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SINEMADA POSTMODERNIZM
Dilek Ozhan KOCAK®

Ozet

Belirli bir tarihsel dénemin ifadesi olan postmodernizmin, kiiltiir ve sanat alaninda oldugu gibi sinema
alaninda da varligl tartisma konusu olsa da, toplumsal degisimi ifade etmek i¢in kullamilan pek ¢ok kavramdan
biri oldugu asikardir. Kiiltiir ve sanat iiriinlerinde goriilen ve postmodernizm olarak ifade edilen kiiltiirel ve
estetik egilim, kendini sinema alaninda da goriiniir kilmus, artik yiiksek kiiltiir ile popiiler kiiltiir arasindaki
ayrimlarin ortadan kalktigindan bahsedilmeye baglanmigtir. Bu ¢alismamn amact birkag film 6zelinde, sinema da
postmodernizmin géstergelerini inceleyerek, postmodernizmin sinemada varligim sorgulamak olacaktir.

Anahtar Kelimeler: Postmodernizm, sinema, modernizm, pastis, nostalji, auteur.
POSTMODERNISM IN CINEMA

Abstract

Postmodernism as an expression of a historical period became a critical subject both in the field of
culture/art and cinema. However it has been one of the terms to express the social change. Postmodernism as a
cultural and aesthetic trend which is visible in the cultural and artistic products became visible in cinema as well
and from now on it was mention that the borders between high and popular culture was disappeared. The
purpose of this study is, specifically through the help of a few films, to investigate the images of postmodernism

and questionize the presence of postmodernism in the field of cinema.

Key words: Postmodernism, cinema, modernism, pastische, nostalgie, auteur.
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GIRIS

1960’1lardan itibaren bir takim kuramcilar tarafindan ortaya atilan yeni bir olusumdan
bahsedilmeye baglandi. Postmodernizm adi verilen bu olusum, modernizmin ust-anlatilarinin
reddine ve evrensel ve tek olana karsi agtigi savasa karsilik gelmekteydi. Bu radikal bir
kopmanin gergeklestigine dair bir teoriydi ve kendini mimaride, sanatta ve daha bir¢cok alanda
belli etmeye bagladi. 1970°li ve 1980°li yillarda postmodernizm kelimesinin kullanimi,
mimari, miizik, gorsel sanatlar ve sahne sanatlarinda artti. Yakin dénemlerde sinemada da, bu
olusumun izleri gorilmeye baglandi. Postmodernizm, modernizmin st-anlatilarinin,
beraberinde sinemada aufeur, yani yaratict sinema kavraminin reddini getiriyordu. Sinemada
artik yaratict yazar kavramindan uzaklagilmaya, “bireysel 6znenin kaybolmasi” ile dogan

pastiche denen uygulamadan bahsedilmeye baslandi.

Caligsmanin ilk bolimiinde postmodernizm kavraminin ne zaman ve nasil ortaya ¢iktigi
ve boyle bir terime neden gerek duyuldugundan soz edildikten sonra, ikinci bélumde
postmodernizmin sanatta benimsedigi tavir iizerinde durulacaktir. Ugiincii boliimde ise
sinemada, Kill Bill (Bill’i Oldiir), Polis, Blue Velvet (Mavi Kadife), Blade Runner (Bigak
Kosucusu) ve Der Himmel Uber Berlin (Berlin Uzerinde Gokyiizii) filmleri 6zelinde
postmodern gostergelerin izleri stiriilecektir. Bu ¢aligma, kiiltiirel tGretim araglarindan biri olan

sinemada postmodern dl¢itlerin temsilini 6rneklerle ele almay1 amaglamaktadir.

1. Postmodernizm: Biiyiik Anlatilarin Sonu

Aydinlanmanin insan aklina duydugu inang ve giiven, Birinci Diinya savagindan sonra
Bati medeniyetinin kalesi olan Avrupa’da ger¢eklesen yikimlar ve olumlerle buytk bir
sarsintt gegcirir, Aydinlanmanin “6teki’nin reddi anlamina gelen evrensel sdylemlerine karsi

siphe duyulmaya baglanir. Postmodernizm genel anlamiyla modernizme karst duyulan bir
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tepki, modernizmden kopus ve modernizmin ust-anlatilarinin reddi anlamina gelmektedir.
Yeni bir kultirel olusum olarak tanimlanan postmodernizm, modernizmin evrensel ve tek
olanina karg1 agilmig bir savag olarak kabul edilir. Tartigmalarin baglangi¢ noktasi da buradan
kaynaklanir. Postmodernizm, modernizmin her seyi buyik anlatilarla agiklayabilecegini
reddeder ve biiyiik anlatilara ve tst sdylemlere kuskuyla bakar. Postmodernist kuramcilardan
M. Foucault ve J. F. Lyotard, “her seyin birbirine baglanmasini ya da temsil edilmesini
saglayan bir ust-dil, ust-anlati ve ust-teori fikrini” reddetmektedirler. Lyotard kisaca
postmodernizmi “Ust-anlatilara inanmamak™ olarak tanimlar. (Harvey, 1999: 60) Lyotard i¢in
modernligin en belirgin gostergesi olan buyik anlatilarin ¢okiisi, kigik anlatilarin giinlik
yasami ¢ogaltmayi ya da onu bi¢imlendirmesini engellemez. (Smart, 2000: 333) Buna gore
Lyotard’in temsil ettigi bigimde ele alinirsa postmodernlik, Aydinlanma’dan itibaren insanin
ilerlemeye duydugu inangtan bir sapmay1 gosterir. Bilgiye yonelik olan heterojen gortsler
postmodern bakig agisina gore kabul edilir. Bununla birlikte bilim de ayricalikli konumunu

yitirmistir. (Giddens, 1994: 10)

Postmodernizm kelimesi ilk defa Federico de Onis tarafindan 1930’lu yillarda
modernizme karst bir tepkiyi ifade etmek i¢in kullanilir. Terim, 1960’11 yillarda da, Leslie
Fiedler ve Thab Hassan gibi postmodern edebiyatin ne oldugunu hakkinda distinen edebiyat
elestirmenleri tarafindan kullanilir. Yine aynmi yillarda, Rauschenberg, Cage, Burroughs,
Bartelme ve Sontag gibi donemin gen¢ sanatgilari, yazarlart ve elestirmenleri tarafindan
yiksek modernizmin &tesindeki bir hareketi anlatmak i¢in kullanildigr yillarda New York’ta
popiiler olur. Postmodenizmin kelimesinin kullanimi, 1970°’li ve 1980’li yillarda, mimari,
muzik, gorsel sanatlar ve sahne sanatlarinda artar. Bell, Kristeva, Lyotard, Vattimo, Derrida,
Foucault, Habermas, Baudrillard ve Jameson tarafindan postmodernlik ilgi gordikee,
Amerika ve Avrupa’da poptlerligi artarak yayilir. (Featherstone, 2005: 28 ve Huyssen, 2000:

209) Modern hareketin bittigi gibi radikal bir kopma iddiasina kargilik gelir postmodernizm
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ve bu kopmayla artik resimde soyut ekpresyonizm, felsefede varolusculuk, romanda temsil
bigimleri, sinemada auteur filmler ve modernist siir arttk modernist hareketin son Urtinleri

olarak sahnededirler. (Jameson, 1990: 59)

Jean Baudrillard’in yeni toplumun, kiltir, deneyim ve o6znellik bigimleri yaratan
radikal semiurgy’inin taklitler (simulations) ve suretler (simulacra) trettigi bir postmodern
toplum halinde mevcut bulundugunu ileri sirmektedir. Lyotard “modernitenin biyiik
umutlarinin sona erdigine ve ge¢misin totallestirici toplumsal teorilerini ve devrimei siyasetini
sirdiirmenin olanaksizligina isaret eden bir ‘postmodern durum’ betimlemesi” yapar. Jameson
ise, postmodernizmi “ge¢ kapitalizmin kultiirel mantig1” olarak yorumlar. Buna gore
“cagimizin  buyuk anlatilan olarak totallestirici Marksist teorileri desteklerken,
postmodernizmin kendisini kapitalizmin yeni bir evresi iginde yer alan yalnizca kiltiirel bir
mantik olarak gorecelestirir.” (Kellner, 2000: 368-369)

Toplumsal bir degisimin gergeklestigi fikri ortak olsa da, bu degisim pek ¢ok farkli
bicimde ifade edilir. Ornegin, “sanayi sonrasi”, “post-fordizm”, “6znenin evrimi” ve
“postmodernizm” bunlardan bazilaridir. (Hall, 1995: 106) Postmodern teriminin
postmoderlik, postmodernite, postmodernlesme ve postmodernizm gibi pek ¢ok farkli
bigiminde kullanimi bir kangikliga neden olmaktadir. Postmodernizm, ¢agdas kiltirde
meydana gelen degisimlere dikkatimizi ¢ektigi i¢in genis bir sanatsal pratikler, sosyal bilimler
ve insan bilimleri disiplinlerinin ilgi alanina girer. (Featherstone, 2005: 34) Bir bagka ifadeyle
“...modernizm modernligin kultiri ve postmodernizm de postmodernligin kultiri”dir.

(Featherstone, 2005: 29)

Buna karsilik postmodernlik 6zgiil bir tarihsel donemi ¢agristirir ve “klasik hakikat,
akil, kimlik ve nesnellik nosyonlarindan, evrensel ilerleme ya da kurtulug fikrinden, bilimsel
aciklamanin bagvurabilecegi tekil ¢ercevelerden, buyik anlatilardan ya da nihai zeminlerden

kusku duyan bir digiince tarzidir.” Postmodernlik,
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“Aydinlanma’nin bu normalarna karst diinyanin olumsal, temelsiz, ¢esitli, istikrarsiz, belirlenmemis
nitelikte ve bir dizi dagimk kiiltiirlerden va da yorumlardan ibaret oldugunu bildirir ve bu da hakikat,
tarih ve normlarin nesnelligi, dogamn verili olusu ve kimliklerin tutarhiligr hakkinda belli 6lgiide bir
kuskuculugu besler.” (Eagleton, 1999: 9)

Ancak postmodernin pek ¢ok farkli bi¢imde kullaniminda ortak olan pos#’un, moderne
karsit olana, modernin sonrasini, modernden bir kirtlma ya da kopmay1 ifade ettigi belirgindir.
(Featherstone, 2005: 21) Modernlik kimi distinceler i¢in Ronesans’la birlikte ortaya ¢ikmusgtir.
19. ve 20 yiizyilda bugiin anladigimiz igerige buriinen modernlik geleneksel olanin kargitidir
ve toplumsal dunyanin zaman iginde iktisadi ve yonetsel olarak rasyonellesmesi ve
farklilagmasina karsilik gelir. Bunlar modern kapitalist-endiistriyel devleti doguran
sureclerdir. Buna karsilik postmodernlikten soz etmek, “kendine 6zgt orgitleyici ilkelere
sahip yeni bir toplumsal totalitenin ortaya c¢ikisini igeren bir c¢ag degisikligini ya da
modernlikten kopusu ileri sirmek™tir. (Featherstone, 2005: 21-22)

Postmodernizm Ronesans’tan  itibaren siregelen klasik mekan anlayisindan
uzaklagmaya da karsilik gelmektedir. Bilindigi gibi Batlamyus tarzi haritalarin 1400
dolaylarinda Iskenderiye’den Floransa’ya getirilmesi, klasik mekan anlayisinin olusmasinda
onemli bir rol ustlenmigtir. Ronesans’ta boylesi bir degisim geciren mekan kavrami,
Aydinlanma diisiincesinin kavramsal temellerini, mekanin fethedilebilir olmasi ve rasyonellik
olgutleriyle diizenlenmesi ozellikleri ile atmis ve modernlesme projesinin 6nemli bir pargasi
olmustur. (Harvey, 1999: 277) Mekén arttk Tanri’min ne kadar buyiik ve sonsuz oldugunu
gostermek i¢in degil, “insan”1n hakimiyetini ve iradesini gostermek i¢in diizenlenir. (Harvey,
1999: 279)

Klasik mekan anlayig1 geliserek 1. Diinya Savasina kadar hakim olur. Savag mekan
sahiplerinin yerlerinden edilmesine, somiurgeci idarelerin ellerine ge¢mesine yol acar. H.

Lefebvre klasik mekan hissinin modernizm devrinde kaybinin altini ¢izer:

“Gergek sudur ki, 1910’1arda belirli bir mekn paramparca edildi. O sagduyunun, bilginin, sosyal

etkinliklerin, politik giiciin mekAntyds,... o zamana kadar giindelik konugmada korunan bir mekandi,
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aym zamanda Yunan gelenegi (Oklit, Mantik) temeli iizerinde ilerleyen Rénesans’tan dogan klasik
perspektif ve geometrinin bati sanat ve felsefesinden disar1 dogru kent ve kasabanin biciminde viicut
bulan bir mekand1.” (Lefebvre, 1991: 25)

M. Foucault ise 1967 yilinda verdigi bir konferansta sunlari soyler: “Biz anindali§in
devrindeyiz, ust tste gelmenin devrindeyiz, yakin ve uzagin, yan yanaligin, dagilmisligin
devri”. M. Foucault heferotopia’nin olanakliligini bu temel tzerinde kuramsallagtirr:
“Heterotopia, birbiriyle uyusmayan bir dinyanin, yerin, tek bir gercek mekanda ust iste
gelme yetenegidir” der. (Easthope, 2004: 129) M. Foucault’nun soylediklerini D. Harvey
destekler gibidir: “Cok farkli dinyalarin mekanlari, neredeyse metalarin siipermarkette bir
araya gelisi ve her tir alt-kultirin ¢agdas kentte yan yana geligi gibi birbirinin Uzerine
yi1gilir.” (Harvey, 1999: 336) Mekanin pargalanmislig, birbiri tizerine yi1gilmisligt ve homojen
bir mekandan s6z edilemeyecegi gercegi, ¢caginin tanig olan kiltiir triinlerinde, bu yazinin

konusu olan film 6rneklerinde de karsimiza ¢ikmaktadir.

