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Ozet

Bu calisma, The Fall (2006) filmi baglaminda postmodern anlati estetigi gergevesinde mimari mekanin sinemasal
temsiline odaklanmaktadir. Postmodernizmin bilgi, gerceklik ve temsil anlayisinda yarattigi kirlmalar, sinema
anlatilarinda yalnizca igerik diizeyinde degil, ayni zamanda mekansal kurgularda da belirgin bir ddntistime yol agmistir.
Bu baglamda mimari, sinemada salt dekoratif bir unsur olmaktan ¢ikarak, anlatinin ritmini, duygusal yogunlugunu ve
ideolojik katmanlarini taslyan yapisal bir anlati 6gesine dontismektedir. Arastirma, nitel ydntemlerle yapilandiriimistir
ve metinsel ¢ozimleme ile gorsel icerik analizi teknikleri bir arada kullanilmistir. Filmin secilmis sahneleri (Ayasofya,
Jodhpur, Chand Baori vb.) bigimsel ve tematik dlizeyde detayl olarak incelenmis; bu incelemeye kuramsal olarak
Henri Lefebvre’in Uretimsel mekan yaklasimi, Edward Soja’nin tigiinct mekan kurami, Michel Foucault’nun heterotopya
kavrami ve Linda Hutcheon ile Brian McHale’in postmodern anlati teorileri eslik etmistir. Boylece anlati ve mekan
iliskisinin sadece igeriksel degil, ideolojik ve duyumsal bir diizlemde nasil yapilandidi ortaya konmustur. Sonug olarak,
The Fall filminde kullanilan mimari mekanlar; zamansallik, kimlik, bellek ve temsilin yeniden Uretildigi anlati alanlarina
donUsmekte, gorsel kultlrin estetik sinirlarini asarak sinemasal anlatinin kurucu 6gelerine evrilmektedir. Bu galisma,
postmodern anlatinin mimariyle kurdugu ¢ok katmanliiliskinin hem kuramsal hem estetik diizeyde nasil islendigini
ortaya koymayi amaglamaktadir.

Anahtar Sozciikler: The Fall, postmodern anlati, mimari mekan, sinema estetigi, mekan temsili, gorsel kultdr.

Abstract

This study focuses on the cinematic representation of architectural space within the framework of postmodern
narrative aesthetics, using The Fall (2006) as a case study. The disruptions brought by postmodernism in the notions
of knowledge, reality, and representation have led to significant shifts not only in narrative structures but also in spatial
constructions in cinema. Within this context, architecture transforms from a mere decorative background into a
structural narrative element that carries emotional intensity, ideological depth, and narrative rhythm. The research is
based on qualitative methods, combining textual analysis with visual content analysis. Selected scenes from the film
(e.g., Hagia Sophia, Jodhpur, Chand Baori) were examined in detail at both formal and thematic levels. The theoretical
framework includes Henri Lefebvre’s production of space, Edward Soja’s thirdspace theory, Michel Foucault’s concept
of heterotopia, and postmodern narrative theories by Linda Hutcheon and Brian McHale. This approach reveals how
the relationship between narrative and space is constructed not only on a thematic level but also through ideological
and affective dimensions. In conclusion, the architectural spaces used in The Fall become narrative fields where
temporality, identity, memory, and representation are restructured—transcending the boundaries of visual aesthetics
and becoming central components of cinematic storytelling. This study aims to demonstrate how postmodern
narrative engages with architecture on both theoretical and aesthetic levels.

Keywords: The Fall, postmodern narrative, architectural space, cinematic aesthetics, spatial representation, visual
culture.
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Giris

Postmodernizm, 20. yizyilin ikinci yarisinda, 6zellikle 1960’lardan itibaren modernist diistinceye yonelik
elestirilerle sekillenmis; evrenselcilik, ilerlemeci tarih anlayisi ve bitlnlUkli anlati yapilarinin
sorgulanmasiyla belirginlesen ¢ok yonli bir kiiltirel ve estetik paradigma haline gelmistir. Lyotard
(2000), bu yeni diistnsel durumu biiyiik anlatilarin ¢ékiisii olarak adlandirir ve modernizmin hakikate ve
bilgiye dair evrenselci iddialarinin gecersizlestigini, yerini yerel, coklu ve goreli anlati bicimlerine
biraktigini savunur. Bu dénlisim, yalnizca bilgi Gretimiyle sinirh kalmaz; ayni zamanda temsil, hakikat ve
anlam gibi temel kavramlarin da parcalanmasina neden olur.

Lyotard’in (2000, s. 41) tanimiyla postmodern bilgi, performans ve baglama gére mesrulasan,
mutlak olmayan ve daima yeniden yazilabilir bir bilgidir. Bu anlayis dogrultusunda, kiltirel Gretim
alanlari da derin bir donlisiim gecirir. Jameson (1991), bu sireci ge¢ kapitalizmin kiiltiirel mantigi olarak
degerlendirir ve postmodernizmin tarih duygusunu vyitirerek, ylizeydeki stilistik oyunlara, nostaljiye ve
simgesel tekrar Gretimine teslim oldugunu belirtir. Jameson’a (1991, s.12) gére postmodern kiltlirde
tarih, artik deneyimlenebilen bir slire¢ degil; similasyonlara indirgenmis bir temsil repertuvaridir.

Bu kuramsal agilimlar, postmodernizmin sinemadaki etkilerini de dogrudan belirlemistir. Sinema,
temsil ve anlatinin dogrudan dretildigi bir ara¢ olarak, postmodern déntsimin hem tasiyicisi hem de
Ureticisi konumuna gelir. McHale (1987), postmodern kurmacanin ontolojik sorulara odaklandigini
belirtirken; Hutcheon (1989) postmodern sanatin ironi, parodi ve pastis gibi tekniklerle kendi bigimsel
sinirlarini gérindr kildigini vurgular. Bu anlatilar, gerceklik ve kurmaca arasinda gecirgen sinirlar kurar;
izleyiciyi yalnizca bir alimlayici degil, anlatinin insasina katilan aktif bir 6zneye déndstirdr.

Postmodern sinema, klasik anlati yapilarina, tekil hakikat arayisina ve sabit karakter yapilarina karsi
cikarak; parcalanmis zaman yapilari, cok katmanli mekan temsilleri, coksesli anlatilar ve tirler arasi
gecislerle alternatif bir sinemasal estetik Gretir. Bu donlisim, yalnizca anlati diizeyinde degil, gorsel dil,
ses kullanimi ve 6zellikle mekansal temsil Gzerinden de gorinir hale gelir. Soja (1996) ve Lefebvre
(1991), mekanin yalnizca fiziksel bir varhk degil, tarihsel, kiltiirel ve ideolojik bir Gretim alani oldugunu
ileri siirerken; sinemada mimarhgin yalnizca estetik bir unsur degil, anlatinin aktif bir bileseni olarak
kurgulandigini ortaya koyarlar.

