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OZET

POSTMODERN SINEMADA FILMLERARASILIK KAVRAMI BAGLAMINDA
MR. NOBODY FiLMININ ANALIiZi

Burak EKMEKCI

Diizce Universitesi
Lisansiistii Egitim Enstitiisii, Sinema ve Televizyon Anabilim Dali
Yiiksek Lisans Tezi
Danisman: Dr. Ogr. Uyesi Evren GUNEVI USLU

Eyliil 2023, 97 sayfa

Postmodernizmin temelinde yatan kendisinden Oncekiyle olan iligkisi, sinemada da
kendini yogun bir bi¢imde gdstermektedir. Sinema alaninda postmodernizm,
metinlerarasilik ve filmlerarasilik kavramlariyla 6n plana ¢ikmaktadir. Bu ¢alismada
oncelikle postmodernizm tanimlanarak metinlerarasilik ve filmlerarasilik kavramlarina
ulasilmistir. Bu kavramlar sinema c¢ergevesinde incelenmis ve aralarindaki bag “Mr.
Nobody” filmi iizerinden degerlendirilmistir. “Mr. Nobody” filmi ile benzerligi olan
filmler filmlerarasilik kavraminin “parodi, pastis, gonderme, alinti, anistirma”
yontemleriyle incelenerek; ornek filmin bu filmlerle olan baglantilar1 kategorize
edilmistir. Bu kategorize islemi benzerlik olan filmleri sahne sahne gorselleriyle yan yana
konularak benzerlikleri ortaya ¢ikarilmis ve metinsel olarak sahneler arasi baglantilar
ortaya konulmustur.

Anahtar Sozciikler: Filmlerarasilik, Metinlerarasilik, Postmodernizm.
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ABSTRACT

ANALYSIS OF MR. NOBODY IN THE CONTEXT OF THE CONCEPT OF
INTERMOVIES IN POSTMODERN CINEMA

Burak EKMEKCI
Diizce University
Graduate School, Department of Cinema and Television
Master Thesis
Supervisor: Assoc Prof. Evren GUNEVI USLU

September 2023, 97 pages

The relationship with its predecessor, which lies at the basis of postmodernism, also
manifests itself intensely in cinema. In the field of cinema, postmodernism comes to the
fore with the concepts of intertextuality and intermovies. In this study, firstly,
postmodernism is defined and the concepts of intertextuality and intermovies are
introduced. These concepts are examined within the framework of cinema and the
connection between them is evaluated through the film "Mr. Nobody". Films that have
similarities with the film "Mr. Nobody" were examined with the methods of "parody,
pastiche, reference, quotation, allusion" of the concept of intermovies and the connections
of the sample film with these films were categorized. This categorization process revealed
the similarities by placing the similar films side by side with their scene-by-scene visuals
and textual connections between scenes were revealed.

Keywords: Intermovies, Intertextuality, Postmodernism.
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1. GIRIS

Postmodernizm, 20. yiizyildaki dogusundan giiniimiize dek her alandaki sanat1 ve
sanat eserlerini etkilemistir. Postmodernizm, modernizmin devami gibi gdziikse de ayni1
zamanda modernizm elestirisi ve karsithgini da barindirmaktadir. Postmodernizmin
kendinden onceki ile siki sikiya bagi metinlerarasilik kavramiyla olan bagmi ortaya
cikarmistir. Kendinden Once {retilen eserlerin kopyalanip modernist bir tislupla
glinlimiize uyarlanmasi postmodernizm ve metinlerarasilik kavramini grift bir hale

getirmigtir.

Metinlerarasilik kavrami, sanatin basladig: tarihlerden giiniimiize kadar uzun bir
seriivene sahiptir. Ilk sanat eserleri ortaya konuldugu zamanlarda, yeni iiretilecek eserler
icin bu ilk eserler birer referans olmustur. Zamanla eserler arttik¢a sanatin gesitliligi de
artmistir. Metinlerarasilik kavrami onceleri daha ¢ok edebiyat yani yazin iizerindeki
eserlerin birbirleriyle olan baglantilar1 {izerine kavramlastirilmigtir, fakat farkli sanat
dallarinin birbirleriyle olan iligkileriyle tekrar sekillenmistir. Zamanla ¢esitli sanat dallar1
birbirlerine birer referans kaynagi olusturmustur. Ornegin edebiyattan feyz almip tiyatro
eserlerinin yaratilmasi yada tarihi bir resmin sinema filminin bir sahnesinde

canlandirilmasi gibi sanatlar arasi referanslar olusmustur.

Sanatin yillar icindeki gelisimiyle postmodernizm donemine gelindiginde
metinlerarasilik kavrami daha yogun bir anlam kazanmistir. Postmodernizm kendinden
oncekiyle fazlasiyla bagi olan bir kavram oldugu i¢in metinlerarasilik kavrami da burada
kendine 6n sirada yer bulmustur. Postmodernizmin yogun olarak etkiledigi sanatlardan
biri de kuskusuz ki sinemadir. Metinlerarasilik kavramindaki, her iiretilen eser bir
oncekini ornek alircasina farkli veya benzer konularla yeniden yaratilma durumu

sinemada da kendini gdstermektedir.

Sinema, kendinden Once tiretilmis olan sanat eserlerine, 6zellikle filmlere giiglii bir
bag ile baghdir. Metinlerarasi bu bag sinemada filmlerin birbirleriyle bagini tanimlayan
filmlerarasilik kavramina ulastirir. Filmlerin bagka filmlerle olan baglar1 sinemanin ilk
caglarindan giiniimiize kadar {iretilen filmlerde kendisini siklikla gostermektedir. Ilk

tiretilen diger sanat eserlerinin birer referans olusturma hali, sinemanin ilk eserlerinde de



bir referans noktas1 olmustur. ilk ¢ekilen filmden itibaren sirasiyla iiretilen tiim filmler
bir oncekini kismen veya yogun bir bi¢imde Ornek almistir. Zamanla farkli tiirler;
belgesel, korku, komedi, dram vs. tiirler olussa da bir 6nceki film sonraki filmler i¢in her
zaman bir kilavuz ve ilham kaynagi olusturmustur. Boylece filmler birbirinden
referanslar alarak sinema tarihini olusturmustur. Postmodernizm ile sinemada eskiyle

olan bu bag, daha yogun bir bigimde modernist bir dille kendini gostermistir.

Bahsedilen bu konu dogrultusunda bu c¢alismada, “Mr. Nobody” filmi
filmlerarasilik baglaminda incelemeye tabi tutulmustur. Bu dogrultuda hazirlanan tez
caligmasinin birinci bdliimiinde postmodernizm ve postmodern sinemanin 6zelliklerine
yer verilerek, postmodern sinemanin anlatim yontemleri iizerinde durulmustur.
Calismanin ikinci boliimiinde metinlerarasilik ve postmodern sinemada filmlerarasilik
kavrami detayli bigimde ele alinmis, filmlerarasilik yontemleri analiz edilmistir.
Calismanin son boliimii olan “Mr. Nobody Filminin Filmlerarasilik A¢isindan Analizi?
basliginda ise filmlerarasilik kavrami birinci ve ikinci bdliimde ele alinan teorik

arastirmalar ¢er¢evesinde degerlendirilmistir.

Calismanin amaci “Mr. Nobody” filmini filmlerarasilik kavrami c¢ergevesinde
degerlendirerek diger filmlerle olan baglarini tespit edip postmodern sinemanin bir 6rnegi
olarak ortaya koymaktir. Bu dogrultuda aragtirma yontemi olarak gorsel icerik analizi

yontemi kullanilmistir.

Calismada filmlerarasilik kavrami g¢ergevesinde incelenen “Mr. Nobody” filmi
parodi, pastis, alinti, gonderme, ve anistirma olmak iizere 5 ana baglik iizerinden

incelenmistir.

Bu calismada “Mr. Nobody” filmi filmlerarasilik ¢ercevesinde kendinden once
cekilen 13 film ile kategorize edilmistir. “Toto Le Herds (1991), Le Huitieme Jour (1996),
2001 A Space Odyssey (1968), Solyaris (1972), Zerkalo (1975), The Passenger (1975),
E.T. The Extra-Terrestrial (1982), Europa (1991), Los Amantes Del Circulo Polar (1998),
Requiem For A Dream (2000), Eternal Sunshine Of The Spotless Mind (2004), La
Science Des Réves (2006) ve Le Scaphandre Et Le Papillon (2007)” filmleriyle Mr.
Nobody tilmi arasindaki iliski detaylariyla incelenmistir. Kamera agilari, oyuncu se¢imi,
olay Orgiisii, gorsel anlatim dili, kurgu dili, hikayelerin benzerlikleri sahne sahne
incelenmis, yan yana gorseller konularak ortaya cikarilmis ve metinsel agiklamalarla

benzerlikler detayli olarak agiklanmustir.



2. MR. NOBODY FILMI BILGILERI VE ARASTIRMA YONTEMI

2.1. FILMIN KUNYESI

Yapim Yili: 2009

Film Siiresi: 141 dk, 157 dk (Yonetmenin Kurgusu)

Senaryo: Jaco Van Dormael

Yapimeci: Philippe Godeau

Goriintii Yonetmeni: Christophe Beaucarne
Kurgu: Susan Shipton, Matyas Veress
Sanat Yonetmeni: Stéphane Taillasson
Miizik: Pierre Van Dormael

Oyuncular: Jared Leto, Diane Kruger, Sarah Polley, Linh-Dan Pham, Rhys Ifans,
Natasha Little, Toby Regbo, Thomas Bryne, Juno Temple...



2.2. FILMIN OZETi

Mpr. Nobody filmi 2009 yilinda Jaco Van Dormael tarafindan yazilip yonetilmis
postmodern bir filmdir. Filmin postmodern olma sebeplerinden en 6nemlisi, kendisinden
once c¢ekilmis olan filmlerle olan baglar1 ve referanslaridir. Giinliimiiz sinemasinin gorsel
teknolojik unsurlarinin bolca kullanilmas1 ve anlatim-kurgu teknigi agisindan da
kompleks bir yapiya sahip olmasi, filmi giinlimiiz sinemasina ait hissettirse de
kendisinden once ¢ekilmis filmlerden bolca ilhamlar alarak, benzer 6geleri ve olaylari
barindirir. Hatta daha da ileri giderek sahnelerin birebir kopyalar tekrar olusturularak
filmde kullanilmasi, Mr. Nobody filminin dolu dolu bir postmodern sinema eseri olmasini

saglamigtir.

Filmde ana karakter olan Nemo (Mr. Nobody) 118 yasindadir ve diinyadaki son
Oliimlii olarak 6liim doésegindedir. Yanina gelen psikiyatrist ve gazeteci ile konusmalari
sonrasinda ge¢mis zamandaki anilarim1 hatirlamaya baslar. Cocukluk, ergenlik ve
yetiskinlik anilar1 parca parca ve birbirinden baglantisiz farkli hikayeler olarak ortaya
cikar. Birbiriyle giderek tutarsizlasmaya baslayan bu anilar, ger¢ek ve hayal arasinda
ikilemde siirtiklenmeye baslar. Nemo’nun anlattig1 hikayelerde, cocukken anne ve babasi
ayrilir. Kimi anilarinda annesini tercih ettigi bir hayati anlatirken, bazen de babasini tercih
edip kurdugu hayat1 anlatmaktadir. Film bu ikilemin disinda, ¢ocukluk agklari olan Anna,
Elise ve Jean ile kurdugu farkli hayatlar1 da aktarir. Farkli ebeveyn se¢imleri ve farkli agk
secimleriyle dolu birbirinden bagimsiz bir¢ok tercih varyasyonu hayatlar1 vardir
Nemo’nun. Hangisi gercek hangisi hayal bunun ikilemi siirekli siirmektedir. 118
yasindaki Nemo artik 6lmek tizeredir ama onu dinleyen gazeteci anlattig1 hangi hikayenin
ger¢ek hangisinin hayal oldugu hakkinda sorularini siddetlendirerek Nemo’nun {izerine
gider. Fakat biitiin bu diisiinceler, hayatlar, tercihler Nemo’nun dokuz yasindayken anne
ve babasi ayrildiginda, onlar arasinda se¢im yapma aninda zihninden gegenlerden 6te bir
sey degildir, hatta 118 yasindaki Nemo bile... O se¢im anina tekrar gidilir, Nemo annesi
veya babasini sectiginde olacak biitiin her seyi zihninde goriip yasamistir. Bilmedigi,
tercih edemeyecegi bir kader segmek ister kendisine. Ne annesini ne de babasini seger bu
sefer, baska bir yone kosarak uzaklasir onlardan, kendisine yeni bir yol yaratir. Ormanda,
yerden bir ¢mar agaci yapragi alir ve riizgara dogru ifler yapragi, yaprak riizgarin
bilinmezligine kapilip gider. Savrulan bu yaprak Nemo’nun yetiskin zamaninda bir an’a
ulasir ve Anna ile tanigsmasina vesile olur. 118 yasindaki Nemo son nefesini verirken

Anna’nin ismini sayiklar ve 6liir. Zaman geri akmaya baslar, hersey geri sarilmaya baslar,



tiim hatiralar, hayaller vs. ve film biter.

2.3. ARASTIRMA YONTEMI

Gorsel analizinin temelinde ‘hedef gorselin nesnel dlgiilebilir ve dogrulanabilir bir
aciklamasini yapabilmek’ yatmaktadir (Kogak, 2006). I¢erik analizleri meta-analiz, meta-
sentez (tematik igerik analizi) ve betimsel icerik analizi olarak {ige ayrilir (Calik ve
Sozbilir, 2014). Bu calisma kapsaminda filmlerarasilik yontemlerine gére Mr. Nobody
filmi farkh tarihlerde yazilip yonetilmis filmlerle kiyaslanmistir. Bu amacla ¢alismada
gorsel igerik analizi yontemi ile Mr. Nobody’den Once yayinlanan filmler tercih
edilmistir. Aragtirma kapsamina dahil edilen filmlerin gorsel analiz yontemiyle ‘Alnti,
Gonderme, Anistirma, Parodi ve Pastis’ kavramlar temelinde Mr. Nobody ile
benzerlikleri ortaya konulmustur. Bu agiklamalar dogrultusunda bu arastirmada; Toto Le
Heros (Kahraman Toto/1991), Le Huitieme Jour (Sekizinci Giin/1996), 2001 A Space
Odyssey (2001: Bir Uzay Maceras1/1968), Solyaris (Solaris/1972), Zerkalo (Ayna/1975),
The Passenger (Yolcu/1975), E.T. The Extra-Terrestrial (E.T./1982), Europa
(Avrupa/1991), Los Amantes Del Circulo Polar (Kutup Cizgisi Asiklar/1998), Requiem
For A Dream (Bir Riiya Icin Ag1t/2000), Eternal Sunshine Of The Spotless Mind (Sil
Bastan/2004), La Science Des Réves (Riiya Bilmecesi/2006) ve Le Scaphandre Et Le
Papillon (Kelebek ve Dalgi¢/2007) filmleri amagli 6rneklem yontemi ile secilmistir.
Yapilan se¢im arastirilmasi hedeflenen konu hakkinda en detayli bilgiyi verebilecek
filmlerin se¢imi dogrultusunda yapilmistir. Belirlenen tiim ¢aligmalar sahne diizeyinde
ele almarak egilimlerinin ve arastirma sonuclarmin tanimlayici bir boyutta

degerlendirilmesi saglanmistir. Calisma kapsaminda ele alinacak filmler tablo 1’de

verilmistir.
Tablo 1
Film Ad1 Yapim Yih Yonetmen

1 Toto Le Heros 1991 Jaco Van Dormael
2 Le Huitieéme Jour 1996 Jaco Van Dormael
3 2001 A Space Odyssey 1968 Stanley Kubrick
4 Solyaris 1972 Andrei Tarkovski
5 Zerkalo 1975 Andrei Tarkovski




6 The Passenger 1975 Michelangelo Antonioni
7 E.T. The Extra-Terrestrial 1982 Steven Spielberg

8 Europa 1991 Lars Von Trier

9 Los Amantes Del Circulo Polar 1998 Julio Medem

10 Requiem For A Dream 2000 Darren Aronofsky

11 Eternal Sunshine Of The Spotless Mind 2004 Michel Gondry

12 La Science Des Réves 2006 Michel Gondry

13 Le Scaphandre Et Le Papillon 2007 Julian Schnabel




3. POSTMODERN SINEMA

Sinema, insanligin diinya gezegeni lizerinde kurdugu uygarligin aynasi, kaliti
olarak en geng sanat dallarindan biri olarak kabul edilir (Ufuk, 2021). Sinema filmleri her
donemi kiiltiirel olarak etkiledikleri gibi, donemin kiiltlirinden de etkilenmektedirler.
Ulusal sinemalar, ilizerinde kok saldiklarin toplumlarin gergegini yansitir, toplumun
renklerini tasir; bu nedenle ulusal sinemalar birbirinden farkli geleneksel 6zelliklere
sahiptirler. Her ne kadar Hollywood, endiistriyel olarak diinya sinemas tizerinde belli bir
giice sahipse de uluslar var oldukca ulusal sinemalar da var olacak, kendi renkleriyle

diinyaya taniklik etmeyi siirdiireceklerdir (Onbayrak, 2016, s. 187-203).

Sinema hem taniktir, hem kahindir hem de riiya saticisidir. Sinemanin, ¢agina
taniklik etmesi islevi yaninda gelecegi ongdérmesi de Oonem tasimakta, ayni zamanda
baslangicindan beri insanlara bir hayal, bir riiya, bir hikdye anlatmaktadir. Insanlik,
hikayeleri hep sevmistir; Onceleri sozli kiiltirde masal anlaticilart uzun masallar
anlatirken, sonralar1 insanlar radyo araci sayesinde Ertesi Yarin kusaginda radyo
tiyatrolar1 ya da sesli kitaplar, hikayeler dinlemeyi de sevmis, bu programlarin
midavimleri olugmus, ancak sinemayla birlikte insanlar hikayeyi gorerek, igine girerek
yasamayl hepsinden ¢ok benimsemis, sinema ile seyirci arasinda farkli bir iliski
gelismistir. Karanlik sinema salonunda, motor ¢alismaya bagladiginda, giindelik hayat
gergekligine dair sorunlar, sikintilar disarida kalir (Giirbiiz, 2014). Seyircinin yasadigi
katharsis, gegmis sozli kiiltlirtin hikdye anlaticiligiyla da tiyatro gibi sahne sanatlartyla
da kiyaslanamaz. Sinema, seyirciyi her yonden kusatir ve bu kusatici, siiriikleyici giicii,
sinemasinin etkisini belirler. Son teknolojik gelismelerle birlikte film yapim siiregleri,
sinema salonlari, aygitlar ve mecralar bicim degistirse, sinemanin giicii kalicidir

(Akbulut, 2014, s. 1-16).

Sinemanin dogusundan beri gerceklikle miicadelesi hep var olagelmistir. Lumiére
Kardeslerin ¢ektikleri Trenin Gara Girigi (L'arrivée d'un train en gare de La Ciotat/1896)
filmi ilk kez seyircilere gdsterildiginde seyircilerin panikle kagistig1 iddia edilir (Ozgen,
2020). S6z konusu film, bir belge, canli goriintiiniin kaydi anlamina da gelmektedir. Oysa
sinema hizla kurguya yonelecektir. Georges Mélies’in Aya Seyahat (Le Voyage dans la
lune/1902) filmi kurgunun ustalikla uygulandigi ilk filmlerden biridir. Bu egilim, sonraki
ylizyillarda da devam edecektir; sinema hem yasadig1 cagin kaydim1 tutmaya devam

edecek hem de hikaye anlaticiligini muazzam seviyelerde siirdiirecektir. Sinemanin
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gercek diinyayla iliskisine farkli bir agidan yaklasmistir: “Insan var oldugu giinden bu
yana gercek diinyanin benzerini inga etmeye c¢aligmaktadir. André Bazin’e goére bu
tiimiiyle ruh bilimsel bir istektir. Insan dliimsiizliigiin ardinda oldugu i¢in gergegin
benzerini yaratmaya ¢aba gostermektedir” (Biiker, 2012, s. 13). Dolayistyla sinemanin
gercekligi yeniden insa etme ugrasinin felsefi ve ontolojik olarak dliimsiizliik arayisiyla
ilgisi oldugu gibi, ayn1 zamanda yasanilan gercek zamanda 6liimii unutmak istemekle de

iliskisi bulunmaktadir (Gtiltekin, 2020, s. 704-721).

Insan, dogumundan itibaren hi¢ dlmeyecegi yanilgis1 iizerine bir yasam kurar.
Insanin yarattig1 yapitlar da bdyledir. Insanlik, kurdugu uygarliklarin, devletlerin asla
sOniip gitmeyecegine, yikilmayacagina dair kesin bir inan¢ tagimaktaydi. Modernizme
dontik pozitivist inang da benzer bir kani tasimaktadir. Sonsuza dek siirecek gibi goriilen
modern ¢ag, zamanla ve ¢ok hizli bir bicimde ¢aginin gerisine diiser. Modern ¢agin seri
tiretim bi¢imi tiiketim kiiltiiriiyle ilgilidir. Tiiketim, yeni tiretilen {irlintin hizl1 bir sekilde
eskimesini ve eskinin yerine, yeniden tiiketilmesi i¢in yeni bir {irliiniin konmasin
gerektirir. Bu durum ‘Post-Endiistriyellesme’ olarak tanimlanir (Yamaner, 2007, s. 18).
Post-Endiistriyellesme siirecinde her sey gibi insan bedeni, hatta insan zihni ve duygulari
da metalastirilir. Insan yaratimmin en iist diizeyde ifadesi olan sanatin da metalastig1 bir
donemde, seri tiketim ve ‘kullan-at’ kiiltiirii, giderek sistemin kendisinin de
siirdiiriilemez, islemez hale gelmesine ve kronik krizine yol acar (De Pascalis, 2017, s. 3-

6).

1970’11 yillarin sonlarina gelindiginde, iki yiizy1li agkin bir zamandir ekonomik ve
politik diizenle birlikte toplumsal hayatin ve ideolojilerin temelini belirleyen
modernizmin sonu tartismalar1 baslamig, yeni doneme dair post-modernizm kavrami
konusulur olmustur. Hatta 1990 sonrasi1 ¢ok konusulan isimlerden Fukuyama daha ileri
giderek tarihin sonunu ilan etmistir (Fukuyama, 1993, s. 13-52). Genel olarak {ist
anlatilarin ve modern aklin sonu bi¢iminde goriilmeye baslayan bu gelismeler aslinda
once teorik planda degil, bizzat sistemin krizinden dogmustur. 20. yiizyilda yasanan
diinya savaglar1 ve takip eden teknolojik gelismeler insanligi giderek bir tiiketim
toplumuna doéniistiirmiistiir. S6z konusu teknolojik devrim kitle iletisiminde ¢1g1r agsa da
madalyonun diger yiiziinde savaslarin yaratti1 yikici etkiyle birlikte insanlik tarihinde
hi¢ olmadig1 kadar kendine, bagkalarina ve dogaya yabancilasma ger¢egini yagsamistir
(Ecevit, 2009, s. 57). Dolayisiyla iki diinya savasinin toplumlar agisindan yarattigi biiyiik

yikim, modernizmin dogrusal bir ¢izgide bilimin esliginde siirekli ilerlemeyle gelisecegi



fikrine vurulan en biiyiik darbe olmustur. Ote yandan 20. yiizyilin son ceyreginden
itibaren devrim niteligindeki teknolojik gelismelerin hizla artisi, insanlig1 eski deger
yargilariyla baglarini zayiflatarak tiiketime yonlendirmis, modernizmin ideolojik esasini
olusturan Aydinlanma diisiincesinin temelleri sarsilmistir (Aslan, 2011, s. 10-26).
Akilcilik, sekiilerlik, dogrusal ve siirekli ilerleme, bilimsellik, ozgiirlik, esitlik,
demokrasi gibi ideallere olan kitlesel inan¢ zaafa ugramaya baslamis, bu siire¢
modernizmin savag ag¢tig1 akimlarin da diinya genelinde giliclenmesiyle sonuglanmistir

(Celik, 2020, s. 435-462).

