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Oz

Bu makale, Alman kOltUr kuramcisi Raoul Eshelman tarafindan gelistirilen
“performatizm” kavramini sinema sanafi  baglaminda ele almaktadir.
Postmodernizmin ironi, parcalanma, anlam yoklugu ve deger rélativizmiyle
orulu estetik egilimine karsi bir tepki olarak ortaya cikan performatizm, sanatin
yeniden duygulanim, samimiyet, baglanma, mucize ve askin anlam
Uretebilecegini iddia eden bir paradigma olarak okunmaktadir. Calismada,
Eshelman’'in ortaya koydugu performatist cerceve, niteliksel ve yorumbilimsel
bir analizle, amacl olarak secilen 5 érnek film (Forrest Gump, Lola Rennt, The
Idiots, American Beauty ve Amélie) baglaminda tartisiimistir. Her bir film;
‘cerceve ici kapanma’, ‘kahraman fipolojisi’, ‘monist anlatim’, ‘alimlayici
Uzerindeki ikna mekanizmalarn’ ve ‘teist anlatt mantgr’ kategorileri
cercevesinde c&zUmlenmistir.  Bulgular, performatist sinemanin  yalnizca
tematik bir tercih dedil, tutarl olarak bicim-icerik mimarisi sunan bir paradigma
oldugunu ortaya koymaktadir. Performatist karakter, postmodern 6zneye
damgasini vuran ironik mesafe ve parcalanmislik yerine, monolitik bir kararliidi,
naif ama doénustiricU bir sevgi kapasitesini ve etrafindaki dunyayr anlamla
yeniden donatma misyonunu Ustlenir. Sonuc olarak performatist filmler,
postmodern ironinin  sinilanna ulashgr  bir  kOltorel  ugrakta, ‘askinhdr’,
‘baglantisalligl’ ve ‘duygulanimi’ yeniden kurgulamak gibi bir isleve sahip
olabilmektedir.
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Performatism in Cinema and Performatist Characters: A Study on The
Reconstruction of Affect and Meaning in Post-Postmodernism

Abstract

This article examines the concept of “performatism,” developed by the
German cultural theorist Raoul Eshelman, within the context of cinematic art.
Emerging as a reaction against the aesthetic tendencies of
postmodernism—which are closely interwoven with irony, fragmentation, the
absence of meaning, and value relativism—performatism is interpreted as a
paradigm claiming that art can once again generate affect, sincerity,
commitment, miracles, and transcendent meaning. Utilizing a qualitative and
hermeneutic analysis based on Eshelman’s performatist framework, this study
discusses five purposively selected sample films: Forrest Gump, Run Lola Run
(Lola Rennt), The Idiots, American Beauty, and Amélie. Each film is analyzed
through the categories of ‘double framing,” ‘hero typology,” ‘monist
narratfive,” ‘mechanisms of persuasion on the recipient,” and ‘theistic narrative
logic.” The findings reveal that performatist cinema is not merely a thematic
preference but a paradigm that consistently offers a cohesive form-content
architecture. Rather than embodying the ironic distance and fragmentation
that mark the postmodern subject, the performatist character undertakes a
monolithic determination, a naive yet transformative capacity for love, and a
mission to reinvest the surrounding world with meaning. In conclusion, at a
cultural juncture where postmodern irony has reached its limits, performatist
films function to reconstruct ‘transcendence.’
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Giris

20. yUzyllin sonuna damgasini vuran postmodern duyarlilik, bUyuk anlatilann
sonu (Lyotard, 2014), tarihin parcalanmasi, gercekligin simulakriarla ikamesi
(Baudrillard, 2024) ve ironinin egemen estetik futum hdline gelmesiyle
nitelendiriimistir. Sinemada bu durum; film anlatisini kendi Uzerine kiviran, torleri
eklektik bicimde harmanlayan, karakterleri icsel parcalanmislikla resmeden ve
seyirciyle ironik mesafe iliskisi kuran bir yapiya dénusmustUr. Ne var ki 21. yUzyilin
baslarindan itibaren, hem akademik yazinda hem de sanatsal pratikte
postmodern ironinin  mevcut sanat eserlerinde yeterli karsiigr bulmadigi
savunulmaya baslanmistir (Wallace, 1993; Kirby, 2009; Vermeulen & van den
Akker, 2010). Bu tikanikhgin asiimasi icin ortaya cikan paradigmalardan biri,
Alman kUltOr kuramcisi Raoul Eshelman tarafindan gelistirilen ‘performatizm’
kavramidir.

Eshelman (2000), postmodernizmm sonrasi sanatin merkezi bir &zelligi olarak
ironik tavrin terk edildigini, sanatcilarin ve film yapimcilarnnin  yeniden
duygulanim Uretmek icin karakterler kurguladiklarni ileri sGrer. Bu baglamda
performatizm, sevme, mutlu olma, inanma, baglanma, anlam tesis etme gibi
duygulanimlar seyircide yeniden canlandirmak amaciyla anlatiyr kasith
bicimde yapilandiran bir paradigmadir. Performatist eser, izleyiciyi ironik
mesafeden cikarnip dzdeslesmeye iter; karakteri tek anlamli, monolitik ve siklikla
naif bir faillige yerlestirir ve dUinyayi yeniden bUyUlU kima ¢cabasini anlatisal bir
gereklilik olarak Ustlenir. Calismanin amaci, performatist bir film analizini,
kavramin 6ncusu Eshelman’in ortaya koydugu “performatist anlati yapisi”
OlcUsunde gerceklestirmek ve bu tur filmlerin yapisini ortaya koymakiir.

TUrkce literatUrde Eshelman’in literatUre kazandirdigi anlamiyla performatizm
kavramini merkeze alan herhangi bir calismaya rastlanlamamaktadir. Sadece
birkac calismanin  (Sarn, 2022; Koparan, 2025a; Koparan, 2025b)
metamodernizm kavrami Uzerinden film analizi yaptigl veya bu analizlerde
Eshelman’a sadece atifta bulunuldugu gézlemlenebilir. Dolayisiyla bu az
sayida calismada da kavram, genellikle metamodernizm tartismalarinin bir alt
bashgr olarak kalmis ve &zellikle sinemaya &zgU bir analitik arac hdaline
getirimemistir. Burada ortaya koyulan calismanin dnemi, performatizmi temele
alarak performatist bir film analizi gerceklestiren ik calisma olmasindan
kaynaklanmaktadir. Bu amac ve dnem kapsaminda kuramsal altyapiyr ortaya
koymak adina, éncelikle postmodern sanattan kopusun nasil gerceklestigi ve
performatizm kavraminin ne oldugu tartisimaktadir. Daha sonra performatist
sinema olgusu; anlati yapisi, temel 6geleri ve filmlerden drneklerle aciklanmistir.
Kuramsal tartismalardan sonra arastirmanin yontemsel temeli ortaya koyulmus
ve O&rnekleme dahil edilen filmler kapsaminda performatist film analizi
gerceklestiriimistir. Sonuc kisminda ise analize bagli bir tartisma yapilmistir.
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1. Postmodern Sanattan Kopus ve Performatizm

Performatizm kavrami her seyden dnce postmodernizmin karsisinda duran, onu
asan bir anlayisla ortaya koyulmustur. Postmodernizm, her seyin simdiki
zamanda basladigini, gecmisin ve gelecegdin de bu zaman icerisinde bir bUtin
olarak yer aldigini savunur. Dolayisiyla simdiden baslayarak ileriye dogru giden
zaman fikri postmodernizm icin kabul gérmemektedir (Akay, 1992, s. 26).
Birbirinden ayn  dusUnUlemeyen zaman ve mekdn mefhumu da
postmodernizm tarafindan farkll alglanmaktadir.  Nitekim  modernizmin
rasyonel, OlcUlebilir, baskici, bilimsel ve hiyerarsik yapisi postmodernizm
tarafindan ters yUz edilir; belirsiz, gbreceli ve keyfi bir olgu olarak algilanir
(Karadogan, 2005, s. 139). Terry Eagleton’in (2020, s. 10) tanimlamasiyla
postmodernizm, “yUksek kUltUr ile popdler kGItUr arasindaki sinirlarin yani sira,
sanat ile gunluk yasam arasindaki sinirlar da bulaniklastiran, derinlikten yoksun,
merkezsiz, temelsiz, 6zdusinUmsel, oyuncul, tUrevsel, eklektik, cogulcu bir
sanatl az ya da ¢ok yansitan koltUrel Usluptur’”.

Postmodern sanat, estetigin ginluk hayata dahil olusunu kullanir; gerceklik
yerine parodiden, nostaljiden, kic ve pastisten faydalanir. Derinligin karsisina
dikilerek yUzeysellikten dem vurur. Estetigin gUnlUk hayata girisi ve popduler
kGItOron yUksek sanatlar Uzerinde yukselisini benimser (Hall, 2000, s. 111).
Modernist sanatin estetige baglligini géz ardi eder, eklektik bir yapiya sahiptir,
yUksek kUOltUr ve popdler kOltOro bir arada kullanir, parcaldirr. Gercekligi
sergilemekten kacinarak ironi, pastis ve nihilizmden dem vururken ticari kazanci
da on plana alrr (Kellner, 2000, s. 368).

Ali Karadogan, postmodernist sanatin dzelliklerinin su sekilde siralanabilecegini
savunur (2005, ss.142-143):

Sanat ve gundelik hayat arasindaki sinirin silinmesi,

Her t0rl0 eylem veya durumun sanatin alanina déhil ediimesi,
YUksek kUltur ve kitle kUItOrU arasindaki hiyerarsik ayrmin yok olmasi,
Melez Uslubun benimsenmesi,

Parodi, pastis, ironi, oyunculuk ve koltoron yuzeyselligi,

Sanatciya ve sanat eserine yonelik 6vginun ortadan kalkmasi,
icerikten ziyade bicime énem veriimesi,

Gercekligin imgelere donUserek butun kUlturel alani isgal etmesi,
Gecmis ve gelecek zamanin simdiki zaman icerisine sikistinlmasi,
Pornografi, cinsellik ve arzunun metalasmasi,

Eril kGltUrel dUsUnceleri savunan tUketim kOItGronun yayilmasi,
Endise, yabancilasma, &fke ve baskalanndan kopusla bicimlenen
yasantilarin temsil edilmesi.