Bu baglamda, mimari mekanin sinema anlatisindaki islevi de degismistir. Artik mekan, yalnizca
dekoratif bir fon degil; karakterin i¢sel yolculugunun, anlati diizleminin ve sembolik yapinin tasiyicisidir.
Mekanin temsili, 6zellikle postmodern sinema estetiginde, izleyiciyle duygusal, bilissel ve kiltirel
dizeyde bir iliski kurar. Friedberg (2006), sinematik mekanin bir sanal pencere gibi galistigini ve
cercevelenen diinya Uzerinden ideolojik temsillerin Uretildigini belirtir. Bu kuramsal cerceve, gorsel
kiltar calismalariyla birlestiginde, sinemanin yalnizca hikaye anlatmadigini; ayni zamanda ideolojileri,
kimlikleri ve tarihsel séylemleri mekan araciligiyla sekillendirdigini gosterir.

Singh’in 2006 yilinda c¢ektigi The Fall filmi, bu baglamda postmodern anlati estetiginin sinemasal
temsillerine odaklanan dikkate deger bir 6rnek sunar. Yonetmenin miuzik videolari ve reklam
filmlerindeki deneyiminden beslenen gorsel dili, filmde anlati ve mekan arasindaki iliskiyi yeniden insa
eden, stilize ve sembolik bir estetik Uretir. Singh’in farkh Glkelerde gergeklestirdigi cekimler, yalnizca
egzotik mekanlar sunmakla kalmaz; ayni zamanda bu mekanlarin tarihsel, kiltirel ve simgesel
katmanlarini, anlatinin ¢oklu gergeklik yapisiyla iliskilendirir.

Bu g¢alisma, The Fall filminde kullanilan mimari mekanlarin sinemasal temsillerini postmodern anlati
baglaminda incelemeyi amacglamaktadir. Filmdeki mekanlar; yalnizca gorsel zenginlik olarak degil, ayni
zamanda ontolojik kirilmalar, kiiltiirel kodlar ve anlatisal gegisler icin bir zemin olarak ele alinacaktir. Bu
inceleme araciligiyla, sinemada mimarlik temsiline dair glincel kuramsal yaklasimlar dogrultusunda
0zglin bir katki sunulmasi hedeflenmektedir.

1. Postmodern Anlati Estetigi
Postmodernizm, 20. yizyilin ikinci yarisinda, 6zellikle 1960’lardan itibaren modernizmin evrenselcilik,
ilerlemeci tarih anlayisi ve butlinliklu anlati yapilarina yonelik elestirilerle sekillenen bir disiinsel ve
estetik yonelimdir. Lyotard, modernizmin bilgiye ve anlam iretimine dair iddialarini sorgularken biiyiik
anlatilarin ¢bkiisii kavramini 6ne sirer. Bu yaklasim, evrensel ve ideolojik anlatilarin gegerliligini yitirip
yerini yerel, goreli ve ¢cok katmanl anlati bigimlerine birakmasina dayanir (Lyotard, 2000). Lyotard’a
(2000) gore, postmodern bilgi artik mutlak dogrulardan degil, performans ve baglam temelli
megruiyetlerden beslenir.

Lyotard’in bu gorisiini kiltiirel dizleme tasiyan Jameson, postmodernizmi geg¢ kapitalizmin
kiltiirel mantidi olarak degerlendirir. Jameson’a gore (1991, s. 17) postmodern kiiltlr; ylzey estetigi,
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nostalji ve derinlik kaybi Gzerine kurulur. Kilttrel Grlnler, tarihsel baglamlarindan koparak yalnizca
gecmisin stilize edilmis simgeleri Gizerinden anlam kazanir. Boylelikle bigim, icerikten daha baskin hale
gelir ve temsil, estetik oyunlara indirgenir.

Hutcheon’a gére (1989) postmodern estetik, dnceki anlati bigcimlerine yonelik hem elestirel hem
de ironik bir yeniden yazimi icerir. Bu yeniden yazim; ironi, parodi ve pastis gibi tekniklerle gerceklestirilir
ve 0zglinlik iddiasindan ¢ok, alinti ve yorumlama siireclerini vurgular. Boylece anlati, tek bir hakikat
sunmak yerine coklu anlamlara acik hale gelir.

McHale (1987), postmodern anlatinin modernist kurmacadan farkini ontolojik yénelim kavramiyla
aciklar. Modernist anlati ne biliyoruz? sorusu etrafinda bicimlenirken, postmodern anlati hangi
gercgekligin igindeyiz? sorusunu sorar. Bu da anlatinin merkezine alternatif gercekliklerin, celiskili
kimliklerin ve parcalanmis yapilarin yerlesmesini saglar.

Waugh'un anlati farkindaligi (self-reflexivity) kavrami da bu donisimiin bir baska boyutunu
aciklar. Waugh’a gore (1984), postmodern anlati kendi kurmaca dogasini agiga cikararak izleyiciyi anlami
pasifce alan degil, aktif olarak kuran bir 6zneye donustirir. Bu farkindalik hali, anlatinin yalnizca ne
soyledigine degil, nasil séyledigine de odaklanmasini saglar.

Stam (2000) da sinemada metinlerarasiligin yalnizca referanssal bir strateji olmadigini, anlamin
Uretim bicimine donlistigind vurgular. Parodi ve pastis gibi teknikler, klasik sinema anlatisindan bir
kopusu temsil eder. Boylelikle izleyici yalnizca icerige degil, anlatinin yapisal diizenine de dikkat kesilir.

Bu anlayis dogrultusunda Kaufman’in Synecdoche, New York (2008), Carax’in Holy Motors (2012),
Lynch’in Inland Empire (2006) ve Aronofsky’nin The Fountain (2006) gibi filmler, parcalanmis zaman-
mekan orgileri ve kimlik temsilleriyle bu estetigin glicli 6rneklerini sunar (Bould, 2012; Wei, 2013;
Nochimson, 2010; De Luca, 2014).

Singh’in The Fall (2006) filmi de bu estetik icinde konumlanir. Film, ¢cok katmanh anlati yapisi,
sembolik gorselligi ve gercek ile masalsi diizlemler arasinda kurdugu gecislerle postmodern sinema
anlatisina 6zgul bigimsel stratejileri barindirir.

Postmodern sinemada yalnizca anlati degil, anlatinin gectigi mekan da anlam dretiminin temel
unsurlarindan biri haline gelir (Lefebvre, 1991; Soja, 1996). Gercek mekanlarin estetik baglamda yeniden
cercevelenmesiyle, mekanlar yalnizca birer fon degil; anlatinin atmosferini, ritmini ve simgesel
anlamlarini tastyan anlati yiizeylerine dénisir. Ozellikle mimarhigin yalnizca fiziksel degil, kiiltiirel ve
ideolojik anlam tasiyicisi haline geldigi yapimlar, sinemanin mekanla kurdugu iliskiyi déntstarur. The Fall
bu yonuyle, gorsel kiiltiir, mimari temsil ve anlati kurami kesisiminde okunabilecek 6nemli bir 6rnektir.