2. Postmodern Kiiltiir, Postmodern Sanat

Postmodernizmin gerek sanatcilar, entelektieller gerekse akademisyenler agisindan
cekici bir kavram olmast yukarda bahsettigimiz pek ¢ok toplumsal degisime karsilik
gelmesinden ve “toplumdaki genis gruplarin giindelik tecriibe ve kiiltiirel pratiklerindeki
degisimleri aydinlatmaya yaramasindan” kaynaklanmaktadir. Ornegin Jameson ve Harvey
postmoderni, kapitalist tiretim tarzindaki donigiimlerin bir “golge-fenomeni ya da yan trini
olarak™ ele alirlar. Gerek Harvey gerekse Jameson, “ekonomik (altyapisal) doniigiimleri ve
bunlarin nihai olarak belirlenmis toplumsal, politik, kiltirel (iistyapisal) sonuglar olarak
sunulan  geyleri agiklamak i¢in, yeniden insa edilmemis bir Marksizm’den”

yararlanmaktadirlar. (Smart, 2000: 354)

Postmodern’i tanimlama girigimi, karsimiza “tarihsel gegmis duygusunun yitirilmesi”,
“sizoid kultar”’, “digkr kultura”, “gergekligin yerini imajlarin almast”, “simulasyonlar”,
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“zincirinden bosalmig gostergeler” gibi ifadeler ¢ikarmaktadir. (Featherstone, 2005: 33) F.
Jameson, postmodern kiltiiriin iki boyutu tizerinde durur: “Gergekligin imajlara doniigmesi ve
zamanin bir dizi ebedi simdiler halinde pargalanmasi.” (Featherstone, 2005: 25) Aslinda
postmodernizm bunlardan yalnizca biri degil, karsimiza ¢ikanlarin tamamidir.

Postmodernizm, estetigin ginliikk hayata girisi ve populer kiltirin yiiksek sanatlar
tizerinde yukselisini benimsemektedir. Sanatta, realizm ve pozitivizm gibi sanatsal temsillerin
yerini parodi, nostalji, ki¢ ve pastig alir. Derinlik yerini yiizeysellige birakir, imge ile gergek
arasindaki sinirlar netligini kaybeder. Lyotard, Baudrillard ve Derrida tarih duygusunun ve
bugiine kadar degismeden kalan anlamlarin silinmesinden, Bat1 felsefesi ve tarihin dayanag:
olarak duran ilerleme, gelisme, Aydinlanma, rasyonalite ve gerceklik gibi, Lyotard’in buyiik
anlatilar olarak ifade ettigi seylerin sona ermesinden s6z ederler. (Hall, 1995: 111)

Sanat, mimari, miizik, sinema, tiyatro, edebiyatta gorilen, postmodernizm olarak
adlandirilan kulturel ve estetik egilim, Bati’y1 strtikleyen “politik reaksiyon dalgasi”nin bir
yansimasidir. (Featherstone, 2005: 19) Sanat ile giindelik hayat arasindaki sinirlarin yok
olmasi, yuksek kiltir ile kitle ya da populer kultir arasindaki hiyerarsik ayrimlarin ortadan
kalkmasi, eklektizmi ve kodlarin harmanlanmasint destekleyen iislup melezligi, parodi, pastis,
ironi, oyunculuklarin ve kiltiriin ylzeyselligi ve derinlikten yoksun olmasi, sanat tireticisinin
ozgunlik ya da dehasinin arttk 6nemini yitirmesi ve sanatin artik tekrardan ibaret olacagi,
sanatsal olarak postmodernizmle iligkilendirilir. (Featherstone, 2005: 28-29) Cagdas sanat
toplumsal gergekligin bi¢imi ile ilgilenmez. Bu baglamda bakildiginda sanatlar,
Baudrillard’in deyimiyle bir temsil degil de bir taklit kiltiirt olan postmodern kiltiiriin iginde
oldugu durumu paylagirlar. (Baumann, 2000: 142-143) Jameson, postmodern kultiura taklit ve
sizofreniyle tanimlarken elestiriligini muhafaza etmektedir. (Tourraine, 2002: 214)

Postmodernizm tartigmalarinin en basindan itibaren “modernist sanat bi¢imleri ve
pratiklerinden koptugu iddia edilen bir dizi kiltirel yapintiy1 tanimlayan mimari, edebiyat,

resim vb. alanlarda yeni postmodern kultir bigimlerinin isaretleri olarak bagladigina”
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degindik. “Yiksek modernizmin ciddiyeti”yle karsilastirildiginda postmodernizm Andy
Warhol’'un pop-art’inda, Las Vegas mimarisinde, yeraltt filmlerinde, happening’lerde
sergilenen bir eklektizm ile somutlagir. Postmodernist sanat, modernist sanatin “estetik
talepkarligi’yla karsilagtinlldiginda boluk porciktir, eklektiktir, yuksek kultir ve popiler
kiltir bigimlerini karistirir. Yiksek modernizmin ciddiyetinin kargisinda ironi, pastis, ticari
tutum ve “dobra bir nihilizm” ile durur. Modernizm “yiksek sanat’in yasast olurken,
postmodernizm anything goes™ yollu bir “popiilist estetik” sergiler. (Kellner, 2000: 368)
Postmodern sanatin eklektik yapisi, tiim sanat tarihindeki stilleri, bigimleri, Girtinleri kayitsizca
kullanimindan kaynaklanmaktadir. Cagdas sanat temsil etme ile ilgili bir kaygi tasimaz;
temsil yerine taklit eder. Sanat eserinin orada bir yerlerde gizli olan gercegi bulup, ona
sanatsal bir anlam yiikleme gibi bir derdi yoktur. “Gergekligin otoritesinden kurtulan sanatsal
imge”, sanat eseri, yasami reddetmektense, onu kendi igerigine katar. Baudrillard’in ifade

ettigi gibi, “...ayricalikli hicbir nesne yoktur. Sanat eseri kendi uzamini kendi yaratir.”

