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Kurucu Anlat1 Olarak Hollywood ve
Hollywood ile Postmodern Karsilasmalar
Baglaminda Mulholland Cikmnazi Ornegi

Erke Kesova*®

oz

Baska pek ¢ok sanata benzer bicimde sinema da oncelikle klasik anlatisini olusturmustur. Klasik
anlatmin ise kurucu {iissti Hollywood'tur. Daha sonra Avrupa menseli olarak ortaya cikan
modern anlati1 ve onun devami olarak gortilebilecek postmodern anlati1 Hollywood kurucu
anlatistyla gelisen ozellikler gostermektedir. Bu noktada Mulholland Cikmazi o6rnegi ise
Hollywood igerisinden Hollywood un kurucu anlatisina ¢atisma alani yaratmak amaciyla insa
edilmis bir film olarak dikkat ¢ceker. Bu gatismay1 cesitli kavramlar esliginde gerceklestirir. Daha
once gerceklesmis eseri elestirel olarak taklit eden parodi, daha az elestirel olarak taklit eden
pastis, gecmiste {iiretilene duyulan 6zlem bakimindan nostalji, uyumsuz 6geleri ayn filmde
yansitma agisindan kolaj, farkl tiirleri bir araya getirme agisindan melezlesme, gercekgiligin
yitimini bir kaos diizeyine ulastiran sizofreni ve izleyicisiyle oyun oynayan tavri nedeniyle
oyunculluk bu kavramlar arasindadir. Mulholland Cikmazi postmodern anlatinin
karakteristikleri arasinda goriilebilecek parodi, pastis, nostalji, kolaj, melezlesme, sizofreni ve
oyunculluk kavramlarimi gerek gorsel detaylar1 gerekse olay orgiisiiyle ortaya gikarirken tiim
bunlar1 Hollywood un igerisinden bir 6rnek olarak gerceklestirmesi filme ayr1 bir boyut katar.
Calismamiz Mulholland Cikmazi'min Hollywood igerisinden ¢ikan bir 6rnek olarak kendi
dogasina bakmakla birlikte Mulholland Cikmazi'nin Hollywood’a temas eden ve devaminda
Hollywood’a karsitlik yaratan bir catismayr hangi anlati stratejileriyle insa ettiginin gortniir
olmasini1 amaglamastr.
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The Example of Mulholland Drive in the Context
of Hollywood as a Founding Narrative and
Postmodern Encounters with Hollywood
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ABSTRACT

Similar to many other arts, cinema firstly created its classical narrative. The founding base of the
classical narrative is Hollywood. Later, the modern narrative, which emerged from Europe, and
the postmodern narrative, which can be seen as its continuation, show features that contradict
the Hollywood founding narrative. At this point, the example of Mulholland Drive draws
attention as a film constructed from within Hollywood in order to create a space of conflict with
Hollywood's founding narrative. It realizes this conflict with various concepts. These concepts
include parody, which critically imitates an earlier work, pastiche, which imitates less critically,
nostalgia in terms of longing for what was produced in the past, collage in terms of reflecting
incompatible elements in the same film, hybridization in terms of bringing different genres
together, schizophrenia, which brings the loss of realism to a level of chaos, and playfulness due
to its attitude of playing games with its audience. While Mulholland Drive reveals the concepts
of parody, pastiche, nostalgia, collage, hybridization, schizophrenia, and playfulness that can be
seen among the characteristics of postmodern narrative with its visual details and plot, the fact
that it realizes all these as an example from Hollywood adds a different dimension to the film.
Our study aims to make visible the narrative strategies through which Mulholland Drive, as an
example from within Hollywood, constructs a conflict that touches its own nature and thus
Hollywood, and then creates an opposition to Hollywood.
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Giris

Sinema ortaya cikisi itibariyle bir ge¢ sanat olarak adlandirilabilir. Sinema bu
yaniyla kendisinden o©nce ortaya c¢ikmis pek ¢ok sanatin varhigindan
etkilenmistir. Bu durum sinemanin da yararlanacagi anlat: bicimlerini etkiledigi
gercegini degistirmemektedir. Sinema ortaya c¢ikmadan oOnceki sanatlarin
tarihine bakildiginda bazi ¢nemli esiklerin ortaya ciktig1 goriliir. Bu esikler
arasinda Ortagag ve Ronesans’m bulundugu ifade edilebilir. Ortagag’in skolastik
duistincesi sanatgilarin dini tasvirlerden 6teye gegmesini engellerken, Ronesans
ile beraber pozitivist diistincenin yayginlasmasi sanatcillarin dini tasvirlerin
Otesine gecmesini, boylece dogay1 olduguna en yakin sekilde resmetmesini
saglamistir. Sanatcilarm bir insani veya dogay1 olduguna en yakin sekilde
resmetmesi ve baglantili olarak Antik Yunan'daki sanat diistincesinden
yararlanmasi dogay1 taklit etmeyi yiiceltmistir. Bu yticeltme hali hem gecmise
(Antik Yunan ve Latin’e) dondugti icin hem de bir gelenek yarattig1 i¢in klasik
anlati olarak adlandirilmstir. Tleriki yillarda dogayi taklit eden bu anlayist yikan
ve karsisina konumlanan cesitli anlayislar ise modern anlat1 olarak anilmustir.

Zaman igerisinde modernin de sekil degistirdigi diistincesi artik yeni ve
daha farkli bir modernizm yasandig1 diistincesiyle birlikte postmodern anlatiy1
glindeme getirir. Her anlayis farki, son kertede farkli sanat dallarinda oldugu
gibi sinemada da farkli anlat1 bicimlerini olusturur. Bu noktada dikkat ¢ekici olan
Hollywood'un, sinemanin kurucu anlatisi olmast dolayisiyla en azindan
1960’lara kadar bir klasik anlati merkezi olarak goritilmesidir. (Bordwell, 1988).
Bu acidan bakildiginda modern ve postmodern anlatinin Hollywood un
dogasiyla celistigi dustintilmektedir, daha ileri gidenler, Hollywood un
anlatildig filmleri dahi kendi dogasi olan klasik anlatiy1 zedeleyecek bir unsur
olarak gormistiir (Ames, 1997). Bu baglamda Mulholland Cikmazi tamamen
Hollywood igerisinde ve Hollywood’a iliskin bir film olmast baglaminda
degerlidir. Kendisi de bir Hollywood filmi olan Mulholland Cikmazi
Hollywood un yerlesik dogasiyla catismaya calisan bir olay orguisii ve gorsellikle
insa edilmistir. Mevcut anlatim stratejisinin postmodern anlati baglaminda
degerlendirilmesi gerekir.

Yontem

Mulholland Cikmazi'min insa ettigi Hollywood kurucu degerleriyle arasindaki
catismaya kaynaklik ettigi diistintilen kavramlar; pastis, parodi, nostalji, kolaj,
melezlesme, sizofreni, oyunculluk olarak belirlenmistir. Hollywood kurucu
degerleriyle catismanin Mulholland Cikmazi 6zelinde nasil insa edildigi, filmin
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anlatisal ve gorsel 6zellikleri acisindan nitel arastirma yontemlerinden betimsel
¢oztimleme yontemiyle ele alinacaktir. Bu arastirma yonteminde ¢oziimleme;
cerceve olusturma, tematik cerceveye bilgi girisi, bulgularin tanimi ve
yorumundan meydana gelmektedir. Arastirmaci betimlemelerden yola ¢ikarak
kendi yorumlarmi ve cikarimlarimi olusturur (Yildirim & S$Simsek, 2011).
Oncelikle postmodern anlatinin karakteristigini anlamak icin klasik anlatiy1
anlamak adina bir cerceve cizilecek daha sonra modern anlati ve devaminda
postmodern anlatiyla iliskilendirilecek bahsi gecen kavramlar filmde yer alan
konumlari tizerinden ¢6ziimlenecektir.

Sinemada Klasik Anlat1

Sinema tarihi incelediginde sinemanin bir kitle iletisim aract oldugu kadar bir
sanat olarak da kabul gordtigii ifade edilebilir. Sinemanin sanat olarak
gortilmesinin nedeni ise sinemadan once ortaya c¢ikan diger sanatlarla sinema
arasinda birtakim ortakliklarin bulunmasidir. Bu ortakliklar arasinda oncelikle
diger sanat dallarinda oldugu gibi sinema s6z konusu oldugunda da insan eliyle
yaratilan bir sanat eserinin gerceklik olarak adlandirilan kavramla kurdugu iliski
gelir. William Earle; gercekciligin tanimini yaparken gercekciligin bizim
algilayabildigimiz diinyay: ifade etmesinin disinda bir anlami daha oldugunu
belirtmektedir. Farkli sanat dallarinda; en azindan resim, tiyatro ve edebiyatta
oldugu gibi gercekcilik sinemada da basli basina bir estetik akimi temsil eder ve
diger sanatlardaki temel tartismalarin ytiikiinti kendi alanina tasir (1968, s. 146-
147). Bu durum ise kacmilmaz olarak sinemanin kendisinden once gelen
gercekcilik tartismalarmin ytizyillara varan ytikiintin tartisilacagi yeni bir mecra
bulmasi anlamina gelir. Bu baglamda sinema tarihinin dénemleri icerisindeki
pek cok akimin dogrudan gerceklik sorunsali ile iliskili olmasi tesadiif degildir.
Bunun icin tek basma belli basli yonetmenlerin sinemaya yaklasimi ya da
birtakim akimlarin isimleri 6rnek gosterilebilir. Akimlar {tizerinden o6rnek
vermek gerekirse; Gergekiistiiciiliik, Siirsel Gergekgilik, Yeni Gergekgilik, Oznel
Gercekcilik, Biiytlii Gergekgilik, Toplumcu Gergekgilik seklindeki orneklerin
hepsini birbirinden ayiran yegane ozellik isimlerinden de anlasilacagi gibi
gercekligi nasil ele aldiklaridir (Stam, 2014, s. 24; 152). Sinemadan 6nceki sanatlar
kisaca incelendiginde gergeklikle kurduklari iliskinin boyutunun sanat tarihinin
donemlerini belirlemis olmasi dikkat cekicidir. Sanat tarihi incelendiginde,
gercekciligin yeniden ortaya ¢ikisinin tespit edilebilmesi igcin Ortacag’a kadar
gidilmistir. Ortacag’in, yaraticiligin sadece Tanri'ya ait oldugu dolayisiyla
dogada gordiigiinti resmedebilme yeteneginin de sadece Tanri'ya ait olacag:
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anlayisinin hakim oldugu bir dénem oldugu goriiliir. Insanin ise bu siirecte
dogada gordiigtinti resmedebilme kapasitesinden yoksun oldugu dustintliir.
Ronesans ile birlikteyse artik insanin da gordiigiinti resmedebilecegi diistincesi
yerlesir ve artik insan; bagka insanlari, hayvanlar1 veya agaclar1 gordiigu gibi
tuvaline aktarmaya baslar (Eco, 1999, s. 153-154). Sanat tarihindeki gerceklikle
kurulan bu basit paradigma degisimi once resimde (Tunali, 1981, s. 135) sonra
edebiyattaki klasisizme (Kolcu, 2003, s. 353, 354) daha sonra ise sinemaya
ulasacak olan klasik anlatiya onctiliik edecektir.