2.Sembolizm ve Anlati Katmanlari

Postmodern anlati yapilari, anlatinin yalnizca icerik diizeyinde degil, yapisal ve islevsel bilesenlerinde de
donlisime ugradig bir estetik anlayisi yansitir. Bu donlsiim, metnin tek bir hakikati temsil etmedigi;
aksine anlamin ¢oklu dizlemlerde Uretildigi, parcal ve celiskili bir anlati evreni olusturdugu biciminde
kendini gosterir. McHale’e (1987) gore, postmodern kurmacanin temel yonelimlerinden biri ontolojik
kaymalardir. Bu anlatilar, gergeklik ve kurmaca arasindaki sinirlari bilingli olarak bulaniklastirir, boylece
izleyiciyi hangi anlati diizleminde yer aldigi sorusuyla bas basa birakir. Barthes (2013) da bu yapisal
donisumun alimlayici diizeydeki etkisini yazarin 6liimii kavramiyla temellendirir. Barthes’a (2013) gére
metnin anlami artik yazara degil, okura aittir; ¢linki metin her okurda yeniden yazilir ve anlam kazanir.
Bu anlayis, postmodern anlatida izleyicinin pasif bir gozlemci degil, anlami kuran aktif bir 6zne oldugunu
ortaya koyar.

Anlam Gretiminin merkezinin izleyiciye kaymasi, anlatilarin kapali, tamamlanmis ve sabit yapilarini
kirar. Eco (1990), bu durumu acik yapit kavramiyla agiklamistir. Eco’ya (1990) goére acik yapit, anlami
sabitlemez; izleyiciye ¢oklu okuma imkani taniyarak her etkilesimde yeni anlamlar dogurur. Postmodern
sembolizm de bu baglamda, temsilin sabit gosteren-gosterilen iliskisine degil, kaygan, cogul ve yoruma
acik gostergelere dayanir. Hutcheon (1989), postmodern sanatin temel 6zelliklerinden biri olarak parodi,
ironi ve pastis gibi tekniklerin metnin kendi bigimselligine dikkat ¢ceken yapilar olusturdugunu belirtir. Bu
teknikler, yalnizca diger metinlere gonderme yapmakla kalmaz; ayni zamanda metinlerin dogasini,
estetik sinirlarini ve anlati gliciinii de yeniden sorgular. Boylelikle postmodern anlatilar, sembolleri
anlam Uretiminden ziyade anlami erteleyen, ¢ogaltan ve sorgulatan bir arag haline getirir.

Bu ¢ogulcu ve acik anlati yapisi, yalnizca anlam lretiminde degil, zaman ve mekan algisinda da
onemli kirilmalar yaratir. Deleuze (1985/2004), sinemada klasik anlati yapilarinin kronolojik ve
nedensellik temelli hareket-imge formundan uzaklastigini ve yerine dogrudan zamanin deneyimlendigi
zaman-imge formunun gectigini belirtir. Bu tur anlatilarda olaylar neden-sonug iliskisiyle degil,
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karakterlerin igsel durumlari ve duygusal gegisleriyle ilerler. Dolayisiyla zaman, anlatinin digsal bir
cergevesi olmaktan gikarak, anlati katmanlarinin i¢ ice gegmesini saglayan yapisal bir 6geye donisir. Bu
yapilar izleyiciye yalnizca ¢oklu anlati dlizlemleri degil, ayni zamanda zamanin da pargalanmis ve geliskili
bicimlerde deneyimlendigi anlati evrenleri sunar. Zaman-imge estetigi, anlatinin hangi dizlemde
gectigini belirlemeyi zorlastirarak, gerceklik ile kurmaca arasindaki sinirlarin bulaniklasmasina katki
saglar.

Ote yandan, bu parcali anlati evreni siklikla semboller ve arketiplerle yiiklidiir. Jung’un arketip
kurami, anlatilarda tekrar eden figlrlerin yalnizca karakter degil, kolektif bilingdisinin kiltirel
yansimalari oldugunu 6ne sirer. Jung’a (1964) gore bu figlirler —kahraman, bilge adam, gélge, ¢cocuk,
vs.— anlatinin psikolojik derinligini olusturan evrensel kaliplardir. Postmodern anlatilar, bu arketipleri
dogrudan sunmak yerine, siklikla ironik, parodik ya da pargalanmis bicimlerde yeniden kurar. Boylece
semboller, sabit anlamlar tasimaktan cok, seyircinin bilincdisiyla iliskiye girerek coklu okumalara imkan
tanir. Bu anlati yapilari, sadece yiizeydeki estetik 6gelerle degil, ayni zamanda psikolojik ve kiilturel
baglamlarda da katmanh bir deneyim Uretir.

Postmodern anlatilarda semboller, sabit anlamlar tasiyan gostergeler olmaktan cikarak, anlati
dizlemleri arasinda gegis saglayan ¢ogulcu ve katmanli yapilarin tasiyicisina déntsdir. Bu yapi, yalnizca
anlati icerigini degil, ayni zamanda anlatinin gectigi fiziksel ve kiltiirel mekanlari da anlam Uretiminin
aktif bilesenleri haline getirir. Nitekim Lefebvre (1991), mekanin edilgen degil, toplumsal ve ideolojik
olarak dretilmis bir yapi oldugunu belirtirken; Soja (1996) da mekani yalnizca fiziksel bir varlik olarak
degil, ayni zamanda tarihsel, kiltiirel ve distnsel bir dizlem olarak ele alir. Bu yaklasim, sinema
anlatilarinda mekanin yalnizca estetik bir fon degil, anlatinin ritmini, atmosferini ve katmanlarini
sekillendiren bir anlati 6gesi olarak konumlanmasina imkan verir. Friedberg (2006), sinematik mekanin
bir sanal pencere gibi calistigini; yalnizca izleme edimi Gzerinden degil, ayni zamanda bu pencerenin
cerceveledigi diinyaya dair ideolojik ve kiltirel temsillerin Gretimi araciligiyla anlam kazandigini belirtir.
Bu baglamda, postmodern anlatilarin sembolik yogunlugu, yalnizca sézel ya da dramatik diizlemde degil,
ayni zamanda mekansal temsil araciligiyla da kurgulanir; mekan, anlatinin yapisal ve ideolojik
kurgusunun bir pargasi haline gelir (Friedberg, 2006; Lefebvre, 1991; Soja, 1996).

3.Mekanin Temsili ve Postmodern Sinema

Mekan, yalnizca fiziksel bir arka plan degil, anlam Gretiminin dogrudan aktori olarak anlati estetiginde
merkezi bir konuma sahiptir. Postmodern sinemada bu dontisiim, mekanin temsil bicimlerinde agikca
gorunilr hale gelir. Lefebvre (1991), mekadnin edilgen degil, toplumsal olarak insa edilmis ve ideolojik
olarak islevsellesmis bir yapi oldugunu vurgular. Lefebvre’e (1991) gére mekan, yalnizca var olan bir
cografi alan degil, kiltlrel, ekonomik ve politik iliskiler aginin bir sonucu olarak diretilen bir toplumsal
formdur. Bu bakis acisi, postmodern sinemada mimari unsurlarin ve fiziksel ¢cevrenin yalnizca dekoratif
degil, anlatinin sdylemsel bir katmani oldugunu ortaya koyar. Soja (1996) ise Lefebvre’in kuramini
gelistirerek, thirdspace kavrami araciligiyla mekanin hem fiziksel hem zihinsel hem de temsili
diizlemlerini ayni anda ele alir. Sinema baglaminda bu kuram, izleyicinin yalnizca gérdugi mekanla degil,
onun gagrisimlari ve anlati icindeki roliyle de iliski kurdugunu ifade eder.