(Bauman, 2000: 149-150)

3. Postmodernizm ve Sinema

Postmodern sdylemler 1960’larda mimari ve sanatta kendini belli ederken,
1970’lerden  itibaren  sinemada  postmodernizmin  etkileri  hissedilmeye  Dbaglar.
Postmodernizmin sinemaya yansiyan Ozellikleri genel olarak soyle siralanmigstir: “Nostaljik;
gecmise duyulan tutucu 6zlem; gegmis ve simdi arasindaki sinirlarin silinmesiyle olusan
birlesme; gergek ve onun yeniden sunumlaniyla ilgilenme; agik bir pornografi, cinsellik ve
arzunun metalagmasi...” (Biyiikdiivenci ve Oztiirk, 1997: 23) Bununla birlikte “...vurgunun
icerikten bigeme kaymasi, sinemada klasik ger¢ek¢i anlatinin yerine goruntiye kayan bir
temsil sinemasinin 6nem kazanmasi; zamanin siirekli bir simdi i¢inde hapsolmast, eril kiltirel

disiunceler dizisini somutlagtiran tikketim kultiri, endiseyle, yabancilagmaya, ofkeyle ve

* Ing. Her sey makbuldiir anlamindadir.
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bagkalarindan kopusla bigimlenen yasantilarin sanatsal Uretimlerde temsil edilmesi”.
(Karadogan, 2005: 143)

Modern sinema “yaratict sinema” ya da bir bagka ifadeyle auteur sinemaya karsilik
gelir. Modernist sinema, ¢agini sinema araciligiyla sorgulayan ve bu sorgulamaya izleyenleri
de dahil eden sinemadir. Postmodern sinema ile modernist sinema arasindaki ortaklik dénemi
sorgulayan bir tutuma sahip olmalarindan kaynaklanir. Ancak postmodern sinema modernist
sinemadan yaratict yazar kavramindan kopmus olmasiyla ayrilir; “postmodern sinemaya
karakterini veren, farkli bicimlerde pastis ya da tarz ¢oklugudur.” (Connor, 2001: 261)
Modernist yaklagim yazarn o6ne ¢ikarirken, postmodern yaklagim metni ve okuru 6n plana
cikarir. (Celikcan, 2010: 792) Pastis denen uygulamanin varligin1 Jameson “bireysel 6znenin
kaybolmasi ve bunun formel sonucu olarak, kisisel Gslubun giderek zor bulunur olmast™ ile
aciklar. (Jameson, 1990: 76) Ornegin postmodern sinemanin drneklerinden American Graffiti
(Amerikan Grafitisi), (1973), Chinatown (Cin Mahallesi) (1974) ve Star Wars (Yildiz
Savaglary (1977, 1980, 1983, 1999, 2002, 2005) bir tarihsel durumu degil de, bir donemin
kiiltirel deneyimini yeniden yaratmaya kalkan filmlerdir.

Film ve postmodernizm ile ilgili olan ¢6ziimlemesini Jameson “nostalji film”
baglaminda ele alir. Ona gore “ge¢cmis hakkinda olan ve gegmiste gecen filmler” nostalji
filmlerdir. Bu filmlerin ¢abasi, yeni bir soylem olusturarak giinimuzi, yakin ge¢misimizi ya
da henliz hatizamiza dahil olmayan daha uzak ge¢misi “kusatma” ¢abalaridir. Nostalji filmi
gecmisi temsil etmez; “‘gecmis’e Uslupgu cagrisim yoluyla gorintiniin cilal nitelikleriyle
‘geemislik’i, modaya atiflartyla da ‘1930°luk’ ya da ‘1950°lik’i vererek” yaklagmaktadir.
Boylece gegmis uyarlanir, gonderme yapilan ge¢mis ise bir siire sonra arkasinda metinlerden
bagka bir sey birakmayarak silinir. (Jameson, 1990: 79) Ge¢mis artitk bambagka bir ge¢mig
olarak vardir hafizalarda. Aslinda bu tir filmlerin gegmise duyduklart hayranligin temeli
kendi simdilerinin eksikliginden kaynaklanmaktadir. (Jameson, 1990: 78) Postmodern sinema

gecmisten odung aldigt motif ve imgelerle yiizeysel ve parcalanmig hikdyeler anlatir.
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Postmodern sinemada “...modernist iisluplar postmodernist kodlar haline gelir”. (Jameson,
1990: 77)

“Uslup ideolojisinin ¢okiisii” ile birlikte postmodernist sanatginin bagvurabilecegi tek
kaynak vardir artik; gegmis: “Olii tisluplarin taklidi, artik tiim diinyayr kaplayan bir kiiltiiriin
hayali muzesinde depolanmig biitin o maske ve sesler araciligiyla” konusan sanatgi.
(Jameson, 1990: 78) Postmodern sanat¢i bir filozof edasiyla g¢aligir. Cinkii eserini ortaya
cikarirken belirli bir Gslup ya da kuralin tahakkiimii altinda degildir; daha onceki usluplar
metnine eklemesi nedeniyle yargilanmaz. (Lyotard, 1990: 57-58)

Yapibozumculuk, 1960’11 yilarda Jacques Derrida’nin  Martin  Heidegger’i
yorumlamasi ile baglar ve postmodern disince tarzlarinda da kendini belli eder.
Yapibozumculuk, metinler hakkinda dusinme ve onlari okumaya yoneliktir ve yazarlar
metinleri yaratma sirecinde daha onceden yaratilmis olan metinleri temel alip, onlardan
yararlanirlar. Metinlerin bagka metinlerle kesigmesinden dolayi, kendine has, yeni bir
metinlerarasi ortii meydana gelir. Bir metnin i¢inde bir bagka metnin erimesinden dolay1 artik
bir metin ele alindiginda bir bagka metin kendini yalnizca hissettir; metin bir bagkasi i¢inde
inga edilmistir. Postmodern soylemin birincil bigimi olarak Derrida kolaj/montaji goriir.
(Harvey, 1999: 65, 67) Bu baglamda metnin tek bir okumasindan s6z etmek mumkiin
degildir. Ilerleme fikrini reddeden postmodernizm, dolayisiyla tarihsel siireklilik ve bellek
duygusunu da reddetmis olur ve bu baglamda tarihi yagmalamaktan ve tarihte ne bulursa onu
yorumlayarak bugiinde kullanmaktan ¢ekinmez. (Harvey, 1999: 71) Ornegin Quentin
Tarantino’nun filmlerinde kolaj/montaj tslubu belirgin olarak kullanilmistir. Tarantino
yalmizca Amerikan kiltiirine degil, tim dinya tarihine ait motifleri, imgeleri ya da formlar
¢ekinmeden anlatisinda kullanmada ve bu formlart yeni bir metnin i¢inde eriterek bambagka
bir metin yaratma konusunda énciidiir. Omegin, bir intikam hikayesi olan Kill Bill(Bill’i
Oldiir) (2003/2004) serisindeki intikam, bir Japon samuray kilict ile alimr. Bruce Lee’nin

arttk kliselesmis olan sari-siyah kostimii bu defa Batili sarisin bir kadina giydirilmisgtir.
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“@Gelin”1 oynayan Uma Thurman, bir yandan anne, diger yandan Cin kultiriniin 6nde gelen
motiflerinden biri olan Shaolin Tapinagi’nda yetistirilmis bir doviis sanat¢isidir. Ayni filmde
yonetmen, Western filmlerinin kaliplart ve formlarini 6zgiirce kullanmaktan ¢gekinmez. Kill
Bill’in tarihten 6ding aldig1 pek ¢ok metni kendi i¢inde eriterek artik yeni bir metin yarattigini
soylemek yanlis olmaz. Artik ¢agdas sinemada “saf” tiurler yerini “melez” turlere, filmlerdeki
metinsel yapilar da yerini metinlerarasiliga birakmaya baslamistir. (Celikcan, 2010: 762)