Kantarcioglu'nun (t.y) edebiyatta 20.ytizyilla kadar tek egemen akim
olarak vurguladig1 klasisizmin ¢ziinde yaygin kabul goren tanim ve ilkelere
sahip oldugu ifade edilebilir. Ronesans’in ruhuyla uyumlu olarak klasisizmdeki
Antik Yunan ve Latin yazarlarma geri dontis felsefesinin en somut 6rnegi
Aristoteles’in sanat goriislerinin referans alinmasidir. Bu noktada klasisizmin
ilkelerinin Aristoteles’in Poetika adli eserindeki diisiincelerinden hareketle,
insan dogasmi anlatmak, gercekgilik ve kuralcilik (zaman, olay ve yer birligi)
oldugu ifade edilebilir. Kabul goren tanimlarindan digeri ise tizerinden oldukca
fazla zaman gegse dahi degerini koruyan, adini sonraki kusaklarin bellegine bir
bicimde yerlestiren eserleri imlemesidir, bagka bir tanimda ise eskiden kalma,
bildik, yerlesmis, geleneksellesmis olan seklinde kullanildig: goriiltir. Bu acidan
zaman zaman klasik yerine gelenekselin ya da klasik anlat1 yerine geleneksel
anlatmin kullanildig1 durumlarla da karsilasilabilmektedir (Cetisli, 2013, s. 65).
Bu noktada klasisizm, ¢zellikle Ronesans’tan kok alan anlayisiyla insam ve
dogay1 olduguna en yakin sekliyle sanat eserlerine aktarmayi ilke edinirken,
diger yandan gecmise ve daha once yaratilmis bir gelenege de vurgu yapar.
Ornegin resimde artik dogay1 olduguna en yakin sekliyle degil onun yerine
ressamun dogay1 kendi i¢ diinyasinda hissettigi seklinde resmetmeye basladig:
20. ytizy1l resminin artik modern oldugu ifade edilmektedir (Tunali, 1981). Bu
noktada sanatta klasisizmin yerini sanatta modernizme biraktig1 yeni bir esikten
s0z edilmektedir. Sanatta modernizmden s6z acilmasi ise ayni zamanda
modernin ne oldugunu anlamak icin dncelikle modern olmayanin ne oldugunu
bilme gerekliligini ortaya gikarir. Burada kacinilmaz olarak bir eserin modern
olup olmadigmimn karar1 gec¢miste yapilmis olana, diger deyisle gelenege
bakilarak tartilir. Oradaki referans da klasisizmdir, bu agidan zaman zaman
klasik yerine geleneksel sozctigiiniin kullanilmasinin nedeni budur (Eliot, 1982,
s. 37-38).
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Sanat tarihindeki degerlendirme olctitleri bir sanat olarak kabul goren
sinema igin de gegerlidir. Sinemada da modern anlatiyr tanimlayabilmek igin
oncelikle Hollywood'u ve klasik anlatiy1r bilmek gerekir. Sinema, 1895 yilinda
gerceklesen ilk gosteriminden sonraki yillarda ¢agin yeni sanatsal anlati bicimi
olacagmi mustulasa da sinemanin ilk yillar1 kisa film pargalarindan meydana
gelen yapisiyla bir sanat olarak degerlendirilebilmekten uzaktir. David Llewelyn
Wark Giriffith’in 1915 yilinda gerceklestirdigi Bir Ulus'un Dogusu adli yapimla
birlikte filmlerin stiresi bugitin kabul edilen genel standarda ulasmistir. Bir
Ulus'un Dogusu 3 saat 15 dakikalik stiresiyle uzun metrajli filmlerin ilk 6rnegi
olarak gorulmekte ayrica paralel kurgu, kararmalar, kameranin cevrinme
hareketleri, cekim olcekleri ve flash-back gibi bugtinkii sinema dilinin asgari
ozelliklerini tasimasiyla sinemanin bir hikdye anlatma araci oldugunun ilk kanit
olarak gortilmektedir (Scott, 2005, s. 19).

Bir Ulus'un Dogusunun da cekildigi yil olan 1915te bol giines alan
verimli topraklariyla dikkati ceken Cahuenga Vadisi'ne ilk gelen insanlardan biri
olan Carl Laemmle, Universal adinda bir stiidyo yaptirmistir. Ayni donemde
Harvey Henderson Wilcox adli bir emlak¢inin arazi satisinda kullandig:
Hollywood sozctigiiniin zaman icinde gunlik kullanima girerek dile
yerlesmesiyle pek ¢ok filmin c¢ekilmeye baslandig1 bu yore Hollywood olarak
anilmaya baslamistir (Teksoy, 2005, s. 88-89). Hollywood, David Bordwell’in
deyisiyle ozellikle 1917'den 1960’a kadar smurlari net olarak belirlenmis bir
sinema anlayisinin savunusunu yapmaktadir (1988, s. 3). Bu savunu, sanatta
klasisizmin temel karakteristikleri olan insan dogasi, gercekcilik, kuralcilik
(zaman, olay, yer birligi) gibi unsurlarin sinema alanina tasinmasi olarak
aciklanabilir.

Klasik anlatinin gerceklikle kurdugu iliski klasisizmde oldugu gibi
sanat¢inin dogada gordugiinii en yakin haliyle esere tasimasi {izerinden
tanimlanir. Bu anlamda en dikkat cekici olan klasik anlati filmlerinin gercegi en
yakin haliyle anlattiklar1 ve gercek¢i olduklari iddiasinda olmalaridir. Bazin,
1939 yilinda Hollywood'u klasisizmin ttim karakteristiklerini biinyesinde
tastyan bir sinema olarak aciklarken; adaba uygun olma, gelenege sayg: ve yine
dogay1 taklit etmek anlaminda kullanilan mimesisin bu filmlerde mevcut
oldugunu ifade etmistir (aktaran Bordwell, 1988, s. 3). Diger yandan,
Hollywood un kurucusu oldugu kabul edilen sinemada klasik anlatinin pek ¢cok
tilmde tekrarlayan bazi 6zellikleri tespit edilmistir. O 6zelliklerden biri gegisli
anlatidir. Gegisli anlati, 1960’a kadar stiregelen Hollywood filmlerinin en belirgin
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karakteristiklerinin basinda anlatmin akisini belirleyen her birimin bir neden-
sonug iligkisi icerisinde ilerlemesini ifade eder. (Wollen, 2010, s. 113) Bu
yaklasimi derinlemesine inceleyen David Bordwell, sinemada sinirsiz sayida
anlatr bicimi olabilecegini ancak egemen olanin Klasik Hollywood Sinemas:
olarak adlandirilmasi gerektigini belirtirken Wollen’a kosut bicimde klasik
anlatida bireysel karakterlerin nedensel bir faktor olarak ortaya ciktigi bir
anlayisin hakim oldugunu fark etmistir. Bu noktada filmlerdeki karakteri
cogunlukla bir motivasyon harekete gecirir. Karakterin bir hedefi vardir ve anlati
bu hedef tizerinden insa edilir (Bordwell & Thompson, 2009, s. 94-95). Klasik
anlatida tespit edilebilecek diger bir 6zellik ise 6zdeslesmedir. Burada izleyici,
filmdeki bir karakterle, buiytik cogunlukla da filmdeki yildizla kendisi arasinda
birtakim benzerlikler kesfeder. Ozdeslesme, izleyicilere kendi hayatinda
ulasamadig1 imkanlara film yildiz1 araciligiyla ulasabildigi yanilsamasi vaat
eder. Klasik anlatmin diger bir dikkat cekici karakteristigi ise filmlerin bir
sonunun olmasidir. Film boyunca islenen problem her ne ise, filmin sonunda bir
sonuca ulasir, 6rnegin sevgililer kavusur ya da kotii adam 6liir. Klasik anlatilarda
karsilasilan tek anlatim ise parcalanamaz bir diinya kurar. Filmdeki tiim unsurlar
tek bir diinyanin icerisinde gerceklesir. Ornegin karakter zengin olmak ister ve
bunun i¢in miicadele eder. Film bu hedef {izerinden bir sonuca ulasir (Wollen,
2010, s. 118; 119). Ek olarak klasik anlat1 filmlerinin soyut sorunlar yerine somut
sorunlarla ilgilendigi ifade edilebilir. Klasik anlat: filmleri hayatin anlami nedir
sorusu sormak yerine hayatta karsilasilan engeller ve bireyin o engelleri nasil
astif1 veya asip asamadigiyla ilgilenir (Siska, 1979, s. 285-289). Ayni zamanda
klasik anlati filmleri, kendi icindeki bazi unsurlar sistematik bicimde tekrar
etmesiyle siklikla tiir filmleri olarak da anilmaktadir. Ornegin; kovboyun, genis
bozkirlarin ve erkeklik miicadelesinin yinelendigi anlatilar western tiiriine;
ekonomik sartlarmi iyilestirmek amaciyla silahli suclara karisan karakterleri
merkeze alan filmler gangster tiiriine, diinya disindaki canlilarin olas1 varlig1 ya
da gelecekteki olasi yasamimiz {izerine tahminler igeren filmler bilimkurgu
turtine; insanlar1 tirpertecek ani hareketleri iceren, giivenin adresi olan evlerin
aslinda o kadar gtivenilir olmadigin belirten, kan1 gorsellestiren, ayrica kesilip
bicilmis govdesi teshir edilen kadinlar ve sanrilar1 iceren filmler korku ttirtine,
yogun bicimde miizik ve dans igeren filmler ise miizikal tiirtine ait goriliir
(Abisel, 1995, s. 116-180). Kisaca klasik anlatinin kurucu tissit Hollywood,
smirlar1 oldukga net olarak belirlenmis bir sinema anlayisi olarak tarif edilebilir.
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Sinemada Postmodern Anlati

Sinema Oncesinde resim ve edebiyatta gerceklesen modernizm, bireysellesmenin
yiikselmeye basladig1 19. ytizyilin ikinci yarisi ve 20.y{izyilin basina denk diiser,
bu acgidan dogay:r olduguna en yakin sekilde aktarma distincesi yerini
bireysellesmenin de yiikselisiyle birlikte bireyin kendi i¢ diinyasinda algiladig1
sekliyle aktarma diistincesine evrilmeye baslar. Artik her sanat kendisi tizerine
dustinmeye baslar, bu dustintis kacinilmaz olarak onctilti olan klasik anlati
tizerine dstinlis dolayisiyla gerceklik sorunsali {izerine diistintis olarak
yorumlanmalidir (Lucy, 2003, s. 43). Ayni zamanda klasik anlat1 6rnekleri de en
nihayetinde insan bilincinden ortaya ¢iktig1 icin klasik anlatinin gergekgilik
iddias1 da bu stiregte tartismali goriilmeye baslar. Bu ytizden klasik anlatinin
diinyay1 bir ayna misali yansittig1 anlayisi modern anlatida net olarak tartismaya
acilacaktir.

