Postmodernizmi Wong Kar-Wai’den izlemek: The Grandmaster (2013) Ornegi
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Ozet

Postmodernizm kavramina kadar olan siirecte geleneksel ve modern anlatilar tizerinden oykii
anlatan sinema, 1980°li yillar ile birlikte postmodern anlatiya kavusmustur. Ozgiin bicemlerin
olmadigi bu yeni anlatiya, pastis ve parodi egemendir. Shangay’li yonetmen Won Kar-Wai’nin
filmolojisi incelendiginde, her filmde yonetmenin karakteri hissedilmektedir. Film kahramanlart,
filmleraras1 bir evrende yagamakta; filmin gorsel diinyasini olusturan renkleri, kamera agilar1 ve
konumlart Kar-Wai’nin bir “imza”siymis gibi kendini tekrar etmesi ile karsilagilmaktadir. Ancak
postmodernizm’in temel dayanaklarindan biri olan “édiing alma”, tipki Kar-Wai’nin filmlerinde
kameranin bir duvarin arkasina gizlenisi gibi film iginde yerlesmistir. Bu calisma da Wong Kar-
Wai'nin The Grandmaster (2013) filmindeki postmodern unsurlart1 ortaya ¢ikarmayi
amaglamaktadir.
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Abstract

Telling stories based on traditional and modern narratives in the process that continued until the
concept of postmodernism, cinema reached the postmodern narrative in the 1980s. This new
narrative, which does not contain unique styles, is dominated by pastiche and parody. When the
filmology of the Shanghainese Director Won Kar-Wai is examined, the character of the director is
felt in each of his films. Film characters live in an inter-film universe and we find repetition of the
colours, camera angles and positions that form the visual world of the films as if such elements are
a signature of Kar-Wai. But as one of the basic fulcra of postmodernism, "borrowing™ is settled in
the films just like the hiding of the camera behind a wall in Kar-Wai's films. The current study aims

to reveal the postmodern elements in The Grandmaster (2013).
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“Mutluyduk bir zamanlar, anilarimiz yoktu.
Ne kadar yinelense, ikinci kez olmaz bir sey."

Louise Gliick (1994: 53)
Giris

Var olan sanat dallarina bakildiginda bir yaratim siirecinin izleri goriilmektedir. Adina ister sanatg1
ister yaratict diyelim, bir kisinin i¢inde bulundugu ruhsal ve fiziksel diinya, eserini ortaya
koymasindaki 6nde gelen unsurlardan biridir. Bu “ortaya koyma”, “yaratma” siireci ayni zamanda
ilgili sanat dalina 6zgii birtakim araglar ile gergeklesmektedir. Resim yapabilmek igin resmi
yapabileceginiz bir zemine Ve ¢izim aracina; fotograf ¢ekmek i¢in fotograf makinesine; heykel i¢in
aga¢, mermer, tas vb. ham materyallere ihtiyag duyulmaktadir. Ancak burada dikkat edilmesi

gerekilen husus, yaratim siirecinin “nasil” olacagidir. Bu noktadan itibaren sanat¢inin diinyaya ve

olaylara bakis ag1si, fikirleri ve hayat deneyimi 6nem kazanmaktadir.

“Bir yaratim siirecinin nasil olacagi’na iliskin soru, sanat dili ile yakindan iligkilidir. Sinemanin 120
yillik tarihi igerisinde bigem, donemden doneme farkliliklar gostermistir. Bu farkliliklarin ortaya
cikist ise basta teknolojik gelismeler olmak iizere sosyo-kiiltiirel degisimler ve fikir akimlarina
baghdir. Bu sartlar ¢er¢evesinde bir yonetmen, film dilini, zaman igerisinde, kendi deneyim ve
diinyayr alimlamasina gore ozellestirir. Yonetmenin bigemi, Sinematografiyi, dykiiyii, mizanseni,
kurguyu ve sesi igermektedir. Film dilini olustururken farkli degiskenler arasi yapilan
kombinasyonlar, filmin anlatmak istedigi duyguyu vurgulamak bakimindan onem tasimaktadir.
Kamera hareketleri, ¢ergeveleme, aydinlatma ve bunlara eslik eden miizik yonetmenin, izleyiciye
aktarmak istediklerinin etkili bir yoludur. Bu gorsel dilin giicii sayesinde yazili ya da sozli dilin

kullanimi1 ve anlatim1 ikinci planda kalabilmektedir.

Gorsel diizenleme, yonetmenin bicemini belirtir. Bicem ise “bir sanat¢inin kendine 6zgii goriis ve

duyuslarindan olusan anlatim 6zelligi” olarak tanimlanmaktadir (Teksoy, 2012:34). Senarist olarak

sinema diinyasina adim atan Wong Kar-Wai’nin filmleri, kendi yasanmisliklarindan izler
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tagimaktadir. Cocuk yastayken Hong Kong’a taginmalari, donemin siyasal ve toplumsal olaylari,
babasinin meslegi gibi faktorlerin izleri, Kar-Wai’nin filmlerinde sik sik karsimiza ¢ikmaktadir.
Oykiiniin baslangi¢ noktasmi olusturan bu deneyimler, ydnetmenin yillar igerisinde gelistirdigi

bicemi sayesinde kendine has anlatimi ile beyaz perdeye yansimustir.

Bu ¢alismanin amaci, Kar-Wai’nin filmolojisindeki filmlerin bigemini belirlemekten ¢ok sadece

The Grandmaster (2013) filmini bicemsel agilardan incelemek olacaktir.

Sinemanin Anlatim Araclar

Ask, nefret, hayal kirikligi, aldatma, 6liim, cinayet, metafizik, savas ve digerleri... Sinema ortaya
ciktig1 giinden itibaren bu konulari izleyicilere anlatmaktadir. Vizyona giren her film, bir baska
filmin ele aldigi konuyu islemekte ve her film salonlara milyonlarca insani ¢ekmeye devam
etmektedir. Izleyiciler, bu filmlere her defasinda sanki “yeni bir sey izleyeceklermis gibi”
gitmektedir. Burada diisiiniilmesi gerekilen nokta izleyicilerin neden bdyle bir tutum igerisinde yer
aldiklaridir. Bu sorunun elbette birden fazla yanit1 vardir ancak konunun ayni olmasi, o konunun
farkli bicimlerde ele alinmasina engel degildir. Ornegin, bir¢ok yonetmen agk temal film ¢ekmistir
ama her yonetmenin agka bakis1 farklilik gosterdigi gibi bu bakis agisinin izleyiciye aktarim bigimi
de farklidir. Bu aktarim bigimleri, sinemanin anlatisi ile yakindan iliskilidir. Dekor, sag, makyaj,
kostiim, aydinlatma ve sahneleme ile mizansen (Villarejo, 2007:156); kamera hareketleri ve ¢ekim
Olgekleri ile sinematografi olusturulmus; kurgu, ses ve anlati yapisi ile de film bigemi zaman
icerisinde bir disipline oturtulmustur. Iste bu faktorlerin farkli yonetmenler tarafindan farkli

sekillerde ele alinis1 milyonlarca kez islenen bir konunun “yeniymis gibi” algilanmasini saglar.