Genel olarak ‘modernizm sonrasi’ olarak tanimlanan postmodernizm kavraminin
orijin noktasi, diinya savaslarinin yarattig1 yikim ve sonrasi gelismeler olsa da toplumlarin
yasadiklar1 giivensizlik nedeniyle modernizmin akilci ve Aydinlanmaci diisiincesinden
uzaklasmalari, insanligin diinyaya gecmisten farkli bir pencereden bakmaya bagladiklari
bir déneme kap1 aralamustir. Insanlik, burjuva devrimlerinin simgesi olan Rénesans
doneminden itibaren ilerlemeci, diizenleyici ve akilc1 bir diizen kurmus, siirekli gelisen
bilim ve teknolojiyle ve Aydinlanma diisiincesiyle bu inancini perginlemistir (Kogak,
2012, s. 65-86). Ancak asiriliklar ¢agi olarak da anilan yirminci ylizyilda bu dogrusal ve
iyimser gidisat kesintiye ugramistir, modernizm insanlig1 aydinlatmak bir yana, i¢inden
cikilmasi glic yikimlar ve trajedilerle karsi karsiya birakmistir. Gelecege doniik giiven,
sadece toplumda degil aydinlarda da yerini siiphecilige, belirsizlige ve giivensizlige
birakmistir. Liberalizm, komiinizm gibi modern kurucu ideolojilere karsi elestirel
yaklasimlar, modern {iitopyalarin da miimkiin olmadigimi ortaya koymustur. Ortaya
cikisindan itibaren modernizme karsi elestirel yaklasimlar bu siirecte tekrar giindeme
gelmistir (Wayne, 2017). Bu elestirilerden ilk akla geleni kapitalist modernizmin erken
elestirmenti J. J. Rousseau’dur. Genel olarak Fransiz Burjuva Devrimi’yle birlikte anilan
bir siyaset bilimci olarak anilsa da en onemli Ozelligi yiikselen yeni diinyanin ilk
elestirmeni olmasidir. Rousseau, modernizmin dorugu olarak bilinen Aydinlanma
doneminde yasamistir. Feodalizmin ve aristokrasinin kalitt olan kurumlarla yiizyillardir
miicadele eden burjuvazi, iktisadi ve politik giiciinii pekistirmistir (Murray vd., 2015).
Rousseau’nun elestirel diisiincesinin en 6nemli kismi kapitalizmin yiikselmesiyle hiz
kazanan meta degisimine ve bagli olarak yasanan degerler asinmasina yoneliktir.

Thompson (1997), yasanan deger agimin1 soyle agiklar:

“Her ne pahasina olursa olsun zenginlesmek istenirse, fazilet ne olur? Eski devlet

adamlart hep faziletten, ahlaktan bahsederlerdi; bizimkiler yalniz ticaretten,



paradan bahsediyorlar. Kimisi size filan memlekette bir insanin, Cezayir’'de kag
paraya satilirsa o kadar degeri oldugunu séyler; kimisi de bu hesabi ileri
gotiirerek, bazi memleketlerde insan degerinin hi¢, yahut higcten asagr oldugu
neticesine varir. Insanlara hayvan siiriileri gibi deger biciyorlar... Para ile her sey

satin alinir, ama ahlak ve vatandas satin alinmaz”

Rousseau, ayni zamanda Aydinlanma donemini en iyi tahlil eden aydinlardan
biridir, dénemin ‘aydinlanmis despotizm’ine de yapitlarinda dikkat ¢eker: “Ihtiyacin

dogurdugu kral tahtlarini ilim ve sanatlar tahkim etmistir” (Thompson, 1997, s. 32).

19. yiizyilda Romantizm akimi da aklin soguk mantik énermeleriyle diizenlenmis
yenidiinya ve onun Oznesi modern insana duygu’nun giiciiyle seslenmislerdir.
Modernitenin Onciisii kapitalizmin 6zellikle sanayi devrimiyle birlikte insanlar1 hapsettigi
fabrika, okul, hapishane, timarhane gibi Foucault’un c¢alismalarinda ele aldigi ‘biiytlik
kapatilma’, romantizmin de temel elestirilerinden biridir. Modern toplumun zor ya da riza
yoluyla insanlar1 hapsettigi kaliplar1 ve monotonlastirici, tektiplestirici rolleri yikarak,
insan1 dogasina uygun bir yasamda 6zgiirlestirmek, romantizmin hedeflerinden biridir.
Her ne kadar romantizm bagrinda hayatin ve yiice duygularin coskusunu da tasisa, uzun
ve acili ylizyll, modernizme iliskin derin bir melankoli yaratmistir. Cagin romantik
eserlerinde bu melankoli net olarak hissedilir. M. Lowy ve R. Sayre’in kaleme aldiklar
Isyan ve Melankoli: Moderniteye Karsi Romantizm kitabinda modernizme duyulan
otkeye eslik eden melankoli duygusu, kapsamli olarak agilmistir (Lowyve Sayre, 2007,
s. 34).

Gliniimiiz elestirel yaklagimlarina halen damgasin1 vurmaya devam eden Marx’1 da
kapitalist modernizme doniik ekonomi-politik elestirileriyle modern toplum ve
Aydinlanma diisiincesinin ¢esitli agilardan degerlendiren cephede anmak gerekmektedir.
Marx, caginin oncii disiiniirlerinden biri olarak modernizmi ekonomik, politik ve
ideolojik olarak kapsamli bir elestiriye tabi tutmus, modern kapitalizmin insanlig1 i¢ine
diisiirdiigii varolussal sorunlari analiz ederek ¢6ziim Onerileri sunmaya calismistir.
Marx’a gore yabancilasma modern kapitalist toplumlarin en 6nemli sorunlarindan biridir
ve kendinden Onceki toplumlarda goriilmedik oOlclide derinlesmistir. Marx’in

yabancilagma teorisinin agiliminda emek boliimii olgusu mihenk tas1 konumundadir.

Diinya iizerinde giderek artmakta olan niifusun ihtiyaclar siirekli artmakta, bunun

tizerine eklenen art1 deger ve kar hirs1 emek boliimiinii esitsizlik ve somiirii izerinden

10



asimetrik bir konuma yerlestirmektedir. Onceleri toplum niifusunun fiziki giic ve
gereksinimlerine dayali olarak gelisen emek boliimii, daha sonralar1 arti deger olgusu
nedeniyle somiirii iliskilerinin devami olarak gelisme gostermistir (Marx ve Engels, 1970,
s. 51). Marx’a gore yabancilasma sadece emek siireglerinde degil, insan yagaminin tiim
alanlarinda goriilmektedir. Toplum, kapitalist somiirii nedeniyle giderek kendi tiiriine ve
varligina, bedenine dahi yabancilagmis, insan gercegi sadece hayatta kalma ugrasi
vermekle bu yabancilasmay1 bilince ¢ikarmaktan uzaklasmistir. Ilerleyen donemde
Frankfurt Okulu modernizme doniik Marksist elestirel yaklasimin giincellenmesi
anlaminda 6nemli bir islev iistlenmektedir. Ote yandan Nietzsche nin ortaya koydugu
felsefik yaklasimlar da modernizmin kutsali ve Tanr1’y1 61diirdiigiinii iddia ederek, insan
ve insan iradesi temelli elestiriler yapmis, diisiinceleri toplum {izerinde etkili olmustur

(Enzensberger, 2009).

Kisacasi 20. yiizy1l boyunca modernizm ve onun temel diislinsel esasini olusturan
ve Aydinlanma felsefesine doniik elestiriler sliregelmistir. Ancak higbir diisiinsel akimin,
tarihte bir anda ve Onciillerinden ontolojik olarak bagimsiz gelisemeyecegi gerceginden
hareketle, yukarida anilan elestirel ekollerin tiimiiniin henliz modernizmin iginden
yapildiginm1 belirtmek de miimkiindiir. 20. yiizyilin son yarisinda gelisme ve yayginlik
gosteren postmodernizm akimi, iste modernligin i¢cinden yapilan bu elestirel diisiinsel
ortamdan dogmus, siire¢ postmodernizmin akil ve bilime dayanan modern ilerlemeci

diisiincenin pratikte son buldugunu ilan etmesiyle sonuglanmistir (Yildiz, 2005).

Postmodernizmin gegtigimiz yiizyila doniik itiraz ve agilimlar1 sanat, edebiyat,
felsefe, sosyoloji, mimari gibi pek ¢ok farkli alanda yansimasini bulsa da, bu ¢alisma
postmodernizmin sinemaya yansimalarini odagina alacaktir. Modernizm sonrasi olarak
adlandirilan bu yeni donem, her gecen giin artarak gelisen dijitallesmeyle birlikte
sinemanin igerik, yapim ve gosterim siireclerini dogrudan etkilemeye baglamistir.
Modernizm sonrasi ¢ag giiniimiizde dijitallesme ve onun kiiltiirel bigimiyle yeniden
anlamlandirilmakta, sinemanin evreni de her gegen giin genisleyerek farkl tartigmalara
konu olmaktadir. Bu tartigmalarin en giinceli kuskusuz ‘post-sinema’ kavrami etrafinda

gelismektedir (Pravadelli, 2017, s. 227-248).

Shane Denson ve Julia Leyda’ya gore dijitallesmeyle birlikte cok daha fazla oranda
artan igerikler ve teknik imkanlar yeni bir sinema bi¢imini ortaya koyarken seyir kiiltiirii
acisindan da farkli izleme pratikleri ortaya ¢ikmistir. Dolayisiyla post-sinema yeni medya

ve teknolojiyle i¢ igedir. Yeni teknolojik gelismelerle birlikte film anlatilarindan tutalim
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da film yapim ve gosterim siireglerine kadar degisen sinema, donemin ruhuna ve
sorunlarina gore de degismektedir. Ancak biitiin bunlara ragmen post-sinemaya yeni ya
da modernizm sonrasi sinema demek tam anlamiyla dogru bir tanim degildir. Ciinkii post-
sinema tamamen yoktan var olmamaistir, aksine post-sinema ge¢misten giinlimiize kalan
kiiltiirel formlarla glinlimiiz sinemasinin bir parcasi haline gelmis, sinemay1 yeniden

sekillendirmistir (Denson ve Leyda, 2021, s. 14).

3.1. POSTMODERNIZM KAVRAMI

Oncelikle sdzciigiin etimolojik kokenine bakildiginda ‘Post’ 6n eki ve ‘modern’
sozciiklerinin birlesmesinden olustugu goriilmektedir ve kullanimi ‘modernizm sonras1’
anlamiyla yayginlik kazanmistir. ‘Post’ 6n eki, Oniine geldigi kelimeden ‘sonra gelen’
anlaminda kullanilmaktaysa da ‘karsit’ ya da ‘alternatif’ olma anlamlar1 daha gii¢liidiir.
Post 6n eki ile hem bir devamlilik hem de 6nemli bir degisim vurgulanmaktadir. ‘Modern’
sOzciigiinlin anlami ise ¢agdas, ilerici, yenicidir. Tiirkgede postmodernizm sdzciigiiniin
anlamina gelince, “Modernist arayisin canliligini kaybetmesinden sonra 20. yiizyilin
ikinci yarisinda ortaya ¢ikan ¢esitli tislup ve yonelislerin adi” seklinde ifade edilmektedir.
So6zciigiin Latince kokeni olan “modernus” sézciigii ise “hemen, simdi” anlamlarina gelen
“modo” sozciigiinden tliremistir. Sozcik, ilk kez M. S. 5. yiizyilda Hiristiyanlig1 milat
kabul ederek Oncesini ile sonrasini kapsayan tarihi stirecleri belirlemek ig¢in
kullanilmaktadir. Ancak sonralar1 bu ‘Oncelik-sonralik’, ‘eski-yeni’ bi¢iminde bir ayrima
dontlismis, s6zciik bu anlamda kullanilmaya baslanmis ve giinlimiize kadar da bu anlami
stiregelmistir. Modern sézctigii ‘yeni’ anlamina gelirken, sdzctige eklenen ‘post’ eki ise
‘yeni sonrasi’ anlamina gelmekte; bdylece modern sonrasi anlamiyla kullanilmaktadir

(Cetisli, 2008, s. 153).

Postmodernizm kavrami giinlimiizde siklikla kullanilan bir kavram haline geldiyse
de tarihgesi cok daha gerilere uzanmaktadir. Stuart Sim’in goriisiine gore, “postmodern”
sOzcliglinlin belgelerde rastlanabilen ilk haline 1870’li yillarda rastlanmaktadir. Takip
eden yillarda ise donemsel olarak yer yer olumlu, yer yer de olumsuz anlamlar yiiklenerek
kullanildig1 goriilmekteyse de 20. yilizyilin ikinci yarisinda, ‘Modernizme tepki’
seklindeki son anlamiyla yayginlasmaya baslamistir (Sim, 2006, s. 10). Federico de Onis
tarafindan kaleme alinan 1934 tarihli Antologia de la Poesia Espanole e
Hispanoamericana adli yapitinda postmodernizm, modernizm karsit1 olusan tepkinin

ifadesi olarak anilir. 1942 yilinda ise A. Toynbee’nin Anthology of Contemporary Latin
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American Poetry yani Tiirkgesiyle Cagdas Latin Amerika Siiri Antolojisi eserinde de
kavramin kullanildig1 goriilecektir. Toynbee, séz konusu kitabinda postmodernizm
kavramiyla Bati1 uygarliklarina génderme yapar. Sanayi devrimiyle birlikte gelisen, diger
iilkeleri ekonomik ve kiiltiirel olarak hegemonyasi altina alan bu iilkelerin gelinen
asamada gii¢lerini kaybettigini ve Bat1 disindaki kiiltiirlerin yiikselise gectigini ifade eder.
Postmodernizm kavrami, hem ekonomik ve kiiltiirel plandaki yeni doniistimleri tanimlar
hem de bu doniisiimlerin habercisidir. Ancak yeni kullanilan bu kavram heniiz yaygin ¢cok
kabul gérmemistir ve bu nedenle ¢cok yaygimlagsmamistir. Bu donem ayni1 zamanda 6n-

postmodernizm donemidir (Demirkol, 2008, s. 113).

Postmodenizm kavrami 1950’11 yillara gelindiginde neredeyse hayatin her alaninda
yaygin olarak kullanilmaya baglanmistir. Kavramin igerdigi elestirel ve siipheci yaklagim,
gecmisin yiizde yiiz giivenilir kabul edilen deger yargilar1 ve dogmalarina olan inanci
sarsmig, dogal olarak bu donemin gercegi belirsizlik, gorelilik, glivensizlik, tedirginlikle
biitiinlesmistir. Postmodernizm kavrami giderek biitiinciil olarak her alanda yeni olani
tanimlayarak siyasal, ekonomik, sanatsal degisimleri ¢6ziimlemede, nitelemede
kullanilan bir kavram halini almistir. Bunun yani sira insan davraniglarini anlamada da
basvurulan bir kavram halini almistir. Yamaner’e gore toplumun her tiirli etkinligiyle
iligkilendirilerek agiklanan bu kavram artik sorunlu bir kavramdir. Ciinkii s6zciigiin
yaygin bir sekilde kullanimi1 zamanla kelimenin gergekte neyi niteledigini ya da neye
karsilik geldigini saptamakta zorluklar yaratmaya baslamistir. Béylece postmodernizm
kelimesi, anlam itibartyla modern 6tesi ya da modern sonrasi gibi anlamlara gelmisse de
kelimenin karsiligi hakkinda halen bir uzlasinin oldugunu belirtmek dogru olmaz

(Yamaner, 2007, s. 13).

Postmodernizm kelimesinin toplumlar arasindaki ekonomik ve kiiltiirel ayrimlari
tanimlamaktan uzaklasip sifat niteligine biirlindiigiinii, karmasanin bu durumdan
kaynakladig1 da diistinilmektedir. Bu kelime diger taraftan bir biitlinsellik icermeyerek
parcalanmislik ve farkliligr vurguladigi gibi esitlikten de bahsetmekte ancak bu yeni
postmodern cagda her seyin gegici oldugu ve en basta bu gegiciligin kabul edilmesi
gerektigi belirtilmektedir. Dolaysiyla postmodernistler ve postmodern kiiltiirel icerikler
bu ortam iginde ortaya ¢ikmaktadir. Onceleri mimaride goriilen bu anlayis giderek
kiiltiirel alanda, edebiyatta, edebiyat elestirilerinde, resimde ve sinemada da karsiligini

bulmustur (Rigel vd., 2005, s. 96-97).

Postmodernizm kavrami ayn1 zamanda bir doneme gonderme yapar. Bu donem
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acikea ilerici, aydinlik¢1 ve devrimci olarak tanimlanan modernizmin ¢okiisiiniin ilan
edildigi donemdir. Ciinkii insanlik tarihinin modern donemi 6nemli toplumsal-ekonomik
bunalimlarin, sarsici insanlik dramlarinin yasandigi bir donem halini almistir ve sanatin,
sanat¢inin yasananlari elestirmesi, sorgulamasi ya da umutsuzlugu ile modernizmin temel
degerlerine, modern diinyanin kaliciligina ve giivenilirligine dair inang sarsilmigtir. Eski
diinya artik yoktur ve yeni diinya ise belirsizdir. Postmodernizm kavraminin igerigi
tartisilirken yasanan karmasa ve bir tanima ulasmadaki giigliik, aslinda tam olarak bu
gergeklikten kaynaklidir. Postmodernist donem, kendisinden dnceki modern diinyanin
kurallarindan, kesin dogrularindan, sarsilmaz degerlerinden ve gelecek tasarimlarindan
yoksundur. Dolayisiyla postmodernizmin ‘modern sonrasi’ anlami —yani ne olmadigi-
tizerinde uzlasilan en basit tanim olsa da, ne oldugu ve tanimin kapsami hakkinda hala
tartismalar siirmektedir. Ote yandan postmodernizm déneminde sanat alaninda
modernizmin dayatti1 tek anlamlilik ve yaraticinin otoritesi (Bayraktaroglu ve Ugur,
2011, s. 6) sarsilmis, sanata, sanatciya olan inang da yitirilmistir. Modern donem sanat
yapitlar1 ne kadar genis bir yelpazeye yayilsa da aslinda kendini tekrar eden bir
dogrusallik icinde iiretilmektedir. Diger taraftan modern sanat, okuru pasiflestirmis,
digsallastirmistir. Postmodernizm ise “Ilerleme, gelisme, sdylenene inanmayan, yenilik
pesinde kosma zorunlulugundan, kurallarin baskisindan kurtulmak pesindedir.” Clinkii
glinlimiiz yenidiinyas1 bireyi genel olarak asirilik egilimine siirliklemektedir (Aktulum,

2008, s. 2).

Postmodern igerikler, onciilleri gibi stirekli, kuralci ve tek katmanl degildir; aksine
stireksiz, kuralsiz, deneysellige/yeni bigimlere acik ve ¢ok yonliidiir. Postmodern kiiltlirde
iiretilen sanatsal icerikler anlam ve diizene duyulan akilcil ihtiyaca meydan okudugu gibi
yeni bir duyarliligi da ortaya ¢ikarir. Modernizme karsi ortaya g¢ikan, onun elestirisi
tizerine kurulan bu yeni kiiltiir modernizme kars1 alternatif nitelikte eserler yaratmaya
calisan bir akimdir. Bu nedenle postmodern sanatsal igerikler radikaldir, modern ¢ag ve
ondan onceki ¢aglarda ortaya ¢ikan anlati kaliplarinin digina ¢ikarlar. Dolayisiyla burjuva
devrimleriyle ilerlemeci ve Aydinlanmaci diisiincenin insan1 merkez alarak yarattigi
sanatsal ve diisiinsel akima kars1 retci, sorgulayici bir tutuma sahiptir postmodernizm.
Postmodern ¢agda iiretilen sanatsal iceriklerin 6zelikleri ise; “belirsizlik, ayrintiya 6nem
vermek, realite disina kaymak, tasaridan uzak durmak, alegori ve ironiye yer vermek,
deforme etmek/sekilsizlestirmek, melezlestirmek, yeni tiirlerin pesinde olmak...”

seklinde belirtilmektedir (Karatas, 2001, s. 340).
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Postmodern kavrami 1970’li yillara gelindi§inde mimari iisluptan baglayarak,
ardindan miizik, tiyatro, resim, sinema ve dansta da etkisini gdstererek yayginlagmistir.
Demirkol, postmodernist sanatin en belirgin 6zelliginin figliratif oldugunu iler stirer. Bu
durumu, diinyanin i¢inden gegctigi biiylik olaylarin belirledigini iddia eder. 1917 yilinda
Rusya’da ger¢eklesen Sosyalist Devrim’le birlikte yeni gelisen proleter kiiltiir anlayigina
uygun olarak sanata propaganda ve ajitasyon islevi de yiiklendiginden, is¢i sinifinin
bilgilendirilmesi a¢isindan soyut sanat reddedilmektedir. Sosyalist Devrim’in Onciiliik
ettigi proleter sanat anlayisinda realitenin (ger¢ek) apacik (figiiratif) anlatilmas1 gerektigi
diistiniilmektedir. Diger bir onemli tarihsel olay ise 1935’11 yillarda Hitler, doneme hakim
olan fasist diisiince nedeniyle modern sanati reddetmis, yoz sanat bigiminde lanse
etmistir. Son olarak ise 1950 ortalarinda burjuva sinifi figiiratif stilin reklam sanatindaki
Onemini fark etmis ve sanatcilari, iirlinlerinin reklami i¢in figiiratif tasarimlar iiretmeye
yonlendirmislerdir. Boylelikle modernist sanat anlayisi gesitli elestirilere maruz kalir ve
zaman i¢inde etkisini, giiclinii kaybederken, elestirilerin yol actigt yeni ufukta
postmodernist sanat anlayisi, figiiratif sanat1 6nemseyerek gelistirmistir (Demirkol, 2008,
s. 113). Ote yandan postmodernizmin tarihsel olaylarla iliskisini 2. Diinya Savas1 ve

giiniimiize degin ortaya ¢ikan tarihsel olaylarla bagini kurarak degerlendirenle de vardir.

Postmodernizm teriminin Amerika’da yaygin bir sekilde kullanilmasi ve karsiligini
bulmast 1970°li ve 1980’li yillarda yasanan ekonomik krizlerle birlikte Oncesinde
Vietnam savasi, ABD ve Sovyetler arasinda yillarca siiren Soguk Savag’in ardindan
reformlar ve Glasnost gercegi, Amerika ve Avrupa’da meydana gelen tutucu ve
muhafazakar siyasi atmosferle devam eden siirecle yakindan ilgilidir. Bu yillarda solun
s0z konusu gerici rejimler karsisindaki basarisizligi, uluslararasi is¢i hareketlerindeki geri
cekilme, cinselligi reddederek aileyi merkeze alan tutucu yaklasimlar, Soguk Savas’in
sona ermesi, totaliter rejimler ve diinya Olgeginde gelisen milliyetciligin, irk¢iligin
yiikselise gegmesi gibi pek cok tarihsel olay ve slire¢ modern doneme dair umutlar1 yok
etmig, modern deger yargilarina dair inanglari sarsmigtir. Biitiin bunlarin yan sira,
“postmodernizm, diinya ekonomik ve kiiltiirel sistemlerine yeni iletisim bigimleri ve yeni
anlayislar sunan ¢okuluslu ge¢ kapitalizme de gonderme yapmaktadir.” Kiiltiirel
tanimindaki ironide de tanimini bulan, bir taraftan yerellesme, yerelde tutuculuk ve
muhafazakarlik ifade eden irk¢ilik, milliyetcilik gelisirken, diinyada son teknolojik
gelismeler ve bilisim temelli devrimle birlikte kiiresellesme egilimi hiz kazanmistir. Bu

durumu, emegin yerel ve cografyaya mahkiim, siirli konu karsisinda sermayenin ¢ok
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uluslu sirketlerle diinyay1 bir ag seklinde sarmasi seklinde yorumlayan diisiiniirler de
bulunmaktadir. Castells’in goriislerine gore, enformasyon toplumu gelisimini ii¢ tarihsel
siirece bor¢ludur. Bunlardan birincisi, 1970’11 yillarda gelisen enformasyon teknolojisi,
ikincisi 1980’li yillarda kapitalizmin gegirdigi yeniden insa ve yapilanma siireci ve
sonuncusu ise 1960’11 yillarda gelisen toplumsal ve kiiltiirel hareketlerdir (Castells, 2013,
s. 76). Diinyada, ozellikle bilisim devrimiyle birlikte, yasanan kiiresellesme egilimi de
modernizmin ufuklarinin asilmasint ve postmodernizm diisiincesinin mimaride,
sinemada, gorsel sanatlarda ve popliler miizikte yeni bir akimi, yeni ufuklari, yeni bir
anlayisi tarif etmesine, toplumsal olan1 yeni bir bicimde ve formda, yeni bir felsefeyle
yeniden kuramsallastirmasina, yorumsayict ve elestirel bir toplumsalligi giindeme

getirmesine neden olmustur (Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 2014, s. 15).