Benzer bigimde Onur Unlii Polis (2006) filminde de kolaj/montaj iislubu kullanmaktan
cekinmez. Robert de Niro’nun Martin Scorsese’nin 7aksi Soforii (1976) filminde
canlandirdigr Travis Bickle karakteri, bu defa Polis’te tizerinde hicbir degisiklik yapilmadan
oldugu gibi karsimiza gikar. Taksi Soforii’nde Travis aynaya bakarak “You talkin’ me? * diye
sorar aynadaki kendisine. Polis te ise taksiden inen Travis, vitrin camindaki kendisine ¢ defa
“Bana mu dedin?” diye soracaktir. Onur Unli filminde sinemanin “klasik mitleri’ni
kullanirken, benzer bigimde Casablanca filminde oldugu gibi izleyicileri metinlerarasi bir
yolculuga ¢ikarir. Nasil Casablanca bir film degil bir¢ok filmse, Kill Bill ve Polis de, pek ¢ok
filmden bir araya gelmis yeni birer filmdir. Bu tir filmler Umberto Eco’nun dedigi gibi “tim
estetik kuramlara, tim sinema kuramlarina karst” varliklarii  kabul ettirirler.
Casablanca’daki anlatisal 6gelerin “neredeyse yergekimine 06zgli bir giicle basibog bir
durumda yan yana” ve “sanat’in diizenleyici edimiyle bir araya getirilmeksizin” dizilmeleri
Kill Bill ve Polis i¢in de gegerlidir. (Eco, 1993: 163-164)

Polis’te, Amerikan polisiye filmlerinde adeta bir peygamber gibi adaleti yerine
getirmek i¢in tek bagina miicadele eden ve tim polis teskilatin1 karsisina alabilecek kadar
idealist olan polis tiplemesi, bu defa Onur Unlii’niin filminde ortaya ¢ikar. Film heniiz en
bagindan itibaren siddet ve 6lumun parodilestirilmis bir bigimde sunulacagini izleyiciye vaat
eder. Yonetmen bize kameray1 ve kendisini kasitli olarak hissettirmek ve izleyeceklerimizin

yalnizca bir kurgu oldugunu fark ettirmek istercesine filmi baslatir. Polis karakteri Musa

" ing. Bana m1 dedin?
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Rami’nin filmin en baginda Izmitliler olarak bilinen sug orgiitiiniin geng iiyesini oldiiriilmesi,
Rami’nin sonunun baglangict olacaktir. Bagarili, herkesin goziinde adeta bir kahraman olan
Musa Rami’nin bir tek hatasi inandigl, baglandig her seyi kaybetmesine neden olacaktir.
Polis’te en belirgin ve goze ¢arpan ust metin, siradan ve sira digt olanin arasindaki sinirlarin
silinmesi, 6limun hayat kadar normallestirilmesidir: Musa Rami’nin dogum giintine az 6nce
oldirdiigii Izmitlinin kan1 bulasmis olan bir gomlekle gelmesi ve bunun aile iiyeleri, hatta
cocuklar tarafindan siradan bir durum olarak kargilanmasi ve normallestirilmesi; Rami’nin bir
adami doverken torununu ¢agirip bir yumruk da onun vurmasini istemesi ve birlikte adami
oli bir balik gibi suya atmalari; kiigiik bir ¢cocugun gozleri 6éniinde annesinin intihart ya da
oldurilmesi; Rami’nin kizinin 6liminden olagan bir vaka gibi bahsetmesi; romantik bir agk
sahnesi sirasinda Rami’nin beyninde kocaman bir ur oldugundan, iki ay émri kaldigindan s6z
etmesi ve ardindan agzindan kanlar bosalmast ve Funda’nin ona kusarak karsilik vermesi,
evine geldiginde az Once gorustigii adamin kellesini masada bulmasiyla yasadigi dehsetle,
ardindan gelen telefonda Funda’nin projesinden yiiksek bir not aldigini soyledigi sirada
yasadigt mutlulugun eszamanliliginin yarattigr sizofrenik an, buna verilebilecek 6rneklerden
birkagidir. Onur Unlii siradan olaganla, olaganiistii olanin, dliimle yasamin ve siddetle giinlitk
hayatin birarada, giindelik hayatin rutiniymiscesine sunulmasi, postmodenizmin §izoit
kiltirinin bir gostergesi olarak okunabilecegi gibi, sanatin estetik egilimine ve onun temsil
ettigi yuksek kultiir’e bir saldirt olarak da okunabilir.

Terry Eaglaton, postmodernizmin “oyuncul, parodik, poptlist ruhuyla yiksek
modernizmin yildirict sofulugunu mitevaziliga” zorladigindan ve “boylelikle meta bigimini
taklit ederken, pazarin yarattigi ¢ok daha sakatlayici sofuluklar perginlemeyi” basardigindan
bahseder. Postmodernizmin, “yerelin, bolgeselin ve kendine 6zgii olanin giicini agiga ¢ikarip
serbest birakmig ve bunlarin yerkiire ¢capinda homojenlesmesine yardimci” oldugunu séyler.
(1999: 43) Polis, herhangi bir isluba ya da kurala bagli olmamasiyla, ist-anlatilart olan

reddiyesiyle, anlatim tarziyla kiresel kaliplari zorlamasina ragmen yerel unsurlart da cesurca
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kullanmastyla (sug orgiitiiniin Izmitli olmasi, Musa Rami’nin camiye gitmesi, siradan bir orta
sinif evinde yasamasi, hasta oldugunu o6grendiginde Allah’a siginmasi, vs.) yikict oldugu
sOylenebilir.

Gerek Kill Bill gerekse Polis, auteur sinemasindan izlerin gorinmedigi filmlerdir. Her
ikisinde de kigisel bir tsluba rastlamak zordur. Onlar, tretilmig olan1 bir araya getirerek ve
oynayarak yikintilardan inga edilmig metinlerdir. Post olmalart da bundan kaynaklanir
aslinda. Postmodern sanatin eklektik yapisinin disavurumudurlar. Onlar, sanat tarihindeki
usluplar1, bigimleri kayitsizca kullanmaktan ¢ekinmezler. Yeni bir tslup yaratma ya da
ilerleme kaygisi tasimamaktadirlar. Bu filmler bize tarihin durdugunu, anlamsiz bir tarih
sonrasini yasadigimizi hissettirirler. Baudrillard’in dedigi gibi “postmodernite artakalanlarla
yasanabilecek bir noktaya erigsme girisimi” ise, sinema bu girisiminde basarili olmustur.
(Kellner, 2000: 377-78)