Birinci Diinya Savasi'yla beraber Avrupa’daki film tretiminin ciddi
sekilde azaldig1 dikkat cekmistir. Ancak Hollywood araciligryla klasik anlatinin
diinya tizerinde egemenlik kurmaya basladig1 bu yillarda Avrupa’da yine de
bazi filmler {iretilmistir. Yine bu donemde Avrupa’da Fransiz Siirsel Gergekgiligi
ve Alman Disavurumculugu gibi akimlarin yer aldig1 o dénemlerde sinemanin
popiiler bir sanat olarak anilmaya basladig1 goriliir. Ancak bu donemin
eserlerinin sanat eserindeki gergeklik sorunsali tizerine bir diistince tiretemedigi
dikkat ceker. Oysa, sinemadan ¢nceki sanatlarda modern anlatinin baslangici
esas olarak Kklasisizmin sundugu gercekgcilige bir karst c¢ikis olarak
gerceklesmistir (Earle, 1968, s. 146-147). Avrupa sinemasinda ortaya cikan ilk
akimlarda ise resim veya edebiyattaki klasisizmden modernizme geciste goriilen
bazi izlerin mevcut oldugu iddia edilse dahi sinemadaki 6rneklerde sinemanin
kendi sanatsal gelenekleri tizerine bir bakis, bir duslinme pratigi ortaya
¢ikmamistir. Ayn1 zamanda bu donemki calismalar goz oniine alindiginda
cabalarin standartlasmaya baslamis kaliplar olarak adlandirilan klasik anlatiya
kars: bir elestiri olmadig1 gorilmektedir (Kovacs, 2010, s. 16-17; Lev, 1993, s.3-4).
Oyle ki, bu donemin Fransiz kuramcilarindan Louis Delluc, Hollywood
standartlarina karsi cikmaktan 6te onlar gibi film yapmanin énemini anlatir ve
film dramasmin kurallarinin Amerikalilar tarafindan ortaya konuldugunu
belirtir. Ayn1 sekilde Sovyet yonetmen Dziga Vertov, filmlerde daha tncesine
kiyasla hizli kurgunun yaratti$i dinamizm ve yakin ¢ekim kullanimi gibi
ozellikleriyle Hollywood’u ¢vmiistiir. Ancak Ikinci Diinya Savasindan sonra
sinemada modernizm olarak da anilacak bir anlayis yerlesmeye baslamis ve o
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giline kadar kurmaca, belgesel ya da avangart olarak gerceklestirilen ayrima yeni
bir boyut olarak anlati1 sinemasi olgusu yer edinmistir ama buradaki belirleyici
olan anlati sinemas: kavramina, anlati sinemasi ama nasil bir anlati sinemasi
sorusunun eklenmis olmasidir. Bu sorunun cevabir klasik anlatinin mevcut
ozelliklerini elestirecek ve onun karsinda konumlanacak bir sinema insa
etmektir. Ilk basta boyle bir sinemanin gerceklik sorunsali {izerine diisiinecegi ve
klasik anlatinin insa ettigi gercekci anlayisi yikacagi ortadadir. Bunu
gerceklestiren bir sinema ortaya ¢iktiginda modern anlati ortaya ¢ikmis olacaktir.
Farkli sanat dallarinda oldugu gibi sinemada da klasik anlatinin egemenligi
sonras1 Fransiz Siirsel Gergekgiligi ya da Alman Disavurumculugu 6rneklerini
asan, klasik anlatiya elestiri getiren, bunu yaparken sinemanin dogasi1 tizerine
diistinen filmler gergeklestirilmistir (Stam, 1992, s. 77). Bu filmler Fransiz Yeni
Dalgasi bashginda degerlendirilmektedir. Ancak sinemadaki modern anlatinin
ilkelerini de belirleyecek koklii anlamdaki bu yeni modernizmin ilk izleri Tkinci
Diinya Savasi sonrasinda oncelikle italyan Yeni Gergekligi akimi igerisinde
kendini ele verir. Adindan da anlasilacag: gibi Yeni Gercekcilik akimi o giine
kadarki gercekgilige alternatif bir gercekgilik sunma iddiasindadir. Akim, klasik
anlatmin gercekcilik anlayisindan farkl: bir gercekgilik anlayisinin olabilecegini
cesitli yontemlerle ortaya koyar. Hollywood'un klasik anlatimi Hollywood
vadisi olarak da anilan bir bolgedeki stiidyo filmleri olarak karsimiza gelirken
Yeni Gercekilik, Ikinci Diinya Savasindan zarar gormiis mekanlara gidip,
dogrudan dis mekan cekimlere yonelmistir. Savas sonrasi issizlik ve yoksulluk
gibi sosyal sorunlara egilirken, klasik anlati ile arasindaki en dikkat ¢ekici ayrim,
klasik anlatida yer alan mutlu sonlarin terkedilmesi ve film boyunca tam olarak
coziilemeyen tesadiifi detaylara yer verilmesi olmustur (Biryildiz, 2016, s. 69).
Ornegin, Vittorio De Sica’'nin 1948 yilinda gerceklestirdigi Bisiklet Hirsizlar’'nda
bisikletini caldiran bir baba ve oglun film boyunca miicadelesi anlatilir. Bisiklet
bulunmaz ve baba ile oglun akibeti bilinmez sekilde film son bulur. Bu ayn:
zamanda sonu mutlu bitmeyen filmlere bir 6rnek teskil eder. Yine Roberto
Rosellini'nin 1947 yilinda gerceklestirdigi Hemseri, tek bir hikaye yerine
miittefik isgali stiresince Italyan hayatindan alt1 farkli boltim sunar. Film biiyiik
oranda dogaclama ve senaryonun giinii giintine yazilmasiyla elde edilmistir
(Biryildiz, 2016, s. 81). Yine artik Yeni Gergekcilik’in 6tesine gecildigi, Fransa’da
Yeni Dalga’nin yeserdigi sdylenebilecek bir donemde, 1960°da Michelangelo
Antonioni'nin Macera’sinda deniz seyahatine giden arkadas grubundan bir
kadm kaybolur, arkadaslar1 kadini bir siire arayip bulamadiktan sonra adeta
unuturlar, kadinin akibeti belirsiz bicimde film noktalanir. Ozetle tam olarak bir
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sonuca baglanmayan bu hikaye anlayis1 Fransa’da ortaya ¢ikacak Yeni Dalga’nin
ayak sesleri olarak yorumlanmistir. 1950’lerle Cahiers du Cinema dergisi
etrafinda bir araya gelen Jean-Luc Godard, Francois Truffaut, Eric Rohmer ve
Alain Resnais gibi yonetmenler Hollywood filmleri tizerine elestiriler yazmakla
kalmay1p nasil bir film yapmali diistincesi tizerine de yogunlasmuslardir (Kovacs,
2010, s. 16). Hem bir film kuramcis1 hem de film yonetmeni olan akimin
temsilcileri, sinema yonetmeninin de roman yazari gibi yaratici bir yazar oldugu,
dolayisiyla yonetmenin eserin birinci sorumlusu oldugunu belirtmisler, filmlerin
yonetmeninin yaraticiligindan izler barindirdigina deginmislerdir. Bu durum
her yonetmenin filmlerine kendi kisisel imzasini atmasit seklinde de
yorumlanmis ve camera-stylo (kamera-kalem) olarak dillendirilmistir. Artik
Hollywood’taki yapimcilarin kaderini belirledigi filmler yerine oncelikle
yonetmenlerin belirleyici oldugu filmler kendini gosterir ve bu sinema, Fransizca

yazar kelimesi anlamia da gelen auteur diger deyisle yonetmen sinemasi olarak
da anilir. (Astruc, 2010, s. 22-25).