Lyotard'a (2014: 57 - 58) gore, postmodernist bir sanatci tipki bir filozof gibi
hareket ederek, ortaya koydugu eserinde énceden belirlenen kaliplara veya
kurallara koru kérine bagl kalmaz. Bu yuzden de sanatcinin eseri sadece belirli
bir kategori altinda degerlendirilemez. Dolayisiyla sanatci, kendi kurallarini
ortaya cikarmak Uzere caba harcar.
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Teknolojik gelismelere bagli olarak pek cok alanda oldugu gibi sanatta da yeni

yénelimler ortaya cikmistir. Ozellikle dijital teknolojiler insanlarin intemet, telefon,

tablet ve bloglar gibi kUresel iletisim aglarina daha badmli hdle geldigi bir
‘dijital cag’'a gecisin 6nunu acmistir. Niedzviecki, teknoloji temelli olan bu yeni
cag “Dikizlieme KUItOrG Cagl” olarak tanimlarken; Youtube, Twitter, Facebook,
Flickr, MySpace, bloglar ve chat odalarnnin bu cagin en temel aktorleri
oldugunu vurgular (2019, ss. 8-11). Bu yeni cagda postmodern sanat
anlayisindan da kopus kacinlmaz olmus, postmodernizmi  asan  yeni
kavramlara ve sanat anlayislarina intiyac duyulmustur. Kirby'nin (2009, s. 2) de
vurguladigr gibi, 1990'lardan sonra baskin koltUrel, teknolojik ve sosyolojik
degisimlere kosut sekilde, postmodernizm de vyerini yeni bir kOltGrel
paradigmaya; onun ‘dijimodernizm’ olarak adlandirdigi bir olguya birakmaya
baslamistr.  Ona gdre bunun temel nedenleri arasinda, metnin
bilgisayarlasmasi, metinsellikteki yeni bicim, sosyal ve coklu yazarlk imkanlar
bulunmaktadir. Diimodern bir metin; metne dahil olma, fiziksel olarak metin
olusturma, icerik ekleme ve anlatimi sekillendirme imk&ni verir. Postmodern
metinden Ozellikle gercek(lik) algisi ve ciddiyet noktalarinda ayrilir. TUm koltorel
metinler bu acidan ilerleme, rastlantisalik, gecicilik, yeniden tanimlanmis metin
rolleri, gelisen yazarlik, elektronik dijitallik, akiskan metin sinirlar, ciddi, gérinar,
gercek ve yeni baslayan bir estetik gelisim konularnda dijimodern metinlere
evrilmektedir (Bonfiglioli, 2013: 248). Yine baska bir kavramsallastirmada,
postmodern caga alternatif yeni bir egilim arayisi ortaya cikmistir;
“metamodernizm”. Kirby'nin calismalarindan esinlenerek derin
degerlendirmeler yapan Vermeulen ve Van den Akker (2021, s. 43), ozellikle
2000’lerden sonra metamodern sanat anlayisinin ortaya ciktigini vurgular.

Bentley ve arkadaslar (2015, ss. 14-15), postmodernizmin felsefi anlamda sinirli
kaldiginin, kUltbrel amaclarini tamamladiginin ve tam da bu dénemde vuku
bulan 11 Eyl0l 2001 saldinlannin artik farklh bir caga geciste anahtar rol
oynadiginin altini ¢izer. Ote yandan 2000 sonrasi teknolojinin gelisimi ve
dijitallesmeyle birlikte yasanan ddénusim, Uzerine yogun tartismalarin ve
kabullerin  gerceklestigi  postmodernizmi  de etkilemis, dénUstGrmUstUr.
Postmodern sonrasi egdilimi tanimlamak icin farkl kavramlar ortaya cikmistir.
Kirby, Hutcheon, Searle, Eshelman, Vermeulen ve Van den Akker gibi
dUsUnurler;  Post-postmodern, Dijimodern, Metamodern, Transmodern,
Performatizm, Postkonstruktivizm, Otomodernizm, Altermodern gibi farkl
kavramlar 6zelinde bu yeni donemi tarfismaktadir. Bunlar arasinda &zellikle
sanat ve estetik Uzerine yogunlasmasi acisindan performatizm, bu calisma icin
oldukca édnemli gériimektedir.

Performatizm, postmodernizmden farkll bir paradigmayi ortaya koyan en
dikkat cekici ydnelimlerden bir tanesidir. Ozellkle kavramsal acidan
digerlerinden net bir farkliik dne cikmaktadir. Farkliigin kavramsal altyapisinda
ise bicimsel ddnUsUm bulunmaktadir. Alman  kGItUr kuramcisi Eshelman,
postmodernizm sonrasindaki estetik donusumuU belirginlestirmek amaciyla,
postmodernizmde geri plana itilen éznenin mimarlik, edebiyat, fim ve gorsel
sanatlarda yeniden ortaya cikisini vurgular (Akt. Arslan Karabulut, 2026, s. 98).
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Bu yeni ydnelimi ise Performatizmn kavrami Uzerinden aciklamayi tercih eder.
Performatizm, postmodernizmle radikal bir kopusu temsil etmekle birlikte, baz
yonlerden onunla bagini sirdirmeye devam eder (Eshelman, 2002). Ona gore
performatizm, kendinden &ncekilerin bir devami niteligini vurgulayan ‘post-‘,
‘hiper-*, ‘meta-*, ‘diji-* énekli diger kavramlardan ayrilir (Eshelman, 2024).
CUnkU performatizm, modernin ya da postmodernin bir yeniden yorumlamasi
degildir (Eshelman, 2002). Performatizm ile bir asma durumu ortaya konarak
farkll bir caga isaret ediimektedir. Bicim vyoluyla farkliiga dikkat ceken
performatizm terimi sanat, edebiyat, mimari, felsefe, film gibi alanlardaki yeni
caga gdnderme yapar. Performatizm, anlatisal sanat eserlerinin; ask, inanc,
guzellik, tfransandans ve benzeri olumlu toplumsal etkilesim durumlarini
deneyimlemek icin, kurgusal kosullar yaratmak amaciyla, bicimsel araclar
kullandigini ima eder (Akt. Arslan Karabulut, 2026, s. 99). Bicimsellik Uzerine
yaptigi bu vurgu, estetfik algiyr belirginlestirmeye calisan bir egilim olarak
anlasiimalidir. Bu durtUyle sanatcilar artik karakterlerini mutlu olmaya, sevmeye,
inanmaya, yenilikleri deneyimlemeye ve askinliga ulasmaya bicimsel anlamda
-estetik boyutu da hesaba katarak- hazrlar (Eshelmann, 2002).

Performatizmde inang, bilgiden édnce gelir. Ancak bu inanc yalnizca dinsel
inanclara isaret etmez; daha ziyade kUltUrel bir dénUsimuU ifade eder ve
estetik bir inanc olarak anlasimalidir. Bu baglamda, son yirmi yilda Batl
kGItOrinde gerceklesen degisim, bicimsel dUzlemde inanca ydnelen bir estetik
doénusum niteligi tasir. Buna karsilik postmodernizmde her sey bir simUlasyon
olarak algilanir; kusku ve ironi 6n plandadir. Nitekim kUresellesme ve
dijitallesmeyle birlikte algr bicimleri degismis, ozellikle olumlu yonde ilerleyen
karsilikli iliskiler giderek daha fazla dnem kazanmaya baslamistir. Bu iliskiler
sanatcl ile okur-izleyici-dinleyici kitlesini yakinlastirmis ve daha guclo  bir
Ozdeslesme ihtiyacini ortaya cikarmistir (Arslan Karabulut, 2026, ss. 99-103).

Performatizm, her ne kadar Metamodernizm ile cogu noktada birlikte anilsa da
Eshelman, performatizmin “program olarak metamodernizmden yaklasik on yil
once formule edildigini” dile getirir. Ona gére metamodernizmin duygu yapisi
temelinde farkligini ortaya koymasi, romantik dénuse vurgu yapmasi ve
felsefesindeki kUltGrel-siyasi yaklasim onu performatizmden ayinr. Nitekim
performatizm, sanatl toplumsala veya siyasete baglamaz; sanatin estetik yénu
Uzerinden yeni egilimleri tanimlamaya calisir. Performatist eserler bicim ve
yontem acisindan bUtunUyle heterojen olmasina ragmen duzensizligin
romantik bir estetiginden ziyade klasik estetige daha fazla meyil
gostermektedir. Bu ydnUyle Eshelman, metamodernizmin “salinim’™ kavrami
yerine performatizmin “sentez” kavramini ortaya koyar (2011, s. 227):

Postmodernizmden tarihsel ayrilisi tanimak icin  modernizm ve
postmodernizm arasindaki bir “diyalektik salinim” figurU yerine eski
guzel Hegelyen “sentez” terimini tercih ediyorum. Performatizm ve
metamodernizmm ortada yeni bir sey olduguyla ilgili ayni fikirde
olmalarina ragmen, bana &yle geliyor ki; metamodernizm her ki
tarafi da cok fazla idare etmeye calisiyor. Tarihsel gelisimin yeni bir
evresiyle sonuclanan diyalektik bir sentez ile veya duragan, her
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ikisine de uyan tarihsel olmayan bir salinim ile muhatabiz; ama ne o
ne de &teki degilken her ikisiyle de uyum saglayabilen diyalektik bir
salinim ile degil.