Bu ¢ok katmanli ve iliskisel mekan anlayisi, sinemada yalnizca anlati yapisinin degil, izleyici
deneyiminin de donlisimUni beraberinde getirir. Tam da bu noktada, Bruno’nun (2002) ortaya koydugu
duygusal haritalama (emotional mapping) kavrami, izleyicinin mekanla kurdugu iliskinin salt goérsel
olmaktan c¢ikip duyusal, zamansal ve bellek temelli bir hal aldigini ileri siirer. Filmdeki mekanlar,
karakterlerin hareket alani olmanin 6tesinde, izleyicinin 6zdeslestigi, icinde dolastigl ve kendi anilarini
iliskilendirdigi duyusal cografyalara donusir. Foucault'nun (1986) heterotopya kavrami da bu baglamda
onem kazanir; ¢linkl heterotopik mekanlar, gergekligin disinda konumlanarak, alternatif bir temsil alani
sunar ve postmodern anlatinin geliskili, katmanl yapisiyla 6rtisir. Relph’in (1976) yer ile yer-yoklugu
(placelessness) arasinda yaptigl ayrim ise, ozellikle modernitenin anonimlestirici etkisine karsi, anlati
icinde kimlik ve aidiyet barindiran mekanlarin yeniden tretimini anlamak agisindan kritik bir kuramsal
katki sunar. Boylece, postmodern sinema anlatilarinda mekan, yalnizca dekoratif bir fon degil; estetik,
ideolojik ve duygusal olarak katmanlasan bir anlati diizlemi haline gelir.

Bu kuramsal cergeve, postmodern sinemada mimarinin ve mekanin temsilinin yalnizca fiziksel
mekana dair olmadigini; ayni zamanda tarih, kiltir, kimlik ve duygunun da bu temsile igkin oldugunu
gosterir. Sinemasal anlatilarda mimari 6geler; hafizanin, ideolojinin ve kimligin tasiyicilarina déniiserek,
anlatinin gorsel 6rgisinid kuran asli bilesenler haline gelir. Mekanin goérsel ve sembolik yogunlugu,
yalnizca anlatinin gegtigi yer olmaktan cikip, karakterlerin i¢sel diinyalarini, tarihsel sireksizlikleri ve
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gergeklik ile kurmaca arasindaki gecirgenligi yansitan ¢ok katmanli bir yapiya evrilir. Postmodern
anlatinin bu mekansal boyutu, 6zellikle farkli cografyalarda gekilmis, estetik olarak garpici, kiltlrel
referanslarla oriili yapimlarda belirginlesir. Singh’in The Fall (2006) filmi, tam da bu cercevede
degerlendirilmesi gereken bir 6rnek sunar. Farkh tlkelerde g¢ekilmis sahneleri, ikonografik yogunlugu,
mimari bicimlerin anlati icindeki islevselligi ve gorsel kodlamasiyla, postmodern sinemada mimari
mekanin temsiline dair 6zglin bir okuma imkani sunar. (Lefebvre, 1991; Soja, 1996; Bruno, 2002;
Foucault, 1986; Relph, 1976).

4.The Fall Filminde Mimari Temsil ve Gorsel Kiiltir Okumalari

Singh’in yonetmenlik estetigi, mizik videolari ve reklam filmlerindeki gérsel deneyimlerinden beslenen,
stilize ve sembolik bir sinema anlayisina dayanir. Singh, estetik asirihgi, ikonografik yogunlugu ve
anlatisal katmanlari sinemasal dile donastirirken; izleyiciyi yalnizca bir hikayenin icine degil, ayni
zamanda gorsel ve dislinsel diizeyde ¢ok katmanli bir evrenin icine davet eder. Singh’in yonettigi Losing
My Religion (R.E.M., 1991) video klibi ya da Nike ve Levi’s gibi markalar icin hazirladigi reklam filmleri,
onun dramatik 1sik kullanimi, mimari mekanlari simgesel anlati diizlemlerine dénistiirme becerisi ve
zaman-mekan kirilmalarini estetik kompozisyonlarla isleyen anlatim stratejisinin erken 6rnekleridir.
Bordwell & Thompson’in (2010) da belirttigi gibi, Singh’in sinemasinda gorsellik, hikdyeye esdeger bir
anlatim katmani haline gelir; mimari yapilar yalnizca arka plan degil, anlatinin duygu durumunu ve temsil
bicimlerini kuran sinematografik ylzeylerdir.

Bu estetik yaklasim, yénetmenin sinemasal vizyonunu en 6zgiin bicimde ortaya koydugu The Fall
(2006) filminde doruk noktasina ulasir. Film, 1920’ler Los Angeles’inda bir hastanede gecer; gecirdigi
kazanin ardindan fel¢ kalan dublér Roy Walker ile elini kiran kigik gécmen kiz Alexandria arasinda
kurulan iliski, anlatinin gerceklik diizlemini olusturur. Ancak anlatinin esas yapisi, Roy’'un Alexandria’ya
anlattigl masalsi éykiide sekillenir. intikam pesindeki bes kahramanin epik yolculugu, Roy’un zihinsel
durumu ve Alexandria’nin hayal giict tarafindan birlikte insa edilir. Gercek ile kurmaca arasindaki sinir
giderek silinir; Roy’un yasadigi hayal kirikliklari ve igsel ¢atismalar, anlatiya giderek daha fazla niifuz
ederken, Alexandria da masalin gorsel ve yapisal bicimlenisine aktif bir bicimde katilir. Béylece ortaya
¢ikan anlati, yalnizca bir kurgu degil, anlati insasinin kendisine dair bir farkindalik tasiyan, 6zrefleksif bir
diizleme tasinir. Film boyunca kullanilan mimari mekanlar ise, bu anlati katmanlarinin goérsel karsiliklarini
olusturarak, anlamin i ice gegtigi sembolik alanlar haline gelir (Hutcheon, 1989; McHale, 1987; Stam,
2000; Bruno, 2002; Foucault, 1986).