Yeni Dalga yonetmenlerinin filmlerinden hareketle William Siska,
modern anlatiy1r tanimlayan birtakim karakteristikler oldugunu iddia eder, bu
karakteristikleri; eserin aslinda insan yaratisi oldugunu ve tam anlamiyla gercegi
perdeye tastyamayacagini iddia eden dontisliiliik, belirsiz sonlarindan 6tiirti agik
metin, agik metinle iliskili olarak muglaklik ve diger eserlerle kurdugu iliski
baglaminda metinlerarasilik olarak belirtir. Benzer bicimde David Bordwell'in
de modern anlatiya iliskin birtakim cikarimlari vardir. Modern anlaty; tiir
kurallarma fazla bagli kalmayan, dolayisiyla yaygin bir tirle
iliskilendirilemeyecek, zamansal smirlarin disinda, olay orgiisinden c¢ok
karaktere ve insanlara odaklanan ve olay orgtistindeki neden-sonug iliskisinin
gevsemesi {izerinden aciklanir (Kovacs, 2010, s. 64-65). Ayrica Wollen, olay
orgtistindeki neden-sonug iliskinin gevsemesini gecissiz anlati olarak ifade eder,
modern anlatiya sahip filmler ayni zamanda klasik anlatiin disinda tek ve
parcalanamaz bir diinya yerine, coklu anlatim yontemlerini deneyebilir.
Siska’nin da ifade ettigi gibi modern anlat: filmleri bir sona sahip olmak zorunda
degildir. Film acik ug olarak da ifade edilen belirsiz bir son ile noktalanabilir.
(Wollen, 2010, s. 118, 119). Yeni Dalga filmlerine ¢ok sayida ornek vermek
miimkiindiir, 6rnegin Jean- Luc Godard'm Serseri Asiklari'nin olay ¢rgiistinde
bir neden-sonug iliskisi bulmak zordur. Benzer bicimde Alain Resnais'nin
Hirosima Sevgilim’i, anilar dolayisiyla bellek tizerine bir film olarak dikkat ceker,
zamansal smirlarin disinda ve karakter 6n plandadir. Filmde bellek vasitasiyla
gecmis simdiki zamana dontismektedir.
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Yeni Gergekgilik akimiyla gercekgiligi kavrayis sekli degismis, devaminda
Yeni Dalga akimiyla beraber artik sinemanin klasik anlatida oldugu gibi gercegi
en yakmn sekliyle perdeye aktarma diistincesi son bulmustur. Sinema, klasik
anlatrya bir elestiri getirirken ayn1 zamanda kendisi tizerine diistinen bir yerde
konum almistir. Diger yandan sinemanin bu kendini diistinme halini daha ileri
gotiirecek postmodern anlati icerinde degerlendirilecek her durum modern
anlatinin bir uzantisi, bir devamu olarak gortlebilir (Karadogan, 2005, s. 134;
Kovacs, 2010, s. 16). Ornegin Jean-Luc Godard'in 1965 yilinda cektigi Cilgin
Pierrot'da karakter bilingli sekilde pek c¢ok sahnede Hollywood un kétu bir
taklidini diger deyisle parodisini gerceklestirmeye calisir gibi davranir. Bu
noktada kimilerine gore daha ilging olan ise, o giine kadar yapilmis filmlerin,
sinemanin yeni bir sanatsal ifade bi¢cimi olmasi sebebiyle zaten modern bashig:
altinda degerlendirilebilecek oldugu diuistincesidir. Sinema zaten resim ve
edebiyat gibi diger sanatlarin kendi modernizmini! yasadiklar1 bir dénemde
ortaya ¢iktig1 icin bir bakima 6zt geregi moderndir, modern olmak zorundadir.
Ancak Yeni Dalga akimi ortaya ¢ikana kadar konuyu tartismak giindeme dahi
gelmemistir (Kovacs, 2010, s. 16-17). Oyle ki, daha ileri gidip sinemada Ikinci
Diinya Savasi sonrast ortaya c¢ikacak sinemadaki modernizmin neo-modern
olarak adlandirilmasi gerektigi onerilmistir (Orr, 1997, s. 11).

1960’'larda edebiyat, 1970'lerde yap1 sanat1 ve gosteri sanatlari, 1980'lerde
ise sinemayla beraber anilmaya baslayan postmodern anlatida modern anlatida
on plana ¢ikmus olan bireyin bir noktada kaybolmaya basladig: iddia edilebilir
(Kocak, 2012, s. 66). Bu baglamda sinema, kendi modern anlatisini insa ettigi
dénemde Ikinci Diinya Savasi sonrasi karamsar iklim ve ayn1 zamanda iki tane
diinya savasina varmis modernitenin kendisine kars1 olusan hayal kiriklig: farkl
sanat alanlarindaki modernizmin de yeniden gozden gecirilmesi gerektigini
gostermistir. Bu gelinen noktadaki modernizm ile ©nceki donemin
modernizminin arttk ayn1 modernizm olmas: beklenmemektedir. Postmodern
anlatinin basladig1 nokta modern anlatidaki bir kopus noktasina isaret eder, bu
ayn1 zamanda sanattaki modernizm algilayisimizdaki bir kirilmaya denk
duismektedir. Butiinciil bir bakisla toplumsal anlamda ilerlemeyi ifade eden

1 Genel anlamda modernizmi ve sanatin alamndaki modernizmi ayrimlamak i¢in modernite s6zctigtinii
kullanmak yerinde olabilir. Baska bir deyisle sanatin alaninda 20.ytizyilda ortaya ¢ikan modernizmden 6énce
baslayan bagka bir modernizm mevcuttur ve ona kisaca modernite de denilmektedir. Modernite kavrami1
kimi kaynaklarda 17. ytizyila, kimisinde Ronesans’mn baslangicina kadar gotiiriilmektedir. Buradan
hareketle Ronesans’tan 20. ytiizyila kadar siiren sanatsal olaylarin haricinde toplumsal ve kiiltiirel tiim
ilerlemeyi kapsayan doneme modernite adimn verildigi goriilmektedir (Isiksalan, 2007, s. 420; Kirllmaz
&Ayparcasi, 2016, s. 33; Kogak, 2012).
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modernitenin yarattig1 hayal kiriklig1 sanattaki modernizmin olumlu atfedilen
ozelliklerini rafa kaldirmaya baglar. Yeni bir sanat oldugu icin kendi modern
anlatisin1  gecikmeli olarak yasayan sinemanin bu durumdan etkilenmesi
kagmilmaz olacaktir (Jameson, 1990, s. 59).

Postmodernizmin net bigcimde ortaya konmus tanimlarinin olmamasi, onu
modern anlatidan ayirmak adina bazi zorluklar ¢ikarmaktadir. Bu durum c¢ok
sayida farkli postmodern anlati tanimlarma neden olabilmektedir. Postmodern
anlati, buytk oranda modern anlatidan bir kopusu ifade etse de postmodern
kelimesinin igerisinde yer alan post 6n eki isaret ettigi kavrama bagimlilig1 ve
strekliligi de vurgular (Best & Kellner, 1998, s. 47). Buradan hareketle
postmodern anlatida hem modern anlatinin devami sayilabilecek hem de
modern anlatidan ayrisan yeni kavramlar: tespit edebilmek miimkiindiir.
Postmodern anlati, ilk etapta modern anlatiyla beraber ortaya cikan ve
oznellikten stiregelen yaraticilig1 reddeder. Bu durum sinema 6zelinde yonetmen
sinemasini reddetmek olarak tarif edilebilir (Biiytikdiivenci & Oztiirk, 1997, s. 23;
Kocak, 2012, s. 66). Yonetmen sinemasmin reddedilmeye baslanmasi ayni
zamanda modern anlatinin her sanatin kendi sanatsal geleneklerine bakmasi
tizerinden gelistirdigi bakis agisin1 da tartismaya acar. Bu tartisma ayni zamanda
modern anlatinin klasik anlatrya kiyasla kendisinin daha derinlikli bir anlati
oldugu savunusunu da tartismaya agar. Postmodern anlati, gticlii bir motif
olarak yapay olarak ortaya konmus bir siglik ile beraber anilir (Jameson’dan
aktaran Connor, 1989, s. 43). Klasik anlatida ortaya kondugu iddia edilen
gercekcilik modern anlatida elestirilir. Modern anlatida her farkli bireyin
algiladigi sekliyle farkl gerceklerin oldugu ve dolayisiyla gercekgiligin tartismal
bir kavram oldugu diuisiincesi vurgulanirken, postmodern anlatida artik her
farkli bireyin algiladig1 gercegin de bir degeri kalmadig1 goriisi hakim olur.
Sinemada yonetmen sinemasmin reddi olarak da agiklanabilecek bu durum
sonug olarak postmodern anlatilari tanimlayacak pastis kavramini ortaya cikarir.
Pastis kavramui yeni bir tiretim yapmaktan 6te daha 6nceki sanatgilar tarafindan
gerceklestirilen eserleri taklit etmek olarak ifade edilebilir (Kovacs, 2010, s. 66).
Pastis kavraminin kokeninde yaraticihigin titkendigi dolayisiyla bu tiikenisin
sonucunda yeni eserler tiretilemeyecegi icin mevcut eserlerin tekrarindan teye
gitme sansmin olmadigin1 savunan bir diinya gortisii hakimdir (Karadogan,
2005, s. 143). Pastis, aynt zamanda modern anlati ve postmodern anlati
arasindaki bagimlilik ve stireklilik tartismalarini bitirebilecek bir anlayisin da
kilit kavramidir. Postmodern anlatiyla modern anlati arasindaki derin ayrim
postmodern anlatinin yaratici yonetmen kavraminin reddiyle ortaya cikar.
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Yaratic1 yonetmeni reddetmenin en belirgin isareti ise oncelikle pastistir ve
devaminda ttirlerin ¢oklugudur. Sinemada ttir kavrami ¢ncelikli olarak klasik
anlat1 filmleriyle iliskilendirilirken tiirlerin ¢oklugu modern anlatidan klasik
anlatiya dontistin 6tesinde yeni bir anlayisi giindeme getirir. Postmodern
anlayisin odaginda basat bir tiirtin ortaya ¢ikmasindan ¢ok, tiirlerin de artik
asinmis oldugu diistincesi hakimdir (Connor, 1989, s. 262). Bu noktada sadece
farkli ttirler degil farkli tilkeleri temsil eden birtakim ogeler tek bir filmin
igerisinde eritilebilir. Hollywood’ta gegen bir filmin igine Japon kiiltiirtine ait
samuray kilict bilingli olarak ilave edilebilir. Bu durum ise kolaj olarak
adlandirilir. 2003 ve 2004 yilinda iki film olarak tasarlanan Kill Bill serisinde
Bruce Lee’nin beylik sari-siyah kostimiint Batili sarisin bir kadin giymistir.
Buradan hareketle kolaj ¢cok farkl sekillerde bir filmin icerisine ilave edilebilir.
Kolaj bir araya gelmesi beklenmeyen oOgelerin bir potada eritilmesi olarak
ozetlenebilir (Kocak, 2012, s. 74-84). Ayni zamanda kolaj, tiretilen malzemenin
yeniden tiretimi ve hazir malzemelerin bir araya gelmesiyle olusan yeni anlam
olarak da tamimlanir (Kucur, 2022, s. 1196). Ornegin bir filmin genelini temsil
etmemesine karsin sadece bir bolimiinde bindirilmis goriintiiler veya
animasyonlarin filmin igerisinde eritiliyor olusu da bir kolaj isareti olarak
okunabilir. Bagka bir érnek David Lynch’in Mavi Kadife adli filmidir. Film kara
film, gerilim, ask filmi ve pornografinin izlerini tasir. Dahasi film, 1940’larin
itfaiye arabasiyla baslay1p 1980"nin arabalariyla yoluna devam eder (Kocak, 2012,
s. 79).