Sinemanin ilk yillarindan itibaren islenen bu konular, daha c¢ok teknik yetersizlikler nedeniyle
tekdiize ele alinmis ve Ozellikle Lumierre’in filmlerinde hareketsiz kamera sadece olani kayit
etmistir. O donemde sinema dilinin olmayis1 bile aslinda istem dis1 olusturulmus, kendi kendine

varolmus bir bicemdir. Melies ile birlikte yapay dekorlar, kostiimler, kurgu gibi film dilini olusturan
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ogeler bilingli bir sekilde sinemaya eklenmistir. Kamera, sadece olan1 kayit eden bir ara¢ olmaktan
cikip bash basina hikaye anlaticisina doniismeye baslamistir. Melies, sinemaya yol gostermistir.
Kendine ilerleyecek bir yol buldugu andan itibaren ise sinema, farkli iilkelerde farkli sanat

akimlarinin da etkisi ile filmin bigemini gelistirmistir.

Bicem ile ilgili ¢esitli siniflandirmalar vardir. Ornegin, Bordwell ve Thompson’a gore bir
yonetmenin bir¢ok filmine hakim olan bigemden bahsedilebilir. Ayrica, bigem, sinema akimlarina
gore de sekillenmistir. Dolayisiyla bir donemi kapsayan, bir grup yonetmenin filmlerinde siklikla
goriilen bir bicemden de soz edilebilmektedir (2009: 304). Bigemin gruplandirilmasi kadar

kapsaminin daraltildigi, yani tek bir filmin bigeminin kastedildigi bigemler de miimkiindjir.

Giannetti ise filmleri gerc¢ek¢i, klasik ve anlatimci/bicimci olmak tizere {i¢ ana biceme gore
siniflandirmaktadir. Gergekgi filmler, genellikle dikkat ¢ekici bir bigeme sahip degillerdir. Oyuncu,
kendi varligmmi unutturma egilimindedir. Gergek¢i yOnetmenler ise “nasi’dan ¢ok “ne” ile
ilgilidirler. Bigimci filmlerin dili ise goz alicidir. Kamera, kendini ifade etmenin bir araci olarak
goriiliir. Klasik filmler ise cogunlukla Hollywood yapimi filmler olarak tanimlanmaktadir ve

gercekeiligin ve bigimciligin asiriliklarindan kagimmaktadir (1982 2-3).

Fransizca kokene sahip olan mizansen, kisaca “sahneye koymak™ anlamina gelmektedir (Bordwell
ve Thompson, 2009:112). Yo6netmen, aktaracagi fikri ya da duyguyu gosterebilmek i¢in mizansenin
alt1 6gesini kullanir. Bir 6ge, bir baska 6geden varlidi itibariyle daha 6nemli olmasa da yonetmenin
tercihine bagli olarak sahne igerisinde 6nem kazanabilir ve 6n plana ¢ikabilir. Sahneye koymak,
yonetmenin ¢ekim Oncesinde yaptigi planlara gore ilerler. Ancak kimi zaman oyunculukta kimi
zaman ise dekor/mekanda beklenmedik degisiklikler meydana gelebilmektedir. Ornegin,
oyuncunun doga¢lama konusmasi ya da dis ¢ekimlerde kontrol edilemeyen doga olaylari
yonetmenin istegi disinda gelisebilir. Bu gibi durumlar, mizanseni yeniden bigimlendirirken,

mizansenin yaratacagi dramatik etkide de farklilik yaratacaktir.
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Dekor ya da sahne, “filme alinacak bir sahnenin gectigi yerin, senaryoda Ongériildiigii gibi
diizenlenmesini saglayan, dogal ya da yapma Ogelerin timi” (Teksoy, 2012: 58) olarak
tamimlanmaktadir. Dekor, stiidyo i¢inde yapilabildigi gibi dis mekanlar da dekor olarak
kullanilmaktadir. Dekor tasarimi, ¢ekilen sahnede verilmek istenen duygu ile uyusmalidir. Sahnede
gordiigiimiiz her obje, konuyu destekleyici ve , ¢ogu kez, anlam1 yogunlastiran bilingli bir tasarimin

sonucunda cerceve icerisinde kendine yer bulmaktadir.

Kostiim ve makyaj, mizansenin yaratiminda bulmacanin bir diger pargalaridir. Filmin ruhuna uygun
olarak olusturulmus bir dekor ve dekorun yarattifi atmosferi tamamlayan kostiim, izleyicinin
karakterleri tanimlayabilmesini, filmin gectigi donemi anlayabilmesini saglamaktadir. Kar Wai’nin
2046 (2004) adli filminde gerek dekor ve gerekse kostiimler ile 1960’lar Hong Kong’unu yasariz.
Makyaj da aktarilmak istenen duygunun disavurumunda sinema tarihi boyunca dnemli bir yere
sahip olmustur. Bordwell ve Thompson’a gore makyaj, sinemanin ilk yillarinda gerekliydi.
Giiniimiizde de gerekli olmakla birlikte makyajin doniistiiriicii/belirleyici etkisi vardir. Ozellikle

korku filmlerinde kullanilan plastik makyaj, anlatimin etkisini arttirmaktadir (2009: 122-124).

Aydinlatma, “bir karakterin, bir nesnenin ya da bir sahnenin, ister dogal gilines 1siklariyla, ister
(lambalar gibi) yapay kaynaklarla, ¢esitli yollardan aydinlatilmasi” anlamina gelmektedir (Corrigan,
2013:88). Dramatik yapinin kurulmasinda ve bir goriintiiniin etkisinin gdsterilmesinde 15181n rolii
hayatidir. Isik sayesinde izleyicinin dikkati belli bir noktaya c¢ekilebilir, filmin anlatisina ve
Oykiiniin ilerleyisine katkida bulunan yerler ya da objeler aydinlatilabilir ya da gélgede birakilabilir.
Isik, kullanimi acisindan tek boyutlu bir unsur sayilmamaktadir. Bordwell ve Thompson, 15181n
renginin, niteliinin, yoniiniin ve kaynaginin ayri ayri1 anlatim bi¢imlerini olusturdugunu sdyler
(2009: 126). Renkler, kodlarin taginmasinda yiizyillardan beri kullanilagelen gostergelerdir.
Mimaride, resimde, tiyatroda, sinemada ve diger bir ¢ok anlati dallarinda sanatgi, renklerin
giiciinden faydalanmaktadir. Sinemanin ve sinema dilinin gelisimi ile birlikte renklere karsi

farkindalik artmis ve renkler, yonetmenler icin anlam aktariminin saglandigi birer araglara
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PR

doniismiislerdir. Arnheim, renklerin icerdikleri anlamin kiiltiirlere gore degistiginden
bahsetmektedir (1974:151). Yonetmenler de iginden ¢iktiklar: toplumun kiiltiirel mirasina uygun bir
sekilde renkleri kullanmaktadirlar ancak Ayzenstayn ya da Goderd gibi yonetmenler alisilagelmis

renk anlamlarini ters diiz ederek filmlerindeki anlami kurmuslardir (Biiker, 2012: 62).

Bulmacanin bir diger parcasi, hareket, yani sahnelemedir. Statik halde duran mizansenin sayilan
parcalarina hareket ile canlilik kazandirilir. Hareket ya da sahneleme, bir oyuncu tarafindan
gerceklestirilir. Ancak bu, filmin tlirine ve zamanina gore degisim gosterir. Bir bilim kurgu
filminde robotlar da hareketi/sahnelemeyi gerceklestirebilirken, korku filminde zombiler ya da bir

animasyon filminde hayvanlar bu gorevi iistlenebilmektedir.

