almasinda bulunur (Anderson,
2011: 84-85). Jameson’'a gore estetik tiretimdeki degisikliklerin en dramatik olarak goze
carptigr ve teorik tartismalarin yogun olarak yiriitildiigi alan mimari olmustur.
Mimaride yasanan postmodernist tartismalar ileri modernizme yonelik diger sanat
alanlarinda yapilan tartismalardan c¢ok daha elestirel olmustur. Jameson’a gore
mimarlik diger sanat dallarindan farkli olarak ekonomik sisteme daha fazla baglh
oldugundan kapitalizmde meydana gelen degisikliklerin okunmasi baglaminda
postmoderniteye bakisin merkezinde yer alir (Jameson, 1994: 60). Anderson’a gore
Jameson'm mimariye verdigi onemin diger nedeni mimarinin en sadesinden en
gosterislisine kadar bigimsel yelpazede dizginsiz bir yaraticiliga sahne olmasidir
(Anderson, 2011: 85). Jameson, Venturi'nin Las Vegas'tan Ders Almak adl1 kitabindan
yola ¢ikarak mimaride ve diger sanat dallarinda goriilen postmodernizmlerin ortak
noktasinmi yiiksek kiltiir ile ticari kiiltiir arasindaki simirlarin kalkmas: ve elestiri

akimindan Frankfurt Okulu’na kadar modernizmin biitiin diistiniirlerinin reddetmis
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oldugu kiiltiir endiistrilerine ait olan formlarin ve igeriklerin izlerini tastyan metinlerin
uiretilmesi olarak degerlendirir. “Postmodernizmler zevksizlik ve kitsch, televizyon
dizileri, Reader’s Digest kiiltiiriinii, reklamlar1 ve motelleri, gece sovlarimni, ikinci smif
Hollywood filmleri, hava alanlarinda satilan ucuz baski korku, ask, popiiler biyografi,
cinayet, bilim kurgu ve fantezi romanlari ile s6zde edebiyattan olusan bayag1 goriilim
karsisinda biiyiilenirler ve Joyce ya da Mahler gibi bunlar1 yalmizca alintilamakla

kalmaz ayni zamanda kendi kapsamlarina dahil ederler” (Jameson,2011: 30-31).

Jameson, Mandel'in Ge¢ Kapitalizm adli kitabinda kullandigi donemsellestirme
teriminden yararlanarak ¢alismasini temellendirir. Mandel her biri kendinden 6nceki
gelisimi olusturan {i¢ temel donem ileri siirer. Bu donemler piyasa kapitalizmi, tekelci
kapitalizm ve emperyalist donemdir (kimilerine gore yanlhs bir terimle post-
endiistriyel donem). Jameson bu son asamay1 ¢okuluslu kapitalizm olarak adlandirir
(Jameson, 2011: 76). Jameson Kant'in ytice tizerine yapmis oldugu analizinde ele ald1g1
estetik temsil sorununu yeniden giindeme getirir. Makine ile olan iligkilerin ve
teknolojinin  gelisiminin bir birinden farkli doénemlerde farkli yansimalarmnin
oldugunu iler siirer. Modernligin ilk zamanlarinda makinelerin uyandirdig:
heyecanin sanata ve estetige yansimalarindan 6rnek veren Jameson, ge¢ kapitalizm ile
birlikte makine ile olan iliskinin degistigini bu tiir makinelerin artik iiretim degil
yeniden tiiretim makinalari oldugunu ifade eder. “Estetik temsil kapasitesinin
tizerinde, fiitiirist anin eski ivme ve enerji yontularmin eski makineler karsisindaki
idollestirici enerjiden dykiinmelerinden ¢ok yeni gelistirilen her tiirlii yeniden tiretim
stiregleri ile kars1 karsiyayiz. Postmodernizmlerin daha zayif {iretimlerinde bu tiir
stireglerin estetik yonden bi¢cim bulmalar: genellikle daha kolay bir sekilde yeniden
iiretme stiregleri tizerine anlatilara doniisiir”’. Jameson’a gore film kameralari, video
kayit cihazlar1 ve buna benzer benzesimin iiretimine ve yeniden iiretimine iliskin

teknolojiyi kapsar. Jameson bu degisime 6rnek olarak Antonioni'nin modernist Blow-
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Up’indan De Palma’nin postmodernist Blowout'una gegisi Ornek verir (Jameson, 2011:

78-79).

Jameson, Van Gogh'un koylii ayakkabilar1 tablosu ile Andy Warhol'un Elmas Tozu
Ayakkabilar adl1 calismasini karsilastirarak ¢agdas kuram ve simulakrum kiltiiriinde
uzantist bulunan derinlik yoksunlugu ve Lacan’in sizofreni tanimini kullanarak
postmodernligin zamansal 6rgiitlenmesini agiklar. Gergegin imgelere dontistiiriilmesi

ayirici ozelligini olusturur (Jameson, 2005: 31).

Van Gogh'un Koylii Ayakkabilar: tablosu dolaysizligiyla alimhiyicisina seslenmez iken
ile Andy Warhol un Elmas Tozu Ayakkabilar adl1 calismasi Freudcu ve Marks¢t anlamda
bir fetis 6gesine doniisiir. Sanat kariyerine, ayakkabi modellerini resimleyen ticari bir
ressam olarak baslayan Warhol biitiin ¢alismalarini metalasma {izerine odaklanarak
gerceklestirir. Ge¢ sermayeye gecisin meta fetisizmini 6n plana ¢ikaran dev Coca-Cola
sisesi ya da Campell Konserve ve Corbalar: afisi, giiclii ve elestirel bir siyasal bildirim
olmas1 gerekirken yeni bir yavanlik veya derinlikten yoksunlugun, yeni bir
ylizeyselligin ifadesi olur. Jameson’a gore bu durum biitiin postmodernizmlerin en
bariz bigimsel 6zelligini olusturur (Jameson, 2011: 37-38). Jameson, Van Gogh'un Koy!lii
Ayakkabilar1 tablosunu Warhol'un calismalar: ile karsilastirdiktan sonra Edvard
Munch'un Ciglik tablosunu ele alir. Jameson’a gore (Cigltk, modernizmin biiyiik
temalar1 olan yabancilasma, anomi, yalnizlik, toplumsal parcalanma ve tecritin saygin
bir ifadesi ile kayg1 ¢cag1 diye adlandirilan donemin neredeyse semboliidiir. Warhol'un
metalasan insan figiirleri ise Jameson'un “hislerin sonmesi” olarak adlandirdigy, yeni
imgede tiim hislerin, duygularin ve tiim 6znelligin postmodern kiiltiirde silinmesinin
bir semboliidiir. Nesnelerin metalasmasi i¢in yapilan degerlendirmelerin tiimii
Marilyn ya da Edie Sedgewick gibi Warhol figiirlerinde de goriiliir. Marilyn, metalasarak

kendi imgesine doniigen bir yildiz haline gelir. (Jameson, 2011: 40). Jameson C:glik’ta
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yer alan kaygi ve yabancilasma gibi kavramlarin artik postmodern diinyada yer
almadigini ifade eder. Warhol figiirleri, 1960’larin sonlarinda tiikenis ve kendini yok
etme ile ilgili uyusturucu ve sizofreni deneyimlerinin artik ileri modernizm ¢aginda
egemen olmus koktenci yalitilmighk, yalnizlik, anomi ve kisisel bagkaldirinin Van
Goghvari cilginlik deneyimleri ile herhangi bir ilgisi olmadig: ve kiiltiirel patolojinin
dinamiklerinde ortaya ¢ikan bu degisimin 6znenin yabancilasmasimin yerini 6znenin

fragmanlasmasina birakmasi olarak agiklar (Jameson, 2011: 51).
1.4.2.1.1. Oznenin 6liimii

Jameson ge¢ kapitalizm doneminde 6znenin oliimiinii ilan eder. Oznenin 6liimii ile
sanat yapitmin biricikligi ve biiylik dehalar donemi geride kalmigtir. Bu durum
beraberinde ileri modernizme 6zgii benzersiz bigim anlayisi, ona eslik eden politik
oncii ya da avangard idealleri ortadan kaldirarak pastisi ortaya ¢ikaran durumu

yaratir (Jameson, 2011: 52,55).

Kiiltiirel Doneme¢ adli kitabinda 6znenin Oliimiint iki farkli goriise dayandirarak
aciklar. Rekabetci kapitalizm doneminde cekirdek ailenin ve burjuvazinin ortaya
cikmasi ile bireycilik ve 6znelerden soz etmek miimkiin iken, uluslararas: sirketlerin
egemen oldugu ve devletteki gibi is diinyasinda da var olan biirokrasiler ve
demografik patlama caginda artik eski burjuva birey 6znenin olmadigmni belirtir
(Jameson, 2005: 18). Postyapisalci goriise daha yakin olan agiklamada ise burjuva birey
Ozne, ge¢cmise ait bir sey olarak degil de bir sdylence olarak degerlendirilir ve burjuva
birey 6znenin zaten hi¢ var olmadig ileri siiriiliir. Jameson kimsenin ifade edecek
oznel diinyasi ve bicemi olmayacagi i¢in klasik modernizmin ideolojisinin iflas ettigini
ileri stirer. “Bicimsel yeniligin olmadig1 bir yerde geriye 6lii bicemlere dykiinmek,
maskelerle ve diissel miizelerdeki bicemlerin sesleri ile konusmak kalmaktadir. Bu

durum ¢agdas ya da postmodernist sanatin yeni bir tarz icinde ifade edilecegi
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anlamima gelmektedir. Sanat ve estetigin zorunlu basarisizlig1 yenini aksayarak

gecmisin i¢ine hapsedilmesine yol agmaktadir”’(Jameson, 2005: 18-19).

Bireysel 6znenin kaybolmasi ve bunun bigimsel sonucu olarak kisisel tislubun giderek
zor bulunuyor olmas1 “pastis” diye adlandirilan neredeyse evrensel bir uygulamay1
ortaya ¢ikarmistir (Jameson, 2011: 55). Ona gore pastis, postmodernizmin en 6nemli
ozelliklerinden birisidir. Pastis ve parodi, 6ykiinme ya da diger bicimlerin taklidi,
asirllmast veya asir1 kullanilmas: ile iligkilidir. Modern yazarlarin timii essiz
bicimlerin icad1 ve {iretimiyle tanindiklarindan modern edebiyat parodi igin c¢ok
zengin bir alan sunmaktadir. “Parodi bu {iretilen bigcimlerin egsizligini kendi yararina
kullanmakta ve oOzgiin olami giiliing kilan bir Oykiinme {iretmek igin onlarin
tuhafliklar1 ve ayriliksiliklarmin iizerine gitmektedir. Parodinin genel hedefi bu
bi¢cimsel asir1 kullanimlarin 6zel dogasini ve insanlarin normal bigimde konusma ya
da yazma bicgimleri gercevesinde asiriliklar1 ve ayriliksiliklar: giiliing kilmaktir”. Bu
ylizden parodinin ardindan geriye biiyiik modernistlerin giiliing diisiiriilen
bigemlerine zit olan bir dilsel normun oldugu duygusu kalmaktadir. Jameson “peki
insan artik ortak bir dilin, siradan bir konusmanin varligina inanmaz ise ne olur”
sorusunu sorar. Ona gore modern edebiyatin giderek fragmanlasmasi ve 6zellesmesi
ile bircok bicem ve ifade tarzi ortaya ¢ikar. Bu durum modern sanatin ve modernizmin
bir biitiin olarak toplumsal yasamdaki daha derin ve daha genel egilimleri haber verir.
Jameson bu durumda, modern bigemlerin ortaya ¢ikisindan beri gegen siire iginde
toplumun kendini parcalamaya basladigini, her grubun kendine 6zgii bir dille
konusmaya basladigini, her meslek grubunun kendine 6zel kod ya da agiz
gelistirdigini ve nihayetinde her bireyin ayr1 bir dilsel ada olusturdugunu ifade eder.
Boylelikle de 6zel dillerin ve tuhaf bigemlerin artik giiliing kagacagini ve parodiyi
mimkiin kilan ortak bir dil normunun ortadan kalkacagini one siirer. Bu durum

paradiyi olanaksizlastirirken pastisin ortaya ¢ikmasini saglar (Jameson, 2005: 15-17).
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“Pastiste paradi gibi kendine 0zgii bir iislup, lengiiistik bir maske, 0lii bir dilde
yapilan konusmadir. Ancak pastiste paradinin gizli amaglart yoktur, alayci
gtidiileri koparilmigtir, giilme duygusundan ve gecici bir siire kullandigimiz
anormal dilin altinda saghikli bir dilbilimsel normalligin hala var oldugu
konusunda bir kanidan yoksundur, notr bir uygulamadir. Bu nedenle pastis bos bir

paradidir, kor bir heykeldir”” (Jameson, 2011: 56).

[leri modernizmlerin tislup ideolojisinin yikilis1 ile kiiltiir tireticileri ge¢misten, o6lii
bi¢imlerin dykiinmesi, kiiresel bir kiiltiiriin diissel miizesinde muhafaza edilen tiim
maskeler ve seslerden saglanan konusma ile eserlerini iiretirler. Bu durum mimarlarin
“tarihsellik” olarak adlandirdiklari, gecmisin tiim bigimlerinin rastgele yagmalandig:
ve rastgele tislupcu kinayelerin olusturuldugu bir olguyla belirtilir. Kullanim
degerinin hafizalardan silinecek kadar uzak kaldig1 degisim degerinin genellestirildigi
bir toplumda Guy Debord un ifadesi ile “goriintiiniin, metalarin seylesmesinin nihai
bicimini aldig1” toplumda Platon’cu anlamda benzesim kiiltiirii yasama gegirilir
(Jameson, 2011: 57). Jameson, klasik modernizmin bigimsel uygulamasmi saglayan
biricik benligin deneyim ve ideolojisinin bitmesinin sanat ve estetigi zorunlu bir
basarisizliga siiriikledigini, yeninin aksamasi ve sanatin ge¢mise hapsedilmesine
neden oldugunu ileri siirer (Jameson, 2005: 18-19). Jameson bu durumu “nostalji

modas1” olarak degerlendirir.
1.4.2.1.2. Nostalji modast

Nostalji filmleri pastis meselesini biitiiniiyle yeniden inga eder. Nostalji filmleri kayip
bir gegmisi yeniden ele gecirmek i¢in bosa yapilan bir ¢abanin kollektif ve toplumsal
bir diizleme aktarilmasidir. George Lucas'in American Graffiti (1973) ve onu izleyen
bircok filmi artik biiytileyici bir hale gelmis olan kay1p gercekligi ele gegirmeye calisir.

Jameson’a gore Amerikalilar igin arzunun kayip nesnesini 1950’1erin istikrar ve refah
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donemi ile birlikte heniiz ortaya ¢ikmis rock-and-roll ve genglik getelerinin karsit
kiiltiirel diirtiileri olusturur. Polanski'nin Chinatown’u (1974) Amerika’nin 1930’larda
var olan {islubuna yénelirken, Bertolucci Konformist (1970) ile Italya’nin 1930'larda yer
alan tslubunu kucaklar. Toplumsal, tarihsel ve varolugssal bugiin ile kendisine
gonderme yapilsan gec¢mis ile yiiz ytize gelindiginde postmodernist nostaljik sanat dili
ile gercgek tarihselciligin uyusmadig: goriiliir. “Nostalji filmi hi¢ bir zaman tarihsel bir
icerigin bir tiir eski modasi ge¢mis temsili ile ilgili degildi; bunun yerine ge¢mise
gortintiiniin cilal imgeleriyle ve “1930'11 ya da 1950°'li” gibi moda atiflariyla “gecmise
ait olma”y1 yansitan stilistik cagrisimlar ile yaklast1”. Jameson bu durumu simdiki
zamanin nostalji tarzi ile somiiriilmesi olarak ifade eder (Jameson, 2011: 58-59).
Bugiine dair nostalji olarak isimlendirebilecegiz bu durum “giincel gergekligin fark
edilemez bicimde nostalji ile karistigi, zayif Ortiik bir bicimde yerini alan sey
karsisinda kendi 6zlemini ¢ceken bir zaman” olarak agiklanabilir (Anderson, 2011: 86).
Jameson’a gore nostalji filmleri kendi giincel deneyimlerimizin temsillerini giderek

tiretemez hale geldigimiz postmodern donemin bir sonucu olarak karsilik bulur.
1.4.2.1.3. Imleyen zincirinin kopmast ve sizofreni

1970’lerin siyasal yenilgi sonuglarindan biri de 6znenin umut ya da am bicimindeki
her tiirlii etkin tarih duygusunu yitirmesidir. Ne ge¢mise kars1 bir duyarlilik ne de
gelecege dair yiiksek beklentiler kalmistir (Anderson, 2011: 83). Jameson'a gore
tarihsellikteki bu kriz sonucu 6zne 6n- ve ard- gerilimlerini ¢ok katli zamansalda aktif
bir sekilde yayma ve geg¢misiyle gelecegini tutarli bir yasanti halinde orgiitleme
glctinii kaybeder ve bdyle bir 6znenin kiiltiirel iiretimleri parca yiginlarindan,
heterojenlikten ve sans eserinin pratiginden baska bir sonug vermez. Jameson anlamh
bir estetik model getirdigini diistindiigii Lacan’in sizofreni tanimini kullanarak

postmodernligin zamansal orgiitlenmesini agiklar (Jameson, 1994: 85).

49



Jameson, Lacan’in sizofreniyi gosteren zinciri yani, bir soyleyis ya da anlami olusturan
birbirine bagli sentagramatik dizilerde yasanan kirilma seklindeki tanimlamasini
kullanir. Lacan gostergeler zinciri kavrami ile Saussere’cu yapisalciligin temel ilkesi
olan anlamin gosteren ve gosterilen arasinda sozciik ile kavram arasinda nedensel bir

iliski olmadigini anlatir:

“Anlam gosterenden gosterilene hareketten ortaya c¢ikmaktadir. Bu baglant:
koptugunda birbirinden ayri ve aralarinda iligki bulunmayan gostergeler yi1gini
biciminde sizofreni ile karsilagilir. Bu tiir dilbilimsel islev bozuklugu ile
sizofrenigin ruhu arasindaki bag iki diizlemli bir oneri araciligiyla kavranabilir.
Birincisi kisisel kimligin kendisi, ge¢mis ve gelecekle kisinin kendi simdiki
zamammin belli bir zamansal birlesimidir. Ikinci olarak da bu tiir bir zamansal
birlesimin kendisi, zaman iginde yorumsamact bir dongii icinde devinen dilin,
tiimcenin bir islevidir. Tiimcenin gegmisini gelece§ini ve simdiki zamanini
birlestirmekte basarisiz kalwyorsak kendi biyolojik deneyimimizi ya da ruhsal
yasammizin gegmisini, gelecegini ve simdiki zamanini birlestiremiyoruz demektir.
Béylece gosteren zincirinin kopmas ile sizofrenik, salt maddesel gosterenler baska
bir deyis ile zaman icinde bir dizi saf ve ilintisiz simdiki zaman deneyimine

indirgenir’’(Jameson, 2011: 66-67).

Gosteren zincirinde yasanan kopukluk ile bir birinden bagimsiz gosterenler yigmi
halinde sizofreni ortaya ¢ikar. Kisisel kimlik simdiki anda, ge¢mis ve gelecek arasinda
belirli bir zamansal biitiinsellik araciligiyla kuruluyorsa ve cilimlelerde aym
dogrultuda olusturuluyorsa o zaman ge¢mis ile simdiki an ve gelecegi ciimle iginde
biitiinlestirememek kendi yasam deneyimimizin ya da ruhsal hayatimizin ge¢gmisini,

simdiki anmi1 ve gelecegini biitiinlestirme konusunda benzer bir yetersizlige isaret
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eder. Harvey bu durumun postmodernizm gosterilen yerine gosterenin, otoriteye
dayanan bitmis bir sanat nesnesi yerine katilim, performans, happening’in, kokler
yerine ylizey goriiniimlerinin ortaya ¢ikmasi ile uyum icinde oldugunu belirtir.
Gosteren zincirinde meydana gelen bu kopus insan yasantisini zaman iginde bir dizi

ar1 an ve bagintisiz bir simdiki an’a indirir. (Harvey, 2012: 70).
1.4.3. Baudrillard

Baudrillard, erken donem ¢alismalarinda Marksist ekonomi politigi gostergebilim ile
sentezleyerek tiiketim toplumlarinda nesneler, gostergeler ve kodlar tizerine analizler
gerceklestirmistir. 1968 olaylarmin beklenen devrimci sonuglar1 getirmemesi tizerine
Uretimin Aynast adli eserinde Marksizmin keskin bir elestirisini gerceklestirirken,
Simgesel Degis Tokus ve Oliim adli eserinde ise postmodern perspektifler sunarak
modern teorinin temel dayanaklarini elestirir (Best ve Kellner, 2011: 140). Baudrillard’a
gore; hizmet ve iletisim sektOriiniin ekonomi i¢cinde temel tiretim bigimleri olan tarim
ve endiistriyel tiretime ge¢mesi is¢i sinifinin refah diizeyinin artarak burjuvalasmasina
neden olmus ve Marks’in tiretim bigimi, tiretim iliskileri ve iiretim aracglar1 tizerine
oturtulmus olan tarihsel agiklamalar1 gegerliligini yitirmistir (Baudrillard, 2009 ve

2011a).

Baudrillard tiiketim toplumundan yola ¢ikarak olusturdugu simiilasyon kuraminda
yapisal deger temel kavramlardan birini olusturur. Baudrillard’a gore; Teknik Yeniden
Uretilebilirlik Caginda Sanat Yapiti makalesi ile Benjamin, yeniden {iretim ilkesinin
temel icermelerini ortaya koyan ilk kisi olmustur. Benjamin makalesinde yeniden
tiretimin {iretim siirecini yok ettigini ve ereklerini degistirerek tiretim ve riiniin
statiistinde degisiklige yol ac¢tigini ifade eder (Baudrillard, 2011: 97). Benjamin
sanayilesmis kapitalist toplumlarda her {iretim siirecinin arz-talep, emek, hammadde,

dagitim ve kar gibi bircok unsurun birlesmesi sonucunda yapilan kazang hesabs ile
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uretildigini ve sanat disinda hicbir tiretimin bu rasyonel hesaplamalar diginda
olmadigini belirtir. Herhangi bir metanin alim satiminda uyulacak kurallarin kesinlik
arz ettigini, sadece sanat eserinin bu kurallarin disinda tutuldugunu belirtir. Her
metanin kullanim ve degerinden olugsan bir parasal karsilig1 bulunurken sanat eserinin
bu yontem ile belirlenebilen bir kargiligi bulunmaz, bu nedenle de metalar kendi
aralarinda degis tokus edilebilirken sanat eseri bir baskas: ile degis tokus edilemez.
Sanat yapit1 diger metalar gibi akilc1 bir isleve degil simgesel bir isleve sahiptir ve bu
ylizden simgesel degis tokus diizenin bir parcasidir (Adanir, 2010: 45-46). 20. Yiizyilda
klasik tiretkenlik gelenegi ile ilgisi bulunmayan sanat, fotograf, sinema gibi alanlar
moda, medya, reklam ve haber iletisim aglar1 ile yeniden tiretilerek simiilaklar ve koda
ait evreni olusturur. “Benjamin ve daha sonrasinda McLuhan Marks'in goremedigini,
gercek mesajin yeniden {iretim iginden geldigini gérmiislerdir. Uretimin bir anlami
olmadig1 ve toplumsal erekligin seri tiretimin i¢inde yitip gittigini anlamislardir. Tarih
simiilakrlara yenilmistir” (Baudrillard, 2011: 97-98). Baudrillard, sanat eserine 6zgii
olan simgesel degerin moda, medya, reklam ve haber iletisim aglar1 ile yeniden
iretilerek tiim ticari alanlara yayildigini belirtir. Tiiketim toplumu ile beraber
herhangi bir nesnenin degeri kullanim degeri ve degisim degerinden degil yapisal
degerinden meydana gelir (Adanir, 2010: 46). Baudrillard’a gore tiiketim sadece satin
almaktan ibaret bir eylem degil, ayn1 zamanda harcama yapmak, gevreye zenginligi
ya da tiiketim giliciinii gostermektir. Boylece satin alinan nesne degisim degerinin
otesine gecerek onu farkl kilan bir gosterge deger yiiklenmis olur. Tiiketim boylece
nesnenin esdegerlik ilkesi i¢in degil, bir farklilik yaratma, meydan okuma ve simgesel
degeri icin gerceklesir. Bu yiizden her satin alma eylemi farkli bir simgesel deger
tiretilmesini saglayan hem ekonomik hem de ekonomi Otesi bir edim olarak

degerlendirilebilir (Baudrillard, 2009: 130).
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1.4.3.1.1. Simgesel degis tokus

Baudrillard M. Mauss'un ortaya koydugu Armagan Kurami'ndan yola ¢ikarak ilkel
toplumlar ile modern toplumlar arasinda bir baglant1 kurar. Baudrillard, Mauss'un
metinlerinden yola ¢ikarak kapitalizmin evrensel niteliklere sahip simgesel diizeni
tersine gevirmekten bagka bir sey yapmamis oldugunu belirtir. Ilkel toplumlarm
maddi ve manevi temel ilkesini vermek, almak ve ¢cogu ile iade etmek ilkesinin tiiketim

toplumlari ile iceriginin bosaltildigini 6ne stirer (Adanir, 2010: 39-41).

Baudrillard (2009: 2) ilkel toplumlarda nesnelerin tiiketim bic¢imi incelendiginde
bunun tiiketim toplumlarinda gortildiigi gibi bireysel bir gereksinimler ekonomisi ile
iliskisi olmayan, hiyerarsik yap1 ve toplumsal prestij anlayisina bagli bir yagam bicimi
oldugunu ifade eder. Baudrillard, bu tiiketim biciminin 6ncelikle yasamsal zorunluluk
ya da dogal hak denilen seyler ile higbir iliskisi bulunmayan kiiltiirel bir dayatma
oldugunu belirtir. Bu dayatmay1 bir kurum olarak degerlendiren Baudrillard, mal ve
nesnelerin tiretilmesi ve degis tokus edilmesi gerektigini soyler. Bu durumu
Malinowski'nin Trobriand Adalari’nda yasan insanlar iizerinde yaptig1 ¢alismadan
yararlanarak acgiklar. Adadaki insanlar nesneleri ekonomik islev ve gosterge islevi

olmak tizere ikiye ayirmistir:

Kula; bilezik, kolye, degisik siislerin zincirleme olarak elden ele dolasip, bagislanarak

bir toplumsal degerler ve statii sistemine yol a¢tig1 simgesel bir degis tokus sistemidir.
Grimwali ise glindelik yasamda ihtiya¢ duyulan basit mallarin alim ve satimi demektir.

Baudrillard Trobriand halkinin olusturdugu bu ayrimlama bi¢giminin modern
toplumlar ile ortadan kalktigin belirtir ancak satin alma edimiyle yaptigimiz segimler,
biriktirdigimiz seyler ve nesneleri kullanma ve tiiketme bicimimizde hala toplumsal

yiikiimliiliik mekanizmasiin belirleyici oldugunu dile getirir. Bu toplumsal degerler
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sistemi ve hiyerarsik yapiyla biitlinlesmesinin temelinde bir farklilasma ve prestij
mekanizmasimin bulundugunu, kula ve potlag ortadan kalksa bile miras biraktig1 bazi
ilkelerin devam ettigini vurgular. Baudrillard tiiketim toplumu ile birlikte nesnelerin
sayisal ve olarak cogalip farklilasmasi ile bu ilkelerin daha belirleyici bir hale geldigini
ifade eder. Nesneler, gereksinimler ve kullanim degerleriyle iligkilerinden ¢ok
simgesel degis tokus degeri, sagladiklar1 toplumsal prestij ile iligkili olmaktadir
(Baudrillard, 2009: 2-3).

Baudrillard, nesnelerin simgesel degerden gosterge degere doniistiigtini ve
Thornstein Veblen'in ¢oziimlemesini yaptig1 gosteris amacl tiiketime hizmet ettigini
belirtir. Veblen, egemenlik altinda yasayan siniflarin en 6nemli gorevinin tiretmek ve
ayn1 anda herkese efendisinin sahip oldugu yasam standardini gostermek oldugunu
belirtir. Kadinlar ve hizmetgiler tiretim siirecini gerceklestirdigi gibi efendileri adina
aylaklik yapmalari, hicbir is yapmamalar1 ile de efendilerinin bu insanlar:
besleyebilecek zenginlik ve giice sahip oldugunun gostergesi olur. Baudrillard’a gore
de; nesneler diinyas1 bu kurala doniigen abartili gereksizlik dayatmasindan kacamaz.
Biblo, alet, aksesuar gibi yararsiz, gereksiz ve islevden yoksun olmalari ile sahiplerinin
ait olduklar1 toplumsal kesim ve kimlige gondermede bulunup simiilakrin islevini
yerine getirirler. Nesnelerin simiilakrin islevi islevsel bir nesnenin yararsiz ya da
modaya uygun bir hale getirilmesi seklinde olabilecegi gibi degersiz ve islevsiz bir
nesneye akilcil bir islev yiiklenmeye calisiimas: seklinde de olabilecegini ifade eder.
Bu durumun en {i¢ noktasi olarak kendisine islevsel bir 6zellik kazandirilmaya
calisilan ancak higbir seye yaramayan aleti 6rnek verir. Onemli olan seyin nesnenin
sahip oldugu kisiye simgesel bir anlam, prestij verebilmesidir (Baudrillard, 2009: 4-5).
Boylece satin alman nesne, degisim degerinin 6tesine gegerek onu farkli kilan bir
gosterge deger yiiklenmis olur. Bu ytizden her satin alma eylemi farkh bir simgesel

deger tiretilmesini saglayan hem ekonomik hem de ekonomi otesi bir edim olarak
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degerlendirilebilir (Baudrillard, 2009: 130). Tiiketim, gosterge nesne tiiketmek
anlamimna gelirken, gosterge nesne de geg¢mise 0Ozgili ve seylestirilmis bir kod
goruniimi kazandirilmis toplumsal bir iligki bicimine benzemektedir (Baudrillard,
2009: 59). Baudrillard Bir Gereksinimler Ideolojinin Ortaya Cikmas: adli makalesinde
tiiketimin gereksinimler tarafindan yonlendirilen bir eylem olmayip anlam {iretmek
icin gerceklestirildigini belirtir ve tiiketimin gerceklesmesini saglayan dort farkh

tiiketim mantig siralar:

1- Kullanim degerinin islevsel mantig1

>

Degisim degerinin ekonomik mantig:

@

Simgesel degis tokus mantig1

4

Gosterge deger mantigt

Kullanim degerinin islevsel mantiga “yararlilik” mantigy,
Degisim degerinin ekonomik mantigina “piyasa” mantigy,
Simgesel degis tokus mantigma “armagan” mantig1,
Gosterge deger mantigina “statii” mantig1 adin verir.

Nesneler boyun egdikleri mantik dogrultusunda arag, meta, simge, gosterge statiistine

sahip olmaktadirlar (Baudrillard, 2009: 60).
1.4.3.1.2. Simiilasyon kuram

Baudrillard tiretimci bir toplumsal diizenden yeniden iiretimci bir toplumsal diizene
gecisle birlikte simiilasyonlarin gerceklik ve gortintimler arasindaki farki ortadan

kaldirdigim1  ileri stirmtistiir (Baudrillard, 2013a). Baudrillard'in 1970’lerde
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yogunlasmaya basladig1 simiilasyon kavrami 1980lerin basinda bir kurama
dontismustiir. Bati uygarligi aydinlanma ve modernite ile hedef ve amaglarin
gerceklestirdikten sonra maddi ilerlemesine kargin temel motivasyonunu yitirip
simgesel bir bosluga diiser. Bat1 uygarlig1 ideolojik, felsefi, kiiltiirel bir model olma
ozelligini yitirdigi halde maddi anlamda sahip olduklarin1 korumak icin simiilasyon
evreni ile bu titkenmisligini gizlemeye calisir (Adanir, 2000: 39). Baudrillard toplumun
bilgisayarlar, bilgi islem teknolojileri ve medya kullanilarak kodlar ve modeller
aracilif ile {iretimin yerini alarak orgiitlendigi bir simiilasyon cagma girildigini ileri
stirer. Modernlik kodlar1 ve modelleri ile endiistri burjuvazisinin denetledigi bir
tiretim cag1 ise postmodern simiilasyonlar ¢agi modeller, kodlar ve sibernetik
tarafindan yonetilen bir enformasyon ve gostergeler cagidir (Best ve Kellner, 2011:
148). Son iki ytiz yilda ortaya ¢ikan burjuva diinya gortisii ve onun alternatifi olarak
tarih sahnesine ¢ikmis olan Marksist diinya goriisii ekseninde belirlenmis olan
gerceklik ilkesi, 1960’lardan itibaren igerigini, anlamini, 6nemini yitirmeye baslayip
insanlarmn giindelik yasamlarindaki davraniglarini belirleyemez hale gelir. Umutlarim
ve gelecege yoOnelik amagclarini yitiren toplum mevcut sistemi yeniden iiretmeye
calisir. Gergekligini yitiren bir toplumsal yasam sanal teknolojiler yardimu ile toplumu
gercek bir yasanti siirdiirdiiklerine inandirmaya calisir. Gergeklik ilkesini yitirmis,
hipergercek haline gelmis bir evrende politika, ekonomi ve kiiltiirel yasant: kaginilmaz
olarak bir yasanti simiilakrina dontisiir (Adanir, 2010: 51-54) Baudrillard kapitalist
sistemde meydana gelen degisiklikler ile Marksist klasik deger yasasinin yerine
yapisal degerin hakim oldugu ve gergekligin yerini imgenin aldig1 6ne siirer. Marks’in
yaptig1 ¢coziimlemelerde maddi tiretime 6zgii “klasik deger” mekanizmasi kullanim
degeri ile degisim degerinden olusur. Kullanim degeri ticari bir malin somut olarak ne
ise yaradigini agiklarken, degisim degerini tiim ticari mallarin kendi aralarinda degis
tokus edilebilme Ozelligi olan esdegerlik yasasina gondermede bulunur. Kapitalist

sistemin iginde meydana gelen degisim ile beraber degeri olusturan bu iki gériiniim
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birbirinden koparilmistir. Baudrillard i ifadesi ile “gonderenler sistemine 6zgii olan
deger, yapisal deger oyunu adina yok edilmistir. Gondergeler sisteminin yapisal deger
ile dislanmasi tiretim anlamlama, duygusallik, toz, tarih gibi gonderen sistemleri ile
yararhlik, ciddiyet tiirtinden bir gosterge sahip tiim “gercek” icerikler arasindaki bu
esdegerlik -yani esdegerli olma, temsil etme bicimi- sona ermektedir”. Bu durum,
klasik deger ekonomisine son verip degeri sahip olabilecegi en radikal hale olan
yapisal deger haline getirir. Gosterge bir seyi belirleme denilen “arkaik” bir
zorunluluktan kurtularak belirsizlik siirecine uygun bir 6zgtirliik asamasma ulagir ve
simiilasyon evrenin bir pargasi haline gelir. Gostergenin bir seyi belirtme
zorunlulugundan kurtulmasi, goreceligin kesinlestigi genel bir yer degistirme bicimi
olan simiilasyon evreninde tiim gostergelerin yalnizca kendi aralarinda degis tokus
edilmeleri ve gergek ile degis tokus edilmemeleri anlamina gelmektedir. (Baudrillard,
2011a: 11-12). Boylece ekonomi-politik sona ererken yerini gosterge ekonomi-politik
alir ve gerceklik evreninin yerine de simiilasyon evreni gecer. Yapisal deger yasasi
toplumsal ve kiiltiirel kodlar ile biitiin toplumsal siflara yayilir. Kapitalizmin
ideolojik ve maddi amagclarimi yitirmesi, olusturulan kodlar ve gosterge deger ile

similasyon evreninde gizlenerek sistemin yeniden {iretilmesini saglar (Adanir, 2010:

48-49).