David Harvey (1997, 19-20), modernizmin yikict krizi karsisinda, ona elestiri
niteliginde ortaya ¢ikan postmodenizm ve postmodern sanat1 tarif etmek i¢in edebiyat

kuramcist T. Eagleton’in belirlemelerini aktarir:

“Belki soyle bir fikir birliginden soz edilebilir: tipik postmodernist iiriin,
sakacidir, kendi kendiyle dalga gecger, hatta sizoiddir;, ayni zamanda, yiiksek
modernizmin gosterigsiz kendine yeterliligine, ticareti ve meta bi¢imini arsizca
kucaklayarak tepki gosterir. Kiiltiirel gelenege karsi tavir saygisiz bir pastis
gortiniimiindedir, kasith olarak amaglanmis derinlik yoklugu, her tiir metafizik
agwrbaslhiligin altimi oyar. Bu, bazan acimasiz bir sefalet ve sarsina estetigine

’

acthr.’

Harvey, postmodernizm kavramima temkinli yaklagmakta, 1970’li yillardan
itibaren i¢inde yasadigimiz Kkiiltiiri postmodern bir ¢ag olarak tanimlasa da bu
tanimlamanin popiiler bir ifade olabilecegine de dikkat ¢ekmektedir (Harvey, 1997, s.
19). Ciinkii estetik bir hareket olarak postmodernizm sonsuz ve degismez bir igerik
tasimaz. Bu durum modernizmin karsisina postmodernizmi ortaya koymakla da ilgilidir.
Degisim, yeniliklerle stirmektedir. Ayrica modernizmin uzun tarihiyle postmodernizm
olarak adlandirilan bu akim arasinda, farkliliktan daha ¢ok siireklilik s6z konusudur.
Postmodernizmi modernist diisiincenin iginde 6zgiin bir sapma olarak anlamak daha
dogru bir yaklasimdir (Harvey, 1997, s. 137). Ciinkii ona gbre postmodernistler, bilgi ve
ilerleme inanci iizerine insa edilen modernizme tepkilerini diinyanin anlagilabilir bir sey
olarak var olmadigina ve temelde birlesik bir gercekligin oldugunu reddederek karsi

cikmaktadirlar. Bu durum acgik bir dengesizlik halidir (Hayward, 2012, s. 368). Harvey’in
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yaklasimiyla postmodernizm genel olarak bir diizensizlife ve karmasikliga
indirgenmektedir. Bu durum, postmodernizmin heniiz modernizmin i¢inden dogmus
olmasiyla, heniiz asil olarak modernizmle bir hesaplasma yasamamasi ger¢eginden

kaynaklanmaktadir.

Postmodernizmi modernizmle basa ¢ikabilecek bir alternatif olarak ele
almaktansa, modernist diisiincenin pratik karsisinda icine distiigli yetersizlikleri
giderebilecek yeni bir potansiyel diisiince bi¢imi olarak gérmek daha dogru bir
yaklasimdir. Tarihsellikle bag kurmasi imkansizdir, bu nedenle 6mriinii iginde bulundugu
giinlere verecegi karsiliklarla uzatabilecek postmodernizme tasiyamayacagi ylikleri
vermek, ondan faydalanamamaya yol agmaktadir (Giimiis, 2021, s. 22). Ciinkii esas
olarak postmodern tartisma, seksenli yillarin bir gostergesidir. Toplumsal, bilimsel ve
sanatsal tiim itopyalar ileri kiiresel kapitalizmle birlikte degisen kiiltiir karsisinda
“diinyay1 diizeltme” ¢abalarinin toplumsal bir bunalima ¢ikmasindan kaynaklanmaktadir.
Bu bunalimla birlikte politik diizlemde degismezlik, seksenli yillarla birlikte gelisen
bilgilesim-iletisim alanlarindaki teknolojik gelismeler, insanligin 6niinde yeni imkanlarin
acildig1 cogulcu bir gelecege, bir 6zerklik cagina isaret etmektedir. Boylece postmodern

tartismalar kiiltlir diinyasinin tiim alanlarinda yer almaya baslamistir (Soykan, 2003, s.

121).

Tartismanin kapsami genistir ve dolayisiyla ayni 6lcilide pek ¢ok farkli yaklasim
s0z konusudur. Yine de Soykan (2003, s. 126-127), postmodernizmin kimi ortak

ozelliklerini su sekilde siralamaktadir:

“Asagida madde madde sayacagimiz bu ozelliklerin bazen biri, bazen birkagi,

bazen de hepsi birden bir postmodern anlayista bulunabilir.
a. Belirsizlik.

Eylem, etkinlik, diisiince ve olaylari yorumlayis bicimimizdeki belirsizlikler,
nihayetinde diinyamizi oldugu kadar kisiliklerimizi ve yagam big¢imlerimizi de

belirlemektedir.
b. Parcalilik.

Belirsizlikler, ¢ogu zaman par¢aliligi da beraberinde getiriyor. Postmodern
insan ister toplumsal ister bilgisel ve hatta ister estetik tarzda olsun her
biitiinlesmeyi, her biresimi hor goriir. Montaja, kolaja diiskiin olan

postmodern insan, tabi olma yerine ilisme bi¢cimlerini, mecaz yerine kinayeyi,

17



paranoya yerine sizofreniyi tercih eder. Zaman, ayrt oluslar, kaygan dilsel
gostergeler zamanidir ve atomlar da u¢ucu alt-par¢aciklara ayrisir, diipediiz

bir matematik fisiltida. Boylece postmodern, par¢alanmisligi evrensel bir ilke
yapar.
Kuralliligin bozumu.

Bu, en genis anlamda, tiim kurallilik, tiim uzlagimci otoriteler icin gecerlidir.
“Tanri’min 6liimii” deyimiyle Nietzsche ile baslayan merkezi toplumsal

G«

normlarin kapsaml yikilisina “yazarin 6liimii,” “babamn oliimii” gibi,
otoritelerle alay etmeler eklenir. Kiiltiirel kuralliligin bozulmasi, bilginin
mistiklestirilmesinin onlenmesi, iktidarin, ag¢gozliiliigiin, yalan dolanin
dilinin kurgusunun bozulmasi, toplumsal erke karsi azinlik hareketleri, erkek
egemenligine karsi feminist hareket hep ayni kurallik bozumu ¢ergevesinde

goriiliir. Alay ve revizyon, gosterisli terimi terorizm olan yikiciligin bicimidir.
“Ben”in, “derinlik”in yitimi.
Postmodern geleneksel “ben’in icini bosaltir; i¢-dis boyut olmaksizin

gortiniir bir yiizeysellikle “ben”i sanki yok eder. Ben, postmodern dil

oyununda kaybolur, stilize edilmis mimiklerin yiizeyinde ¢oziiliir.
Gosterilebilir olmayan, betimlenebilir olmayan.

Postmodern sanat irrealisttiv ve tasvirci degildir. Parolasi soyle
ozetlenebilir: “Tasviri bos ver!” Ashinda bu “betimlenebilir olmayan”
tammlamast da “dil oyunu” olarak postmodernin Wiftgenstein’'dan aldigi ve
kendince kullanageldigi bir kavramdir. Wittgenstein, Tractatus’ta adeta
vakasina yapisan, ama onun felsefi anlayisi geregi bir tiirlii séyleyemedigi

P2 T

“mistik olan1 “dile getirilmez olan” diye adlandirmisti.

Ironi.

Postmodernin bu fenomeni, perspektivizm diye adlandirilir. Burada ironi,
otoriter bir sav karsisinda farklh bakis agilarimin ortaya konulmasi olarak
anlasilir. Bir temel ilke veya paradigmanmn ortadan kaldirilmasinda,
postmodernde oyuna, karsiliklt oyuna, diyaloga, poliloga, allegoriye, kendi

kendisiyle oynamaya, kisacasi ironiye yonelinir. Bu tarz ironi, belirlenmezlik

ve ¢ok yonlii etkililik bi¢imini alwr, agikligi, mistiklestirmenin bozulmasinin
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acikligina, ortada olmayisin saf 1s18ina ¢caba gosterir.

Melezlesme.

2

“Tamimlama,” kiiltiirel janrlarin deformasyonu, ¢ift degerli goriiniis
bigimlerini iiretir. Bu evrede kopya ile orijinal aym gerceklilige sahip olur.
Buradan siireklilik ile siireksizligin, yiiksek ve asag kiiltiiriin icinde birbirine
karigtigi baska bir gelenek tasarimi ¢ikar. Bu, ge¢misi taklit eden degil,

tersine onu simdinin icine koyan bir gelenektir.
Karnavallasma.

Bu fenomen, yukarida belirlenen “belirsizlik,” “parcalanma,” “kuralliligin
bozumu” ve “Ben’in yitimi” olgularimin asiriya gotiiriilmesi tarzidir. Ancak
bu kavram, postmodern anlayistaki komige, hatta bazen sagmaya varan bir
seye de aracilik eder. Daha genis anlamda “polifoni,” dilin merkezkag giicii,
nesnelerin “negseli géreceligi” demek olan karnavallasma, perspektivizm,
yasamin vahsice i¢ ice ge¢misligine katilma ve icte her an hazir bulunan

giilme anlamina gelir.
Katilma.

Katilmanin nedeni belirsizliktir; bu bosluklar doldurulmak ister. Postmodern
metin, alisilmis anlamda sézel oldugu gibi, sozel olmayan gostergelerden de
olusmusg olabilir. Icinde eksiklik, bosluklar olan boyle bir metin “okuyucusu”

tarafindan yazilmak, degistirilmek, yanitlanmak, tadina varilmak ister.
Metinsellik.

Postmodern anlayista her sey: Sozel olsun olmasin sanat nesneleri, felsefe ve
bilim dilleri, soylemleri, davrams bicimleri, atom-alti par¢aciklar, astro-
fizik, galaksiler, kara delikler, DNA lar, seks, politika ... hepsi once ve sonra
dildir, metindir. Ama postmodern bu dillerin génderme yaptig1 “gerceklik

alani’na swrt cevirmistir.
Gelecege don! (Back To The Future!)

Bu slogan, ilerlemeyi yalnizca ge¢misin yaratici temelliikiinde goren moderne
karst postmodernin gelecege doniik yiiziinii gosterir. Bu, ge¢miste
vasayanlara bir ¢agridir. Dolayisiyla gelinecek olan an, cagriyr yapan

postmodernin bulundugu andir, yani bugiindiir. Alisiimis anlamda ge¢mis ve
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gelecek kavramlarina postmodern yabancidir. Ona gore gegcmis, biisbiitiin
gecmemiy oldugu gibi, gelecek de tiimiiyle gelecekte degildir; tersine her ikisi
bir bakima simdidedir. Ge¢mis ve gelecegin bu simdilestirilmesi, aslinda
gecmis, simdi, gelecek boyutunu ortadan kaldirir ve hepsini birden bir boyuta
indirir.

. Her sey gider! (Anything goes!)

“Her seyin gider” olmast i¢in her seyin yanlis olmasi gerek. Kehanet, yiiz yil
sonra “postmodern” olarak gercgeklesti. Anlamin, degerin, dogrunun genel
gecerliginin dayandig otorite ile alay eder postmodern. m. Eklektisizm. Her
tiir biitiinliige karst ¢ikan, parcaladigi biitiinliiklerin parcalarint birbirine
“ilistiren,” kendisi ic¢in de ilisnle iliskisini tercih eden, “montaja, kolaja

’

diiskiin olan postmodern insan "in eklektik olmasi kendiliginden agiktir.’

Tartismali bir kavram olarak postmodernizm iizerinden tam bir uzlasi
saglanamasa da kavramin ¢ikisi, kullanimi ve yayginligi konusunda bir biitlinsellik s6z
konusudur. Modernizmin G&tesinde, sonrasinda postmodernizm giliniimiizde yeni
teknolojiler ¢agidir ve sanatsal anlamda kimi benzerlikler tagir. Modernite bireyin insa
donemiyken, modernizm donemi kendisinin bile farkina varamadigi bir carkin vidasi
oldugunu anladigi donemdir. Ancak postmodernite, bireyin yok oldugu bir cagin
gostergesidir. Giinlimiiz postmodernizmi artik 6znenin bile olmadigi, 6zne yikiminin
yasandig1 c¢agdir (Emre, 2004, s. 140-142). Sanatsal metinlere bakildiginda
postmodernistler, kahraman merkezli bir olay orgiisiinii ortadan kaldirmis, kurgusal
metinlerde yer alan herhangi bir birey ise normalden uzaklagsmistir. Bu yeni normal
olamayan birey ve metinler, postmodern diinyanin “normal” olan “anormal” insanlaridir
(Emre, 2004, s. 184). Postmodernizm edebiyatta da karsiligin1 bulmakta ve konuya dair
tartismalar edebiyat alaninda da gesitli calismalarla siirmektedir. Sibel Oz (2020, s. 188),
yeni donem edebi metinlerinde geleneksel modernde ayrilan sapmay1 su sekilde ifade

etmektedir:

“Giintimiizde olduk¢a popiiler olan ve kentli bireyin yalnizligi etrafinda sekillenen
metinler, ozellikle uzam disi oluslariyla dikkat ¢ekmektedir. Kahramanlar
fazlasiyla i¢ diinyalarina gomiilmiislerdir, oyle ki bireyin kirilma esiklerinde bile
devinimsiz ve eylemsiz kalmasi nedeniyle zamanin aym kaldigi duygusu

vasanmaktadir. Olay ya da eylem zaten yoktur. Bu ‘eylemsizlik’ yukarida antlan
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orneklerde goriildiigii gibi, ‘vapmama/yapmayr reddetme’ tavri da degildir,

glintimiiz anti-kahramanlarinin bir¢ogu olayi, eylemi sadece i¢lerinde yasarlar”

Bir diger bakis agisina gore, teknolojinin insansizlastirdigi yeni bir anlati bigemi de
sanatin her alaninda géze ¢arpmaktadir. Edebiyat ve sinemada artik kahraman, bu yeni
teknolojik diinyanin i¢inde yeni bir varolusla yer almaktadir. Kald1 ki modern ¢agin klasik
ozelliklerini tagiyan kahraman olgusu da uzaklarda kalmigtir. Anti-kahraman, kurtarici
islevinin ¢ok Otesinde kaybetme ve yenilginin kabuliiyle siradanligin vasiflariyla
donatilmistir. Olasiliklar, olanaksizliklarla birlikte hem gegmis hem de gelecek zamanin
sonsuz uzami boyunca i¢ i¢ce ge¢mistir. Son yillarda gelecege doniik felaket, distopik,
itopik veya kacis senaryolarinin yerini kitlesel felaket ve yok olusa dair goriisler almistir.
Jameson, postmodernizmi 1950’11 yillarin sonu ve1960’11 yillarin bagini kapsayan siirecte
ortaya ¢ikan koktenci bir degisim ve ayrisma olarak algilar. Postmodernizm, bagrinda
“cesitli seylerin sonunun geldigine dair gorlislerin yer aldigi tersyiiz olmus bir
mileneryanizm” barindirir (Jameson vd., 1994, s. 59). Modernizmden kopusu ifade eden
ve geleneksel dogmatik inang kaliplarina elestirel yaklasan postmodernizm, kisinin
diisiinme sekli ve bilgi arayisinda 6nemli degisimlere yol agmis, bireyler bilisim
devrimiyle birlikte sinirsizca kendilerine sunulmus bilgi kaynaklarindan istedikleri kadar
ve gereksinimlerine gore bilgiyi alimlamakta serbestlik kazanmiglardir. Bu durum, milli
egitimlerin miifredat sinirliliklarinin da esnemesini gerektiren yeni bir siirecin kapisini

aralamistir (Oz, 2020, 189).

3.2. POSTMODERNIZMIN SINEMAYA YANSIMASI

Once edebiyatta karsimiza ¢ikan postmodernizm kavrami ile 70°1i yillarin basinda
mimaride, ikinci yarisindan itibaren de dans ve gosteri sanatlarinda sikilikla karsilagilir.
1980’11 yillara gelindiginde ise sinema filmleri ve televizyon igeriklerinde postmodern
yaklagimlarla karsilasiimaktadir (Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 2014, s. 25). Biiyiikdiivenci
ve Oztiirk’e gore postmodern sineman dzellikleri tastyan filmlerin ydnetmenleri David
Lynch, Quentin Tarantino ve Joel-Ethan Coen’dir. Bu isimlere Alain Robbe Grillet ve
Michael Ondaatje de eklenebilir. Ancak her ne kadar postmodern 6zelikler barindirsa da
ortaya c¢ikan filmler “modern sinemanin ya da auteur sinemasinin tamamen oldigi”

anlamint igermez. Cilinkii s6z konusu yonetmenler filmlerinde yarattiklar1 kisisel
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bicemlerini korurlar. Postmodern ve modern sinema -diyalektik geregi de- keskin bir
sekilde birbirlerinden ayrilmadiklar1 gibi modern ve postmodern yaklasim bicemi de
tarihin bu doneminde i¢ i¢e gegcmek durumundadir. Postmodern 6zellikler daha yakindan
incelendiginde, film anlatisinda yer alan ya da bu anlatiy1 izleyen birey oykiiye
yabancilagsmiyor, ancak anlati ekseninde baskin sekilde goriilen sey pargalanmadir, hatta
bu parcalanmaya her seyin yok olmasi da denilebilmektedir. Postmodern sinemanin bir
diger 6zelligi ise sadece izleyen, dikizleyen ve yorumlayan birbirinden kopuk bireylerin
olmasidir. Postmodern sinemanin insan malzemesi, diger taraftan biricikligini yitirmis
bireylerdir. Fakat bu, insanlarin standart ve homojen birer gerceklige sahip olduklari
anlamina gelmez; insanlarin her biri bagka hikayelerin sahibi birer tiiketicidir

(Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 2014, s. 32).

Denson ve Leyda, Post-Sinema: 21. yiizyil Sinemasimin Kuramsallastirilmasi
kitabinda ‘Postmodern sinema’ kavrami yerine bu yeni sinemayi ‘Post-sinema’
kavramiyla tanimlamay1 tercih etmektedirler. “Post” 6n eki alarak postmodernizm
kavraminin kullanilmasi kesin bir baslangic ve bitisi isaret etmekten uzaklasmaktadir.
Onlara gore bu 6n ek, “kiiltiirel olarak baskin estetik ve deneyimsel bi¢imler diinyasinda
daha ince bir degisim ya da doniisiimiin gostergesini imlemektedir” (Denson ve Leyda,
2021, s. 18). Ancak bu ayrim kavramin anlagilmasini giiclestirdigi gibi, 21. yiizyil
teknolojisinin ve kiiltiirliniin bir sonucu olarak ortaya ¢ikan bu yeni sinema bigemi
karsisinda geleneksel tutumu da giiclendirmektedir. Hatta post-sinemanin gecici bir
estetik barindirdigr iddialarina da yol agmaktadir. Diger taraftan bu yeni sinema bigimi
asil olarak halihazirda ge¢misten bir kopusu belirtmemektedir. Ciinkii s6z konusu
teknolojik gelismelerin yani sira anlati da degismistir ve teknolojinin biitiinliyle ise
kosuldugunun belirtilmesi de teknolojik determinist bakis agisinin sonucu olarak yeni
sinemay1 tanimlamakta yetersiz kalmaktadir. Dolayisiyla salt “yeni medya” kavramini
kullanarak yeni sinemay1 tanimlamak da yetersiz bir kullanim olarak 6ne ¢ikmaktadir.
Geleneksel medya ve yeni medya rejimleri arasindaki iliskiyi tam olarak kavramak ve
aradaki gecisliligi, siirekliligi gézeten bir tanimlamaya ulagmak, bugiiniin sinemasini
tanimlamak i¢in daha dogru bir yaklasim olarak 6ne ¢ikmaktadir. Post-sinema anlasilir
bir ifadeyle sadece sinema sonrasina isaret etmedigi gibi, i¢erdikleri her agidan “yeni” de
degildir. Diger bir ifadeyle medyanin dijital medyayla es tutulmasi baglaminda yeni
degildir. Denson ve Leyda’ya gore 20. yiizyilin sinemasal diizenini “takip eden”

medyalarin biitlinli, tim bu yasam formlarinin arabulucusu olarak tanimlanabilir.
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Buradaki “takip edis” bir seyi agmak, alternatifi olmak veya ayak uydurmak, gelisimi ya
da yaniti olmak anlamindadir. Dolayisiyla post-sinema, gelismelerin statik ya da
birbirinin karsiti/alternatifi olarak degerlendirildigi yaklasimlarin aksine sinemayi
reddeden, sinemaya Oykiinen, sinemay1 devam ettiren, sinemaya yas tutan veya saygi
durusunda bulunan siirekli bir doniisiimii isaret etmektedir (Denson ve Leyda, 2021, s.

14).

Giliniimiliz postmodern sinemasinda teknolojiyle birlikte gelisen izleme kiiltiirii
tizerinden duran Jameson’a goére bu yeni izleme bigimleri dogalliginda postmodern
sinema anlatistn1 da etkiler. Anlatinin pargalanmis Oykiisiine benzetir Jameson.
Postmodernizm Oncesi izleyicinin dikkati tek bir ekrandayken postmodern ¢agda ekran
boliinlip cogalmistir ve izleyici, olanaksizi gerceklestirmek istedigi i¢in tiim ekranlar
ayn1 anda izlemeye ¢alisir. Bu seyir bilgisi ve yetenegi postmodern sinema seyircisinin

giiniimiizde hizla edindigi interaktif 6zelliklerden biridir (Jameson, 2011, s. 73).