Bigem, yonetmen tarafindan belli bir anlamin olusmasi i¢in bilingli bir sekilde bir araya getirilmis
tekniklerin adidir. Cekim agilar1 ve 6lg¢ekleri ve kamera hareketleri, seyircide uyandirilmak istenen
duygunun etkili bir yoludur. Kameranin seyircinin gozii oldugu goriisiinden hareketle, kameranin
konumu, ag1s1, konuya olan uzakligi, kameranin 6znel ya da nesnel kullanimi, net alan derinligi gibi
faktorler yaratilmak istenen anlami dogrudan belirlemektedir. Alt aci1 ile gekilen bir Kkisiye
yiiklenilen anlam ile iist acidan yapilan ¢ekimin olusturdugu anlam ayni olmadigi gibi pan, tilt,
dolly gibi kamera hareketlerinin de yaratacag anlam birbirlerinden farklidir. Ornegin bir kisiden
otekine pan hareketi ile gecilmesi siireyl uzatmasinin yani sira gerilimi de arttiran bir etkiye
sahiptir. Kameranin oyuncuya yakinlasmasi ile oyuncunun i¢inde bulundugu ruh halinin vurgusu

artarken; kameranin oyuncudan uzaklagmasi tam tersi anlamlara gelmektedir.

Film, ¢ekim, sahne ve sekanstan olusan ¢ok katmanli bir yapiya sahiptir. Cekimin ise iki 6zelligi
vardir. Bunlar ¢cekimin fotografik 6zellikleri ve ¢ekimin hareketli ¢ergcevesidir. Fotografik 6zellikler,
ton, film hiz1 ve goriintiiniin yarattig1 perspektiflerdir. Ton, filmdeki renkleri ifade eder ve renklerin
doygunlugu ya da solukluguna gore yaratilan anlam farklilik gosterir. Film hiz1 sayesinde ise
seyircinin ekranda ger¢eklesmekte olan bir eylemi nasil algilamasi gerektigi belirtilir. Yavas film

hizlari, slow motion, ile seyirci filmin i¢inde daha c¢ok c¢ekilir ve yonetmen eylemin siiresini
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arttirirken eylemin dramatikligini daha ¢ok gosterir. Perspektif ise bir goriintiiniin, ¢gekimde yer alan
farkli nesne ve kisiler ile olan mekansal bagini ifade eder. Dar ve genis alan derinligi kullanim1 ya
da odak kaydirmak gibi bigimsel tercihler sayesinde sahne igerisinde neyin/kimin énemli oldugunu
ya da neye dikkat edilmesi gerektigi herhangi bir diyaloga gerek olmadan tamamen gorsel dil ile

anlatilmis olmaktadir (Corrigan, 2013: 94-95).

Cekimler, farkli zamanlarda ve farkli yerlerde kaydedilmektedirler. Her bir ¢ekim kendi igerisinde
anlamlidir ancak filmin biitiiniiniin anlami, ¢ekimlerin tek tek anlamlarindan 6nce gelmektedir.
Bunun i¢in ¢ekimler kurgu ile bir araya getirilerek hem ¢ekimlerin birbirleriyle olan iliskisi hem de

filmin anlami1 netlestirilmektedir.

Goriintii, tek basina ¢ok sey anlatabilir ama goriintiiyle senkronize olabilecek ses kusagi, anlatimin
giiclinii arttiracaktir. Sesin kendine 6zgili duygu yaratim potansiyeli bulunmaktadir. Ses sayesinde
bir goriintiiden ne anlamamiz gerektigine iliskin ipuclari elde edilmektedir. Ornegin bir korku
filminde derinden gelen gerilim dolu bir miizik ya da kapi gicirtist ya da bir ¢iglhik bizi
karsilasacagimiz sahneye psikolojik olarak hazirlar. Yani ses, dikkati yonlendirmektedir. Ancak ses,
gorselligi destekledigi kadar onlarla g¢elisebilmekte hatta goriintii-ses biitlinliiglinli muglak hale
getirebilmektedir. Sesin varligi sayesinde sessizligin etkisi artar. Sessizlik, bir tekinsizligi anlatir
hale gelebilmektedir (Bordwell ve Thompson, 2009: 265). Ses, az sonra meydana gelecek olaya
izleyiciyi hazirlayabildigi gibi oyuncu ile izleyicinin 6zdeslesmesini de saglayabilir. Er Ryan’i
Kurtarmak (1998) filminin basindaki Normandiya g¢ikarmasini hatirlarsak, yakinlara diisen bir
bomba ile birlikte kulak ¢inlamasini andiran sesin kullanimi asker ile izleyiciyi biitiinlestirmesi
acisindan Ornek verilebilir. Bdylece ses, bicemsel bir anlatim araci olarak 6zel bir noktaya

koyulmaktadir.

Sinemada anlati yapisi, klasik anlati ve modern anlati olmak {izere iki damar {izerinden
yapilmaktadir. Son yillarda post-modernizm’in sikga tartisilmasindan dolayi, sinemada post-modern

anlatt da kendine yer bulmaktadir. Klasik anlati, giris-catisma-gelisme-doruk noktasi-sonug ile
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olaylarin birbirlerine bagli oldugu; bir olayin sonucunun oteki olayin nedeni sayildigir anlati
bi¢cimidir. Modern anlatilar ise geleneksel anlatilarin tersine neden-sonug iliskisinin bulunmadig,
tutarl1 bir olay orgiisiiniin ve karakterlerin bulunmadigi, seyirci ile 6zdeslesmenin 6nemini yitirdigi,

katarsis’in ger¢eklesmedigi, izlenenin bir film oldugunun vurgulandigi anlat1 tiirtidiir.

Anlasildig lizere, bir film sadece ekranda gordiiglimiiz hizlandirilmis fotograflar degildir. Bir film,
basindan sonuna kadar bir romanin misyonu gibi 6ykii anlatimi ile sinirlandirilamaz. Film, en kiigiik
yap1 biriminden baslayarak, teknolojinin de gelismesiyle birlikte, farkli tekniklerin kullanildigi ve
bu teknikler yoluyla da anlamin yaratildigi yapidir. Filmin anlami iki sekilde olusturulabilir.
Birincisi diyaloglar yani soz ile; ikincisi ise teknik imkanlarin, insan yaraticiliginin sekillendirici
giicliyle olusturdugu gérsel dillbigem ile miimkiin olmaktadir. Buna gore, Wong Kar-Wai’nin The

Grandmaster (2013) filmi bigem gergevesinde ele alinacaktir.

Postmodernizm ve Kar-Wai Sinemasi

Avrupa’da 17. yiizyil ile meydana gelen bilimsel ve teknik ilerlemeler, ekonomiyi ve dolayisiyla
toplumsal yapiyr degistirirken iiretim bigimleri, inanglar, sanatsal iiretim ve fikirler de baglh

olduklar1 geleneksel anlayistan kopmus ve modern donemin ortaya ¢ikmasini saglamustir.