Filmde gercek diinya ile masalsi evren arasinda kurulan paralel yapi, yalnizca anlati diizeyinde degil,
mekan sec¢imi ve mimari kompozisyon yoluyla da derinlestirilir. On sekiz farkli tilkede, cogunlukla dijital
miidahale olmaksizin ¢ekilen sahneler, mimari yapilari salt gorsel birer fon degil, ayni zamanda kultirel
cesitliligin, tarihselligin ve kolektif hafizanin tasiyicilari olarak konumlandirir. Antik saraylar, tapinaklar,
anitlar ve avlular, karakterlerin yolculuguna eslik eden fiziksel ortamlar olmanin 6tesine gecerek,
zamanin katmanlarini Gst Gste bindiren temsili mekanlara donisir. Bu baglamda film, Foucault'nun
(1986) heterotopya kavramini somutlayan, zamanin disina tasan ancak gergege temas eden sinemasal
mekanlar yaratir. Singh’in mimari tercihlerle kurdugu bu iliski, fantastik sinema estetiginin yalnizca bir
gorsel stil degil; anlatinin sembolik ve duygusal katmanlarini derinlestiren kurucu bir anlatim dili olarak
islev gordiigiint ortaya koyar.

4.1. Film afisi ve siirrealist estetik

Singh’in The Fall (2006) filmi, gorsel anlatim diliyle strrealizmin etkilerini net bir sekilde hissettirirken,
ayni zamanda postmodern anlatinin temel 6zelliklerinden biri olan katmanl bir hikaye yapisina sahiptir.
Film afisi, bu estetik ve anlati yapisinin bir yansimasi olarak karsimiza gikar. Afis, izleyiciye sadece filmin
icerigi hakkinda ipuglari vermekle kalmaz, ayni zamanda sirrealist sanatin temel prensiplerini de
yansitir.

Afiste, klglk Alexandria’nin hayal gliciiniin yansimalari ile Roy’un gergekligi birbiriyle ic ice geger.
Ortaya ¢ikan bu masalsi anlatim, her bir karesiyle adeta bir siirrealist sanat eserine bakiyormus hissi
uyandirir. Film, atmosferiyle Salvador Dali’nin gorsel diinyasina, mimari agisindan ise M.C. Escher’in
eserlerine bir gonderme yapmaktadir.

Salvador Dali’'nin Unli eseri Face of Mae West Which May Be Used as a Surrealist Apartment
(Gorsel 1), film afisine (Gorsel 2) dogrudan ilham kaynagi olmustur.
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Gorsel 1. Salvador Dali Face of Mae West. Gorsel 2. The Fall Film Posteri.

Bu eser, bir kadinin yiiziini bir oda olarak tasvir eder; dudaklar bir kanepe, burun bir sémine ve
gozler ise resim cerceveleri olarak temsil edilir. Bu yapi, izleyicinin algisini zorlayan ve gerceklik ile hayal
arasindaki sinirlari bulaniklastiran bir etki yaratir.

Benzer sekilde, The Fall afisi de filmdeki sanatsal 6gelerin bir kolaji olarak tasarlanmistir. Afisteki
kompozisyon, filmdeki karakterlerin ve mekanlarin siirrealist bir diizen icinde sunulmasiyla, izleyicinin
algisini stirekli olarak sinayan bir yapi olusturur. Bu baglamda, filmi henliz izlemeden 6nce afisin,
hikayenin Gslubu ve temasi hakkinda izleyiciye ipuglari verdigi séylenebilir.

Ayrica, afiste kullanilan gorsel 6geler, filmde haydut ile Alexandria’nin taktigi maskeye de dogrudan
ilham kaynagi olmustur. Bu maskeler, Dali’'nin eserindeki unsurlarla paralellik gostererek, filmdeki
karakterlerin kimliklerini ve i¢sel diinyalarini yansitan semboller olarak karsimiza cikar.

4.2. Acilis sahnesi: Diislis, sessizlik ve temsilin ¢okisi

The Fall (2006) filminin agilis sahnesi (Gorsel 3), sinemasal anlatinin ve mimari temsilin postmodern
bicimde nasil ¢oézlldugini gorsel olarak ortaya koyan giiclii bir sekansla baslar. Siyah-beyaz olarak
sunulan ve agir cekimde ilerleyen bu sahnede, bir kopri insaatinda yasanan kazaya taniklik ederiz.
Goruntilerde kelime yoktur; yalnizca Beethoven’in 7. Senfonisi esliginde, bedenin disisd, iscilerin
bakislari, suya diisen pargalar ve agir cekimde patlayan yapilar izleyiciye duyusal olarak aktarilr.

Gorsel 3. The Fall film agilis sahnesi.
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Bu sahne, bir yandan Roy’un fiziksel dislsiin ve hastaneye uzanan dramatik gegmisini kurarken,
diger yandan filmin genel yapisinda hakim olacak olan gergeklik-kurmaca gegisi, anlati katmanlari ve
mimari yapilarin temsili gibi temalar metaforik dizlemde imler. Lefebvre’in (1991) belirttigi gibi,
mimarinin sinemadaki temsili yalnizca fiziksel yapilarin estetik sunumuyla sinirl degildir; mekan ayni
zamanda toplumsal iliskilerin, ideolojilerin ve catismalarin dretildigi bir alandir. Acilis sahnesindeki
kopri, tam da bu baglamda okunabilir: kurulmakta olan bir yapi, ama ayni zamanda ¢okmekte olan bir
ideoloji. Postmodern anlatinin temel motiflerinden olan ¢ékiis, bu sahnede hem mekéansal hem yapisal
hem de ontolojik diizeyde gérindr kilinir (McHale, 1987).

Siyah-beyaz tonlama ve agir cekim tercihi ise, bu sahneyi klasik sinemanin bigimsel kodlariyla gorsel
bir diyalog icerisine sokar. Metinlerarasilik diizleminde, sahne, 1920’lerin sessiz sinemasina dogrudan
bir gonderme olarak okunabilir. Bu estetik, 6zellikle sinema tarihinin erken dénemine dair bir nostalji
Uretirken, ayni zamanda bu gecmisin ironik bir sekilde yeniden yazilmasi anlamina gelir (Hutcheon,
1989). Stam’a (2000) gore, sinemada metinlerarasilik yalnizca referanssal bir oyun degil; ayni zamanda
ideolojik ve bicimsel bir durusun disavurumudur. Bu sahnede sessizlik, siyah-beyaz anlatim ve dramatik
tempo, sessiz donem sinemasinin stilistik kodlarini ¢agirir; ama bu c¢agrisim, bir taklit degil, bilingli bir
estetik secimin pargasi olarak isler.

Film, ilk dakikalarinda yalnizca gorsel ve isitsel araclarla anlati kurar. Barthes’in (2013) Yazarin
Oliimii kavramiyla baglantili olarak, bu sessizlik izleyicinin anlatinin pasif alicisi degil, aktif kurucusu
olmasi gerektigini vurgular. izleyici, sahnede olan biteni yalnizca izlemekle kalmaz; onun anlamini da
kurmakla yukamludr.

Acilista disen isci Roy’dur, fakat bu fiziksel dislis ayni zamanda anlaticinin gliciiniin, gergekligin
istikrarinin ve mimari bitlnlGgin de ¢okusline isaret eder. Bu dislsten sonra insa edilen anlati, artik
tekil bir gerceklige degil, Alexandria’nin hayal gicliyle birlesen ¢ok katmanh, parcali ve sembolik bir
diinyaya acilir. Bu da postmodern anlatinin temel yapilarindan biri olan ontolojik geciskenlik ile
dogrudan iliskilidir (McHale, 1987; Waugh, 1984).