Eshelman performatizmde, &zellikle postmodernizmndeki duzensiz, parcali, ironik
ve “bayagl” gorulen estetik anlayistan uzaklasir. Ona gdére postmodernizmin
dUzensizlik ve ironi oOzelligine karsin performatizm, diUzen ve buUtunligin
pesinden gider. Boylece duzenli ve bUtunlUklU bir sanat anlayisi benimsenmis;
sanatcilara dinyayi pozitif algllayacaklar bir alan acilmis;
okuyucu-dinleyici-izleyici icin ise buUtUunlUk, derinlik, hayat, diUzen, inanc ve
guzellik kavramlan daha anlaml hdle gelmistir (Eshelman, 2011, s. 226). Bu
yUzden Eshelman’a gére Amelie performatist bir filmdir, Berlin’deki ‘Estrel Hotel’
ya da ‘Kant Triangle’ tipik performatist mimariyi yansitir. Ingo Schulze, Michel
Houellebeca ve Victor Pelevin'in eserleri de performatist edebiyat eserlerdir
(Akt. Arslan Karabulut, 2026, s. 102).

Sonuc itibarnyla performatizm, postmodernizme 6zgu ironik ve anlamsizlastinci
bakisin gunumuUzde giderek siradanlastigini belirterek, yeni kusak sanatcilarin
bu yaklasimi geride birakip daha yUksek estetik deger tasiyan bir anlayisa
yoneldigini ifade etmektedir (Leylak ve GUngdr, 2024, s. 369). Bu yeni sanat
anlayisinin bir sanat dali olarak sinemaya nasil yansidigini gérmek de oldukca
onemlidir.

2.Performatist Sinema

Performatist sanat, eserin alimlayicisi konumundaki kisilere mutluluk, sevgi, umut
ve samimiyet asilar. Bu duygulann alimlayici tarafindan benimsenmesi ya da
kabul gbérmesi hdlinde, almlayicinin kendi cevresine de ayni duygular
yansitabilecegi  dusunOlUr.  Bir  eser, almlayicinin  inanc  drintusinuy
degdistirdiginde ve alimlayici, edindigi yeni inanc éruntisinU gerceklige geri
yansitmaya basladiginda basarili olmus sayilir (Eshelman, 2008, ss. 2-37). Bu
durum, sinemanin UrGnleri olan filmler ve dolayisiyla film anlatilan acisindan
oldukca édnemli bir cikis noktasi sunmaktadir.

Performatizm kavramini tartisirken Eshelman, ézellikle anlati ve karakter tipolojisi
Uzerine yogunlasir. Performatist bir anlati hem modern hem de postmodern
anlatinin &zelliklerini farkl bir bicimde kullanir (Arslan Karabulut, 2026, s. 98).
Ozdeslesmeye tesvik edecek sekilde, kahraman oldukca basit ve belirgin
ozellikler ile tasarlanir. BOylece cevresinden ayrilr.

Eshelman'in  (2008) ortaya koydugu cerceveden hareketle, performatist
karakterin tipolojik dzellikleri su sekilde derlenebilir:

a) Naif kararllik: Karakter, donyaya iliskin temel bir inanca ya da arzusal
ydnelime sahiptir; bu yénelim ironik bir kusku tarafindan strekli bozguna
ugratimaz.
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b) Mucize Ureten faillik: Karakter, icinde bulundugu dunyaya kicUk ya da
bUyUk mucizeler tasarlar ve bunlar gerceklestirir; bu jestler, cevresindeki
kisilerin yasaminda dénUsUme yol acar.

c) Cocuksu ya da arketipal duyumsal donanim: Karakter, siklikla bir
cocugun, bir aziz figlrinUn ya da arketipal bir kahramanin duyumsal
dUnyasiyla donatimisti; bu donanim onu siradan akil yUrGtmenin
sinirlarinin disina tasir.

d) Toplumsal baglamdan kismen kopuk konum: Karakter, sosyolojik
determinasyonun asirn yuku altinda ezilmez; cevresine, ona belirli dlcUde
dissal kalan bir bakis acisiyla yaklasir.

Bu Ozelliklerin birlikteligi, performatist karakteri klasik realist karakterlerden ve
postmodern parcall éznelerden net bir bicimde ayinr. Karakter; bir tip dedil, bir
mucizevi fail olarak islev gorGr. Postmodern karakter, kendi gercekligini
sorgulamakla mesgulken, performatist karakter, baskasinin  gercekligini
degistirmekle mesguldir. Bu basit fakat radikal yer dedistirme, performatist
anlatinin etik-estetik enerjisinin ana kaynagidir.

Performatist anlati  c¢ift katmanl bir 6zdeslesme saglar.  Almlayicinin
Ozdeslesmeme ihtimali orfadan kalkar. Askin bir anlati dUzeyi belirlenir.
Postmoderndeki gibi risk, ironi, gdzlemcinin kandinimasi ile ugrasimaz.
Bunlardan farkli olarak daha direkt, daha basit ve daha anlamli bir anlati belirir
(Akt. Arslan Karabulut, 2026, s. 104). Eshelman’a gére performatist bir anlati bes
temel Ozellik etfrafinda &r0l0r (2008): ‘cift cerceveleme yapis’, ‘monist
kahraman ftipolojisi’, ‘teist anlati mantigi’, ‘zorla ikna' ve ‘cerceve ici
kapanma’.

Cift cerceveleme yapisi, sanat eserinin “ic” ve “dis” olmak Uzere iki katmanl bir
cerceve sundugunu vurgular. Dis cerceve, eserin seyirci tarafindan sanatsal ve
kurgusal bir yapi olarak gérunmesini saglar; ic cerceve ise bu yapinin icinde,
karakterin deger ve duygulaniminin tartismasiz gecerli oldugu bir bdlge yaratir.
Postmodernizmin aksine, performatizm bu ic cercevenin yapay oldugunu
seyirciye surekli hatirlatmak yerine, seyirciyi ic cerceveye dahil olmaya,
karakterle ayni duygularn paylasmaya zorlar (Eshelman, 2008, ss. 2-3).

Monist kahraman tipolojisi araciliglyla Eshelman (2008, s. 5), performatist
kahramanin tek anlamli, kararli, naif ya da bilincli olarak basit bir yapida olmasi
gerektigini aktanr. Ote yandan bu kahraman aptal, cocuksu, mistik veya oftistik
olabilir. Onemli olan, kahramanin ic dUnyasinin celiskilerinden arnndirimis
olmasidir.

Teist anlatt mantigl, performatist eserin yapi dzelligine iliskindir. Eshelman’a gore
performatist anlatida her zaman “tanrn-benzeri bir araci” bulunur. Bu araci,
dogrudan bir tannsal figlr olabilecedi gibi; mucize, tesaduf, kadercilik,
koruyucu bir baba figlr ya da dogrudan kahramanin kendisi tarafindan da
temsil edilebilir. Ortak nokta, anlati uzaminda olaylarin  ‘kendiliginden
olmamasi’, bir midahale sonucu vuku bulmasidir. Bu t0r bir anlati mantidi,
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postmodern rastlantt ve karmasiklik estetiginden kdktenci bir kopustur
(Eshelman, 2002).

Zorla ikna kavrami, performatizmin alimlama kurami boyutudur. Eshelman’a
go6re performatist eser, izleyiciyi secim yapma 6zgurligune birakmaz; izleyici,
anlatinin Urettigi ic degerleri (sevgi, mutluluk, umut, baglanma) kabul etmek
zorunda kalir. Bu acidan seyirciye 6zgUr bir dUsunme alani birakilmaz. Seyirci,
eserin kurgusal dunyasina déahil olmak zorunda birakilrr.

Cerceve ici kapanma ilkesi ise performatist eserin karakteri ve seyirciyi belirli bir
anlam ufkuna baglamasiyla ilgilidir. Postmodern eser, cogunlukla acik uclu,
coklu yorumlara acik ve nihai anlami askiya alan bir yaplya sahipken,
performatist eser belirli bir anda kapanir; kahraman bir karara varrr,
dénusumunU tamamlar, seyirciyle birlikte bir ‘mucizevi durum’a ulasir
(Eshelman, 2008, s. 37).

Sinemada performatist isaret ve butunsel, indirgenmis karakter(ler) Eshelman
(2002) icin &zellikle 1990’'lann ortalanndan sonra gorinurlUk kazanmistir. Bu
acidan Eshelman Sam Mendes’'in American Beauty (Amerikan Guzeli, 1999),
Jim Jarmusch’un Ghost Dog (Hayalet Képek, 1999), Lars von Trier'in Danimarka
Dogma 95 filmi The Idiots (Aptallar, 1998), Tom Tykwer'in Lola Rennt (Kos Lola
Kos, 1998), Sasa Gedeon'un yonettigi Navrat Idiota (Budalanin DonUsU, 1999)
ve David Ondficek’'in Samotdari (Yalnizlar, 2000) filmlerini érnek gdsterir. Bu
filmler, yonetmen tarafindan yodnlendirilen indirgenmis bUtinsel 6znelerin
yUceltimesinden ve nesneye bagl buUtinsel isaretlerin  performatist
kullonimindan gUc almaktadir. Bu tarz filmlerde genellikle cevresindeki
baglami asan bir karakteri konu alan olay érguleri gelisir.

Performatist bir filmde karakter aptal, naif, saskin, saf, basit, ciddi ve kahraman
olabilir, ancak sonsuz derecede alayci veya ironik dedildir. Eshelman’in
postmodernizm sonrasi sanatta gdzlemledigi olgulardan biri de sanatcilarin,
yazarlarin, film yapimcilarinin ve mimarlarin ironik tavr beslemeyi birakmalar ve
sevmek, mutlu olmak, inanmak, bir seyleri yeniden deneyimlemek, kisacasi
duygulanimi yeniden canlandirmak icin karakterler olusturarak onlarn harekete
gecirmeleridir. 2001 yapimi Amélie adl film, Eshelman’a gbére performatizmi
ornekleyen sinematografik yapimlarin basinda gelir. Mucizevi kGcuk durumlar
tasarlayarak insanlarn  yasamlarini - degistirebilecegini  ve onlan  mutlu
edebilecedini dUsUnen yalniz bir genc garson olan Amélie, etrafindaki
insanlara etki ederek Tann benzeri bir rol Ustlenir. Ortaya cikan mutluluk,
insanlar icin oldukca gercek bir duygulanimdir ve onlann hayatlarnni degistirir.
Eshelman, bu durumun “baglant” olarak adlandinimasi gerektigini disunor
(2002).