Modernizm, bilim ve bilgiye ulasma yollarinda ortagag’in Kilise/tanr1 merkezli, teolojik yaklasimini
yikmis ve merkeze insan1 koyarak akli 6n plana ¢ikarmistir. Bilgiye ulasimda modern yontemler iki
kriter belirlemistir. Bunlardan ilki, bir onermenin  dogrulugunun bagkalarinin da erisebildigi
kanitlarin varligina bagli olmasi ve ikinci olarak ise bu kanitlar vasitasiyla yapilacak ¢ikarimlarin
acik ve tutarli olmasi gerektigidir. Kisacasi deneysel ve matematiksel kanitlar, modern aklin temel
dayanaklar1 olarak goriilmiis, bilgiye ulasmay1 saglayan oteki yontemler dislanmistir. Modernite,
Otekini dislayan bir temel tizerine kurulmustur. Bir siire sonra modernizm, hakikate ancak kendi
yontemleriyle ulasilabilecegi sOylemini mutlak dogru olarak goérmeye baglamistir. Bir bagka

deyisle, mutlak olan’in sahibi ve bigimi degismistir. (Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 2014:17-19).
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Lyotard, postmodernizmin karsi oldugu seyin tam da bu noktada oldugunu, yani aydinlanma ile
baslayan geg¢misten ve katilasmis inanglardan kopus yonteminin, elestiriden uzak bir bigimde

katilagarak, yeni bir anlayis ile tekrar kabul edilmesinde oldugunu savunur (1997: 27-28).

Postmodernizm’in 6nciilic modernizm, sanat alaninda 19. yiizyilda ortaya ¢ikmistir. Resim ve tiyatro
gibi sanat alanlarinda diisiiniis ve bigemi degistiren modernizm kavrami, sinema ile 20. yiizyil ile
birlikte tanigmustir. 1950’1 yillar ile birlikte sinemada mevcut olan geleneksel anlatinin yanina
modernizmin getirdigi cagdas anlati eklenmistir. Bu anlayisla, klasik olani sorgulayan, filmlerinde
bunu izleyiciye hissettiren ve izleyiciyi yabancilagtiran filmler yapilmistir. Ekonomik diizenin
degismesi ve artik postendiistriyel doneme gecilmesi ile birlikte ¢ok uluslu kapitalizm c¢agi
baslamistir. Postmodernizm, bu ¢okuluslu kapitalist sistemin bir {iriinii olarak kabul edilmektedir.
1980’11 yillar ile birlikte de sinema postmodernizm ile tanigmistir. Yeni diizenin yeni akimi olan
postmodernizm, kendine Ozgii anlatt yapisin1 da ortaya c¢ikarmistir. Bu anlatinin 6zelliklerini

Biiyiikdiivenci ve Oztiirk su sekilde belirtir:

“nostaljik; ge¢mise duyulan tutucu ozlem; ge¢cmis ve simdiki arasindaki sinirlarin
silinmesiyle olugan birlesme; gercek ve onun yeniden sunumlariyla ilgilenme; agik bir
pornografi; cinsellik ve arzunun metalasmasi, eril kiiltiirel diistinceler dizisini
somutlastiran tiiketim kiiltiirii; endiseyle, yabancilagmayla, ofkeyle ve baskalarindan

kopusla bicimlenen yogun coskusal yagantilar” olarak tanimlanmaktadir (2014: 24-26).

Modern donemin ozgiin sanat anlayisinin aksine postmodern dénemde pastis (6ykiinme), parodi
(vansilama) ve nostalji 6n plana ¢ikmaktadir. Bu donem, ¢ogunlukla edebi kaynaklarda karsimiza
¢ikan metinlerarasilik kavramini da beraberinde getirmistir. Postmodern oncesi donemde metinler
yazara, yazarin psikolojisine, tarihe bagl olarak ele alinirken daha sonralar1 i¢ ice gegen metinler,
ist tste yigilan ve coklasan anlamlar ile ortaya ¢ikan yeni metnin, kendisini olusturan oteki

metinlere hem bagli hem de onlardan bagimsiz, yepyeni bir {iriin oldugu goriisii lizerinde
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durulmustur (Aktulum, 1999:7). Iste pastis ve parodi de eski metinlerden yeni metin iiretmenin

farkli yollaridir.

Parodi (yansilama), var olan bir metinden yeni bir metin ortaya ¢ikarmaktir. Ancak bunu yaparken
yeni bir anlam iiretilir ve eski metin ile alay edilir. Yazar, eski metnin bicemini degil konusu
degistirirerek var olan anlami saptirir. Anlamin degistigi ama bigemin kaynak metne en yakin
oldugu parodiler en etkili parodilerdir. Bundan 6tiirii parodiler kisadir. Pastis (6ykiinme) de ise eski
metnin bi¢cemi taklit edilir. Yazar, bir bagkasinin bi¢gemini kendi bigemi gibi kullanir ve bigem ile
konuyu okuyucusunda birakmak istedigi etkiye gore yeniden sekillendirir. Pastis’te elestiri, yergi ve

ovgili bulunmaktadir (Aktulum, 1999:117-134).

Pastis, gegmis anlatilarin yeniden ele alinmasi amaci dahilinde parodi ile benzer noktalara sahip
gibi goriinse de, parodi’nin “alaya alma”, “elestirme” amacinin digsinda bir kullanimi s6z
konusudur. Modern sanatta kendine elverisli bir ortam bulan parodi ise kendinden 6nceki yapita
farkli bir anlam ytikler ya da bir bagka deyisle yapit1 6z baglamindan koparirken, pastis, yapiti

oldugu gibi ele alir. Jameson (1994:77-78), iki yontem arasindaki farki su sekilde belirtmistir:

“Parodi gibi pastis de kendine has bir maskenin taklidi, olii bir dilde konusmadir, ama
bu taklidi, parodinin altinda yatan giidiilerden hicbiri olmaksizin, alayci diirtiisii yok
edilmis olarak, giilmekten ve gecici olarak basvurdugunuz anormal dilin disinda
saglkly bir linguistik normalligin hala mevcut oldugu gibi bir kanaaatten tamamen

mahrum bir sekilde uygular. Yani pastis bos parodi, gozleri kor bir heykeldir.”

Jameson (1994.76), postmodern dénemde bireyselligin olamayacagini buna bagli olarak da kisisel
islubun Ozgiinliigiinden bahsedilemeyecegini sdyleyerek pastis'in  zorunlulugunu belirtir.
Postmodern filmlerde pastis, iki bi¢imde kullanilmaktadir. Bunlardan ilkinde, eski anlatilarin

sadece bir gorsel diizenleme, sadece eskinin yeni igerisinde goriiniir olmas1 amaci giidiiliirken; yeni
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filmin yaratimmin temelinin eski yapita dayanmasi ise pastigin bir baska kullanim bigimidir (Ispir

ve Kaya, 2011: 85).

Sanat ve sanatsal {iretim tarihini ele aldigimizda yazinsal alanin tarihi bin yillarca ge¢mise
dayanmaktadir. Sadece 120 yasinda olan “gen¢” sanat sinema ise eklektik bir yapiya sahiptir. Farkli
sanat alanlarin1 biinyesinde birlestiren sinemada ¢ekilen bazi filmler, kendinden 6nceki filmlerin bir
kismini, kiiclik bir parcasini, kendi anlatilar1 ya da bigemlerinin bir parcasiymis gibi yeniden

iiretmekte, yani filmlerarasi bir bag kurmaktadirlar.