Dolayisiyla film, daha ilk sahnesinden itibaren yalnizca gorsel olarak degil, kuramsal olarak da
postmodern estetik anlayisini sahneye koyar. Acilis sahnesi, diisiistn fiziksel bir olaydan 6te, yapisal bir
paradigma oldugunu; sinemasal anlatinin da bu diisiis Gizerinden yeniden kurgulanacagini ima eder.

4.3. Camera Obscura sahnesi: Gérmenin tersligi, gergekligin temsili ve anlatidaki bosluk

The Fall (2006) filminde, Alexandria’nin hastane koridorunda yurirken karsilastigl anahtar deliginden
sizan 1518In duvarda olusturdugu ters duran at silueti (Gorsel 4), yalnizca teknik bir ayrinti degil; ayni
zamanda filmin postmodern anlatisinda gérme, temsil ve gergeklik iliskilerinin nasil yeniden
diizenlendigine dair gigcli bir gorsel metafordur. Bu gorintli, camera obscura ilkesine dayanir: i1sigin
kiicik bir delikten gecerek karanlk bir alanda dis diinyanin ters yansimasini olusturmasi, sinemanin
oncili olan gorsel teknolojiye génderme yapar.

Gorsel 4. Filmdeki Camera Obscura sahnesi.

Dolayisiyla film, daha ilk sahnesinden itibaren yalnizca gorsel olarak degil, kuramsal olarak da
postmodern estetik anlayisini sahneye koyar. Agilis sahnesi, diisiistn fiziksel bir olaydan 6te, yapisal bir
paradigma oldugunu; sinemasal anlatinin da bu diisiis Gizerinden yeniden kurgulanacagini ima eder.
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Bu sahnede, duvara yansiyan gorintiiniin gercek oldugu halde ters olusu, postmodernizmin temel
argimanlarindan biri olan gercgekligin goreli dogasina isaret eder. Crary (1990), Techniques of the
Observer adli eserinde camera obscura’yl modern 6znenin gérme bigiminin kurgusal dogasini insa eden
epistemolojik bir aygit olarak tanimlar. Crary’e (1990) gbre bu optik sistem, nesnel goriinen her seyin
aslinda belirli bir cerceve ve kosulla Uretildigini gosterir. Bu sahne, tam da bu ¢ergevenin sinemasal
karsihgidir: temsil edilen sey sabit ya da dogrudan degil, kirilmis, ters cevrilmis ve baglam disi bir
yapidadir.

Ayrica, Hutcheon’a (1989) gore, postmodern sanatin en belirgin Ozelliklerinden biri temsilin
dogasina dair farkindaliktir. Ters yansiyan at figlirli, sadece Alexandria’nin bliyilenmis bakisini degil,
izleyicinin de temsilin yapayligina dair farkindahgini uyandirir. Foucault'nun (1986) gérmenin iktidarina
dair ¢oziimlemeleri, bu sahnenin ideolojik yapisini gérinir kilar: burada gergeklik, yalnizca izlenmekte
olan bir icerik degil, ayni zamanda belirli bir anlam Gretim bigimidir.

Filmin bu sahnesi ayni zamanda, Rose’un (2001) Visual Methodologies eserinde belirttigi gibi,
gorsel temsillerin yalnizca teknik degil, ayni zamanda toplumsal, kiltiirel ve psikolojik baglamlarda
anlam kazandigini hatirlatir. Yansitilan ters at figliri, hem Roy’un anlatisinin zihinle kurdugu baga hem
de Alexandria’nin ¢ocukgca algisinin sinemasal temsiline aracilik eder. izleyiciye gercekligin yalnizca dis
diinyaya dair degil, ayni zamanda icsel kirilmalara, travmalara ve arzulara bagh bicimde yeniden
kuruldugu bir anlati uzami sunar.

4.4. Chand Baori ve diisey mimari: Psikolojik derinlik ve bilingalti
Roy’un Alexandria’ya anlattigi masalda bes kahramanin tanitildigi sahneler, yalnizca karakterlerin degil,
anlatinin bicimsel haritasinin da olusturuldugu anlardir. Bu karakterlerden biri olan maskeli kahraman,
Hindistan’daki Chand Baori isimli basamakh kuyu yapisinda tanitilir (Gorsel 5). Yapinin yukaridan asagiya
dogru spiral benzeri inen yapisi, izleyiciye yalnizca fiziksel bir disis degil, ayni zamanda bilingaltina
yonelik bir metaforik inis hissi sunar. The Fall’da anlati, bu diisey mimari tzerinden psikolojik derinlik,
karakterin i¢c catismalari ve zihinsel ¢6zlilme gibi temalari sinemasal dile aktarir (Celik v.d., 2023).
Bunun yani sira, filmde mimari yapilar ve karakter hareketlerinin diizenlenisiyle yaratilan optik
yanilsamalar, dogrudan Escher’in yapi-bozan mimari cizimlerini hatirlatir. Ozellikle, merdivenlerin
birbirine baglandigi sonsuz mekanlar ve yén duygusunun kayboldugu sahne gegisleri, Escher’in Relativity
(1953) (Gorsel 6) adli litografisini andiran bir gorsel yapi sunar. Bu tiir sahneler, yalnizca mekansal alginin
carpitilmasini saglamakla kalmaz; ayni zamanda filmin tematik olarak kurdugu gerceklik—kurmaca
gegcislerini de estetik diizeyde ¢ogullastirir (Schattschneider, 2004).

Gorsel 5. Chand Baori kuyusunun base;maklarl
(Rajasthan, Hindistan).

Bu sahnede mekan, Foucault'nun (1986) tanimiyla bir heterotopya olarak isler; yani hem gercek
hem kurmaca olan, hem zihinsel hem fiziksel olan bir ara-mekén ayni anda hem mimari bir gercekligi
barindirir hem de anlatinin duygusal ve sembolik diizlemlerine hizmet eder. Baori, Singh’in anlati
stratejisinde bellek, zaman ve duygu arasinda gegis saglayan bir baglama dénusir. Bu yapi, yalnizca
filmdeki gorsel kompozisyonun degil, ayni zamanda karakterin psikolojik derinliginin de tasiyicisi haline
gelir (Bruno, 2002, s. 64).
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Bruno’nun tanimladigi gibi, sinema mekani bir emotional mapping yani duygusal haritalama
alanidir; seyirci yalnizca izledigi mekdnda gezmez, ayni zamanda o mekanla birlikte anlatinin ruhsal
derinligini deneyimler. Filmdeki 1sik kullanimi, merdivenlerin tekrarlayan simetrisi ve karakterin tek
basina bu boslukta konumlanmasi, postmodern anlatinin en 6nemli 6zelligi olan igsel ve dissal
gercekliklerin cakismasini mimari bir dille gérindr kilar (Bruno, 2002; Foucault, 1986; Hutcheon, 1989).