Postmodern ¢agin siirsiz 0geyi aym zamanda izleyici/seyirci/kullaniciya
sunabilen 6zelligi, kisinin ¢ok cesitli ve genis Olcekte var olan farkliliklarin iginde, onlarla
birlikte, cok segenekli bir hayatin 6znesi olmadan yasamasini, birbirleriyle bir arada
ancak baglantisiz 6geyi bir arada kullanmanin huzursuzluk ve yetememe duygusunu
cokca yasamasini ancak yine de kendini varsil ve miikemmel hissetmesine neden
olmaktadir. Sunulan tiim segenekleri kullanma, ulagsma, deneyimleme ‘zorunlulugu’,
karmasik postmodern anlatilar1 birlestirme, anlama, anlamlandirma zorunlulugu, biitiin
bu ¢okluk bireyin neredeyse imkansizi gergeklestirmesini gerektirmektedir. Diger
taraftan postmodern sinema nostaljik 6geler barindirmaktadir. Her ¢ag kendinden bir
onceki cagin anlatisina gondermeler yapar, o metinleri simdiki zaman ig¢inde eritir. Bu
yonelim postmodern sinemanin modernizmle kesistigi noktalar1 da isaret etmektedir.
Nostalji; gecmise karsi hissedilen 6zlemi, bugiin ile ge¢mis arasinda var olan sinirlarin
ortadan kalkmastyla ortaya ¢ikan i¢ igce gegme durumuna isaret eder. Nostalji, bir zaman
diliminde popiiler olan bir nesnenin c¢agrisimi degildir, alg1 bigiminin ya da ge¢cmis
kiiltliriin korunarak yeni anlatilarda yer almasidir. Bu baglamda eril kiiltiir, cinsellik ve
arzunun metalagmasi, tliiketim ve tiiketimin salik verilmesi de nostaljik birer unsur
olmakla birlikte benzer pek c¢ok nitelik postmodern sinemaya yansiyan O6zellikleridir
(Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 2014, s. 26). Nostalji olgusu, simdinin ve gelecegin
belirsizligine karsilik gecmisin giivenli ve hafizada sadece olumluluklarla yapilandirilmis

sularinda, bilinen, alisik olunan tanidik bir yerde kok salma, ait olma, tutunma, hatta
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konumlanma olanag1 sunar. Ruhsal olarak ne kadar diinde yasanirsa yasansin, sonugta o
zamana ve mekana donmek miimkiin degildir; kaldi ki ge¢cmisteki kendimiz de

uzaklardadir. Bu nedenle gegmise derin bir 6zlem duyulur.

Modernizmin ge¢misten koparak yeni, ozgiirlestirici ve ilerici olana yoneldigi ve
evrensel ve idealist yaklagiminin tiim modern sanat iiriinlerine etki ettigi gozetilirse,
postmodernizm de ge¢misin elestirilerle asilmaya muhtag oldugu ortaya ¢iktikca, yeniye
yonelecek, yeniyi tanimlama ugrasini siirdiirecektir. Dogaldir ki bu, salt ve ilk 6nce teorik
caligmalarla olmayacak, her ¢cagda oldugu gibi pratik teoriyi belirleyecektir. Yeni cagda
ortaya ¢ikan iriinler, postmodernizm tartismalarin1 olgunluga ulastiracak yegéane
materyallerdir. Pratik hayat ve kiiltiir kendi yolunu bularak akar, teori olan1 anlamaya
caligarak tanimlama cabasina yonelir. Bu agidan sinema da benzer diirtii ve kaygilarla
sekillenecek, yeni yapitlar postsinemay1r -daha iyi anlamamiza yol acacak kadar
cesitlenip- sekillendirecektir. Postmodernizmin, tarihi kendisiyle baslatamayacagi ve
gecmisten keskin bir sekilde kopamayacagi gerceginden hareketle, postmodern sinema
da modernizmin damgasin1 vurdugu klasik sinema anlayigina sirt ¢evirmistir, ancak
nostalji ve pastis sayesinde ge¢misle iliski kuran yapitlarla birlikte diger alanlarda da
goriildiigii lizere yeni sinemada nostalji eklektik yapinin bir unsuru olagelmistir.
Biiyiikdiivenci ve Oztiirk’e gdre postmodern sinemada birey sadece simdi ve an’la
sinirlidir, yalnizea simdiki zamani1 deneyimler. Gegmis filmlerden alintilar yapildiysa da
eski ile simdi arasindaki sinirlar belirsizlesmistir. Postmodern sinema eskiyi yeniden ele
alip yeniyle birlikte yasatmis, konularini bagka bigemlerden, tiirlerden, dykiilerden 6diing
almisgtir. Ayrica postmodern metinlerdeki pargalanmis malzeme kolaj bi¢iminde bir anlati
malzemesine donistiiriildiigii i¢in filmin okumasimi gii¢lestirmistir (Biiylikdiivenci ve
Oztiirk, 2014, s. 34). Ancak Harvey, postmodern sinemada zaman ve mekanin i¢ ige
gecmesini sinema anlatisinin dogallig1 oldugunu savunur. Cilinkii ona gore gecmis zamani
simdiki zamanin i¢ine alan ve mekanin sinirsizligini en iyi anlatan sanat formu sinemadir
ve postmodern sinemada da zaman ve mekanin anlati i¢indeki biitiinselligi, konunun
gecmis ya da gelecek zamandan alintilanarak anlatiya dontistiiriilmesi sinema filmleriyle
miimkiindiir. Goriintii, kapali bir mekanda, derinliksiz bir ekranda izlense bile bir
goriintiiniin an i¢inde ileriye ya da geriye dogru gidebilmesi sinemay1 klasik anlati
formunun disina ¢ikarmaktadir (Harvey, 1997, s. 342). Dolayisiyla Harvey, postmodern
sinemada zaman ve mekan unsurlarinin i¢ ige gectigi anlatim bi¢imini, ‘olmasi1 gereken’

olarak degerlendirir.
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3.2.1. Postmodern Sinemanin Ozellikleri

Postmodern sinemanin kabaca ortak 6zellikleri hakkinda yeniden bir okuma

yapildig takdirde su ¢ikarimlara ulagilabilir:
1. Belirsizlikler sinemasi

Uzun ve trajik 20. ylizyilin sonunda insanlik, 6nlinde uzanan yeni yiizyila
belirsizlik duygusuyla girmistir. Modernizmin kontrolcti akilciligi, gelecegi, dogayi,
gezegeni kontrol edebilecegi ve hakim olabilece§i anlayis1 yeni ¢agda tiimden yikima
ugramis, insanligin temel dogrular1 her alanda kirilganlagmistir. Dolayisiyla postmodern
sinemanin belirsizlik karakteri, onun taniklik ettigi donemle, i¢inden gectigi uzamla ve
ayaklarinin altindaki topragin kayganligiyla alakalidir. Belirsizlik duygusu, postmodern
cagin adeta mayasinda vardir. Belirsizlik, bu acidan postmodern sinemanin ele aldigi
temalara, bu temalari igleyis bicimlerine, kahramanlarina, kullanilan tekniklere ve kamera
acilarina sinmistir. Verili diinya, postmodern sinemanin insandan giderek uzaklasirken,
gezegen sorunlarina daha c¢ok egilmesine neden olmustur. Michelangelo Antonioni
tarafindan yonetilen 1964 yapimi Il Deserto Rosso (Kizil Co6l) ve 1975 yapim
Professione: Reporter (Yolcu) filmleri konu baglaminda ornek gosterilebilir.
Antonioni’nin s6z konusu film 6rneklerinde, karakterler tedirgindir ve belirsiz, sisli bir
hikayede yol almaktadir. Anlati, klasik diiz bir akis i¢cinde goriinse de belirli bir meseleden

cok kaybolmus karakterlere odaklanir (Ulutas, 2019, s. 14).
2. Pargalanmis insan, par¢alanmis sinema

Postmodern filmlerde sentezci anlayisa karsitlik vardir. Filmin sonunda senteze
varan ¢ikarimlar ya da agik bir mesaj goriilmez. Modern sinemada ise postmodern
sinemanin aksine kapali sonlar ve mesaj, yani ¢ikarimda bulunma s6z konusudur.
Postmodern sinemada basit, dogrusal diizlemde ele alinan konulara da rastlanmaz.
Sigramali bir zekaya dayali konu pargaciklarinin birbirine eklenmesi ya da bezen
teyellenmesiyle olugan ve atom-alt1 diinyaya kadar inen parcali bir igerik s6z konusudur.
Yani biitiinciil bir konu, dogrusal bir zaman ¢izgisi ve senteze varan ¢ikarimlar yerine
parca veya pargalilik gegerlidir. Bu parcalilik, yama mantig1 gibi birbirine teyellidir,
yapitta eklektik bir hava hakimdir. Quentin Tarantino’nun yo&nettigi Rezervoir Dogs
(Rezevuar Kopekleri/1992) ve Pulp Fiction (Ucuz Roman/1994) filmleri konuyla ilgili
ornekler olarak ele almabilir. Yine Christopher Nolan’in yonettigi Memento (Akil

Defteri/2000) filminde kurgu tamamen ters yonde akmakta, izleyiciyi zorlayan bir teknik
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kullanilmaktadir. Hikayedeki par¢alanmig kurgu gibi karakter de hafiza kaybindan &tiirii
zihnen parcalanmis durumdadir. Film, akis boyunca ve finaliyle izleyiciyi kendi
cikarimlarina zorlar, net ve kesin bir sonu yoktur. Gaspar Noe’nun yonettigi lrréversible
(Dontis Yok/2002) adli filminde de Memento filminde oldugu gibi kurgusu tamamen ters
yone akar, ayrica klasik sinemanin aksine kamera tamamen hareketlidir ve sahneler
kurgusal olarak kesme yapilmadan uzun kamera hareketleriyle birbirine baglidir

(Friedberg, 2006).
3. Kuralciligin yikilmasi kuraldir

Postmodern sinemada ele alinan konular ¢ok ¢esitli olsa da bu konularin islenis
biciminde biitiin kutsallara ve otoritelere karsi ¢ikilmasi, biitiin ‘mutlak dogru’larin
gecerliliginin sorgulanarak sarsilmasi ve yok edilmesi s6z konusudur. Modern sinemada
renkli ve giivenli bir diinya vardir ya da bu diinyanin korunmasi, diizeni ve devami i¢in
savasan ‘kurtarici’ veya kahraman vardir. Postmodern sinemada kahramanlik yoklugu
dikkat ¢ekicidir. insanlik yok olabilir, gezegen yok olabilir, insan bedeni yok olabilir,
felaketler de kutlamalar da eskisi gibi degildir. Gelmekte olan bilinmedik, soru
isaretleriyle dolu bir gelecektir. Tek bir ger¢ek yoktur, birden fazla, cok fazla gercek
vardir. Tek bir evren ya da giines sistemi, tek bir diinya, tek bir yasam formu olmadigi
gerceginin giderek anlasilmasi, postmodern sinemanin da etrafinda donecegi tek bir
glinesin kalmadig1 gercegiyle yilizlesmesine neden olmustur. Akira Kurosawa’nin
yonettigi Rashomon (Rasomon/1950) adl1 film, konuyla ilgili 6rnek gdsterilebilir. Filmde,
yasanan bir olayin herkes tarafindan farkli anlatilmasi ve birden fazla gercegin
yansitilmasi s6z konusudur. Film izleyiciyi, ‘gercek’ olarak ifade edilen mutlak dogrudan
uzaklastirmakta ve gergegi sorgulamaya yoneltmektedir. Yine Lars Von Trier’in yonettigi
Melancholia (Melankoli/2011) adl1 filmi de bir bagka 6rnek olarak dikkate degerdir. Film
teknik olarak sallantil1 ve rahatsiz edici kuraldisi bir teknikle izleyiciye sunulmaktadir.
Tekinsiz bir diinyada diiglin yapilmakta ve diinyaya ¢arpacak gezegen karsisinda ne bir
kahramanin ne de bir mucizenin insanlari kurtaramayacag: anlatilmaktadir. Insanlar
umutsuzca ¢0ziim arasalar da sonunda ¢aresizce yok olusa razi olurlar (Braudy & Cohen,

2016).
4. Geleneksel ‘ben’ geleneksel diinyada kalir

Postmodern sinemada kahramanlari, tekil steril hayatlarin yoklugu soz

konusudur. Her bireyin kendi hayatinin ve iilkesinin, hatta diinyanin kahramani
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olabilecegine dair modern umut yerini umutsuzluga birakmistir. Giivensizlik ve endisenin
psikolojik kirilmalari esliginde, benlik yitimi yasanir. Benlik yiizeyseldir; tek boyutlu bir
resimde perspektifin olmamasina benzer bir bicimde yokluk duygusuyla ve yiizeyde
yasanir. Geleneksel benligin meyilli oldugu temsil durumu burada s6z konusu degildir.
Nuri Bilge Ceylan’in yonettigi Uzak (2002) adli film, konuyla ilgili 6rneklerden biridir.
Filmde, yalniz ve umutsuz bir adamin siradan, basit bir hayati vardir. Hayatina
bagkalarinin girmesinden rahatsiz olan, istedigi sanat filmlerini yapabilme umudunu
kaybetmis, 0ylesine yagamini siirdiiren yalniz adamin hikayesi, benligin yok olusunun ve
yalnizligin anlatisidir. Bir bagka 6rnek ise Thomas Vinterberg’in yonettigi Submarino
(2010) adh filmdir. Filmde tek basina ve siirtincemede bir hayata sahip olan adamin ne
gelecegi ne de gegcmisi diistinmeksizin sadece ihtiyaglarini gidererek steril, basit ve eksik
bir hayat yasamasi konu edilmektedir. Kendisi gibi ¢evresindekiler de ayni monoton ve

eksik hayatin pargalaridir ve her sey giderek daha kétiiye gitmektedir (Constable, 2012).
5. Kurucu elestirinin yerine gegen ironi

Postmodern sinemada elestiri yerine gecen ironi silahinin, Y ya da Z kusaginin
karakterine benzer bir sekilde, sisteme direkt olarak cepheden karsi ¢ikip itirazlarini
yiiksek sesle dile getirmese de, sistemin, diinyanin, toplumun eksikliklerini gosteren ve
tiye alan bir islev gordiigii belirtilebilir. Bu ‘oyuncu’ bakis agisiyla geleneksel kabullere
ve normlara kars1 farkli bakis acilarindan yola ¢ikilarak alayci bir kabullenmeme tavri
sergilenir. Bu, radikal bir ret tavrindan ziyade pasif direnisin ruh haline ve davranig
bicimine daha uygun edilgen bir kabullenmeme durusudur. Anti-kahraman filmlerinde,
“Ne kurtaririm ne kurtulurum”, “Ne geregini yaparim, ne ¢eker giderim”, “Ne kazanirim
ne kaybederim” sdylemlerinin agiga ¢iktig1 tavirlar yaygindir. Christopher Nolan’in The
Dark Knight (Kara Sovalye/2008) ve Todd Phillips’in Joker (2019) filmleri, konuyla ilgili
ornekler olarak gosterilebilir. Her iki filmin ortak karakteri Joker’dir. Yozlasmis bir
diinyada artik bir kurtaricidan ¢ok bir yok olusa sebep olacak kisi seyirciye sempatik
gelmektedir. Artik seyirci, klasik hikayelerin siislii kahramanlar1 yerine asag1 bir hayat
seviyesi i¢inden diinyanin gerceklerini gérmiis bir kisinin bu diizenle beraber tiim her seyi

yok etmesini daha makul bulmaktadir (Jameson, 1991).
6. Merkezsizlestiren filmler

Merkezsizlesme egilimi, kuralct olmayan bir aradalik, ¢ogulluk, karsitlik ve

farklilik igermektedir. Simiilasyonla gerceklik, zit kutuplar, gergeklikle imge, dogalla
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yapay olan, aydmlikla karanlik, diizenle anarsi birbirlerinin yerine ikame
edilebilmektedir. Ciinkii dogru-yanlis, gerekli-gereksiz ikiligini, bu yeni diinyada
esnetilmis, geleneksel modernizmin degerlerinin hakimiyeti asinmistir. Merkezsizlesme
egilimi, yeni bir sanat anlayisinin dogumu i¢in, teoride ve pratikte modernist sanat ve
estetik kaliplarin1 hedeflemektedir. Modernist sanatin niteligi, yeni sanat ve onun
sinemaya yansimalarint belirleyecektir. Rainer Werner Fassbinder’in Welt am Draht
(1973) filmi konuyla ilgili iyi bir 6rnektir. Welt am Draht, gergeklik ile yapay diinyanin
imgelerinin birbirine girdigi simiilasyon filmlerinin ilklerindendir. Bu iki diinyanin
catismasiyla, anlamda da bir kaos baglamakta ve mutlak bir sona ulasilamadan
karmaganin ortasinda kivranan karakterler ve hikayeler gelecek diinyayi betimleyen
Ogeler olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu noktada Lana Wachowski ve Lilly
Wachowski’'nin The Matrix (Matrix/1999) filmini de anmak gerekir. The Matrix,
simiilasyon diinyas: ile gercek diinyayr net bir bicimde seyirciye sunmakta ve bu
catismay1 klasik anlati tarzi ile serim-diigiim-¢6ziim bi¢iminde ele almaktadir. Gergegin
yerine gegmeye calisan simiilatif diinyanin karmasasiyla hikaye, her ne kadar klasik anlati
ile sunulsa da filmin derinligi ve karmasasindan Gtiirii mutlak bir son ve kesinlikten
kacinilmis, seyircinin soru isaretleriyle bas basa birakilmasi tercih edilmistir. Modernist
estetik, icinde gelistigi ¢agin ruhuna uygun olarak degisim ve ilerlemeyi kabul etmis fakat
bu degisim miicadelesinde sonsuzluk diisiincesine inanarak ona erismeye c¢alismistir.
Kendinden onceki sanat akimlarini, 6zellikle klasik sanat anlayisi sorgulayarak ortaya
cikan modernist sanat tarihsel olarak uzun bir zaman dilimini kapsar. Modernist sanat
anlayisinin her ne kadar Fransiz Devrimi sonrast gelistigi diisiiniilse de toplumsal

hareketlerden ve kapitalizmden de alabildigine etkilendigi agiktir.

Modernist sanat anlayis1 ya da modern sanat, elestirel oldugu kadar icinden gegtigi
donemin ekonomik ve kiiltiirel yansimasini da ifade etmektedir. Sinema salonlari, film
stiidyolarin kurulmasi, seri film {iretimi ve siibvanse edilerek ¢ekilip kitlelere izletilen
savas ve propaganda filmleri de yine modern sinema dénemini kapsamaktadir. Modernist
sinema tiiketim odakli oldugu kadar elestirel filmler de ortaya koymustur. Bu baglamda
kendinden 6nceki sinema ekollerinden etkilendigi gibi yeni ekollerin de ortaya ¢ikmasina
neden olmustur. Diger taraftan klasik sanat anlayigini sorgulayan modern sinemanin
romantizmden etkilendigi de aciktir. Modern sanat anlayis1 degisimle birlikte ilerleme
hedefini Oniine koysa da ge¢mise gitmek, eski sanat anlayislarinin nostaljisini yapmak

modern zamanin toplumda yarattig1 hayal kirikligiyla ilgilidir (Sim, 2011).
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Postmodern sanat anlayisina gelindiginde ise postmodern sinemanin ge¢mise
ironik olarak yaklastig1 goriilmektedir. Bu, kendinden 6nceki sanat anlayisina bilingli bir
gonderme, onu bilerek anmaktir. Harvey, postmodern sanat anlayisi i¢in “Diinyanin
zamansal diizeninin boylesine ¢okiisti, ayni zamanda ge¢migin de tuhaf bir bicimde ele
alinmasina yol agar” demektedir. Modern sinemanin aksine postmodern sinema, ilerleme
fikrinden sakinir. Diger yandan postmodernizm, genel olarak tarihsel siireklilik ve
hafizay1 terk etmekte ve tarihi eklektik bigimde ihtiyaci ya da ¢ikar1 kadar kullanma,
istedigi bicimde degerlendirme egilimine sahiptir (Harvey, 1997, s. 71). Ote yandan bu
durum rasyonel olmaktan kaginmaktir ayni zamanda. Ciinkii modernitenin gorsel
savunma mekanizmalar1 halihazirda rasyonel iken, postmodernizm bu rasyonalitenin
disina ¢ikarak diinyadan uzaklasmis, diinyayla baglarinm1 koparmistir (Robins, 2013, s.
36). Yeni teknolojilerle, artik bedenin ise kosuldugu bir deneyime ihtiya¢ duymaz ve
birey i¢inde yasadig1 diinyada sanal bir varlik halini alir. Rasyonel olmayan bu durum
giiniimiizde gelismis teknolojilerle miimkiindiir. Mr. Nobody (Bay Hickimse/2009)
filminde Nemo Nobody, yasayan son 6liimlii insandir. Ancak digerlerinin, yani simdiki
zamanin i¢indeki diger bireylerin sanal bireyler olup olmadiklar1 belirsizdir. Filmde s6z
konusu mekéan rasyonel olmayan bir mekandir. Gegmis zaman ise doniilmesi imkansiz
bir an1 kapsar. Bu haliyle film ge¢misle simdi arasinda gidip gelirken Harvey’in
deyimiyle adeta “tarihi yagmalar”. Diger taraftan postmodern filmlerde birey/beden
yasadig1 uzamdan soyutlanmistir. Bu soyutlanma teknolojinin insanin yerini almasinin
yan1 sira donemin teknolojik kiiltiiriiyle de ilgilidir. Insanin yerini alan karakterler insan
bedenlemesinin olusturdugu algisal normlardan hareketle ve yine insan zihninin
Oznelliklerini alarak anlat1 yapilarina entegre edilmistir. Ancak gergek bedenin avatarlar
taklit ettikleri deneklerle uyumsuzluklarini ortaya koyarlar. Tam anlamiyla uyumsanmak,
yani taklidin tam yerini almak rasyonel oldugundan, bundan 6zellikle kaginilir. Cilinkii
imge, gercegin yerini aldigin1 belli eder. Normlardan kopmak, post-sinematik
goriintiilerin insan algisiyla uyumsuzlugunu anlatmanin bir yoludur. Uyumsuzluk
fikriyle, ilk 6nce kendisini olumsuz olarak ilan eden bir olusu, géren 6znelerle gordiikleri
nesne-imgeler arasindaki fenomenolojik bir kopukluk olarak tanimlamak amaglanir

(Denson ve Leyda, 2021, s. 113).

Izleyici rasyonel olmayan ve gercekte miimkiin olmayan filmin hikayesini kabul
ederek, sanki bdylesi bir Oykiiniin olas1 oldugunu kabul ederek izler. Filmin biitliniini

olusturan parcalanmishk, gerceklikle kopuklugu gizlemeden bunu sunar. Zaten
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halihazirda birey de yasadigi toplumda kendi bedeninden ayrilarak, farkli mecralarda
yarattigi yeni benligi ile yer almaktadir. Bu varsayim postmodern sinemanin
benimsenmesine, tanidik gelmesine neden olur. Mr. Nobody’de Nemo Nobody gecmis
anilarina gidip yasami i¢inde farkli benlikler yaratarak yeni olasiliklar1 dener. Her bir
tercihinde tarih ona yeni bir benlik ve toplumsal rol bahseder. Bu durum bireyin
parcalanmasina, pargalanarak ¢ogalmasini da isaret etmektedir. Diger taraftan
postmodern sinemada duygulanimda sabit bir mekan algis1 olmadig1 gibi duygulanim da
parcalanmistir. Parcalanan sadece hikaye degildir, zaman, goriintii ve nesnelerdir. Bu
par¢alanmaya uyumsuzluk da denilebilir, ¢iinkii hikayenin i¢inden gegtigi zaman dilimi
diger zamanlar uyumsuzluk icermez sadece, kendi zamaniyla da uyumsuzdur. Denson ve
Leyda’ya gore post-sinemanin birbiriyle uyumsuz goriintiileri araciligiyla izleyiciden
talep ettigi sey, kendi duygusal ¢eliskilerinin sorumlulugunu almasidir (Denson ve Leyda,
2021, s. 137). Ciinkii postmodern sinema insan1 her ne kadar soyutlasa da bireyi i¢inde
yasadig1 zamanin sorumlusu ilan eder. Bu zamanin i¢inde eritir (Bordwell & Thompson,

2019).

Postmodernizm bireye, topluma yonelik sert bir tutum gelistirmistir. Postmodern
estetik yargi, degismez denilen biitiin standartlar1 reddetmistir. Ve bu durum aktif bir
bicimde yapibozumuna ugratmadir. Ciinkli postmodernizm, bir gosteriyi ancak ne kadar

gosterisli olduguna bakarak degerlendirebilir (Harvey, 1997, s. 74).