Postmodern filmlerin nostaljik yapisi, pastis unsurlarin film igerisinde yer almasina olanak tanirken,
zaman ve mekanin belirsizlesmesini de beraberinde getirir. Postmodern durumda zaman ve mekan
arasindaki ¢izgi netligini yitirmistir. Jameson, Lacan’in sizofreni kuramina dayanarak dil deneyimi
ve zaman kavramlari arasinda bag kurmus ve ge¢mis-simdi-gelecek kavramlarinin Saussureci dil
deneyimlerine baglh olarak var olduklarini; sizofrenilerin dili deneyimleyemedikleri i¢in bir zaman
kavramina da sahip olamadiklarini belirtmistir. Temel olarak, imleyen ve imlenen arasindaki iliski
ve bu iligkinin gonderme yaptig1 kavram arasinda dogrudan bir iliski olmadigini s6yleyen Jameson,
bu bagin kopmasiyla birlikte ayrik ve iligkisiz imleyenler yigim1 halinde sizofreni ile
karsilasacagimiz1 belirtir. Ona gore dilsel yap1 ve sizofreni arasindaki bag, ikili bir 6nerme ile

aciklanabilmektedir:

“Birincisi, sahsi kimligin kendisi ge¢cmis ve gelecegin, oniimdeki simdiki zaman ile
(belirli bir) zamansal birlesmenin eseridir;, ve ikincisi, bu tir aktif zamansal
birlesmenin kendisi de, zaman i¢indeki yorumsama ¢emberinde ilerleyen dilin, ya da,
daha \iyisi, ciimlenin, bir fonksiyonudur. Eger ciimlenin ge¢mis, simdiki zaman ve
gelecegini birlestiremiyorsak, ayni sekilde kendi biyografik yasantimizin ya da ruhsal
yasanmimizin gecmis, simdiki zaman ve gelecegini de birlestiremiyoruz demektir” (1994

86).
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Buradan hareketle Jameson, simdiki zamana odaklanmanin ¢ok giic oldugunu, tarihi siire¢
icerisinde belirli bir yer isgal edemeyecegimizi ve toplumsal Ol¢ekte diistiniildiigiinde zaman
kavramiyla iligki kuramayacagimiz bir donemde oldugumuzdan bahsetmistir (Sarup, 1995).
Sizofreninin tlim zaman algilari, “simdi’nin sinirlar1 icerisinde eridiginden ve postmodern’in pastis
ve nostalji kavramlar ile sizofrenik zaman birbirleriyle i¢ ige gectiginden &tiirii postmodern
filmlerin zamani1 da belirlenmis olmaktadir. O halde, pastis, postmodern filmlerin bir yandan gegmis
ile bag kurmasini saglarken; 6te yandan ge¢mis ve gelecek kavramlarinin olmadigi, her seyin simdi

gerceklestigi bir evrene gegmisi tasimaktadir denilebilmektedir.

Postmodern anlati, yeni teknikler ortaya koymamakta sadece kendinden Onceki anlatilarin
tekniklerini alarak, modern sanatin kendini de donistirdigii teknikleri bir amag haline
getirmektedir. Postmodern anlati, modern 6ncesi donemin ger¢ekei hikaye anlatim tarzina geri
donmekte ancak bunu yaparken eski anlatiyr yeniden diriltme amaci tasimamaktadir. Bu anlati
bi¢imi, kendinden Onceki anlatilarin da yaptigi gibi bir gergegi anlatiyormus gibi yapar ama
anlatilan gercegin bir taklididir. Kisaca, postmodern anlati, eski anlatilar taklit etmektedir (Kocak,

1992).

Postmodern filmler, ¢cagdas anlatiya sahip avangard filmler ile yakin bir iligki igerisindedir.
Avangard filmler, anlat1 itibariyle, geleneksel anlatinin kolay anlasilabilirli§inden uzaktir. Filmlerin
vermek istedigi mesaj, yaratmak istedigi duygu, olaylar arasindaki gegislerin ve baglarin ve
filmlerin sonlari geleneksel anlatinin akiciligindan farklidir. Postmodern filmler ise avangard
filmlerin karmasik ve zor anlasilir dogasini bir yandan anlasilir kilmaya calisirken 6te yandan
anlami, yiizeye ¢ok fazla ¢ekmemekte; izleyiciyi, ¢6ziilmesi nispeten kolaylastirilmis olan filmin

kodlarini ¢cozmeye zorlamaktadir (Karadogan, 2005: 143).

Hong Kong’lu yonetmen Wong Kar-Wai neredeyse tim filmlerinde isledigi ask, ask acisi,
kavusamama, ge¢mis, hatiralar, akip giden zaman, teget gecen mutluluklar, yalnizlik gibi konular

ile son yillarin dikkat ¢ceken ydnetmenlerinden birisi olmustur. Bu konularin ele alinig bi¢imi,
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sliphesiz, onu ¢agdaslarindan ayirmaktadir. Daha az diyalog, daha fazla suskunluk, daha derin yiiz
ifadeleri; 151k, renk, miizik, kostiim, kamera agilar1 ve hareketleri, montaj gibi bigemsel unsurlarla
seyirciye aktardigi his, yonetmenin tarzin1 da tartigmaya agmaktadir. Kar-Wai lizerine yapilmis
calismalarin bir kismi, onu, auteur olarak ele alirken (Ackbar, 1994; Tinaz Giirmen, 2006; Wright,
2002); diger bir kisim ¢aligsmalarda postmodernist yonetmen (Teo, 2011; Brunette, 2005) olarak da
tanimlanmaktadir. Bu c¢alisma ise Wong Kar-Wai’nin The Grandmaster (2013) filmini pastis

unsurlarin varligi ve postmodernizm kapsaminda ele alacaktir.

Wong Kar-Wai’nin filmlerini anlayabilmek i¢in onun hayat hikayesine deginmek gerekir. 1958°de
Shangay’da dogan Kar-Wai, 5 yasindayken ailesiyle birlikte Hong Kong’a tasmmistir. Burada
konusulan Kanton lehgesine uzun zaman alisamayan yonetmen zor yillar gegirmistir. Wong Kar-
Wai’'nin ve bircok Hong Kong’lunun alisamadigi bir bagka durum ise kiiltiirel yapida kendini
gostermektedir. 1842 yilindan 1997 yilina kadar Ingiltere’ye bagl bir somiirge olan Hong Kong, bu
tarihten itibaren Cin Halk Cumhuriyeti’ne baglanmistir. Halki dogulu, kiiltiirii ise Cin-Ingiliz olan
bolgenin, Ozellikle, siyasi gelismeler karsisinda nasil tepki vermesi gerektigi bunalim sebebi

olmustur.