Performatist eser, izleyiciyi yalniz bir tUketici olarak dedil, bir bag kuran &zne
olarak konumlandinr. Bu nokta, Nicolas Bourriaud'nun (2002) “iliskisel estetik”
kavramiyla verimli bir bicimde yan yana okunabilir. Bourriaud, cagdas sanat
pratiginin, izleyicinin sanat eseriyle tek basina karsilasmasindan cok, baska
insanlarla, sanatciyla, mekénla bag kurmasina imkan tanidigini éne sirmustur.
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Performatist sinema da benzer bicimde, seyirciyi karakterle, karakteri cevreyle
ve nihayetinde seyirciyi kendi yasam dunyasiyla yeniden bag kurmaya cagirir.
Baglantisaligin  bu yeniden degerlendirimesi, postmodernizmin  gdzden
dUsurdugu bir kategoriyi, iliskiselligi yeniden gundeme getirir. Performatist eserin
toplumda olusturabilecegi bag, ironik bir mesafe dedil, dogrudan
duygulanimsal bir akistir.  Seyirci, karakterin  mutlulugu Uretisini izlerken,
kendisinin de benzer bir Uretim kapasitesine sahip olabilecegdi fikrine acilr.
Boylece performatist eser basaril sayilabilir.

Oznenin yeni, performatist kavrami, aptal veya zekd seviyesi dUsOrOlmus
kahramanlarin merkezi bir rol oynadigi Amerikan Guzeli, Aptallar, Budalanin
D6nust ve Yalniziar gibi filmlerde kendini gésterebilmektedir. Amerikan
Guzeli'nde kahraman bilincli olarak ergenlik dbnemine geri ddner; Aptallar’'da
komun Uyeleri kasith olarak zihinsel engelli kisiler gibi davranir; Budalanin
D6nust’'nde saf kahraman, naifligini uzun sure bir psikiyatri kurumunda
kalmasina borc¢ludur; Yalnizlar'da esrar bagimlisi Jakub, gunlik yasamin énemli
ayrnintilanni sUrekli unutur. Bu &zneler, cevrelerindeki sosyal baglamdan
kaynaklanan taleplere veya sorumluluklara karsi duyarsiz, kendi kendine yeten
bUtUnler olarak tasarlanmistir.

Olay 6rgusU acisindan olaslliklar performatist filmlerde &znenin bir ayncaligidir.
Bu filmlerde amac, en ko&to sartlar altinda bile 6zne bUtinlGgunu korumaktir.
Kos Lola Kos filminde bu durum acik bir bicimde gérulUr. Filmin kahramani Lola,
isleri yoluna koyana kadar basarisiz bir para transferini U¢ kez tekrarlar. Uc olay
OrgUsu dizisinin her biri, sirasiyla birkac saniyelik farkla baslayan ayr bir kronotop
olarak goérunur. Lola'yr destekleyen bUtUnsel bir ¢cézUm bulunana kadar
hikayedeki zaman ve mekdn ayarlanir. Lola’'nin eylemlerinde postmodern bir
serbestlik gdozlemlenmez. Onun eylemleri kendi ve cevresini korumak Uzerinedir.
Performatist karakterlerin kendi cikarlarn icin zamani, mekdni ve nedenselligi
maniplle etme yetenedi Lola icin de gecerlidir. Lola'nin U¢ kez kosarak
hikGyenin yénunU degistirmesine izin verilmesi, onun karan gibi sunulur
(Eshelman, 2002).

3.Yontem

Bu calisma, nitel arastrma paradigmasi icinde, yorumsamaci yaklasimdan
hareket etmistir. Yorumsamaci yaklasim, sinematografik metinleri anlam Greten
bir bUutin olarak ele almayi, eserin bicim, icerik ve alimlama duzeylerini birlikte
okumayi énerir (Bordwell ve Thompson, 2010, ss. 46-48). Analizin dogasi gereqi,
bulgular tek tek tekrarlanabilir &lcUmler degil, gerekcelendirimis ve
genellenemeyen yorumlardir.

Calismada, filmlerin estetik, anlatisal ve ideolojik kodlarini c6zmek amaciyla
‘metinsel analiz’ yéntemi kullaniimistir. Bu analiz, bir metni olusturan égeleri, bu
odgelerin birbiriyle iliskisini ve arka planda Uretilen acik ya da ortUk anlamlari
ortaya cikarmayr amaclayan nitel bir arastrma ve ¢cdzUmleme yontemidir.
B&ylece insanlarnn kendi yasantilarini ve diunyayr nasil anlamlandirdikiarini
sorgulama noktasinda &nemlidir. Metinsel analiz, yazili belgelerin yani sira
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filmleri, gorselleri, medya iceriklerini ve kUltUrel UrUnleri de kapsar (McKee, 2003,
s. 1). Analiz sureci, Eshelman'in Performatizm teorisine bagl olarak ortaya
koydugu ‘performatist anlati modeli’ kapsaminda gelistirdigi bes temel kavram
rehberliginde yuritulmuUstUr. Analiz sonucunda olusturulan her bir kategori icin,
ilgili flmde gdzlemlenen sahneler, anlatisal stratejiler ve karakter pratikleri
sunulmus; kategorinin kurucu &zellikleriyle karsilastinimistir. Ornekleme  danil
edilen filmler bastan sona kadar analize tabii tutulmus olsalar da her bir fimde
performatist nitelikleri belirgin bicimde sergileyen sahnelere deginilerek analiz
ilerletilmistir.

Eshelman’'in ‘performatist anlatt modeli (2008, ss. 2-37)'nde yer verdigi ve bu
calismanin da analiz kategorilerini olusturan temel kavramlar sunlardir:

a) Cift Cerceveleme: Seyirciye yapay bir konstriksiyon sunan dis cerceve
ile karakterin degerlerinin mutlaklastigi ic cercevenin gerilimi. Bu kavram
kapsaminda, filmin basinda ve sonunda kurulan dis cercevelerin, ic
anlatiyla nasil bir gerilim ve bulusma iliskisi olusturdugu incelenmistir.

b) Monist Kahraman: ic dinyasi celiskilerden annmis, naif, cocuksu, saf
ancak eylemlilik gucU yuksek tek anlamli ézne. Calismada bu kavram,
merkezi karakterin ic tutarlilk, kararllik ve tek anlamlilik Uzerinden
sorgulandigi kategoriyi olusturmustur.

c) Teist Anlatt Mantigi: Olaylarnn rastlantisal akisina mudahale eden kader,
mucize veya Tanr benzeri bir aracinin varligl. Bdylece anlati uzaminda
bir tasanmci failin (mucize, kader, koruyucu figir ya da kahramanin
kendisi) varligi kategorize edilmistir.

d) Zorla ikna: izleyicinin ironik mesafesini yikarak onu kurgusal dinyanin icsel
degerlerine (sevgi, inanc) inanmaya mecbur birakma. Bu kavram
araciligyla olusturulan kategori altinda, érnekleme dahil edilen filmlerin
seyirciyi belirli bir duygulanim rejimine baglayan bicimsel ve anlatisal
stratejileri ele alinmustir.

e) Cerceve ici Kapanma: Anlatinin acik uclu birakimayip, mucizevi bir
dénusum ve kesin bir kararla nihayete ermesi. Bu kavram, drneklemdeki
filmlerin nasil bir son (acik-kapal) ile kapandiginin ortaya koyuldugu
kategoriyi olusturmustur.

Arastirma kapsaminda cevabl aranan sorular ise sunlar olmustur:

e Filmlerde, postmodern déneme &zgu nihilizm, kdksUzIUk ve ironi mesafesi
bicimsel ve anlatisal olarak nasil asiimakta; yerine performatist bir ‘yeni
samimiyet’ ve ‘estetik inanc’ evreni nasil insa ediimektedir?

e Filmlerdeki mekdnsal ve zamansal kurgu (cift cerceveleme ve cerceve
ici kapanma), karakterleri ve izleyiciyi performatist bir bUtinlige
zorlamak icin nasil manipUle edilmektedire

e Karakterlerin fipolojik yapilan (naiflik, saf eylemlilik, basitlik), postmodern
parcalanmis ézne anlayisini degistirerek ‘monist ve bUtUnsel bir dzne’
Uretimi gerceklestirmekte midir?
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3.1. Evren ve Orneklem

Arastirmanin evrenini postmodern sonrasi dénemin (1990 sonrasi) sinema
UrOnleri; érneklemini ise Forrest Gump (1994, Robert Zemeckis), Lola Rennt/Kos
Lola Kos (1998, Tom Tykwer), The Idiots/Aptallar (1998, Lars von Trier), American
Beauty/Amerikan GuUzeli (1999, Sam Mendes) ve Amélie (2001, Jean-Pierre
Jeunet) olusturmaktadir.  Nitekim  Eshelman’in = performatizm  kavramini
tartisirken Forrest Gump disindaki filmleri érneklendirmesi de bu calismanin
drekleminin belilenmesinde dnemli olmustur. Orneklem seciminde ‘amacli
orneklem’ yéntemi kullanilmustir.

Ornekleme dahil edilen filmlerin su kriterleri karsilamasi dnemlidir:

a) Filmin postmodern dénem sonrasi, yani 1990 sonrasi bir tarinte Gretilmis
olmasi,

b) Filmin uluslararasi elestiri ve seyirci nezdinde belirli bir taninirhga sahip
olmasi,

c) Fimin merkezinde, 6n incelemede performatist nitelikler tasidid
saptanan bir karakterin yer almasi,

d) Filmin, postmodernizmin aksine, kronolojik zamani ve mekani karaktere
alan acacak sekilde bilincli manipule etmesi,

e) Filmdeki karakter(ler)in sinik ve ironik olmayip; sevgi, umut, mutluluk ve
askinlik Uretme motivasyonu tasimasi.