Baudrillard’a (2011a: 87) gore Ronesans’tan bu yana, deger yasasindaki degismelere
paralel olarak {i¢ farkli simiilakr diizeni ortaya cikmugtir. Bunlar; dogal deger yasas:
tarafindan belirlenen, Ronesans’tan sanayi devrimine kadarki klasik donemi belirleyen
bi¢cim kopyalama, ticari deger yasasi tarafindan belirlenen sanayilesme donemine
egemen bicim liretim ve yapisal deger yasasi tarafindan belirlenen kodun etkili oldugu
glincel evredeyse egemen bicim simiilasyondur. Birinci basamakta yer alan simiilakr
dogal deger yasasi, ikinci basamakta yer alan simiilakr ticari deger yasasi, tiglincii

basamaktaki simiilakr ise yapisal deger yasasi tarafindan belirlenir.

57



Baudrillard’a gore gerceklik, hipergercekligin icinde fotograf, video ve reklam gibi bir
kopyalama araci ile yeniden ¢ogaltilmas: sayesinde kurulur. Gergeklik aragtan araca
aktarilirken giderek kaybolur ve ancak kendi yikimi ile kendi kendinde olan bir
gercgeklik haline gelir. Baudrillard'in kayip nesne fetisizmi olarak adlandirdigi bu
durum ile gergeklik, artik temsil nesnesi degil gercekligin kendi yikimu ile giiglendigi
bir hipergercek haline gelir (Baudrillard, 2011b: 1069). Gergek ya da hakikat ile iligkisi
kalmayan boyle bir uzama gegildiginde tiim gonderen sistemlerinin tasfiye edildigi
bir simiilasyon ¢ag1 baglar. Simiilasyon ¢aginda taklit, suret ya da parodiden degil ash
yerine gostergeleri konulmus bir gercekten; her tiirlii diissel ve gercek ayrimdan
yoksun birakilmis, kendi kendini yenileyen, farklilik simiilasyonu tiretmekten baska
bir islevi olmayan bir hipergercekten soz edilebilir (Baudrillard, 2013a: 15). Baudrillard
simiilasyonun ne oldugunun daha iyi anlasilmasi icin gizlemek ve simiile etmek
arasindaki farklilik izerinden hasta 6rnegini verir. Baudrillard’a gore gizlemek, sahip
olunan seye sahip degilmis gibi yapmaktir. Simiile etmek ise sahip olunmayan bir sey
sahipmis gibi yapmaktir. Yani gizlemek bir varhifa gondermede bulunurken simdile
etmek ise yokluga gondermede bulunur. Hasta olmayan bir kisi hastaymus gibi taklit
yapabilir ancak bir hastalig1 simiile eden kisi hastaligin biitiin belirtilerini gosteren
kisidir. Baudrillard, gizlemek veya -mis gibi yapmanin gerceklik ile gizlenen arasinda
her zaman bir fark bulundugu igin gerceklik ilkesine zarar vermedigini ancak
simiilasyonun gergek ile sahte, gercek ile diigsel arasindaki fark: ortadan kaldirdig:
icin simiile eden kisinin nesnel bir sekilde hasta olup olmadigmin hicbir zaman
bilinemeyecegini ifade eder (Baudrillard, 2013a: 15). Baudrillard’a gore Disneyland
biitlin simiilakr diizeninin kusursuz bir 6rnegini olusturur. Amerika’nin kiigiik bir
modelini olusturan Disneyland, aslinda gercek bir iilke olan Amerika’dan daha ¢ok
Amerika’ya benzemektedir. Modelin gerceklige, gerceklikten daha fazla benzemesi
tiglincli basamak bir simiilasyon olaymm gizlenmesini saglar. Disneyland

Amerika’nin dev bir tema parki oldugu gercegini gizlemeyi saglamaktadir
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(Baudrillard, 2013a: 28-29). Gergekligin egemen oldugu evrende bigim ve igerigi sahip
olan gostergeler simiilasyon evreninde igeriklerini yitirip birer gortintime dontisiirler.
Sanayi kapitalizmi Sovyetler Birligi'nin kurulmasi ile Marksizm’e ait kimi arzu ve
istekleri liberal diizen iginde gerceklestirmis ve proletarya elde ettigi refah diizeyi ile
proleterligni yitirip burjuvalagmigtir. Marks'm doneminde c¢oziimlemelerde yer
tutmayan hizmet ve iletisim sektoriiniin bat1 ekonomisinde sanayi ve tarimi gegerek
ilk siraya yiikselmesi Baudrillard’a gore gercekligini yitirmis bir tiretim diizeyinde
yasandigmin gostergesidir. Bugiin Bat1 icin temel sorun bir titopyay1 gergeklestirmek
degil sahip oldugu refah diizeyini korumaktir. Kitle iletisim araglar1 gergekligi
gizlemek igin bir simiilasyon evreni olusturma gorevi tistlenerek sistemin diizgiin bir

bicimde isledigini kanitlamaya galisir (Adanir, 2000: 40-45).
1.4.4. Derrida, Barthes ve postyapisalcilik

Derrida’nin Martin Heidegger’i yorumlamasiyla baslayan “yapibozumculuk” akimi
postmodern diistincenin bir diger dayanagini saglar. Derrida'nin ¢alismalar1 Edmund
Husserl’in fenomoloji, Saussure’tin dilbilim, Levi-Strauss'un yapisalcilik ve Lacan’in
psikoanaliz iizerine yaptig1 calismalarin elestirilerini icermektedir (Sarup, 2004: 51).
Heidegger'in izinden giden Derrida, Bati felsefesine “mevcudiyet” metafiziginin
hakim oldugunu diistiniir. Saf varlik, askin gosterenin dilde temsil edilmesi yoluyla
felsefe ve bilimle ilgili hakikati kesfedebilmekte ve agiklayabilmektedir. Dilin ikili
karsitliklar tizerine kurulmus olan sozmerkezci yapisi farklilik karsisinda 6zdeslik,
yokluk karsisinda varlik, disil karsisinda eril, doga karsisinda kiiltiirii normatif bir
hiyerarsi iginde fiistiin konuma getirmistir (Hollinger, 2005: 165-166). Derrida,
metafizik tarihini sadece Platon’dan Hegel’e degil aynm1 zamanda goriiniir simirlarin
disinda Sokrates Oncesi diisiiniirlerden Heidegger'e kadarki biitlin farklara karsin
hakikatin kokenini hep logos’a atfeder ve ona gore hakikatin tarihi her zaman yazmimn

asagilanmasma neden olur. Derrida’ya gore bilim kavrami ya da bilimin bilimselligi
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kavrami sescil olmayan yaziya gittikge daha genis ol¢iide basvursa da konusmaya
dayali bir sistemin i¢inde kalmistir (Derrida, 2010: 9-10). Platon’dan bugiine soziin
anlam1 aktarmak icin yazidan daha giivenilir, dolaysiz bir ara¢ oldugu diisiincesini
Derrida sozmerkezcilik olarak tanimlar (Moren, 2013: 200). Sozmerkezcilige gore
diistince dilden bagimsiz olarak bilingte olusur ve dil bu diistinceyi aktarma aracidir.
Ancak “gosteren aradan gekilmis izlenimi verdigi i¢in” diistincenin dolaysiz bicimde
olustugu yanilgisina varilir. Buna karsin, insanin 6zne oldugunun bilincine bile
varmas! “ben”i, “ben olmayan”dan ayiran dil sayesinde gerceklesir. Ben kavrami dilin
olusturdugu bir “metin”dir. Derrida bu sonug¢tan “metnin disinda bir sey yoktur”
¢itkarimina ulasir (Moren, 2013: 200-201). Derrida yapibozum yontemini Saussure’e
uygular ve Saussure’tin de sozmerkezci oldugunu ortaya c¢ikarir. Derrida’ya gore
Saussure batinin sozmerkezci geleneginin takipgisi olarak soze yazi karsisinda oncelik
tanir. Saussure, Genel Bilim Dersleri’'nde dilin yaziya dar ve tlireme bir islev atfeder.
Saussure’e gore yazi “birincil imleyenin imleyeni, kendine-mevcut sesin, anlamin
temsilcisidir. Dil ve yazi Saussure’e gore iki ayr1 gosterge sistemidir. Yazinm biricik
varlik sebebi sozii temsil etmesidir” (Derrida, 2010: 47). Derida’ya gore anlam
yapisalciligin ileri stirdiigii gibi gosteren ile gosterilen arasindaki belirli bir iliskiden
olusmaz, gosteren dogrudan gosterilene baglh degildir. Gosterenler ile gosterilenler
stirekli olarak yeni birlesimlerde bulunmak icin ya bir araya gelirler ya da bir
birlerinden ayrilirlar. Derrida herhangi bir s6zciigiin anlamma ogrenmek icin bir
sozliige bakildiginda gostergenin bagka bir gostergeye gondermede bulundugunu,
gosterenlerin gosterilenler icinde stirekli dontistiigiinii ve bu yiizden kendinde
gosteren olmayan “askin” bir gosterilene ulasilamayacagini ifade eder. Bu durumun
herhangi bir gosterge okundugunda anlam yeterince agik degildir ¢linkii anlam tek bir
gostergeye dayanmayip siirekli olarak bir gosterenler zinciri boyunca devam eder. Bu
ylizden gostergebilim ileri stirdiigii gibi gosterge, gosteren ve gosterilen birbirine

baglayan tiirdes bir yapi olarak ele alinamaz. Ayrica dil zamansal bir siire¢ oldugu igin
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anlamin ¢ogu zaman climle tamamlanana kadar ortaya ¢itkmaz, onceki ya da sonraki
ciimlede gecen gosterilenlere bagli olarak anlamin olusur ve her gostergenin anlami
olusturmak icin digladig1 sozciikler ile daha 6nce ge¢mis olan sozciiklerin izleri de
bulunur (Sarup, 2004: 52-55). Anlam biitiin bir gostergeler zincirine yayildig: igin
hi¢bir zaman tiimiiyle bir gostergede yer almaz. Bir ctimlenin anlami diger ciimlelerde
yer alan ve almayan gostergelerin varlik veya yoklugu tizerinden olusacagi i¢in anlam
hi¢bir zaman sabitlenmez (Eagleton, 2014: 139). Dilin bu dinamik yapisi anlamin
istikrarsizligia dikkat ¢ekerken, dilin uzlagimsal temsile dayali anlam semalarmdan
koptugunun bir gostergesi olur. Bu sebeple postyapisalcilar gosterilen karsisinda
gosterene oncelik tanimiglardir (Best ve Kellner, 2011: 37). Derrida yapibozum adini
verdigi bir yontemle bir metni parcalanarak i¢ hiyerarsilerini ve 6n varsayimlarini
agiga cikarir. Bir metnin yapibozumcu okunmasi metinin ¢iftdegerliligini, korligiinii
ve sozmerkezciligini kesfetmeye calisarak metnin kusurlarini ve metafizik yapilarini
sergiler (Rosenau, 2004: 176). Platon’dan giliniimiize soziin merkezde oldugu
diistincesi ve Heidegger’in one siirdiigli “varlik”n biitiin gosterenleri gosteren “askin
bir gosterilen” oldugu diislincesi postyapisalcilikla beraber asima ugrar (Sarup, 2004;
52). Askin gosterilenin yoklugu anlamin alanini smirsiz olarak genisletmis ve
modernitenin getirdigi tekligi, birligi ve biitiinliigli bozarak, 6zerk epistemik ve
ahlaksal 6znenin parcalanmasina neden olmustur. Anlam artik yorum haline gelmis
ve temsil edilebilecek bir gerceklik iddias1 kalmamistir. Yorumlarin ¢oklugu arasinda
hi¢bir yorum nihai yorum olma iddiasini tasiyamaz ve “bir koken, hakikat aramanin
yerini smirsiz bir yaratim zevki alir” (Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 2014: 21-22). Bu
sebeple Derrida kolaji/montaji postmodern sdylemin birincil bigimi olarak gortir.
Sanatin herhangi bir dalinda metinler/imgeler sabit, tek anlamli olamayacag1 icin
gosterimlerin ve anlamlarin iiretimine, sanatc ile sanat yapitinin tiiketicisi de katilarak

sanat¢inin anlam tizerindeki dayatmas: ve stirekliligi olan bir anlati sunmas: iktidar:
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kirilmis olunur. Sanat yapitinin tiiketicisi metnin tiiketiminde daha 6zgtir bir konum

ede eder (Harvey, 2012: 67).

Kariyerinin ilk boliimiinde yapisalaa olan Barthes, 1960’larin ortalarina kadar
Saussure’tin “gostergelerin bilimi” olarak semiyoloji kavrayisii paylagmistir.
Yapisalcr arastirmalar1 yoluyla nesnel olduguna inandigi toplumsal fenomen ve
yapilar1 agimlama ¢abasi icinde olan Barthes, edebiyatin temel disiplin oldugu
iddiasiyla, edebi analiz yontemlerini kullanmaya baslayarak postyapisalciliga
gecmistir. Edebiyat elestirisinin merkezinde son birkag yiizyildan beri yazarin
bulundugunu one siiren Barthes bu sebeple metinlerin yorumlanmasinda tiim
dikkatlerin yazarin niyetlerine, Kkastettigi anlamin agiga c¢ikarilmasi amacma
yoneltilmis olundugunu belirtir. Gegmiste yanlis yere vurgu yapildigini 6ne siiren
Barthes, metnin kendisine yoOnelir. Ona gore yorumun veya edebi arastirmanin
merkezinde, metni yazan kisinin degil de metnin kendisinin ve okuyucunun olmasi
gerekir. Barthes, bu baglamda 1960’11 yillarda ve 6ncesinde, egemen yorum pratiginin,
yaygin edebi arastirma tarzinin esas itibariyle bireycilik ideolojisini, kapitalizmle
birlikte ortaya ¢ikan ve tek tek her insani ya da kisiyi 6zerk bir varlik olarak goren
modernist ideolojiyi yansittigini savunarak “yazar efsanesini” yikmaya c¢alisir

(Cevizci, 2015: 1239-1240).

Roland Barthes “Yazarin Oliimii” adli makalesinde modernligin {irettigi bir kisi olan
yazarm, “birey olarak insanm” 6neminin kesfedilmesi ile paralellik iginde onem
kazandigin belirtir. Gergekiistiictiliigiin beklenen anlamlar konusunda hayal kiriklig1
yaratmasi ile yazar imgesinin kutsalligimi1 yitirmesine yardimci olmustur. Aym
zamanda dilbilimin sdzcelemenin her asamasmin bosluklar ile dolu bir siireg
oldugunu ortaya koymasi ile yazarin yikimi igin analitik bir ara¢ sunulmustur. Dil
bilimsel a¢idan yazar, yazi yazan kisiden daha fazlasi degildir. Yazarin ¢ekilmesi ile

modern metin bir biitiin olarak degisime ugrar ve metnin kodlarmnin ¢oziip anlama
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ulasma eylemi baska bir boyut kazanir. Bir metni bir yazar ile ele almak, o metni
simnirlamak, kapatmak anlamina gelmektedir. Bu durumda elestirmenlere diisen sey
yazar tarafindan olusturulmus kodu ¢6zmektir. Ancak ¢ogul yazida, odak noktasin
kodlarin ¢oziilmesini degil “farkli kiiltiirlerden gelen, birbiri ile diyalog kuran, kavga
eden, birbirinin parodisini yapan ¢ok sayida yaz1” olusturur. “Bu ¢oklugun bir araya
gelip toplandig1 yer yazar degil okurun kendisidir. Okur bir yaziy1 olusturan tiim
alintilarin kaybolmadan kaydedildigi yerdir. Bir metnin biitiinliigli kokeninde degil,
ulastig1 yerde bulunur. Barthes’e gore, “okurun dogumunun bedeli yazarin 6liimii
olacaktir” (Barthes, 2013: 61-68). Barthes'm Balzac'm Sarrasine adli hikayesini
inceleyerek edebiyat eserinin artik istikrarli bir nesne ya da smirli bir yap1 muamelesi
yapilamayacagmi belirtir. Bu dogrultuda elestirmenin dili de her tiirlii bilimsel
nesnellik iddiasmi bir yana birakmaktadir. Barthes’a gore elestiri acgisindan en
karmasik metinler okutan metinler degil, yazdiran metinlerdir. Bu metinler,
elestirmenleri kendilerini delik desik etmeye, farkli sdylemlere tasimaya, esere ters
diisen kendi yar1 keyfi anlam oyunlarini tiretmeye tegvik ederler. Boylelikle okur veya

elestirmen, tiiketici durumundan iiretici durumuna gecer (Eagleton, 2014: 148).
1.4.5. Metinlerarasilik ve iistkurmaca

1960’lardan itibaren yazin elestirisi alaninda Julia Kristeva ve Roland Barthes
onciiliigiinde gerceklestirilen metin kuramlarinda “metinlerarasihik” kavrami ortaya
konmustur. Metinlerin tarihe, yazara, yazarm psikolojisine bagli olarak iiretildigi
diisiincesi yerini, metnin ve anlaminin biiyiik ol¢iide daha 6nceki metinler ile i¢ ige
gecmesi ile olusturuldugu, ¢ok sesli bir yapiya sahip oldugu diistincesine birakmaistir.
Yazarin kendisinden 6nce gelen yazardan yaptig1 alintilar yazarin bir islevi olarak
degil, tiimiiyle metnin yazinsalliginin bir 6l¢iitii olan metinlerarasiligina bagl olarak
ortaya konmaktadir. Postmodern soylemi geleneksel sdylemden ayiran en temel

ozellik onun metinlerarasiliga yani farkl alanlara agilabilir olma 6zelligidir. Kristeva

63



postmodern elestiri alaninda bir metnin baska metinler ve sdylemler ile kurdugu
iliskinin agik ve siirekli oldugunu belirterek, metnin ¢ok sesliligini ifade etmek igin
“metinlerarast” kavramimi ortaya koyar. Barthes ve Ogrencisi Kristeva

metinlerarasili$1 yazinsalligin olgiitii olarak degerlendirirler (Aktulum, 2000: 7-11).

Postmodernist yazar, metin ile okuyucu arasindaki modernist iliskiyi koklii bicimde
degistirmektedir. Postmodern okur sahnenin merkezine yerleserek daha oOnce
bulundugu konumundan daha aktif ve 6zerk bir konuma gecer. Postmodernizmde
okur, artik eglendirilmesi ya da bir seyler 6gretilmesi gereken pasif bir 6zne degil
anlamin olusturulmasinda belirleyici bir konuma sahip bir roldedir. Ancak burada
belirtilmesi gereken postmodernist eserlerin okur odakli yeni bir iktidar yarama ¢abasi
degil modern yazarin sahip oldugu iktidarin kirilarak anlamin metin ile okur
arasindaki karsilikli iliskiden olusturulmasidir (Rosenau, 2004: 49-50). Postmodern
metin ¢ogul, sonsuz sayida yoruma elverecek sekilde acik ya da belirsiz bir yapiya
sahiptir. Her okumada farkli bir anlam {iretilebilecegi i¢cin postmodern metin yeniden

yazilabilir bir yapiya sahiptir (Rosenau, 2004: 62).

Barthes’e gore biitiin edebiyat metinleri baska edebiyat metinlerinden oriilmiistiir.
Her kelime, climle ve metin eseri ¢evreleyen veya ondan 6nce yazilmis olan yazilarin
yeniden tiiretilmesinden olusur. Bu sebeple edebi "6zgiinliik", "ilk" edebi metin diye
bir sey Barthes’a gore yoktur, biitiin edebiyat "metinlerarasidir”. Dolayisiyla 6zgiil bir
yaz1 pargasinin agik se¢ik tanimlanmais sinirlari bulunmamakta, yazi siirekli olarak bir
yok olma noktasina yonelen yiizlerce farkli perspektif tireterek etrafinda kiimelenmis
olan eserler ile iliski kurmaktadir. Postyapisalciligin "yazi" veya "metinsellikten" ile
acikladig1 sey, cogunlukla yazinin ve metnin burada kullamilan anlamidir.
Yapisalciliktan postyapisalciliga gecis bir anlamda Barthes'in kendisinin tabiriyle,

"eser"den "metne" gecis gerceklesmistir (Eagleton, 2014: 148-149).
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Yapisokiimciiler, metin kendi 6tesinde bir seye gondermede bulundurdugu takdirde
bu gondermenin de bir bagska metne gondermede bulunacagin ileri siirerler. Tipki
gostergelerin baska gostergelere gondermesi gibi, metinlerde bagka metinlere
gonderirler. Boylece metne iligkin yorumlar ¢ogullugu s6z konusu olmakta, hicbir
yorum kendisinin en son ve dogru yorum oldugu savinda bulunamamaktadir (Sarup,

2004: 82).

Metinlerarasilik kavraminin, yaraticisi ve kuramcisinin Kristeva oldugu ¢ogunlukla
kabul edilse de, kavram oOzlinii Rus elestirmen Mikhail Bakhtin’den alir.
Soylesim/soylesimcilik (dialogisme) kavrami Bakhtin’in tiim calismalarinin temel
izlegini olusturmaktadir. Tim 6nemine karsin Bakhtin’in ¢alismalarmin taninmaya
baslamasi, yaklasik kirk yil sonra Kristeva'min, Bakhtin’in ¢alismalarii Fransa’da
tanitmasiyla, sdylesimcilik kurami metinleraras: adiyla yeni bir bigime girmesiyle
gerceklesmistir. Postmodern yazin ve elestirisinde oldugu gibi Bakhtin’in yapitlarinda
da sOylesim, seslerin ¢oklugu ya da ok seslilik degismez bir yazinsal unsurdur.
Bakhtin, yazmsal metin igerisinde sdylemsel bir gesitlilik oldugunu, yapitin bagka
yapitlar ile oldugu kadar tarihsel ve toplumsal olgular ile siirekli aligveris icinde
oldugunu ileri stirer. Bu bakimdan Bakhtin’in benimsedigi artsiiremsel bakis agis1
kendisinden etkilenerek metinlerarasi kavramini ortaya koyan Kristeva, ardindan
Barthes, Riffaterre ve Genette’in benimsedigi essiiremsel bakis agis1 ile biiyiik Olgiide
celisirken, her soylemin baska sOylemler ile i¢ ige gectigi, baska soylemler ile
karismayan bir soylemin bulunmadigi diisiincesi ortak bir goriis olarak kabul
edilmektedir. Giincel, sozbilimsel ya da bilimsel olmak tizere hicbir yazimnsal soylem,
daha Once soylenmis olana yonelmeden olusturulamayacag: diisiincesi benimsenir
(Aktulum 1999:25-26). Yazar bu baglanti sayesinde olusturdugu metinde anlam
coklugu, cok seslilik yaratarak yeni bir anlamsal biitiinliik olusturur. Yazar, oncelikle

metin ile kurdugu iliskiyi bilingli olarak okura fark ettirilmesi ile okur bir anlamda
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yazarin biraktig1 izleri takip eder. Bu yonii ile metinlerarasilik, yazarin kurguladig:
metnin onemli bir yap: tasini olusturur. Gliniimiiz edebiyat elestirisinde Kristevanin
diistincelerinden hareket edilerek her metin bir bagka metnin doniistime ugramis bir
bicimi olarak degerlendirilir. Postmodern baglamda yapilan gondergenin
amaclarindan biri de okuru iz stirmeye yonetmek, metnin tiiketicisi ile oyun

oynamaktir (Ekiz, 2006: 33,37-38).

19. yiizyil gergek¢i romanin igerik {izerine yogunlasan mimetik sanat anlayisi 20.
ylizyillin basinda modernistler tarafindan bir yabancilastirma estetigi kullanilarak
“igerikten ¢ok bigeme, konu kurgulamaktan ¢ok deneysel bir bi¢imcilik araciligiyla
yapr kurmaya” dogru degismistir. Yabancilastirma estetiginin bir uzantis1 olan,
postmodernizmin tistkurmaca teknigi ile kendisiyle ve dis diinyadan aldig1 malzeme
ile oynayan bir edebiyat anlayisina ulasilmistir (Ecevit, 2014: 71-72). Linda
Hutcheon’in da belirttigi gibi, kurmaca tizerine kurmaca, yani kendi anlatis1 hakkinda
ve/veya dilsel kimligi hakkinda agimlama ve yorum yapan bir anlatidir. Hutcheon
tistkurmaca ile narsist anlat1 arasinda bir baglant1 kurar. Bu baglamda narsist anlat:
kavramini kullanir ve bunu bir asagilamadan ziyade tarif edici ve 6nerisel baglamda
kullanir. Narsist olarak tanimlanan bu noktada sanat¢inin kendisi degil anlatinin
kendisidir. Narsist anlatiy1 tarif eden “kendini yansitma”, “kendi hakkinda bilgi
verme”, “0zdontisiimsel” ve “kendini referans etme”, kendi kendini temsil gibi
kavramlar1 kullanir. Bu kavramlarin tistkurmaca anlatida kullanildigimi belirtir (1986:
1). Hutcheon postmodernizm ile ilgili tartismalarin kokeninin romantik ve modernist
donemin 0zbilingli olan yapisinda aranmas: gerektigini belirtir (1986: 3).
Ustkurmacada anlatici sik sik kendisinin bir kurgu olduguna yénelik dolayl veya
dogrudan gondermelerde bulunmaktadir. Karakterler metnin tiiketicisine de
seslenerek alimlayiciyr kurgunun bir parcasi olarak eserin olus siirecine dahil

edebilmektedirler (Unal, 2008: 291). Ustkurmacanin en iyi orneklerinden birisini Italo
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Calvino'nun Bir Kis Gecesi Eger Bir Yolcu adli roman olusturmaktadir. Calvino’nun
Calvino’yu okudugu, okurluk ve yazarlik tizerine olan roman, “Italo Calvino’nun Bir
Kis Gecesi Eger Bir Yolcu adli romanin1 okumaya baglamak iizeresin. Rahatla. Toparlan.
Zihnindeki biitiin distlinceleri kov gitsin. Seni cevreleyen diinya birak belirsizlik
icinde yok oluversin” ctimleleri ile baglar (Calvino, 2014: 19). Yazar okuyucuya
dogrudan seslenerek romanin kurgusunu metnin kendi kurgusunu {izerinden
gerceklestirir. Calvino Italyan Kiiltiir Enstitiisii'nde verdigi bir konferansta yapiti
hakkinda su tanimlamada bulunur: “Diizmece romanlar yazmaya girismeyi, yani
benim disimda ve var olmayan bir yazar tarafindan yazildiklarin1 sandigim romanlar
konusunu Bir Kis Gecesi Eger Bir Yolcu kitabimda sonuna kadar irdeledim. Bu roman
okumanin keyfine iliskin bir romandir” (1984’den aktaran Calvino, 2014, s. 8). Ecevit'e
gore gercegin belirsizlestigi, klise kaliplar ile tiretilip tiiketime sunuldugu bir ¢agin
sanatgisi, kendine siirekli yabancilasan bir diinyay1 yeniden tiretmek yerine sanatsal
yaraticiign hem bicim hem de igerik diizleminde odaga alip onunla oyun oynar
(Ecevit, 2014: 99). Ustkurmacada metnin oykiistiniin, romanin kisilerinin, giderek de
yasamin kendisinin kurmaca oldugu vurgulanir. Somut yasam ile kurmaca metnin bir
araya getirilmesi iist kurmaca diizlemin ana 6zelligini olusturmaktadir. Ustkurmaca
metinde oyun, kurmaca ve gercek kavramlari kaygan bir zeminde siirekli yer

degistirir (Ecevit, 2014: 105).
1.4.6. Kitsch, pop art ve postmodern sanat

Baudelaire Salon yazilarinda kitsch anlamina gelebilecek Chic ve poncif terime yer
verir. Chic tabirini,“modele ya da dogaya basvurmadan yapilan resmi ifade etmek
icin” kullanilir. “Chic beyin belleginden ¢ok el bellegidir; ciinkii karakterler ve formlar
hakkinda derin bir bellek giiciine” sahip olunmadan eserler iiretilir. Baudelaire, poncif
sOzctigliniin anlami, chic’e yakin oldugunu belirtir. “Uylasimsal ve geleneksel olan her

sey chic ve poncif alanina girer” (Baudelaire, 2014: 161-162).
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Marchel Duchamps 1914 yilinda seri iiretilmis bir sise kurutucusunu sergileyerek
endiistriyel iiretim siirecini sanat alanina tasimistir. Duchamps’in imal edilmis hazir
nesneleri sanat¢inin el becerisi yerine kullanmas: ile yaraticr siireci bir sorunsala
dontistiirmiistiir (Bourriaud, 2004: 37,41). Duchamps sanat eserinden ¢ok eseri
olusturan yaratic1 edimle ilgilenir. Sanat eserinin estetik diizlemde gerceklestirilmesi
kisisel yaratim stirecinin baskilanmasi ve smirlandirilmasina neden oldugunu igin
Duchamps, sanatin estetik agisindan degerlendirilmesi ya da analiz edilmesine karsi
cikar. Yaraticilik bir biling meselesidir ve 6zel sanat eserinin toplumsal Olgiiye gore
sekillendirilmesi sanat1 geleneksel nesnel bilince uygun davranmaya zorlamaktadir
(Kuspit, 2006: 35-36). Duchamps’a gore; sanat eserlerini estetik olmayan bir bigimde
ele almak demek onlar1 sanat eseri olarak fark edilmeden Onceki duruma, ham
olduklar1 duruma geri gondermektir. Duchamps bu diistincelerden yola ¢ikarak hazir
nesneleri kullanir. Hazir nesnelerin ¢ift kimligi bulunmaktadir ve ruhun yaratici edimi
sonrasinda ytice sanat eserlerine doniisen, toplumsal agidan islevli tirenlerdir. Hazir
nesneye “sanatin itibari ve statiisii” verilir verilmez kaginilmaz olarak estetik duygusu
yaratir (Kuspit, 2006: 37-38). Duchamps boylece yaratma edimini bir nesneyi yeni bir
senaryoya sokmak olarak yeniden tanimlarken (Bourriaud, 2004: 41) sanat eserini ve

yaratma edimini dokunakli bir alaycilikla bir hazir nesneye gevirir (Kuspit, 2006: 40).

Clement Greenberg’in 1939 yilinda yayinladigr Avangard ve Kitsch adli makalesinde
kitsch’i kiltiirtin endiistrilesmesi ve kentlesme ortaya ¢ikan modernizme ve

avangarda karsit bir estetik olarak degerlendirir:

“Sanayilesmis Bati’da avangardin ortaya c¢ikisi ile es zamanli olarak ikinci
bir kiltiirel fenomen belirdi: Almanlarin enfes bir sekilde kitsch adini
verdikleri o sey: popiiler, renkli baskilartyla birlikte ticari sanat ve edebiyat,

dergi kapaklari, ¢izimler, reklamlar, kuse ve ucuz romanlar ¢izgi romanlar,
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Tin Pan Alley miizigi, tap dansi, Hollywood filmleri vb” (Greenberg, 2011:
580-581).