Kar-Wai’nin filmlerinde Hong Kong’un siyasi statiisiinden kaynaklanan insanlarin kiiltiirel ve
duygusal kistirilmiglik hali kendini ¢ok sik géstermektedir. Hong Kong’a ¢ok fazla gociin yasandigi
1960’1ar ile birlikte artan niifus, buna bagli olarak yetersiz kalan fiziki kosullar sehir yasaminin da
sikisik bir hal almasina neden olmustur. Bu durum, gerek oykii gerekse de bigem diizleminde Kar-
Wai’nin filmlerinde kendine yer bulmaktadir: Vahsi Giinler (1990), Ask Zaman: (2000), 2046
(2004) filmlerinin otel odalarinda ya da duygu diinyalarinda sikisip kalmis karakterleri ile yabanci
bir iilkede biten bir iliski sonrasi ayrilmak ve birlesmek arasinda kalan karakterlerin hikayesi Mutlu
Beraberlik (1997) tam da bir sehrin/iilkenin gergeklerinin sinemadaki yansimasi olarak

goriilebilmektedir.
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Kar-Wai’nin filmlerini etkileyen bir bagka faktér de Shangay Kiiltiirii ile Hong Kong kiiltiirii
arasindaki farktir. Shangay sinemasi, 1950’lerde, sanki film endiistrisi hala 1949 6ncesi Sanghay
merkezliymis gibi onun yerine gecen yapay Sanghay filmleri iiretimine egilimin oldugu, Hong
Kong’daki Mandarin film endiistrisine gergek bir referanstir. S6z konusu yillar, karakterlerin bu
sehre 6zlemlerinin altinin ¢izildigi bir yasam tarzi ve moday1 sergiledikleri bir ¢cevrede hikayelerin
kuruldugu bir donemdir. Bu tarzin tipik 6rnegi, Sanghay’li aktris Zhou Xuan’dir. Xuan’nin 1947-
1949 yillarinda oynadig filmlerinde giydigi viicuda oturan cheongsam elbisesi, Ask Zamani’nda ve
daha sonra 2046°da film bigemi igerisinde yerini bulmustur. Kostiim iizerine bu yaklasim, Kar-
Wai’nin ilk filmi olan Gézyaslar: Aktik¢a (1988)’nin gdsterime girmesinden hemen dnce hayatini
kaybeden annesine iliskin hatiralarinin bir digsa vurumu olarak ele alinmaktadir (Teo, 2011: 10). Bu
durum, filmlerinde siklikla gegmisi ve hafizay1 ele alan Kar Wai’nin mizansen kurgusuna yon veren
bir unsur olarak kabul etmek miimkiindiir. Kutlu (2008: 89), “bu klasik Cin elbiselerinin dar ve
yiiksek yakalari Viktoryen Ingiliz kadinlarimin korseleri gibi bastrmamn gorsel ifadesine
donitistiyor” diyerek iki arada kalmishk, kararsizlik, bastirilmishk ve bir ¢ikmaz sokak olarak

duygularin varlig ile kostiim se¢imlerinin gosterge bilimsel degerini vurgulamaktadir.

Kar-Wai’nin anlat1 ve estetik kaygilar1 da i¢inde yasadigi toplumun 6zel durumundan etkilenmistir:
Hong Kong’lu olarak dogu toplumuna ait olmasi ve filmlerinde bati estetigi ile dogu toplumuna ait
unsurlar1 birlestirmesi ortaya izleyiciyi sasirtan filmler ¢ikarmistir. Teo (2011: 2), tamamen dénem
ve tiir filmleri yapan Kar-Wai’'nin filmlerinde yerli ve yabanci edebi yapitlarin 6nemli rol
oynadigini sdyleyerek, yonetmenin kendine has bigemi ve edebiyati birlestirmesi sayesinde Hong
Kong sinemasi i¢cinde post modernist tarzin farkli bir temsilcisi durumuna geldigini belirtmektedir.
Jean Cayrol, Alain Robbe-Grillet, Marguerite Duras, David Mercer, Nathalie Sarraute, Claude
Simon, Michel Butor ve Alan Ayckbourn gibi aralarinda Fransiz yeni roman akiminin
temsilcilerinden etkilenen Kar-Wai, kisisel deneyimler ve anilar ile yogrulmus filmlerini, tipki

karakterlerinde oldugu gibi dis diinyadan ziyade i¢ce donmiis bir sinema dili ile aktarmaktadir
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(Behramoglu, 2011). Bu yazarlarin eserlerini Kar-Wai, miizik, anlati yapisi, 151k ve kamera

hareketleri ekleyip doniistiirerek kendi sinematik dogasini olusturmustur.

Yonetmen, edebi metinlerden etkilendigi ve onlara Oykiindiigii kadar sinema tarihinin 6nemli
filmlerine imza atan Alan Resnais, Alfred Hitchcock, Robert Bresson, Michelangelo Antonioni,
Jean-Luc Godard (Teo, 2011: 9) gibi yonetmenlerden de esinlenmistir. Pastis ve parodinin
metinlerarast bagintiyr kurdugunu diisiinecek olursak, Kar-Wai’nin siirsel anlatimi ile Resnais’in
Hirogima Sevgilim’i (1959), Hitchcock’un Vertigo’sunun (1958) i¢ ige gectigini sOyleyebiliriz. Bir
roportajinda Wong Kar-Wai, Ask Zamani’n1 ¢ektigi donemde Vertigo’ya siirekli dykiindiigiini, Su
Li-Zhen ve Chow Mo-Wan arasindaki iligkinin sunumunda Hitchcock’un kendisi i¢in ¢ok dnemli

oldugunu belirtmektedir (Teo, 2011: 119).

Wong Kar-Wai’nin filmlerinde pargalanmislik, devamsizlik, film zamani ile gergek zaman
arasindaki sinirin muglakligi gibi anlatisal ifadeler postmodernizmin yansimalar1 olarak karsimiza
cikar. Filmleri, postmodernizmin dogasina uygun bir sekilde yikicidir. Anaakim filmlerde oldugu
gibi dogrusal bir akis goriilmez. MTV bicemi dedigi parcalanmis yap1 ve sahneler arasi1 hizli gecis
filmlerinde goriilen 6zelliklerden birkacidir. Teo, bu goriisiinii yonetmenin bir doviis sanatlar1 filmi

olan Zamann Kiilleri (1994) adli filmini ¢oziimlerken su sekilde yapmaktadir:

“Eger postmodernizmin kendisi yikiciysa, o halde, Wong un tiirii yitkiyor olmasi alti
cizili bir gercektir. Ornegin, kavga sahneleri tamamiyle izlenimcidir, step-printed ve
slow-motion efektli ¢ekimler yonetmenin ayirt edici ozelligidir. Biz, Bruce Lee ve King
Hu filmlerinin herhangi bir kavga sahnesinde asirt hiz ve ofke gormeyiz. Hatta Wong,
donen bedenler, nadiren goriilen oliim sancisindaki yiize yakin ¢ekim, tek kisinin
cogunluga karst oldugu bulaniklagtirilmis hareketler ile bize sadece kavganin

duygusunu veren sahneleriyle kafa karistirdigi da séylenebilir” (2011: 76).
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Kar-Wai sinemasinin 6zellikleri elbette bu kadar ile sinirli degildir ancak onun sinemasini tiim
boyutlar1 ile yazmak bu calismanin kapsamina girmemektedir. Yonetmenin bigemsel analizi,
postmodernist bakisi, filmlerarasi iliskileri The Grandmaster (Biiyiik Usta — 2013) filmi 6zelinde

aciklanmaya calisilacaktir.
The Grandmaster (2013)

Filmin konusu

Cin’in kuzey bolgesinin kung fu ustasi Gong Yutian emekli olmaya karar vermistir ancak emekli
olmadan 6nce hem kuzey ve gilineyin kung fu stillerini birlestirmeyi hem de kendisine bir halef
bulmay1 diistinmektedir. Bu nedenle Gong Yutian, Cin’in giineyindeki Foshan sehrine gelir. Ip
Man, kung fu’nun dort stilinden biri olan Wing-Chun ustasidir. Gong Yutian, emekliligini kutladigi
toreninde kizi Gong Er, Ip Man ve Ma-San da vardir. Ma-San, kuzey stillerinin varisi olarak
secilmistir ve ¢evresindekilere meydan okur. Giineyliler ise Gong Yutian’in varisi olmas i¢in Ip
Man’1 segerler. Bu arada Gong Er, aile onurunu korumak i¢in Ip Man’1 diielloya davet eder ve onu
yener. Bu andan itibaren ikili arasinda uzun yillara dayanan ama adi bir tiirlii konamayan bir ask
iligkisi baglar. Japon isgali ile birlikte trajik olaylar birbirini izler. Ma-San’in Gong Yutian’a ihanet
edip onu dldiirmesi, Gong Er’i intikam alma hirsina siiriikler. Ote yandan Ip Man’in hayati da isgal

nedeniyle degismistir. ikili, yillar sonra farkli kosullarda bir araya gelirler.