4.5. Ayasofya Camii sahnesi: Tarih, anlam katmanlari ve kiiltiirel kodlar

The Fall (2006) filminde yer alan Ayasofya sahnesi, yalnizca biyileyici bir mimari arka plan sunmakla
kalmaz; ayni zamanda anlatinin tarihsel, kiiltiirel ve ruhsal boyutlarini katmanlastiran sinematografik bir
digum noktasi islevi gorir. Singh’in on sekiz llkede gerceklestirdigi cekimlerin bir parcasi olan bu
sahnede, mimari yapi salt bir dekor degil, anlatinin ¢ok katmanl icerigini tasiyan sembolik bir ylzeye
donisur. Yiksek acidan cekilen ve merkezde dervislerin donis hareketiyle yapilandirilmis kompozisyon,
anlatinin ritmiyle eszamanl calisan dairesel bir koreografi lretir. Zemindeki geometrik desenlerle
bltinlesen bu dongiisel hareket, anlati diizeyinde tekrarlanan temalar olan déniisiim, i¢sel devinim ve
¢Gkiis temalarina isaret eder.

Ayasofya, hem Dogu hem Bati medeniyetlerinin mimari ve kiltirel izlerini tasiyan bir yapi olarak,
filmdeki anlatinin zaman-disi dogasini destekleyen bir heterotopik mekdn haline gelir. Foucault’nun
(1986) tanimladigi heterotopyalar, farkli anlam katmanlarinin bir arada bulundugu, zamanin kati
cizgilerle ilerlemedigi, gercek ile temsilin i¢ ice gectigi mekanlardir. Ayasofya da bu sahnede, dini ve
kilturel cesitliligin izlerini tasirken, anlatidaki karakterlerin i¢ diinyasini yansitan ruhsal bir ylizey olarak
isler.

Sinematografik olarak sahnenin kurulumunda dikkat ceken unsur ise kameranin yukaridan bakisiyla
elde edilen merkezi simetri ve 1s18iIn mozaikler Gzerindeki dramatik kullanimidir. Bu gorsel tercih,
mekanin yalnizca tarihsel katmanlarini degil, ayni zamanda karakterlerin yalnizhigini, icsel donisiimiin
ve anlatinin ¢ozilmeye yiz tutan yapisini temsil eder. Kenzari (2011) belirttigi gibi, tarihi yapilar
sinemada yalnizca mimari degil; ayni zamanda ideolojik ve duygusal temsillerin tasiyicilari olarak islev
gorir. Bu baglamda Ayasofya, anlatidaki i¢csel ¢6ziilmenin mimari bir yansimasina donisdr.

Ayrica, sahnede kullanilan dénen dervis figurleri (Gorsel 7 - 8) yalnizca kiiltirel bir gonderme degil,
ayni zamanda zamanin lineerligine karsi isleyen dongisel bir ritmi imler. Bu da Jameson’in (1991)
postmodern anlatilarda tarihin bir anlati degil, bir simgeler repertuvarina déniismesi ydnindeki
yorumuyla ortisir. Filmde Ayasofya’nin dinsel ya da ulusal bir baglamdan arindirilarak, tim bu anlamlari
iceren ama hicbirine sabitlenmeyen zamansiz bir temsil yiizeyi olarak kullanilmasi, anlatinin postmodern
dogasini pekistirir.

Gorsel 7. Ayasofya Camii (istanbul, Tiirkiye). Gorsel 8. Ayasofya Camii (istanbul, Tiirkiye).
4.6. Jodhpur: Renk, ritim ve mimari biitiinliikte ¢6ziilme

The Fall (2006) filminde yer alan Jodhpur sahnesi (Gorsel 9), yalnizca gorsel bir ara sekans olarak degil,
sinemasal anlatinin mimari ve kiltiirel diizeyde nasil yeniden Uretildigini gdsteren simgesel bir anlati
diguimiudir. Hindistan’in Rajasthan eyaletinde bulunan Jodhpur, Mavi Sehir olarak anilmasiyla
karakteristik bir mimari kimlik tasir. Filmde bu kent, kahramanlarin epik yolculuklari sirasinda gectikleri
bir mekan olmanin 6tesinde, anlatinin ritmini ve anlam katmanlarini bigcimlendiren estetik bir ylizeye
donisur.
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Bu sahnede Singh’in sinematografik tercihleri—o6zellikle Gstten cekimlerin kullanimi, mekéansal
simetri ve mimarinin homojen yapisi—mekani yalnizca estetik bir dekor degil, ayni zamanda anlati
dizleminin yapilandirici bir 6gesi haline getirir. Certeau’nun (1984) stratejik bakis ya da yukarindan bakis
kavrami bu baglamda islevseldir; ¢linkii mekanin yukaridan izlenmesi, izleyiciye yalnizca yon bilgisini
degil, ayni zamanda mekanin haritamsi ve semiyotik yapisini da sunar. Jodhpur’'un mavi tonlara
gomilmuis sokaklari, gorsel anlamda bir huzur liretse de, yapisal olarak yonsizlik, labirentimsilik ve
kaybolma hissi yaratir. Bu ikili yapi, postmodern anlatilarin parcalanmislik, yer-yokluk ve aidiyet
krizleriyle dogrudan iliskilidir (Relph, 1976).

Rengin filmdeki islevi salt estetik olmaktan cikarak, anlatinin duygusal ve psikolojik ritmini belirler.
Mavi, yalnizlik, gecicilik ve dinginligin evrensel tasiyicisi olarak kullanilirken; ayni zamanda karakterlerin
Oznel durumlarini yansitan bir atmosfer Uretir. Rengin bu islevselligi, Aumont’'un (1997) renk estetigi
Gzerine analizleriyle desteklenebilir. Aumont’a (1997) gbre, sinemada renk yalnizca temsili degil, ayni
zamanda anlatisal ve algisal islevlere sahiptir; belirli renkler izleyiciye hem kiltirel hem de bilissel
dizeyde cagrisimlar sunar. Bu baglamda Jodhpur sahnesi, mavi rengin anlam taslyici bir 6geye
donistugi gorsel bir kompozisyon sunar.

Ayrica, Soja’nin (1996) di¢iincii mekdn kavrami, bu sahnede mekansal temsili agciklamak icin 6nemli
bir cerceve sunar. Soja’ya gore Uclinci mekan, fiziksel ve zihinsel mekadnin kesisiminde, temsili ve
deneyimi bir araya getiren hibrit bir dizlemdir. Jodhpur sahnesi de, bu hibritligi acik¢a tasir. Gergek
mekan, anlatinin hayal giicliyle yeniden bicimlenir, fiziksel mimari ise temsili anlamlarla yuklenerek
sinemasal bir kurguya donusur. Béylece Jodhpur, yalnizca cografi bir yer olmaktan cikar; anlatinin igsel
ritmini ve karakterlerin déntsiim sirecini tasiyan sembolik bir diizleme evrilir.