Olivier, postmodern sinemayi, postmodern kavramin ilk ortaya c¢ikisina
yakinlagarak ele alir. Olivier, postmodern sinemanin, 19. ylizyil romaninin gercekci
varsayimlarina, tekniklerine ve 6zelliklerine bagli Hollywood un basat “klasik-gergek¢i”
kitle kiiltiirtine dayali, eglendirmeye odakli filmlerine tepki olarak ortaya c¢iktigimi
savunur. Bu nedenle postmodern filmler yakindan incelendiginde bu filmlerin
maskeleme, estetizm, gecicilik, ¢oklu diinyalar, tiirler ve daha da 6nemlisi betimleme
eksikligindeki derinliksiz ve maddi yiizeysellikteki biiyiileyici 6zellikler sergilerler.
Aslina bakilirsa bu 6zelikler {izerinden postmodern filmlere bakildiginda Hollywood
filmleriyle benzesirler. Postmodern filmler halihazirda karsit c¢iktigi kiiltiiri yeniden
sunuyor gibi goriinse de onu ayn1 zamanda sorunsallastiran “yikic1” sinema metinleri ile

karsilasilmaktadir (Olivier, 2007, s. 48-49).

Baudrillard’e gore sinema, en fantastik veya mitik olandan gercekei ve
hipergercek¢i olana dogru giden bir gelisim ¢izgisi izlemistir. Sinema filmleri

incelendiginde teknik a¢idan giderek mutlak gercege yaklastiklari, gergegi tiim
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siradanligl, hakikati tim ¢iplaklifi ve can sikiciligiyla yansittiklart goriiliir. Hatta bu
filmler teknigin sagladig1 kendine giivenle gercegin kendisi, hemen su anda burada olanin
ta kendisi, anlamsiz bir sey, inanilmaz bir ¢i1lginlik modeline doniistiigiinii ortaya koyar
(Baudrillard, 2011, s. 77). Ancak postmodern sinema bu gercekligi biiker. Yalnizca yeni
bir gorilintii tiirii tiretmekle yetinemez; izleyicileri imgeler ve arabuluculuklarinin altyapisi
ile benzeri goriilmemis bir iliski i¢ine yerlestirerek, tamamen yeni alg1 ve eylemlilikler

yaratir (Denson ve Leyda, 2021, s. 110).

Bacchilega, postmodern sinema filmlerinin kurgu 6rgiilerine deginir. Ona goére bu
filmlerde kurgunun yerini kurgular alir. Kurgular, sihirli aynadaki kirilmalar1 daha fazla
cogaltmak ve hilelerini aciga c¢ikarmak arzusuyla, ¢ercevelenmis imgelerle oynayarak
masaldaki sihirli aynaya ayna tutmaktadir. Boylelikle anlati yeniden yazilabildigi gibi,

ayn1 zamanda yeniden sekillendirilir (Bacchilega, 2016, s. 49-228).

Sinema, kendi i¢inde parcalanmis bir yapiy1 icermektedir. Postmodern sinema,
postmodern yaklasimla c¢ekilen filmleri kapsamaktadir. Bu baglamda bir filmin
postmodern bir film olup olmadiginin nasil anlasilacagi agiklamaktadir Olivier (1995, s.

47-48):

’

Cogulculuk, yiizeysellik vb. gibi ozellikleri asmaya ¢alismayan “birlestirici’
tiirden filmler, diger yanda ise bu ozelliklerin sadece sunulmasindan hosnut
olmayan, bunun yani sira onlari postmodern durum sifatiyla icine alarak cesurca
sorunsallastiran ya da sorgulayan “yikici” (transgressive) filmler. Bu, su anlama
gelir: Postmodern filmin ikinci tipi, bigimlerin, bicemlerin, kiiltiirlerin ve
davranmiglarin  bitimsiz ¢ogalmasint ve c¢ogaltilmasini edilgen bir bigimde
yvansitmak yerine, kendi adina bu c¢oklukla yetinmeyerek iletigim, toplumsal
cinsiyet, sanat ve kiiltiiriin konumu ile diger konulara iligkin sorunlarin 1s1g8inda

elestirel bir okumayu ileri siirmektedir.

Diger taraftan giiniimiiziin postmodern sinemasmin “yikiciligr” elestirel bir
zemini ifade eder. Sinema toplumsal islevi itibariyle arsiv niteligi tagir. Ciinkii sinema,
tarihin yitirilmesine ya da tarihin ele gecirilmesine katkida bulundugu gibi, buna engel
olma potansiyeline de sahiptir. Sinema, toplumsal bellegi goriintiisel ve “nesnel” bir olgu
haline getirerek toplumsal tarihe biiytik bir katki sunmustur. Giiniimiizde sinema, tasfiye
edilmesine katkida bulundugu tarihin yeniden yasama dondiiriilebilmesi i¢in tiim teknik

olanaklarmi ise kosmustur (Baudrillard, 2011, s. 78). Postmodern sinema da icinde
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yasadigimiz ylizyili kayit altina alarak bir sonraki kusaga aktarmakta, tarihin yok olup

yitirilmesinin oniine gegmektedir.

3.2.2. Postmodern Sinemanin Anlatim Yontemleri

Oncelikle edebiyatta kullanilan postmodern sozciigii toplumsal bir déniisiime
atifla metinlerde yer almistir. Ancak daha sonra ortaya ¢ikan metinlerde bu kavram, ele
aldig1 konular ve anlatim yontemiyle daha somut bir bigime kavusmustur. Kurmaca
anlatilarla klasik kurgunun disina cikarak ileriye ya da geriye sigrayarak, hikayeyi
parcalara ayirarak bir biitiine giden bu anlatim bi¢imi bazen de bdylesi bir biitiinsellikten
kacinarak metni eksik, tamamlanmamis haliyle birakmistir. Edebiyatla yakin iliskisi her
daim kabul edilen sinema, edebiyatin malzemesi olan dilin yerine “hareketli goriintii”leri
koyarak kendi yasalarini yaratir. Kamera agilari, sahneleme, mizansen gibi pek cok
anlatim tekniginin bir araya gelerek yaratiklari sinema dili bir yandan i¢ine diger tiirleri
alir. Edebiyatin yani sira, fotograf, miizik, resim, tiyatro gibi pek ¢ok sanattan her donem
yararlanmigtir sinema. Postmodern sinema filmleri de bu tiirleri belli Olgiitlere gore
se¢mis, dlizenleyerek kendi anlatisi iginde sekillendirmistir. Postmodern sinema pek ¢ok
sanattan beslenirken farkini goriintiiler ve goriintii sanatiyla ortaya koymaktadir.
Gergeklikten esinlenilerek olusturulan goriintiiler farkli amaclarla yan yana getirilir.
Ornegin, disavurumcu sinemada 151k, renk, uzam gibi dgelerin imge degeri 6n plana
cikarilirken postmodern sinemada gercegin ne olduguna dair diisiince irdelemektedir.
Ancak yine de genel bir yargidan kaginarak, tipki edebiyatta oldugu gibi sinemada da
sabit bir dilden bahsedilemez, ¢iinkii postmodern yonetmenlerin ayni zamanda auteur

olduklarindan soz edilebilir (Sagiroglu, 2017, s. 22).

Klasik anlat1 elestirilerinde s6z konusu oldugu gibi postmodern sinema anlatilari
da tarihsel, toplumsal, psikolojik vb. yapit dis1 unsurlara dayanarak tek bir 6zneyle
aciklanamaz. Bu baglamda sanat eseri yalnizca kendi igerisinde degil, yapitlar arasinda
kurulan baglara gore ele almakta, baska yapatlarla iliskilendirilerek degerlendirilmektedir.
Postmodern filmler i¢inden gectikleri zamani, 6tesine gecerek ve yeni bir mekansallik
yaratarak ele aldiklar1 gibi, kendinden 6nceki yapitlara da gonderme yaparlar. Bu yontem
postmodern sinema filmlerinin belirgin anlati yontemleri arasinda yer almaktadir. Bu
tespit bizleri metinlerarasilik kavramina yonlendirmektedir. Julia Kristeva’nin ilk olarak
ele aldig1 ve 60’larin sonlarindan itibaren metin ¢oziimlemesi tekniginin kaginilmaz bir

basamag1 olarak kabul edilen metinlerarasilik, iki ya da daha fazla metnin kendi
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aralarindaki aligverigleri, diyaloglar1 ya da sdylesmeleri seklinde anlasilmaktadir.
Postmodern filmler, ait olduklar1 dénemde ¢ekilirken kuskusuz biiytik bir tarihin {iriinii
olarak da ortaya ¢ikmaktadirlar. Dolayisiyla simdiki zamanin radikal elestirisi i¢in gegmis
yapitlarla iliskilenme, sinemanin teknik olanaklar1 ve anlatim diliyle pekala miimkiindiir

(Aktulum, 2000, s. 90).

Bir sinema filminin postmodern olup olmadigini ya da ne 6l¢iide postmodern
oldugunu belirleyen kriterler hakkinda sinema kuramcilar1 ve elestirmenler arasinda
halen tartigmalar mevcuttur. Ancak uzlasilan ortak noktanin su oldugu belirtilebilir:
Postmodern bir film, yeni bir estetik anlayisi ve yeni bir stil yaratarak, modernizmin
kiiltiirel mutabakatini kirmaya yonelir (Connor, 2015). Baska bir tanimlamayla,
postmodern filmler yiiksek ve diisiik (kitsche) sanat anlayiglarini bir arada harmanlarken,
yaraticiligin, ironinin ve pastisin zengin bir karigimini ortaya ¢ikartmaktadirlar. Diger
taraftan postmodern filmler, felsefik ve psikanalitik okumalar i¢in de elverisli bir tartisma
alan1 agmaktadirlar. Bu tartigmalar, gergek, fantezi, riiya ve hayal arasindaki ¢izgileri ayni
anda bulaniklastirirken, nesnel gergcegi temelde itibarsizlagtirdiklar1 i¢in derinden
postmoderndir. Postmodern filmler konusunda genel kabul géren bir baska goriis ise, bu
filmlerin ideolojinin incelikli ve kiskirtict bir elestirisini yapabildikleri yoniindedir. Bu
noktada s6z konusu tartigmalara konu olan bazi filmler 6rnek gosterilebilir (Kayhan,
2014). Ornegin David Lynch’in 2001 yapim Mulholland Drive (Mulholland Cikmaz1)
filmi absiirtliikk, ironi ve stil harmanlamasiyla postmodern bir metin olarak dikkat
cekmektedir. Film, Freudyen ve Lacanci ¢ergcevede 6znellik, 6zne olusumu, bilingaltinin
bastirilmast konusunu ele almaktadir. Konuyla ilgili bir baska 6rnek ise, filmlerinde
tikketim olgusunu ve kapitalizmi elestiren Danimarkali yonetmen Lars Von Trier’dir.
So6zii edilen ideolojik egilim, modern kapitalist diinyanin degerlerini icsellestirmeyi
reddeden postmodern ahlaka gonderme yapmaktadir. Dahasi, modernist sinema
anlayisinda yonetmen ve seyirci arasinda var olan ugurum, postmodern sinemada sorun
edilmekte ve bu degerli iliski yeniden kurulmaya ¢alisilmaktadir (Aydin ve Ilbuga, 2020).
Tam da bu bahiste Iranli yonetmen Abbas Kiyariistemi’nin filmleri 6rnek gosterilebilir.
Kiyariistemi’nin sinema yaklasimi, sosyal sistemlerin incelikli bir elestirisini yaparken
seyircinin de filmde deneyim yoluyla anlam yaratmasina olanak verir. Bagka bir deyisle,
Kiyartistemi’nin filmleri aslinda yonetmen tarafindan degil, seyirci tarafindan
iretilmektedir. Her filmin sinematik zamani ve uzami, biiylik Ol¢lide seyircinin

konumuna ve filmin izlendigi tarihsel ana baghdir. Ayrica, Close Up (Yakin Plan/1990)
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ve A Taste of Cherry (Kirazin Tad1/1997) gibi filmlerde Kiyariistemi’nin filmlere aktif
olarak katildig1 da goriiliir. Kiyariistemi bu tavirla, postmodernizmin egilimlerinden biri
olan dordiincii duvar1 kirmaya yonelir. Benzer sekilde, 2010 tarihli Certified Copy (Ash
Gibidir) filmi de s6zii edilen nesnel gergeklik diisiincesiyle oynar. Filmde izleyici neyin
gercek neyin kopya oldugunu anlayamaz ve bu durum, evrensel dogrularin, gerceklerin

yapibozuma ugratildigi postmodern anlayisi ifade eder (Awla ve Kasap, 2015).

Postmodern sinema anlayisini en saf haliyle temsil eden filmlerden bir digeri ise
Tom Tyker’in 1998 yapimi Run Lola Run (Kos Lola Kos) filmidir. Run Lola Run filminde
gbze carpan alintilarin kullanimi, zamansal carpitmalar, ironi, absiirtliik, tekrarlar,
dordiincii duvar kirilmalart ve deneyler gibi ¢ok cesitli geleneksel olmayan sinema
teknikleri, modernizmin sinematik, felsefi ve kiiltiirel geleneklerini paramparga eder.
Ayrica Run Lola Run, bat1 felsefesi gibi yiiksek sanat tarzlariyla cesitli diislik sanat
tarzlarin bir araya getirdigi i¢in, sanatsal sinirlar1 konusundaki aristokrat ayrimlari asan
postmodern bir metindir. Bu, ¢ok belirgin bir 6zelliktir: postmodernistler yliksek ve diisiik
sanat arasindaki aristokratik ayrimlara karsi ¢ikmak ve bunun yerine yeni bir estetik
anlay1s getirmek icin bu iki tarzi harmanlamaya caligirlar. Popiiler kiiltiiriin, ytiksek
sanatin aksine, elestirel i¢gorii ve karmagikliktan yoksun oldugu gozetilirse, bu yaklagim
canlandiric1 ve verimlidir. Boylece Tyker, yiiksek ve diigiik sanat stillerini eksantrik,
eklektik ve maceraci bir kolajda karistirarak aristokrat ayrimlar1 6nlerken ayn1 zamanda
Ozgiinliigli de korumakta ve Rumn Lola Run’in salt bir tiikketim metasi olmasini
engellemeye calismaktadir (Whalen, 2000, s. 33). Ote yandan Tyker, ulusotesiligi pastis
yoluyla uygulamaktadir. Baska bir deyisle, Tyker’in ¢esitli sanat bigimlerini ve tiirlerini
postmodern tarzda birlestirmesi, seyircileri fantezi diinyasinda serbest birakarak
Ozgiirlestirici bir olanak saglamaktadir. Ayrica, T. S. Elliot ve popiiler Alman futbol
antrenori S. Herberger’den yapilan alintilar, filmin postmodern ruhunu pastis tizerinden
yeniden kurmaktadir (Foos vd., 2007). Postmodern bir metinde nesnel bir ger¢ek olamaz
ve Tyker bu felsefi fenomeni geleneksel cinsiyet rollerine meydan okuyarak

degerlendirmektedir.

Run Lola Run’in postmodern yaklasimi, Lola’nin caresiz erkek arkadagimi
kurtarmaya c¢alisan, Berlin sokaklarinda korkusuzca kosan kizil sag¢h bir kiz olusu
tizerinden, geleneksel cinsiyet rollerine meydan okumak bi¢iminde ortaya ¢ikmaktadir.
Ozellikle beyaz erkek kahramanin &zeliginde toplumsal cinsiyet rolleri yikilmakta ve

sorgulanir duruma gelmekte, bu durum filme felsefi alanda zengin bir séylem kurma
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olanag1 vermektedir. Filmin yogun felsefi sdylemi, heyecan verici bir tekno miizik ve
yenilikgi bir gorsel estetik ile tamamlanmaktadir. Sonug olarak estetik ve entelektiiel bir
hareket olarak postmodernizm, sinemadaki geleneksel Amerikan ya da Avrupa merkezci,
egemen erkek temelli cinsiyet anlatilarini ciddi olarak yapibozuma ugratmistir. Ayrica
postmodern sinema, hakikat ve nesnel gerceklik kavramlarima meydan okumaktadir.
Ciinkii postmodern sinema, bilinmeyeni kesfetmekte, yeni ve kapsayici bir gerceklik
yaratmak i¢in kiiltiirel degerlerin yapisini bozmaktadir. Postmodern sinema, parodi,
pastis, ironi, zamansal c¢arpitma, yiliksek ve diisiik sanat tarzlarim karistirma
yontemleriyle, yonetmenin seyirciyle olan iligskisini ve seyircinin bir sanat eserini
yaratma, algilamadaki aktif roliinii de yeniden kurmaktadir (Pruysers ve Blais, 2017, s.

232-252).

3.3. POSTMODERN SINEMADA FILMLERARASILIK

Metinlerarasilik kavraminin kokeni eskilere dayandirilabilir ancak yaygin
kullanim1 daha ¢ok postmodern metinlerde goriilmektedir. En genis anlamiyla, “bir
metnin icinde yer alan diger metinler” bigiminde ifade edilebilecek olan metinlerarasilik
yontemiyle ortaya ¢ikan metinlerin dogurgan oldugu belirtilebilir. Yani bir metin pek ¢ok
metne acilan bir kapidir; dolayisiyla aslinda her metin, kendinden 6nceki metinlerden

dogmaktadir (Bulut, 2018, s. 1-19).

Postmodern ¢agda, modernizmin deger yargilarini belirleyen siirekli ilerleme
diisiincesine karsi c¢ikilmakta ancak geg¢misten tlimiiyle bagimsiz bir milat baslatma
yaklasimi da goriilmemektedir. Aksine modernizmin kurallarma kars1 ¢ikilirken,
modernist donemin eserleri, sanatsal yapitlar1 “yeni” olanla alintilama, pastis gibi
yontemlerle harmanlanmaktadir. Dolayistyla giinlimiizde postmodernist sanat yaklagima,
metinlerarasilik yontemine sik sik bagvurmakta, bu yolla farkl bir estetik anlayis1 temsil
etmektedir. Sinema alaninda ‘Metinlerarasilik’ siireci, gegcmis doneme ve modernizme ait
eserlere gonderme, alint1 ve ithaf gibi yontemlerle gerceklesmekte, gecmis bugiin icinde
siirekli giincellenmektedir. Kati kurallar1 ve kaliplar1 reddeden postmodern sinema
yaklasiminda, metinlerarasilik yontemi siklikla uygulanmaktadir.  Sinemada
metinlerarasilik olgusunu agmadan 6nce, metinlerarasilik tekniginin edebiyattaki izlerini

stirmek, kronolojik olarak daha saglikl1 bir yaklasim olacaktir (Altay, 2019).

35



3.3.1. Edebi Yazinda Metinlerarasihik

1960’11 y1illarin sonlarinda tartigilmaya baslanan metinlerarasilik kavrami dnceleri
edebiyat metinleri tizerinden ¢oziimlense de kavramin hemen hemen her sanat yapitinda
¢Oziimleyici oldugu goriilmistiir. Metinlerarasilik terimi, “iki ya da daha c¢cok metin
arasinda bir aligveris, bir tiir konusma ya da sOylesim bi¢imi” seklinde anlagilmistir. Bir
metnin yazart baska bir metinden kesitleri alarak kendi metnine yedirir ve g¢esitli
baglamlarda o metni yeniden yazar. Bu aligveris, her sdylemin bagka bir sdylemi tekrar
ettigini ya da aslinda devami oldugunu gosterir. Ayrica hi¢cbir metnin, kendisinden 6nce
yazilmis diger tiim metinlerden bagimsiz yazilamayacagina génderme yapar. Dolayisiyla
her metin bilingli ya da bilingsiz bir sekilde ge¢mis metinlerden izler tagir ve bu durum
metinlerarasilik kavramina yeni yaklasimlar da getirir. Gegmiste yazilmis bir metnin
kendini yeni metinde tekrar etmesi, bir big¢imiyle siirdiirmesi ve yenilemesi
metinlerarasiligin aslinda “alintisal” 6zelligini de ortaya ¢ikarmaktadir (Aktulum, 2000,

s. 17).

Barthes, metinlerarasilik kavraminin, dinamik ve ¢cogulcu yapisina dikkat c¢eker.
Ona gore metinlerarasi alintilama sonsuz sayida olabilir. Dolayisiyla ayrimlar1 dogru bir
sekilde yapmak gerekir. Esasen metnin kaynagi onemlidir. Bir metinde bahsi gegen
alintilama sonsuz bir metne, yani insanligin kiiltiire]l metnine génderme yapar ve bununla
alintilamay1 (anmay1) birbirine karistirmamak gerekmektedir. Yazar, kiiltliriin bir {irtini
olarak bilingli veya bilingdis1 alintilama yapabilir. Dolayisiyla son derece ¢esitli kliselerle
ortilerek gecmis kiiltiirel geleneklere ya da yazinsal tarih birikimine gonderme yapma, bu
eserleri anma ya da onlardan alintilar yapma amaciyla yazilan pek ¢cok metin de s6z
konusudur. Bu nedenle Barthes metinlerarasi iliski denen olguya yeni bir dnerme getirir;
ona gore yazinsal bir metnin kaynaklari, sadece ge¢miste olanlar1 degil, ayn1 zamanda

gelecek kusaklar1 da kapsar (Barthes, 1993, s. 126).

Bir metnin en temel 6zelligi bagska metinlerle kurdugu iliskide goriiliir. Ciinkii
mevcut metinlerden higbiri kendi disindaki metinlerden bagimsiz bigimde ortaya ¢ikmaz.
Diger bir deyisle bir metin kendi bagina bir varlik degildir (Beaugrande ve Dressler, 1981,
s. 182). Onu canli ve anlasilir kilan sey digerleriyle kurdugu iliskiselliktir. Bu nedenle
metinlerarasilik olgusunda, mevcut metinlerin tiimiiniin, ge¢miste {retilmis diger
metinlerle kaginilmaz iliski kurdugu ve onlardan bagimsiz var olamayacagi goriisii
baskindir. Bir metnin genellikle kendinden once iiretilmis olan metinlerden 6diing aldig1

kesitlerle olustugu ve aslinda bu tarihsel siirekliligin bir pargasi oldugu varsayimiyla,
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metinlerarasilik da bugilinliin yazinsal iiretiminin ge¢mis yazinsal birikime bir tiir
Oykiinme edimi anlamina gelir (Aktulum, 2000, s. 17-18). Bu c¢ikarimla her yapit
metinlerarasidir. Ancak alintilanan metnin yapitta yer alis bigimi yapitin temel ayrimini
ortaya koyar. Eski sdylemle kendini tekrar eden metinler yerine, alintilanan metnin
yeniden anlamlandirilarak yorumlanmasi ve inga edilmesi gerekmektedir. Barthes, metin
yapisina sunduklart elestirel yaklasimi baz alarak bu siireci ikiye aymrir: ilki, biitiin
anlatilarin karsisinda ¢oziimlemedir. Bu durum big¢imsel bir anlatt modeli ya da 6rnegi
olusturmaktir. Anlatin modelini ve dil bilgisini olusturur ve boylelikle her 6zel anlati
sapmalara gore ¢oziimlenir. Ikinci egilimde ise anlatinin agik bir sekilde “metin” kavrami
etrafinda olustugu diistiniilmektedir. Metin, temelde anlam yaratmak {izere kurulur ve
tamamlanmis sayilmaz. Metin, siirekli olus halindedir ve diger metinlerle iliski, diyalog
halindedir. Bu yaklasim tam bir metinleraras1 iligski olarak tanimlanabilir. Burada soz
konusu baglantililik hali, alintilama metoduyla siire¢ i¢inde bir devamlilik suretiyle
gerceklesir. Anma, belirtme, zikretme, aktarma olarak ifade edilmesi, onu metinlerarasi
olmaktan uzaklagtirmaz. Barthes kisaca metinlerarasi ¢oziimlemeyi yapisal ve metinsel
olarak ikiye ayirir. Bu iki yaklagimin birbirlerinin karsit1 oldugunu s6ylemekten sakinarak
bir bakima yapisal ve metinsel analiz farkin1 ortaya koyar. Ger¢ek anlamdaki yapisal
analiz sozIl anlatrya (mite) uygulanirken, metinsel analiz sadece yazili anlati modeline

uygulanmaktadir (Barthes, 1993, s. 139).