“Kitsch, Bat1 Avrupa’da ve Amerika’da kitleleri kentlilestiren ve yaygim okuryazarhk
denen seyi ortaya koyan sanayi devriminin bir iriintidiir”. Yeni kentli kitlelerin
talebini karsilamak i¢in sunulmus bir tiriin olan kitsch, “gercek kiiltiirtin degerlerine
kars1 duyarsiz olup, ancak belli bir kiiltiiriin saglayabilecegi farkliliga a¢ olanlar icin
diistintilmiis olan ersatz (ikame) bir kiiltiirdiir”. Malzeme olarak gercek kiiltiiriin
alcaltilmis simiilakrimi kullanan kitsch mekanik olarak tiretilmekte ve formdiillere
dayanir. Aldatic1 deneyimler ve sahte duygular olan kitsch modaya gore degismesine
ragmen aslinda hep ayni kalir. Mekanik olarak iiretilebilir oldugu icin iiretim

sisteminin bir parcasi haline gelmistir (Greenberg, 2011: 581).

Adorno’ya gore kiiltliir endiistrisi toplumsal Oznenin tiiketimi ic¢in kitsch
yaratmaktadir. Yiizyil oncesinin popiiler romanlarini, 6rnegin Cooper’in romanlarini
okuyan bir kisi, Hollywood'un biitiin kaliplarinin yeterince gelismemis ilk
ornekleriyle karsilasacaktir. Bazi degismezlerden olusmus bir yapiya sahip olan

kitschin amac1 “hicbir seyin degisemeyecegini insanlarin zihnine cakmaktir”.

“Yiiksek kiiltiir “kendisini bir golge gibi izleyen kitsch'i siddetle
yasaklamisti. Ancak “tahakkiim kosullarinda kendisinin de artik kiiltiir
olamayacagimmi bulanik bicimde sezmekteydi ve kitsch de ona kendi
alcalisin1 hatirlatiyordu” Bugiin, egemenlerin bilincinin toplumun genel
egilimiyle oOrtiismeye basladig1 kosullarda, kiiltiirle kitsch arasindaki
gerilim de kaybolmaya baslamistir. Kiiltiir, tiksindigi karsitini caresizce
pesinden siiriiklemiyor artik; tersine, onu kendi denetimine aliyor,
insanligin timiinii yonetirken, insanla kiiltiir arasindaki kopuklugu da

yonetiyor”(Adorno, 2005: 153).
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Adorno kiiltiir endiistrisinin en etkili araglarindan birisi olarak gordiigii sinema igin
filmlerin sanat olmaya ne kadar 6zenirse o kadar sahtelestigini belirterek sinemanin
savunucularimni kitsch'lesmis bir igselligin elestirmenleri olarak gormektedir (Adorno,

2005: 159).

1945 ile 1965 yillar1 arasindaki donemde Amerikan resim okulu kurulurken New York
sanatsal tiretimin uluslararas1 merkezi haline gelmistir. Restany, Paris'in geleneksel
olarak sanat alanindaki konumu devam etmesine ragmen artik Paris merkezli
“izm”lerin zamanin gectigini, Cagdas sanatta egemenligin Amerika’ya tasindigimni
ifade eder. Cagdas sanatin en biiyiik akimlarindan birisi olan “pop art”m Avrupa
kokenli bir terim yerine Anglosakson kokenli iki sozciiglin benimsenmesi bu
durumun gostergesini olusturur (Restany, 2002: 346-347) . Bu donemde New York
sanat gevresinde Leo Steinberg’in elestirileri, Jasper Jones'in soyut ekspresyonizmi ve
Andy Warhol ile Roy Lichtenstein’in reklam ve ¢izgi romanlardan iirettikleri pop art
ile Greenberg’in reddetmis oldugu kitsch, low art, popiiler kiiltiir, kitle kiiltiirii ve
meta estetigi mesruluk kazanip postmodernizmin temel diyalektigini olusturmustur

(Artun, 2012: 34-35).

Ikinci Diinya Savasi sonrasinda basta Amerika olmak {izere Bati Avrupa iilkeleri,
yasanan ekonomik gelisimler ile tiiketim toplumu haline gelirken, tiiketim kiiltiirtintin
sanat alanindaki etkileri Pop art akimi olarak ortaya cikar. Warhol, Robert
Rauschenberg, Jasper Johns ve Roy Liechtenstein gibi Pop art sanatcilari, her resmin
manipiile edilmis bir yilizey oldugu mottosundan yola ¢ikarak uluslararasi sanat
ortaminda Amerikan varhigmmi ilk kez giliclii bir bicimde hissettiren Soyut
Disavurumculuk’un karsisina reklam, gazete ve ¢izgi romanlardan aldig1 imgeleri
koyarlar. Giindelik kullanim malzemelerini sistematik bir bi¢cimde sanata sokan
Warhol, 1964 yilinda Brillo Box adl1 calismasi ile sanat diinyasinin 6z imgesini derinden

sarmistir. Reklam grafikeri olan Warhol grafik tasarimi sanat haline getirerek giindelik
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kiiltiiriin nesneleri ile sanat arasindaki sinir1 ortadan kaldirir (Saehrendt ve Kitti, 2012:
48). Bir tiir reklam estetigi olarak degerlendirilebilen pop art yiiksek kiiltiir ile daha
genis Kkitlelere yonelik kiltiir tiiketme bigimleri arasindaki ayrimlari yok ederken
oncelikle hazir-imgelerden yararlanmis ve izleyicinin giindelik yasaminin bir parcasi
olan nesneleri iki-boyutlu ytlizeylere aktarir. Amerikal tiiketicinin giindelik yasammin
siradan nesneleri olan Coca Cola siselerinden, konserve kutularina, sigara
paketlerinden, hamburgerlere ¢ok cesitli yiyecek-icecek malzemeleri sanatsal bir

baglam icinde yeni anlamlar kazanir (Antmen, 2009: 161).

Pop sdzciigii ilk olarak 1955 yilinda Ingiliz elestirmen Lawrence Alloway tarafindan
Cagdas Sanatlar Enstitiisii'ndeki sanatgilarin yapitlar: i¢in kullamilmistir (Restany,
2002: 349). Greenberg’in popiiler sanatlara 6n yarg ile yaklastigini belirten Alloway,
popiiler sanati sanayi toplumlarinin en dikkat gekici ve dnemli basarilarindan birisi
olarak degerlendirir. Alloway, kiiltiir tanimmimn degiserek Ronesans kuraminin
dayattig1 giizel sanatlar smirmi astigin1 ve giderek insan etkinliklerinin toplamma
kargilik geldigini belirterek “kitlesel olarak {iretilmis sanatlarin reddedilmesinin,
elestirmenlerin sandig1 gibi, kiiltiirtin bir savunulmas: degil kiiltiire yapilmis bir
saldir1” oldugunu ileri siirer (Alloway, 2011: 757-759). Yiiksek kiiltiire alternatif bir
kiltirt ifade eden “popiiler kiiltiir” kavrami kitsch igin yapilan tartismalarla ayni
baglamda anlam kazanmistir (Artun, 2012: 36). Richard Hamilton'un 1956 yilinda
gerceklestirdigi Bugiin Evleri Bu Kadar Farkli, Bu Kadar Cekici Yapan Acaba Nedir? adli
calismasi ilk pop art ornegi olarak kabul edilmektedir. Richard Hamiltonun 1950'li
yillarda modem yasamin gostergeleriyle donanmis bir ev igini gosteren kolaji,
televizyon, elektrikli siipiirge, kasetcalar gibi aletlerin yani sira pencereden goriinen
sinema salonu ve duvarda asili duran ¢izgi roman afisi gibi gesitli 6geler araciligiyla
Bat1 diinyasinda giindelik yasamin bir portresini sunarken sonraki yillarda pop art

sanatcilarmin ilgilenecegi, sinema, televizyon ve genel olarak gosteri diinyasi, afisler,

71



cizgi filmler, reklamlar ve kitle kiiltiirtine iliskin hemen her konuyu igerir (Antmen,
2009: 158-160) Tiiketim toplumuna ve Kkitlesel {iretiminin sanat eserlerinin
niteliklerinin kaybolmasina yonelik elestirilerde bulunan Hamilton, popun Kkitle
kiiltiirinii olumlamasi ile sanat karsiti oldugunu belirtir. Hamilton popun, temelde
toplumun degisen degerlerine yonelik inancin agiklanmas: olarak Fiitiirizme, Dadanin
yikic1 oldugu yerde yaratici olmasi ile de olumlu Dadaya olan benzerligine dikkat

ceker.

“Pop-Giizel-Sanat [...] kitlelerin kiiltiiriine sayg1 duyan ve yirminci ytizyil
kent yasaminda sanat¢inin kagimnilmaz olarak kitle kiiltiirii tiiketicisi ve ona
potansiyel olarak katkida bulunanlardan biri olduguna inanan bir ¢apraz

Fiitiirizm ve Dada dollemesidir”. (Hamilton, 2011: 785-786).

Tiiketim kiiltiirtintin elegtiresini yapan Richard Hamilton’in temsilcisi oldugu Pop
Art'in aksine Andy Warholun en 6nemli temsilcisi oldugu New York Pop Arti medya
ve tasarmm diinyanin esteti§ini kullanmak ile kalmaz aym zamanda tiiketim
toplumunun ideolojisini de benimser. Popiiler kiiltiiriin anlam kazanmasi: postmodern

sanatin teorilestirilmesi ile baglantilidir (Artun, 2012: 36).

Arthur C. Danto’ya gore pop, sanatin felsefi hakikatini 0zbilince tasiyarak Bati
sanatinin biliylik anlatisinin sonunu imlemistir. Danto, popun mimesis {izerinden
anlamlandirilmis olan sanati, gercekligin hayal edilebilecek en alt basamagma iten
Platon’un Ogretisini altiist ettigini belirtir. Platon Devlet adli kitabinda sanatgilarin
yalnizca goriintiiniin goriintiistinti  bildikleri i¢in sanatcilar1 bilgiden yoksun
oldugunu belirterek “yatagmn gercekligi” iizerine ii¢ kip tanimlar: Idea ya da form
olarak, bir marangozun yapabilecegi bir sey olarak ve son olarak da formu taklit eden
marangozu taklit eden ressamin yapabilecegi sey olarak. 1960’lardan itibaren sanat

diinyasinda Rauschenberg, Oldenberg, George Segal gibi sanatcilarin gercek yatak
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kullanmas: ile Danto’ya gore sanat ile gerceklik arasindaki ugurum kapanmaya
baglamistir. Warhol'un Brillo Kutusu'nu kullanmasi ya da herhangi bir nesnenin
kendisi olarak kullanilmas: ile bir sanat yapiti ile sanat yapit1 olmayan bir sey
arasmdaki farki olusturan sey nedir diye soran Danto, “insanin artik sanat ile gergeklik
arasmdaki farki salt gorsel baglamlarda kavrayamayacagini” belirtir. Boylece Warhol
ve diger Pop Art sanatgilar1 Platon’dan beri filozoflarin sanat {izerine yazmis oldugu
hemen her seyi degersiz kilar (Danto, 2014: 158-159. Baudrillard Pop Art tiirii
calismalarin giincel resimde hizmet edilen amag¢ konusundaki geliskiler ve sorunlarin
daha acik sekilde kavranmasina yardimci oldugunu ifade eder. Warhol'un “tuval
herhangi bir afis ya da sandalye kadar siradan bir nesnedir ve gercekligin bir araciya
ihtiyact yoktur, onemli olan bu gercekligi ait oldugu cevreden koparip tuvale
aktarmaktir” sozlerinden yola c¢ikarak sanat eserinin siradan bir nesne olmaya
calismadigini; boyle bir sdylemin nesne ile sahip oldugu anlami birbirine karistirmak
oldugunu dile getirir. Baudrillard, sandalyeyi siradan bir seye doniistiiren seyin
sandalyenin seri bir sekilde iiretildigi baglam oldugunu, sandalyenin tuvale taginmas:
ile siradanligina son verilmis bir nesne olmasimnin yani sira tuvali de (kuramcilarin
sandiklarinin tersine, bu imge sandalyenin kusursuz bir kopyasi olabilir) siradan bir
nesne olmaktan kurtardigini belirtir. Nesnel bir calisma diizenine sahip olan diinya ile
oznel bir ¢alisma diizenine sahip sanat karsilikli olarak anlam degis tokusunda
bulunmaktadir. Baudrillard’a gore sanatin seri bir {iretim bicimine sahip olmasinin
nedeni yalnizca diinya ile sanat arasindaki yapisal benzerlik olmasi degil aym
zamanda diinyanmn bir makineyi andiriyor olmasidir (Baudrillard, 2009: 125-126).
Baudrillard’a gore tiim geleneksel sanatlarda simgesel ve dekoratif figliran rolii
oynayan nesneler Pop Art ile birlikte sanatsal figiirasyonun doruguna ¢ikmuistir.
Baudrillard tiiketimin mantiginin sanatta temsil etmenin geleneksel ytice statiisiinii
yok ederek nesnenin imge tizerinde 6z ve anlamlandirma ayricaligimi kaybettigini

ifade eder (Baudrillard, 2013: 131). “Pop’a kadar tiim sanat “derinligi” bir diinya
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goriisti tistline kurulmusken, Pop gostergelerin bu ickin diizeniyle tiirdes, bu
gostergelerin sanayisel ve seri halindeki tiretimleriyle ve dolayisiyla tiim gevrenin
yapay, kurulmus diizeniyle tiirdes olmak” istemektedir. Pop, nesneleri gercek
goriiniiglerine gore resmederken nesneler tiimiiyle tiretilmis, montajdan yeni ¢ikmis
olarak sdylencesel bir islev goriirler. Bu durum Baudrillard’a gore perspektifin,
cagrisimlarm, taniklifin ve yaratici edimin sona ermesine neden olur (Baudrillard,
2013: 131-132). Pop sanatgis1 bu durumu bir boyun egme ya da baskaldir1 olarak gorse
de aslinda yaptigi is seri bir sekilde fiiretilen tiim diger nesneler ile benzerlik
gostermektedir ve bu diinyay1 egemenligi altma almig olan sistemle giderek daha

uyumlu bir birliktelik sergilemektedir (Baudrillard, 2009: 128).

Bauman modernligin baslangicindan itibaren sanatlarin “ytiice”yi temsil etmenin
yollarini aradigini ancak yticenin dogasi itibariyle temsil edilmeyi reddeden bir sey
oldugunu ve modern sanatgilarin yiice arayismm da “nostaljik bir estetik”
olusturdugunu belirtir. Modern sanatin “tek hakikat”e ulasma ¢abasi ile glidiilendigi
sirekli devrim donemlerindeki ardil atihmlarmin hepsinin kendilerinden sonra
hakikat pesinde kosanlara rehber olacagi ve yeni gercegin, yeni ilkelerin kesfi ile
hareket ettigini ileri siirer. Ancak ¢agdas sanatlarin artik temsil ile ilgilenmedigini,
sanat eserlerinin gercegin “orada bir yerde” saklandigini, bulunmay1 ve kendisine
sanatsal bir anlam yiiklenmesini bekledigini varsaymamaktadir. Gergeklik
otoritesinden kurtulan sanatsal imge, stirekli bir anlam yaratim telas: i¢inde yasami
reddetmek yerine kendi igerigine katmaktadir. Bauman bdyle bir diinya igerisinde
hi¢bir anlamin nihai olarak tanimlanamadigini, bir defa tanimlanan hi¢bir anlamin ise

ebediyen gecerli olmadigini ifade eder (Bauman, 2013: 157-159).
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1.4.7. Tiiketim toplumu

Geleneksel toplumlarda kimlik degismez ve duran bir niteligi sahipken modernlik ile
beraber kimlik devingen, ¢ok katli, 6zdiisiintimsel ve yeniliklere acik bir hale gelmistir.
Bununla birlikte modernitenin kimlik bigimleri ayn1 zamanda oziinde degismez ve
sabit nitelikli Ozellikler de tasimaktadir. Insan, Tirk, Eskisehirli, o6grenci,
muhafazakar, gibi simirlar1 ¢izilmis normlar ve roller kiimesinden meydana
gelmektedir. Modernligin tasidig1 oOzbilinglilik insanin kendi kimligi tizerinde
diisiinmesini saglar. Modernitede kimlik sorunu bireyin “kendi benligini nasil
kurdugu, kavradigl, yorumladigi, kendine ve bagkalarma nasil sundugu” tizerine
yogunlasmaktadir. Postmodern c¢ergeveden bakildiginda modern toplumlarda
goriilen siirat, biiylime ve karmasiklasmanin daha da arttig1 goriiliir. Bu stirecin
sonunda kimlik ¢ok daha degisken ve kirilgan bir hale gelmektedir. Frankfurt Okulu,
Baudrillard, Jameson ve diger postmodern kuramcilara gore 6zerk, kendini kuran
ozne; modern bireylerin, bir bireycilik kiiltiiriiniin bagaris1 iken “rasyonellesen,
biirokratiklesen, dolayimlanan ve tiiketicilesen bir kitle toplumu ile parcalanmaktadir
(Kellner, 2012: 191-194). Lyotard toplumsal 6znenin dil oyunlarimin heterojenligi
icinde kayboldugunu one siirerken (Lyotard, 1997: 32-33) Jameson rekabetci
kapitalizm doneminde var olan 6znenin, kapitazlimde yasanan doniisiim ile birlikte
ortadan kayboldugunu ileri siirer. Postmodernlik ile tarihselligin yasadig1 kriz,
6znenin gecmis ve gelecegi tutarl bir sekilde 6rgiitlemesini engeller. Oznenin kiiltiirel
tretimleri, fragmanlar yiginlarina donerek rastgele heterojenligin, parcalanmisin ve
rastlantisalin pratiginine dontisiir (Jameson, 2011:65-66 ve 2005: 18). Postmodern
diisiincenin simdiyi 6ne ¢ikarip ge¢mis ve gelecek ile olan bag1 koparmasi sonucunda

postmodern kimligin olusmasinda moda ve tiiketim kaliplar1 belirleyici olmaktadir.

Bat1 toplumlarinda Ikinci Diinya Savasi sonrasinda goriilen ekonomik biiyiime ile

196011 yillardan itibaren simgesel tirtinlerin iiretim ve tiiketimlerinde yogun bir artig
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yasanir. Adorno ve Horkheimer iiretim alanina hakim olan meta mantiginin ve aragsal
akilcligin, tiiketim alaninda da bulundugunu ileri siirer. Bos zaman kullanimi, sanat
ve kiiltiir alan1 kiiltiir endiistrisi tarafindan bicimlendirilerek, kiiltiiriin ytiiksek
amagclar1 ve degerleri iiretim siireci ve piyasa mantig1 tarafindan bigimlendirilerek

miibadele degerinin hizmetine girer (Featherstone, 2013: 39-40).

Baudrillard'in, tiiketim toplumundan yola ¢ikarak olusturdugu simiilasyon
kuraminda “yapisal deger yasas1” kavrami merkezi bir role sahiptir. Yapisal deger,
sanat eserini diger metalardan ayiran akilcr bir islevden Ote simgesel bir isleve
gondermede bulunur. Kapitalizmin tiiketim toplumu asamasina ge¢mesi ile degisim
degeri/kullanim degeri yasasi yerini yapisal deger yasasina birakmistir. Eskiden
kullanim degerine gore bir degisim degerine sahip olan nesneler (Adanir, 2010: 45-46),
reklamlar, moda ve kitle iletisim araglari ile yaratilan bir kodlar diizeninde kullanim
ve miibadele degerinden uzaklasarak gosterge degere sahip olmaktadir. Bu yiizden
her satin alma eylemi farkli bir simgesel deger iiretilmesini saglayan hem ekonomik
hem de ekonomi Otesi bir edim olarak degerlendirilebilir (Baudrillard, 2009: 130).
Boylece, tiiketim toplumunda biitiin nesneler bir zamanlarin sanat eserleri gibi
pazarlanmakta, satin alinan nesneler tiiketiciye toplumsal bir konum ve prestij

saglamaktadir (Adanir, 2010: 47).

Tiiketim toplumu ile yasanan doniistimlerden bir de kent hayatinda goriilmektedir.
Gegmiste kent, kendi smirlar1 iginde yogunlasan, yasamsal éneme sahip sanayiler
tarafindan desteklenen ve niifus icin bir gekim merkezi olan yerlerdi (Gottdiener, 2005:
122). Harvey 1945'ten 1973 yilina kadar siiren uzun ekonomik canlilik déneminin
1970’lerden sonra ¢okiise gectigini, kapitalizmin bu yeni asamasinda Harvey’in esnek
birikim olarak adlandirdig: yeni bir donemin balsadigini belirtir. Bu dénemde Bati
tilkeleri sanayi tiretimini uzak dogu tilkelerine tasiyarak bir sanayisizlesme siirecine

girmiglerdir. Tletisim teknolojilerinde yasanan gelisim ile Bati iilkelerinde sanayinin
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ekonomide kapladigi yeri hizmet sektorii almaya baslamistir (Harvey,2010: 146, 211).
Bu degisimler ile birlikte kentlerin 6rgiitlenme bigimleri, belirli bir cografya ile sinirh
olan kent merkezleri yerini cok merkezli bir yapiya birakarak, ok merkezli metropol
bir bolge haline gelmistir. Banliyolerin gelismesi, su¢ oranin artmasi,
toplumsallasmanin yasanabilecegi alanlarin kalmayis1 ile aligveris merkezleri
postmodern kentin Onemli bir izlegi haline doniismiistiir. Kent yasaminin
deneyimlendigi Paris’in pasajlarindan tiimiiyle kapali ilk aligsveris merkezlerine gecis
1950’lerin sonunda itibaren baglamistir. Reklamlar ve moda tarafindan tesvik edilen
tiketim toplumu icin aligveris merkezleri sermayenin paraya doniismesi igin
tasarlanmis akilci bir orgiitlenme bigimini olusturur. Alisveris merkezlerinin mimari
yapist ¢ogu zaman kiiglik Olgekte bir kent merkezinin yeniden yaratilmasina
dayanmaktadir. Los Angles’ta yer alan Del Amos aligveris merkezinin ortasida yer
alan saat kulesi ve her saat basinda calan ¢an sistemi, Bati Avrupa’da yer alan bir
Ronesans kent merkezini hatirlatmaktadir. Mark Gottdiener’e gore, bir gosterge olarak
alisveris merkezlerinin igerik toziinii tiiketimcilik ideoloji olustururken ayni zamanda
tiiketicilerin kendini gergeklestirme islevini de goriirler (Gottdiener, 2005: 123-131,136-
137).

1.4.8. Elestirel Kuram

Kiltiir endtistrisi kavrami 1923 yilinda Frankfurt am Main’de kurulan Toplumsal
Arastirmalar Enstitiisii diugstiniirleri tarafindan olusturulmustur. Sonradan Frankfurt
Okulu olarak anilmaya baslanan enstitii hem bir grup entelektiieli hem de 6zgiil bir
toplum teorisini belirtmek i¢in kullanilmaktadir. Cekirdegini Max Horkheimer,
Herbert Marcuse, Theodor W. Adorno ve Erich Fromm’un olusturdugu Frankfurt
Okulu elestirel toplum kuramina yonelik ¢alismalar gerceklestirmistir (Slater, 1998: 9).
1930 yilinda enstitiiniin yoneticiligine gecen Max Horkheimer geleneksel kuram ile

elestirel kurami birbirinden ayiran sinir1 kuramin toplumsal yeniden tiretime yardimci
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olup olmamasi olarak cizer. Geleneksel kuram toplumun kendini yeniden tirettigi
isleyis stireclerine baglh iken elestirel kuram, kendisini {iretim mekanizmalarinin ve
mevcut isboliimiiniin digma yerlestirerek kapitalist toplumun temel geliskilerini biling
diizeyine ¢ikaran ve mevcut toplumun kendi ickin elestirisini olusturmaktadir

(Therborn: 2006: 19-20).

Elestirel Kuram, Bati toplumlarinda kiiltiir, ideoloji ve kitle iletisim araglarinin
islevlerine iliskin calismalar gergeklestirmistir. Elestirel kuramcilar hem yiiksek
kiiltiirtin hem de kitle kiiltiiriiniin elestirmenleri olarak uzmanlasmis 6zellikle kiiltiir
kuramimi aydinlanmanin diyalektigine iliskin yaptiklar1 ¢oziimlemeler ile ortaya
koymuslardir. Bir zamanlar “glizelligin ve hakikatin sigmnagi olan kiiltiir,
Aydinlanma’nin getirdigi aragsal aklin zaferi ile “ussallasma, standartlasma ve
uyumluluga” dogru boyun egmektedir. “Boylelikle kiiltiir bir zamanlar bireyselligi
beslemekte iken simdi uyumlulugu 6zendirmekte ve “bireyin sonuna” yol agan

“tiimiiyle yonetilen toplumun” ¢ok 6nemli bir parcas1” olmaktadir (Kellner, 2010: 233).

Kiltiir Endiistrisi kavrami ilk kez 1947 yilinda yayinlanmis olan Aydinlanmanin
Diyalektigi adli kitapta kullanilmistir. Adorno ve Horkheimer kitabin taslaginda
kullandiklar1 kitle kiltiirti ifadesinin kitlelerin kendisinden kaynaklanan popiiler
sanatin ¢agdas bir bicimi gibi yorumlanmasini engellemek icin “kiiltiir end{istrisi”
kavrami ile degistirdiklerini belirtir. “Kiiltiir endistrisinin tiimciil etkisi” [...]
aydinlanmanin yani doganimn teknik olarak egemenlik altma almmasmin, kitlesel
aldatma haline geldigi ve bilinci ketleme aracma doniistiigii bir aydinlanma

karsithigidir” (Adorno, 2010: 240, 249).

Almanya’da Hitlerin iktidara gelmesinden sonra galismalarmi siirdiirmek iizere
Amerika’ya giden Adorno ve Horkheimer burada ileri diizeyde bir tekelci kapitalizm

ve esit Olglide gelismis manipiilatif popiiler kiiltiir ag1 ile karsilasmislardir (Slater,
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1998: 224). Kitle iletisim araglar1 toplumsal tahakkiimiin siirdiiriilmesinde kilit bir rol
oynamaktadir. Kitle iletisim araglarinin, endiistriyel iiretimin bir sonucu olarak
kilturt standartlagtirdigmi ve ticari bir nitelik kazandirarak kitle kiiltiirti haline

getirip kapitalist tiretim bi¢iminin devamliligini sagladigini ileri siirerler.

“Endistriyel kiltiirtin ilkesi, bir yandan tiim tiiketici gereksinimlerinin
kiiltiir endiistrisi tarafindan giderilebilecegini gostermek, 6te yandan da bu
gereksinimleri insanin hep bir tiiketici, sadece kiiltiir endiistrisinin bir
nesnesi olarak yasamasimi saglayacak bicimde diizenlemektir. Kiiltiir
endiistrisi bu aldatmacay tiiketiciye doyum diye yutturmakla kalmaz,
bunun da otesinde, tiiketicinin zihnine, kendisine ne sunuluyorsa onunla
yetinmesi gerektigini kazir. Kiiltiir endiistrisi ve onun tiim dallari, giindelik

yasamdan kagis vaat eder”(Adorno, 2012: 75).

Adorno eglenceli vakit gecirmeye hizmet eden her seyin kiiltiir endiistrisinden 6nce
de bulundugunu ancak eskiden hantalca gergeklesen bu siirecin sanatin tiiketim
alanina dontistiiriilmesi ile farkli bir hal aldigin belirtir. Kiiltiir endiistrisi kiiltiiriin iki
uzlasmaz 0gesi olan sanat ve eglenceyi bir araya getirerek onu kendi biitiinselligine

tabi kilmistir (Adorno, 2012: 67).

Adorno’ya gore “eglence gec¢ kapitalizm kosullarinda c¢alismanin
uzantisidir. Mekaniklestirilmis emek siireci ile yeniden bas edebilmek igin
ondan ka¢mak isteyen kisilerin aradigi bir seydir [..] Aym1 zamanda
mekaniklesme eglence metalarmi {iretimini temelden belirleyerek bu
kimselere bos zamanlarinda emek siireglerinin kopyasimdan bagka bir sey”

yasatmamaktadir. (Adorno, 2012: 68).

Sanat eserleri kendilerini digsal amaglardan kurtarmaya calistik¢a yaratim stirecini

orgiitleyen ilkelere de bir o kadar tabi olmuglardir. Adorno’ya gore maddi pratik ile
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kargitlik olusturan bir 6zgtirliik alani olarak “tozlestirilen” burjuva sanatinin saflig1 alt
smifin dislanmasi ile olusturulmustur. “Sanat, burjuva smifinin davasina, yani dogru
evrensellige sadik kaldigini yanlis evrenselligin amaglarindan uzak durarak gosterir”.
Ancak “ciddi sanatin toplumsal vicdan azabi1” olarak isimlendirdigi hafif sanat, bu
ozerk sanati golge gibi izlemistir. Kiltiir endiistrisi hafif sanat ile ciddi sanati
birlestirerek bir uzlasi saglamakta, ciddi sanat ile hafif sanat arasindaki ayrimi ortadan
kaldirmaktadir (Adorno, 2012: 66-67). Kiiltiir her seye benzerlik bulastirarak filmler,
radyo ve dergiler ile bir sistem medyana getirir (Adorno, 2012: 47). Kiiltiir endiistrisi
eski ve bildik olan1 yeni bir nitelik halinde kaynastirarak kitleler tarafindan tiiketilmek
tizere sekillendirilen tirtinler haline getirir (Adorno, 2010: 240) ve insanlara kendi
kiltiirlerinin modelini, genel ile tikelin sahte 6zdesligini sunar. Tekel kosullarinda
iiretilmis olan tiim kitle kiiltiirti Girtinlerinin 6zdes oldugunu belirten (Adorno, 2012:
48) Adorno’ya gore; kiiltiir endiistrisinin amact “[...] tiiketicinin iplerini elden
birakmama, tiiketiciye bir an olsun direnisin miimkiin oldugunu sezdirmeme
gerekliligi”dir (Adorno, 2012: 53). Bu dogrultuda “yapimcilar hangi “plot”u segerse
se¢sin, tiim filmler, sermayenin mutlak iktidarim1 is arayan miilkstizlestirilmis
yiginlarin yiiregine efendilerinin iktidar1 olarak kazima” (Adorno, 2012: 53) gorevini

yerine getirirler.

Adorno ve Horkheimer1 takip eden Erich Fromm, Herbert Marcuse ve Jiirgen
Habermas gibi diistiniirler kendi elestirel toplum kuramlarmda kiiltiir endiistrilerine
temel bir rol atfetmislerdir. Fromm “Ozgiirliikten Kagis” (1941) adl kitabinda kiiltiir
endiistrisi modeline reklamin, kitle kiiltiiriiniin ve siyasal manipiilasyonun elestirisini
yoneltir. Habermas “Kamusal Alanin  Yapisal Doniisiimii’nde (1962) kiiltiir
endiistrilerinin ortaya ¢ikmasi ile kamusal alanin ¢oktiigiinii, kitle iletisim araclar:
tarafindan sekillendirilen kamuoyunun kiiltiir endiistrisi tarafindan tiretilen kiiltiirtin

edilgen bir seyircisi haline doniistiigiinii sdyler. Marcuse da “Tek Boyutlu Insan”da
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(1964) ticari radyo ve televizyonun gelismis endiistriyel toplumlarda bireyin ¢okiisiine

ve otantik muhalif diistincenin yok oldugunu ileri stirmtistiir (Kellner, 2010: 238-239).
1.4.9. Postmodern sinema

Edebiyat alaninda 1960’larda, mimaride 1970’lerin ortalarnda, dans ve gosteri
sanatlarinda ise 1970’lerin sonunda etkisi goriilmeye baslanan postmodernizm
1980’lerden itibaren sinemada etkili olmaya baslamistir (Biiyiikdiivenci ve Oztiirk,
2014: 25). Modern sanatin sona erip ermedigi, postmodern estetigin ne oldugu tartisma
agilmis, modern olan hemen hemen her sey postmodern bir elestiriye maruz kalmistur.
Kiiltiirel, politik ve diisiinsel yapida meydana gelen degisikliklerin goriildiigii bir alan
da sinema olmustur. Jameson’a gore postmodernizm varligma iligkin ilk savlar
1960’larin basinda yiiz yillik modern hareketin etkisini kaybettigi veya ortadan
kalktig1 yonelik goriislere baglanir. Bu savlar baglaminda sinemada auteur filmleri
kendisini tiiketmis bir modernist diirtiiniin olgunluk ve son firiinleri olarak
degerlendirilir (Jameson, 1994: 59-60). Filmler teknigin olanaklari ile yeniden tiretimi
saglayan bir kitle kiiltiirii ortam1 olduklar: i¢in belirli bir fiziksel ortami dontistiirmeye
calisan bireysel sanat¢imnin modernist anlatisinin  asilmasinda postmodernist

teorisyenler i¢in onemli bir izlegi olusturmustur (Conner, 2001: 240).