Jameson, “Postmodernizm ve Tiketim Toplumu” adli yazisinda yeni sanatin elestirel
olup olmadigi konusuna deginir. Yeni sanatin, “elestirel, yikici, muhalif ve sorgulayici”
olmadigindan bahseder. Aksine pek ¢ok sanat yapiti gercekligi imgenin i¢inde dontstiirerek

eritmigtir. (Jameson, http://people.virginia.edu/~jrw3k/enwr/106-

7/readings/Jameson_Postmodernism and Consumer Society.pdf) Tania Modleski ise daha

iyimser bir bigimde postmodern sanat¢iyt modernist anlamda “muhalif” olarak nitelemek
yerine “yikict” olarak nitelemekte ve onu “kismen hazzin hem burjuvazi hem de ayaktakimi
tarafindan taglanip bir canavar olarak yeniden yaratilmasindan once son goruldugu yeri
aragtirmak i¢in pop kultirt gegmisimize geri” dondirmekle 6vmustir. (Modleski, 1998: 209)
Gergekten de ¢agdas korku filmleri burjuva kultirintin deger verdigi pek cok seye karst
topyekiin bir saldirt gergeklestirirler. (Modleski, 1998: 201-202) Kill Bill ve “siddete meyalim
vallahi dertten” sloganiyla Polis filmlerinde benzer bir sekilde kullanilan siddet, Modleski’nin
ifade ettigi gibi “burjuva degerlerine” topyekiin bir saldirt olmasiyla muhalif olarak

nitelendirilmese dahi, yikici oldugu agikardir. “Sahte nezihlik denen seyin yikilmasi kuskusuz
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cagimizin en 6nemli edebi girisimlerinden biridir” der Lionel Trilling. (Modleski, 1998: 200)
Gergekten de korku filmleri gibi bu tiir filmlerde rahatsizlik derecesinde kullanilan ve zaman
zaman da parodilestirilen siddet ve 6lim, burjuva kiltiriiniin deger verdigi aile, ideoloji gibi
pek cok seye “topyekiin bir saldir”dir aslinda. (Modleski, 1998: 201) Ornegin, “...uygunsuz
olanla siradan olani karistirma ve boylece ikisini ayiran simirlart sorgulama bigimi”yle
postmodernist olarak nitelendirilen (Connor, 2001: 264) David Lynch’in Mavi Kadife (Blue
Velvet) (1986) filminin oykusi Lumberton adinda fazlasiyla siradan bir Amerikan
kasabasinda gegse de yasananlar olduk¢a sira disidir. Filmin baginda siradan insanlarin
siradan ginlik hayatlarindan bir kesit izleyecegimiz hissi uyandirlsa da, seyirci filmin
kahramanlarindan biri olan Jeffrey’in ¢ok da sira dist bir sey, otlarin arasinda kesik bir kulak
bulmasiyla gerilir, rahatsiz olmaya baglar. Jeffrey, higbir seyin aslinda gorindigi gibi
olmadigini fark eder ve oteki, “karanlik” Lumberton’daki maceralar baglar. Bu kesik kulak
mutlu ve huzurlu Lumberton’dan, karanlik ve gorinmez Lumberton’a gegisi saglayan bir
aragtir. Kulagin bulunmasi sirasinda muzik degisir, atmosfer kararir; tim bu gostergeler
birbirine zit iki farkli dilnyanin varligini hissettirir bize. Yizeyde mutlu, herhangi bir siirprize
rastlanmayan, rutin bir klasik Amerikan kasaba hayat1 ve perdenin ardina gizlenmis, dehsetin,
sapikligin kol gezdigi diger bir Lumberton. Birinde gevresi genig bahgeli, panjurlu ve aydinlik
bir manzarayr olusturmak i¢in bir araya gelmis evler, diger tarafta kasvetli bir gsehri
tamamlayan gece kultpleri, uyusturucu, gizlice icra edilen sapkinliklar ve suglar bir kargitlik
olusturur. David Lynch, filmin basinda mutlu kasaba sokaklarini bize izletirken, birdenbire
Jeffrey’in babasinin otlar tizerine y1gilip kalmasi, hayatin uyumsuzlugunu ve gergekligini de
gozler ontne serer. Jeffrey’in asil amact buldugu kulagin esrarim1 ¢ozmek degil, siddetin,
acimasizligin oldugu “oteki” Lumberton’u tanimaktir artik. A. Easthope Mavi Kadife’nin
“aydinlik ile karanlik, ylzeysellik ile derinlik arasinda; giindiiz vakti Lumberton’inin parlak,
neseli banliyd sokaklari ile ve onun iginde, altinda gizli olan diger bir gece Lumberton’

arasinda benzer bir zitlik” kurdugunu ve filmde “ayni fiziksel mekanda eszamanli bir simdi
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olarak kentin iki ahlaki boyutunu diiginmeye tegvik” edildigimizi séyler. (Easthope, 2004:
129)

Mavi Kadife, ayni kasabanin iki farkli yizini bir araya getirir, N. Denzin’in ifade
ettigi gibi siradan olanla uygunsuz olan arasinda aslinda beklendigi gibi bir sinir olmadigt
gosterilir. Film anlatiminda kara film, gerilim, pornografi motiflerini islemistir. Tim bunlarin
yaninda film ayni zamanda sira digt bir agk filmidir. Jeffrey’in siradan ve sira dist olan iki
farkli dinyasinin arasinda bir kadin vardir.

Film, herhangi bir tisluba ya da bir tist metne bagli olmadigini film boyunca farkl
zamanlara ait olan imgeleri kullanmasiyla da gosterir. Omegin gillerle acilan sahnede
1940’1arin itfaiye arabasi yavagca ilerler. Birkag dakika sonra 1960’larin, 1980’lerin giysi,
teknoloji ve arabalart boy gosterir. Denzin, filmin “ge¢misin ikonalarini” canlandirdigindan,
onlarla adeta alay ettiginden, bir gegit toreni hazirlayarak bir agidan onlara saygi gosterirken,
bir agidan da onlan simdiye yerlestirerek, bugiin i¢inde erittiginden bahseder. Mavi Kadife
“bayagt olani, giindelik olandan uzak tutan bariyerleri yikmak iizere, sunulamaz olant sunmak
icin” yeni yollar arar. (Connor, 2001: 264)

Baba iktidann tim diger Lynch filmlerinde oldugu gibi filmin baginda ortadan
kaldirilir. Babanin yok edilmesiyle Jeffrey’in artik kendi yolcuguna ¢ikmamast igin bir neden
kalmamistir. Bu yolculukta daha onceki hayatinda gormedigi her turli sapkin seyle
karsilagacaktir. D. Harvey’in postmodern edebiyat igin soylediklerini bir bagka anlati bigimi
olan sinema, 6zelde de Mavi Kadife i¢in de sOylemek yanlig olmaz. Postmodern edebiyattaki
temel karakterler, artik temel bir muammay1 nasil ¢ézeceklerini diigiinmek yerine, “Bu hangi
dinya? Bu dinyada ne yapilmasi gerekiyor? Bunu benliklerimden hangisi yapacak?” gibi
sorular sorarlar. (64) Jeffrey, buldugu kulagin kime ait oldugu sorusunu “6teki” Lumberton’u
tanimaya baglamasiyla birlikte unutmaya baglar. Onun i¢in temel sorun artik kulagin sahibinin
kim oldugu degil, bu 6teki diinyanin bizatihi kendisidir. N. Denzin’in de ifade etmis oldugu

gibi Lynch Mavi Kadife ’yle birbirinden tamamiyla farkli iki dinyayr ayn1 anda sergiler. Film
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boyunca olanaksiz olan bu iki diinyay1 birlestirmeye bir yerde kesistirmeye ¢alisir. Derinlerde
yatan, sadece televizyon ekraninda gorinen, gergek olduguna mutlu kasaba insanlan
tarafindan asla inanilmayan karanlik diinyalarin kapisini agmistir bize Lynch.