Aktulum, metinlerarasilik tekniginin okur ya da izleyiciler i¢in ne anlam ifade
ettigi tizerine durur. Metin bir dizi belirsiz, gizli 6rnekgelerle genigler. Bu ornekgeler
onceden var olan metinlerdir. Okur bu Ornekgelerden yola ¢ikarak gercgeklestirdigi
okumayla metni anlamlandirabilir. Bir siir metni yaratilirken veya bir siir okunurken
metnin anlagilmasina olanak saglayan bir dis gonderge arastirilir. Okur, okudugu metinle
animsadigi diger metinler arasinda belleksel bir eytisim kurar, metinler arasinda iliskiler
kurarak okudugu metnin dogasin1 daha iyi fark eder. Diger taraftan eger okur bir metinde
metinlerarasinin varligini algilayamamigsa okurun metnin yapisini tam olarak ¢ézemedigi

anlamina gelir (Aktulum, 2000, s. 61).

Metinlerarasilik, bir donemin elestirmenleri tarafindan “taklitgilik” olarak kabul
gbérmiis, hatta bu teknigi kullandiklari i¢in kimi sanatg¢ilar kinanmis ve asagilanmistir.
Oysa metinlerarasilik bigimsel bir yeniliktir; 6zglinliigli igerikten ¢ok bigcimde ortaya
cikan estetik bir formun tirtiniidiir. Ciinkii alintilanan metin taklit degil yeni bir yaratimin

triintidiir. Bu teknikle icerik yogunlastigi gibi diger metinleri animsatarak okuru baska
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bir metne yonlendirir. Alintilama ya da diger bir deyisle metinlerarasilik tam anlamiyla
tipkiy1 liretmez, baska bir c¢ikarim ortaya koyarak kendi anlamini yogunlastirir,
gliclendirir (Ecevit, 2009, s. 110). Alintilama metnin 6zgiin yapisin1 bozuma ugratmaz.
Metinlerarasilik kavrami Rus bi¢imciligi (formalizmi) nin atmosferinde bilinir olsa da,
esas olarak uygulamaya gecisi M. Bakhtin’in “sdylesimcilik” ve “karnaval”
kavramlariyla olmustur. Alpaslan, 20. yiizyilda teorik ¢aligsmalara yanstyan ancak pratikte
ilk yazili edebi metinlere kadar gétiiriilebilecek metinlerarasilik kavraminin orijinini
Bakhtin’in soylesimcilik teorisine dayandirmaktadir (Alpaslan, 2007, s. 9). J. Kristeva ise
metinlerarasilik kavraminin kapsamini genisleterek aslinda tiim metinlerin birer “alintilar
mozaigi” oldugunu belirtir. 1960°l1 yillarda Kristeva’nin metinlerarasilik kavrami
lizerinde calismasiyla, sanat dallar1 arasindaki aligveris ve diyalog bi¢imleri kuramsal bir
esasa dayanir (Aktulum, 2000, s. 34). Roland Barthes ise yazarin 6znelligini ve 6zne
olusunu neredeyse konunun diginda tutarak metnin kendisinin anlami olusturdugunu ve
metnin anlaminin yazarla okur arasindaki iliskiden ¢ok yapitla 6teki yapitlar arasinda
kurulan iligkiden tiiredigini ifade eder. Bununla birlikte M. Riffaterre okumalar
dolayisiyla sonsuz anlam iiretilebilecegine dayanan onurun merkezde oldugu alimlama
kuramini gelistirir. Bu teori, L. Jenny’nin siirdiirecegi ¢aligmalarda “diizdegismeceli

13

yerdeslik”, “egretisel yerdeslik”, “yerdes olmayan montaj” terimleriyle ayaklar tizerine
oturtulmaya c¢aligilir. J. Ricardou s6z konusu c¢alismalarin ardili olarak metinlerarasilik
kavramini, “genel metinleraras1” ve “kisitli metinlerarasi” seklinde iki boliimde inceler

(Ricardou, 1971, s. 167).

Kendinden 6nceki yapisalcilar gibi metinlerarasiligi yazin kuraminin temel kriteri
kabul eden Gerard Genette ise metinlerarasi kavraminin yerine “metinselaskinlik”
kavramini kullanir. Genette’e gore, metinlerarasilik (intertextualité), onun bes basamakta
inceledigi metinselagkinlik bagindan birini ifade etmektedir. Palimpsests: Literature in
the Second Degree (1982) adli kitabinda Genette bes tiir metinselagkinlik iligkisini ana
hatlartyla belirtmektedir. Bu iliskiler sunlardir:

* Metinlerarasilik (Intertextuality):

Genette’in, Kristeva’dan daha kisith bir sekilde ‘iki metin arasindaki veya birkag
metin arasindaki bir arada bulunma iliskisi’ ve ‘bir metnin digerinin i¢indeki fiili varligr’
olarak tanimladigi metinlerarasilik iliskisinin en c¢iplak big¢imi alintidir ancak ayni

zamanda intihal ve kinayeyi de kapsamaktadir (Genette, 1982, s. 1-2).
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* Yan metinsellik (Paratextuality):

Ornegin baslk, alt baslik, ara baslik, 6nsdz, son s6z, bildirim ve iletme gibi bir
metnin alimin1 yonlendirmeye ve kontrol etmeye yardimci olan 6gelerdir (Genette, 1982,
s. 3). Bu iligkiler dizisi ayrica réportajlari, tanitimlar1 ve elestirmenlerin incelemelerini de
kapsamaktadir. Allen ise, yan metinselligi metnin esigi olarak tanimlamaktadir (Allen,

2011, . 101).
* Yorumsal list metinsellik (Metatextuality):

Belirli bir metni, kendisinden bahsetmeden (cagirmadan), hatta bazen
adlandirmadan bahsettigi bir bagska metinle birlestirir. Genette’in 6rnegi, Diderot’nun
Neveau de Rameau’sunu ¢agristiran Hegel’in Zihin Fenomenolojisi adl1 eseridir (Genette,

1982, s. 4).
» Ana metinsellik (Hypertextuality):

Genette bu iliskiyi soyle izah etmektedir: “B metnini (ki buna hipermetin
diyecegim) daha onceki bir A metnine (elbette ona hipometin diyecegim) birlestiren ve
tizerine asilandig1 herhangi bir iligki anlamina gelir” (Genette, 1982, s. 5). Bu ifade,
tanimin gegici durumuna dikkat ¢ekmektedir. Tiiretme dogrudan olabilir, 6rnegin bir
metin bir baskas1 hakkinda “konustugunda” veya hipermetin hipometin olmadan var
olamayacagi gibi, Genette’in “doniisiim” dedigi bir iligki olabilir. Bu iligkiye 6rnek olarak
Odyssey ve Joyce’un Ulysses’1 arasindaki iliski 6rnek gosterilebilir. Genette, bu iliskiyi
basit bir doniisiimle daha 6nceki bir metinden tiiretilen bir metin, bir doniisiim olarak
adlandirmaktadir. Dolayli bir doniisiim ise taklit olarak adlandirilmaktadir (Genette,

1982, s. 6).
» Ust metinsellik (Architextuality):

Genette bu iliskiyi, sdylem tiirlerine ve modellerine atifta bulunan, ‘her bir tekil
metnin i¢inden ¢iktigr tiim genel veya askin kategoriler -sdylem tiirleri, egretileme

tarzlari, edebi tiirler’ olarak agiklamaktadir (Genette, 1982, s. 1).

Ozetle metinler arasindaki iligkiler kuramcilar tarafindan farkli sozciiklerle ifade
edilse de temelde bir metnin baska metinlere génderme, sOylesme, iliski ve dolayim
bi¢cimini ifade etmektedir. Genette’e gore biitlin yazarlar aslinda bir kitap yazarlar. Bu,
sonsuz tek kitaptir ve sonsuz uzam iginde insanlik tarihinde dolasimda olan tek bir metni

ifade eder.
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3.3.2. Sinemada Metinlerarasilik

Metinlerarasilik genel olarak edebi metinler {izerinden tartigilsa da bu ¢oziimleme
bicimi sinemada da karsiligimi bulur. Sinema metninde sézciigiin yerini goriintii alir.
Sinema filmleri de kendinden 6nce ¢ekilmis filmlerden, tipki edebi metinlerin birbirinden
etkilenmesi pratiginde oldugu gibi genellikle bilince ¢ikarilamayacak, kolayca
anlagilamayacak “izler” barindirir. Bu izler, i¢inde yer aldiklar1 baglamlar degistirilerek
tekrar yapilandirilirlar. Anistirma, parodi (yansitma), pastis (Oykiinme), alinti gibi
tekniklerle sinema filmlerinde de siklikla karsilagilir. Kisacasi, “edebi yazin”daki gibi

sinema filmleri de metinlerarasidir (Aktulum, 2000, s. 44-45).

Sinema filmleri de edebi eserler gibi hikayeler anlatan, karakterleri olan ve
mesajlar iceren metinlerdir (Voller ve Widdows, 1993). Film metni kavrami, aslinda bir
edebiyat metni etrafindaki yorumlarin bir sonucu olarak ortaya ¢ikmistir. Film metni
kavrami, ilk yillarindan itibaren bir sanat olup olmadig: tartisma konusu olan sinemaya,
edebiyat i¢in gecerli olan saygiy1 kazandirmistir. R. Stam, filmlerin metinsel yapisinin
sadece “rastgele yasam kesiti” degil, yapilandirilmis bir sdylem oldugunu belirtmektedir.
Sinema filmlerindeki metin analizi yapisalcilik, anlatibilim, psikanaliz, Prag Okulu
estetigi ve edebi yapibozum diisiincesinden etkilenmistir. Boylece Metz, Barthes, Lacan
ve Propp gibi isimler filmsel metin analizinin temelini ortaya ¢ikarmislardir (Stam, 2000,

s. 196).

1980 sonrasi yapisalci diisiincenin etkisi altinda metin analizi ¢alismalarinda
‘metinlerarasi’  (Intertextuality) kavrami  dogmustur. Bdylece  Kristeva’nin
metinlerarasilik teorisi lizerine insa edilen bu siirecte filmler, diger metinlerle iligkili
olarak okunmaya baglanmistir. Kaldi ki sinemanin iligki kuracagi bir dizi sanatsal gelenek
vardir; bu ¢ercevede insanlik tarihi, medeniyet, felsefesi, diisiince ve inang sistemleriyle

sinemasal anlatinin metni betimlenmeye, analiz edilmeye baglanmistir.

Sozli edilen olgu, bir metnin baska bir metne kaynaklik etmesi ya da onu

etkilemesi degildir; aksine metinlerarasilik séylemlerin ve sanatlarin bir karisimidir.

Metinlerarasilik, sinema filmlerini tiiriin  siirlarindan  kurtarmakta ve
yonetmenlerin bi¢im ve icerikle oynamasina olanak tanimaktadir. Sinema filmlerinde
stirekli 6nceden var olan metinlere ve sdylemlere yonelik bir ileri geri hareket oldugunu,

filmlerin higbirinin -edebiyat metinleri gibi- yoktan var olmadigini belirtmek gerekir.
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Metinlerarasilik, tek bir mecra ya da anlatim bigimiyle siirli kalmak yerine, filmlerin
diger sanat ve anlatim bic¢imleriyle bag kurmasina ve ifadenin sanatsal diizlemde
harmanlanmasina izin verir. Metinlerarasilik, tekil bir metni diger temsil sistemleriyle
iliskilendirir. Korku ya da aksiyonun harmanlandigi, hareketli goriintiiler toplulugu
olusturan Hollywood bilim kurgu filmleri, sinemadaki tiir karisiminin belki de en iyi
ornegidir. Resident Evil (Oliimciil Deney) serisi, oliimsiizler efsanesini bilim kurgu ile
karigtirmaktadir. Bu konuda Maria Jesus Martinez Alfaro (1996 s. 268) sunu ifade

etmektedir:

Bir kelimede her zaman baska kelimeler, bir metinde baska metinler vardir.
Dolayisiyla metinlerarasilik kavrami, metinleri kendi kendine yeten sistemler
olarak degil, farkli ve tarihsel olarak, diger metin yapilarimin tekrari ve

doniistimiiyle sekillendiginden, baskaligin izleri olarak anlamamizi gerektirir.

Dolayistyla sinema filmlerini incelerken, filmlerin anlatisin1 besleyen uzun
kiiltiirel ve edebi tarihleri de akilda tutmak, onlarin 15181nda sinema metnini analiz etmek
gerekmektedir. Cagdas film metni analizi, sinemanin anlat1 ve bicem tarihinin gelecek

kusaklara biraktig1 gelenekten beslenmektedir.

Sinemada metinleraras1 gondermeler ayni zamanda bir filmin {slubunun
digerinde bulunmasini, bir yonetmenin iislubunun, digerinde yonetmenin film anlati
bicimlerini etkilemesini ifade etmektedir. So6zgelimi A. Hitchcock’un Psycho
(Sap1k/1960)’daki iinlii dus sahnesi, farkl tiirlerde ve dillerde ¢ekilen pek c¢ok filmde
kullanilmis ve ¢esitli bi¢cimlerde defalarca yeniden fiiretilmistir (Stam, 2000, s. 207).
Psycho, film yapim siirecinde, yeniden yapimlarda, parodi yapmak veya saygi durusunda
bulunmak suretiyle bir¢ok yonden hatirlanmis ve sinema tarihinde yerini bulmustur.
Nitekim Hitchcock’dan sonra yapilan bir¢ok filmde pek cok kiilt sahne yer bulmustur.
Hitchcock’un klasikleri lizerinden gerceklestirilen bu yeniden uyarlamalar veya imalar,
izleyicilerin orijinal esere olan ilgisini ve onlari yeniden okumaya hazir olduklarim

gostermektedir. Constantine Verevis’in (2006, s. 76) belirttigi gibi;

“Hitchcock’un eseri izleyicileri icin siiregiden bir hayranlik uyandirtyorsa, bu
belki de bu izleyicilerin her incelemesinde eseri yeniden ¢ekmeleridir ve bu
veniden inceleme, ‘yeniden yapim’ olarak adlandirilan tiirden daha fazla veya

daha az olmayabilir”

Bu baglamda degerlendirildiginde Verevis’in s6z konusu yorumu, sinema filmi
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metninden ¢ok, filmi izleyen seyircilerin her defasinda gerceklestirdikleri filmin
metinleraras1 okumasini igaret etmesi anlaminda dikkat ¢ekicidir. Postmodern donemde
edebiyat, sinema, resim, miizik, fotograf, heykel gibi tiim sanatsal alanlarda
metinlerarasilik ya da gostergelerarasilik siireglerinin igledigi goriilmektedir. Bir sinema
filmiyle baska filmler arasindaki gecisliligi ve stirekliligi anlatan filmlerarasilik yontemi
de bu baglamda oldukc¢a yaygin olarak kullanilmaktadir. Hitchcock’un eserlerinin korku
filmleri tiiriinde siklikla filmlerarasilik yontemine uygun olarak isaret edilmesi gibi, ayn1
sekilde pek ¢ok farkli film de tema, mekan, karakterler ya da gostergeler agisindan
aligveris i¢indedir. Bu durum akademik olarak da genis bir arastirma ve yeniden okuma
alaniin kapisin1 agmaktadir. Kaldi ki postmodern donemde neredeyse hi¢bir metin tam

anlamiyla bagimsiz ve biricik degildir (Verevis, 2006, s. 78).

3.3.3. Postmodern Sinemada Metinlerarasilik

Postmodern ¢agda filmler temelde metinlerarasidir. Film metninde, halihazirda
yazilmig veya iiretilmis genis metinler alaninda dolasan bilingli bir tiir, sanatsal iislup,
bicimsel unsur ve digerlerinin karigimi vardir. Filmler, metinlerarasilig1 ince, agik,
bilingsiz veya bilingli bir bicimde kullanabilir. Kaliplasmis ¢ergeveler, imgeler ya da
gostergesel icerikler de bir filmin ¢éziimlemesinde metinlerarasi boyutu olusturur. Edebi
metinler ayn1 zamanda film hikayeleri, senaryolar ve karakterler i¢in de temeli
olusturarak ilham kaynagi olur. Filmler ayrica diger filmlere atifta bulunur ve film
yonetmenleri genellikle diger film yonetmenlerini, onlarin dnciillerini ve tarihsel ya da
giincel edebiyat eserlerini takip ederler, onlar1 izlerler ve onlardan etkilenirler.
Uyarlamanin agik bir sekilde gergeklesmis olmasi, bu genel etkileme-etkilenme alaninin

varligini ortadan kaldirmaz (Allen, 2000, s. 174).

Sinema ve edebiyat arasinda her zaman metinlerarasi iliski var olmustur. Film
teorisyeni Christian Metz, tiim filmlerin hem sinematik hem de sinematik olmayan kodlar
kullanan karma sistemler oldugunu savunmaktadir. Ona gore filmler, ilham ve deha gibi
belirsiz romantik gii¢lerin iiriinii veya onlara bagimli olgular degildir. Filmler, sosyal

olarak cesitli mevcut sdylemlerin bir uyarlamasidir (Akt. Stam, 2000, 188).

Diinyanin her yerindeki filmlerde Shakespeare’in oyunlarinin veya Swift’in
Gulliver’in  Yolculugu’nun karakterlerine sayisiz gonderme yapilmistir. Edebi
metinlerden yapilan uyarlamalar, filmlerin metinlerarasi okunmasina yol agan en popiiler

film yapim bigimlerinden biridir. Edebi metinlerin filme uyarlanmasi hakkinda yazan
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Mireia Aragay, orijinal metne sadakat konusunu giindeme getirmektedir. Aragay’a gore
sadakat, bir film metninin degerlendirilmesinde kritik bir noktadir. Bunun yerini “basarili
adaptasyon” fikri almistir. ‘Sadakat sapmalar1’, orijinal metnin yeni okumalarina veya
yeniden yazilmasina yol acarak uyarlamanin basarisina katkida bulunur (Aragay, 2005, s
20). Uyarlamalar “kiiltiirel metinlerarasiliktan izler tasirlar ve sinema tarihinde izler
birakan kiilt filmlerden olan Dracula’dan (1931) Frankenstein’a (1931) kadar gesitli
ornekler gézden gegirildiginde, film uyarlamalarinin sayisiz kez metinlerarasi olarak
onceki filmlere baglanma ve atif bi¢iminde yeniden gergeklestigi goriilmektedir (Leitch,

2009, s. 239-240).

Metinlerarast iligkiler, ayn1 zamanda edebiyat tarihi veya tarihsel an ile simdiki
zamandan da olugmaktadir. Diger taraftan gonderme metni ile atif yapilan metin
arasindaki iligkiler karsilikli ve diyalojiktir. Bu noktada Blade Runner (Bigak Sirt1/1982)
filmi 6rnek olarak gosterilebilir. Bu yoniiyle Blade Runner filminin temsil stratejilerini
bilingli bir sekilde 6n plana ¢ikararak, sinema tarihinde kiilt filmlerden biri haline
gelmistir. Sinema tarihinin en 6nemli yonetmenlerinden biri olan Quentin Tarantino da
metinlerarast tarzin ustalarindan biridir. Filmlerindeki metinlerarast gondermeler,
oldukca inceliklidir ve Tarantino, bu gondermeleri kesfetmenin zevkini ve seriivenini
izleyiciye birakmaktadir. S6z gelimi Tarantino’nun sevilen filmlerinden Pulp Fiction,
baska filmlerin referanslariyla ve popiller kiiltiirel gondermelerle zenginlesen ve
neredeyse her sahnesinden metinlerarasilik sizan bir filmdir. Tarantino’nun séz konusu
filmde bu denli acik bir sekilde géonderme yapmasinin nedenleri olarak, onun biiyiik
sinema sevgisi ve sinemayi yiiceltme arzusu gosterilebilir. Ote yandan Tarantino, Pulp
Fiction filmini izleyen seyircilerin filmde cesitli atiflar, baglantilar ve referanslar arayip
kesfetmesine olanak sunmakta, bu deneyimi Onemsemektedir. Korku ve gerilim
filmlerinin usta yonetmeni Alfred Hitchcock da sinema tarihinde en ¢ok gonderme
yapilan film yonetmenlerinden digeridir ve tiim 6liimsiiz filmleri arasinda Psycho diger
filmlerinin yaninda belki de seyircilerin en ¢ok ilgisini ¢eken filmlerden biridir. Psycho,
pek cok iilkede ¢ekilen sinema filmlerinde yeniden iiretilmis, gonderme yapilmis, saygi
durusunda bulunulmus, parodisi yapilmis ve bagka sekillerde atifta bulunulmus bir film
olagelmistir. Bir kiilt film halinde diinya sinema tarihine mal olmus olan Hitchcock’un

Physco filminde yer alan meshur banyo sahnesi bile pek ¢ok filmde tekrar edilmistir.

Metinlerarasi iligkilerin gonderme yoluyla aktarildigi bir diger film Tiirk¢eye

Yiikseklik Korkusu olarak cevrilmis High Anxiety (1977) adli filmdir. Basrolde Mel
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Brooks’un oynadigi High Anxiety filminde Hitchcock’un Physco filminin banyo
sahnesine uzun ve detayli bir gonderme vardir. Ancak birebir taklit olmayan bu
gondermede dus alan kadin kahramana bigakla yaklasan katil yerine gazeteyle yaklasan
yardimei, dus giderinden akan kurbanin kani1 yerine 1slanan gazetenin dagilan miirekkebi
gibi sahnelerle eglenceli bir sekilde “ustay1 selamlama” s6z konusudur. Hitchcock’un
filmlerine dair bir baska gondermeye ise 2011 yapim The Cabin in the Woods (Dehset
Kapani) filminde rastlanmaktadir. Filmin agilis sahnesi Hitchcock’un filmine referansla
anilabilir. Olaylarin son derece ‘normal’ baglayip, potansiyel kurbanlarin dehset verici
sekilde oOliimleri, odanin duvarindaki tablonun kaldirildiginda diger odanin
rontgenlenebilmesi, kameranin acik pencereden igeri girmesi gibi pek ¢ok géonderme s6z
konusudur. Edebiyat tarihi ya da edebiyatta tarihin ne derece gergeklige yakin ya da uzak
oldugu tartisilir bir konudur; ¢iinkii edebiyatta tarih de bir yamiyla kurguya dahildir,
tarihin kendisi degilse tarihin anlatis1 6znel bir kurulumdur. Bu, metinlerarasilik i¢in de
gecerlidir, ¢linkii metinlerarasilik, ulasilamaz ge¢mis ile kaginilmaz simdiyi birbirine
baglayan bir tiir kopriidiir. Sinema; karisik sinema gelenekleri, film hareketleri, 6nceki
auteur filmleri ve edebiyat da dahil olmak iizere kiiltiiriin neredeyse her yoniinden 6diing
alma 6zgiirliigiiyle, belki de metinlerarasilik i¢in en biiyiik oyun alani olarak goriilebilir.
Bu oyun alaninda filmler, bireysel i¢ goriiler ve geg¢mise gondermelerle yapilir.
Yonetmenler kendi anlamlarim1 yaratmakta ozgiir olduklar1 gibi, seyirciler de film
deneyimi boyunca kendi anlamlarini bulmakta ve iiretmekte 6zgiirdiirler. Postmodern
sinema, yalnizca kendinden once ¢ekilmis filmlerden izler tasimaz, heniiz ¢ekilmemis
filmleri de alintilar ve i¢inde bulundugu biitiin zamani1 ¢evreler. Ancak metinlerarasilik
kavraminin sinemadaki bir diger karsilig1 ise filmlerarasiliktir. Filmlerarasilik, baska bir
filmden etkilenerek o filme kendi filmi i¢inde yer vermektir. Ancak, bir filmin kendi tiirii
disina cikarak, edebiyat, siir ya da baska bir sanat dalindan alintilama yapmasi yine

metinlerarasilik olarak tanimlanmaktadir.