Joseph ~ Martin'e  gore  postmodern anlatinmn  en  belirgin
karakteristiklerinden biri de sanatsal gecmisin parodisidir. Ancak burada
vurgulanan nokta filmin gonderme yaptig1 malzemeleri gtiliing bir duruma
dustirerek taklit etmek degildir. Parodide film, sevgi duydugu gecmisi yok
etmeden ve simdiye de ayricalik tanimadan ge¢misi alt tist eden bir ironiye
baglar. Buradan hareketle film icindeki filmin bulundugu filmler basli basmna
parodi olarak okunabilir (Martin, 1997, s. 105). Parodiden ve filmin i¢inde filmin
yer aldig1 filmlerden s6z edildiginde hem modern anlatt hem postmodern
anlatry1 temsil eden diger bir kavram olan 6zdiisunumsellik karsimiza gikar.
Ozdiistintimsellik, klasik anlatiya karsi, eserin kendisi tizerine diisiinme
pratiginin en genel ifade big¢imidir ve bir bakima sanat tarihi, gercekgcilik ve
ozdustuntimsellik arasindaki bir ¢ekismenin tarihi olarak da okunabilir (Stam,
1992, s. 19). Film yapim ortamu ve film tiretim siireclerini konu edinen her film
ozdustmsel olarak adlandirilabilir. Film tiretim stireglerine filmlerin afisleri de
dahildir (Stam, 1992, s. 77, 134). Bu baglamda o6zdiistinimsellik, parodiyle
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benzesir, 6zdiistintimselligin akrabasi olan diger bir kavram ise pastisdir. Bu
noktada parodi filmlere daha elestirel bir tavir takmirken, pastisin ise daha
sevecen bir tavir aldigini iddia etmek miimkiindiir (Stam, 1992, s. 132). Ayrica bu
kavramlarla iliskili olarak postmodern anlat1 gegmise verdigi nemi tutucu bir
Ozleme donusttriir, gecmisle simdi arasindaki sinirlar: siliklestirerek nostaljiye
de vurgu yapar. Nostalji, postmodern anlatiy1 tanimlayan baska bir kavramdir
(Jameson, 1990, s. 79).

Bir eserin  postmodern anlatt kapsaminda  degerlendirilip
degerlendirilmeyeceginin olctitlerinden biri de mekédnsal anlamda yan yana
giden imge gortiniimlerine ya da gecici imgelere yiiksek oranda yer verip
vermedigidir. Burada deginilen gecicilik zamansal anlamda bir sizofreni olarak
da ifade edilebilir (Jameson'dan aktaran Olivier, 1997, s. 31-32). Gosteren ile
gosterilen arasindaki anlam akisi ortadan kalktiginda sizofreninin alanma
girilmis olur (Jameson'dan aktaran, Karadogan, 2005, s. 147). Postmodern
anlatida ge¢mis ve bugiin arasinda keskin bir ayrimm olmamast zaman ve
mekanin belirsizligini 6n plana ¢ikarmak zorunda birakir. Lacan’in sizofreni
kuramindan hareketle artik simdiye odaklanmanin miimkiin olmadig: bir diinya
tasavvur edilir (Ispir & Zekeriya, 2012). Bu diinya ayni zamanda fotografik
imgelemin biiyiik boyutlara ulastig1 bir diinyay1 tasavvur etmektedir. Glintimiiz,
tarihte gortilmemis olctide ve giderek artan bicimde fotografik imgeleme maruz
kalmaktadir. Ge¢mis kaginilmaz bicimde simdide yasarken bu gecmisin, diger
deyisle simdi ve gelecek bir araya getirilemediginde ortaya ¢ikan kaosun, nostalji

duygusunun yani sira bir sizofreniye ortam hazirlamasi kaginilmazdir (Jameson,
1990, s. 79, 86).

Postmodern anlatida kendini yogun olarak hissettiren kaos duygusu
sanatla gtindelik hayat arasindaki siurlarin silinisi, ytiksek kiltiir ve kitle
kilttrta arasindaki hiyerarsik ayrimin ¢okiisti, farkl tiirlerin harmanlanmasini
destekleyen bir tislup melezligi olarak da kendini gosterir, tislup melezligi, diger
deyisle melezlesme tiirlerin cokluguyla benzesen bir kavram olarak dikkat ¢eker
(Featherstone, 1996, s. 29). Farkli tiirlerin bir araya gelisi zaman zaman metinlerin
baska metinlerle kesismesi sonucunda kendine has metinlerarasi bir orintiiy
ortaya cikarir (Kogak, 2012, s. 74). Bu noktada eseri yaratan, eser tizerindeki ebedi
hakimiyetini kaybeder. Metnin anlamlandirilmas: icin metinden 6nce edinilmis
diger bilgiler ya da baska eserlerle kurulan iligkiler 6nemli hale gelir (Kaya &
[spir 2012, s. 95). Metinlerarasilik modern anlatida da kendini gosteren bir
kavramdir ancak postmodern anlatida daha ileri gidip mevcut metinlerarasi
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durum modern anlatidaki ciddiyetini kaybettigi icin her seyi bir oyuna indirger,
postmodern anlati ayni zamanda oyunculluk {izerinden tanimlanmir ve
izleyicisiyle oyun oynayan bir tavir takmir. (Eagleton, 1999, s. 43; Olivier, 1997, s.
29).

Mulholland Cikmazi'nda Hollywood ile Postmodern
Karsilasmalarin Coziimlenmesi

Hollywood ile Tanisma

[lk olarak filmin jeneriginde dans eden insanlar goriiniir ardindan bu insanlar
arasinda 1. kadin 6n plana ¢ikar ve kadmin alkislandig1 gortiliir. Sonraki sahnede
ise gece karanliginda yol alan bir araba, arabadaki baska bir kadina dogrultulmus
bir silah ve arabaya carpan baska bir araba dikkat ¢eker. Bu 2. kadindir. 2. kadin
olay mahallinden uzaklasir. Bir eve girip saklanir, diger yandan iki adam
Winkies'in Sunset Bulvari adli bir mekanda oturmus sohbet etmektedirler.
l.adam 2. adami bu mekana getirmesinin nedeninin riiyalarinda bu mekandaki
bir duvarin arkasinda gordugti bir adamdan kaynaklandig1 ve bunun gergek
olup olmadigmi anlamak oldugunu belirtir. Tki adam Winkies'in Sunset
Bulvarr’'ndan c¢ikip s6zii edilen duvarin arkasmna gittiklerinde trkiitiict
gortintime sahip ttylii bir yaratig1 andiran bahsi gecen bu adamla karsilasirlar.
Ancak bu adami sadece izleyicilerle beraber kendi riiyasinda gordugtinti ifade
eden adam gormiis ve goriir gormez bayilmustir. Bu noktada riiya ve gercek
hayat arasinda bir kosutluk kurulmaktadir. Klasik anlati filmleri anlattiklar:
diinyanin gercek oldugunu iddia ederken modern anlati filmleri sonucta bir
insan anlatis1 olan bu filmlerin gercekci oldugunu iddia ettigi icin bir
yanilsamaya neden oldugunu agiga cikaran anlatim yontemleri edinirler
(Wollen, 2010, s. 113-123; Stam, 1992, s. 1). Riiya kavrami da tim gercege
benzerliginin yaninda sonugta bir gerceklik yanilsamasidir. Mulholland
Cikmazi, film boyunca bahsi gecen adamin gercek olup olmadig1 ya da ismi dahi
actklanmayan 1l.adamin riiyasindan ibaret olup olmadigini aciklamadan son
bulur. Bu yaniyla hem klasik anlat1 hem de modern anlatinin karakteristiklerini
gosteren bir yap1 sunar. Bu yapr ayni zamanda Featherstoneun postmodern
anlatinin bir melezlesmeye denk diuistiigii duistincesini agiga vurur (1996, s. 29).
Iki adamin gorisme gerceklestirdikleri mekanin isminin Winkies'in Sunset
Bulvari olmasi ise metinlerarasilifa vurgu yapar. Sunset Bulvari, Los
Angeles’taki tinlti bir bulvar olmasmin yam sira 1950 yilinda cekilmis bir
Hollywood senaristi ve bir Hollywood yildizin1 anlatan bir filmdir. Mulholland
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Cikmazi da 2001 yilinda ¢ekilmis Hollywood yildizi olmak isteyen bir kadin ve
kendini Hollywood yildizi olarak goren bagka bir kadini anlatir. Bu noktada film
Hollywood’ta gegen eski bir filme génderme yapmakla kalmaz ayni zamanda
kendisinin de Hollywood u konu aldigin1 betimlemis olur.

Gorsel 1. Winkie’s Sunset Bulvari Gorsel 2. Sunset Bulvari (Yeni)

Gorsel 3. Sunset Bulvari (Eski) Gorsel 4. Mulholland Drive

MULHOLLAND DR.

Winkie’s Sunset Bulvar1 hentiz filmin baslarinda perdeye gelerek Sunset
Bulvari filmi hakkinda bilgi sahibi olanlar i¢cin Mulholland Cikmazi'nin ilerleyisi
hakkinda yorum ve tahmin yapma firsatin1 ortaya koyar. Postmodern anlatinin
kendini ele veren 6zellikleri arasinda yazarin/yonetmenin metin tizerinde ebedi
hakimiyetini yitirisi gelir (Kaya & Ispir 2011, s. 95; Kogak, 2012, s. 74). Ote yandan
oykiintin diger ayaginda kazadan kurtulup bir eve sigman 2. kadmin gectigi
yoldaki levha Sunset Bulvari’na dikkati ceker. Film olarak Sunset Bulvari'yla
Mulholland Cikmazi'nmin gergeklestigi mekanlar da birbirine benzemektedir.
Mulholland Cikmazi hem Sunset Bulvari'na génderme yaparken hem de Sunset
Bulvari’'nda da gerceklesen bigcimde kendine gonderme yapar ve 2. kadinin
icinde oldugu arabanin giizergahini izlemeden once giizergahin adi perdeye
gelir. Glizergahin ad1 filmin 6zgtin ad1 olan Mulholland Drive’dir. Bu yontiyle
film kendinden 6nce yapilmis olan: taklit ederek pastise basvurur (Karadogan,
2005. s. 143). Jenerikte goziikmiis olan 1. kadin kendinden daha yasli olan bagka
bir kadin ile beraber Los Angeles’a gelmis ve ayrilirlarken yash kadin 1. kadina
(bundan sonra Betty olarak anilacaktir) onu beyazperdede gormek istedigini
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belirtmistir. O sirada ise bir tepede Hollywood yazisi belirir. Hollywood klasik
anlatmin kurucu merkezi olarak bilinmektedir. Boylece film Hollywood’a iliskin
bir film oldugunu da agiga ¢ikarmais olur.