Tipk: buradaki televizyon ekranindaki gercekligin ayirt edilememesi gibi, gercek ile
sahtenin ya da kopyanin arasindaki farkin artik ayirt edilemezligi tizerine en tipik postmodern
filmlerden biri Ridley Scott’'un Blade Runner(Bicak Kosucusu) (1982) filmidir.
Postmodernizmin gostergelerinden bir digeri de, teknolojinin gelisimiyle baglantili olarak
artitk  imaj kopyalanmasinin, imajin  reprodiksiyonun, benzesinin  (simulacrum)
uretilebilmesidir. Benzes, kopyalama o kadar mikemmeldir ki, orijinal ile kopya arasindaki
farki ayirt edebilmek neredeyse imkénsizdir. (Harvey, 1999: 323) Blade Rumnner bu
imkansizlig1 goz ontine seren bir filmdir.

Film gelecekte, karanlik Los Angeles sokaklarinda gecen bir bilimkurgu kara filmdir
(future-noir). “Bicak Kosucusu” ad1 verilen dedektif Deckard’in gorevi, insan olmak isteyen
androidleri bulmak ve onlar1 yok etmektir. Bu robotlar o kadar mitkemmel tasarlanmiglar ki,
onlar insanlardan ayirt edebilmek miimkin degildir. Esnek tretimi artirmak i¢in Tyrell
Sirketi tarafindan tasarlanan androidlerin émiirlerinin insan émrii kadar uzatilmasi talepleri
onlarin yok edilmesi geregini dogurmustur. Bu androidler Baudrillard’in bahsettigi
“suretler”, nesnelerin ya da olaylarin temsilleri ya da kopyalaridir. Toplumsal hayatin
tzerinde egemenlik kuran bu suretlerin teknoloji sayesinde yeniden uretilebilirliginin
temelleri Endiistri Devrimi’nde atilmistir. Uretimin mekaniklesmesiyle artik kopyalar da
sonsuzca uretilebilir hale gelir. Bu durumda “suretlerin tigtincti diizeninde ne birincide oldugu
gibi bir orjinalin sahtesinden olusan bir diinyadayiz, ne de ikinci de oldugu gibi saf bir seriler
diinyasinda”. Artik bu diinyada modeller hiikiim stirmektedir. (Kellner, 2000: 372-73) Blade
Runner’daki bu androidler de artik gercek olanin ayirt edilemeyecegi kadar tretilmis, artik
gercek ile kopya, androidle, insan birbirinden ayirt edilemez olmustur. Baudrillard’a gore,

“gercek” onceleyen modeller olarak bu “taklitler”, bir miiddet sonra toplumsal diizene
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egemen olmaya ve toplumu “hipergerceklik” olarak olusturmaya” baslarlar. (Kellner, 2000:
372 ve Baudrillard, 1998) Blade Runner da boylesi bir toplumsal diizeni gelecekteki bir
toplumda sunmustur.

Film Harvey’e gore “yaratict yikici” imgelerle bezenmistir. Neredeyse muikemmel
olan robotlar yalnizca dort sene yasamak igin programlandiklarindan bir tarihleri yoktur;
genetik olarak yetiskin olarak dogduklarindan insanlarin toplumsallasma deneyiminden
mahrum kalmiglardir. Bu diinyanin standartlastirillmis insanlari da, diinyaya dogal yontemlerle
dogarak gelmemigler, kendileri i¢in belirlenmis olan rolleri yerine getirebilmek igin
“kulucka”dan ¢ikartilmiglardir. Robotlar tarihleri oldugunu hem kendilerine hem de
bagkalarina inandirabilmek i¢in fotograflara siginirlar.

Ridley Scott’un gelecekteki Los Angeles kenti postmodern kentlerin bir modeli olarak
da boy gosterir. Devasa ekranlarda Asyali kadinin goriintiisityle gosterilen reklamlar New
York’un Times Meydanini, Misir tapinaklart gibi tasarlanan Tyrell Sirketi, Las Vegas
sokaklarinda eski tapinaklar ve binalar o6mek alinarak yapilan kumarhaneleri
ammsatmaktadir. Ornegin Tyrell sirketi binasi eski Misir piramitlerine ya da Aztek
tapinaklarina benzemektedir. Her sey o kadar ¢ok benzeslerle doludur ki neyin gercek, neyin
sahte oldugu anlagilamaz. Hatta film boyunca Deckard, riyasinda sirekli gordigi bir
unicorn(tek boynuzlu at) nedeniyle bir robot oldugundan siphelenir ve insan oldugunu

kendine inandirmak istercesine ge¢misinin kanit1 olan fotograflarina bakar.

Modern estetik kaliplart ve auteur sinemanin kaginilmaz reddinin bir itirafi olarak
karsimiza gikan Wim Wenders’in Der Himmel Uber Berlin (Berlin Uzerinde Gokyiizii) (1987)
filmi ise “bir hikdye araciligiyla, izleyicide sanki kaplanmig, kolajlanmig gibi bize Berlin’i
parca parga...masalimsi” (Miunter, 2008: 414) bir anlatimla gostermigtir. Birbirinden
bagimsiz, par¢a parga pek ¢ok hikdyenin anlatildig: film, “bu zamanda kadar her seyden once

hedefi fiziksel gergekligi sunmak olarak gorilen Kracauer’in kuramina bagli” (Munter, 2008:
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413) olan Wenders i¢gin de bir doniim noktasidir. Wenders bu filminde modernist sinemaya
adeta veda etmistir. Tipkt filmde Yunan Homeros’undan farkli olarak dinleyici bulamayan
Homeros karakteri gibi, auteur sinema da artik dinleyici, izleyici bulamamaktadir. Bu
yorumda Wenders’in filmin sonunda yazdig: ithaf da etkili olmustur. Film “tim mitkemmel
meleklere Yazujiro (Ozu), Francois (Traffaut) ve Andrzej’e (Tarkovski) ithaf edilmistir.”