Postmodern metinlerin ve filmlerin karsisinda okur/izleyici, eylemin merkez
noktasina konumlandirilir ve 6ncesinde goriilmedik derecede genis bir 6zerklik elde eder.
Filmin goriintiisel metni okurun filmle 6zdeslik kurmasinin 6niine gecer. Bu baglamda
izleyici pasif degil aktif bir 6znedir. Dolayisiyla okura hi¢bir sorumluluk almadan metne
istedigi anlami atfetme ve onu yeniden {iretme serbestisi taninmigtir. Ama
postmodernistlerin meselesi, okura yeni bir otorite payesi kazandirmak degildir

(Rosenau, 2004, s. 56). Bu durum bir ¢esit zitliktir ve postmodern sinemada metinlerarasi
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iligkiler kavrami, yapitin 6teki metinlerle yakinlik, benzerlik veya karsitlik olusturdugu
diistincesinden dogmustur. Pek cok yapit direkt veya dolayli yollardan farkli metinlere
gonderme yapabilir. Metinlerarasilik sadece kendiliginden bir kiiltiirel ortaklik ve
alintilama {izerinden insa edilmez. Gegmiste var olan filmler ya da metinlerden yapilan
alintilar s6z konusu tarihsel, kiiltiirel ve edebi siirekliligin metinlerde yasadigini
gostermektedir. Dolayisiyla tiim eserler, 0zgiin ve yeni olmalarinin yaninda, ayni
zamanda diger eserlerle yansima iligkisine girmekten ve benzesmekten kag¢inmazlar
(Kiran, 2007, s. 361). Ciinkii bilginin alabildigine yogun olarak aktig1 giiniimiiz
kosullarinda toplumlarin nesnel gergeklikleri, farkl kiiltiirel geleneklerin her toplumun
0zgln kiiltiirel birikimiyle harmanlanmasi sonucunda olusur ve esas olarak bu nedenle
cok sesli bir nitelik arz eder. Bu baglamda postmodern filmler de dogal olarak kiiltiirel
devamliligin bir sonucu olarak hem baska metinlerden hem de dislarindaki diinyadan
alabildigine etkilenirler. Bu gergeklik film metninin hem igerigini hem de yapisini
belirlemistir (Aktulum, 2018, s. 253). Postmodern sinema teknolojik gelismelerin igine
dogmus, gecmis filmlere atifta bulunurken gelecegi hem iitopik hem de distopik olarak

konu edinmistir.

3.3.4. Postmodern Sinemada Filmlerarasilik

Sinemanin dili tipk1 yazin dili gibi islevseldir. Nasil ki dil, sdzciiklerle gdsterenleri
bir araya getirerek onlardan farkli bir baglamda yeni anlam yaratirsa, sinema da bu anlami
hareketli goriintiilerle olusturan bir sanattir. Burada sozii edilen iliskiler metinlerarasilik
kavramina dair iliskiler olarak ifade edilir. “Metin, metinlerarasi ac¢isindan bakildiginda,

bir alintilar mozaigi olarak tanimlanir.” (Aktulum, 2000, s. 41).

Her metin, dogas1 geregi baska metinlerle baglanti kurar. Ciinkii metin ne var
oldugu cagdan ne de o ¢agin kiiltiiriinden, bireyinden bagimsiz degildir, metin kendinden
once ve hatta kendinden sonra gelenle i¢ icedir. Metin kendisini yaratan sanat¢idan oOte,
icinden geg¢tigi cagin bildik olgulariyla da iligkilidir. Bu nedenle metinlerarasilik metnin
kaginilmazi oldugu gibi ayn1 zamanda o metnin dokusudur (Ogeyik, 2008, s. 6). Ayrica
metinlerarasilik ya da filmlerarasilik kavrami tarihsel siire¢ icinde geliserek estetik
formunu bulmustur. Onceleri pek bilingli kullanilmayan bu yontem, zamanla bilingli bir
sekilde metinlerde yerini almistir. Metinlerarasilik ya da filmlerarasilik yontemi yapiti
olusturanlar tarafindan nasil bilingli olarak kullanildiysa okur da bu teknigi rahatlikla

okuyabilmekte, filmin i¢indeki sahneyi gorebilmektedir. Ciinkii metinlerarasilik
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teorisinde, insanligin mevcut birikimi, meseleleri, diisiince birikimi ve ana sorunlari
metinden metine tasinmak suretiyle bir ist dil olusturur (Cakir, 2009, s. 49-50).
Okuru/izleyiciyi edilgenlikten uzaklastiran bu teknik, c¢agin verili gergekliginin
dogallastirilmasina, mesrulastirilmasina da hizmet eder. Bu siiregte bir metni yalnizca
barmdirdig1 6gelere bakarak irdelemek dogru olmadigi gibi ayn1 zamanda yetersiz bir
yaklasimdir. Artik yalnizca eserin yazariin degil, onun olas1 okurunun da yaklagimi ve
metne dair yorumu belirleyici nem tasimaktadir. Dolayisiyla okur veya seyirci, edilgen
nitelikten etken bir nitelige ge¢is yapar. Metnin kendini stirekli iiretmesi gibi, dijital cagda
artik okurun metne dair yorumlari da yeni bir metin igerir, dolayisiyla okuyucu da

metinlerarast bir iligki i¢indedir (Gérmez, 2006, s. 48).

Sinemada onceleri filmlerarasilik kavramindan daha ¢ok metinlerarasilik kavrami
kullanilmistir. Burada gorsel imgelerin yarattigi hikayenin séze ihtiya¢ duymadan
hikdyeyi anlatmasi, ayrica yine goriintiiniin anlamli bir hikayeyi ortaya ¢ikarmasinin
metni ¢agristirmasi kavramin olusumunda 6nemli bir etkendir. Sinemanin edebiyatla
kurgusal olarak yer yer benzerlik gostermesi de metinlerarasilik kavraminin
kullanilmasmi yol agmistir. Parodi (yansilama) ve pastis (Oykiinme) yazin olarak
metinlerarasilik olarak ifade edilen kavramlar arasinda yer alsalar da sinema filmlerinde
de siklikla karsilasilir. Bu, ¢ekim agisi, 6lgek ve resimle tek bir sahne bazen de birden
fazla sahneyle daha once c¢ekilmis bir filme gonderme, o filmi anma ya da filmin
yonetmenine, oyuncusuna saygi niteligi tasimaktadir. Postmodern filmlerde parodi ve
pastisle ¢ok sik karsilasilmaktadir. Bu durum, diger taraftan farkli sanat disiplinlerinin i¢
ice gecmeleri nedeniyle dogan anlam bollugu baglaminda sonsuz bir alan1 da ifade

etmektedir (Bayraktaroglu ve Ugur, 2011, s. 8).

Bir sinema filmi, baska bir filme referans olabilir ve atif yapan film bu edimi
alinti, gonderme, gizli alint1 seklinde yapabilir. Pek ¢ok acgidan i¢ ice gegmeye yakin
duran ve prefabrikasyonla Ortiisen metinlerarasilik kavraminin, birden ¢ok sayida metin
arasinda var olan iliskiye gondermede bulunan bir terim oldugu kabul edildiginden,
filmlerarasilik da yine kaciilmaz bir sekilde diger filmlere gonderme yapmaktir. Bu
durum diger taraftan filmin okunma bi¢imi de etkiler. “Bir dereceye kadar biitiin filmler
her zaman zaten metinlerarasidir.” Ana akim pastis sinemasinda en dogrudan sekilde
metinlerarast olarak kabul edilen filmler, ‘remake’ (yeniden yapim) denilen yeniden
yapimlardir. Ornegin postmodernist yonetmenlerden biri olarak kabul edilen Tarantino

filmleri parodi tarzindan diger filmlere, hatta kendi filmlerine de gondermeler

46



icermektedir. Ornegin, Pulp Fiction’n filminin dekorlarinda Edward Hopper'mn
resimlerine génderme yapilir. Boylece metinlerarasi, ressama 6zgli metinlerden olusur.

Tarantino, Jean-Luc Godard'in filmsel metinlerine gonderme yaptigin1 da kabul eder.

Godard'm parodi tarzinda yeniden kaydettigi Amerikan miizikaline yaptigi
referanslarla Bande A Part ( Cete/1964) film Pulp Fiction’a gonderme yaptig1 bir metindir
(Hayward, 2012, s. 364). Postmodern sinema filmleri de belli oranda metinlerarasidir,

icinde diger metinlerin var oldugu bir ara metin formudur (Hayward, 2012, s. 295).

Giliniimiizde postmodernizm, anlam oyununun sonsuz oldugu, her seyin birbirine
uyduruldugu, asir1 bir metinlerarasilik nosyonunu kucaklar (Sim, 2006, s. 337).
Postmodern sinema filmleri de kendi bi¢imini yaratirken ¢aginin kiiltiiriinii yakalamas,
metinlerarasilik kavramini kendi formu i¢inde etkili ve aktif bir hale getirmislerdir. Artik
izleyici  postmodern  filmleri  okuyabilmekte, film karsisindaki  tutumunu
sergileyebilmektedir. Postmodern sinema, sanat alaninda modernizmin dayattig1 tek
anlamlilik, yaraticinin otoritesini (Bayraktaroglu ve Ugur, 2011, s. 6) boylelikle

sarsmistir.

Son yillarda gise rekorlar1 kiran filmler incelendiginde, Hollywood’un sonsuz
yeniden yapilanma, yeniden baglatma ve devam filmi furyasi nedeniyle neredeyse 6zgiin
fikirlerin tiilkendigi sonucuna varilabilir. En orijinal goriinen filmlerin bile baska
kaynaklardan biiyiik 6l¢lide 6diing alindig1 fark edilebilir. Diger sebepler devre disi
birakilirsa bu durum kismen, caligmada tartisilan metinlerarasilik olgusundan
kaynaklanmaktadir. Metinlerarasilik, iki sanat eserinin Ortiistiigli noktadir. Sinema
filmleri agisindan, bir filmin ister bagka bir film ister bir edebiyat eseri, isterse baska bir
sanat eseri olsun, baska bir sanat eseriyle oOrtiistiigli yerdir. Higbir sanat boslukta
yaratilmadigindan, metinlerarasilik sadece filmlerde degil, ¢cogu sanat tiirlinde de
gergeklesir. Metinlerarasilik hakkinda diisiinmenin bagka bir yolu, sanat eserlerinin
bilin¢li veya tesadiifen baglant1 kurma ve kesigsme seklidir. Bilingli metinlerarasilik, bir
sanat¢1 bilingli olarak diger sanat formlarmi igerdiginde ve/veya bunlara atifta
bulundugunda ortaya ¢ikar. Ornegin Jordan Peele’nin 2017°deki ilk filmi Get Out
(Kapan)’ta yonetmen, tekinsiz bir atmosfer yaratmak i¢in klasik korku filmlerine incelikli
gondermeler bulunur. Ornegin, bir alt bdliimde gezinirken bir karakter, The Shining
(Cinnet/1980) 'deki ¢it labirentine atifta bulunarak, “Dostum, burada kendimi bir ¢it
labirentinde gibi hissediyorum” der. Imayla atifta bulunma, bir sanat¢inin baska bir sanat

eserine dogrudan gonderme yaptigi, bilingli metinlerarasiligin yaygin bir bi¢imidir.
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Daha derin, daha az belirgin imalar diger filmlerde bulunabilir ve bunlar her
zaman diger filmlere gonderme degildir. Bir¢ok yonetmen ilham kaynag: olarak klasik
edebiyati kullanir. Metinlerarasilik olgusunda kullanilan pek ¢ok teknik diipediiz hirsizlik
gibi goriinebilir, ancak ayn1 zamanda izleyicilere daha cagdas bir ortamda klasik bir
hikayeyle baglant1 kurma sansi verir. Sonsuz devam filmleri, yeniden yapimlar, yeniden
baslatmalar, uyarlamalar, paylasilan evrenler ve benzer yapimlarin Hollywood piyasasini
doldurdugu giliniimiizde, metinlerarasilik biiylik ekran hikdye anlatiminda yeniden
uygulanan yeni bir normdur. Bazen baska bir filmden hatirladigimiz ya da duygusunu
hatirladigimiz bir sahne baska bir filmde karsimiza ¢iktiginda, bu metinlerarasi teknik,
seyircinin agikca duygusal bir tepkiyi tetiklemeyi amaglayan bilindik, tanidik sahnelerle
kars1 karsiya birakilmasi anlamina gelir. Giiniimiiz film yonetmenlerinin bu teknigi daha
fazla kullanmalarinin amaci, filmlerde sozii edilen “dramatik ikame”ye ¢ok daha fazla
ihtiyac duymalar1 olarak agiklanabilir. Bu durumu sadece metinlerarasilik degil;

“silahlagtirilmis metinlerarasilik™ olarak nitelendirmek daha dogrudur.

3.4. FILMLERARASILIK TEORISININ YONTEMLERI

Tiyatro, miizik, resim, edebiyat gibi biitiin sanat dallarin1 kapsayan sinema, dogal
olarak bu disiplinlerden etkilenmis, onlardan yararlanmistir. Bu sanat dallarinin, 6zellikle
edebiyat ve tiyatronun degisik gosterge dizgelerini 6diing alarak sinema alaninda
uygulamaya calismig, bdylece kendi anlam alanini giliclendirmistir. Giinlimiizde de
sinema filmlerinde yararlanilan miizigin seyirciler iizerindeki etkisi onemlidir. Ayrica
miizik bazen filmlerarasilik i¢in bir alintiya da doniisebilmektedir. Bir sinema filmine
eslik eden miizik, her nerede dinlenirse dinlesin doneme damgasini vurmus filmi

cagristirdigi gibi bir kusagin ortak bellegini de yaratir.

Sadece miizik degil, resim sayesinde perspektif, derinlik, 151k, kadraj yetenegi
gelismistir sinemada. Sinema filmlerinde, resim ve fotograf sanati tekniginden alinan
perspektif, derinlik, mizansen yontemleriyle her bir sahne adeta hem fotografi hem de
resmi ¢agrigtirmaktadir. Kadrajda yer alan nesnelerin dizilimi, dengesi de dramatik yap1iy1
kusursuzlastirir. Bu durum tipki edebi bir metnin yakalamasi gereken kriterlerini
hatirlatir; metinde ne bir eksiklik ne de fazlalik olmalidir. Filmlerarasilik da sinema
metnini yogunlagtiran, dramatik yapisimi giiclendiren bir yontemdir. 1980’li yillarla
birlikte “6tekinin yapitin1 yeniden yorumlayan, bir ustaya saygi baglaminda onun kiilt bir

sahnesini taklit eden, bir bagyapita eglendirici bigimde géonderme yapan” filmlerin sayisi
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giderek artmistir. Bu bi¢im, sinema filmleri i¢in yeni bir anlatim yontemiyken, izleyiciler
acisindan da farkli bir seyir deneyimi ve film ¢éziimleme halidir (Bayraktaroglu ve Ugur,

2011, s. 18).

Postmodern dénemde sinema dilinin gelismesi agisindan gostergelerarasilik
onemli bir agilimdir. Filmlerarasilik ya da sinemalararasilik tekniginden, yapilan isin
tiiriine ve bicimine gore cesitli sekillerde yararlanmak miimkiindiir. Adlar1 her ne olursa
olsun bu yontemlerin sinemada yapici ve sonsuz bir alan olusturduklar1 belirtilebilir.
Ciinkii asil 6nemli olan bir hikayeyi anlatirken nasil bir dil kullanildigidir. “Postmodern
cagda gostergelerarasilik kavrami, sinemanin diger sanat disiplinleriyle olan iligkileri ya
da tiirlerin i¢ ice gegmesiyle yeni bir dil olusmas1 ve gelismesinde, bir duyguyu aktarmada
veya dramatik etkinin izleyiciye gegmesinde zenginlik saglayan bir unsur olarak ¢ikar”
izleyicinin karsisina (Bayraktaroglu ve Ugur, 2011, s. 19). Diger taraftan postmodern
sanatin modern sanata bir tepki olarak ortaya ¢iktig1 diisliniildiigiinden, ondan beklenen
anlatim yoOntemleriyle siyasal ve toplumsal olaylar1 hakikate en yakin bicimde
aktarmasidir. Ve postmodern sinema filmleri gergcegi kendi anlatisi i¢cinde aktarirken
gecmise yiiz gevirir, kendinden Once ortaya ¢ikmis sanat anlayiglarinin izinden gitmez
ancak diger taraftan onlar1 dislamadan yeni baglamlarda yeniden iiretir. Sinema filmleri,
kullandiklar1 filmlerarasilik yontemleriyle eserin ¢ogalmasina, bununla birlikte farkli

okuma olanaklarinin da artmasina olanak saglar.

Her metin alintilar, imalar, 6diing almalar, uyarlamalar, sahiplenmeler, parodi,
pastis, taklit ve benzerleriyle diger metinlere baglanir. Her metin diger metinlerle
diyalojik bir iligki i¢indedir. Ozetle, metinlerarasilik, metinler arasinda var olan iliskileri
tanimlar. Farkli yapitlara iligkin unsurlar1 bigimsel ve anlamsal olarak doniistiiriip “yeni”
bir yapitta kullanmanin degisik yontemleri vardir ve her yontem bir amaca hizmet ederek
yapitin yogunlugunu artirir. Metinlerarasiligt ya da filmlerarasiligit bir metinde
gerceklestirmek i¢in pastis (Oykiinme) ve parodi (yansilama) yontemi kullanilmaktadir.
Ayrica alinti, gdnderme (gonderge), gizli alint1 (asirma), palempsest, ironi, montaj/kolaj
gibi alt teknikler s6z konusudur. Ozetle metinlerarasilig1 gergeklestirmek i¢in basvurulan
teknikler bunlardir. Bu tekniklerle bir yapitin yiizeyinde degisik etkiler yaratilir
(Aktulum, 2021, s. 667-668). Ancak 6zellikle edebi metinlerde daha sik karsilasilan alinti,
gonderme (gonderge), gizli alinti (asirma), palempsest, ironi, montaj/kolaj gibi alt
teknikler, edebi metinlerde daha agik bir bigcimde yer almaktadir. Filmlerarasilikta, parodi

ile pastisin gorsel imge olarak daha anlasilir olmasindan kaynakli diger teknikler bu iki
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yontem i¢inde ¢oziimlenmektedir.

3.4.1. Parodi

Filmlerarasiliin tekniklerinden biri olan parodi (yansilama), postmodern sinema
filmlerinin yan1 sira edebiyat, tiyatro, miizik, resim gibi ¢esitli sanat dallarinda siklikla
kullanilmaktadir. Parodi, genel olarak bagka bir eseri taklit etmek olarak bilinse de baska
bir yapitin bi¢im ve icerigini ya da lislup ve ana fikrini veya s6z dizilimini, anlatimini,
kimi zaman ikisinden birini kimi zaman da her ikisini de degistiren bir teknik olarak
tanimlanabilir. Anlam, orijinal eserdeki yerinden koparilarak yeniden reorganize edilir
ancak bigimsel 6zellik kendini korur. Ornegin orijinal metinde parodiye konu edilen kesit,
bir korku sahnesiyken bu sahne parodi yontemiyle giiliing hale getirilir. Sunu da belirtmek
gerekir ki en basarili parodiler, asil metin ile parodi metin arasindaki uyusmazlik

sayesinde komik, eglendirici veya giiliing bir etki yaratanlardir (Rose, 2016, s. 69).

Parodi, tarihte Yunanlilara ve Romalilara kadar dayandirilabilecek bir
uygulamadir, ancak filmlerarasi yontemler olan uyarlama, pastis ve simiilasyon gibi,
ozellikle postmodernizm ile iligkilidir. Chris Baldick’e gore parodi, “bir edebi eserin veya
eserlerin tarzinin alayci bir taklidi”dir (Baldick, 2001, s. 185). Parodi tanimlarinin
cogunda ortak olan alay, uyumsuzluk, abartma ve “orijinalin elestirisi” fikirleridir.
Margaret A. Rose parodiyi iistkurmacasal, metinleraras1 ve komik bir bi¢cim olarak
tanimlar (Rose, 2016, s. 140). Ancak A Theory of Parody’de Linda Hutcheon, parodiyi
yalnizca “taklit bi¢cimi” olarak degil, ayn1 zamanda “her zaman parodisi yapilan metnin
pahasina degil, ironik ters ¢evirmeyle karakterize edilen taklit” olarak goriir (Hutcheon,
2006, s. 3). Hutcheon’a gore cagdas parodi, “Onceki sanat eserlerini gdzden gecirme,
yeniden oynatma, icat etme ve “baglam oOtesilestirme™nin biitiinlesik bir yapisal
modelleme siirecidir” ve “ironik ters ¢evirme, tim parodinin bir 6zelligidir” (Hutcheon,
2006, s. 5). Bununla birlikte, postmodern teorisyenler parodiyi, postmodern tarzin anahtar

stratejilerinden biri olarak gérmeye devam ederler.

Emre Bekir Giiven, parodinin salt komik unsurlar olarak okunmasina karsi ¢ikar.
Ona gore, bir metnin kismen ya da tamamen yeniden ele alinmasi ve o metnin yeni bir
metin olusturmasi olarak tanimlanabilir parodi ancak parodiye genel olarak sadece komik
sifati yakistirilamaz. Parodi her zaman komik bir unsur olarak yer almaz metinde.
Diisiindiiriicii ya da rahatsiz edici, ironik bir unsur olarak da yer alabilir. Dolayisiyla

komikligi sart olarak gérmek parodi teknigini okuma ediminde yaniltici olabilir. Ciinkii

50



parodide icerik s6z konusudur, sekil ve bigim taklidi parodinin alanina girmez (Giiven,

2021, s. 42).

Aktulum ise parodiyi alayci doniistiirim ve 0ykiinme seklinde ikiye ayirir. Ona
gore bu iki Ozellik her ne kadar i¢ ige goriinse de birbirlerinden igerik bakimindan
ayrilirlar. Genellikle i¢ i¢e diisiiniilen parodi, bir metinden baska bir amag¢ dogrultusunda
yararlanmak, s6z konusu metne yeni bir anlam yiikleyerek yeniden iiretmek anlamina
gelir. Bir eseri degistirerek yeni bir eser yaratmak i¢in gereken temel 6l¢iit alay unsurudur.
Bu durum edebiyatta daha ¢ok destan tiirlinde yazilmis kitaplarda goriiliir. Ancak
sinemada ve tiyatroda da destansi iceriklere sahip metinler bulunur. Ozellikle tarihsel
kisiliklerle sinemada c¢ok sik karsilasilir. Charlie Chaplin, The Great Dictator (Biiylk
Diktat6r/1940) filminde Adolf Hitler’in parodisini yapar. Bu durum “ciddi” goriinen bir
metinle ya da kisiyle alay etmektir. Yazarlar bunu yaparken de soylu, ciddi bir metni,
cogunlukla siradan bagka bir metne veya soylu bir metnin bigemini -¢ogunlukla da
destanin bigcemini- higbir kahramanlik olay1 anlatmayan siradan bir konuya uyarlarlar.
Birinci durumda “yansilama” yani parodiye basvuran yazar bir metnin konusunu
degistirerek, bir bigcimiyle o metnin sundugu anlami amacindan ve konumundan
saptirmis, sokiip almis olur. ikinci ayrimda ise metnin konusu korunmak suretiyle salt
bicemi degistirilerek bicim temelinde doniistiiriiliir. Yazar s6z konusu metnin bicemini
alip koruyarak, muhtemelen karsit bir goriisle yepyeni bir konuda isler. S6zi edilen
konuyla ilgili olarak ana metin ve gonderge metin arasinda konu bazinda iliskilenme
varsa, bu durumda parodi 6ne ¢ikmis demektir. Dolayisiyla eserin bi¢ime korunur ancak
konu tiimiiyle degistirilmistir. 20. yy.’da parodiden ag¢ik bicimde ayri1 diisiiniilen
Oykiinme, bir bicem taklidi olmaya yonelir. Parodi ise bu donemde bigemi
degistirmeksizin baska bir konuyu ele almaktir. Yukarida belirtildigi iizere son derece
resmi ya da ciddi bir konu bu sekilde son derece siradan, alelade bir konuya
uyarlanabilecektir. Parodi, elestirmekten ziyade eglenmek, alaya almak hedefiyle
gelistirilir. Ozgilin metni akla getirse de ele aldig1 konu ve yarattigi sonug tiimiiyle

farklidir ve bu 6l¢iit, parodinin basarisimi getirir (Aktulum, 2000, s. 117-119).