Postmodernizm, filmlerarasilik ve pastis

The Grandmaster, Hong Kong’lu yonetmen Wong Kar-Wai'nin filmolojisindeki ikinci doviis
sanatlar1 (martial art) filmi, ilki 1994 yilinda ¢ektigi wuxia tiirtindeki Zamanin Kiilleri, ve “kung
fu”yu konu alan ilk filmidir. Yonetmenin filmlerine bakildiginda onu auteur olarak tanimlamamak
cok giictiir. Ele aldig1 ask, hafiza, zaman, hatiralar, sadakatsizlik, mutlu anlar1 yakalama arzusu gibi
konular onun filmlerinin tamaminin ilgilendigi odaklardir. Karakterleri, bir film ile sinirli kalmak
yerine daha sonraki filmlerde de yasar. Ask Zamani’nmin Chow’u, Su Li-Zhen’i, Lulu’su; Vahsi

Giinler’in Mimi’si hayatlarina 2046’da da devam ederler. Ya da yagmurlu bir havada islak
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sokaklar1 aydinlatan bir sokak lambasi, tekrar tekrar karsimiza ¢ikar. Aydinlatma, 151k, renkler ve
miizikler ayn1t melankolinin digavurumunun aracidirlar. Ancak Kar-Wai’nin iginde yasadigi toplum
ve postendiistriyel donemin getirdiklerini diisiiniirsek ve filmlerarast okumalar yaptigimiz zaman
onun postmodernist yoniinii kesfe c¢ikariz. Bu yilizdendir ki Kar-Wai, kimi kaynaklarda

postmodernist auteur olarak anilmaktadir.

Postmodern dénemin iddias1 sudur: Bu donemde kisisel bicemler yoktur (Bayraktaroglu ve Ugur,
2011:6). O halde auteur kurami, postmodernist donemde islerligini kaybetmistir diyebiliriz.
Dolayist ile bu g¢alismanin odak noktasini olusturan Wong Kar-Wai ve onun son filmi The

Grandmaster (2013) 1 postmodernizm ¢ergevesinde ele alinip agiklanmaya ¢aligilacaktir.

Bulgular

Postmodernizm, varolan yapiyr yikmaktadir. Gordiiklerimiz, duyduklarimiz, inanglarimiz
postmodern diinyada gecerlilikleri sorgulanan, siirlar1 muglaklasan, ya da melezlesen, hatta yok
olan seylerdir. The Grandmaster filminin tiirii sorgulanmaya aciktir. Doviis sanatlar1 filmi
kaliplarina ne 6l¢iide s1gdig1 belirsizdir. Tiirlin en 6nemli temsilcilerinden biri olan Bruce Lee’nin
filmleri kotiilere kars1 savasilan, askin geri planda oldugu, kadinlarin herhangi bir savunma sanati
ile ilgilenmesinin ¢ok simirli olarak temsil edildigi, basta nung¢aku olmak iizere bircok silahin
kullanildigi, doviisiirken garip seslerin ¢ikarildigi, bagirismalarin  duyuldugu erkek egemen
filmlerdir. Lee’nin filmleri, kung fu filmleri tiirline yeni bir soluk getirip tiirin sinirlarin
belirlemistir. Ancak The Grandmaster, tiiriin 6zelliklerine sirtin1 donmiis gériinmektedir. Filmde ne
silah kullanim1 s6z konusudur ne de zayif kadin karakterler vardir. Hatta kung fu filmlerinden
beklenen kavga ani bagiris ¢agiriglarina bile sadece Ip Man ile Yoldas Yang arasindaki test doviisii
hari¢, rastlanmamaktadir. Filmin aksiyonu, Lee filmlerinde oldugu gibi, salt erkek kahraman
tarafindan iiretilmemekte, Gong Er’in film igerisindeki rolii géz ard1 edilmemelidir. Er, filmin hem

doviis sahnelerinin hem de romantik diinyasimin belirleyicisi konumundadir. Ayrica The
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Grandmaster’da dort kung fu tekniginden biri olan Bagua’nin bir kadin usta ile, Yoldas San ile,

eslestirilmesi de klasik doviis sanatlari film yapisi ve algisint yikmaktadir.

Klasik kung fu filmleri, erkek diinyasinin salt aksiyon tireten filmleri olarak goriilmektedir. Filmler
icerisinde romantizm ¢ok az yer kaplamakta, Oykii daha ¢ok aksiyona odaklanmaktadir. The
Grandmaster, bu algiy1 da yikar. Her ne kadar kung fu ustast Ip Man’in bir biyografisi ya da doviis
sanatlar1 filmi olarak ele alinabilse de filmin anlattig1 sey goriinenin ¢ok 6tesindedir. Gong Er ile Ip

Man arasindaki yillara yayilan ve asla netlesmeyen agk, filmin ana dykiisiinii olusturmaktadir.

Filmin bigemsel Ogeleri, postmodernist anlayisa uygundur. Sinema alaninda 1980’lerden sonra
goriilmeye baslanan postmodernizm’de (Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 2014: 25) 6zgiin bigemlerin
yerini pastis ve parodi almistir. Parodi, eski bir yapi ile dalga gegerken; pastis eskiye bir saygi
durusunda bulunur. Onun bazi Ozelliklerini alir ve kendisininmis gibi izleyiciye sunar. The
Grandmaster’da da bu pastis unsurlar karsimiza c¢ikmaktadir. Kar-Wai, Alfred Hitchcock un
Vertigo’su (1958) etkisinde bir film ¢ekmek istedigini sdylemistir (Teo, 2011: 119). Vertigo’nun
diinya sinema tarihi agisindan 6nemi, dolly zoom denilen ve kamera govdesiyle yapilan hareketler
ile optik kaydirmanin aym: anda kullanilmasiyla ortaya ¢ikan gorsel efekti ilk kez kullaniyor
olusudur. Bu teknigin adina Vertigo efekt ya da Hitchcock efekt de denilmektedir. The Grandmaster

filminde Kar-Wai, Gong Er ile Ma-San’in tren istasyonundaki diiellosunda bu efekti kullanmustir.