(Minter, 2008: 420)

Film Berlin duvarinin yikildigi dénemden hemen sonra Berlin’de ¢ekilmis, Berlin
adeta bir aktor olarak filmin merkezinde yer almigtir. Filmin timunde iki tiir oyuncuya yer
verilmistir. Biri sonsuz bir simdide ve anda yasayan melekler, digeri ise insanlardir. Ikinci
Diinya Savagi’ndan sonra Tanr kendini insanlardan uzaklastirmig, insanlara bir sans daha
verilmesine gerektigine inanan melekler ise diinyanin en korkung yeri olan Berlin’e siirtilerek
cezalandirilmiglardir. (Munter, 2008: 419) Sonsuza kadar gokyiiziinden ya da cennetten
diglanmis olan melekler, bir ¢esit arafta, dinya ile cennet arasinda bir yerde sikisip
kalmiglardir. Ne diinyada olup bitene etki edebilmekte ne de tarihin akisina miidahale
edebilmektedirler. Bu ise, tiim insanlik tarihini bir ¢irpida acilariyla hissedebilen melekler i¢in
dayanilmaz bir hiizin ve aciya karsilik gelmektedir. Yukaridan, tanrisal bir gozle
izleyebildikleri Berlin’in paramparga olmus mekanlari, ayni zamanda birbirinden koparilmisg,
parcalanmig insanlarini da yansitir. Metroda, ambulansta, otomobilde ve sokakta insanlarin
disiincelerini duyabilen melekler, birbirleriyle baglantisin1 kaybetmis, butinligi olmayan
hayatlar karsisinda aci igindedirler. Mekéanlarin pargalanmisligini Berlin Duvan yansitirken,
insanlarin pargalanmisliint hikaye anlaticisini, Homeros’u artik hi¢ kimsenin dinlememesi

gosterir.

Meleklerin bulugmak i¢in kiitiiphaneyi se¢meleri, tim insanligin sesini ayn: anda
duyabildikleri, tim insan belleginin depolandigt yer olmasindan ileri gelmektedir. Georg

Simmel harabeleri, hizla degismekte olan diinyada sarsilmis olan kimligimizin koklerini

82



bulmamiza yarayan mekanlar olarak nitelendirmistir. Kutiiphanelerin bugiin insanligin ortak
kimliginin ve belleginin toplandigt modern harabeler oldugunu soéylemek yanlis olmaz.
Anitlar yazili kiiltirden onceki bellek tasicilan ise, yazi da modern dénemin bellek tagiyicist
olarak kargimiza ¢ikar. Kutiiphaneler ise, insanligin ortak belleginin toplandigi mekan olarak
insanlarin dnceden sahip oldugu ortakliga vurgu yapmaktadir. Ornegin, yasli adam
kitiphaneyi, artik taniyamadigi bambagka bir Berlin’i, eski fotograflara bakarak yeniden
hatirlayabilmek i¢in kullanir. Fakat fotograflara baktiginda, 2. Diinya Savasi’nda yikintilarin
oldugu gorintillerle karsilagir. Parcalanmigliklarin bagladigi anlara fotograflar kareleriyle
geriye dontsler olur. Homer adindaki bu yasli adam (Yunan Homeros una génderme) kendini
hikdye anlaticisi olarak insan bellegin bir tagiyicist olarak goriir. Eskiden etrafinda olup onun
hikayelerini dinleyen insanlarin artik onun hikayeleriyle ilgilenmemeleri, dinlememeleri ya da
bu insanlarin onun bilmedigi bir yerlere dagilmig olmasi Homer’1 tizer. Homeros insanlarin
anlattiklarn hikdyelerle, hikdaye anlatict olabiliyordu. Walter Benjamin’in de soyledigi gibi
“Butin hikdye anlaticilarinin beslendigi kaynak, agizdan agza aktarilan deneyimdir. Hikayeyi
yaziya gecirenler arasinda en biuyik olanlar, adi sani bilinmeyen sayisiz hikayecinin
anlattiklarina en sadik olanlardir”. (Benjamin, 1993: 78) Ama artik ne yazik ki insanlarin
anlatacaklarit hikdyeler de yoktur. Homer artik ona ihtiyag olmadigint diiginmesine ragmen,
pes etmek istemez, ¢linkii ona gore insanlik masal anlaticisini yitirirse ¢ocuklugunu da
yitirmig demektir. Yasli adam simdiki zamanin ve gelecegin dertlerinden ancak masal
anlatilarak  korunabilecegini  soyler. Homer, eskiden oturup masal anlattig
Potsdamerplatz’daki kafeye gider ama gittiginde gordigi tek sey bos bir arazi olur; bir
koltuga ¢okiip, Horatius’un “iyi yirekli Homeros zaman zaman uyukluyor” (Borges, 1994:
99) dedigi gibi, uyuklamaya baslar. Homeros karakteri Berlin’in kolektif hatirasin1 ve kendi
zamaninin mitlerini canli tutan ve onlar dinleyicilerine nesilden nesile aktarabilen “6limsiiz
sair’in (...) ardindaki diinyayr sunmakta”dir aslinda bize. (Miinter, 2008: 420) Burada

Benjamin’in soyledikleri anlam kazaniyor yeniden: “Adi size ne kadar tanidik gelirse gelsin,
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hikdye anlaticisinin hayatimizda higbir hikmii yok. Coktan uzaklagti bizden, gittikce de
uzaklastyor.” Insanlanin artik anlatacak hikdyeleri olmamasi konusunda sunlari sdylityor
Benjamin: “Bir seyi layikiyla hikdye edebilen insanlara gittik¢e az rastliyoruz artik...Sanki
kesinlikle bizim olan, kaybetmeyecegimizden emin oldugumuz melekelerimizden biri,

deneyimlerimizi paylagsma yetenegimiz elimizden alinmig gibi”. (Benjamin, 1993: 77)

SONUC

Televizyon ekraninda karanlik ve bilinmeyene dogru adim atan bir ¢ift ayak, Jeffrey’in
evinin karanlik salonuna dogru merdivenlerden yavasca inisi bizi neyin ger¢ek oldugu, neyin
sadece bir gorintiiden ibaret oldugu hakkinda siiphede birakir. Kotiligin, karanligin,
cinayetin, sapikligin sadece ekranlarda olmadigini, bize bir sokak otesi kadar yakin oldugunu;
reddedilen, gormezlikten gelinen “&teki”’nin yanibagimizda varoldugunu gostermek ister bize
Lynch Blue Velvet filmiyle. Blade Runner imajlar gibi insanlarin da artik réprodiksiyonun
uretildigi bir dinyay1 agar izleyiciyi ve sonuglarinin neler olabilecegini distopik bir anlatim
bicimiyle gosterir. Der Himmel Uber Berlin insanlarin par¢alanmishi@mna yapilan bir
vurgudur. Kill Bill ve Polis’de futursuzca kullanilan siddet, yiiksek sanat ve estetigin
sorgulanmasina karsilik gelir. Postmodern olan ya da postmodern sinema tartismali bir konu
olsa da, film anlatisinda postmodernizmin varligt inkar edilemez. Filmlerde kullanilan
kolaj/montaj, pastis, nostalji gibi usluplarin varligi, bu filmlerin postmodern olarak
nitelendirilmesindeki temel o6zelliklerden olmustur. Bunun 6tesinde filmlerin pek ¢ogunda
kullanilan ve artik parodiye varacak kadar 6ne ¢ikarilan siddetin ise yikict bir tisluba karsilik

geldigi agiktir.
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