Ian Aitken, Avrupa’daki radikal siyasi ¢Ozlime yoOnelik umutlarin azalmaya
bagslamasiyla birlikte 1980’lerin ortalarmndan itibaren siyasi modernizm ile Avrupa
sanat sinemas1 arasindaki sinirlarin belirsizlesip postmodern filmlerin ortaya ¢ikmaya
bagladigmi belirtir. Aitken, 1980 ve 1990'larm Avrupa postmodern sinemasi ile
Derrida, Lyotard ve Baudrillard gibi post yapisalci ve postmodernist teorisyenler
arasindaki baglarm belirgin olmadigini vurgular. Aietken, Avrupa filmlerinin ¢ok
azmin postmodern teorisyenlerden etkilendigini, bu alanda goriilen postmodernist

filmlerin daha ¢ok Amerika kokenli oldugunu belirtir. Postmodern filmlerin
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postmodern felsefe ile bazi paralelliklerinin bulundugunu belirten Aietken,
postmodern sinemanin yiiksek ve asagi sanat arasindaki ayrimlari kaldirdigini
belirtir. Begeninin yerlesik kaliplarma karsi cikip tiirleri birbirine karistirdiging,
yonledirici bir analiz yerine ironi, pastis ve tarihsel belirsizlik kullandigin ifade eder

(Aietken, 2015: 293-294).

Jameson, 20. yiizyilin modernist filmlerinin hepsinin kendi sanatsal dogasmi
sergileme ve arastirma siireci ile seckinlestigini belirtir. Modernist resim, miizik ve
edebiyat gibi modernist film de stilistik kendine gondermelerle hem meta olarak
konumunu sergilemekte hem de bu konuma kars1 direnmektedir. Filmler “tarzmn”
islenmesi ile pazar igin tiretilmis birer tiriin haline gelirken bireysel tarzin asiri
kullanimi ile boliinme ve uzmanlasma mantiZinin hakim oldugu pazarda, iiriin-
metay1 pazarin Oziimsemesine karst korumus olmaktadir. Jameson’a gore kisisel
uslubun tarz istiindeki modernist vurgusu, hem giictinii hem de yabancilasmis
caresizligini gostermektedir (Connor, 2001: 260). Connor’a gore postmodernist kiiltiir
ve teoride yazar-yOnetmen figiirii yerine gecen sey tarzin mutlak yoklugu degil tarzin
glclii bir yaratic1t yazar kavramindan ayrilmasidir. Bu ayrimla beraber modern
kiltirtin diger alanlarinda oldugu gibi modernist tarz ideolojisi ¢okmiis, baglamsal
olmaktan c¢ikarilmis, birbirinin karsisina c¢ikarilan, siras1 degistirilen ve yeniden
tiretilen bir¢ok tarzin bir kiltiirtine yol a¢mistir. Bu durum tarihsel koken
duygusunun yitirilmesine sebep olmakta ve pastis sanatinda dolasima sadece bireysel
tarzlar degil ayn1 zamanda yerinden edilmis tarihler de girmektedir (Conner, 2001:
261). Andras Kovacs’da Conner’a benzer sekilde, auteuriin’tin degisen rolii tizerinden
postmodern sinemay1 agiklar. Kovacs postmodern filmi “auteuriin 6liimii” olarak
degerlendirir. Kovacs'a gore 1970’lerin ortasinda yapilmis olan politik modernist
filmler, postmodern filmlerin bir¢ok 6zellligini igerir. Dolayisiyla politik modernizmin

mitsel egilimine ait olan filmler ile modernist paradigmay1 asan filmler arasinda ayrim
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yapmak kolay degildir. Kovacs modernist filmler ile postmodernist filmler arasinda
ayrim yapmak i¢in modernizmin iki temel ilkesi olan “stilin tiirdesligi” ve “auteure
yliklenen merkezi rol”iin kullanilabilecegini belirtir. Modernizm stilinin tiirdegligini
gerceklestirmek igin iki temel yolu bulunmaktadir. Bunlardan bir tanesi bir tiir
minimalizm iken digeri geleneksel bir kiiltiirel arka plana bir dizi dekoratif unsurun

kullanilmasidir.

“Modern bezemeciligin durumu budur. Bu referans noktasi olmadan,
stilistik unsurlarin dekoratif gesitlilii kendi kavramsal c¢ergevesini
kaybeder ve eklektik hale gelir. Postmodern sinemada gozleyebilecegimiz
bir ozellik yalnzca stilistik unsurlarin cgesitliligi degil, aym1 zamanda

kiiltiirel referans noktalarmnin ¢ok sayida olusudur” (Kovacs, 2010: 405).

Modern dekoratif filmler genellikle auteuriin kendi fantezi diinyasi tarafindan
dontistiirtilmiis yalmizca bir kiiltiirel arka plani (tarihsel bir donem ya da 6zel bir
ulusal folklor) kullanir; oysa postmodem filmlerin fantezi diinyas: farklh kiiltiirel arka
planlardan degisik unsurlar1 bir araya getirir. Modern dekoratif filmlerde geleneksel
bir kiiltiirel arka plan tek bir auteur sdylevinin gercevesi olarak islev goriir, bu da
auteuriin anlatisinin bir parcasidir. Postmodern sinemada autueriin soylevinin
kiiltiirel alintilarla iliskisi yoktur, daha dogrusu auteuriin soylevi kiiltiirel bir alint1
haline gelir (Kovacs, 2010: 405-406). Kovacs, modern sinema ve postmodern sinema
arasindaki farklar1 dekoratif unsurlar tizerinden agikladiktan sonra modern auteur ile
postmodern auteuriin filmlerde yer alig bigimlerine dikkat ceker. Fellini, Wajda,
Tarkovsky, Godard gibi modern auteurler soyut anlati konumu ya da var olan kisi
olarak yer alirken postmodem auteur anlati iginde oynanan bir rol haline gelmektedir.
Modem auteur her seye hakim iken, postmodern auteur farkli roller iginde erimektedir

(Kovacs, 2010: 406).
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Metinde anlamin sadece yazar tarafindan degil okuyucunun, izleyicinin aktif katilimi
ile olustugu diisiincesi yazarm metin tizerindeki egemenligini miiphemlestirmistir. Bir
film ya da televizyon programi gerceklikle olan iliskisinden dolay1 degil; diger filmler,
programlar ve metinlerarasindaki iliski cercevesinde anlamak miimkiindiir. Bu
anlamda temsil belirli bir olaya karg1 verilmis bir cevap olarak, daha ¢ok yeniden
kodlamaya ve yeniden gosterime sunmaya dontismektedir (Sentiirk, 2011: 130-
131,137). Seyirciler, Rezervuar Kopekleri, Ucuz Roman gibi filmleri izlerken bu
filmlerin daha once izledikleri filmler ile baglantisin1 kurarak, metnin kod agimini
gerceklestirirler. Postmodern metnin diger metinler ile baglantisinin seyirci tarafindan
olusturulmasi seyircinin bu siiregten keyif almasi saglar. Hill ve Every’e gore
Rezervuar Kopekleri ve Ucuz Roman filmlerinin basarisinin anahtari filmlerin
toplumsalin temsili yerine popiiler kiiltiiriin temsilini gerceklestiriyor olmasidir (Hill
ve Every, 2003: 104). Pat Dowell’da benzer sekilde, Tarantino’nun basarisinin “tiiketici
olmay1 ortak yasant: kilmas1” oldugunu belirtir (Dowell, 2014: 99). Pulp Fiction, Heat,
Speed, The Rock, Casino, From Dusk Until Dawn gibi filmlerin yonetmenleri her seyin
daha onceden soylendigi ve yapildig: fikrinden hareket etmektedir. Bu filmler birlik
ve bitlinliige aldiris etmeden kasithh olarak sinema tarihinin tiirleri, ahenk ve
tarzlarindan beslenmektedir. Bu yonetmenler ve filmler seyirciye, diger filmlere
gondermeler oldugunu, tekrar insa ve anlami kontrol etmenin zevki, metinlerarasiliga,
sembolik olanla gercek olan arasndaki dekonstriktif sinir agimma duyulan arzunun
gizlendigini haber vermektedir. Sentiirk seyircinin anlamlandirma siirecine, modern
filmlerde oldugu gibi elestirel degil de dekonstriiktif ve oyun oynama bigiminde,
sahne planlamasi kamera agcilari, sekanslar ve filmi diger filmler ile karsilastirma

imkanina sahip olarak dahil edildigini vurgular (Sentiirk, 2011: 139-140).

Bert Olivier bir filmin postmodern olup olmadigimni anlamanin bir yolu olarak derinlik,

teklik yerine yiizeyselliklere, cokluga bakilmasi gerektigini belirtir. Ozellikle mekansal
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nitelikte yan yana giden goriintiiler ya da gegici imgeler postmodern filmin 6nemli bir
ozelligini olusturmaktadir. Modernist anlayisin getirdigi tek evrensel gerceklik
anlayis1 postmodernizm ile birlikte yerini, cokluk ya da bilinemezlige birakmustir.
Postmodernizmin varlik bilimsel egemenligi, postmodern filmin derinlikli olmayan ya
da ytizeyselliklere yer veren yapisi ile dogrudan iligkilidir (Olivier, 2014: 37-40).
Lyotard’in ortaya koydugu diisiinceler ekseninde modern bilgi kurami reddedilmistir.
Derin yapilar ya da temellere doniik bilgi kuramsal arayisin terk edilmesi ile birlikte
geriye dillerin, insanlarin ya da kiltiir tirtinlerinin sasirtict bir gesitliligi kalmistur.
Olivier bu baglamda Verhoeven’in “Basic Instinc” (1992) filmini ¢6ziimleyerek filmin
icindeki olaylar1 biittinliiklii bir bicimde kavramanin olanaksiz oldugunu, metnin
tilmde Catherine’nin Nick ile oynadig: gibi seyirci ile oyun oynadigini ortaya koyar
(Olivier, 2014: 45,46,57-58). Robert Altman’m The Player (Oyuncu, 1992) filminin agilis
sahnesinde Walter Stuckel (Fred Ward) “Bugiinlerde yapilan tiim filmler MTV tarzi.
Kes. Kes. Kes. Touch of Evil filminin agilis1 6.5 dakikaydi1” der. Stuckel’in bu yargisi
20. yiizyilin sonlarma dogru gekilen filmlerin giderek MTV kanalmin fragmanlardan
olusan miizik videolarina benzedigi diisiincesine dayanmaktadir. Postmodern filmin
fragmanli yapisi1 giderek artarken bu durumu ilk degerlendiren kisi Benjamin
olmustur. Benjamin, mekanik iretim ¢aginin sanat eseri olarak filmi inceledigi
makalesinde, bir ara¢ olarak filmin fragmanli yapisim1 ortaya koymustur (Booker,
2007: 1). Benjamin ilgili makalede sinema perdesiyle resmi kargilagtirir. Resim
izleyiciyi derin bir diisiinmeye davet edip kendini ¢agrisimlarin akigma birakmaya
izin verirken, aynm1 durumun film izleme sirasinda olusmadigini, belli bir sahneyi
gordiikten hemen sonra yerini bagka bir sahnenin aldigini vurgular. “Goriintiileri
izleyendeki cagrisimlar akisi, goriintiilerdeki degismeyle hemen kesintiye ugrar.
Filmin, her sok etkisi gibi, ancak yogun bir bilin¢ diizeyiyle yasanabilecek olan sok
etkisi, iste bu konumu temel alir” (Benjamin, 2013: 74-75). Booker’a gore, Benjamin’in

filmin bir¢ok kopyasi bulundugu i¢in orijinal olmadigi fikri, Baudrillard in simiilasyon
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kuraminin 6n izlerini tasimaktadir. Postmodern filmin sadece Amerika ile smirli bir
alanda yaygin olmadiginin gostergesi Almanya yapimi olan Tom Tywer’in Lola Rennt
(Kos Lola Kos, 1998) filmidir. Kos Lola Kos hizli ¢ekim, yavas ¢ekim, ani pan, hizh
zoom, siiper hizli kesme, sicramali kesme, boliinmiis ekran, siyah beyaza donme,
animasyon kullanma gibi MTV miizik videolarinda kullanilan tekniklere sahiptir.
Filmin anlatis1 herhangi bir miizik videosuna kolaylikla uyabilecek olan, Lola'nin
(Moritz Bleibtreu) sevgilisini kurtarmak igin yirmi dakikada 100.000 mark bulmaya
calismasi tizerine kuruludur. Her c¢abasi bagka bir sekilde sonuglanan Lola filmde tig
kez sevgilisini kurtarmaya calisir. Her hareketin farkli sonuglar dogurdugu bu {ig
boliimde ortiik olarak Kaos teorisine yer verilir. Fragmanlarin giderek moda deneyim
bi¢cimini aldig1 ve MTV estetigine sahip olan Kos Lola Kos, postmodern diinyanin bir

tasvirini yapmaktadir (Booker, 2007: 2-8).

Jameson, postmodern olarak tarmimlanabilecek cesitli kiiltiirel yapitlarin bir listesi
cikarildiginda, heterojen bigimde birbirinden farkl tisluplar ya da tiriinler arasindaki
"tiirdes benzerlikler”in kendi aralarinda degil, hepsinin bir sekilde kars1 ¢iktiklar: ve
tepki gosterdikleri ortak bir ileri modernist diirtii ya da estetikte aramanin daha
faydali olacaginm belirtir (Jameson: 2011, 101). Postmodern yapitlarin ortak noktasi
olarak pastis, nostalji, yiiksek sanat ile popiiler kiiltiir arasindaki sinirlarin kalkmasi,
oznenin Olimii ve bunun sonucunda postmodern sanatin ge¢mise hapsolmasimni
siralar (Jameson, 2005: 14-19). Jameson, postmodern filme yonelik agiklamalarin bir
pastis uygulamasi olan nostalji filmi ile ortaya koyar (Jameson, 2011: 58). Jameson’a
gore nostalji filmleri kayip bir ge¢misi yeniden ele gecirmek igin bosa yapilan bir
cabanin kollektif ve toplumsal bir diizleme aktarilmasidir. Postmodern donemin
izlerini tasiyan bu filmler ge¢gmisin imgelerini ve tisluplarin taklit ederek ge¢mise
duyulan bir 6zlemden ¢ok daha once kullanilan bigimlerin bir yeniden {iretimini

icermektedir (Jameson, 2011: 58-59). George Lucas’in “American Graffiti” (1973) ve onu
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izleyen bir¢ok film artik biiytileyici bir hale gelmis olan kay1p gercekligi ele gecirmeye
calismaktadir. Jameson’a gore Amerikalilar ig¢in arzunun kayip nesnesini 1950’lerin
istikrar ve refah donemi ile birlikte hentiz ortaya ¢ikmis rock-and-roll ve genglik
cetelerinin karsit kiiltiirel diirtiilerini olusturur. Polanski'nin “Chinatown”u (1974)
Amerika'nin 1930’larda var olan iislubuna yonelirken Bertolucci “Konformist” (1970)

ile Italya’nin 1930'larda yer alan iislubunu kucaklar.

“Nostalji filmi hi¢ bir zaman tarihsel bir icerigin bir tiir eski modasi
gecmis temsili ile ilgili degildi; bunun yerine gecmise goriintiiniin cilal
imgeleriyle ve “1930'l1 ya da 1950'1i” gibi moda atiflariyla “gegmise ait

olma”y1 yansitan stilistik ¢agrisimlar ile yaklast1” (Jameson, 2011: 58-59).

Jameson, Lukacs’in tarihsel roman iizerine yaptigi degerlendirmeden yararlanir.
Lukacs, tarihsel romani, muzaffer burjuvazinin yeni ortaya ¢ikan bir tarih duyumu ile
teodal soyluluk gibi daha eski “tarihi konulardan” tiimiiyle ayr1 bir zamansal anlat
icinde toplumsal yansimalarmi dile getirme; kendi ge¢misini ve kendi gelecegini
yansitabilme girisimleri olarak ortaya ¢ikmig bir bicimsel yenilik olarak degerlendirir.
Jameson’a gore tarihsel roman 18. ytizyilin gii¢lii modern tarihsel duyumuna tekabiil
ederken bilim kurgu tiirti ise ayni bigimde postmodern donemde tarihselciligin

gecirdigi krize tekabiil etmektedir (Jameson, 2011: 388-399).

Jameson, simdiki zamanin “nostalji tarzi ile somiirgelestirilmesine “Body Heat” (1981)
tilmini 6rnek verir. James Cain’in “Double Indennity” (1944) filminin uzak bir refah
toplumuna uyarlanmis bir yeniden yapimi olan Body Heat filmi icin “simdi, estetik
etkinin igine yerlestirilen bir 6zellik ve ge¢mise ait olmanin ve gergek tarihin yerini
estetik tarzlarm aldig1 yapay-tarihsel derinligin isletmecisi olarak metinleraras: bir
noktadayi1z” degerlendirmesinde bulunur (Jameson, 2011: 59). Jameson “simdiki

zamanin Ozlemi” olarak adlandirdigi bu durum ile simdiki zaman estetik bir unsur,
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yapay bir tarihsellik haline gelir. Jameson David Lynch’m “Blue Velvet” (1986) filmi ile
Jonathan Demme’in “Something Wild” (1986) filmlerini “kendi simdiki zamanini
tanimlamaya calisan ve ayn1 zamanda bu girisimin basarisizligini yansitan” filmler
olarak degerlendirir. “Klasik nostalji filmi kendi simdiki zamanin tiimiiyle yadsirken
ozgiil kusaksal gegmis ile ilgili imgeler karsisinda tas kesilip biiytilenerek, tarihsel
yonden kendi eksikligini gosterdi. 1986 yapimu olan iki filmde bir yandan tiimiiyle
yeni bir bi¢cimin; tarihselcilik tarzinin onciiliigti yaparken diger yonden de alegorik
karmasalarm i¢inde bunun sona erisini ve bagka bir sey icin simdi agilmis olan uzami
gosteriyorlar” (Jameson, 2011: 403-404). David Lynch’in “Blue Velvet” (1986) filminde
ise anlagilamayan bir felaket kasaba tistiine ¢cokmiis gibidir. Kesik kulagin bulunmas:
ile dis gerceklikten koparilmis olan kasaba tehdit altina girmistir. Jameson bu nedenle
tarihin filmde, sdylence bigiminde olmasa ideolojik olarak cennet ve diis tizerinden
Amerikali olmanin istisnalili1 tasiyarak yer aldigini belirtir. Blue Velvet, 60’larin
tizerine bir kavrayista bulunmak ic¢in sundugu gercek, parcalanmis bedenlerin,
grotesk ve dehgset verici tablolarina karsin, kotiililk korkung¢ olmaktan ¢ok
igrendiricidir. Kotiilitk son asamada bir imge olarak, ellili yillarin benzesimsel
canlandirilmasi, kendi igcinde benzesim olarak kendini genellestirmistir (Jameson, 401-

402).

Yirminci ytizyilin bagat sanat formu olan filmler, modern dénem boyunca estetigin
ideolojik yonden bagat paradigmasi olarak kalmis tiim sanatlar icinde yeniliklerin en
zengin bicimde yer aldig1 bir uzami olugturmuslardir. Jameson’a gore filmler modern
ile olan iliskilerini “kesik kesik, ¢ok farkli zamanlarda birbirini izleyen, gegici olmaya
mahkum iki ayr1 kisilik araciigiyla stirdiirebilmistir”. Filmler postmodern donemle
birlikte basatligini yitirmis ve “diger sanat ya da mediumdan 6diing alinan malzeme,
form, teknoloji ve hatta tematiklere giderek artan bir bagimlilia” sahip olmuslardir

(Jameson, 2011: 120-122). Jameson’a gore meta iliretimi ile estetik tiretimin biitiinlestigi
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glintimiizde bir tiir estetik popiilizme sahip olan postmodern filmler yiiksek kiiltiir
urtinleri ile kitle kiiltiirti arasindaki sinirlar1 bulaniklastirmaktadir (Jameson, 2011: 30-
31). Bireysel 6zenin kaybolmasi sonucunda kisisel tislubun giderek varli§in yitirmesi
“pastis”’i ortaya ¢ikarmistir (Jameson, 2011: 55). Baudrillard Sanat Komplosu'nda
sanatin kendi tarihi ve kalintilarin1 geri doniistiirerek hayatta kalmaya ¢aligtigini ileri
sirer. Glinlimiiz sanat1 uzak ya da yakin ge¢mise hatta bugiine ait olan formlar1 ve
eserleri oyuncul, kitsch bir yolla kendine mal etmeye baslamistir. Baudrillard’a gore
Temel iggiidij, Sailor ve Lula, Barton Fink gondermeler ile dolu geveze filmler
“virtiiozlugu, ozel efektleri, megalomanca kliselerin agir1 kullanimi kendilerini
iceriden yiktiklar1 i¢in haklarinda bir elestiriye yer birakmazlar” (Baudrillard, 2012: 28-
29).

Ustkurmaca postmodern filmlerin bir diger ortak noktasini olusturmaktadir. Dis
gercekligin bir temsili yerine filmler kendilerine yonelerek kendi kurmaca yapilarini
konu edinirler. Oyuncu filminde Tim Robbins iinlii bir Hollywood yapimcisini
canlandirmaktadir. Hollywood un stiidyo sistemini gozler oniine seren film, acilis
sahnesini, Touch of Evil'in alt1 buguk dakika siiren planindan daha uzun tutarak
filmlerin fragmanlasmasini elestirir. Karel Reisz’in yonettigi The French Lieutenant’s
Women (Fransiz Tegmenin Kadini, 1981), iist kurmaca yapinin en basarili sekilde
sinemaya aktarildig1 filmlerden birisini olusturur. John Fowles'in ayni adi tasiyan
romanindan uyarlanan film kendisine bir bagka filmi konu alir. Fransiz Tegmenin
Kadmi merkeze kendi aracini alarak filmin bi¢iminin sorgulanmasini saglar. Filmin
anlatis1 1979’da cekilen bir filmde Viktorya donemi asiklarini oynayan kadin ve erkek
oyuncu arasindaki aski anlatmaktadir. Harold Pinter'in senaryolastirdigi, Karel
Reisz’in yonettigi film, Viktorya donemindeki ve bugiinkii ask iliskisini igerecek
bicimde soylemsel bir karsilasmay1 oyunsallastirir. Iki oykiiniin birlestigi ve tist

kurmacanin doruga ¢iktigr an filmin sonunda gerceklesir. Viktorya doneminde gecen
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tilmin son sahnesinin ¢ekilmekte oldugu evde verilen partide Mike, Anna’ya filmdeki
ismi olan Sarah diye hitap ederek aslinda asik oldugu kisinin kurmaca karakter Sarah
oldugunu anlasilir. Partiden 6nce gekilen son sahnede film, Victorya dénemi asiklar:
icin mutlu son ile biterken ¢agdas asiklarin birlikteligi mutlu son ile bitmemektedir

(Martin, 2014: 113,115,123).

Keith Booker, “Charlie and Chocolate Factory“nin (Charlie’nin Cikolata Fabrikasi, 2005)
ge¢ kapitalist diinyay1 anlatan, postmodern filmin bir 6rnegi olarak degerlendirir. Tim
Burton'in yonettigi filmde sehirdeki tek isveren konumundaki ¢ikolata fabrikas biitiin
iscilerini ¢ikarir ve yerlerine Kenya’dan getirilen Oompa Loompalar ise alir. Geg
kapitalist toplumunda yasanan sanayisizlesmeye filmde yer verilirken, Oompa
Loompalar tiglincii diinyanin ucuz isgiictinii temsil etmektedirler. Bes sansli cocugun,
insanlara uzun zaman once insanlara kapatilan fabrikay1 dolasma hakki kazanmasi
filmin Oykiisiinii olusturur. Postmodern filmin bir 6zelligi olan gercek hayatin temsili
yerine Charlie'nin Ciikolata Fabrikas1 Baudrillard"in teorilestirdigi bir hipergerceklikte
gecmektedir. Cikolata fabrikas1 Disneyland’in bir kopyasi olarak filmde yer alirken
biitlin iiretim siirecinin yerini gercek hayatta karsilig1 olmayan simiilakrlar almistir.
Sizofrenik zaman algisi ile tarihsellikten kopan postmodern filmler siirekli bir simdi
icinde ge¢mektedir. Degisimin temposunun artmas1 bugiiniin gelecek ile baglantisinin
kopmasina neden olarak, 1950'lerden itibaren biiyiik anlatilarin sorgulanmasina yol
agmistir. Charlie'nin Cikolata Fabrikast postmodern filmin bir o6zelligi olarak

zamanslz, tarih dis1 bir yapiya sahiptir (Booker, 2007: X- XV).

David Harvey “Postmodernligin Durumu” adli kitabinda postmodern zaman ve mekan
deneyimlerini tizerinden “Blade Runner” (Bigak Sirti, 1982) ve “Himmel iiber Berlin”
(Arzunun Kanatlari, 1987) filmlerini inceler ve ¢dziimlemesinde imgenin gergekligin
yerini almasi, benzes ile gercek arasindaki sinirlarin kalkmasi, tarihselligin yitirilisi,

postmodern mimari, sizofrenik zaman, yiiksek teknoloji ve tiiketim kiiltiirti, esnek is
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glicli ve iiretim stireclerinin ademi merkezilesmesi, pargalanma ve gelip gecicilik gibi
kavramlara ulasir (2012: 342-358). David Harvey’e gore postmodern kiiltiirel nesneler,
tasarlaniglarindaki eklektizm ve konularinin anarsisi dolayisiyla gesitlilik gosterirler.
Harvey sinemanin fotografla birlikte kiiltiirel modernizm doneminde ortaya ¢ikmus
bir sanat tiirii olmasina ve zaman-mekan temalarini ele almak i¢in en giiclii kapasiteye
sahip olduguna dikkat ¢eker (2012: 342). Blade Runner, esnek iiretim ve zaman-mekan
sikismasi baglamina yerlestirilmis postmodernist temalarin, sinemanin elindeki biitiin
hayali olanaklar kullanilarak ele alindig1 bir bilimkurgu filmidir. Blade Runner genetik
olarak imal edilmis “kopya” olarak adlandirilan bir grup insanin verdigi ozgitirliik
miicadelesini konu alir. Esnek tiretim kogsullarina uyum saglayacak bicimde tiretilmis
olan kopyalar dort yillik calisma stirelerinin ardindan yok edilmektedirler. Bir insanin
gercek insan ya da kopya oldugu ancak bir test ile ortaya ¢ikarilabilmektedir. Gergek
ile benzes arasinda neredeyse fark bulunmamaktadir. Blade Runner, 2019 yil1 Los
Angeles sehrinde gegmektedir. Kentin mimarisi misir piramitleri benzeri yapilar ile
Yunan ve Roma siitunlarinin i¢ ice gegctigi postmodern mimarinin eklektik yapismna
uygun bicime sahiptir. Her yer postmodern bir kargasa icinde ve benzegler ile
doludur. Kopyalarin tasarimcis1 Tyrell, kopyalara yasamlarimin azlhigini telafi
edecekleri bir avantaja sahip olduklarini soyler. Kopyalar, inanilmaz bir yogunlukta
yasadiklar i¢in dort yilla siurli tutulan hayatlary; Jameson, Deleuze, Guattari'nin
postmodern yasamin merkezinde yer aldigmi diistindiikleri zamanin, sizofrenik
kosusmas icinde ge¢mektedir. Filmde fotograf gercek tarih olarak algilanmakta,
yeniden {iretebilir olan imgeler gercekligin ve hakikatin kanitlarini olusturmaktadirlar

(Harvey, 2012: 342-346).

Himmel tiber Berlin filmi ise sonsuz zaman igerisinde yasayan melekler ile kendi
toplumsal zamanlarinda yasayan insanlar1 birlestirir. Film, Blade Runner’1 bastan sona

kavrayan pargalanmishk duygusuna sahiptir. Zaman, mekan ve tarih arasindaki
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iligkiler sorunu dolaysiz bigimde ortaya konulurken; fotografta ortaya ¢ikan imge ile
bir hikayenin gercek zaman icinde anlatilmasi arasindaki karsitlik sorunu anlatmin
merkezinde yer alir. Filmin ilk boliimiinde bir ¢ift melek, Berlin'i her seyi tek renk
goren gozlerinden inceler. Melekler ebedi bir simdinin iginde ve sonsuz bir mekanda
hareket edebilmektedirler. Zaman ve mekanin 6zel bir bicimdeki organizasyonu
bireysel kimliklerin iginde oriildiigii gerceve olarak goriiliir. Boliinmiis mekanlar
imgesi, kolaj ve montaj tarziyla birbirinin tizerine yerlestirilir. Filmde eski bir melek
olarak yer alan Peter Falk film ¢ekimi icin Berlin’e gelir. Columbo dizisinde Komiser
Columbo’yu canlandiran Falk'un bu roliine Himmel iiber Berlin’de birkac kez
dogrudan gondermede bulunulur. Bir sahnede sapka tistiine sapka dener; soyledigine
gore amact kalabalikta taninmadan dolasabilmek ve arzuladigi anonimlige
kavusmaktir. Giydigi sapkalar, Cindy Sherman’mm fotograflarmm insani
maskelemesine ¢ok benzer bicimde, neredeyse karakter masklarina donitisiir (Harvey,

2012: 348-351).

“Bu peyzaj yiiksek postmodernist sanatin, ornegin Pfeil ( 1988: 384)
tarafindan tanimlanan biitiin ozellikleri tasir. "Biitiinliigli olan bir metinle
degil, belirgin bir kisilik ve duyarhiligin varligiyla hi¢ degil, kim oldugunu
bilmediginiz, yerlestiremeyeceginiz  dillerden dokiilen heterojen
sOylemlerin kesikli alaniyla kars1 kargiyasinizdir. Bu kaos, tam da her seyi
catis1 altina alan mitik bir g¢ergeve iginde kapsanmadigi ya da
oztimsenmedigi ol¢lide yiiksek modernizmin klasik metinlerinden ayrilir. "
Dile getirilen seyin niteligi "gizli bir alaycilik tasir, kayitsizdir, kisisel
degildir, arka planda kalmay1 yegler"; biitiin bunlar "izleyicinin geleneksel
katiliminin olanaklarini" kaldirmaya yoneliktir” (Pfeil, 1988’den aktaran

Harvey, 2012, s. 351).
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Melek olan Damiel’in tarihi yoktur. Marion ise koklerinden kopmustur. Marion'm
tarihi “birka¢ fotograf ve giintimiizde hem evlerde hem de miizelerde tarih
duygusunu temellendiren birkag bellek nesnesine indirgenmistir” (2012: 356). Imge ile
oykii arasinda film boyunca gerilim devam eder. Bu gerilimin iginde biiyiik bir sorun
yer almaktadir: “Tek renkli bir parcalanma ve gelip gecicilikten oriilmiis postmodern
diinyada mekan ve zaman estetiklerini nasil ele almali?” (Harvey, 2012: 356-357).
Harvey, Blade Runner ve Himmel iiber Berlin filmleri arasinda bulunan benzerlikleri,
son yillarda zaman ve mekan sikismasmin kiiltiirel bigcimler alaninda bir gosterim krizi
yarattigini ve bunun Cindy Sherman’in fotograflari, Italo Calvino ya da Pynchon’un
romanlarina kadar yogun bir estetik kaygimin konusu oldugunu o6ne siirerek agiklar

(Harvey, 2012: 357).

Biiyiikdiivenci ve Oztiirk “Postmodernizm ve Sinema” adli kitabin giris yazisinda
postmodernist filmlerin genel 6zelliklerini ortaya koymaya ¢alismistir. Biiytikdiivenci
ve Oztiirk modern sinemanin kendisine birey ve bireye dair evrensel sorunlar1 konu
ettigini belirterek, postmodern diinyada bu sorunlarin anlamsiz kaldigini ve 6ykiilerin
kiigiildiigiinii belirtir. Oznenin tahrip olmasi ile auteurler tarihe karisirken sadece
simdiki zamani1 deneyimleyebilen bireylerin, ge¢mis ile olan siurlari silinmistir.
Tiiketim kiiltiirtiniin temsili en iist diizeye ¢ikarken cinsellik metalagmistir. Filmlerde
kullanilan malzemeler baglamlarindan koparilarak kolaj biciminde yeniden
kullanilarak, anlamli bir biitiinliigiin olusmadig1 metinler tiretilmistir. Biiytikdiivenci
ve Oztiirk’ e gore postmodernizm olarak adrandirilan bu durum estetik iiretim ile
kitsch el ele vermistir. Bu, her seyin bir oyun oldugu metinleraras: bir diizlemdir

(Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 2014: 34).
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1.5. Amac¢

1980’lerden itibaren sinemada etkisini gosteren postmodernizm, Quentin Tarantino
filmlerinde hangi kavramlar ile yer aldiginin ortaya kondugu ¢alismada asagida yer

alan sorulara yanit aranmgtir.

1. Postmodernizmin karakteristik 6zellikleri nelerdir?

2. Bu postmodernizm sinema sanatinda hangi kavramlar ile yer almaktadir?

3. Ornekleme alinan Rezervuar Ko6pekleri, Ucuz Roman, Jackie Brown, Bill'i
Oldiir I-II ve Oliim Gegirmez filmlerde yer alan postmodern kavramlar

nelerdir?
1.6. Onem

Postmodernizm 1980’lerden itibaren sinema sanatinda etkisini gostermeye
baslamistir. Gergeklestirilen ¢alisma ile postmodern kavramlarin Quentin Tarantino

filmlerinde nasil yer aldigini ortaya koymak ¢alismanin 6nemini olusturmaktadir.
1.7. Varsayimlar
Calismanin varsayimi sunlardir.

1- Modernite ile modernizm arasinda yapilmis olan kavramsal ayrimlar
postmodernite ve postmodernizm arasinda bulunmamaktadir.