4.Bulgular

Kategori bazl yUritilen analizde; Eshelman’in performatist anlati kapsaminda
ortaya koydugu kavramlar Uzerinden, ornekleme dahil edilen fiimlere dair
cesitli bulgulara ulasiimistir.

4.1. Cift Cerceveleme

Eshelman, performatist eserin alimlayiciya hem yapay bir dis cerceve sunmasi
hem de bu cercevenin icinde karakter degerlerinin tartismasiz gecerli oldugu
bir ic bolge yaratmasi dzelligini dnemser (2008, ss. 2-3). Postmodern eserden
farkl  olarak, dis cercevenin yapaylidl, ic cerceveyi ironi amaciyla
kullanmaktansa, onu estetik acidan koruyacak bir yapidadir. Dolayisiyla ic ve
dis cerceve arasindaki gerilim, bir cesit baglantisaliga dénusr.

Forrest Gump, performatizmin en temel bicimsel araci olan cift cerceveleme
ilkesini sinematografik bir nesne yerlestirmesiyle kurar. Gokyuzinden sUzUlerek
Forrest'in ayaginin dibine dusen kus tUyU, seyirciye bu hikdyenin yapay,
disandan kurgulanmis bir anlati oldugunu ilan eden dis cercevedir. Bu
yapaylgin tam ortasinda, Forrest'in bir otobUs duraginda, elinde bir kutu
cikolatayla bankta oturup yanindaki yabancilara hayatini anlatmaya
baslamasiyla ic cerceve kurulur. Postmodernizmin aksine, film bu ic cercevenin
yapaylgini seyirciye sUrekli hatirlatarak yabancilasma Uretmek yerine, seyirciyi
o banktaki anlatim evrenine yerlestirir. Amerika’'nin Vietnam Savasi, Ku Klux
Klan, Watergate Skandall ve Hippie akimi gibi en dnemli tarihsel kinima
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anlarnndan bazlariniiceren bu dis dunya baglami, Forrest’in ic cercevedeki saf
algisi, sarsiimaz ahldki butinltgu ve mutlak insani degerleri tarafindan
kusatilarak yeniden anlamlandirnlir. Boylece dis cercevenin yapaylgiyla ic
cercevenin duygusal hakikati arasinda gUclu bir sentez olusturulur.

Amélie, cift cercevelemeyi kullanan diger filmdir. Acilisinda, dis cercevenin
yapisina dair ilkk ipucu &ykU disi anlaticr araciigiyla sunulur:

3 EylUl 1973'te saat 6’y1 28 dakika 32 saniye gece, dakikada 14.670
kez kanat cirpabilen, mavi bir sinek Monmartre'da, St. Vincent
sokagina kondu. (...) Yine ayni anda, 9'uncu bdlgede Trudaine
caddesi 28 numaranin 5'inci katinda Eugene Coliere, en iyi arkadasi
Emile Maginot’'nun cenazesinden dénduUkten sonra ismini adres
defterinden sildi {...)

Bu giris, anlatinin istatistiksel, neredeyse Tannsal bir gbzden kurgulandigini
seyirciye duyurur. Buna eslik eden yogun yesil-kirmizi tonlar, fotografik filtreler,
hizlandinimis ve durdurulmus cekimler, anlatinin “gercegin temsili” dedil, bilincli
olarak insa edilmis bir masal oldugunu destekler. Nitekim bu dis cerceve, filmin
ic cercevesinde sunulan degerlerin (Amélie’'nin saf iyilik Uretme dortUsU)
“gercek” olmadigini isaret etmekten ziyade, tUm bu hikdyenin sadece
kurgusal bir asamada mutlak halde dusinUimesi gerektigini animsatir.
Amélie'nin Bretodeau'ya cocukluk kutusunu geri vermesi veya Lucien’i
Collignon’dan koruma cabasi gibi ic cerceveye dahil edilen eylemleri, ironi
barindirmaz. Filmin son sekansinda ise dis cerceve ile ic cerceve arasinda bir
cesit “baglantl” olusturulur.

Lola Rennt cift cercevelemeyi, anlatinin coklu déngusel yapisi Uzerinden kurar.
Filmin aciligl, T. S. Eliot’tan ve Sepp Herberger'den ardisik iki epigrafla baslar:

“Aramaktan hicbir zaman vazgecmeyin; cunkU bunun sonunda, basladiginiz
yere tekrar donecek ve orayi ilk defa gériyormus gibi yeniden kesfedeceksiniz
(Eliot).”

“Oyunun sonu, bir sonraki oyundan éncedir (Herberger).”

Bu acilisi “Biz kimizg" sorusunun yoneltildigi felsefi bir dis ses konusmasi, ardindan
bir polisin “Top yuvarlaktir, oyun 90 dakika sUrer. Bu bir gercektir, bundan
sonrasi sadece teoridir.,” cUmlesiyle havaya athg topla baslayan oyun
metaforu izler. Daha sonra Lola, Manni, Schuster, baba, Mike gibi karakterlerin
kimler tarafindan canlandinidigi, hik&ye baslamadan serimlenir. Bu coklu acllis,
izleyiciye anlatinin bir “oyun” oldugunu, kurallarinin dnceden tanimlandigini ve
karakterlerin oyunun figUrleri oldugunu duyurur. HikGyeye geciste ise Lola
karakterinin kostugu bir animasyon sahnesi tasarlanmistir. Bu son derece bilincli
yapaylik jesti, ydbnetmen Tykwer'in dis cerceveyi ironik bir mesafeye cevirmek
yerine, ic cercevede kurulan tek bir gercedi; Lola’'nin Manni'yi kurtarma
kararliigini korumak icin kullandigini dUsondUrebilir. OykU boyunca Lola’nin
gerceklestirdigi U¢c ayn kosu, aslinda Uc ayr ic cercevedir; her seferinde
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sokakta karsilasilan figUrlerin yasami farkll yérongelere savrulur; ama Lola’ninic
dinyas degismez. UcUlncU kosuda Lola’nin casinodaki bardaklar  kiran
cighgiyla fiziksel gercekligi bUkmesi, dis cercevedeki “oyun” metaforunun ic
cercevedeki “inang” eksenine nasil baglantilandigini gdstermektedir. Film,
animasyon gecisler, hizi  kesmeler ve bdlinmUs ekran kullanimi  gibi
muUdahalelerle dis cercevenin yapayldini korurken, ic cercevedeki inang ve
sevgi gibi soyut kavramlar yUcelterek mutlaklastirr.

The Idiots, cift cercevelemeyi Dogma 95 manifestosunun belgesel estetigi ve
filmin icine yerlestirilen réportaj kesitleri araciigiyla kurar. Omuz kamerasinin
sallantil cekimleri, dogal sk, sicramal kesmeler ve gercekci yaklasimla
olusturulan dis cerceve, performatist bir yapaylik iddiasini destekler. Nitekim
filmin yapaylid, ic cercevenin dis cerceveyle baglanti kurmasiyla daha baskin
hale gelmektedir. Filmin icine serpistirilen, karakterlerin dogrudan kameraya
konustugu roéportaj sekanslan (Stoffer'in kameraya bakarak komUn hakkinda
konusmasi, diger Uyelerin kendilerinden bahsetmesi vs.), izleyiciyi surekli bir
“anlatim ici anlatm” eksenine yerlestirir. Dolayisiyla seyirciye hikdyeyi aktaran
sadece kamera veya kameranin goruntusune eslik eden bir anlatici ses (Oyku
ici veya &ykU disi) degdildir. izleyicinin gdzlerine bakarak hikéyeyi anlatan
karakterler, 6ykUdeki komUnUn aptali ortaya ¢cikarma eylemini mutlaklastinr,

American Beauty, cift cercevelemeyi kullanan bir diger filmdir. Daha sonra
adinin Jane oldugu &grenilen karakterin “Birinin babami éldUrmesini istiyorum”
sOzleriyle perdeye yansiyan ilk imgelerin ardindan kisa bir kararma acilima
gerceklesir ve hikGye dlecegdini ilan eden bir 6ykU ici anlaticinin sesiyle yeniden
baslar. Acilis sahnesinde Lester'in “Adim Lester Burnham. (...) Bir yil icinde
Olecegim” cUmlesiyle anlatinin nereye varacagdr duyurulur. Bu iki gorsel
baglanti, izleyiciye olaylarnn hem trajik sonunu hem de etik gerilimini dnceden
aciklar; izleyici, anlati zamanini ileri yonlU bir merak yapisi olarak degil, geriye
doénuk bir alan olarak deneyimler. Dolayisiyla dis cerceve, Jane karakteri ve
babasi Lester arasindaki baglantiyr da 8lum Uzerinden iliskilendiren, hikGyede
gerceklesecek nihai sonucu dogrudan seyirciye sunan bir  yapida
olusturulmustur. Bu yapay acllis, klasik postmodern bir “dykuUleyici gUvensizlik”
yaratmak vyerine, ic cercevedeki olaylarn; Lester'in genclesme arzusu,
Ricky'nin imgelere atfettigi askin guzellik, Jane ve Ricky’'nin saf yakinhigr vb. gibi
mutlak degerlere daha fazla yogunlasiimasina zemin hazirlayacak niteliktedir.
Nitekim ic cercevedeki olaylara seyirciyi zihnen daha hazir hdle getirebilmek
icin dis cerceve kullanilmis, nihai sonu¢ dogrudan dis cercevede sunulmustur.
Final sekansindaki “poset sahnesi” ic cercevenin doruk noktasidir: Ricky'nin
rizgdrda dans eden plastik poset kaydi, “bazen dinyada o kadar cok guzellik
var ki kalbim bunu kaldirmayacak gibi hissediyorum” cumlesi esliginde tUm
filmin estetik inancini tasir. Lester’in 8lumUnden sonra bir dis ses olarak hikayeyi
anlatmaya devam etmesi, dis cerceve ile ic cercevenin son birlesme anidrr.
Burada dis cercevenin seyircide olusturdugu ‘Lester'in zaten 6l0 olduguna
yonelik algl’, ic cercevedeki sevgiyi postmodern bir ironiklestirmeden
tamamen kopararak yUceltir.
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4.2. Monist Kahraman