Gorsel 5. Hollywood

Hollywood’a dogru yola ¢iktigini anladigimiz Betty bir evde ona tahsis
edilmis odaya ¢ikar orada 2. kadn ile karsilasir. 2. kadmn, adinin Rita oldugunu
soyler, Rita ayni zamanda duvardaki film afisindeki oyuncunun da adidir. Betty
geldigi yerin teyzesine ait oldugunu, teyzesi Kanada’da film ¢ekiminde oldugu
i¢cin simdilik kendisinin burada kaldigini belirtir. Betty bu evi alacak parasinin
olmadigimni, evi ancak bir film yildizi oldugu takdirde alabilecegini ancak film
yildiz1 olmaktansa iyi bir aktris olmay1 yegledigini vurgular. Bu noktada film
Sunset Bulvari’'ndaki gibi iki karakteri karsi karsiya getirir. Bir tanesinin ad1
Betty’dir, digeri ise adim1 hatirlayamamakta ve kendisini duvarda gordugi
filmin yildizi Rita'nin yerine koymaktadir. Bu noktada filmlerin aslinda klasik
anlatinin iddia ettigi sekliyle gercekci olmadigi, filmlerde gordiigtimiiz
karakterlerin bir ikame sonucu karsimiza geldigi filmin kendisi tarafindan aciga
vurulmus olur. Ayrica admin Rita oldugunu diistinen kadina ek olarak filmin
afisinde bir ikame daha gerceklesmektedir. Filmin afisindeki Rita (Hayworth)
filmde Gilda adiyla perdeye gelmektedir. Film bu yoniiyle filmlerin bir ikame
tizerine kuruldugu, dolayisiyla Hollywood kurucu anlatisinin iddia ettigi gibi
gercekci olmasinin tartismall olacag: goriisinii pekistirir ve modern anlatilarla
benzesir, bir noktada gordiiklerini unut ilkesini benimser. (Stam, 1992, s. 80).
Diger yandan Betty taninmus bir aktris olma istedigiyle yerlestigi evde dogrudan
aynaya bakar ve kendisinin aynadaki yansimasini izler. Bu sahne ise klasik anlat
filmlerinin gercekci olma iddiasiyla uyumludur. Karsimizda Betty degil,
aynadaki Betty vardir ve goriintiste arada fark bulunamamaktadir. Rita ve
Betty’nin aynanin karsisindaki konumlarmi perdeye getiren film ayni sahne
igerisinde hem klasik anlati hem modern anlatiya iliskin ipuglar1 barmdirarak
ikili anlatim stratejisini ayn1 sahne igine yerlestiren bir melezlesme Ornegi
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sergiler. Melezlesme, postmodern anlatinin temel karakteristiklerindendir
(Featherstone, 1996, s. 29).

Gorsel 6. Betty Kendine Bakiyor Gorsel 7. Rita Film Afisine Bakiyor

Gorsel 8. Film Afisi

Bir Film Seti Olarak Hollywood

Baska bir sahnede ise bu kez isimlerini hentiz bilmedigimiz yeni adamlar
gortintir, adamlar bir masa etrafinda tartisirlar. Konu yeni ¢ekilecek olan filmigin
gerceklesecek oyuncu secimleridir. Adamlarin bir kismu 6zellikle kizlardan
birinin filmde oynamasini salik verirken ytnetmen oldugunu 6grendigimiz
Adam Kesher bunu kabul etmemektedir. Kesher daha sonra gidip kendi
kararlarmi dayatan adamlarin araclaria sopal: bir saldir1 gerceklestirir. Kesher
eve geldigindeyse iflas ettigi icin esini baska bir adamla beraber olurken
yakalamistir. Burada modern anlatinin 6n plana ¢ikardig1 yonetmen sinemasinin
reddi ironik bicimde ele alinmaktadir. Modern anlatiyla 6zdeslesen yonetmen
sinemasimnin filmin kendisi tarafindan ironik bicimde reddedilmesi parodinin
temel karakteristiklerini yansitir (Martin, 1997, s. 105). Bu sahnelere kosut olarak
baska bir sahnede filmin ilk sahnesindeki kazaya iliskin iki adam muhabbet
ederler, adamlardan biri aslinda bu kazanin gercek olmadigimi ifade eder,
sonrasmnda diger adam tarafindan vurulur. Film bu noktada yeniden filmlerin
gercekci olup olamayacag: tartismasini giindeme getirir. Bu adamlardan biri
kaza sahnesinin yonetmenin hayal gtictinden ortaya c¢iktigini, dolayisiyla boyle
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bir kaza sahnesinin gercek hayatta olmadigini iddia ederken diger adamin cevabi
ise bu gorlisi yok saymak veya bu goriisin sahibini dogrudan ortadan
kaldirmak {tizerine kurulur. Bu noktada sinemadaki klasik anlatinin modern
anlati tizerindeki baskist vurgulanirken, filmlerin dogas1 tizerine tartismalar:
glindeme getiren bu sahne hem melezlesme hem de parodi kapsaminda
degerlendirilebilir (Featherstone, 1996, s. 29; Martin, 1997, s. 105).

Betty, oynayacag film icin bazi satirlar1 ya yatmakta oldugu deri koltugun
tizerinde ya da bir film yildiz1 gibi avluda kahve esliginde ezberleyene kadar
calisacagimi telefondaki teyzesine iletir. Bu sahnede bir film yildizinin film yapim
stirecinin senaryo ayaginda nasil tavir aldig1 kadar film yildizi olmayan birinin
de nasil tavir aldig: filmin kendisi tarafindan ifsa edilir. Ayn1 zamanda Betty,
Rita’yla tamistigimi da teyzesine iletir ama teyzesi Rita adinda birini tanimaz.
Kendini Rita olarak tanitan kadinsa uyuyunca ismini hatirlayabilecegini yoksa
ismini hatirlayamadigini  belirtir. Rita, Mulholland Caddesi'ne gitmek
istemektedir. Betty, Rita’ya ankesorlii telefondan bir yetkiliyi arayip bir kazanin
olup olmadiginmi 6grenmek icin tavsiyede bulunur. Bu hareketi isim vermeden
yapacaklar1 i¢in aynen filmlerdeki gibi olacagini, yani baskast gibi
davranacaklarini soyler. Film, Hollywood filmlerinin nasil eserler oldugunu tarif
eder ve kendisi araciligiyla baska filmleri taklit edecegini belirtir. Betty, kendi
ifadesiyle bir pastise neden olmakta aynm1 zamanda filmlerin dogasma iliskin
ctimleler kurarak ozdistintimsel bir tavir sergilemektedir (Kogak, 2012, s. 66,
Stam, 1992, s. 132). Betty, daha sonra Hollywood’ta olduklarmi agikca dile
getirirken Hollywood’ta olmasma ragmen hentiz hicbir yeri goremedigini,
filmlerdeki sahneyi taklit ederek ortami gezmis olacaklarini belirtir.

Oykiiniin diger ayaginda, Adam Kesher eve geldiginde esini bagka bir
adamla birlikte yakalamistir. Adam Kesher’a kovboy lakapli biriyle bulusmasi
yoninde salik verilmistir. Kesher'in kovboy lakapl: kisiyi bulmasi icin bir agila
gitmesi gerekmektedir. Yonetmen Adam Kesher kovboy lakapli adamin agilina
gider ve ikili konusmaya baslarlar.

Kovboy: Bir at arabasinin kag siiriiciisti vardir.

Adam Kesher: Bir.

Kovboy: O zaman diyelim ki bu atin stiriiciisii benim. Eger tavrim diizeltirsen sen de
stirebilirsin.

Adam Kesher: Tamam.
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Kovboy: Yarin ise geri donmeni istiyorum. Nasil olsa kadin bagrol oyuncusunu yeniden
sececektin. Secmelerde bir siirii kiz olacak. Bugiin Onceden sana gdosterilen kizi
gordiigiinde soyle diyeceksin: Iste kizimiz bu. Diger oyuncular kalabilir. Bu sana kalmus.
Ama bagroldeki kiz sana kalamaz. Eger simdi isi dogru yaparsan beni bir kez daha
gdreceksin. Iyi geceler.

Film bir kovboyu kullanarak bir film yonetmeni olan Kesher'mn klasik
anlatinin genel karakteristiginde oldugu gibi filmin sahibi olmadig1 ve filmin
yapimcisinin filmin patronu oldugu goriisint yinelemektedir. Ayni zamanda
film bir kovboyu kullanarak klasik anlat: sinemasinin en énemli karakteristikleri
arasinda gortilebilecek tiir sinemasina vurgu yapmaya baslamistir. Klasik anlat:
sinemasimin en eski ve sinema tarihiyle yasit olarak goriilen ttirti westerndir.
Western tiirtiniin  en Onemli karakteristiklerinin basinda Mulholland
Cikmazi’'nda da gortldugtu bigcimde genis agillarda yasayan genis kenarli
sapkasiyla genellikle yalniz yasayan, kovboy olarak da anilan erkek karakterler
gelir (Abisel, 1995, s. 82).

Baska bir sahnede ise Betty ve Rita bulunduklar1 evden cikip bir tiyatroya
gelirler. Burada sahneye cikan solistler cesitli sarkilar soylemektedir. Betty ve
Rita bu sarkidar1 wuzun siire dinler. Burada film miizikal tiirinin
karakteristiklerini gostermektedir. Miizikal de diger pek ¢ok tiir gibi Hollywood
ve dolaywsiyla klasik anlatiyla 6zdeslesmistir. Mulholland Cikmazi'nda
gortldigu gibi tiyatroda sahnelenen miizikallerin bir tiir olarak sinemadaki
yaygmligi da ABD’nin tiyatroda miizikal olarak adlandirilan varyete, vodvil,
burlesk gibi tiirlerdeki deneyiminin bir sonucudur (Abisel, 1995, s. 181). Boylece
Mulholland Cikmazi, sadece western tiirtine degil miizikal tiirtine de vurgu
yapmuis olur. Baska bir sahnede ise Betty ve Rita girdikleri evde bir kadimin kanlar
icinde kalmis cansiz bedeniyle karsilasirlar. Kadmin hayatini ne sekilde
kaybettigi hentiz belli degildir ancak korku filmlerinin en temel karakteristikleri
arasinda kanl ve siddete ugramis kadinlarin oldugu bilinmektedir (Abisel, 1995,
s. 116-180) Mulholland Cikmaz1 gerek kovboy sahnesi, gerek miizikal sahnesi
gerekse korku tiirtine ait unsurlartyla farkli tiirler arasinda belirgin
geciskenlikler saglamaktadir. Postmodern anlatinin en belirgin karakteristikleri
arasinda tiirlerin coklugu yer almaktadir (Connor, 1989, s. 262).