Lefebvre’in (1991) vurguladigi (izere, mekan toplumsal olarak insa edilen ve ideolojik olarak isleyen
bir Gretim bicimidir. Singh’in Jodhpur’'u se¢cmesi, yalnizca egzotik bir estetik sunma c¢abasi degil; ayni
zamanda bu mimari dizenin anlatidaki kimlik ¢dziilmelerini ve gecis stireglerini gérandr kilmak icin
bilingli bir tercihtir. Mekanin homojen ve ritmik yapisi, anlatinin geliskili ve parcali dogasiyla tezat
olusturur ve bu tezat, postmodern anlatinin temel yapitaslarindan biri olarak islev kazanir (McHale,
1987).

Sonug olarak, Jodhpur sahnesi The Fall’'un anlatisinda bir gecis mekani olmaktan 6te; mekansal
temsille anlatisal yapi arasinda kurulan ¢ok katmanli iliskinin bir 6rnegidir. Renk, perspektif ve kiilturel
baglamlarin sinemasal dizlemde nasil islendigini gosteren bu sahne, postmodern anlatinin ritmik,
estetik ve simgesel kodlarinin ¢éziimlenmesinde merkezi bir yer tutar.

4.7. Darwin ve kelebek sahnesi: Parodi, bilgi ve temsilin donlisiimii

The Fall'da Roy’un Alexandria’ya anlattigi masalsi anlatinin figiirlerinden biri olan Darwin karakteri
(Gorsel 10), postmodern anlatinin en belirgin unsurlarindan biri olan parodi araciligiyla yeniden
kurgulanir. Filmde Darwin, tropikal bir kus kostlim giymis, ¢cilgin gérinimli, egzotik hayvanlara takintili
bir figlir olarak resmedilir. Yaninda dolasan Wallace adindaki maymunla birlikte gosterilmesi, yalnizca
bilimsel bir gondermeyi degil, ayni zamanda bilgi Gretiminin temsiline yonelik ironik bir elestiriyi de
beraberinde getirir. Bu temsil bi¢imi, Hutcheon’un (1989) tanimiyla tam anlamiyla bir parodik
revizyondur. Ciddiyetle kodlanmis tarihsel ya da kiiltirel bir figliriin, postmodern estetik icinde yeniden
yazilmasidir.
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Gorsel 10. Filmdeki Darwin adli karakter.

Darwin’in bilim tarihindeki yeri, evrim teorisinin kurucusu ve doga goézlemcisiyken; The Fall'da
karikatirize, neredeyse absiirt bir figlire dénustirilmesi, postmodern anlatinin bilgiyle iliskisini de
ortaya koyar. Jameson’in (1991) ifadesiyle postmodernizm, artik tarihsel bilgiyle dogrudan iliski kurmaz;
onu simgeler Gzerinden yeniden isler ve cogu zaman ironik ya da bozulmus bicimlerde yeniden uretir.
Darwin figliri de bu baglamda, bilginin mesruiyetini yitirdigi, otoritenin ironiklestirildigi bir temsil
diizlemine yerlestirilmistir.

Kelebek motifinin bu sahnede 6zel bir yeri vardir. Darwin’in pesinde oldugu mavi kelebek, hem
doganin bilimsel arastirmaya konu edilisini simgeler hem de Roy’un (ve anlatinin) zihinsel ve duygusal
durumuna dair sembolik bir 6gedir. Kelebek, metaforik olarak donlstum, kirilganhk ve gecicilik gibi
anlamlarla yuklidir. Ancak film, bu semboli dogrudan bir derinlik stratejisi olarak degil; hafifletilmis,
neredeyse oyunbaz bir imgeler dizisi icinde isler. Bu da Jameson’in derinligin 6limu kavramiyla ortisir:
anlam artik tek bir merkezden degil, ylizeydeki stilistik oyunlardan dogar.

Darwin karakteri ayni zamanda postmodern 6znenin ¢o6ziilmesini de temsil eder. Klasik anlatida
karakterler tutarh, gelisimsel bir cizgiye sahiptir. Ancak The Fall’daki Darwin, bir kimlige degil, bir
gorsellige, bir estetik vurgunun pargasi olmaya indirgenmistir. Baudrillard’in (2024) simiilakr kavrami
burada islevseldir: Darwin artik temsil ettigi fikrin gercekligini tasimaz; yalnizca onun karikatirize edilmis
bir yansimasidir.

Dolayisiyla Darwin ve kelebek sahnesi, yalnizca bir figlir parodisi degil, bilgi, bilim, karakter ve anlati
blatanligu gibi modernist kavramlarin ¢ozilmesini sahneleyen bir diigim noktasidir. Film bu sahne
araciligiyla, postmodern anlatinin hem kdltirel kodlarla hem de temsil sistemleriyle oynama bigimini
acikca ortaya koyar.

Sonug

Bu calisma, The Fall (2006) filmi 6zelinde postmodern anlatinin mimari mekanla kurdugu ¢ok katmanh
iliskiyi analiz ederek, sinemada mekan temsiline dair alternatif bir okuma sunmayi amaclamistir.
incelenen sahneler iizerinden yapilan ¢dziimlemeler, mimari mekanin filmde yalnizca gorsel bir arka plan
degil; anlatinin yapisini kuran, karakterlerin i¢sel diinyalarini gériiniir kilan ve temsili ideolojik diizeyde
derinlestiren bir unsur olarak islev gérdiigini ortaya koymustur.

Ayasofya, Chand Baori, Jodhpur gibi gercek mekanlarin anlati icinde heterotopik, simgesel ve
kiltirel katmanlarla islenmesi, izleyicinin hem mekansal hem anlatisal dizlemde siirekli bir gecis
deneyimi yasamasini saglar. Bu baglamda film, zamanin dogrusal ilerleyisini, kimlik strekliligini ve
mekanin duraganligini sorunsallastirarak, postmodern anlatinin temel 6zelliklerini mimarlik araciligiyla
gorsellestirir.

Arastirma, Lefebvre, Soja, Foucault ve Hutcheon gibi kuramcilarin katkilariyla desteklenen
kuramsal bir ¢ergeve sunarken, ayni zamanda sinema estetigi ile mimarlik temsilleri arasinda yeni bir
tartisma alani agmayi hedeflemistir. Singh’in sinema diline 6zgi gorsel anlatim glici, postmodern
anlatinin bigimsel kirllmalarini mimariyle bitinlestirerek 6zgilin bir estetik dizlem tGretmektedir.

Bu yoniyle galisma, gorsel kultlr arastirmalari, sinema ve mimarlik iliskisi, postmodern anlati
yapilari ve mekan temsili Gzerine yapilacak ileri calismalar icin hem kuramsal hem yéntemsel bir zemin
sunmaktadir. Ayni yaklasim, farkli filmler, ydonetmenler ya da tirler izerinden genisletilerek, sinemada
mimarinin anlatisal islevleri Gizerine daha kapsamli karsilastirmali galismalarin 6niini agabilir.
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