2- Quentin Tarantino filmleri postmodern kavramlar icermektedir.
1.8. Stmirliliklar

Bu calisma, Quentin Tarantino’'nun ornekleme alman Rezervuar Kopekleri, Ucuz

Roman, Jackie Brown, Bill’i Oldiir I-1I ve Oliim Gecirmez filmleri ile sinirlandirilmastur.
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2. Yontem
2.1. Arastirma Modeli

Bu ¢alisma betimleyici bir durum analizini igermektedir. Nitel analiz yontemlerinden
birisi olan betimsel analiz, ilgi duyulan konu ya da etkinliklerin bir betimlemesini,
tasvirini yapmay1 amaglayan arastirmalardir. Bu aragtirma tipinde calisilan olgu ya da
orneklem hakkinda elde edilen veriler betimlenerek temel ozellikleri tasvir edilir.
Betimsel arastirma, arastirma konusu hakkinda veri toplamak ve genel bir bakis acis1
kazanmak i¢in uygun arastirma yontemidir. Betimlemek bir aragtirmanin tek amaci
olabilecegi gibi, arastirmalar hem betimleme hem de agiklama amac tagiyabilir. Bu
dogrultuda aragtirmada nicel ya da nitel veri toplama tekniklerinin hangisinin
kullanilacag: arastirmanin amacina baglidir (Savran, 2011: 119-121). Betimsel analiz,
verilerin smiflandirilmasi, 6zetlenmesi ve sonuglara ulasilmasi stirecini igerir. Betimsel
analiz yonteminde elde edilen veriler daha 6nceden arastirmaci tarafindan belirlenmis
bagliklar altinda Ozetlenir ve yorumlanir. Veriler arastirma sorularina gore
diizenlenebilecegi gibi veri toplama asamalarinda elde edilen 6n bilgiler 151¢1mnda da
diizenlenebilir. Veri kaynaklarindan alinti yapilmasi, c¢alismanin giivenilirligi ve
saglamlig1 agisindan fayda saglar. Boylece calismada ortaya konulan 6nemli goriisler
yansitilmis olur. Betimsel analiz yonteminin amaci elde edilen ham durumdaki
verileri, okuyucunun anlayacag1 ve daha sonra isterse kullanacag: sekle sokmaktir.
Bundan dolay1 verilerin 6nce mantiki bir siraya konulmas: gerekir. Daha sonra da
yapilan betimlemeler yorumlanir ve sonuglar ortaya konulur. Bu yontemde veriler ve
ulasilan sonuglar birbirlerine anlatim olarak ¢ok yakindir (Altunisik, 2005: 257-258,
Yildirim ve Simsek, 2000: 156).
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2.2. Evren ve Orneklem

Arastirmanin evrenini Quentin Tarantino'nun bu arastirma siirecinde gosterime
girmis bulunan tiim filmleri olusturmaktadir. Calismanin 6rneklem belirleme yontemi
olarak “amacli 6rneklem” secilmistir. Erdogan (2003: 179), amagl1 6rneklemi “6nceden
belirlenmis ve tanimlanmis amaca uygun birimler inceleme igin segilir” seklinde
tanimlamaktadir. Ornekleme alinan Tarantino filmleri calismanin amacina uygun
nitelik tasiyan, postmodern kavramlar tasiyan filmler olduklari i¢in segilmistir
(Roberta Garrett: 2007, Keith Brook: 2007, Pat Dowell: 2014, John Fried: 2014, Secil
Biiker: 2014). Orneklemde yer alan filmler:

. Rezervuar Kopekleri (Reservoir Dogs, 1992)

. Ucuz Roman (Pulp Fiction, 1994)

o Jackie Brown, 1997

. Bill'i Oldiir I-1I (Kill Bill Volume I-II, 2003-2004)
. Oliim Gecirmez (Death Proof, 2007)

2.3. Veriler ve Toplanmasi

Calismanin amaci olan Quentin Tarantino filmlerindeki postmodern kavramlarin
ortaya konmasi, nitel veri toplama teknikleri kullanilarak betimleyici bir durum
analizi ile gerceklestirilecektir. Bu dogrultuda modernizmden bir kopus olarak
degerlendirilen postmodernizmi agiklamak i¢in kullanilan kavramlar ve temalar,
Quentin Tarantino filmlerinde aranan Ozellikleri belirlemede Ol¢giit olarak
kullanilmistir. Yapilan bu tartismalar sonucunda postmodernizmi tanimlamak igin

kullanilan temalarin;

96



. Biiyiik anlatilarm etkisini kaybetmesi
o Anlamin yitirilmesi

° Derinlik yoklugu ve Yiizeysellik

o Oznenin Yitimi

o Pastis

i Nostalji

. Sizofreni

d Giindelik yagsam ile estetik smirlarmn ortadan kalkmasi
d Pop art

J Kitsch

J Ustkurmaca

J Metinleraraslik

J Kiiltiiriin metalasmasi

. Estetik liretim ile meta {liretiminin biitiinlesmesi

. Tiiketim kiilttirtintin yticeltilmesi, oldugu belirlenmistir.

Quentin Tarantino’nun ornekleme alinan bes filmi (Rezervuar Képekleri, Ucuz Roman,
Jackie Brown, Bill’i Oldiir, Oliim Gegirmez) izlenerek galisgmanin amaci dogrultusunda,

yukarida belirtilen kavramlar ve temalar ile ¢6ziimlenip yorumlanmuistir.
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3. Bulgular ve Yorum

3.1. Rezervuar Kopekleri

3.1.1. Filmin yapim bilgileri

YoOnetmen: Quentin Tarantino

Senarist: Quentin Tarantino

Yapim Yili: 1992

Oyuncular: Harvey Keitel, Tim Roth, Michael Madsen, Chris

Penn, Steve Buscemi, Lawrence Tierney, Randy
Brooks, Kirk Baltz, Eddie Bunker, Quentin

Tarantino, Robert Ruth
Yapimcr: Lawrence Bender
3.1.2. Filmin ozeti

Reservoir Kopekleri filmi bagarisiz bir soygun girisimini konular. Yagh Coe, elmas
toptancisini soymay1 planlamaktadir. Soygun igin 6 kisiye ihtiyact vardir. Ekibi
kurmak icin ilk olarak uzun zamandir beraber is yaptig1 Larry’e soygunda yer
almasima teklif eder. Daha sonra, hapisten yeni ¢itkmis olan Vic Vega ekibe dahil edilir.
Coe, ekibin geri kalanmi da topladiktan sonra soygun igin hazirliklara baslanir.
Bulugsma yeri olarak kullanacaklar1 depoda Coe, planin ayrintilarimi anlatir ve
yakalanmalar1 olasiligina karsin polisin eline bilgi ge¢gmemesi i¢in ekipte yer alan
kisilere kod adi olarak renk isimleri verilir. Kimsenin kendisi hakkinda bilgi

paylasmamasini ister. Soygundan sonra bulusma yerine ilk olarak Mr White ve yarali
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halde Mr Orange ve Mr Pink gelir. Mr Pink kendilerine polislerin tuzak kurdugunu,
aralarinda bir muhbirin yer aldigmni diistindiigiinti belirtir. Daha sonra depoya Mr
Blonde, arabasmin bagajinda bir polis memuru ile gelir. Muhbirin kim oldugunu
ogrenmek icin polise iskence yapmaya baglarlar. Mr Blonde polis ile depoda yalniz
kalinca polisi yakmaya ¢alisir. Bu sirada kan kaybindan bayilmis olan Mr Orange, Mr
Blonde’u oldiiriir. Mr Orange’in gizli polis oldugu ortaya ¢ikar ve polislerin Coe’yu
yakalamak i¢in deponun disinda bekledigi 6grenilir. Daha sonra Eddie ve ardindan
Coe gelir. Eddie’nin gelmesi ile Mr Brown'un 6ldiigii, Mr Blue'nun ise kayip oldugu
anlagilir. Coe, muhbirin Mr Orange oldugunu soyler ancak Mr White, Mr Orange’m
yaralanmasindan kendisini sorumlu hissettigi igcin Mr Orange’m mubhbir olduguna
inanmaz. Coe, Mr Orange’1 dldiirmek ister; White kars1 ¢ikar ve Eddie, Coe ve Mr
White birbirlerine ates ederler. Eddie ve Coe oOliir, Mr White yaralanir. Mr Pink
saklandig1 yerden ¢ikar ve kacar. Olmek iizere olan Mr Orange, Mr White’a kostebegin

kendisi oldugunu soyler. Mr White Mr Orange’, polisler de Mr White’1 6ld{iriir.
3.1.3. Filmde yer alan postmodern kavramlar

Tarantino, Yeni Dalga ve 0zellikle Godard sinemasina ilgi duyar. James Monaco’nun,
Godard sinemasini tanimlamak i¢in yaptigi listede popiiler kiiltiiriin giicti, Amerikan
kiltiurt, B filmi, kara film, gecicilik, kafeler, sonu gelmeyen konusmalar (Monaco,
2006: 109) gibi basliklar, Tarantino sinemasmda siklikla kullanilan unsurlardir.
Monaco’nun hazirladig1 bu liste, Godard ile Tarantino sinemasinda yer alan bircok
ortak noktay1 ortaya koyar. Ancak Godard'in filmlerindeki tiiketim kiltiirii ve
kapitalizme yonelik ironik tavri Tarantino filmlerinde yer almaz. James Naremore’un
ifadesi ile Tarantino, Marks olmadan izleyicilerin eline Coca Cola sisesini tutusturur
(Naremore, 2008: 218). Kitle kiiltiirtine yoOnelik elestirel bir tutumu bulunmayan
Tarantino, ucuz romanlar, fastfood restoranlari, hamburgerler, milkshakeler, biftekler,

donutlar, popiiler sarkilar ve filmler, televizyon ve sov diinyasmin taninmis yildizlar
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gibi Amerikan tiiketim kiiltiiriintin bir ¢ok 6gesini filmlerinde tiiketim kiiltiiriiniin

yeniden tiretimini saglayacak sekilde kullanir.

Postmodern donemle birlikte toplumsal kuramcilar, psikanalistler ve dil bilimciler
bireyciligin ve kisisel kimligin gecmise ait bir sey oldugunu, “birey 06zne”nin
oldiiglinii ifade ederler. Kisisel bigem ileri modernizmlerin temel dayanak noktasini
olustururken, 6znenin 6liimii ile biiyiik dehalar donemi sona ermistir. Jameson’a gore;
rekabetci kapitalizmin klasik doneminde ¢ekirdek ailenin ve burjuvazinin egemen bir
toplumsal sinif olarak ortaya giktig1 donemde bireycilik ve 6zne bireylerden s6z etmek
miimkiinken, uluslararas: sirket kapitalizmi doneminde eski burjuva birey 6zneden
s0z etmek miimkiin degildir. Derrida'min gelistirmis oldugu daha radikal olan
postyapisalc: dil anlayisina gore ise bireysel 6zne zaten higbir zaman var olmamuistir.
Jameson bireysel bir iislubun olmadig giliniimiizde daha once yapilmis eserlere
oykiinmek disinda yapilabilecek bir sey kalmadigini one siirer. Sanatgilar artik
yapitlarini geg¢misteki yapitlara Oykiinerek olustururlar (Jameson, 2011: 52, 55).
Tarantino da ilk filmi olan Rezervuar Kopekleri'nden itibaren sinemasin, filmler aras:
bir baglam olusturur. Modernist eserlerin biricik bicem arayisi yerini film tarihi i¢inde
yapilan bir kolaja birakmistir. Bu anlayisin bir yansimasi olarak Tarantino, Rezervuar
Ko6pekleri'nin anlatisin1 Hong Kong’lu yonetmen Lingo Ram’t “Lung Fu Fong Wan”a
(City on Fire, 1987) dayandirir. Yeni Dalga’nin sinemaya getirdigi bir¢ok yenilik ve
arayis, Tarantino ile Amerikan seyircisine uyarlanmistir. Michael Rennett, Sigfried
Kracaueur'un Caligari’den Hitler'e kitabinda Alman disavurumculari ile Almanya’nin
1920’1er ve 1930'lardaki politik durumu arasindaki baglantry1 kurmasi gibi, 1940’lar ve
1950’1erde Italya’da ortaya ¢ikan yeni gercekgilik hareketin de benzer sekilde issizlik
ve Mussollini'nin fasist rejimi sonrasi is¢i sinifinin durumunu yansittigin dile getirir.
Rennett, bugiin Tarantino gibi yonetmenlerin basarili olmasim1 dénemin eklektik

kiiltiiriine baglar. Rennett’e gore bu donem ortaya ¢ikan yonetmenler, endiistriyel
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iretimde goriilen bir degisimin yansimasidirlar. Bu da Fransiz Yeni Dalgasi'nin
getirdigi yenilik arayislarmin benzeridir (Rennett, 2012: 405-406). Rezervuar
Kopekleri, sanat yapitinin ge¢gmise hapsoldugu postmodern donemin izlerini
tasimaktadir. Yeni bir eserin ancak ge¢mis donem yapitlarma Oykiinerek
olusturulabilecegini diisiincesini Tarantino, “izledigim her film beni bir sey calmaya

tesvik ediyor” diyerek dogrular (Vries, 2010: 149).

City on Fire’da bir sug orgiitiinti ¢okertmek icin polis olan Ko Chow (Yun Fat Chow)
Tim Roth gibi rgiite sokulur. Orgiitiin lideri Nam, Coe gibi kuyumcu soygunu
planlamaktadir. Soygun sirasinda alarmi ¢aldig: diisiiniilen kadin, Mr Blonde gibi Joe
tarafindan cezalandirilmak i¢in 6ldiiriiliir. Polisten kagarken arabalar1 Mr Brown'un
kullandig1 araba gibi kaza yapar. Gizli polis Chow ve Fu yaya olarak kacarken polis
ile catismaya girerler. Chow tehlike aninda Fu’yu kurtarmak isterken vurulur ve Mr
Orange gibi istemeden birini vurur. Mr White ile Mr Orange arasinda yasananlara
benzer bir yakinlasma Gizli polis Chow ile Fu arasinda yasanir. Soygun sonrasinda
bulusma yeri olan depoya gelindiginde Eddie gibi Nam dikkat cekmemesi igin
arabanin kaldirilmasini sdyler. Nam, tuzak kuruldugunu Chow’un muhbir oldugunu
sOyler. Nam, Chow’u vurmak istediginde Mr White gibi kendini Chow’dan sorumlu
hisseder ve Chow’u 06ldiirmek isteyen Nam’a silahin1 dogrultur. Patron Nam 0liir.
Agir yarali olan Chow 6lmeden 6nce Fu'ya polis oldugunu itiraf eder. Fu silahini
Chow’a dogrultur ancak Chow Fu onu vurmadan oliir. Sanat yapitinin biricikligini
yitirdigi postmodern dénemde, Tarantino Rezervuar Kopekleri'nin anlatisini City on
Fire tizerine kurar. City on Fire filminin sadece senaryosundan degil sahne ve
¢ekimlerinden de bir¢ok pastis 6gesini Reservoir Dogs’da kullanir. Steven Connor’a
gore; postmodernist kiiltiir ve teoride yazar-yonetmen figiirii yerine gecen sey tarzin
mutlak yoklugu degil tarzin giiglii bir yaratict yazar kavramindan ayrilmasidir

(Conner, 2001: 261).
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Resim 1. City on Fire’da soygun sonrasi yasanan catismadan bir kare.

Kaynak: Ram, 1987.

Resim 2. Rezervuar Kopekleri filminde soygun sonras: yasanan catismadan bir kare.

Kaynak: Tarantino, 1992.
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Resim 3. City on Fire filminde Nam Chow’un gizli polis oldugunun ortaya ¢iktig:

sahne.

Kaynak: Ram, 1987.

Resim 4. Revervuar Kopekleri filminde Mr Orange’m gizli polis oldugunun ortaya
ciktig1 sahne.

Kaynak: Tarantino, 1992.
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Tarantino bu goriisii dogrulayacak sekilde Reservoir Dogsu bir¢ok farklhi filmden
gerceklestirdigi pastis ile olusturur. Bunlardan birisi de Joseph Sargent’in 1974 yilinda
yonettigi “Taking of Pelham One Two Three”’ filmidir. Bir sug filmi olan Taking of
Pelham One Two Three’de Mr Green, Mr Blue, Mr Grey ve Mr Brown’dan olusan ekip
bir yeralti trenini kagirarak fidye ister. Kendileri hakkinda bilgi vermemek igin
birbirlerine, kod adlar1 olan renkler ile hitap ederler. Mr Green kagirdiklar: trenin
makinisti ile konusurken daha 6nce yaptig1 is ve bulundugu yeri agzindan kacirir,
ekibin bag1 olan Mr Blue araya girerek ”biitiin hayatin1 6grenmesine gerek yok degil
mi?” diyerek Mr Green’i uyarir. Mr Green’in hatasindan ders alan Coe isimlerin
dagitildig: toplantida Taking of Pelham One Two Three’de Mr Blue'nun ge¢misleri
hakkinda yaptig1 uyariy: tekrar eder.

Coe: Kendiniz hakkinda da hicbir sey soylemeyeceksiniz. Nerelerde
bulundugunuz, neler yaptigmiz veya St. Petersburg'da nasil banka

soydugunuz.

Metinler aras1 bir yap1 i¢cinde gerceklestirilen alintilarda Tarantino’nun karakterleri,
oykiindiikleri durum veya karaktere cevap verir. Tarantino Bill'i Oldiir filminde bu

teknigi tekrar kullanir.

Tarantino Rezervuar Kopekleri'ni filmler arasi bir yapida olustururken parodinin
alayc yapisindan uzak bir sekilde daha 6nce yapilmis olan filmlere dykiiniir. Parodi,
tiretilen bicimlerin egsizligini kendi yararma kullanip 6zgiin olani giiliing kilan bir
oykiinme tretmek icin onlarin tuhafliklari ve ayriliksiliklarinin tizerine giderken;
Tarantino, sanatin hapsoldugu ge¢misten aldiklar ile yeni bir eser ortaya koymaya
calismaktadir. Bu nedenle City on Fire ya da Taking of Pelham One Two Three

tilmlerinden alinan 6geleri, izleyicilerin bilip bilmemesi bir nem tasimamaktadir.
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Andras Kovacs, auteure yiiklenen role gore filmlerin modern veya postmodern olarak
degerlendirilebilecegini belirtir. Fellini, Wajda, Tarkovsky, Godard gibi modern
auteurler ya soyut anlati konumu ya da islevi olarak veya var olan bir kisi olarak
ortaya c¢ikarken, postmodern auteur anlati icinde oynanan bir rol haline gelmistir.
Modern auteur her seye hakimken, postmodern auteur farkli roller i¢inde erir (Kovacs,
2010: 406). Yonetmenlik kariyerine baslamadan 6nce oyunculuk egitimi almis olan
Tarantino, Rezervuar Kopeklerinde Mr Brown karakteri ile yer almistir. Mr Brown
soygundan hemen sonra depoya dahi ulasamadan oliir. Rezervuar Kopekleri'nde
“Like Virgin” sarkisinin sozlerini yorumladigi boliim disinda onemli bir rolii
bulunmamaktadir. Bu durum Tarantino ile bir¢ok ortak noktasi olan Godard'in “A
Bout de Souffle” (Serseri Asiklar, 1960) filmini akla getirmektedir. Serseri Asiklar
filminde kanun kagagi olan Michel'in polisler tarafindan yakalanmasi, yoldan
gecmekte olan Godard'in Michel’i polislere ihbar etmesi ile gerceklesir. Serseri Asiklar,
Michel'in polisler tarafindan oldiiriilmesi ile sonlanir. Bu sahne, filmin basrol
oyuncusunu Oliime gonderen auteuriin giliciinii gosterirken, Reservoir Dogs’da
Tarantino’'nun canlandirdigt Mr Brown, tiirsel gelenekler dogrultusunda ilk Olen
kisinin en gtigsiiz kisi olmasi gibi heniiz filmin basinda 6liir. Her seye hakim modern

auteur yerini farkli rollerin i¢inde eriyen postmodern auteure birakmuistur.

Rezervuar Kopeklerinde yer alan bir diger postmodern kavram parcali yap: ve
ylizeyselliktir. Tanriyr merkeze alan diisiince yapist modernite ile yerini insani
merkeze alan disiintis bigcimine birakmistir. Postmodernizm, evrensel ve
tanimlanabilir bir gercek kavramini reddeder; pozivitizmin kesinlikleri yerini
merkezsiz, parcali bir yapiya birakmustir. Sanatin gergeklik ile kurdugu iliskinin
degismesi, sanat yapitlar1 ve estetigin de degismesi sonucu dogurur. Bir sanat yapit:
olarak Rezervuar Kopekleri postmodernist diisiincenin parcali, ylizeysel, merkezsiz

yapisina sahiptir. Film Mr White, Mr Blonde ve Mr Orange olmak {tizere ii¢ ayr1

105



boliimden ve filmin Oykiisii ile dogrudan baglantis1 olmayan, yaklasik yedi dakika
uzunlugunda kahvalti sahnesinden olusur. Anlati, soygun sonrasi bulugsma ve soygun
oncesi yapilan planlarin flashbackler ile paralel sekilde anlatilmasi {izerine kurulur.
Sirasi ile Mr White, Mr Blonde ve Mr Orange karakterlerine odaklanip flashbackler ile
soygundan oncesine gidilir. Filmin agilig sahnesi olan kahvaltidan sonra jenerik baglar,
jenerikten sonraki ilk sanhnede Mr Orange Mr White’in kullandig1 arabada kanlar
icinde can g¢ekismekteyken goriiliir. Bir seylerin ters gittigi anlasilir ancak gerekli
bilgiler hentiz izleyiciye verilmemistir. Mr White, Mr Orange’1 depoya gotiiriir ve Mr
Pink ile hastaneye gitme konusunda tartisma baglar. Mr White boliimiinde, flashback
ile Coe’nun ofisinde Mr White’1 kabul ettigi sahneye doniiliir. Coe, Mr White’a elmas
soygununu anlatir. Tekrar simdiki zamana depoya doniiliir ve Mr Blonde polislerden
kacarken yanina bir polis memuru almistir, polis iskence yapilmak iizere arabanmn
bagajindan ¢ikarilir ve Mr Blonde béliimii baglar. Flashback ile Mr Blonde’un hapisten
cikip Coe'nun ofisine geldigi sahneye doniiliir. Tekrar depoya doniiliir. Mr Orange,
polis memuruna iskence eden Mr Blonde’u 6ldiirtir ve Mr Orange boltimii baglar. Yine
flashback ile soygun oncesine gidilir. Mr Orange amiri ile yemek yemektedir. Coe,
ekibe Mr Orange’1 kabul etmistir. Fashback icinde flashback yapilarak amirinin Mr
Orange’t kostebek olma konusunda egittigi sahneye doniiliir. Bu sahneyi Mr
Orange’in Mr White ile tanistirildig1 bir diger flashback izler ve depoya geri doniiliir.
Filmin bu parcal1 yapisi ve soygun sahnesi icermeyen bir soygun filmi olmas: filmin

merkezisiz yapisini pekistirir.

Rezervuar Kopekleri 1992 yilinda gosterime girdigi zaman polis memurunun
kulaginin kesildigi iskence sahnesi biiyiik tepki ¢ekmistir. Mr Blonde, depoda polis
memuru ile yalniz kaldiginda usturasi ile memurun kulagin keser ancak seyirci Mr
Blonde’un viicudundan kulagm kesildigini gormez. Filmin acimasiz katili Mr

Blonde’un depoda polis memuru ile yalniz kalmasi, seyircide Mr Blonde’un polise
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zarar verecegi beklentisini dogurur. Mr Blonde, depoda bulunan radyoyu agar ve
Stealers Wheel’in “Stuck in the Middle with You” sarkisi ¢calmaya baslar. Mr Blonde sarki:
esliginde dans eder ancak tiirsel gelenekler goz oniinde bulunduruldugunda, doruk
noktasina ¢ikan gerilimin ¢calmaya baglayan sarki ve dans eden Mr Blonde ile diigmesi
gerekmektedir. Ancak gosteren ile gosterilenin birbirinden koparak, anlamin
sabitlenmesi engellenir. Iskence sahnesinde ses ile goriintii arasindaki baglant1 kopar.
Seyirciyi etkileyen sey dogrudan goriilmeyen kulagin kesimi degil imleyen zincirinin

kopmasidir.

Richard Hamilton"m “Bugiiniin Evlerini Bu Denli Cazip Kilan Ne Nedir” (1956) adl1 kolaj
calismasi kendisinden sonra yapilacak olan pop art calismalarmin sinema, televizyon
ve genel olarak gosteri diinyasi, afisler, ¢izgi filmler, reklamlar ve kitle kiiltiirtine
iliskin hemen her konuyu igermesi (Antmen, 2009: 158) gibi Mr Orange’in evi de
Tarantino’nun bundan sonraki filmlerinde kullanacagi pop art 6gelerinin ipuglarini
tasimaktadir. Mr Orange’m duvarinda “Kamikaze Cowboy” ve “A bout de Souffle”
filminin yeniden g¢ekiminde Richard Gere’in okudugu “Silver Surfer”in posterleri
durmaktadir. Marvel Comics’in bir karakteri olan Silver Surfer diinyanin yok olmasini
engellemek icin efendisi “Galactus”’a ihanet etmistir’. Mr Orange’'in Mr White’a
yapacag1 ihanetin habercisi olarak, metinlerarasi bicimde Mr Orange’in odas: yer alir.
Silver Surfer posteri Pulp Fiction’da Vincent'in okuyacagi Modesty Blaise’in
haberciligini yapmaktadir. Mr Orange’in masasimnda konserve kutusu, Marlboro
paketi, Guns&Ammo ve Sports dergileri, misir gevregi, donut, kola, hamburger
kutulari ile Fantastik Dortlii ¢izgi romanin oyuncaklar: bulunur. Mr Orange amirine

Coe'nin egkalini tarif ederken polis olarak teknik tanimlamalar ile degil siradan bir

1 (http://marvel.com/universe/Silver_Surfer Erisim Tarihi: 06.05.2015)
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Amerikal1 tiiketici gibi Coe’nin Fantastik Dortlii ¢izgi romaninda yer alan The Thing’e

benzedigini soyleyerek tarif eder.

Modern soylemde hakikatin kaynagmmn 6zne olmasi ve modern sinemanin bireyi ve
bireyin sorunlarini konu etmesi postmodern donemle birlikte gercerliligini yitirmigtir.
Kahvalti1 sahnesi ve filmin diger kisimlarinda Godard’in filmlerindeki gibi uzun
diyolaglar bulunur. Mr Brown’u canlandiran Tarantino, Madonna'min “Like a Virgin”
sarkisinin gercek anlamini anlatirken bahsis verme, popiiler sarkilar ve diziler
hakkinda karakterler uzun uzun konusurlar. Biiker, Godard ve Tarantino’'nun “ucuz
malzemeyi” ustalikla sundugunu belirtirken; Godard’in karakterlerinin bu diyaloglar
ile varolugguluga gondermede bulundugunu belirtir (Biiker, 2014: 11). Modern
sinema, Biiker'in belirttigi gibi bireye dair evrensel sorunlara yer verirken;
postmodern sinema yiiksek sanat ile kitle kiltiirtiniin bulustugu, farkhliklarin
saydamlastigl, smnirlarin ve kurallarin asildigi, siddet, cinsellik, arzu ve zevkin
gosterildigi bir estetik biceme sahiptir. Kahvalti sahnesinde yedi dakika boyunca
popiiler sarkilar ve bahsis verme tizerine konusulur. Karakterlere yonelen ancak onlar1
tanitmayan, hikayeyi giiclendirmeyen, film ile dogrudan baglantis1 olmayan bir sahne
olarak postmodern sanat yapitinin parcali yapisi ve anlamin yiizeyselligini

gostermektedir.
3.2. Ucuz Roman

3.2.1. Filmin yapim bilgileri

YoOnetmen: Quentin Tarantino
Senaryo: Quentin Tarantino, Roger Avary
Oyuncular: Tim Roth, Amanda Plummer, John Travolta,

Samuel L. Jackson, Phil LaMarr, Frank Whaley, Burr
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Steers, Bruce Willis, Ving Rhames, Paul Calderon,
Bronagh Gallagher, Rosanna Argette, Eric Stoltz,

Uma Thurman
Yapim Yil: 1994

Yapimcr: Lawrence Bender, Danny DeVito, Richard N.
Gladstein, Stacey Sher, Bob Weinstein, Harvey

Weinstein
3.2.2. Filmin ozeti

Ucuz Roman filmi kimi zaman kesisen {i¢ ayr1 Oykiiden olusmaktadir. Filmin,
“Vincent Vega ve Marsellus Wallace’m Karis1” adli ilk boliimiinde Vincent patronu,
mafya babas1 Marsellus Wallace’mn (Ving Rhames) sevgilisi Mia’y1 (Uma Thurman)
yemege gotiiriir. “Altin Saat” boliimiinde Wallace boksor olan Bucth’a (Bruce Willis)
sike yapmasi i¢in baski yapar. Bucth mac1 satmaz ve Wallace ile bas1 derde girer. Son
boliim olan “The Bonnie Situation”’da Vincent ile Wallace'in islerini halletmeye giden
Jules 6lmekten son anda kurtulur ve bu durumu Tanr1'nin bir isareti olarak gorerek isi

birakmaya karar verir.

Wallace'in ¢antasimi almak icin girdikleri apartmanda Vincent, Jules ile konusurken
Mia’ya ayak masaji yaptig1 icin Wallace'in birini sakat biraktigin1 6grenir. Vincent,
Wallace’in cantasini alir ve Jules, Incil’den bir boliim okuduktan sonra evde
bulunanlardan birini 6ldiiriir. Ardindan “Vincent Vega ve Marsellus Wallace’in
Karis1” adli boliim baglar. Wallace mag1 satmasi igin barda Bucth’la konusurken Jules
ve Vincent iizerlerinde t-sort ve sort olmak iizere gelirler. Wallace Bucth’la
konusurken bara otururlar ve barmen Vincet'a Mia ile daha 6nce tanisip tanismadig:

sorar. Vincent'm Wallace'in sevgilisi ile yemege ¢ikma konusunda gerginligi artar.
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Barmen’e Wallace’'in sevgilisi ile yakinlasacak kadar aptal olmadigini biitiin yemek
boyunca sadece Mia’nin yaninda oturup gecenin bitmesini bekleyecegini soyler.
Wallace ile konusmasi biten Bucth sigara almak i¢in barmene dogru gelir ve Vincent
ile karsilagsmig olurlar. Vincent, eroin aldiktan sonra Mia’'y1 almaya gider ve Mia,
Vincent’1 Jack Rabbit Slim’s adl1 restorana gotiiriir. Vincent ayak masaji ve sonrasinda
Wallace’in gosterdigi tepkinin gercek olup olmadigini Mia'ya sorar ve gergek
olmadigmi O6grenir. Mia'nin 1srar1 ile restoranda diizenlenen dans yarigmasimna
katilirlar ve ellerinde 6diil ile eve gelirler. Vincent tuvalette iken Mia, Vincent'in
paltosunun cebinde eroin bulur, kullanir ve agir1 dozdan komaya girer. Vincent bir icki
icip gitmeyi planlarken yerde Mia’y1 bulur ve panik halinde eroini ald1g1 uyusturucu
saticismnin evine gotiirtir. Uyusturucu saticinin verdigi adrenalin ignesini Mia'nin

kalbine saplayan Vincent Mia'y1 6liimden dondiiriir.

“Altin Saat” bolimiinde Bucth’un g¢ocukluguna doniiliir, saatin Onemi anlatilir.
Bucth’un babasi askerdir ancak eve donmeyi basaramamistir. Babasinin askerlik
arkadasi Bucth’a aile yadigar: saati verir ve saatin hikayesini anlatir. Bucthun biiyiik
biiyiik babasindan kalma saati babasi Vietman’da esir diisiince aniisiinde saklar.
Bucth’un babas1 dizanteriden 6liince silah arkadasina saati Bucth’a ulastirmak tizere

emanet eder ve askerlik arkadasi babasinin emaneti olan saati Bucth’a verir.

Wallace ile sike konusunda anlasan Bucth besinci raundda yenilmesi gerekirken
rakibini yener ve Wallace’dan kagmaya baglar. Sevgilisi ile bir otel odasinda bulugsurlar
ancak Bucth'un sevgilisi aile yadigar1 saati almay1 unutmustur. Bucth saati almak i¢in
hayatini tehlikeye atar ve evine geri doner. Evde onu bekleyen Vincent'in silahini
mutfakta bulur ve tuvaletten ¢ikan Vincent’1 6lduriir. Araba ile evden uzaklasirken
oniinden Wallace gecer. Bucth Wallace’a araba ile ¢carpar ancak kendisi de kaza aninda
yaralanir. Wallace’dan kagarken bir diikkana girer. Diikkan sahibi Bucth ve Wallace’

alikoyarak diikkanin bodrum katma indirir. Ditkkan sahibi ve arkadasi Wallace’a

110



tecaviiz eder. Bucth bir yolunu bulup kag¢may1 basarir ancak Wallace’t o halde
birakmaz, geri donerek Wallace’t kurtarir. Wallace, kendisini tecaviizciilerden

kurtaran Bucth'u sehri terk etmesi kosulu ile affeder.