Oykiiniin bagka bir ayaginda Betty ve Rita evden disar1 gtkmanin planini
yaparken kapi calar, Betty kapida kim oldugunu bilmedigi bir kadinla karsilasir.
Kadmn Betty’nin teyzesi Ruth'u gormeyi planlamis ama tanimadig1 bir kadini
gordiigi icin tedirginlesmistir. Betty, Ruth'un burada kalmasma izin verdigini
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hatirlatir. Ancak kapidaki kadin kendisine bir bilgi verilmedigi ve dolayisiyla
evde tanimadig1 bir kadinm gordiigiinit iddia etmektedir, o sirada eve gelmeden
once kendisini karsilayan Coco ise Betty’ye oynayacagi roliin metinlerini
ulastirmaya calismaktadir. Aynm1 zamanda kapiy1r calan kadin bulunduklar:
sitenin icinde birinin basma kotii olaylar geldigini anlatmaktadir. Filmde bu
kadinin kim olduguna iliskin bir bilgi verilmez ancak ayn1 kadinin daha sonraki
bir sahnede farkli bir acidan tekrar gosterildigi diistintilebilir. Betty ve Rita
kaldiklar1 siteye geldiklerinde tipki Betty gibi baska bir eve tasinmis olan
Diane’'nin cesediyle karsilasirlar, bu karsilasmanin dncesindeyse sitenin ¢ntinde
Diane’in evinden c¢ikmis olabileceklerini diisiindiikleri adamlar vardir. O
adamlarla birlikte hareket eden kadmin ise daha ¢nce Betty’nin evine gelip
kapiy1 calan kadin olabilecegi dikkat ceker. Ayni zamanda evden ¢ikan adamin
da Rita'nin filmin basinda kaza yaptig1 aragtaki adam oldugu Rita tarafindan dile
getirilir. Film, 6ne stirdtigti bu sorularin hicbirine cevap vermemektedir, farkl
sahneler arasinda yoruma agik bir yapbozu andiran yapisiyla acik bicimde
oyuncul bir tavir sergiler. Postmodern anlati modern anlatidaki belirgin bir
ciddiyet icerisinde acik u¢ ve yoruma agik olma olarak adlandirilabilecek
durumu daha ileri tasimis ve yazar/yonetmenin izleyicisiyle oyun oynadigimi

acikca hissettirmistir (Eagleton, 1999, s. 43; Olivier, 1997, s. 29).
Gorsel 9. Gizemli Kadin 1 Gorsel 10. Gizemli Kadin 2

Baska bir sahnede ise Betty ve admin Rita oldugunu soyleyen kadin evde
tartismaktadir. Rita'nin elindeki kagitlar ile Betty dogaclama olarak bir prova
gerceklestirmektedirler. Sonrasinda ise Betty daha kalabalik bir ekiple prova
yapar. Burada Betty'nin ve gruptaki diger insanlarin dikkatini ydnetmen
koltugunda oturan birinin sarf ettigi ctimleler ceker.

...Gergek olmaya baslayana kadar gercekmis gibi oynayin.

Betty, Rita ile provasmi gerceklestirdigi sahneyi, yonetmenin agzindan
duyulan ‘motor’ kelimesiyle birlikte bu kez bir erkekle canlandirir. Sahne
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tamamlanir, herkes Betty nin performansindan memnundur. Yine sarki sdyleyen
oyuncular perdede goriiniir, daha sonra ise kameranin geriye kaydirmasiyla
sarki sdyleyen oyuncularin sttidyo ¢ekiminde oldugu anlasilir. Yonetmen daha
once tanitilan Adam Kesher’dir. Sarkiy1 soyleyen oyuncular, senaryoyu gormese
dahi imza atmaya isteklidir. Oysa Kesher, herkesi denemeden imza
attirmamakta 1srarcidir. Kesher’a filmde tercih edilmesi icin dikte edilen Camilia
Rhodes da kameralarin karsisina geger, sarkisini sdylemeye baslar. Ayni
zamanda Betty de film ¢ekim alaninda beklemektedir, Kesher ile goz goze gelince
tedirgin olur ve bir yere gitmek zorunda oldugu diistiniir ve alani terk eder. Film
bu sahnelerde hem oyunculluk hem de parodi yoniini agiga ¢ikarir.

Gorsel 11. Sarki Soyleyenler 1

Gorsel 13. Sarki Soyleyenler 3

Yanilsama ve Hollywood

Film oyuncul tavrimi pek ¢ok noktada stirdiiriir. Betty ve Rita esrarengiz olarak
tarif edilebilecek adam ve kadina gortinmeden sitelerine ulasirlar, bu kez higbir
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neden bilinmeksizin 12 numarali daireyi ararlar, bu dairede Diane isimli bir
kisinin yasadigini iddia ederler. 12 numarada karsilastiklar: kadin ise daireleri
degistiklerini Diana'min 17 numarali dairede kaldigmni belirtir. Bu sahne
baskasmin evinde kalan Betty ve esrarengiz kadmm baska bir dairede birinin
basina kotti bir seyler geliyor soylemiyle uyumludur ¢iinkti devaminda Betty ve
Rita daireye ulastiklarinda Diana’'nin cesediyle karsilasirlar. Oradan cikip
evlerine tekrar dondiiklerinde ise Rita sar1 bir peruk tatar ve Betty’e benzer.
Oncelikle evde gordiigii bir film karakterinin ismini kendi ismi olarak agiklayan
Rita bu tavrimi gorsel anlamda da stirdiirtir. Film bir parodi gerceklestirmekle
kalmamakta kendisinin parodisini gerceklestirmektedir. Yola c¢ikan Betty ve
Rita'nin geldikleri tiyatro sahnesinde sahneye c¢ikan kisinin aslinda
dinlediklerinin kaydoldugunu kendi agziyla belirtmesi de bu anlamda
degerlidir. Bu kisi orkestradan geldigi diistintilen sesin aslinda orkestradan
gelmedigini gosterir, ardindan bir gok giirtilttisii sesi gelir, Betty tirker, ardindan
bir ses sanatgis1 sahneye cikar ve sarki soylemeye baslar, Betty ve Rita aglamaya
baslarlar, sarkici bir siire sonra yere diiser ama sarki duyulmaya devam eder,
boylece ilk sahneye c¢ikan kisinin s6zti dogrulanmis olur. Sonugta film, klasik
anlatmin gercekcilik iddiasmin bir yanilsama oldugunu aciga ¢ikarir. Burada
hem sinemanin ge¢misine iliskin daha elestirel bir tavir takindig: icin parodiyi
hem ozellikle sessiz donemin filmlerini akla getiren ve ses yanilsamasi yaratan
orkestrali filmleri tekrar yasattig1 pastisi (Stam, 1992, s. 132) hem de nostaljiyi
gormek miimkiindiir (Jameson, 1990, s. 79; 86).

Filmin oyuncul tavr filmin icerisindeki nesneleri kullanma bigimiyle de
dikkat ceker. Ornegin Betty cantasindan bir kutu gikarir, bu kutuyu eve getirir,
daha 6nce Rita'nin ¢antasinda buldugu para ve anahtar ikilisinden anahtar:
cikaran Rita kutuyu agar ama i¢i bostur. O sahnede ise artik Betty yok olmustur,
once kim oldugu bilinmeyen yaslica bir kadin bos odaya bakar daha sonra
cesedini gordiikleri Diane tekrar perdeye gelir, ardindan daha 6nce perdeye
gelen kovboy odanin kapisinda goriiniir ve cesede artik uyanmasi gerektigini
soyler. Diane uyanur, daireleri degistirdikleri arkadas: eve gelir, evde kalmus bazi
esyalari alir ve iki tane dedektifin onu aradigini soyler. Diane mutfaga yonelir bir
stire bize bakmaz, bize dondiigiinde bu kez Betty'yle olan benzerligi dikkat
ceker. Diane ve Betty olarak adlandirilan aslinda ayni iki insandir. Bu kez, Diane
karsisinda 6nce Camillia’y1 goriir, oysaki Camillia olarak seslendigi o ana kadar
Rita olarak bildigimiz kadindir, Camilllia ise daha 6nce bir film ¢ekiminde sarki
soyleyen kadin olarak karsimiza c¢ikmustir. Sonraki sahnede Diane olarak
anilmaya devam eden Betty ve Camillia olarak anilmaya devam eden Rita,
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yonetmen Adam Kesher’'in setindedirler. Film ©nce parodi sonra kendisinin
parodisi en sonunda ise kendisinin parodisinin parodisini perdeye tasir ve
filmlerin dogasimin sonsuz sayida farkli karakterlerin yerine gecen oyunculardan
stregeldigini ifsa eder. Tekrar Diane'nin evine donitildiigiinde telefon calar ve
telefonda Diane’nin Mulholland Cikmazi'na gelmesi istenmektedir. Filmin ad1
da olan bu sahne ise filmin giris sahnesinin aynisidir. Arabadaki kisi bu kez
Diane’dir ve daha once iki kisinin arasinda aslinda boyle bir kaza olmadig:
seklindeki diyalogu dogrularcasina bu kez kaza olmaz ve Diane’i arabadan
Camillia alir, Adam Kesher’in bulundugu bir davete gelirler. Konu yine filmler
tizerinedir. Diane, Camillia’'min roliinti kendisinin istedigi buna karsmn rolii
Camillia’nin kaptigini belirtir. Daha 6nce Camillia olarak bilinen ve provalarda
gordugti oyuncunun gelip Camillia ile optistiigiinti goriir. Kesher ve Camillia
birbirleriyle sirnasir bir pozisyonda énemli bir agiklama yapacaklarmi sdylerler.
O sirada sinirlenen Diane fevri bir hareketle orada bulunan tabak ¢anag: kirar o
anda filmin ilk sahnelerindeki Winkies'in Sunset Bulvar1 adl1 mekana doniiliir.
Kirllan pargalar1 toplayan garson kadinin yakasinda Betty yazmaktadir.
Cantadan paralar ¢ikar ve karsindaki adam elindeki anahtar1 gostererek is
tamamlandiginda o anahtari soyledigi yerde bulacagini belirtir. Arkada goriilen
adam ise filmin baslarinda bu mekar stirekli riiyalarinda gordiigtinti séyleyen
adamdir. Diane karsisindaki adama bu anahtarin neyi a¢tigini sorar. Adam ise
giilerek karsilik verir. Winkies'in Sunset Bulvart adli mekandan ciktiginda
gortilen sanridaki karakterin elinde daha once Rita ve Betty’'nin bir gosteri
sirasindaki eve getirdikleri kutu vardir ve bu degerli oldugu tahmin edilen
kutuyu ¢ope atar. Kutunun yaninda kutudan da kiictik bicimde Diane’1 (ilk basta
Betty oldugu da diistintilebilir) Hollywood’a gonderen yaslica kadin ve adam
gortintr. Diane yine evinde gortilir, kapi calar, kapinin altindan bu kadin ve
adam once kiiciik boyutta gecmeyi basarirlar sonra normal boyutta Diane’nin
tizerine gelirler, Diane da silahla kendi vurup intihar eder. Bir kent
goruntusiintin arka fonda oldugu sahnede Diane ve Camillia’y1 6n planda
goriirtiz. Ardinda ikilinin Betty ve Rita isimlerini kullandiklarinda gittikleri
gosteri mekaninda bos sahne ve yaninda sahnede fenalasan kadin gorindir,
kadin sessizlik der ve film biter. Bir araya gelmesi beklenmeyen 6gelerin bir
potada eritilmesi olarak ozetlenebilecek kolaj filmin jeneriginde oldugu gibi
filmin son sahnesinde de karsimiza cikar. (Kogak, 2012, s. 74; 84).
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Gorsel 14. Betty Partide Gorsel 15. Diane’in Haliisinasyonu