Resim 1. The Grandmaster (2013), Wong Kar-Wai, Vertigo Efekti
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Resim 2. Vertigo (1958), A. Hitchcock, Vertigo Efekti

Japon yonetmen Yoshimitsu Morita’nin, 1909 yilinda Natsume Soseki’nin ayni isimli romanindan
uyarladigi Sorekara (1985) da Kar-Wai’nin 6diing aldig1 yapitlar arasindadir. Ip Man, siyah bantl
beyaz sapkasi ile Sorekara’nin protagonisti Daisuke’nin bir kopyasidir. The Grandmaster’in iKi
miizigi, “Sorekara Epiloque 1 — Kokuhaku” ile “Moyou”, Sorekara’dan alinmistir. Daisuke’nin
evinde verilen klasik bati miizigi konserinin davetlileri arasinda yer alan “Sagawa’nin
kizkardesi’nin ¢ekim agisi ile Ip Man’in esi Cheung Wing Sing’in Altin Kosk’te geleneksel Cin
miizigi dinlerken goriintiilenmeleri arasinda higbir fark yoktur. The Grandmaster’in tilt-up ile
baslayan yagmurlu agilis sahnesi ile Daisuke ile Michiyo’nun yagmurlu bir giinde rastlastiklar

parkin zemini, aydinlatmasi, kontrastlig1 neredeyse birbirinin aynisidir.

Resim 3. Daisuke, Sorekara (1985) Resim 4. Ip Man, The Grandmaster (2013)

Resim 5. “Sagawa’'min kardegsi”, Sorekara (1985) Resim 6. Cheung Wing Sing, The Grandmaster (2013)
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Resim 7-8. Tilt-up kamera hareketi ile ¢ekilmis olan Daisuke ve Michiyo 'nun bulustugu mekan.

Resim 9. Tilt-up ile The Grandmaster’mn agilis sahnesi

The Grandmaster’in basinda Ip Man, bir aksam sessizce evine gelir. Esi Cheung Wing Sing ise onu
beklemektedir. Daha sonraki ¢ekimde ise Sing’in Ip Man’i temizlerken goriiriiz. Bu sahnenin

kokeni de Sorekara’ya dayali bir pastistir.

Resim 10. Sorekara 'da banyo sahnesi Resim 11. The Grandmaster 'da banyo sahnesi

The Grandmaster’in beslendigi bir baska film ise Sergio Leone’nin Bir Zamanlar Amerika (1984)
adli yapitidir. Kar-Wai, bir roportajinda da belirttigi gibi Leone’nin filminden alinti yaparak hem
Leone’ye hem de miizisyen Ennio Morricone’ye saygi durusunda bulunmak istemistir (Suskind,
2014). Filmin mizigi “Deborah’s Time”, The Grandmaster filminin de bigeminin olusmasina

katkida bulunmustur. Bir diger dykiinme ise Robert De Niro’nun canlandirdigi David ‘Noodles’
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Aaronson karakterinin Cin kiiltiiriine ait pipo ile sigara igmesi ile Gong Er’in sigara ig¢im

sahnelerinin benzer agilar ile ¢ekilmis olmasidir denilebilir.

Resim 12. Noodles i sigara sahnesi Resim 13. Gong Er’in sigara sahnesi

Ip Man’in hayatin1 anlatan Wilson Yip’in Ip Man (2008) adli filmi ile The Grandmaster’in bir¢ok
ortak noktas1 bulunmaktadir. Ancak Wilson Yip, daha biyografik bir film ¢ekmistir. Yine de her iki
film de Ip Man’i kendisine konu edinmektedir. iki film arasindaki bicemsel benzerlikler dikkat

cekmektedir.

Resim 16. Yip Man’den antreman sahnesi Resim 17. The Grandmaster 'da antreman sahnesi

Filmlerden de anlasilacag iizere, ¢ekim Olgekleri ve agilar neredeyse birbirinin aynisidir. Opera da
yonetmenin dykiindiigii sanat dallart arasindadir ve Kar-Wai, Vinenzo Bellini’nin Norma Operasi
icin besteledigi Casta Diva ile geleneksel Cin miizigi olan ve Si Lang Tan Mu adli eserleri de

filminde kullanmaktadir.
132



Sonug

Sinema, yapisi geregi bir ¢ok sanat dalin1 biinyesinde barindirmaktadir. Bu sanat dallar1 ile sinema
stirekli aligveris igerisindedir ve her sanat tiirii, birbirinden ¢esitli yapilar1 6diing alarak sanatsal

iiretimin ¢esitlenmesine katkida bulunmaktadir.

Postmodernizm’in niteliklerinden biri, igerisinde nostalji barmdiriyor olusudur. Kar-Wai’nin
filmolojisinde ise nostalji dnemli bir yer tuttugu goriilmektedir. Yonetmenin kendisi ve dolayisiyla
kahramanlari, ge¢mise Ozlem duymakta ve ona tutkuyla bagli kalmaktadirlar. Kahramanlar,
geemiglerini ceplerinde tasimaktadirlar. The Grandmaster, 1930’lu yillara bir geri doniis
yapmaktadir. Film, donemin, Cin’in Japonlar tarafindan isgal edilmesi gibi, siyasi; kung fu’nun
gelecegini cizen yolun belirlenmesi gibi sanatsal gelismelerini yeniden {iretip hafizalar
tazelemektedir. Kar-Wai, “simdi” igerisinde bir “ge¢mis” yaratmakta ve “ge¢mis”in dolambacglh
patikalarinda gezinmektedir. Boylece zamanlar arasindaki sinir muglaklagsmaktadir. Yonetmen bir
taraftan agir cekimler ile akip giden zamani durdurmaya/yakalamaya c¢alisilirken Gte taraftan step-

printed ¢ekimler ile siradis1 bir devinim yaratmaktadir.

The Grandmaster, doviis sanatlarindan beslenmektedir ancak asla bir kung-fu ya da aksiyon filmi
degildir. Kung-fu filmleri, erkek egemenliginin siirdiigii, kadin karakterlerin geri planda kaldigi,
siddetin yogun olarak islendigi, silaha basvuruldugu filmlerdir. The Grandmaster ise kung-fu
perdesinin ardinda bir aska odaklanmistir. Film, doviis sanatlar1 film tiriiniin 6zelliklerini
bilinyesinde barindirmamakta; bu anlamda tiirlin yapisin1 yikmaktadir. Kendi film biceminin
karakteristigi olarak Kar-Wai, bu yikintinin igerisinden yeniden firetebilecegi bir alan kendisine

agmaktadir.

Son olarak, Kar-Wai’nin filmolojisi tamamlanmamuis bir kitap gibidir. Onun biitiin filmleri, bigem,
konu ve karakterler agisindan birbirlerinin icine gecmistir. Oyle ki, i¢ i¢e ge¢mis unsurlari

diistindiigiimiizde “bu bir Kar-Wai filmidir” yargisin1 dillendirebiliriz. Kar-Wai’ye auteur
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denmesinin de sebebi budur. Ancak Kar-Wai, kendine 0zgii sinematografisi bir yana, &diing
aldiklariyla bir 6zgiinliik yanilsamasi yaratmistir: Kendisinin olmayan ama kendisininmis gibi
sunulup algilatilan bir 6zgiinliikk. Buradan hareketle, Kar-Wai, sinema tarihinin énemli isimlerine
oykiinen, operaya, eski filmlerin miiziklerine, kamera hareketlerine, 1s1k-gdlge oyunlarina
basvurarak hem onlara saygi durusunda bulunmakta hem de postmodernizm ¢ergevesinde bu filmler
yokmus gibi davranmaktadir. Her sey, The Grandmaster’in 6zgiin bir bigeme sahipmis gibiliginin

birer uzvudur.

“Sozde ‘Biiyiik Cag da tek bir bilmece vardi: Gitmek mi kalmak mi?

Ben kendi zamanmimda kalmay1 sectim. O zamanlar, hayatimin en mutlu anlariydi” Gong Er.
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