“The Bonnie Situation” adl1 son boliimiinde Jules ve Vincent'in ¢antay aldig1 sahneye
geri doniiliir. Jules cinayet islemeden 6nce Incil’den bir béliim tekrar ederken banyoda
saklanmis bir kisi daha oldugunu goriiliir. Arkadas: dldiirtiliince banyodan ¢ikar ve
Vincent ve Jules’e dogru alt1 el ates eder ancak kursunlar Vincent ve Jules’a isabet
etmez. Jules bu durumu Tanri’min bir mucizesi olarak degerlendirir. Evde
oldirmedikleri tek kisi olan Marvin’i alip arabaya binerler. Arabada Vincent Marvin'i
yanlislikla basindan vurur. Her yer kan i¢cinde kalir. Polislere yakalanmak i¢in Jules'mn
bir arkadasi olan Jimmie'nin (Quentine Tarantino) evine giderler. Jimmie sevgilisi
isten eve gelmek iizere oldugu icin tedirgin olur. Marvin'in cesedini almak ve sug
delillerini kaldirmak iizere Wallace, Wolf'u (Harvey Keitel) gorevlendirir. Wolf'un
yonlendirmesiyle araba ve cesetten kurtulan Vincent ve Jules tizerlerinde Jimmie’den
aldiklar1 t-short ve sortla kahvalti yapmak icin bir restorasyona giderler o sirada
Pumpkin (Tim Ruth) ve Honey Bunny (Amanda Plummer) soygun hakkinda
konusmaktadirlar. Vincent tuvaletteyken Pumpkin ve Honey Bunny restorani
soymaya baslarlar. Pumpkin Jules’dan ¢antay: almak ister ancak Jules gordiigiinii
diisiindiigii mucizenin etkisi ile Pumpkin ve Honey Bunny’i 6ldiirmez ve gitmelerine

izin verir.
3.2.3. Filmde yer alan postmodern unsurlar

Tarantino'nun yonettigi ikinci film olan Ucuz Roman’m anlati yapis1 ve bigemi
Rezervuar Kopekleri ile birgok ortak 6zellik tasir. Tarantino’nun sinemasida Brian De
Palma, Terry Gilliam, Sergio Leone, Hitchcock gibi bir¢ok yonetmenin izi bulunur

ancak en fazla etkisi goriilen yonetmen Jean-Luc Godard olmustur. Tarantino,
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Godard'm filmlerinde, filmler ve film tarihi hakkinda yorum yapmasini, filmin
formuyla oynamasimi 6zgiirlestirici buldugunu ifade eder (Smith, 2010: 136). Godard,
filmlerini olustururken tiir filmlerinin bir dizi kisisel gesitlemesini gergeklestirmis,
yerlesik anlati geleneklerini asmaya calismistir. Serseri Asgiklar filminde gangster,
Kadin Kadindir filminde miizikal film gelenegini asindirmasi gibi Tarantino da Pulp
Fiction filminde hazir iletileri, bicemleri nesneleri bir araya getirip tiir geleneklerinin
disina ¢ikarmistir. Rezervuar Kopekleri kullandigi pastis, filmler arasi yaps,
ylizeysellik, parcali yapi, popiiler kiiltiir, dogrusal olmayan anlat1 yapis1 gibi bircok

kavram Ucuz Roman filminde de kullanilmistur.

Filmin orijinal ismi olan “Pulp Fiction” Godard i “Bande a part” (Cete, 1964) filminden
gelmektedir. Rezervuar Kopekleri gibi bir soygunu konu alan filmde Arthur (Claude
Brasseur) ve Franz (Sami Frey) Odile’in (Anna Karina) calistigi evi soymayi
planlamaktadir. Cete’nin senaryosu B filmi senaryolarina benzer, daha 6nce onlarca
kez islenmis bir Oykiiye sahiptir. Modern sanatcilar, yazarlar, yonetmenlerin
eserlerinde, genellikle kullanmakta olduklar: araglara, kendi sanatlarindaki yaratma
siireclerine dikkat gekerler (Lunn, 2011, 55). Godard, modernist estetigin bir formu
olan 6zdiisiintimsellige (self-reflexiveness) sahiptir. Film yaratim siirecini konu alan
“Le Mepris” (Nefret, 1963) filmi 6zdiistinlimsellik tizerine kurulmustur. Godard'in
filmlerinde siklikla karsilagilan 6zdiistiniimsellik Cete filminde Arthur ile ifade edilir.
Soygundan once Arthur “b siufi kotii filmlerdeki gelenegi stirdiirmek icin hava
kararincaya kadar bekleyeceklerini” sdyleyerek film yaratim siirecine ve film tarihine
gondermede bulunur. Godard, bu sahne ile Hollywood sinemasmin tiirsel
geleneklerini, birbirinin benzeri senaryolar: tiiriin gelenekleri dogrultusunda tekrar
tekrar formiile edilmesini elestirir. Cete’de b-smifi1 sayilabilecek bir senaryo ele alinir
ancak tiir gelenekleri bozuma ugratilir. Filmin bir film oldugu vurgusu hatta B smifi

benzeri bir film oldugu vurgusu yapilir. Cete filmi, dis sesin “benim hikayem burada
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sona eriyor ucuz romanlarda oldugu gibi” ctimlesi ile sonlanir. Modernizm,
yabancilastirma estetiginin bir uzantisi olarak icerikten ¢ok bicime 6nem vermis, konu
kurgulamak yerine deneysel bi¢cimcilik ile yap1 kurmaya calismistir (Ecevit, 2014: 71).
Tarantino’nun belirttigi gibi Godard’in film tarihi hakkinda yorum yapmasi, filmin
formuyla oynamasi modern estetigin bir tiriinii iken; postmodern estetigin bir tirtinii

olan Ucuz Roman, film tarihinden alinan pargalarmn bir araya getirilmesinden olusur.

Godard, Cete filmini “Monogram Pictures”a adanmistir yazisi ile metinlerarasi olarak
baglatir. Monogram Pictures 1930'lar ve 1950’ler arasinda B sinifi filmlerin tiretildigi
bir stiidyodur. Godard, filmini “Monogram Pictures”a adayarak Amerikan filmlerine
olan hayranhigini gosterirken; Tarantino kendi film sirketine “A Band Apart” ismini
koyarak Godard’a olan hayranhigini gosterir. Ucuz Roman filminin basta adi1 olmak
tizere, Cete filminden bir¢ok alint1 bulunur. Cete’de arabaya her bindiginde ya Arthur
ya da Franz eline ucuz roman alir, bazen de bu kitaplardan bir béliim okur. Franz'in
ucuz romanlara olan digkiinliigii Ucuz Roman’da Vincent tizerinden gergeklesir.
Pumpkin ve Honey Bunny restorani soyarken ve Butch’un evinde beklerken tuvalette
ucuz roman okur. Bande a part’ta ucuz roman sadece arabada okunurken, Pulp
Fiction’da ucuz roman sadece tuvalette okunmaktadir. Bir diger pastis kullanimi,
Godard’'mn Serseri Asklar filminde basili metin ile olay Orglisiinii anlatmasi ile
Tarantino’nun radyoyu kullanmasi ile gergeklesir. Serseri Asiklar’da, Michel'in polis
tarafindan takibi ve Michel'in okudugu gazeteler iizerinden gergeklesir. Film boyunca
Michel aldig1 gazete ile olaylar hakkinda seyirciyi bilgilendirir. Michel in kimligi, evli
oldugu gibi bilgiler ile polislerin elde ettigi ipuclar1 gazeteler ile verilir. Miss Patricia
Franchini'nin (Jean Seberg) girdigi bir ditkkanin vitrininde “Le filet se resserre autour
de Michel Poiccard” (Michel Poiccard giderek sikisiyor) yazisi yazar. Godard'm yazili

metni kullanarak yaptigini, Tarantino Pulp Fiction’da sesi kullanarak yapar.
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Resim 5. Franz arabada ucuz roman okurken.

Kaynak: Godard, 1964.

Resim 6. Vincent tuvalette ucuz roman okurken.

Kaynak: Tarantino, 1994.
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Rezervuar Kopekleri filminde soygunun gosterilmemesi gibi Tarantino Bucth’un
biiyiik magini gostermez. Butch, soyunma odasindan ringe gitmek icin ¢ikar ve Serseri
Agiklar’da Michel hakkinda bilgilerin gazetelerden oOgrenilmesi gibi magta
yasananlari, Esmarelda’nin taksisindeki radyo yaymindan takip edilir. Tarihi magi
besinci raunda yenilmesi gereken Butch’'un kazandigi, macgin bitiminde hizlica
(kagmak igin) ringi terk ettigi, rakibinin magcta hayatim1 kaybettigi radyo yayi
kullanilarak aktarilir. Radyonun bir diger benzer kullanimi “Altin Saat” adl1 boliimde
gerceklesir. Bucth, aile yadigar: saati almak igin evine yaklasirken bir radyodan Jack
Rabbit Slim’s adli restoranin diizenledigi dans yarismasinda kavga ciktigi, birilerinin
odiilii galdigr haberi ile duyulur. Oysa Mia ve Vincent'in dans sahnesinden sonra
Mia'nin elinde 6diil olmak iizere Vincent ile eve girerken goriiliir. Tarantino,
kendilerine 6zgii stilleri ile Mia ve Vincent'in yarismay1 kazandigin diistindiiriirken

kor alanda yasanan bu olay radyo haberi kullanilarak aktarilir.

Godard, eski esi olan Anna Karina ile “Vivre sa vie” (Hayatmi Yasamak 1962) “Le petit
soldat” 1963 (Kigiik Asker, 1963), “Band a part” (Cete, 1964), “Pierrot le fou” (Cilgm
Pierrot, 1965) ve “Alphaville” (1965) ve “Made in U.S.A” (1966) gibi bircok yapimda
beraber calismistir. Anna Karina, bircok farkli meslekte ¢alistiktan sonra Godard’in
filmlerinde yer almasiyla birlikte meshur olup ismi Godard filmleri ile 6zdeslesmistir.
Tarantino, Mia karakterini olustururken Anna Karina’dan esinlenmistir. Mia saglari,
sigarasi ve durusu ile Hayatin1 Yasamak’tan ¢ikmis gibidir. Hayatim1 Yasamak’ta
Nana'nin, Cete’de ise Odile’in dans etmesi gibi Mia’da Vincent ile sozleri Fransiz bir
ciftin birlikteligini anlatan, Chuck Berry”’nin “You Never Can Tell” sarkis: esliginde

dans ederler.
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Resim 7. Mia’nin Anna Karina’ya benzerligi dikkat ¢ekicidir.

Kaynak: Tarantino, 1994

Godard, filmleri endiistriyel bitmis {iriinler olarak gormez. Godard, filmler {izerinde
denemeler yapar, basi sonu belli klasik anlati filmi yerine sorularin soruldugu
cevaplarin arandigs, kisisel filmler yapmuistir. Filmleri, gercekligi temsil etme iddias1
tasimaz. Filmin bir film oldugu hatta filme benzer bir sey oldugu izleyiciye vurgulanur.
“Une Femme Mariée”de (Evli Bir Kadin,1964) “1964 yilinda gekilmis bir filmin
parcalar1”, “Masculin Feminin”de (Erkek Disi, 1966) “15 tam sahne”, “Weekend”de
(Haftasonu, 1967) “evrende basibos dolasan bir film” agiklamalari ile filmleri hakkinda
yorum yapar. Godard'in kendi filmleri tizerine yaptig1 yorumlarin bir 6rnegi Pulp
Fiction’da taksi sahnesinde gerceklesir. Bucth’un kagmak i¢in bindigi taksiden disaris:
siyah beyaz olarak goriiliir. Buna benzer bir baska uygulama Mia'min Vincent ile
restorana geldigi araba ¢ekimlerinde bulunur. Mia, Vincent’a dar kafali olma dedikten
sonra eli ile havaya dikdortgen cizerek bir filmin iginde olundugunun vurgusu yapilir.
Filmin kendi hakkinda yorum yaptig1 diger sahne Jules ile Vincent'in cantay1 almak

icin girdikleri apartmanin koridor sahnesidir. Ayak masaji hakkinda yapilan uzun bir
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tartismanin ardindan Jules Vincent'e “haydi karakterlerimize biiriinelim” der.
Godard, yaratic bir auteur olarak klasik anlati kaliplarmin dismna ¢ikmaya ¢alisirken

Tarantino, sinemanin gegmisinde buldugu parcalar ile arayisini gergeklestirir.

Ucuz Roman kimi zaman kesisen {i¢ ayr1 oykiiden olusur. Film, The Bonnie Situation
ile agilir, Vincent Vega ve Marsellus Wallace’in Karisi ile devam eder. Altin Saat
boliimii verildikten sonra The Bonnie Situation boliimiine tekrar gegilir. Filmin basrol
oyuncusu John Travolta, ikinci Oykiiniin basinda oldiriiliir ancak The Bonnie
Situation adl tigtincii 6ykiide tekrar seyircinin karsisin ¢ikar. Ucuz Roman birbiri ile
baglantisiz, parcali ve ylizeysel bir yap1 sergileyerek anlamin yitirildigi,

derinliksizligin hakim estetik bi¢cim oldugu, postmodern dénemin izlerini tasir.

Sanat ve gilindelik yasam arasmndaki sirlarin silindigi, yiiksek kiiltiir ile popiiler
kiltiir arasindaki ayrimlarm azaldig1 postmodern donemde sanat yapit1 yiizeysellik
ve derinliksizlikle betimlenir. Pulp Fiction’da diyaloglarin bircogu popiiler, giindelik
hayata dairdir. Diyaloglar cagdas anlatida kullanildig1 gibi karakterlerin ruhsal
durumlarini, psikolojilerini yansitmak ya da belirli bir diisiinceye yogunlasmak amaci
ile kullanilmaz. Vincent ve Jules, Wallace’in ¢cantasini1 almaya gittikleri sirada A.B.D
ile Avrupa tilkeleri arasindaki gilindelik hayata dair farkliliklar konusulur. Vincent
Amsterdam’da barlarda esrar igmenin serbest oldugu, sinemada film izlerken cam
bardakta bira icilebildigi hatta Paris’teki McDonalds’larda bile bira satildigini, ancak
metrik sistemdeki farkliliktan dolay1r hamburgerlerin isimlerinde kiigtik degisiklikler
olabilecegini anlatir. Vincent'm Amerika ile Avrupa arasinda vurguladigi
farkliliklarin tamami metalarin tiiketimi iizerinedir. Piyasalarin ve kiltiiriin
kiiresellesmesi, 6znenin o6liimii ile sahip olunan yegane kimlik “tiiketici kimligi”
olmustur, artik {tilkeler arasindaki farkliklar kiiltiirler tizerine degil tiiketim
bi¢imlerine yonelik olarakgerceklestirilir. Jules'in Vincent ile Wallace’in ¢antasini

almak igin gittikleri evdeki diyalogu bir fastfood reklamini andirir.
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Jules: Ne yiyorsunuz?
Brett: Hamburger.

Jules: Hamburger! Her besleyici kahvaltinin temeli. Ne ¢esit hamburgermis

bakaymm?
Brett: Cizburger.

Jules: Yok, yok, yok. Nereden aldmiz onlari? McDonald's'tan mz,

Wendy's'den mi, Jack-in-the-Box'tan mi, nereden?
Brett: Biiylik Kahuna Burgerleri'nden.

Jules: Biiytik Kahuna Burgerleri. Su Havai'li burgerci. Oldukca lezzetli
burgerler yapiyorlarmis diye duydum. Kendim hi¢ yemedim ama.

Nasillar?

Brett: lyi.

Jules: Sizinkilerden bir 1sirik alsam sorun olur mu? Bu seninki degil mi?
Brett: Evet.

Jules: Lezzetli burgermis. Vincent, sen hi¢ Biiyiik Kahuna Burger'i yedin
mi? Bir 1sirik ister misin? Bayag1 lezzetli. Eger burger seviyorsan, bir ara

dene.
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Resim 8. Jules tahsilat igin gittigi evde hamburgerin ¢ekiciligine kapilir.

Kaynak: Tarantino, 1994.

Jules’m Brett ile diyalogu estetik {iretimle meta tiretiminin i¢ ige gectigi bir donemi
yansitir bigimde reklamlara benzemektedir. Cantay1r alip herkesi oldiirmek icin
gittikleri evde Jules, kahvaltida yenilen hamburger iizerine konusur, besleyiciliginden
bahseder, nereden alindigini 6grenir ve tadina bakar. Hamburgerin kahvaltida bile
yenebilecek kadar besleyici oldugu, yogun lezzetin dolayi sizi 6ldiirmek icin eve gelen
davetsiz misafirlerin bu tada kayitsiz kalamayacag: anlatilir. Yaklasik 3 dakika siiren
diyalogda Jules sadece hamburgerler tizerine konusur. Bir bagka sahnede Mia ve

Vincent Jack Rabbit Slim’s de 5 dolarlik milk shake siparisi verir.
Mia: [...] ve su bes dolarlik shake'den
Vincent: Az 6nce bes dolarlik bir shake mi siparis ettin?
Sadece bir shake. Siit ve dondurmadan yapilma.

Mia: En son duydugumda 6yleydi.
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Vincent: Bes dolar &yle mi? Igine viski falan koydurmuyorsun, degil mi?
Budy: Hayr.

Vincent: Bir sorayim dedim. Bir firt ¢ekebilir miyim? Bes dolarlik siitlii
buzun nasil bir tad1 oldugunu 6grenmek istiyorum. Lanet olsun, bu s....min

milk shake'i ok iyiymis.
Mia: Demigtim.
Vincent: Bes dolar eder mi bilmem ama oldukca lezizmis.

Sanatin reklam estetigi haline doniistiigii postmodern durumda, diyaloglar
birbirinden ve oykiiden kopup baglantisiz hale gelir. Su¢ diinyasinin karakterleri
tiiketim toplumun siradan tiiketicisine donitistir. Hayata dair yasanmagliklar tiiketim

ve hazza indirgenir.

Tarantino, bir popiiler kiiltiir miizesi olarak diizenledigi Jack Rabbit Slim’s
postmodern diinyanin bir 6rneklemini olusturur. “Machine Gun Kelly” (1958), “Road
Racers” (1959), “Rock All The Night” (1957), “The Young Racers” (1963), “Motorcycle
Gang” (1957), “Daddy-O” (1958), “Sorority Girl” (1957), “Dragstrip Girl” (1957), “ Attack
of the 50 Foot Woman” (1958) filmlerinin afisleri, “Toast of the Town” (1948-1971) adl1
komedi sovu ile taninan Ed Sullivan ve Philip Morris'in sigara reklamlar1 ile
0zdeslesmis Johnny Roventini, James Dean, Marilyn Monroe gibi popiiler kiiltiiriin
ikonlar1 Jack Rabbit Slim’s de yer alir. Jack Rabbit Slim’s, zamandan ve cografayadan
bagimsiz olan iletileri es zamanliymis gibi yan yana koyarak veren bir televizyona
benzer. imgeler, anlamli bir biitlin olusturmaktan uzak olarak st iiste yigilmistir.
1940’larmn, 1950’]lerin televizyon ve sov diinyasmin tiinliileri Jack Rabbit Slim’s de
sifozrenik bir zaman algis1 ile ebedi bir simdide yan yana gelirler. Chrysler

arabasindan yapilmis masada Mia ve Vincent, yemek olarak Douglas Sirk, Durwar
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Kirby, Martin ve Lewis ya da Amos ve Andy siparisi verirler. Jack Rabbit Slim’s
mentisiit ve film tarihi birer tiiketim nesnesi haline gelmis gosterilenlerin yerine
gosterenlerin gectigi bir postmodern diinya kurmustur. Mia ve Vincent’a servis yapan
garson Budy, Rezervuar Kopekleri'nde bahis vermeyi reddederek bahsis ile ilgili
tartismay1 baglatan Mr Pink roliindeki Steve Buscemi’dir. Modernist sanatgilar,
alintilarin1  bir tarihsel baglamdan baska bir tarihsel baglama tasiyarak
gerceklestirirken; Tarantino Mr Pink roliindeki Steve Buscemi'yi, filmdeki
baglamindan kopararak garson Budy olarak yer verir. Jameson'un pastis olarak
tanimladig1 postmodern alinti, baglamindan koparilirak alintiya keyfi bicimde yeni

icerik ytiiklenir.

Pulp Fiction'in sinema tarihi igindeki yolculugu, Kiss me Deadly filminin meshur
canta sahnesi ile devam eder. Vincent, patronu Wallace’in ¢antasini kontrol etmek igin
acar. Cantasinin i¢inden Vincent'in yiiziine 1sik yayilir. Bir diger alintilanan sahne ise
Alfred Hitchcock'un “Psych” (Sapik, 1960) filminde Marion'un paralar ile kagarken
trafikte patronu, Marion’in arabasmin 6niinden ge¢mesidir. Bucth, saati alip Wallace’a
yakalanmamanin tadini c¢ikarirken trafik isiklarinda arabasimin Oniinden gegen
Wallace’a yakalanir. Bir baska sahne ise “Taxi Driver” (Taksi $6forii, 1976) filminden
alintilanir. Bucth’un, mag sonu bindigi Esmeralda’nin taksisi ile De Niro'nun taksisi
arasindaki benzerlik dikkat gekicidir. Bucth, genel planda binadan ¢6p tenekesine
atlarken gosterilir, asagida Esmeralda’nin taksisi beklemektedir. Sonraki planda taksi
“Battle of Titans”in gosterimde oldugu bir sinemanin oniinden hizla yola ¢ikar. Bir
sonraki planda arag ici goriintii verilir. Taksinin igerisinden disarisi siyah beyaz olarak
gortiliir. Ucuz Roman'mn olusturdugu filmler arasi yapi, filmin kendisi hakkinda

yorum yapmast ile tistkurmaca bir nitelik kazanur.
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Resim 9. Bucth kirmizi 1s1ikta beklerken arabasimnin oniinden Wallace geger.

Kaynakca: Tarantino, 1994.

Godard filmlerinde, hem diger filmlerden hem de resim ve edebiyattan dogrudan ve
dolayli olarak bir¢ok alintiya yer vermistir. Godard’in sinemasi gelistikce yaptigi
alintilar ve gondermeler “eklektizmin” bir isareti olmak yerine, filmlerin iginde yapisal
ve anlamli 6geler olarak kendi 6zerkliklerini ilan etmeye baglamistir. Bu siiregte
Godard filmlerini yapilandiran alintilarin anlamlarmi bilmeden anlamak neredeyse
imkansizdir (Wollen, 2010: 120). Buna karsin Ucuz Roman’t anlamak igin filmde
kullanilan gondermeler ve pastislerin anlamini bilmek gerekmemektedir. Biitiin bu
alintilardan habersiz olan bir seyirci i¢in filmin anlaminda eksilme gerceklesmez. Bu
durum, bir gostergeler derlemesi olan Ucuz Roman’da, postmodern bir metin

baglaminda anlamin sabitlenemeyisini gostermektedir.
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3.3. Jackie Brown

3.3.1. Filmin yapim bilgileri

Yonetmen: Quentin Tarantino

Senaryo: Quentin Tarantino (Rum Punch romanindan
uyarlama)

Yapim Yili: 1997

Oyuncular: Pam Grier, Samuel L. Jackson, Robert Foster, Robert
De Niro, Bridget Fonda,

Yapimcr: Lawrence Bender

3.3.2. Filmin Ozeti

Silah kacgakgis1 olan Beaumont alkollii araba kullanirken polislere yakalanir. Ordell,
polisler ile isbirligi yapmasindan stiphelendigi Beaumont'u on bin dolar kefalet
bedelini 6deyerek hapishaneden ¢ikarir ve arabasinin bagajinda 6ldiiriir. Bir hava yolu
firmasinda hostes olarak calismakta olan Jackie Brown tizerinde elli bin dolar ve bir
miktar uyusturucu ile yakalanir. Mahkemeye ¢ikarilan Brown icin on bin dolar kefalet
bedelli belirlenir. Ordell, Beaumont i¢in kefalet senedi hazirlayan kefaret memuru
Max’a bir kez daha gider; ytizde on riigvet bedeli olan ve Beaumont i¢in hazirladig:
senedi Brown’a aktarir. Max hapishaneden Brown'u alip, evine birakmayz teklif eder.
Brown, Max’dan Beaumont'un oldiiriildiigtinti 6grenir ve siranin kendisine geldigini
diistinerek Max'in silahini galar. Ordell, Brown’u 6ldiirmek i¢in eve gelir ancak Brown
polisler ile is birligi yapmayip hapishaneye girdigi takdirde Ordell’den iki yiiz bin
dolar almasi konusunda anlasirlar. Ancak Ordell'in paras1 Meksika’dadir. Ertesi giin

kendisini yakalayan Los Angeles Polis Departmani'ndan Mark Dargus ve Ray Nicolet
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ile gortismeye gider ve Ordell’1 silahlar ile sugiistii yakalatmak icin polisler ile anlasma
yapar. Brown, polisler ile goriismeye gittigini Ordell’a anlatir. Brown’un planina gore
polisler para ile degil Ordell ile ilgilenmektedir. Bu yiizden paranin eskiden oldugu
gibi Amerika’ya getirmesi icin sorun yoktur. Brown ayni1 anda polisi ve Ordell’1 idare
ederken, kefaret memuru Max'1 da yiizde on komisyon karsiliginda plana dahil eder.
Max'mn yardimi ile Ordell'in bes yiiz bin dolarimi ele gecirir ve Ordell'1 polislere

oldiirterek kendini aklar.
3.3.3. Filmde yer alan postmodern kavramlar

Hollwood’da 1970’lerden itibaren siyahi istismari (blaxploitation) filmleri yer almaya
baglamistir. Siyahi seyirciler icin iiretilen blaxploitation filmler konulari, karakterleri,
kahramanlar1 ve hikayeleri ile siyahileri merkeze alir. Yogun cinsellik ve siddet iceren
bu filmlerde siyah getto romantiklestirilirken; beyazlar ile ¢catisma halinde olan siyah
kahramanlar yticeltilir. Dedektif, gangaster filmleri blaxploitation filmlerin temel
tlirlerini olusturur (Pines, 2008: 570-571). Jackie Brown karakterini canlandiran Pam
Grier “The Big Bird Cage” (1972), “Coffy” (1973), “Foxy Brown” (1974), “Sheba Baby”
(1975) ve “Bucktown” (1975) gibi bir¢ok blaxploitation filminde rol almistir. Tarantino,
Coffy ve Foxy Brown filmlerine gonderme yaparak Pam Grier'e “Brown” ismini
vermistir. Coffy filminin anlatis1 Grier'1 merkeze alir. Grier, bir blaxploitation filminde
ender goriilen sekilde, arzu nesnesi ve erkeksi cinsiyet kaliplarma sahip olmadan,
kendine giiveni ve zekas: ile erkekler ile miicadele eden bir kadmi canlandirir.
Tarantino, Pam Grier1 Jackie Brown olarak degil; Coffy ve Foxy Brown filmlerinin
gliclii, kendinden emin, zeki kadini olarak, metinleraras: bigimde Jackie Brown’da yer
verir. Jameson, tiim postmodernizmlerin ortak 6zelliginin yiiksek kiiltiir tirtinleri ile
kitle kiiltiirtiniin ticari tirtinleri arasindaki sinirlarin ortadan kalkmasi oldugunu ifade
eder. Kiltiir endiistrisinin kiiciimsenen, elestirilen triinlerinin almtilandigini

postmodernizmle birlikte kendine dahil edildigini belirtir (Jameson, 2011: 31).
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Tarantino, pop art sanatcilarimin giindelik hayata 6zgii tiiketim nesnelerini sanat
eserine doniistiirmesi gibi film tarihinde siyahi somiirii filmleri olarak yer almus,
blaxploitation film tiiriinii Jackie Brown filmi igin yiizey olarak kullanr. 1980’lerden
itibaren etkisini yitiren blaxploitation, postmodern mimarinin ge¢mis donem
tisluplarmi yagmalamasi gibi Tarantino tarafindan 1970’lerden geri getirilir. Tarantino
sadece 1970’lerin tiirtinii degil ayn1 zamanda miiziklerini de kullanarak nostalji
yaratir. Jameson’a gore nostalji filmleri, kayip bir ge¢cmisi yeniden ele gecirmek icin
bosa yapilan bir g¢abanin kollektif ve toplumsal bir diizleme aktarilmasidir.
Postmodern donemin izlerini tasiyan bu filmler, gegisin imgelerini ve tisluplarini taklit
ederek ge¢cmise duyulan bir 6zlemden ¢ok daha 6nce kullanilan bigimlerin bir yeniden
tiretimini icermektedir (Jameson, 2011: 58-59). Delfonics, Roy Ayers, Bill Withers'in
sarkilar1 ile beraber bir kismi Istanbul’da gegen “Vampyros Lesbos” (1971) filmi ile

“Across The 101th Street” (1972) filminde yer alan miizikler kullanilmistir.

Filmin acilis sahnesinde Pam Grier, hava alanmin yiiriiyen bandinda doksan saniye
boyunca bel planda gosterilir. Pam Grier hostes kiyafetinin i¢inde, kendinden emin
tavirlar: ile dururken jenerik yazilari ger¢evenin sol kosesinde yer alir. Bu sahne The
Graduate (1967) filminin agilis sahnesi ile aynidir. Mike Nichols'un yonettigi filmde,
Dustin Hoffman ugaktan iner ve yiiriiyen bandda yaklasik doksan saniye boyunca bel
planda yer alirken jenerik ¢ercevenin solunda verilir. Tarantino’nun film tarihindeki
yolculugu, The Graduate filmi ile sinirli kalmaz. Jackie Brown’un agilis sahnesinde bir
baska blaxploitation filmi “Across The 101th Street”in agilis sahnesinde kullanilan, film
ile ayn1 ad1 tasiyan sarki galar. Jameson’a gore; bigimsel yeniligin olmadig: bir yerde
geriye Oli bicemlere oykiinmek disinda bir secenek kalmaz. Sanat ve estetigin bu
zorunlu basarisizif1 yeninin aksayarak ge¢misin i¢ine hapsedilmesine yol agar
(Jameson, 2005: 18-19). Jamesonun diisiincesi ile paralele bigcimde Tarantino, filmin ilk

sahnesini iki ayr1 filmden yaptig pastis ile olusturur.
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Resim 10. Pam Grier, Jackie Brown’un acgilis sahnesi.

Kaynak: Tarantino, 1997.

Resim 11. Dustin Hoffman, The Graduate’in agilis sahnesi.

Kaynak: Nichols, 1967.
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Sanat yapitinin “aura”smi yitirdigi, biricikligin, 6zgiinliigiin olmadig1 postmodern
donemde Tarantino filmlerini, kendi yaptig1 onceki filmleri de buna dahil olmak
tizere, daha 6nce yapilmis olan filmlere dykiinerek olusturmaktadir. Bu durum Pam
Grier ve Robert De Niro'nun canlandirdigi Brown ve Louis Gara karakterlerinde de
gortliir. Reservoir Dogs filminde Mr White, Mr Blonde, Mr Pink ve Eddie’nin Pam

Grier hakkinda konustuklari bir sahne bulunmaktadr.

“Get Christie Love” (1974-1975) dizisinde Christie’'yi kimin canlandirdigim
hatirlayamazlar. Get Christie Love dizisi, Pam Grier'un oynadig1 Coffy (1973), Foxy
Brown (1974) senaryosundan esinlenmis basroliinde Teresa Graves’in yer aldigini bir
televizyon dizisidir2. Mr Pink, Christie Love’u Pam Grier'in canlandirdigini soyler. Mr
Orange ise “Christie Love’m, Pam Grier’siz bir Pam Grier tv sovu gibiydi” der ancak
kimin oynadigini hatirlayamazlar. Benzer bir durum Louis Gara karakteri tizerinden
De Niro'nun yer aldig1 filmlerdeki rollerine yonelik yasanir. Ordell, Meleni'nin
oldiriilmesi ve basarisiz takas sonrasinda De Niro'nun “Godfather” (Baba, 1974),
“Mean Streets” (Arka Sokaklar, 1973), “Once Upen a Time in America” (Bir Zamanlar
Amerika, 1984) gibi filmlerdeki rollerine gonderme yaparak “Sana ne oldu bdyle

dostum? Sen eskiden ise yarardin” der.

Modernligin olusturdugu kategorik ayrimlar, postmoderizmle birlikte asinmaya
baslamistir. Postmodern filmin, begeninin yerlesik kaliplarina karsi ¢ikmak igin
kullandig1 yontemlerden birisi de bigimleri ve tiirleri birbirine karigtirmaktir. Bu
durum tiirler arasindaki smirlarin ortadan kalkip, melez bir hal almasinda agikca
goriilmektedir. Bu siirecte tiirsel gelenekler ve ikonografik gostergeler, uzlasimsal
gorevlerini yerine getiremez duruma gelir. Jackie Brown filmi de Pulp Fiction filminde

Jules ve Vincent'in tiiketim {izerine yaptiklar1 diyaloglara benzer sekilde, postmodern

2 (https://en.wikipedia.org/wiki/Get_Christie_Love! Erisim Tarihi: 06.05.2015)
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tiketim toplumuna yonelik bir¢cok oOgeyi icermektedir. Baudrillar'e gore; tiiketim
toplumuna gegis ile birlikte tiiketim, kullanim degeri {izerinden degil gostergelerin
tiiketimi olarak gergeklesmektedir. Baudrillard'in yapisal deger sistemi olarak
isimlendirdigi, bu degisim ile tiiketim biitiin toplumsal katmanlara kitle iletisim
araclari, reklamlar, moda ile yayildig1 bir simiilasyona doniismiistiir. Televizyon,
irettigi enformasyon ve imajlarla gercekligi ortadan kaldirirken, her sey reklamlar
tarafindan kullanilarak, anlamsizlasir. Ordell, Lous’i alisverise gotiiriir ve ellerinde
posetler ile eve gelirler. Meleni “birileri alisverise mi gitmis” diye sorar. Ordell biraz
aligveris yaptiklarmi, Louis’in serseri gibi goriinmesini istemedigi soyler. Bir sug filmi
olan Jackie Brown’da silah kagakgisi Ordell'n, yaninda galistig1 Louis’i aligverise
gotiirmesi tiiketim toplumunda imajlara verilen 6nemin gostergesi olarak yer alirken
sug filmi karakterlerinin tiirsel asimin gergeklestirir. Film boyunca degisik kiyafetler
ile goriinen Ordell, ikinci sinif bir silah kagakcisindan ¢ok, moday: takip eden bir

girisimciyi andirir. Ordell'm beyaz renk egyalar ile dekore edilmis “Ikea” evi,

Resim 12. Ordell ve Louise ellerinde posetler ile alisveristen gelirler.