Film son sahnesiyle birlikte kurguladigi tiim karakterleri, nesneleri,
detaylar1 birbirinin i¢ine gegirerek bilingli bicimde yorum yapmay1 zorlastiracak
bir kaos yaratir. Fotografik imgelemin devasa boyutlara ulastig1 ve zamansal
strekliligin sekteye ugradigr bu diinyada Diane’nin zaman algisiyla beraber
izleyicilerin zaman algis1 da icinden ¢ikilmaz bir hal almistir. Bu durum sizofreni
olarak da adlandirilir. Diane’nin evin kapisinin altindan girip kendisine saldiran
kiicik insanlar1 gormesi de bir sizofreni tezahurtidiir. Diane gordiikleri
karsisinda cinnet gecirip intihar etmistir. Film son sahnesiyle postmodern
anlatinin karakteristikleri arasinda bulunan sizofreniyi ¢ok boyutlu olarak
yasatir. Gegmis kacimilmaz bicimde simdide yasarken ge¢mis, simdi ve gelecek
bir araya getirilemediginde ortaya ¢ikan kaosun nostalji duygusunun yani sira
bir sizofreniye ortam hazirlamasi kacimilmaz olur (Jameson, 1990, s. 79; 86).

Sonucg

Postmodern anlati isminden de anlasilacagi gibi hem modern anlatinin
devamina hem de bir tiir kirilmaya isaret eder. Sinemada klasik anlat1 sonrasi
ortaya ¢tkan modern ve postmodern anlatinin ortak ve farkl karakteristiklerine
rastlamak miimkiindur. Modern anlat1 ve postmodern anlati arasindaki ortak
karakteristikler arasinda metinlerarasilik, agik ug ve 6zdtistintiimsellik sayilabilir.
Diger yandan modern anlatiy1 daha ileri boyuta tasiyan ve artik postmodern
anlatryla 6zdeslesmis kavramlar arasinda ise pastis, parodi, kolaj, melezlesme,
sizofreni, nostalji ve oyunculluk goriilebilir. Mulholland Cikmazi filminin farkl
pek cok sahnede sinemanin gecmiste gerceklesmis orneklerini elestirel olarak
tekrarlayan sahneleri nedeniyle parodiye, bu gecmisi daha sevecen bicimde
gortintir kildig1 sahneleri nedeniyle pastise basvurdugu goriilmektedir. Aym
zamanda Hollywood'un ilk donemini hatirlatan orkestra sahnesi gibi
unsurlariyla nostaljiye vurgu yapar. Western, korku, miizikal gibi farkl: kodlara
sahip film tiirleri arasinda sagladig1 geciskenlik nedeniyle melezlesmeyi akla
getirirken, filmin estetik biittinltigtintin disinda goriilebilecek animasyonlardan
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yararlandig1 sahneler ile kolaji 6ne ¢ikarir. Modern anlatinin bir karakteristigi
olarak da tarif edilebilecek acik ug¢ karakteristigi Mulholland Cikmazi'nda bir
yapbozu andiran yapisiyla baska bir boyut almis ve izleyicisiyle oyun oynayan
bir gortintiiye ulasmistir, bu noktada postmodern anlatinin oyunculluk
tizerinden tarif edilen karakteristigini dogrulamastir.

Diger yandan Mulholland Cikmaz bilingli olarak tizerine yorum yapmay1
giderek zorlastiracak nesne, karakter ve olay orgusii ortaya koyar, bu olay
orgusti bir kaosu ortaya ¢ikarmistir. Bu baglamda bu kaos halinin postmodern
anlatinin icerisinde sizofreni olarak anilmasi miimkiindiir. Ayni zamanda filmin
baskarakteri olarak tnce Betty adinda ortaya ¢ikip daha sonra Diane’a dontisecek
kadm, haltisinasyonlar gormekte ve intihara tesebbtiis edip mevcut sizofreniyi
cisimlestirmistir. Buradan hareket edildiginde dikkat ¢ekici nokta Mulholland
Cikmazi'min tim bu anlatilanlar1 bir Hollywood filmi olarak gerceklestirmis
olmasidir. Dolayisiyla film kendisine ¢ekim mekani1 olarak Hollywood u
se¢mistir. Bu baglamda Mulholland Cikmazi, Hollywood igerisinde gecen
hikayesine daha 6nce Hollywood'u konu edinen baska bir film olan Sunset
Bulvari'ni ekleyerek bir Hollywood filmi olarak Hollywood u konu edinen bir
filmi konu edinen bir filme dontismektedir. Bu anlati yontemini
postmodernitenin sanat alanindaki yansimasi olarak adlandirilabilecek
postmodern anlatiin  bugtine kadar yaygin olarak tespit edilmis
kavramlarindan yedi tanesini (parodi, pastis, kolaj, melezlesme, sizofreni,
nostalji ve oyunculluk) biinyesinde yogun sekilde barindirarak sadece
Hollywood un kurucusu oldugu klasik anlatiyla karsilasmakla kalmamaktadir.
Mulholland Cikmazi mevcut kavramlari kullanarak Hollywood kurucu
anlatisin1 radikal bicimde yikima ugratma amaciyla insa edilmis bir goriiniim
sergilemistir.

Extended Abstract

Parallel to the development in the history of art, cinema set out with the idea of
reflecting reality as closely as possible while creating its own narrative. The place
where this idea flourished was Hollywood. The universal name of the narrative
method that claims to reflect the truth as closely as possible is known as classical
narrative. In later years, different narrative strategies began to be developed
based on the fact that the idea of reflecting reality was not true and was an
illusion, and this new narrative strategy, defined by some differences from the
classical narrative, was called modern narrative.
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Postmodern narrative, which is also seen as an advanced stage of modern
narrative from the historical perspective, established some opposition not only
to classical narrative but also to modern narrative. Some parallels can be
established between modern narrative and postmodern narrative. It can be
claimed that some concepts are common to both narratives. On the other hand,
there are concepts that are primarily associated with postmodern narrative and
the opposition of postmodern narrative to modern narrative can also be read
through these concepts. These concepts include parody, pastiche, nostalgia,
collage, hybridisation, schizophrenia and playfulness. Another remarkable point
is the conflict between the postmodern narrative and the classical narrative,
which marks a more distant period. From this point of view, what is more
interesting is that the film Mulholland Drive is not only an example of a
postmodern narrative using the aforementioned concepts but also an example of
Hollywood, which is the founding centre of the classical narrative. Mulholland
Drive not only emerges from Hollywood but also deals with Hollywood itself. It
goes further and incorporates another film set in Hollywood into its subject. By
using all these concepts, the film constructs a way to create a conflict with
Hollywood from which it emerges, in other words, with itself. The film centres
on two characters on their way to Hollywood. One of these characters forgot her
own name as a result of an accident and claims that the name of a film star is her
name, and that name is Rita Hayworth. However, while this character wants to
be called Rita, she sees a film poster in which Rita is also called Gilda in that film.
The other character's goal is to become a film star. This character, who does not
forget her own name like the previous character, first introduces herself as Betty,
but later turns out to be a character called Dianes. The house where these two
characters come together by chance and settle down is the founding centre of the
classical narrative known as Hollywood. When we look at the side character of
the film, there is a film director who is prevented from making the films he wants
by the producers.

On the other hand, the film gains new dimensions with many side
elements such as a mysterious murder seen in thriller-horror films, people
singing songs seen in musical films, cowboys seen in Western examples and film
shooting environments that we often encounter. When the film is examined with
all its plot and visual details, it will be revealed that it bears the characteristics of
a postmodern narrative. With pastiche, the film imitates the works of previous
artists rather than making a new production. In parody, the film connects the
past with an irony that subverts the past without destroying the past it loves and
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without privileging the present. At the same time, it emphasises nostalgia by
blurring the boundaries between past and present. It resorts to collage by melting
elements that are not expected to come together in the same pot, hybridisation
by bringing together different film genres, schizophrenia by making the plot
meaningless to the point of chaos, and playfulness by consciously losing the
seriousness of storytelling in modern narratives after a certain point. To give an
example, Rita, who reveals the name of a film character she sees at home as her
own name, continues this attitude visually and wears a wig resembling Betty.
Thus, the film not only performs a parody but also parodies itself. In this sense,
it is also valuable that the person on stage at the theatre stage where Betty and
Rita arrive is actually a recording of what they are listening to. This person shows
that the sound that is thought to be coming from the orchestra is not actually
coming from the orchestra, and then there is a sound of thunder, Betty is startled,
then a sound artist comes on stage and starts singing, Betty and Rita start crying,
the singer falls down after a while, but the song continues to be heard, thus
confirming the word of the first person on stage.

Ultimately, the film reveals that the classical narrative's claim of realism is
actually an illusion. It is possible to see here both parodies, as it adopts a more
critical attitude towards the past of cinema, and pastiche, as it recreates films with
orchestras that create the illusion of sound (Stam, 1992, s. 132), especially those
of the silent era, and nostalgia, which blurs the boundaries between past and
present (Jameson, 1990, s. 79;86). The film, which uses seven concepts that help
to explain the postmodern narrative at different points, not only presents a
postmodern encounter with Hollywood as an example from within Hollywood
but also offers an example of the radical destruction of the Hollywood founding
narrative from an insider's perspective.
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