Forrest Gump, Eshelman’in (2008) “ic dUnyasi celiskilerden arnndinimis, tek
anlamli, naif, cocuksu veya zeka seviyesi bilincli olarak indirgenmis” seklinde
tanimladigi  monist kahramanin  sinema tarihindeki  drneklerinden  birini
sunmaktadir. Filmin ana karakteri Forrest, Postmodern sinemanin endise,
yabancillasma ve kopusla bicimlenen, sUrekli kendi kimligini saptiran
parcalanmis 6znesinin tam karsisinda  durur. Konusma  tarzi, tutum  ve
davranislanyla aptal, naif, saskin veya komik olarak algilanabilir; ancak asla
alayci, sinik veya ironik degdildir. Onun ic diUnyasinda ideolojik celiskilere,
hirslara ya da ikiy0zlU toplumsal maskelere yer birakimamistir. O, cevresindeki
kaotik sosyal baglamin tUm yozlastinci taleplerine karsi duyarsiz, kendi kendine
yeten, kapall ve bUtUnsel bir ézne olarak tasarlanmistir. Sasmaz ve sarsimaz
iradesi, degistirlemeyen dusGnce vyapisi ve kendi icinden geldigi gibi
yasamasiyla tek anlamli yapisini korur. Naifligi ise asla onu zayiflatmaz; aksine
ona dunyayi pozitif algilayacagl, sevecedi, baglanacagi ve dénuUstirebilecedi
bir yer olarak algllamasina katki saglar. Bu yonuyle Forrest, muazzam bir
performatist eylemlilik ve koruma gucune kavusturulmus olur.

Amélie filmindeki Amélie Paulein karakteri, monist kahramanin arketipsel formu

olarak dUsUnUlebilir. HikGyedeki pek cok karakterin 6zellikleri; nelerden hoslanip,

nelerden hoslanmadiklarini anlatan dis ses anlatici, Amélie'nin cocuklugunu
da aktanr: *Asin korumaci bir baba, 8lU bir anne, sosyal izolasyon (...)." Bu
anlatima eslik eden oldukca basit olaylar, zevkler ve sevimeyen durumlarin
gosterildigi gdruntUlerle birlikte Amélie’nin genc bir kiz oldugu ve olaylarin onun
etrafinda sekillenecedi sekansa gecilir. Yetiskin Amélie, bu travmatik gecmise
ragmen ic celiskilerden anndinimistir. Boylece postmodern &znenin kayitsizlik
veya alaycllk &zelliklerini onda gérmek mUmkin olmaz. Tek duUrtUso,
baskalarina iyilik yapmaktir. Onun ‘naif kararligl’, Bretodeau’'nun kutusunu
yillar sonra geri vermek icin kurguladigi karmasik; ama hep ayni yéne akan
stratejilerde, Nino'nun fotograf albiUmuiUne yaklasiminda, hatta Collignon’a
karsi yorottgUu cezalandirma kampanyasinda gorulir. Nino ile bulusmayi
sUrekli ertelemesi gibi gecikmeler bile bir karakter celiskisinden degil, onun
naifliginden kaynaklanir. Bu ydnUyle Amélie karakterinin postmodern ve
parcall degil bUtUnsel ve monist bir 6zne olarak kurgulanmis oldugu
dUsUnulebilir.

Lola Rennt fiimindeki baskarakter Lola, iradesi ve amaca odakli enerjisiyle
monist kahramana uyumlu bir temsil sunar. Kirmizi saclar, kararl kosusu, camiari
kiran cighgr vs. onun ic dunyasinin homojen yapisini gorsel bir alegoriye
doénustUrur. HikGye boyunca Lola, U¢c ayn kosunun her birinde tek bir hedefe,
Manni'yi kurtarmaya odaklonmaktadir; o icsel olarak asla degismez, sadece
onu ve hikdyeyi cevreleyen dissal kosullar degisir. Lola her seferinde ayni
kararliikla kosmaya baslar. Maddi veya etik celiskilerle defalarca yuzlesse bile,
Lola’nin iradesinde ve kararliiginda herhangi bir degisim gerceklesmez.

The Idiots'taki Karen ve Stoffer ikilisi, monist kahramanin bélinmus ya da iki
baslh versiyonudur. Stoffer, ironik bir dnderdir; “icsel aptal bulma” fikrini ideolojik
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bir manifesto gibi tasir, hatta ciplak bicimde sokaklardaki mizahi jestleri zaman
zaman kibirli, hatta tehditkar bir performansa dénustr. Bu nedenle Stoffer, saf
bir monist kahraman degildir; éte yandan o, performatist anlatinin “kurulus”
iradesini tasir. Filmin asil monist dznesi, perde arkasindaki Karen'dir. Yasadigi aci
karsisindaki  sessiz, cekingen, neredeyse gérunmez yapisiyla, Stoffer'in
manifestosunu icsellestiren tek karakterdir. Filmin final sekansinda, Karen'in
bebeginin cenazesinin ardindan kendi ailesinin dnUnde bilincli bicimde
“aptal” gibi davranmasi, monist safigin en agirr toplumsal cezasini da
gbguUsleyen bir eylemdir. Karen, i¢c celiskilerinden ironi yoluyla degdil, acinin
saflastinci gucu yoluyla arinir. Bu acidan o, Eshelman’in (2008) tarif ettigi “aptal,
cocuksu, mistik ya da ofistik” olabilen monist kahramanin travmatik bir t0r0
olarak dUsUnulebilir.

American Beauty, Lester Burnham'i monist karakter olarak tasarlamistir. Nitekim
Lester, filmin basinda parcali, depresif, alayci bir 6zne konumunda gérundr.
Agresif ve kendine yabancilasmis yapisiyla aslinda postmodern anlatiya
uygundur. Ancak film, Angela'yr gérmesiyle baslayan ergenlesme sureci
araciliglyla Lester't geriye dogru bir safliga, bir tUr cocuksu monistlige tasir.
isinden istifa etmesi, spor yapmasi, esrar icmesi, hizli yiyecek restoraninda
calismasi gibi yeni ozellikleriyle Lester, cok katmanli bir yapidan tek anlamli bir
karaktere donUstOrolmustor. Lester'in ic celiskilerden arnmasi, Angela ile
yasanan son sahnede, onun aslinda bir bakire oldugunu égrenmesiyle birlikte
gelir: Lester arzusundan vazgecer ve Angela’nin sadece yanagini oksar. Bu
sinematik an, Lester'in monist kahramana uygun bir etik yapiya ulastigini
gOsterir.

4.3. Teist Anlah

Eshelman’a gére (2002) performatist anlatida olaylann rastlantisal akisina
mudahale eden bir “tann benzeri araci” bulunur; bu araci, dogrudan bir
tannsal figur olabilecedi gibi mucize, kader, koruyucu bir baba figiri ya da
kahramanin kendisi de olabilir.

Forrest Gump filmi, Forrest'in Elvis Presley ile tanismasi, Vietham Savasi’'nda
madalya almasi, Apple’'a erken ddénem yatrm yapmasi, masa tenisi
sampiyonlugu, UnlU bir karides sirketi kurmasi, eyaletler arasi kosusu vb. gibi
deneyimleri ve basarilan anlati boyunca sans ile acikklanmaz. Anlatl, tUm bu
olaylarin  sadece Forrest'in  azmiyle degil, Tann'nin  yardimiyla da
gerceklestigine odaklanir. TUm bu olaylar postmodern bir parcalanmislik ve
rastlantisallktan  ziyade, Forrest'in - monist  safigini korumak ve onu
odullendirmek Uzere bir araya getirilmis, onun azmiyle ve Tanr’'nin yardimiyla
olusmus sekilde sunulur. Fiimdeki Tegmen Dan karakterinin rasyonel, kaderine

ofkeli ve yabancilasmis yapisina karsin Forrest, surekli iyimserdir ve kadere inanir.

Nitekim kasirga sahnesinde her sey yok olurken ve Dan, Tanrn'ya meydan
okurken sadece onun ve Forrest’'in icinde oldugu karides teknesinin saglam
kalmasi da teist anlati mantigina uygun, mucizevi bir tannsal dokunusu
hatirlatir.
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Amélie'de teist mantik, hem dogrudan tannsal anlatici ses (6ykU disi anlatici)
hem de Amélie'nin bizzat kendisi tarafindan temsil edilir. Oykd disi anlatic,
mikro olaylarn bir saniyenin kesirleri icinde planlamis bir biling gibi anlatir. Oykd
disi anlatici tarafindan filmin baslangicindan itibaren devreye giren; olay, olgu,
kisi veya durumlara yoénelik ayrintii olarak yapilan betimlemeler, dinyanin
rastlantisal degil, tasarlanmis oldugunu hatirlatir. Buna ek olarak Amélie, kendi
mahallesinde kUcUk tasarnmlar yapan bir *mucize Ureticisi” olarak konumlanir:
Babasinin cuce heykelini posta yoluyla dUnyaya génderip babanin yeniden
seyahat etmesini saglamasi, Madeline’in eski sevgilisinden gelmis gibi gérGnen
sahte ask mektubunu yazmasi, Lucien'’i koruma altina almasi, Bretodeau’'nun
kutusunu vyillar sonra geri vermesi gibi eylemleri, dUnyayi duzeltmeye ydneliktir.
Tam da bu yénUyle Eshelman’in (2002) “baglanti” olarak adlandirdigi durumun
burada goérinUr kiindigr sdylenebilir.  Amélie'nin “yapay” olarak Urefttigi
duygulanim, baskalari icin “gercek” bir mutluluk Uretir. Bdylece filmin teist
mantigi, dinyanin tesadUfi dedil, bir failin (Amélie) mUdahalesiyle dUzenli bir
anlam evrenine kavustugu varsayimina dayanir.