Kaynak: Tarantino, 1997.
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uyusturucu kullanip, metresi ve sug ortag ile takildig1 bir evden ¢ok beyaz yakali bir

orta sinif Amerikali’nin evine benzemektedir.

Baudrillard’a gore gergekligin yitirildigi bir toplumsal sistemde, gerceklik teknoloji
yardimi ile yanilsamadan, simiilasyondan olusur. Jackie Brown, Baudrillard'in
belirttigi kapitalizmin bu asamasinda nesnelerin kullanim degeri yerine yapisal
degerin hakim oldugu ve gergekligin yerini imgenin aldig1 bir simiilasyon evreninde

gecmektedir.

Brown’un, Ordell’in bes ytiz bin dolarini aligveris merkezinde teslim edecegi sahneyi
farkli karakterlerin goziinden tekrar goriiriiz. Ordell’i yakalatmak icin polisler ile
anlasan Brown'u, polisler canta takasmin yapilacag1 kafeterya kisminda
beklemektedirler. Brown’in Ordell ile yaptigi anlasmaya gore ise para bir elbise
kabininde Melani ve Louis’e verilecektir. Brown ise kefaret memuru Max'in yardim
ile paray1 alip Ordell’1 polislere yakalatmay1 amaglamaktadir. Ilk olarak gantalarin
takas1 Brown'un goziinden aktarilir. Bir elbise begenen Brown denemek igin kabine
girer. Kabinde iken cantanin igindeki paralar1 ¢ikarip Melanie’ye verecegi cantaya,
agirlik yapmasi icin kitaplar koyar. Melanie'ye kitaplarin oldugu cantay1 verir ve
paralar1 kabinde birakarak polislerin oldugu bulusma noktasina gider. Polislere
Melanie'nin kendisine saldirdigini ve paralar1 alip kactigini soyler; ayni olay bu kez
Louis ve Melani'nin perspektifinden tekrar verilir. Louis, Melanie’yi ¢ekistirerek
Brown'un bulundugu magazaya gelir. Tam bu sirada Brown satis gorevlisine elbiseyi
begendigi sOyleyerek kabine gider. Brown'un arkasindan ¢antay1 almak i¢in Melanie
kabine gider. Louise, Melanie’yi beklerken Max’1 goriir. Max, Louise selam verir. Bu
sirada Melanie kabinden hizla ¢ikar ve Louis Melanie ile alisveris merkezinden ¢ikar.
Canta takasim iglincli kez Max'in goziinden goriirtiz. Max, elbiselerin arasinda
oyalanirken kendi sirasinin gelmesini beklemektedir. Bu sirada satis gorevlisinin bu

elbise size ¢ok yakist1 dedigi duyulur ve ayni olaylar sirasi ile Max'in bakis agisi ile
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verilir. Louis, Melanie’yi cekistirirken goriiliir. Melanie ¢antay1 almak i¢in kabine
girer. Max ile Louis goz goze gelirler ve Melanie hizla disar1 ¢ikar. Melani'nin
arkasindan kabinden telas ile Brown ¢ikar. Brown c¢iktiktan kisa bir siire sonra Max
kabine girer ve icinde Ordell’m paralar1 olan ¢antayi alir. Ayni olay ti¢ kere verilirken
her seferinde olaya dair ek bilgiler eklenir ve en son herkesi izlemis olan Max’in
goziinden olay tekrar yasanir. Postmodern durumun evrensel ve tanimlanabilir
gercekligin olmadig1 yoniindeki diistiniis bi¢iminin sonucunda gergeklik, ti¢ farkl
karakterin goziinden tekrar yaratilir. Her perspektif elde ettigi olgular ile gercege
ulastigini diistiniir. Louise ve Melanie takasi basari ile gergeklestirmis hatta Melanie
fazladan bir deste paray1 kendine ayirmis, polisler Jackie’nin panik halinde durumu
ve ifadesinin tutarliligindan saldiriya ugradigmi distinmiis, Max ise herseyin
planlandig1 gibi gittigini gormiistiir. Ancak en fazla bilgiye sahip olan Max bile
Brown'un planinda nasil bir role sahip oldugunu; Brown'un kendisini kullanip
kullanmadigin1 anlayamaz bu nedenle filmin sonunda, Jackie'nin kendisi ile gelme

teklifini kabul edemez.

Takas yeri olarak segilen Kaliforniya’daki “Del Amo” alisveris merkezinin diinyanin
en biiylik aligveris merkezi oldugu filmde yazili olarak belirtilir. Baudrillard’in
tiiketim toplumlarmin kalbi olarak nitelendirdigi bu hiperalanlar Baudrillard’a gore;
gelecegin bicimlenmesinde bir model gorevi gorecektir. “Hipermarketler tiiketim
merkezi olmalarinin Otesinde bir anlama sahiptir. Hipermarketlerde sergilenen
nesneler 6zgiin bir gerceklikten yoksundurlar, diger bir deyisle 6nemli olan gelecege
ozgi toplumsal iliski modelini andiran diziler, daireler ve seyirlik seyler seklinde
diizenlenmeleridir (Baudrillard, 2013: 115). Ikinci smif bir silah kacakcisinn
yardimcisi olmak igin bile nesnelerin yapisal degerlerinin farkinda olmasi gerektigini
bilmeyen Louis, Del Amos’da para ¢antasimi Melenie’den aldiktan sonra magazadan

nasil ¢ikacagini bulamaz. Diinyanin en genis kapali alanina sahip aligveris merkezinde
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hangi yonden geldigini bulamayan Louis ile Melanie dalga gec¢cmeye baslar.
Melanie'nin gostermesi ile ¢ikisi bulur ancak bu seferde otoparkta aracini park ettigi
yeri bulamaz. Biitiin trtinlerin, vitrinlerin, magazalarin birbirine benzedigi bu
hiperalanda yasamas1 igin gerekli bilgilere sahip olmayan Louise bir an once
polislerden uzaklagmasi gerekirken otoparkta kaybolur ve kendisi ile dalga gecmeye
devam eden Melenie’yi Oldiirtir. Baudrillard hipermarketleri Disneyland gibi
gercekligin bir modeli olan, sentetik bir yerlesim bolgesi olarak goriir. Caga ayak
uyduramayan Louise sonunda Ordell tarafindan oldiiriiliir. Modern sinemanin
baglica mekani olan kentler, sokaklar ve mimari yapilar, modern hayatin
akigkanligimin, iletigsimsizligin, yabancilasmasimnin  deneyimlendigi alanlari
olusturmustur. Jackie Brown filminde ise anlatinin merkezinde, postmodern tiiketim
cagmin kutsal mekani olan Diinya’nin en biiyiik alisveris merkezinde yapilan takas
yer almaktadir. Artik karakterler kentin sokaklarinda “flanor”ligii degil alisveris

merkezinde tiiketimi deneyimlemektedir.

Ordell ile Louis, televizyonda silah tanitimi1 yapan “Chicks Who Love Guns” programini

izlerken Louis’e goriintiiniin gergekligin yerini aldigini dile getirir.

Ordell: Sana bir sey soyleyeyim mi? Bu, bir filmde goriindiigii anda, her
pisligin bunu isteyeceginden eminim. Cok ciddiyim. Su Hong Kong filmleri
ciktiginda [...]bu diinyadaki her siyah bir A.45 almak istiyordu. Ve bir tane
de degil iki tane istiyorlardi. Cilinkii onlar katil olmak istiyorlar. Ama bu
filmlerin onlara Ogretmedikleri bir sey var. A.45'lerin siirekli sikisma
sorunu var. Simdi de miisterilerimi 9 mm 2'ye yoneltmeye calistyorum.
Clinkii neredeyse ayni isi goriiyor ve sikisma sorunu yok. Ama su pislikleri
bilirsin. Onlara bir seyi anlatamazsin ki. A.45 istiyorlar ¢iinkii katilin elinde

de A .45 vardi.
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Baudrillard’a gore gergekligin yitirildigi bir toplumsal sistemde, gerceklik teknoloji
yardimi ile yanilsamadan, simiilasyondan olusur. Televizyonda yer alan imgeler,
gortintiiler bir taklit, suret ya da parodi degil asli yerine gostergeleri konulmus bir
gercekligi olusturur. Goriintiiler, gercek ile sahte ve gergek ile diissel arasindaki fark:
yok ederek gercekligin yerini alir. Chicks Who Love Guns adl silahlarin tanitildig:
programda sira A.45 silahma geldiginde Ordell, Hong Kong filmlerinde
kullanildiktan sonra herkesin A.45 model silah istedigini ancak A.45in filmlerde
gortildiigii gibi calismadiginy, tutukluk yaptigimi miisterilerine anlatmaya ¢alistiginda
miisterilerin hayatta kalip kalmamalarini belirleyecek olan silahlarin arizalar: ile degil
filmlerde yer almasi, popiiler olmasi ile ilgilendiklerini soyler. Silahlar televizyonda
yer aldig1 kadar gergektir, etkilidir. Ayni durum Tech9 silahinin tanitiminda da
bulunur. Tech9un Amerikan sug¢ diinyasinda en ¢ok tercih edilen en popiiler silahi

oldugu ifade edilerek reklamlar1 yapilir.
3.4. Bill'i Oldiir I-1I

3.4.1. Filmin yapim bilgileri

Yonetmen: Quentin Tarantino

Senaryo: Quentin Tarantino, Uma Thurman

Yapim Yili: 2003, 2004

Oyuncular: Uma Thurman, Lucy Liu, Vivica A. Fox, Daryl

Hannah, David Carradine, Sonny Chiba, Chia-Hui

Liu, Chiaki Kuriyama

Yapimcr: Lawrence Bender
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3.4.2. Filmin Ozeti

Bir suikast timinin iiyesi olan Beatrix (Uma Thurman) hamile oldugunu 6grenince
ekipten gizlice ayrilip, siradan bir insan olarak hayatini siirdiirmeye baslar. Ekibin
lideri Bill (David Carradine) Beatrix'in izini bulur ve evlenecegi kiliseye timin diger
tiyeleri ile baskin diizenler. Beatrix disinda kilisede bulunan herkes oliirken Beatrix
agir yaralanip komaya girer. Yillar sonra komadan ¢ikan Beatrix ¢ocugunu oldiiren
eski arkadaslar1 ve sevgilisi olan Bill’den intikam almaya ant icer. Ekipte yer alan
herkesi tek tek oldiiriip en son Bill’e ulagsan Beatrix, 6ldiirmek i¢in gittigi Bill'in evinde,
oldigiinti sandig1 ¢ocugu ile karsilagir. Beatrixin ¢ocuguna kavusmasi intikam

istegini azaltmaz, Beatrix"in Bill’i 6ldiiriip ¢ocuguna kavusmasi ile film sonlanur.
3.4.3. Filmde yer alan postmodern kavramlar

Sanatin biricikligini yitirdigi, bigimsel bir yeniligin ancak daha oOnceki eserlere
oykiinerek olusturulabildigi postmodern donemde Tarantino, filmlerini daha 6nce
yapimis filmler {izerine kurar. Daha oOnce denenmis tiirlerin bir Kkolajiu
gerceklestirerek filmlerinde melez bir yap1 sergiler. Tarantino’nun ilk filmi; Reservoir
Dogs'un Hong Kong'lu yonetmen Ringo Lamb’in City on Fire filmi ile basta senaryosu
ve cekim teknikleri olmak {izere bircok ortak noktasi bulunur. ikinci filmi olan Pulp
Fiction ise basta Yeni Dalga olmak tizere film tarihinde yolculuk yapilmasina yetecek
kadar ¢ok pastis ve metinlerarasilik igerir. Jackie Brown filminde ise siyahi somiirii
filmleri ile kendi sinemasin birlegtirir. Bill'i Oldiir dogrusal olmayan anlatim, pargali
yapi, pastis, tiirler arasilik, popiiler kiiltiir, sanat ile giindelik yasam arasindaki
smirlarin kaldirilmas1 ve postmodern kimlik politikalarinin yansimasmi igermesi
baglaminda, o©nceki filmlere benzer bir postmodern yapiya sahiptir. Tim
postmodernizmlerin ortak Ozelligini, kiiltlir triinleri ile kitle kiiltlirtintin ticari

trtinleri arasindaki smirlarin ortadan kalkmasi olusturur. Kiiltiir endiistrisinin
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kiigcimsenen, elestirilen {iriinleri postmodernizmle birlikte alintilanarak, sanat
yapitia dahil edilir (Jameson, 2011: 31). Kill Bill, Kung Fu, Spaghetti Western ve Japon
intikam filmlerinin tiirsel ozelliklerini tagimaktadir. 1960'larda Hong Kong ve
Tayvan’da Shaw Brothers ve MP&IC (Motion Pictures ve MP&IC General Investment
Company) tarafindan ¢ekilmeye baslanan doviis sanatlari filmleri kisa zamanda Uzak
Dogu’da popiilerlik kazanip diinyanin bir¢ok noktasmna ihra¢ edilmistir. 70lerin
ortalarindan itibaren diisiise gegen filmlerin yerini, John Woo’un Onciiliik ettigi eski
doviis savaslari filmlerinin modernize hali olan kahraman filmlerine almistir (Cheuk-
To, 2008: 808). Kill Bill'in agilisinda Miramax'in logosundan sonra “Shaw Scope”
logosu yer almaktadir. 1920’lerden beri film yapan Shaw Kardegler, 1957 yilinda Hong
Kong’da donemin en biiyiik stiidyo kompleksini kurup Uzak Dogu sinemasina
MP&IC (Motion Pictures ve MP&IC General Investment Company) ile uzun siire
hakim olmustur. Bir¢ok farkl tiirde ytizlerce film tiireten Shaw Brothers donemin

bir¢cok popiiler doviis sanati filmine imza atmistir (Cheuk-To, 2008: 804-805). Shaw

Scope’un logosu agik sekilde “Warner Bros” logosunun bir taklitidir.

Resim 13. Bill'i Oldiir I'in aciliginda kullanilan Shaw Scope logosunun Warner Bros

logosu ile benzerligi dikkat ¢ekicidir.
Kaynak: Tarantino, 2003.
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Uzak Dogu'nun en biiyiik stiidyosunun logosunun Warner Bros logosu ile benzerligi
logosundan sonra “Intikam soguk yenilen bir yemektir” yazisi ekranda belirir. Bir
inkam filmi i¢in klise sayilabilecek ciimleye “Eski bir Klingo atasozii” agiklamas: eslik
eder. Klingolar, “Star Trek: Next Generation” (Uzay Yolu, Gelecek Nesil) televizyon
dizisinde yer alan bir halktir. Tarantino, farkli toplumda kullanilan bu atasoziine
referans olarak Uzay Yolu dizisini gostererek filmin popiiler kiiltiir ile kurdugu iliskiyi
on plana ¢ikarir. Tarantino, bir tiir olarak ¢cogu zaman incelenmeye deger goriilmeyen
doviis sanatlari filmleri ile "Death Proof’da (Oliim Gegirmez, 2007) “grindhouse”, Jakie
Brown’da “blaxploitation” tiirii ile kurdugu iliskinin bir benzerini kurar. Gilindelik
hayatin, popiilerin estetik {iiretim siirecine dahil edildigi postmodernizmde; bu
anlayisin bir ¢iktis1 olarak sanatsal olarak bir degeri bulunmayan ticari ve somiirii

sinemasinin gecmiste kalan tiirleri Bill'i Oldiir’de yeniden {iretir.

“Oliimciil Engerek Suikast Timi” (Deadly Viper Assassination Squad) “Cotton
Mouth” (O-Ren), “Copperhead” (Veranita Green), “Black Mamba” (Beatrix),
“California Mountain Snake” (Elle) ve “Sidewinder”dan (Budd) olusmaktadir.
Oliimciil Engerek Suikast Timi'nin basinda ise Bill bulunmaktadir. Ekibin Bill ile
harekete ge¢mesi Charlie’'nin Melekleri dizisini hatirlatmaktadir. Beatrix ile Elle
Budd'in karavanmi iginde doviisiirken boliinmiis ekran kullanimi Charlie’nin
Melekleri'nde kullanilan bir tekniktir. Tarantino, Oliimciil Engerek Suikast Timi ile
Pulp Ficton filmi arasinda baglant: kurar. Mia Vincent ile Jack Slims’de yemek yerken
bir grup gizli ajan1 konu alan “Tilki Giicti 5” adli televizyon dizinin pilot boliimiinde
yer aldigini anlatir. Grubun iiyelerinden Japon olani Kung Fu, siyahi olani patlayici,
Fransiz olanin sex, kendisinin ise bigaklar konusunda uzman oldugunu soyler. Ancak
dizi begenilmedigi i¢in pilot boliimle sinirli kalmistir. Gerek ekibin gerek iiyelerinin

isimleri Mia'nin da bahsettigi gibi bir televizyon dizisinden alinmig gibi durmaktadir.
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Tarantino Oliimciil Engerek Suikast Timi ile bilingli olarak “kitsch”in yiiksek sanat
karg1 ironik elestirisinden yararlanir (Calinescu, 2013: 256). Tarantino, Bill'i Oldiir'de
doviis sanatlar: filmlerinin bir¢ok klisesini kullanir. Beatrix Bill'i “bes noktali avug
patlayan yiirek teknigi” ile 6ldiiriir, O-Ren Beatrix’in kilic1 ile can verirken “gercekten
Hattiro Hanzo’ymus” der. Amerika, Cin ve Japonya’da doviis sanatlari filmleri ile ismi
0zdeslesmis olan David Carradin, Gordon Liu ve Sonny Chiba Bill'i Oldiir'de rol
alirlar. Gergekligin olmadig1 bir diinyada postmodernizm sanatin gergekligi ortaya
koyma diisiincesini reddeder. Tarantino, Bill'i Oldiir'de gergek yasam hakkinda bir
filmi degil filmler hakkinda bir filmi ortaya koyar. Kill Bill II'nin agilisinda siyah beyaz
olan goriintiide iistii agik bir arabanin i¢inde Beatrix yer alir. Beatrix ilk filmde basina
gelenleri anlatir. Film noir'in femme fatal kadmii hatirlatir sekilde “komadan
uyandigimda film afislerinde yazdig: gibi kendimi intikamin kiikreyen atesi icinde
buldum, herkesi 6ldiirdiim bundan da kanli bir tatmin duydum der” der. Bu sahne
ile filmin kurmaca yapis1 ortaya konur. Beatrix’in seyirci ile konusmasi, hissettiklerini
film afisi ile tarif etmesi, postmodern metnin tistkurmaca yanini olugturur. Beatrix bir
film karakteri oldugunu, bir filmin i¢inde oldugunu seyirciye belirtir. Modernist
filmlerin bir 0Ozelligi olan Ozdistiniimsellik Godard’m siklikla kullandig:
kavramlardan birini olusturur. Klasik anlat: filmlerinde seyircinin olay orgiisii ile
ozdeslesmesi ve haz almasi1 Godard tarafindan engellenmeye ¢alisilan bir durumdur.
Godard kurmaca karsi gergeklik Kkarsithigini kurar. Seyircinin 6zdeslesmesini
engellemek icin filmlerin bir film oldugunu vurgulayarak, filmlerin kurmaca
yapilarmi ifsa eder. Tarantino ise Beatrix'in film tanitimi yaptig1 sahnede filmin daha
once ¢ekilmis olan filmler ile baglantisini ortaya koyarak seyirciden bu baglantilar:
takip etmesini isteyerek bir nevi oyuna seyirciyi davet eder. Filmin kurmaca yapisini
ortaya koyarak, modern sinemanin Ozellikleri olan yabancilagtirma yaratmak,
ozdeslesmeysi, eglenceyi, haz almayi1 engellemek, seyirciyi diisiinmeye sevk etmek gibi

amaglar tasimaz. Ayrica daha once belirtildigi gibi Godard’in alintilarini bilmemek
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filmi anlamay1 neredeyse imkansiz hale getirirken Bill’i Oldiir'i izleyen seyircinin,
daha 6nce hig¢ Star Wars ya da doviis sanatlari filmi izlememis olmasi filmi anlamasina
engel degildir. Postyapisalar bakis acisiyla, anlamimn sabitlenmedigi, yiizer-gezer
oldugu postmodern durumda biitiin bu gostergelerin ne anlama geldigini bilmeyen

herhangi bir seyirci igin filmin anlaminda hicbir degisiklik olmaz.

Postmodernizm, modernligin getirdigi simiflandirmalar1 asima ugratip sirlar
arasindaki ayrimlari bulaniklastirmistir. Tiirler arasinda goriilen bu tiir yakinlasma ve
tirsel uzlagimlarda yasanan kokli degisiklikler diisiinsel ve ekonomik alanda
meydana gelen degisikliklerin filmlere olan yansimasini olusturur. Kapitalist sistemde
meydana gelen degisiklikler, ulus devletlerin kiiresellesme ile giiciiniin zayiflamasi,
uluslararas1 sirketlerin kapitalist sisteme egemen olmasi Jameson’a gore
postmodernizmin ortaya ¢tkmasina neden olmustur (Jameson, 2005: 18). Finans ve
enformasyon alaninda yasanan gelismeler ile hizmet sektoriiniin giderek artan pay1
klasik smif politikasinin yerini dagmik bir “kimlik politikalar1” tartismalarma
birakmistir (Eagleton, 2011: 9) O-Ren’in kokeni adl1 tiglincii boliim bu baglamda dikkat
cekicidir. O-Ren Tokyo’da bulunan Amerikan iissiinde diinyaya gelmistir. Yar1 Cinli,
yar1 Japon olan bir Amerikan vatandasidir. O-Ren Japonya’daki Yakuza orgiitlerine
kars1 verdigi savasi kazanip Tokyo yeralti diinyasinin basina geger. O-Ren’in sag kolu
olan Sofie Fatale ise yar1 Fransiz yari1 Japon'dur. Zaferi kutlamak igin toplanan
konseyde Patron Tanaka huzursuzlanir ve “Neyi kutlayacagiz serefli konseyimizin
sapkinligini m1? Japon, Cinli ve Amerikali melezin birini lider olarak kabul ederek bu
konseye yaptigimiz sapkinligi mi kutlayacagiz” der. O-Ren, Patron Tanakanin
kafasim1 bir kilig¢ darbesi ile bedeninden ayirip konseye, “Amerikan ya da Cinli
kokenimi olumsuz bi¢cimde gilindeme getirecek kisinin kellesini koparirim” der.
Geleneksellikleri ile bilinen Yakuza Orgiitiiniin basma melez birinin ge¢mesi

postmodern kimlik politikalarinin bir yansimasi olarak Kill Bill'de yer alir. Patron
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Tanaka, aydinlanmanin tek tiplestirici yapsinm temsil ederken O-Ren ve yar1 Fransiz
yar1 Japon sag kolu, Sofie postmodernizmin ¢ogulculugunu temsil etmektedir. Benzer
bir sahne O-Ren ile Beatrix Mavi Yaprak Evi'nin avlusunda doviisiirken yaganir. O-
Ren Beatrix'i asagilamak icin “aptal beyaz kiz samuray kiliclar1 ile oynamay:
seviyor”der. Daha 6nce kokenini olumsuz bicimde giindeme getirecek kisiyi oldiiren
O-Ren doviis sirasinda Beatrix'ten alay ettigi i¢in 0ziir diler ancak daha dnce oldugu

gibi kokene yonelik yapilan elestiri 6liim ile cezalandirilir.

Kill Bill tiirler arasi, melez bir yap: sergiler. Doviis sahneleri ile Kung Fu filmlerinin,
intikam temas: ile Japon intikam filmlerinin, miizik ve ikonografisi ile spaghetti
western filmlerinin Ggelerine sahiptir. Tiir filmleri, olay orgiisiiniin kavranismi
hizlandirmak i¢in ikonografiden yararlanir. Zaman i¢inde uzlasim haline gelmis olan
gorsel kodlar, gereksiz sozel ve gorsel ifadeleri ortadan kaldirarak anlatimda tasarruf
saglar. Karakterin giydigi kovboy c¢izmesi ya da tasidigr bir kili¢ karakterleri
tanitmakta kostiimler, nesneler, aletler, mekansal diizenlemeler gibi ikonografik
araglarla basit bir imgelemenin 6tesinde filmin ¢ok daha genis toplumsal, siyasal ve
kiiltiirel temalar ile baglanti kurmasimi saglamaktadir (Abisel, 1995: 61-62). Beatrix
Mavi Yaprak evine gittiginde tizerinde Bruce Lee'nin “Game of Death” (1978) filminde
giydigi kostiim bulunmaktadir. Hong Kong asilli Kung Fu ustasi olan Bruce Lee bir¢ok
doviis sanatlari filmlerinde rol alip ismi doviis sanatlar ile 6zdeglesmistir. Beatrix O-
Ren’in yakuzalari ile doviisiirken silah olarak bir samuray gibi kilicini kullanir. Oysa
giydigi kiyafet dogrudan Bruce Lee ve Kung Fu filmlerine gondermede bulunur.
Tiirsel uzlasimlar géz 6niinde bulunduruldugunda Beatrix'in ya Kung Fu yapmasi ya
da samuray gibi giyinmesi gerekmektedir. Ayni durum Beatrix'in Budd’1 yakalamak
icin gittigi El Paso, Teksas’da yasanir. Tarantino, vahsi bat1 ile 6zdeslesmis olan
Teksas’ta spaghetti western tiiriiniin ikonografisinden yararlanir. Giysiler, silahlar,

igkiler, ¢6l hatta Budd’'in Beatrix’i tuzaga diisiirmek i¢in ¢aliyormus gibi yaptig1 miizik
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aleti tiirtin geleneksel ikonografisini olusturur. Budd’1 6ldiirmek i¢in gelen Beatrix'in
ayaginda tiiriin uzlagimlarina uygun, John Wayne’i hatirlatan, islemeli bir bot
bulunmaktadir. Ancak Beatrix, tiiriin geleneklerine ters diisecek bigcimde silah olarak
tiifek ya da tabanca degil kili¢ tasimaktadir. Budd'in karavaninda Elle ile doviisiirken
yine silah olarak kili¢ tercih edilir. Boylece yapisalcr anlamda gosteren ile gosterilen
arasindaki bag kopar, gosterge herhangi bir seyin yerini tutma ytikiimliliigtinden

kurtulur.

Benjaminin “Teknik Araglarla Yeniden Uretim Caginda Sanat Eseri” adli makalesinde
belirttigi gibi teknolojik yeniden {iretim olanaklarin1 kullanan film, sanat yapitinin
biriciklik, agkinlik, kalicilik gibi ozelliklerini gegicilik, seri iiretim ve anonimlige
birakir. Bill'i Oldiir'de imgeler yalnizca birbirine génderme yapar. Arka planda yer
alan anlati, basibos gezinen imgeleri bir arada tutmak icin gostermelik bir cati
olusturur. Sinemay1 taklit eden televizyon estetigi, Ucuz Roman ve Bill'i Oldiir
filmlerine hakimdir. Kesintisiz yaymn yapan televizyonun programlar, kanallar ve
reklamlar ile pargalara boliinmiis merkezsiz yapist Bill'i Oldiir’iin fragmanlardan
olusan yapist i¢inde karsilik bulur. Bill'i Oldiir’de gecmis ile simdi, Reservoir Dogs ve
Pulp Fiction filmlerinin anlati yapisina benzer bicimde i¢ ige geger. Sonuglarin
nedenlerden once yer aldig1 anlatilarda ge¢mis bugiiniin i¢inde yer alir. Filmin acilis
sahnesi, Bill'in Beatrixi kilisede vurmadan hemen oOnce yasananlardir. Beatrix'in
vurulmasi ile birinci boliim baglar. Tarantino filmi basliklar altinda boliimlere
ayirmistir. “Chapter One” bashigiin altinda “2” sayis1 bulunur, iki sayis1 Beatrix'in
ikinci kurbanini ifade eder. Ancak birinci kurban ile ilgili bir sey heniiz
bilinmemektedir. Beatrix’in Vernita Green’i 6ldiirmesi ile ikinci boliim baslar ve kilise
baskinin hemen sonrasma yani dort yil oncesine tekrar doniiliir. Polis, Beatrix’in
yasadigini anlar ve Beatrix hastaneye kaldirilir. Komadan ¢ikan Beatrix, ulasilmas: en

kolay kisi oldugu i¢in listede bir numara olan O-Ren Ishii'nin pesine diiser. Uctincii

139



boliimde O-Ren’in ¢ocuklugu ve yakuza patronluguna yiikselmesi anlatilir. Dérdiincii
boliimde Hatturi Hanzo kilic1 almak i¢in Okinawa’ya Hanzo'nun yar gidilir. Besinci
ve son boliimde ise listedeki ilk kisi olan O-Ren Beatrix tarafindan éldiiriliir. Kill Bill
IT altinc1 boliimden baglar. Dort yil oncesine tekrar doniiliir ancak bu kez Kilisede
katliamin hemen 6ncesine gidilir. Nikah provas: yapilirken Bill kiliseye gelir ardindan
Deadly Viper Assassination Squad’in iiyeleri gelerek kilisede bulunanlar: o6ldiirtir.
Yedinci boliimde Budd'in pesine diisen Beatrix vurularak diri diri gomiiliir. Sekizinci
boliimde yillar oncesine Beatrix’in Pai Mei'n 6grencisi oldugu zamana doniliir.
Dokuzuncu béliimde tekrar bugiine gelinir. On ayr1 béliimden olusan Bill’i Oldiir bir
miizik kanalinda yayinlanan haftanin “top 10”i listesine benzer. Her boliim diger

boliimler tarafindan kesilir, anlat1 ve imgeler tutarl: bir biitiinliinliik olusturamaz.

Resim 14. ilk olarak Bill’i Oldiir I'in birinci boliimiinde Vernita Green’i 6ldiirdiikten

sonra goriilen 6ltim listesi, Kill Bill I'in son sahnesinde yazilmistir.

Kaynak: Tarantino, 2003.
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Tarantino sinemasinda en ¢ok karsiligini bulan kavram pastistir. Tarantino, daha 6nce
islenmis konular ya da ¢ekimlerden bir¢ok 6geyi kendi sinemasina dahil ederek yeni
bir eser ortaya koyar. Ik filmi olan Reservoir Dogs senaryosunu City on Fire filmine
dayandirmigtir. Senaryo diginda da bircok plan City on Fire’dan Reservoir Dogs
filmine aktarilmigtir. Teknigin olanaklari ile sanat yapitinin yeniden iiretildigi cagda
sanat eserinin aurasi ya da biricikligine yonelik tartismalar postmodernizmle birlikte
geride kalir. Yeni bir sanat eseri ancak daha Onceki eserlere pastis ile dykiinerek
olusturulur (Jameson, 2011: 55). Tarantino bir Japon intikam filmi olan “Lady
Snowblood” (1973) filmini merkeze alarak Kill Bill filmini olusturmustur. Toshiya
Fujita'nin yonettigi basroliinii Meiko Kaji'nin oynadig: film, Shurayukihime adinda
bir mangaya dayanmaktadir. Yuki (Meiko Kaji) tecaviize ugrayan annesinin
intikamin1 almaya c¢alisir. Yuki'nin annesi Kashima, kocasmni oldiirtip kendisine
tecaviiz eden dort kisiden intikam almak isterken listedeki ilk kisiyi 6ldiirdiikten sonra
yakalanir ve miiebbet hapse carptirilir. Intikamii alabilmek igin bir yol bulur.
Gardiyanlar ile seviserek hamile kalir. Yuki'nin zorlu dogumu sonrasinda, hiicre
arkadaslaria basina gelenleri ve Yuki'yi, intikamini almasi i¢in dogurdugunu anlatip
oliir. Yuki sekiz yasinda iken doviis sanatlar1 hocasina emanet edilir. Yirmi yasina
kadar egitim alan Yuki annesinin intikamini almak i¢in annesine saldiranlarin pesine
diiger. Intikam listesinde yer alan herkesi dldiirerek annesinin intikamini alir. Lady
Snowblood filminde kullanilan mekanlar, diyaloglar, karakterler, doviis sahneleri,
mangalar, siddetin estetize edilmesi gibi bircok unsur Kill Bill filminde yer alir. Iki film
de dogrusal olmayan anlati yapisina sahiptir ve boliimlere ayrilmistir. Ge¢mis ile
bugiin arasinda yapilan yolculuklarda kilisenin islevini hapishane almaktadir.
Anlatida bir¢ok kez hapishanede dogum aninin sonrasina ya da éncesine dontilerek
eksik olan pargalar tamamlanir. Kurbanlar 6ldiiriildiikce ge¢gmise doniilerek anlatiya

yeni bir parca eklenir.
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Lady Snowblood, Kill Bill gibi dogrusal olmayan anlati yapisina sahiptir. Acilis
sahnesinde 1874 yili Japonya’sinda bir hapishanede Yuki'nin dogumunun hemen
sonrasi yer alir. Lady Snowblood filminde Yuki'nin dogumu ile Kill Bill’de kilise ve
nikah toreni ayni isleve sahiptir. Anlatida bir¢ok kez dogum aninin sonrasimna ya da
oncesine doniilerek eksik olan parcalar tamamlanir. Dogum sonrasinda bugiine
doniliir ve Yuki intikam listesinde yer alan dort kisiden biri olan mafya lideri
Shibayama Genzo’'yu oldiriir. Yuki, listede yer alan ilk kisiyi 6ldiirdiikten sonra
gecmise, annesinin saldirtya ugradigi ana doniiliir. Yuki'nin annesi Kashima ile kocasi
saldiriya ugrar ve kocast gozleri ontinde oldiiriiliir. Kocasmi oldiiriip kendisine
tecaviiz edenlerden intikam almaya yenin eden Kashima, Tokuichi'yi yatakta
sevismeden hemen once oOldiiriir. Kashima'nin yasadiklar1 ile O-Ren’in hikayesi
arasindaki benzerlik dikkat ¢ekicidir. O-Ren 9 yasindayken ailesi gozlerinin oniinde,
acimasiz bir yakuza olan Matsumoto tarafindan oldiiriiliir. O-Ren intikam almaya
yemin eder. On bir yasindaki iken pedofili olan Matsumoto’yu yatakta sevismeden
once oldiriir. Kashima'min ge¢misi manga ile anlatilmistir ve filmin ilerleyen
boltimiinde bir flashback sahnesi daha manga kullanilarak anlatilir. Tarantino O-
Ren’in nasil katile doniistiigii ve yakuza orgiitiiniin basina gectigini Lady Snowblood

filminde oldugu gibi manga kullanilarak gosterir.