Lola Rennt, teist mantig iki alan Uzerinden kurgular. Birincisinde, ydnetmenin
mUdahalesi s&z konusudur: Uc kosunun kurgusu, tekrar imkéni, gecmise dénus,
yénetmenin dissal bir tasanmci olarak anlatiya fazlasiyla midahale ettigini
gOsterir. Yonetmen Tom Tykwer, pek cok anlatidaki dogrusal ve tek sonuclu
hikGye akisinin disina cikarak teist mantiga uygun bir anlati ortaya koyabilmistir.
Filmdeki teist mantigin ikinci alaninda bizzat Lola bulunur. Oyle ki Lola’nin cami
kiran cighgl, casinoda topu ydnlendirir; bu, doganin yasalarina yapimis
dogrudan bir mUdahaledir. Sokakta karsilastigr diger karakterlerin yasam
yorungeleri de Lola'nin yanlarindan her gecisinde degisir. Anlatida bunun en
iyi orneklerinden biri sokakta defalarca yasam ddéngusU degisen kadinin
gosterilmesidir. Lola’nin ilk kosusunda kadin bir dilenci olarak gérunur, ikincide
piyango kazanmistir, UcUincude ise din degistirir. BOylece Lola’'nin anlatidaki
varliginin, yasami degistirebilecek gucte bir enerji olarak algilanmasi mUmkon
hale gelir. Ozellikle Lola’'nin son kosusuyla elde ettidi nihai basarisi, basit bir
tesaduf degdil, anlatinin  teist mantgnin  onayladigi bir mucize olarak
tasarlanmustir.

The Idiots ve American Beauty filimlerinde ise teist mantik net bir sekilde
gbzlemlenmez. The Idiots’da Dogma 95 estetiginin gercekcilik anlayisi, anlatiya
muUdahaleyi, tannsal mucizeleri veya mucizevi karakterleri engellerken;
American Beauty'nin ilk acilisinda ana karakter Lester'in 8lumunUn dgrenilmesi,
yasama mudahale olmayacagini, bir seylerin  degismeyecegini ya da
mucizelerin  yasanmayacagini  aktanr. Dolayisiyla, The Idiots’daki komun
ideolojisi karakterleri ddnUstUren bir tasarmci olarak islev gdrse de teist anlat
mantigini dogrudan yansitmaz. Yine American Beauty'de Ricky'nin poset
videosu, OlU kus kompozisyonu, Jane'in pencerede ciplak gérinmesi, Lester’'in
gul yapraklarn arasinda Angela hayalini gérmesi gibi olay, olgu veya durumlar
banliyd gercekligine yapiimis askin mudahalelerden fazlasi degildir.
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4.4. Zorla ikna

Performatist bir filmde, izleyici cesitli secimler yapmaktan ziyade, kendisine
aktarilan sevgi, mutluluk, umut, baglanma vs. degerleri neredeyse kosulsuz
sekilde kabul etmeye yonlendirilir. Bu durum, izleyicinin ironik kacis yollarini
sistematik olarak kapatan, performatizme 6zgU zorla ikna &zelligiyle
baglantilandinlir. Seyirciye ikna olmaktan, karakterle dzdeslesmekten ve filmin
hikGyesine dahil olmaktan baska secenek birakimaz.

Forrest Gump’'ta zorla ikna icin dzellikle Forrest'in en sevdigi kisilerin hayatini
kaybetmeleri karsisinda yasadigi duygular kullaniimistir. Annesinin 8lumu, en
yakin dostu Bubba'yl Vietnam'da, kollarnnda kaybetmesi ve hayatinin aski
Jenny’'nin frajik vedasi karsisinda Forrest'in saf, hilesiz ve samimi duygusal
tepkileri, izleyiciyi anlatyr yapisékUmuUne ugratma ya da serbestce yorumlama
alanindan uzaklastinr. Film, izleyiciyi secim yapma &zgUrligunden mahrum
birakacak sekilde, anlatinin Grettigi saf sevgi, umut, mutluluk ve baglanma
degerlerine inanmaya yoénlendirir. Seyirci, Forrest'in dUnyasiyla 6zdesleserek,
anlatinin femeline eklemlenen ‘inan¢’ olgusuna yaklastirlir.

Amélie’'nin zorla ikna stratejisi, izleyicide olusturulan yogun duygulanim
Uzerinden isler. Nitekim filmdeki yogun renklendirme ve bilgisayar destegiyle
zenginlestirilmis mizansenler (Amélie’nin suya dénismesi, kalp 1simasi vs.), hizl
kurgu ritmi ve sicakligr vurgulayan mozik (Yann Tiersen'in akordeon temalan),
izleyiciye duygulanimsal bir alan sunar. Bdylesi bir anlati tasarmi, filmi izleyici
icin postmodern ironiden uzaklastrmaya ydnelik gérinmektedir. Amélie’'nin
Nino'ya gdénderdigi fotograf oyunu sahnesi, Bretodeau'nun agladigi ya da
Madeline'in mektubu okudugu sahneler, aslinda izleyicinin filmdeki karakter,
durum, olgu ve olaylarla dzdeslesmesini saglamaya yéneliktir. OykU disi anlatici,
flm boyunca seyirciye rehberlik ederken, aslinda onun dusUncesini de
yonlendirir ve 06zgUr degerlendirme yapmasini kisitlar. Bdylece seyirci icin
Amélie’'nin tutum ve davranislarina katiimak daha da kolaylasmaktadir.

Lola Rennt'te ritimsel ve muzikal yapi filmin zorla ikna hamlesinde basat rol
oynayacak sekilde tasarlanmistir. Film, bastan sona elekironik soundtracklar
kullanir; bu tempolu muozikler ve ritimler, izleyicinin duygularini manipule edecek
ve izleyicide yogun heyecan uyandiracak yetkede sayilabilir. Filmin muUzikleri
tarafindan duygulanimsal bir uyarrma maruz birakilan seyirci, Lola’nin kosusuna
eslik etmek zorunda kaldigl tempolu hikGye aktarmiyla da zihinsel olarak belirli
bir zaman diliminin icerisine sikistirilir. Animasyon gecisler, split-screen kullanimi
ve fotograf sekanslan gibi hamleler anlatiyr analitik bir okuma icin fazla hizli
kilarak seyirciyi kisitlar. Uc kosunun her birinde Lola’nin “tekrar baslama’ iradesi,
izleyiciyi de ayni umut yoéringesine ceker. UcincU kosunun doruk noktasinda,
casinoda kinlan camlar ve rulet topunun beklenen sayida durmasi, izleyicinin
belki de hikGyeye odaklandigl, anlatiyla ézdeslesmekten kacinamadigr en
onemli filmsel an olarak degerlendirilebilir.

The Idiots ve American Beauty filmlerinde ise zorla ikna stratejisinin performatist
anlatidan beklenilen dlctde islemedigi sdylenebilir. The Idiofs, Dogma 95
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estetigine yaslanirken, izleyiciyi anlatiyla &zdeslesmekten alkoyar; &zellikle
karakterlerin mizah performanslar, izleyicinin nasil bir duygu yasayacagini
bilemeyecedi turden sahnelerdir. Nitekim sadece Karen'in  annesini
kaybederken bile mizahi bir tavir takindigi sahnede, izleyici duygulanim
yasamaktan kendisini  allkoyamayabilir. Dolayisiyla bu sahnede izleyici,
insandan beklenen ahlaki dgretilerin de etkisiyle, Karen'in dunyasina danhil
olabilir. Bununla birlikte farkl bir estetik yapllanma kullansa da American
Beauty'nin de henuUz anlatinin basinda olacaklarn aktarmasi, zorla iknanin
kullanilmadigini hatirlatir. Bunun disinda Lester’in is yerinden istifa ettigi andaki
konusmasi, Carolyn'in mUlk satarken kendi kendine aglamasi, Albay Fitts’in
homofobik yapisinin sunulmasi gibi cesitli olaylar da izleyiciye bir cesit ironi alani
birakir. Buna karsin, filmin sonundaki ucusan plastik poset sahnesindeki mUzik
kullanmi ve gdérsel kompozisyon, sahneye katiimi zorunlu kilacak &dnemli bir
zorla ikna ani sayilabilir.

4.5. Cerceve ici Kapanma

Eshelman’'in (2008, s. 37) cerceve ici kapanma kavrami postmodern anlatinin
acik uclu; net bir sona kavusturulmayan ve hikdyenin seyirciye bir dUsunme
alani birakacak sekilde tamamlanmasi stratejisinin aksine, mucizevi bir
doénusum ve olaylarin nihayete ulasmis sekilde sonlanmasini vurgular.

Forrest Gump'in cerceve ici kapanmaya uygun tasarlandidi séylenebilir. Oyle
ki Forrest, hikGyenin sonunda tam anlamiyla bir erginlenme yasamis; Jenny ile
evlenerek ve onun 8lUmUnUn ardindan oglu Jr. Forrest’i tek basina bUyUtme
kararligi gostererek kesin bir dénusume ulasmistir. Bdylece kus tUyUnun
Forrest’in ayaginin dibine dUsmesiyle acilan anlati, tOm varolussal ve duygusal
sorularn yanitlamakta, hayatin karmasasini cézecek mucizelere baglamakta ve
ayni kus t0yGnUn Forrest'in ayaklarnnin dibinden yeniden ucarak uzaklasmasiyla
kapanmaktadir.

Amélie, cerceve ici kapanmayl, Amélie ve Nino'nun motosiklette Paris’i
dolasmasiyla bitirir; bu sekans, hicbir belirsizlik birakmaz. Amélie’nin yalniziig,
mucizevi bir dénUsumle sevgiye evrilmistir, bu ddnUsUm, onun kararinin
sonucudur. Nino'ya kaplyl acar ve ona sevgisini gosterir. OykU disi anlaticinin
sesi, tipki acilis sahnesinde oldugu gibi kapanista da duyulur. Anlatici istatistiksel
mikro olaylar yeniden siralomaya baslar: “28 Eylol 1997, saat tam on birde,
Trone Fuarn’'nda, korku tUnelinin yanindaki dukkanda dondurma makinesi
dondurma yapiyordu. (...) Ayni anda Sacre Coeur'Un bahcesinde, rahibeler
tenis oynuyordu. Sicaklik 24 derece, nem orani 70 derece, hava basinci ise 99
milibard.”

Lola Rennt fiimindeki cerceve ici kapanma, Lola'nin maddi kazanca
ulasmasiyla sadlanir. UcUncU kosunun sonunda Lola’nin kazandidr 100.000
Mark, Manni’'nin dilenciden geri aldigi 100.000 Markla bulusturulur; Ustelik Lola
elinde fazladan kazandigi parayl tasimaktadir. Sadece kayip énlenmemis,
fazlalik Uretiimistir. Manni ve Lola’'nin son sahnede sokak ortasinda karsilasmasi,
hicbir ironik askida kalma icermeyen kesin bir bulusmadir. Uc farkl zamansal
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déngunun varlgi, seyirciyi postmodern bir “coklu olasi gerceklik” okumasina
davet ediyor gibi gérunse de film, sonuncu déngunun “gercek” oldugunu
aktanr. Kapanis, Lola'nin paraya kavusmasi ve Manni’'nin kurtulusuyla saglanir.
Seyircinin zihninde herhangi bir soru isareti birakilmaz.

The Idiots, cerceve ici kapanmayi fravmatik bicimde kurmaya calissa da bir
netlik barnndirmaz. Karen, annesini kaybettigi sirada, ailesinin yas tuttugu anda
mizah yaparak gercek bir saflik jestini icra eder. Kocasinin tokat atmasiyla son
bulan bu sahne, klasik anlatinin ‘mutlu son’ stratejisinden farkl sekilde, Dogma
95 estetigine uygundur. Performatist bir cerceve ici kapanmada anlatinin
mutlulukla veya iyilerin zaferiyle sonuclanmasina gerek yoktur. Son, sadece
kesin olmaldrr. Yine de anlatida kesinligin bulundugu bir sondan s6z etmek
zordur.

American Beauty ise cerceve ici kapanmayr 6lumin etfik bir bagdisa
ddnUstUrUlmesi Uzerinden kurar. Lester, Albay Fitts tarafindan &ldUrUlUr; ama
filmin asil kapanisi bu dlum degil, 8lUmUn ardindan gelen &ykU ici anlatic
olarak yine Lester'in sesiyle gerceklesir. Lester, 6lum aninda gulimser; ardindan
sesi tekrar devreye girer:

Olmeden &nceki son saniyede tim hayatin gézinin éninden
gecermis. (...) Saninm basima gelen sey icin fena halde kizabilirdim;
ama dunyada bunca guzellik varken kizgin kalmak oldukca zor. |(...)
Eminim neden bahsettigim hakkinda hicbir fikriniz yok; ma merak
etmeyin. Bir gin anlayacaksiniz.

Bu sdylem, aslinda seyirciye de bir cesit seslenis olmakla birlikte, anlatinin dis
cercevesini olusturan ve filmin basinda yine Lester'in kendi 8lumunu aktardidi
sOylemle oOrtGsur. Dolayisiyla dis cercevenin ana temasi olan &lum, ic
cercevenin sevgi ve guzellik temalarnin icine kapanir. Filmin acilisinda Lester’in
yasadigl kasabaya kus bakisi aciyla suzulerek yaklasan goérintinon, bu sefer
kasabadan sUzUlerek uzaklastiginin  gdsteriimesiyle  kapanis  desteklenir.
Bdylece dis cerceve ve ic cerceve arasindaki acilis-kapanis iliskisi, sadece
Lester'in sGylemiyle degdil, onun yasadigi kasabanin goérintusu araciligiyla da
saglanmis olur.

Sonug¢

Sinematografik bir yapitin performatist olarak nitelendirilebilmesi icin gereken
anlatisal/bicimsel kosullar ile mekdn ve zaman manipdlasyonlarinin islevini net
bir bicimde ortaya koydugu sdylenebilr. Analiz edilen filmlerin,
postmodernizmin “metni kendi Uzerine kapatma” ve seyirciyle “ironik mesafe”
kurma egilimini asmak adina cift cerceveleme mekanizmasini islettigi
saptanmistir.  Amélie'deki istatistiksel ve kaderci dis ses anlaticl, Forrest
Gump'ta gbkyUzinden sUzUllen kus t0yU, Lola Rennt'teki felsefi epigraflar ve
animasyon gecisleri, The Idiofs'taki Dogma 95'e 6zgu belgesel/réportaj kesitleri
ve American Beauty'de Lester'in dlecegini ilan eden retrospektif anlatim.
Seyirciye gérdUklerinin kurgusal bir yapir oldugunu aktaran, performatist dis
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cercevelerdir. Postmodern sinemanin aksine bu dis cerceveler, yabancilasma
ya da parodi Uretmek icin degil; ic cercevede insa edilen saf insani degerleri,
samimiyeti ve duygulanim evrenini korumak, onu mutlaklastrmak adina islev
gOr0r.

Mekansal ve zamansal kurgu, Performatist yapiya uygun olarak, karaktere
eylemlilik alani acacak sekilde manipUle ediimektedir. Ozellikle Lola Rennt'te
ayni 20 dakikalk zaman diliminin O¢ kez tekrarlanarak plastik bir madde gibi
anlatinin bUkUlmesi ve Amélie'de renk filtreleriyle insa edilen masalsi Paris
atmosferi, izleyiciyi ve karakteri performatist bUGtinlUk noktasinda bir araya
gelmeye zorlayan mekdn-zaman manipUlasyonunun  onemli  ornekleri
sayilabilir.

Calsma kapsaminda “performatist karakterin  postmodern parcalanmis
dzneden ftipolojik farkinin™ ve “monist/bUtinsel &ézne Uretim boyutunun” ne
oldugu Uzerine de odaklanilmistir. Bu baglomda calismada ortaya c¢ikan
sonuclardan biri de performatist anlatinin ic dunyasi celiskilerden arndirnimis,
naif, cocuksu veya zekd& seviyesi bilincli olarak indirgenmis monist
kahramanlarnin analiz edilen filmlerde gdrinur olmasidir. Forrest Gump'in
sasmaz ahlaki bUtunIOgU ve naif iyimserligi, Amélie’'nin baskalarinin hayatina
iyilik tasimaya programlanmis sarsimaz kararlligi, Lola’nin amaca odakl mutlak
iradesi, Karen'in acinin yalinligiyla kusanmis safligi ve Lester Burnham ile Ricky
Fitts'in geriye dogru gerceklestirdikleri askin bakis acilar; eylem ile inanc
arasindaki boslugu siler ve tUm bu karakterleri éznel bir yapiya bUirGndUrCr.
Onlar dunyayr anlamlandirmak icin entelektUel sUpheye dusmezler, aksine
dUnyayi pratik ve estetik bir bicimde dénUstUrmeyi gaye edinirler.

Performatist yapiya uygunluklar yéninden ele alinan filmlerin, performatizmin
alimlayici Uzerindeki ikna mekanizmalarn ve etik-estetik sonuclarn acisindan da
onemli veriler sundugu sdylenebilir. Eshelman'in teist anlatt mantigr olarak
kavramsallastirdigi, olaylann rastlantisal akisina mudahale eden tasarimci bir
failin varligi Forrest Gump'taki kasirga mucizesi, Amélie’'nin mahalledeki mucize
Urefticiligi veya Lola Rennt'te doga yasalarini bUken kumar sahnesi gibi anlar,
cagdas insanin askinlik ve dUzen arayisina sanatsal bir yanit niteligindedir. Bu
anlati mimairisi, seyirciye serbest yorumlaoma ya da ironik kacis yollar
birakmayan bir zorla ikna stratejisiyle birlesir. Lola Rennt’'teki yogun elektronik
mUzik ritmi ve hizll kurgu, Amélie'deki duygulanimsal gorsel metaforlar ve Yann
Tiersen melodileri, Forrest Gump'taki melodramatik kayiplar ve American
Beauty'deki rizgarda dans eden plastik poset sekansi; izleyiciyi rasyonel
mesafesinden kopararak anlatinin Grettigi sevgi, umut ve baglanma rejimine
inanmaya mecbur birakir. Nihayetinde, postmodernizmin ucu acik, anlamsizig
askida birakan finallerine karsilik; bu filmler dis cercevenin ic cerceveyle
kusursuzca birlestigi kesin bir cerceve ici kapanma sunarak izleyicide estetik bir
inanc ve yeni bir samimiyet duygusu pekistirebilir.

Amélie, Forrest Gump ve Lola Rennt filmlerinin; Eshelman’in performatist eserin
Ozellikleri arasinda siraladigr cerceve ici kapanmaya, zorla iknaya, teist anlat
mantigina, monist kahramana ve cift cercevelemeye uygun olarak
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tasarlandigl gézlemlenmektedir. Bununla birlikte American Beauty'nin ve The
Idiots’un ise zorla ikna ve teist mantiga uygun yapilandinimadigi sdylenebilir.
Ozellikle The Idiots, cerceve ici kapanmayr da belirgin bir sekilde
gerceklestirmez. Dolayisiyla American Beauty ve The Idiots'u performatist
sinemanin UrUnleri olarak degil, performatizmin bazi &zelliklerini bUnyesinde
barindiran filmler seklinde degerlendirmek daha dogru olacaktir.

Sonuc olarak performatist sinema; postmodern ironinin ve anlamsizigin
sinirlarina ulastigr 21. yUzyil kUltUrel ikliminde, insanligin kaybettigi duygulanimi,
askinligl, samimiyeti ve en dnemlisi “birlikte var olma ve bag kurma” ihtiyacini
yeniden insa eden estetik bir laboratuvar islevi goérebilmektedir. Bu
baglantisallik, izleyiciyi pasif bir tUketici olmaktan cikarip, perdede Uretilen
mutluluk ve inanc &rintusinU kendi yasam dinyasina geri yansitmaya davet
eden etik-estetik bir esige tasimaktadir. Calismada ele alinan fiimler arasindan
Forrest Gump, Lola Rennt ve Amélie bu yeni etik-estetik duruma eslik eden
onemli drneklerdir.
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