Yuki listede iki numara olan Yuki Takemura’y1 ararken Takemuranin kizi1 Kabue ile
tanisir. Olacak olanlardan habersiz olan Kabue’'ye “eger bir sey olursa, Tokyo’ya
gitmelisin. Tajireli Okuke seni bana ulastirir” diyerek Kabue'nin, babasmin intikami
almak istemesi halinde intikamini almasi igin gerekli firsati tanir. Benzer bir sahne
Beatrix Vernita Green'i 6ldiirdiigiinde yasanir. Beatrix annesinin dliimiine tanik olan
Nikki'ye “Bunu senin Oniinde yapmay1 ben istemedim. Yine de oOziir dilerim.
[...]Blytidiiglin zaman hala kizgin oldugunu hissedersen, bekliyor olacagim” der.

Lady Snowblood’da yer alan Takemuranin karakterinin Kill Bill'deki karsiligi
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Budd’dir. Takemura’nin hayati yasanan olaylardan sonra istedigi gibi gitmez. Genzo,
Kitahama Okono, Gishiro su¢ diinyasimin 6nemli kisileri olarak yasamlarimi
stirdiirirken Takemura, Budd gibi kendisini ickiye verip bir koseye cekilmistir.
Yuki'nin Takemura’y1 Oldiirmeden once soyledikleri ile O-Ren’in Matsumoto’y1

oldiirmeden once soyledikleri benzerdir.

O-Ren: Bana bak Matsumoto. Yiiziime iyice bak. Tanidik geliyor muyum,

oldiirdiigiin birine benziyor muyum?

Yuki: Yiiziime dikkatli bak. Bu ytiz sana birini hatirlatmiyor mu? Tecaviiz

ettigin birini.

Takemura Yuki'ye “Hataliydim. Beni onlar zorladi. Bugiin bile unutmay:
basaramadim. Bagisla beni” der. Bill Budd’1 Beatrix hakkinda uyarmak i¢in Budd'in
¢Oliin ortasinda yer alan karavanina gider. Budd Bill’in yardim teklifini reddederken

sOyledikleri aslinda Takemura’ya verilmis metinlerarasi bir cevaptir.
Budd: Mesuliyetten kagmam, cezam icin pazarlik yapmam.
Bill: Ge¢misi unutamaz miy1z?
Budd: O kadin intikamyi, biz ise 6lmeyi hak ediyoruz.

Yuki intikam listesinde yer alan tek kadin olan Kitahama'nun pesine diiser. Okono
Kitahama'ya ulagsmak i¢in Kitahama'nin onlarca tiniformali adamini, Beatrix’in O-
Ren’in takim elbiseli yakuzalarin oldiirdiigii gibi kilici ile dldiiriir. Yuki'nin kestigi
her uzuvdan kanlar figkirir, oluk oluk kan akar. Tarantino’'nun da benimsedigi bu
yontem O-Ren’in konsey toplantisinda ve Mavi Yaprak evindeki kiyimda kullanilir.
Kitahama'nin evi ve Lady Snowblood’un son boliim olan “Zevk Evi ve Son

Cehennem” deki balo salonu ile Kill Bill I'in son boliimii olan “Mavi Yaprak evinde
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Hesaplasmak” da kullanilan mekanlar birbirine benzer. Yuki'nin biiyiik patron olan
Gishiro’yu oldiirdiikten sonra karlarin tizerinde saldiriya ugradig1 Japon bahgesi O-
Ren ile Beatrix'in doviistiigii Mavi Yaprak Evi'nin bahgesi ve havanin karli olusu
dikkat c¢ekicidir. Yuki diigmanlar1 ile doviigiirken kullanilan yakin plan goz
cekimlerine Kill Bill’de siklikla rastlanir. Beatrix ile Yuki arasinda bulunan bir diger
ortak nokta ikisinin de hayatlarmin bir kisminda doviis sanatlarin1 6grenebilmek icin
uzun bir egitime tabi tutulmalaridir. Bill'i Oldiir, Lady Snowblood’m yeniden gekimi
olmamasimna ragmen anlati, mekan ve cekim teknikleri ile filmin biiyiik bir kismi

Tarantino tarafindan alintilanmistir.
3.5. Oliim Gegirmez

3.5.1. Filmin yapim bilgileri

Yonetmen: Quentin Tarantino

Senaryo: Quentin Tarantino

Yapim Yili: 2007

Oyuncular: Kurt Russell, Zoe Bell, Rosario Dawson, Vanessa

Ferlito, Sydney Tamiia Poitier, Tracie Thoms,
Jordan Ladd, Rose McGowan, Jordan Ladd, Mary

Elizabeth Winstead, Quentin Tarantino

Yapimcr: Lawrence Bender
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3.5.2. Filmin 6zeti

Oliim Gecirmez, birbirinden bagimsiz iki boliimden olusur. Filmin ilk kisminda
Arlene (Butterfly), Junge Julie ve Shanna haftasonunu gol evinde gecirmeyi
planlamaktadirlar. Eve gitmeden Once bir bara, eglenmeye giderler. Barda gruba
Lanna Frank’da katilir. Burada kendilerini gizlice takip etmis olan Dublor Mike ile
tanisirlar. Mike barda tanismis oldugu Pam’i evine birakmay: teklif eder. Bar
kapanirken hep beraber disar: ¢ikarlar. Arlene, Junge Julie, Shanna ve Lanna Frank
arabalarina binerler ve gol evine dogru yola c¢ikarlar. Mike dublorlikk yaptigr icin
arabas1 kazalar igin 0zel olarak tasarlanmistir. Sadece stirtici igin koltuk
bulunmaktadir. Pam’1 ¢cekimlerde kameray: sabitledigi yere oturtur ve yola cikarlar.
Mike Arlene, Junge Julie, Shanna’in pesinden gitmeyi planlar ancak arabada Pam
bulunmaktadir. Arabayr ani manevralar yaparak kullanir ve Pam’in araba iginde
aldig1 darbeler ile 6lmesine neden olur. Lanna, Frank’in kullandig1 arabay1 gecer ve u
donitisti yaparak kadinlarin arabasma dogru, hizla carpar. Arlene, Junge Julie, Shanna
Lanna Frank oliirken Mike birkag kiigiik kirik ile hastaneye kaldirilir ve filmin birinci
kismi sona erer. Filmin ikinci kismi bir marketin otoparkinda baslar. Mike, Kim,
Abernathy, Zeo'nin iginde bulundugu arabay1 uzaktan izlemektedir. Dublor olan Zeo
ve Kim bir film ¢ekimi i¢in Tennessee’de bulunmaktadir. Avustralyali olan Zeo'nun
Amerika’da yapmak istedigi seylerden biri, Vanishing Point filminde yer alan 1970
model bir Dodge Challenger’1 kullanmaktir. Zoe bir gazete ilanindan aradig: arabay:
bulur. Deneme siiriisii yapma bahanesi ile Kim, Abernathy, Zeo arabay: siirmeye
baslar. Zoe arabanin iistiinde dublorlere has “gemi diregi” oyununu oynarken Mike'in
araba ile saldirisina ugrarlar. Zorlu bir kovalamacanin ardindan; Kim Mike’1 silahi ile
yaralar ve av ile aval yer degistirir. Kim, Abernathy, Zeo ka¢gmaya calisan Mike"1

yakalar ve bilincini yitirene kadar dover.
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3.5.3. Oliim Gegirmez'de yer alan postmodern kavramlar

Baudrillard’a gore ne ge¢misi ne de kurucu bir gercekligi olan Amerika, modernligin
Ozgiin bir versiyonunu olusturur. Zamanla ilgili bir ilk birikimi olmadig: icin stirekli
bir giincellik icindedir. Hakikat ilkesinin ytiizyillar ig¢inde olusan birikimininin
yoklugu, gostergelerin taklit igindeki bir giincellikte yasamasina yol agmistir. Kendine
ait tarihi ve geg¢misi olmayan Amerika, gociin ac¢tig1 cografi ve zihinsel kopukluk
sayesinde sinemay1 kullanarak Amerikan riiyasimi olusturmus ve bu iitopyaya
kendisinden bagkalarinin da inanmasmi saglamistir (Baudrillard, 2006: 92-93).
Baudrillard, ¢olleri ve kentleri ile biitiin bir Amerika’nin sinemasal oldugunu ifade
eder. Avrupa’da bir Italyan veya Hollanda miizesinden ciktiktan sonra, kentin
miizedeki resimlere bakilarak yapilmis oldugu duygusuna benzer bir duygunun
Amerika i¢gin gegerli oldugunu, Amerika’nin gizemini anlamak i¢in kentten ekrana
degil ekrandan kente gitmek gerektigini diisiiniir. Oliim Gegirmez filminin ikinci
boliimiinde, Abernathy film ¢ekimi igin Amerika’ya gelmis olan Avusturalyali Zoe'ye,

ilk olarak Amerika’da ne yapmak istedigini sorar.
Kim: Pekala Zoé, ilk ne yapmak istedigini diisiindiin mii?
Zoe: Bir anda oldu. Tam olarak ne yapmak istedigimi biliyorum.
Kim: Oyle mi? Neymis peki?

Zoe: Bana gore Detroit'in yapili arabalarmi kullanmadik¢a Amerika'da

olmamin bir manasi yok.

[...] Dodge Challenger siirmek istiyorum. Inanilmaz derecede istiyorum [...]
Sadece bu degil. Ayn1 zamanda 1970 model [...] 440 beygir motora sahip
olmali [...] 1970 model beyaz bir Dodge Challenger diyorum!
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Kim: Kowalski!

Zoe: Vanishing Point'deki Kowalski. Dostum, tam bir klasik araba.

7 "

Zoe, “Vanishing Point nedir” diye soran Abernathy’e “su ana kadarki yapilmis en iyi
Amerikan filmlerinden biri” cevabini verir. En sevdigi filmlerin “Dirty Mary”, “Crazy
Larry” ve “Gone in 60 Seconds” gibi araba filmleri oldugunu sdyler. Amerika’ya
Baudrillard'in vurguladig1 bigimde filmlerden bakan Zoe i¢in Amerika’da olmak,
Detroit'in yapili arabalarini kullanma firsatina sahip olmaktir. Ancak Zoe herhangi bir
Amerikan arabasini degil “Vanishing Point” (Oliim Noktasi, 1971) filminde kullanilan
1970 model beyaz Challenger’t kullanmay1 istemektedir. Baudrillard bu durumu
imgenin dordiincli asamas1 olarak smiflar. Gergekligin yitirilmesi ile imge, kendi
kendinin simiilakr: haline gelir. Bu durumda imge artik goriintii degil simiilasyon
diizenine ait bir seydir. Bir seyleri gizleyen ilk ilki gosterge asamasindan “gosterilecek
bir seyin kalmadig1 gizleyen gostergeler asamasmi” gegis ile simiilasyon ve
simiilakrlar ¢agina girilmis olunur. Bu hipergerceklikte, nostalji kavrami asil anlamina
gercegin gercekligini yitirmesi ile kavusmustur (Baudrillard, 2013: 20-21). Postmodern
0znenin, deneyimlerini giderek temsil edemez hale gelmesi, nostalji filmlerin ortaya
c¢ikisi i¢in uygun olan kosullar1 yaratir. Jameson’un simdiki zamanin nostalji tarzi ile
sOmiiriilmesi olarak ifade ettigi bu durum ile gergek tarihin yerini estetik tarzlarin
aldig1 metinleraras1 bir yapit ortaya gikar (Jameson, 2011: 59). Bu durum gecmis
dénemin usluplarini, tiirlerinin kullamlmasinda goriiliir. Oliim Gegirmez filmi
Robert Rodriguez yonettigi “Planet Terror” (2007) filmi ile birlikte “Grindhouse” adi
altinda gosterime girmistir. Grindhouse’lar; Amerika’da 1960’lar ve 1970’lerde ¢ok
diisiik fiyata iki ti¢ filminin bir arada gosterildigi, biiytik stiidyolarin gosterim zinciri
disinda olan sinema salonlarma verilen isimdir. Teknik olarak ¢ok diisiik kaliteye
sahip olan ve daha ¢ok, siddet, cinsel sapkinlik, anormallik gibi konular1isleyen filmler

zamanla gosterildikleri yerden isimlerini alarak grindhouse tiirtinii olusturmuslardir
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(Church, 2011:19). Kiiltiir endiistrisinin en Kitsch iirtinleri arasinda degerlendirilen

Grindhouselar, Tarantino’nun 1970’lere yonelik nostaljisinin devamai niteligindedir.
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Resim 15. Grindhouse film afisi.

Kaynak: Tarantino ve Rodriguez, 2007.

Oliim Gegirmez birbiri ile Mike disinda bag bulunmayan iki hikdyeden olusur. Tiirler
arasi bir yapiya sahip olan filmin ilk kismi1 korku, ikinci kisimi ise aksiyon tiirtine daha
yakindir. Film miizikleri olarak da 1970’leri tercih eden Tarantino, “Italia a Mano
Armata” (1976), “L’uccello Dalle Piume di Cristallo” (1970) ve “Blow Out” (Patlama,1981)
tilmlerinden miiziklere de yer vermistir. Oliim Gecirmez, Bill'i Oldiir I'in acilisinda
kullanilan Keith Mansfield'in “Funky Fanfare” sarkis1 ve “Our Feature Presentation”
yazisi ile agilir ve Jack Nitzsche’nin “Last Race” sarkis1 ¢calmaya baslar. “Dimenson
Pictures” sunar yazisina motor sesleri eklenerek filmin “car action” filmleri ile olan
baglanti vurgulanir. Ekranda ¢ok kisa bir stire i¢in Quentin Tarantino’s Thunder Bolt
yazar ve filmin ash ismi olan Oliim Gegirmez ekranda yer alir. “Thunder Bolt” ismi
yildirim anlamina gelmektedir, ayn1 zamanda araba markast olan Chrysler'in bir
modelidir. Shanna'min kullandig1 araba ile Mike’in hizla ilerleyen arabasinin

gortintiileri paralel bigcimde verilir. Shanna’nin kullandig1 araba diiz bir yolda yavasca
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ilerlerken kadraji Arlene’nin ojeli ayaklari, giines gozliigii ve halhali olusturur.
Mike’in kivrimli yollar1 hizla asan arabasinda, kadraja hakim olan sey kaputta yer alan
kafatas1 seklindeki ¢ikartmadir. Paralel kurgu, tehlikenin hizla yaklastigini
hissettirirken bu sirada ¢almakta olan “Last Race” (son yaris) adl1 sarki hem yasanacak
olaylarin isaretini nceden verir hem de filmin car action filmleri ile olan baglantisi

pekistirir.

Tarantino, istendik bir kitsch yaratmak igin grindhouse filmlerinin estetigini
kullanmaya ¢alisir. Kamera Arlene’nin ojeli ayaklarmi yakin planda yer verirken,
evinde olan Julia’nin ayaklari, bacaklari, saglar1 ve kalcas1 yakin planda verilir. Shanna
ve Arlene, Julia’nin evinin ontine gelirler. Disar1 bakmakta olan Julia'nin kalgas: tekrar
yakin planda goriildiikten sonra kamera Shanna’ya ¢ok hizli bir zoom in yapar,
cerceveye almayi basaramaz ancak sola ¢evrinme hareketiyle figiirii cergeveye
yerlestirir. Tuvaleti kullanmak igin merdivenlerden ¢ikan Arlene’nin, ayak ve
bacaklar1 yakin planda verilir ve ani bir cut ile miizik kesilir “The City of Auistin,
Texsas” yazisi belirir. Goriintii tam dort kez takilir ve ayni kare yinelenir, filmde teknik
bir sorun, sigrama olduguna dair bir his yaratilir. Elestirmenlerin dikkate almadig:
grindhouse filmlerinin estetik ve bicimsel oOzellikleri ile teknik yetersizlikleri
Tarantino'nun ydnetmenliginde, Oliim Gegirmez filminde yeniden {iretilir.
Tarantino’nun Jackie Brown filminde, blaxploitation film tiir{i kullanmasi gibi Oliim
Gecirmez'de gormezden gelinen, {iglincii smif filmler olan grindHouse filmlerinin
geleneklerine yer verilerek istendik bir kitsch yaratir. Tarantino, kiiltiir endiistrisinin
kiiciimsenen, elestirilen tiriinlerini alintilar ve kendine dahil eder. Oliim Gecirmez’in
ilk kismina grindhouse filmlerinin estetigi ve bigemsel 6zellikleri hakim iken filmin
ikinci bolimiinde “Vanishing Point” ve “Dirty Mary Crazy Larry” gibi “car chase”,

“action” filmlerin tiirsel 6zellikleri gortiliir.

149



Julia, Vanishing Point filminde yer alan “Super Soul”(Cleavon Little) gibi yerel bir
radyoda diskjokeydir. Ayrica Pulp Fiction filminde Jules'in tadina baktig1 Big Kahuna
Burgerleri'nin reklam yiiziidiir. Bu yiizden yol kenarlarinda Julia'nin reklam panolar:
bulunur ve Julia, Shanna ve Arlene, Julia'nin panosunu her gordiiklerinde torensel bir
bi¢cimde, cosku ile bagirirlar. Julia'nin kendi evinde oldugu sahnede Julia, Brigitte
Bardot'un “The Night Heaven Fell” (1958) filminden alinmis yaklasik gercek bir insan
boyundaki fotografin altinda, Brigitte Bardot ile ayn1 pozu vererek uzanir. Kamera
saga tilt yapar ve kadraja “Julia seklinde” bir oyuncak girer. Boylece kadrajda Brigitte
Bardot, Brigitte Bardot gibi uzanan Julia ve Julia gibi olan oyuncak ayn1 anda yer alir.
Baudrillard’a gore yeniden canlandirma bunalimindan kurtulmak icin gercegin salt
tekrarlar icine hapsedilmesi gerekmektedir. Baudrillard’a gore burada amaglanan sey
gercegin etrafin1 bosaltmak, icerdigi tiim psikoloji ve Oznelligin sokiip alinarak,
kendisini salt nesnelligin ellerine teslim etmektir. Baudrillard, buradaki nesnellikle salt
bakisa ait bir nesnellikten bahseder. “Nihayet nesnesinden kurtulmus olan nesnellik
bundan sonra kendisini tarayan bakisin akliselimini yitirmis diizenegi haline gelir”
(Baudrillard, 2011a: 129). Baudrillar'in “erotik fotografta yer alan ikizler” 6rnegi Julia
ve Brigitte Bardot arasinda kurmak miimkiindiir. “Birinin giizelligi digerininki
tarafindan ayni anda yenilendiginden nereye bakacagmizi bilemez hale gelirsiniz.
Bakis birinden otekine gidip geldiginden, her tiirlii bakis otomatik olarak bu gidip
gelme stireci tarafindan belirlenmektedir. Hem 6zgiin bir cinayet hem de istisnai bir
ayartilma bicimi. Ciinkii nesne burada kendi kendini sonsuz sayida ¢ogaltma seklinde
bir engelle karsilasir”(Baudrillard, 2011a: 130). “Bu durumda gercegin tanimi bile
esdegerli bir yeniden {iretimi saglanabilen seye doniismiistiir. Bu yeniden
tiretilebilirlik siireci sonucunda, gercek yalnizca yeniden {iretilebilir bir sey degil ayni

zamanda her zaman Onceden zaten iretilmis sey, yani hipergerceklige
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doniismektedir” (Baudrillard, 2011: 131).

Resim 16. Brigitte Bardot'un fotografi, Julia ve Julia'nin oyuncag1 ayni karede yer alir.

Kaynak: Tarantino, 2007.

Julia’nin yer aldig1 reklam panolar: gergegin, reklam, fotograf gibi bir yeniden {iretim
aracina yaptirilan kusursuz bir kopyasi ile ¢okiisiine yol agmaktadir. Aractan araca
tasman gerceklik boylelikle yok olurken gercek, yalnizca kendi kendisi i¢in var olmaya
baslamakta, bir tiir yitirilmis nesne fetisizmi haline gelmektedir. Bu asamada nesne,
bir yeniden tiretim nesnesi degil yadsimanin ve ritiiellesmis bir kendini yok etmenin
bir bigimi olan hipergercektir (Baudrillard, 2011a: 128). Benzer bir durumu filmin
ikinci boliimiinde Abernathy Challenger’in, arabanin sahibini ikna etmeye ¢alisirken
yasanir. Abernathy, arabanin karsiliginda rehin olarak Lee’yi birakmak ister. Arag
sahibini ikna etmek i¢in de Lee’nin dergide yer alan fotografim1 gosterir. Gergekligin
yeniden {retilmis hali olan fotograf Lee'nin kendisinden daha ikna edici olur

(Baudrillard, 2011a: 128) ve Challenger’t kullanmak i¢in izini alirlar.

Filmin ilk kismi, Mike’in Death Proof (6liim gecirmez) adimi verdigi araci ile Julia,
Shanna, Arlene ve Lanna Frank’mn bulundugu bulundugu araca ¢arpmasi ile sona erer.

Mike koltugu olmayan arabasina aldig1 Pam’y, tiirsel geleneklerin disinda bir sekilde
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oldiiriir. Arabasini ani manevralar yaparak kullanir, tutunacak bir yeri olamayan Pam
aldig1 darbeler sonrasinda hayatmi kaybeder. Mike arabasini ters yone gegcirip farlar:
kapal1 bir sekilde Julia, Shanna, Arlene ve Lanna Frank’in bulundugu araci beklemeye
baglar. Kadmlarmn bulundugu araci karsidan goriince, biiyiik bir hizla arabasini
tizerlerine dogru siirer; iki ara¢ carpismak iizere iken Mike arabasinin farlar1 yakar ve
arabalar biiytik bir hiz ile garpisir. Julia, Shanna, Arlene ve Lanna Frank’in viicudu
parcalara ayrilmasi yavaslatilmis bicimde gosterilir. Tarantino ¢arpismayi, Mike'in
farlar1 acan butonu ¢ektigi andan itibaren dort farkli sekilde tekrar verir. Kazanmn
tekrar1 her seferinde aracta bulunan baska bir kisiyi merkeze alarak gosterilir.
Carpisma hipergerceklikte tekrar tekrar yasanir. Far1 agmak i¢in kullanilan buton,
simiilasyonun “baslat tusu” gorevini gormektedir. Mike buton’a her bastiginda
simiilasyon yeni ¢arpisma simiilakr’i yaratilir. Carpisma ani tekrar yasanabildigi gibi
goriintii hiz1 da yavaslatilabilmektedir. Julia'nin kopan bacagi, Shannanin camdan
firlayis1, Arlene’in basini parcalayan tekerlek agir cekimde verilir. Goriintiiler bir kaza
anindan ¢ok laboratuvarda gerceklestirilen kaza simiilasyonlarina benzemektedir.
Sonraki sahne hastanede gecer. Polislerin konusmasindan, hafif yaralanan Mike

disinda herkesin 6ldiigii 6grenilir ve filmin ikinci kismi1 baslar.

Tarantino sinemasinda yinelenen temalardan birisi de filmler hakkindaki filmlerdir.
Gergekligin yitirilmesi ile sanat eserinin gercek ile kurdugu iliski zorunlu bir degisime
ugrar. Bu degisim ile sanat yapit1 zorunlu olarak kendine donerek iistkurmaca bir
nitelik kazanir. Ecevit'e (2014: 98) gore tistkurmaca, i¢ ya da dis diinyay1 anlatmaktan
ziyade objektifi kendine gevirir ve kendi kurmaca diinyasinin nasil olusturuldugunu
seyirciye aktarir. Seyirci ile kurgu sorunlarmi tartisir. Tki béliimiin de ortak noktasi
olan Mike, dublordiir. Mike, arabasinin filmler i¢in 6zel olarak yapildigini, bu sayede
en tehlikeli sahnelerin bile yara alinmadan gekildigini, Pam’a anlatir. Koltugu olmayan

Oliim Gegirmez adini verdigi arabasina binmesi i¢in Pam’1 ikna eden Mike, Pam
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Resim 17. Mike dogrudan kameraya bakip seyirciye giiliimser.

Kaynak: Tarantino, 2007.

arabaya binince dogrudan seyirciye bakip giiliimser. Mike'in bakisi kurgunun
yapayligini agiga cikarir. Mike disinda herkesin 6lmesi ile ilk boliim sona erer. Filmin
ikinci boliimii renkli olarak baglar, siyah beyaza doner ve tekrar renkli hale geri
donerek seyirciye bir film izledigin belirtir. Modernist yapitlarin, bir yabancilastirma
estetigi olarak kullandigi bu 6geler, postmodernizmle birlikte yapitin kendisi ile
oynadig bir oyuna donmiistiir. Filmin ikinci kisminda rol alan Abernathy, Lee, Kim
ve Zoe bir film setinde ¢alismaktadirlar. Abernathy makyoz, Lee oyuncu, Kim ve Zoe
ise Mike gibi dublordiir. Zoe Bell gercek hayattada dublordiir ve filmde kendini
canlandirir. Baudrillard’in ifadesi ile gilintimiizde gercekligin bizzat kendisi
hipergercekci bir goriintim kazanmagtir. Filmlerde yer aldig1 sahnelerin bir benzeri
olan “gemi diregi” olarak adlandirdig1 bir oyunu oynamak i¢in Kim’i ikna eder. Zoe

arabaya bagladig1 kemerleri tutarak Kim’in kullandig1 arabanin kaputuna ¢ikar.
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Resim 18. Oliim Gegirmez’de Kim’in kullandig1 Challenger.
Kaynak: Tarantino, 2007.

Resim 19. Vanishing Point’de Kowalski'nin kullandig1 Challenger.

Kaynak: Sarafian, 1971
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Dublorler filmlerde gergeklik olarak algilanmak istenen goriiniimler, “simiilakr”lar
olusturur. Zoe, Vanishing Point filminde yer alan Dodge Challenger’t kullanarak;
Baudrillard’in kullandig1 anlamda, Vanishing Point filminin nostaljisini yapmak
istemektedir. Kim Challeger’, Vanishing Point’te ki Kowalski gibi hizla kullanirken
kendilerini takip eden Mike'in saldirisina ugrarlar. Saldirya ugradiklari andan itibaren
Abernathy ve Zoe’nin oynadiklari oyun gergeklige, yani “gercekligin hicbir gesidi ile
iliskisi olmayip, yalnizca kendi kendinin simiilakri olan bir imgeye doniisiir”
(Baudrillard, 2013: 20). Kim, Vanishing Point’de yer alan 1970 model, 440 beygir
glictine sahip beyaz Challenger’i, Kowalski'nin polislerden kacarken kullandig: gibi
Mike’tan kagarken kullanir. Zoe ise bir¢ok filmde yer aldig1 sekilde tehlikeli bir

aksiyon sahnesinde yer alir.
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3.6. Sonug¢

Bu calismada modernizmden bir kopus olarak degerlendirilen postmodernizmin
sanat alaninda ve Tarantino sinemasinda goriilen karsiliklar1 ortaya konmustur.
Modernizmin seriivenin bir parcasi olan sinemada, postmodernizmin etkisi
1980’lerden sonra goriilmeye baglanmistir. Edebiyat ve mimaride goriilen postmodern
yansimalar filmlerde yer almaya baslamistir. Sanat ve daha belirleyici olarak sinemada
yasanan bu degisimleri agiklamak ve ortaya koymak igin postmodernizmi ortaya
cikarak gelismeler ve bu gelismelerin diislince ve sanat alanina yansimalari belirli kisi
ve gelismeler dogrultusunda ele alinmistir. Yasanan iki diinya savasi, gergeklestirilen
soykirmmlar, is¢i smifinin devrimci giictinii yitirmesi modernligin dayandig:
Aydmlanma diisiincesinin sorgulanmasina neden olmustur. Ikinci Diinya
Savasi'ndan sonra Amerika ve onu takip eden Bat1 Avrupa iilkeleri yasanan ekonomik
gelismeler ile tiikketim toplumuna déniismiistiir. iletisim teknolojilerinde yasanan
dontiistim ile hizmet sektoriiniin pay1 sanayi iiretimini ge¢mis, isci sinifinin yasam
kosullarinin iyilesmesi ile is¢i simifi devrimci giiciinii yitirip toplumsal sistem ile
bitiinlesmistir. Bu stireci Elestirel Kuram diistiniirlerince “kiiltiir endiistrisi” olarak
adlandirilan kitle kiiltiirii tirtinlerinin yayginlik kazanmasi ile agiklarken, Baudrillard
her seyin yerini benzeglerin aldig1 simiilasyon kurami ile Jameson ise kapitalizmin
yeni bir asamasi olarak agiklamigtir. 1960’larin sonunda radikal kiiltiirel, politik
hareketler etkinlik kazanmuis, bir toplumsal devrim gerceklestirilemese de bu déonemin
bir tirtinti sonucu olarak modernligin biitiin alanlar1 elestiriye ugramistir. Bu donemde
ayn1 zamanda, ekonomik ve askeri hegemonyasini ilan eden Amerika’da resim okulu

kurulmus ve New York ¢agdas sanatin uluslararas1 merkezi haline gelmistir.

Postmodernist kopus ilk olarak modern mimariye karsi baslamis ve 1980’lerden
itibaren sinemada etkisi goriilmeye baslanmistir. Anlatinin pargalandigi, anlamin

yerini yiizeysellige birakti81, sanatin diinyaya dair gercekligi anlatmak yerine kendine
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dontip oyun haline geldigi postmodern filmlerde metinlerarasilik, pastis, nostalji ve
ylizeysellik temel estetik formlar haline gelmistir. Ancak modernlikle iligkili bir¢ok
estetik formun, Tarantino filmlerde de yer aldig1 goriilmiistiir. Bu baglamda Tarantino
filmleri, modernlikten koklii bir kopustan ziyade modernlikte yasanan bir degisim ile
ortismektedir. Modernizme 6zgii kavramlar olan 6znenin tahribi, 6zdiisiiniimsellik,
kurmaca yapinin ifsa edilmesi, montaj, eszamanlilik Tarantino’nun filmlerinde de yer
almakta kimi zaman bu kavramlar i¢ ige gecebilmektedir. Bu durum Ihap Hassan'in
postmodernizm ile diisiinceleri ile paralellik i¢indedir. Hassan modernizm ve
romantizm gibi postmodernizmin de diyakronik ve senkronik bir yapiya sahip
oldugunu ayrica postmodernizm ve modernizm arasindaki smirlar gecisli oldugunu
i¢cin her sanat¢inin biraz modern biraz postmodern oldugunu belirtir (Hassan, 2008:
270-271). Bu baglamda bir yonetmenin postmodern bir filmi olabilecegi gibi modern
bir filmi olabilecegini ya da bir filmin ayn1 anda hem postmodern hem de modern
kavramlar1 bir arada tagiyabilecegini belirtmek gerekmektedir. Ayrica
disavurumculuk ya da gergekiistiiciiliik hareketi gibi ilke ve prensipleri olmayan
postmodernizme, filmlerde bilingli olarak yer verilip verilmedigi belirsizdir. Her ne
kadar bu durumun, postmodernizmin belirsiz olan yapisindan kaynakladig: ileri
siriilse de postmodernizmi tanimlamanin ayni zamanda modernligin kategorik bir
smiflamasina tabii oldugu gercegini degistirmez. Post eki, modern diisiinme bicimini
icinde barmndiran bir ardisilikliga isaret ederek kendini donemsellestirmektedir. Bu
ylizden Tarantino filmlerinde yer alan ancak modern sinemada karsiligi olmayan
kavramlar1 ortaya koymak iki izm arasindaki farklhiliklarin belirlenmesinde
uygulanacak bir yol olabilir. Boyle bir ayrima gidildigi takdirde ortaya ¢ikan sonug
giindelik hayat pratikleri ile sanatin simirlarinin belirsizlesmesi, meta estetiginin

kiiltiirel yaratim siirecine sizmasi, tiiketim kiiltiiriiniin yticeltilmesi olacaktir.
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