Parodi genel olarak baska eserden bir sahnenin ya da bir konunun alinmas1 gibi
goriinse de diger tarafiyla bir sanat¢inin karakteristik tarzinin taklit edilmesi veya 6diing
almanin 6zel bir tiirii olarak da yorumlanabilir (Zinkhan, 1994, s. 3). Bazi parodilerin,
orijinal eserlerin Oniine ge¢mesi, orijinal eserlerden ¢cok daha fazla yank1 yaratma ve iinli

olma durumlar1 da s6z konusu olabilmektedir. Ayrica kimi zaman orijinal eserin bir
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boliimii ya da bir sahnesi yerine eserin biitiiniiniin de parodisi olabilir. Dolayisiyla parodi,
gecmiste iiretilmis bir metnin, komik sekilde yeni bir anlam yaratacak sekilde yeni bir
metin haline getirilmesindeki uyumsuzluk ¢ergevesidir (Cebeci, 2008, s. 82). Bu nedenle
parodiye salt bagka bir filmin parodisi seklinde bakmak, bu teknigi daraltir ve anlamini
yavan hale getirir. Parodi, bagka bir filme atifta bulunurken aslinda toplumsal olana da
gonderme yapmaktadir. Ciinkii her film, i¢inden ¢iktig1 donemin bir iiriintidiir. Kendinden
once cekilmis filmlerin parodisini yapan yeni filmler, “6zgiil zihinsel/duygusal durumu
cercevesinde, bagka metinler {izerinden belirli sempatilerini ya da antipatilerini yansittigi;
dolayisiyla ele aldigr ya da gondermede bulundugu ‘seyi’ korumaya ya da yikmaya
yoneldigi bir tiir olarak tanimlanabilir.” (Cebeci, 2008, s. 94-95).

Parodinin ironik, genel komik yapisi, yer yer elestirel niteligi olsa da bu yontemin
tehlikeli oldugu da kabul edilmelidir. Parodi yontemi kullanilirken —niyet bu olmasa da-
elestirilmek istenen olgu giiclendirilebilmektedir. Parodi bu haliyle iki tarafi da keskin bir
kilica benzer; gostermeye calistigr “6l¢iitii” koruyarak giiglendirebilmektedir (Dowell ve
Fried, 1995, s. 106). Bu baglamda parodi teknigiyle sanat tarihine damgasini vuran
yapitlarin etkileyici kisimlarinin alinarak farkli anlamlara tagindigi da goriilmiistiir. Eser
kendi orijinalligi i¢cinde halihazirda niteligini korurken, parodisi yeni bir yaratici
miidahaleyle ayr1 bir yapit olarak ortaya ¢ikar ve muhakkak orijinalini ¢agrigtirir. Diger

taraftan artik orijinal eser de parodisini animsatir (Posner, 1992, s. 68).

S. Biiyiikdiivenci ve R. Oztiirk bir baska metne gdénderme yapan parodinin
bicimsel olarak orijinal metinle benzerlik gostermesinin kesinlikle taklit olmadigini
vurgularlar. Onlara gore parodiyi “taklit” olarak nitelendirmekten kesinlikle
kacmilmalidir ¢linkii postmodernizmin esas teknigi sanatsal ge¢misin parodisidir.
Postmodernist parodi sanatsal gecmisi taklit etmek, giiliing durma diisiirmekten ziyade
“sevgiyle gecmisi kurar ve yok etmeden, simdiye de ayricalik tanimadan, onu altiist eden
bir ironiye baglar.” Diger bir deyisle parodi salt yikict bir elestiri icermez, sanatsal
gecmise saygl da duyabilir ve bu nedenle bir yapitin parodisine yer verir ancak bunu
yaparken nostaljik bir yaklasim sergilemez. Parodi gorsel sanatlarda, resim, 6zellikle de
filmlerde basvurulan bir tekniktir. Parodi, film i¢indeki filmin (i¢ filmin) kendisidir. I¢
filmde bilingli olarak yapilmig goriinen basmakalip bir bigem s6z konusu olabilmektedir
ancak bu yapilan taklit degildir, yer yer ironi de icermektedir. Postmodernist ironi filmden
uzaklasmak isteyen izleyiciye bu olanagi tanir. Fakat film karsisinda izleyiciyi edilgen

kilmaz, sempatisini tamamen yok etmez, bu anlamda nesnel bir tutum gelistirir.
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(Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 2014, s. 117-119). Diger bir deyisle faydac bir isleve sahip
olan ironi, lizerinde durdugu konunun olumsuz yonlerini goriir. Dolayisiyla parodi,

ironiyi bir teknik olarak kullanmaktadir (Cebeci, 2008, s. 91).

Parodi, metinlerarasi bir teknik olarak filmlerarasilikta kullanilan temel teknikler
arasinda yer almaktadir. Parodi, gegmis sanat yapitlarina sinema filmlerinde yer verirken
onlar1 baglamindan koparmadan yeni film i¢inde anlamlandirir ve bunu yaparken kendi
O0zgiin anlamim kurar. Parodi, salt komiklik icermez ancak ironik bir yaklasimla
kendinden 6nce yapilmis filmi ya da toplumsal bir olayi, sinema kliselerini ve benzeri
pek cok unsuru, hatta kendisini dahi elestirir, mizahi bir iislupla i¢inde eriterek altiist eder.
Bicimsel olarak acik parodiler s6z konusu oldugu gibi, kapali bir sekilde gondermeler ve
alintilar da mevcuttur. Bunlar, bir diislinceyi, tislubu, anlayisi isaret eden kapali anlatim
yapilari olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Parodi de bircok ¢agdas tiirde bulunabilir. Ornegin,

Dressed to Kill (Oldiirmeye Hazir/1980), Hitchcock’un Psycho’sunun bir parodisidir.

Parodi, sinema filmlerinin bagvurdugu temel yontemler arasindadir. Bunlardan bir
digeri ise “pastis”dir. Pastis de parodi kadar siklikla bagvurulan filmlerarasi yontemlerden

biridir.
3.4.2. Pastis

Metinlerarasiligin temel yontemlerinden biri olan pastis, cesitli kaynaklardan
parcalar, malzemeler veya motifler 6diing alarak iiretilen bir kelime veya stil olarak
tanimlanabilir. Kathy Wales, pastisi “birlikte yapistirma” ya da ddiing alinmais stillerin bir
karisimi olarak tanimlar. Bunu “cogunlukla parodiden ayirt edilmesi zor olan baska bir
yan-metinsel bigim” olarak ifade eder (Wales, 1989, s. 21). Ross C. Murfin ve Supryia
M. Ray'e gore, “intihal, aldatici niyetle karakterize edilir; pastis, orijinal bir nesnenin veya
metnin stilinin acik ve kasitli olarak taklit edilmesini veya kopyalanmasini i¢erir” (Murfin

ve Ray, 2003, s. 65).

Pastiche kelimesi, orijinal olarak “et, sebze, yumurta ve cesitli diger olasi
ilavelerin bir karigim1” olan Italyanca “pasticcio” kelimesinden tiiretilmistir (Hoesterey,
2001, s. 6-8). F. Jameson’a gore pastis, parodi gibi, tuhaf veya benzersiz bir kendine 6zgii
tarzin taklididir. Ancak bu, herhangi bir parodinin gizli giidiisii olmaksizin, hiciv
diirtiisiinden yoksun, kahkahadan yoksun, bdylesi bir taklit¢iligin tarafsiz bir pratigidir
(Jameson, 2011, s. 56).

Pastis ile ilgili terimler olan brikolaj, kolaj ve montaj olgularina kisaca gz atmak

53



yararl1 olabilir. Brikolaj terimi, elestirel teoriye antropolog Claude Lévi-Strauss
tarafindan, ilkel toplumlarda, etrafta bulunan her tiirlii malzemeyi kullanarak, bir gérevi
tamamlamak i¢in gerceklestirilen bir tiir faaliyeti tanimlamak i¢in girmistir. Kolaj ise
fotograflarin, haber kupiirlerinin ve diger uygun nesnelerin, genellikle boyal1 pasajlarla
birlikte diiz bir ylizeye yapistirildig: resimsel bir tekniktir (Sturken ve Cartwright, 2001,
s. 21).

Kolaj; bazen siirrealist ressamlarla, bazen de kiibistlerle iliskilendirilir. Genellikle
kolaj ile iliskilendirilen montaj terimi, duygusal bir etki elde etmek i¢in ¢ekimleri ve
sekanslar1 yan yana koyma teknigini tanimlamak icin hareketli goriintli dliizenlemede en
sik kullanilan terimlerden biridir. Fotomontaj, belirli bir etki yaratmak icin fotograflarin
veya fotograf parcalarinin birlestirilmesidir. Bu terimlerin tiimii bazen pastis teknigini
anlatmak i¢in esanlamli olarak kullanilabilmektedir. Parodi ve klasik taklit gibi pastis de
diger bicimleri 6diing almanin, taklit etmenin ve birbirine yapistirmanin ¢agdas bir retorik

bicimidir (Senol & Elmas, 2021, s.188).

Pastis (6ykiinme) teknigi edebiyat basta olmak {izere tiyatro, resim ve sinemada
siklikla kullanilan bir metinlerarasilik teknigidir. Bu teknik, parodiyle kimi yonlerden
benzerlik gdsterse de tam olarak ayni oldugu belirtilemez. Pastis teknigi de parodi gibi
kendinden Once ortaya c¢ikmig eserlere gonderme yapar. Ancak parodide gonderme
bigcimsel olarak benzerlik gostermez ve ironik olarak alay igerir. Bu, bir ¢esit elestiridir
ancak pastis gondermelerini daha ciddi bir iislupla ortaya koyar ve parodide oldugu gibi
giildiirme egiliminde degildir. Ancak orijinal eserde giildiirii unsuru varsa pastisi de
giildiirii unsuru tasiyabilir. Bu yoniiyle pastis bi¢imsel olarak daha yogun bir taklit

Ozelligi tasimaktadir (Sahin, 2015, s. 113).

Diger taraftan pastis, tarz ve iislup gondermesi nedeniyle edebi esere, yazara,
yonetmene Oykiinme igerir. Clink{i pastis bir tiirii ya da bir akimi taklit ettigi gibi
kendinden Once ortaya konan bir eseri ya da sanat¢inin {islubunu da taklit edebilir. Taklit
edilen sanatg1 genellikle taninan, meshur bir sanat¢1 olur ve pastis teknigiyle sanat¢inin
islubu, bir eserinde dile getirdigi diislince veya espri taklidi olarak ortaya ¢ikar yeni yapit.
Bu durum her zaman bir biitiin halinde olmak yerine kesitler halinde de olabilmektedir.
Ornegin filmlerde kimi sahneler, sekanslar ya da bir olay da dykiinme igerebilmektedir.
Pastiste amag, siradan bir taklit¢ilik degildir, taklit etmek suretiyle o meshur eseri ya da
sanatciy1 hatirlatir alintilama. Ve bu hatirlatma kimi zaman elestirel bir tutum olabilirken

kimi zaman da kars1 goriis ortaya koyma isidir. Bu anlamiyla kurmaca edebi eserlerin
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yani sira siirlerde de pastis teknigiyle ¢ok sik karsilasilmaktadir. Bazen biitiin bir siir
pastis niteligi tasirken tek bir dizeyle de pastis yapilir. Ayrica tek bir climlelik pastisler
de s6z konusudur. Ornegin Orhan Veli’nin Eskiler Aliyorum adli siirinin “Rak: sisesinde
balik olsam” dizesi, Ahmet Hasim’in Bir Giiniin Sonunda Arzii isimli siirinin “Gollerde
bu dem bir kamis olsam” dizesinin pastisidir (Karatas, 2001, s. 134-135). Bu pastis
orneginde dikkat ¢ekici olan bir diger unsur da her iki dizenin s6zii edilen siirlerin son
dizeleri olmasidir. Orhan Veli, bu siirindeki pastisi agik olarak yapmustir. Her iki siir
arasindaki benzerligi bu iki sairin okurlar1 ve dolayisiyla Ahmet Hasim de bilmektedir.
Ciinkii pastis genel itibariyle ortiilii bir yap1 igermemektedir. Ancak kapali pastis de bir

eserde s0z konusu olabilir.

Oykiinmenin kapal1 bir bigimde metinde yer alabilecegine deginir Aktulum. Ona
gore Oykiinme, bir bi¢cimin taklit edilmesine dayandigindan dolayi, temelde bigimsel bir
teknik olarak goriilmektedir. Oysa bicimi taklit edebilecegi gibi, ayn1 zamanda bir eserin
anlam yonelimi, belirgin ya da karakteristik bir tarz1 da taklit edilebilir. Bu baglamda
Oykiinme daha kapal1 bir sekilde okurun ya da izleyicinin karsisina ¢ikabilir. Boylesi bir
durumda metnin i¢inde agiklanmayan Gykiinmenin farkina varilabilmesi ve anlagilmasi,
okurun dykiiniilen ya da taklit edilen orijinal eseri hem 6zsel hem de bigem olarak az ya
da ¢ok bilmesini gerektirir. Dolayisiyla metinde dykiinme ortiik sekilde bulundugunda,
okur Oykiinen metinden 6z ve bicem yoOniinden iz bulabilmek i¢in ¢ok daha dikkat
gerektiren bir okuma pratigini deneyimlemek durumunda kalir (Aktulum, 2000, s. 139-
140). Kapali bir dykiinmeyle karsilasan okur ya da izleyici bunu anlamakta giicliik
cektiginde ya da Oykiinmeyi fark etmediginde sanatgi anlagilmadigi gibi, génderme
yapilan orijinal metin de anlasilmayacaktir. Nihayetinde 6ykiinme, bir sanat¢iya 6zgi, bir
sanat¢iy1 belirleyen oOzelliklerin yenilenmesi, taklit edilmesidir. Ve az ya da c¢ok
anlasilmas1 gerekliligi, onun varlik nedenidir. Ornegin séz konusu bir destan tiirii
oldugunda, yazar iirettigi imgeler, izlekler ve kurdugu atmosfere uygun dil ile destanin

bir benzerini iiretmeye ¢aligir.

Oykiinmede metin taklit edilmez, bicem taklit edilerek yinelenir. Bir metnin
bicemi, anlatim bi¢imini ifade eder ve esas taklit bicem lizerinde gerceklesir. Buradaki
taklit etme, aynisin1 yapmak ya da kopyalamaktir. Dolayisiyla anlatilmak istenen metnin
kendisini kopyalamak degildir; metnin bigemi, tarzi, karakteristik 6zellikleri ya da yazina
getirdigi yenilik taklit edilecektir. Orijinallik igeren bir metni bi¢im yoniinden taklit

etmek, o metnin bigcimsel 6zelliklerinin yani sira kendine has izleksel vasiflarini da taklit
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etmek anlamina gelmektedir. Nihayetinde Oykiinme, bir metni bicemsel yonleriyle
kopyalayarak yeni bir 6rnege ulagsmaktir. Bir bicemi taklit eden yazarin amaci yansilama
ve alayci doniistiiriimde oldugu gibi daha ¢ok eglendirmek, giiliing bir etki yaratmaktir.
Ayrica 0ykiinmede yazarin taklit ettigi metnin 6zelliklerini dizgelestirerek, bazen de onun
Oziinii degistirerek elestirel, yergisel ve/veya dvgiisel erekler de vardir (Aktulum, 2000,

s. 133-134).

Pastiste, kabul gormiis soylu bir metni anma, digerine karsi duyulan bir saygi ve
benzerini yapma ya da benzerini yaparak etki yaratma amaclanir. Bir yazara veya bir
yonetmene 6zgii nitelikler taklit edilerek yinelenir. Benzerini yapma, kopyalama, taklit
etme islemine sinema filmlerinde de siklikla karsilagilir. Bayraktaroglu ve Ugur, sinema
tarthinde bu anlamiyla pastis teknigini ¢oziimlemede en iyi Ornekler arasinda sayilan
Bronyenosyets Potyomkin (Potemkin Zirhlis1/1925) ne deginir. Tarihe gegmis kiilt filmler
arasinda olan Bronyenosyets Potyomkin’e konu olan hikaye Carlik Rusya’sinda yasanir.
Film, Potemkin adli gemi calisanlarinin zorlu ve kotii calisma kosullarina karsi
ayaklanmasini konu alir. Metaforik olarak gemi temsili Carlik Rusya’nin yerini alir. Film,
1917 Devrimi’nin ardindan propaganda amaciyla ve devlet destegiyle Sergey
Eisenstein’a yaptirilmigtir. Geng Sovyet Devrimi’nin propagandasini ve Carlik
kurgu teknigini kullanarak sinema tarihindeki yerini almistir. Paralel kurgu tekniginin
kullanildig1 Odessa’daki merdivenler sahnesinden yola ¢ikan pek ¢ok yonetmen, pastise
bagvurarak hem bu kiilt filme gonderme yapmis, hem de biiyiik yonetmen Eisenstein’
anmislardir. Bu taklit bir saygi niteligi tasimaktadir. Brian De Palma’nin yonettigi 1987
yapim The Untouchables (Dokunulmazlar) adli filmde, mafyatik bir Orgiitlenmenin
pesine diisen Eliot Ness (Kevin Costner) yasadisi sug¢ c¢eteleriyle miicadele i¢indedir.
Emniyet kurumuna da sizmis olan mafyayla yasanan catisma sahnelerinden biri ‘Union
Station’da gergeklesir ve burada bir kadinin bebek arabasinin hakimiyetini kaybetmesiyle
icinde bebek olan puset merdivenlerden asagiya dogru yuvarlanmaya baslar. Bu sahne
‘Potemkin Zirhlisi’'nda yer alan sahnenin neredeyse aynisidir (Bayraktaroglu ve Ugur,
2011, s. 15). Bu ¢oztimlemeden de anlasildigi gibi The Untouchables’da yer alan pastisin
amaci1 Odessa merdivenindekiler gibi paralel kurgu teknigini kullanmaktir. Bu teknigi
kullanirken de Odessa merdivenlerinde Eisenstein’in yer verdigi diisiisii yeniden
canlandirmistir. Bu benzerlikteki niyet eseri, sahneyi ya da yonetmeni kiigiik diisiirmek,

onu elestirmek degil, ona saygi duyuldugunu belirtmektir. Diger bir nokta da pastise yer
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veren eserin kurgusal anlamda hikayenin akiginda sekteye ugramamasi, kendi orijinal
biitiinliigliinii korumasidir. Filmi izleyenler acisindan bu tanidik sahneye rastlamak
animsama, orijinal metni diisiindiirme ve anlamina yonelmedir. Diger bir deyisle pastis

hem hatirlamak hem de hatirlatmaktir.

Margaret A. Rose’a gore pastis her ne kadar baska bir esere 6ykiinme gibi goriinse
de yapitin biitlinselligi i¢inde orijinaldir. Ciinkii yapilan dykiinme asil olarak bigimini
taklit eder. Orijinal metinden alinan kesit taklit eden yapitta yeni bir baglam kurar.
Dolayisiyla pastis bigimsel olarak benzerlik kursa da igerik olarak baska bir diizlemdedir
artik ve yeni bir anlam inga eder. Ayrica pastis bazen goriiniir bir bicimle metinde yer
almaz, imgesel cagrisim yaratarak gondermede bulunur (Rose, 2016, s. 102-104). Cilinkii
nihayetinde sanat¢i kendi eserinin kaynagidir. Bir yapiti i¢indeki unsurlari bdliip
parcalayarak sanat¢idan soyutlamak miimkiin degildir. Yapit kendini ortaya cikartan
yaratictdan nasil bagimsiz diislinlilemiyorsa, sanat¢1 da yapitindan bagimsiz
diistiniilemez. Her iki durumda da gonderme yapilan metinle pastisi yapan metin kendi

yaraticilartyla anilir (Benjamin, 2012, s. 45).

Pastis ya da parodi tekniginin biitiin eserlerde basvurulmasina elestirel
yaklagimlar da s6z konusudur. “Endiistri sonrasi diinyada bireysellik giderek yok olurken
ve bireysellikler kendilerini yineleyerek aynilasirken 6zgiin bicem arayis1 da anlamini
yitirmektedir.” (Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 2014, s. 28-29). Bu nedenle pastise siklikla
bagvurulur ve pastis bu yeni ylizyilda yiiksek kiiltiir manasini igerir. Ciinkii pastisi yapilan
eser halihazirda kiilt olan ve yiiksek kiiltiir olarak nitelendirilen eserlerdir. Dolayistyla
parodiden ziyade pastis her yerdedir. Postmodern ¢agda postmodernist sanat, bigim ve
icerikten yoksun enerji dolu sanatgilar, pastis ya da parodi gibi metinlerarasilik
teknikleriyle kendi sanat anlayiglarini onarmaktalar. Alintilama ya da gondermeler bu
cagin teknikleri degildir ancak bu cagda soz konusu pastisler ikame islevi gortirler.
Dolayistyla tiikenmis olan sanatsal yaraticilik, orijinal {iretimlerin yerini baskasina ait

anlatilarla bicem maskesi altinda yeniden tiretilmektedir.

Ulkii Eliuz’a gore ise postmodern ¢agda yeni bir sey icat etmek adeta imkansizdir
ve bu imkansizlik fikri pek ¢ok postmodernist sanat¢cida mevcuttur. Bu postmodernist
sanat¢ilar “yiiksek ve algak biitiin kiiltiir malzemesinden (eklektizmden) yararlanirlar;
saflig1 eser i¢in gerekli ve yiice bir olgu olarak goérmezler.” (2016, s. 136). Zaten
postmodern sanat farkli bi¢im ve stillerdeki parcalarin birlestirilmesiyle olusturulan

metinlerdir. Su durumda pastis, mevcut olanin yeniden kombine edilmesiyle
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olusturulmas iglevini gérmektedir.

Hayward’a gore ise postmodernist sanat yapitlarinda parodi elestirel bir ironi
barindirdig1 icin daha islevsel ve yaratict oldugu sdylenebilir ancak pastis yontem
postmodernist sanat i¢inde ana akim bir iislup ve bigemdir. Pastig salt taklit icerdigi i¢in
ve elestirel bir tutum da sergilemedigi icin yaratict degildir. Ayrica bu teknigin
kullanildig1 eserler her zaman hatirlattigi eserin golgesinden kalacaktir. Diger bir ifadeyle
pastis taklitle yeniden kesfetmekten 6teye gitmez ve yeni kesfetmek yaraticilik degildir
(Hayward, 2012, s. 362).

Filmlerarasilikta pastis tekniginin kullanimini kurameilarin pek ¢cogu reddetmez
ancak bu teknik kullanilirken postmodernist sanat¢ilardan beklenen ge¢cmis nostaljisinden
kacinarak giinlimiize uyarlamadir. Diger bir ifadeyle teknik ge¢cmisi yinelerken gerekli
durumda parodide oldugu gibi elestirmeli ve kendi metninin biricikligini ortaya koymali.
Aksi taktirde pastis ya da parodi teknigiyle yapilan filmlerarasilik, “kendine has bir

maskenin taklidi, 6lii bir dilde konusma”ya doniisiir (Jameson vd., 1994, s. 77).

3.4.3. Alint1

Alint1, kurmaca ya da kurgu dis1 edebi metinlerde karsilagilan metinlerarasi bir
yontemdir. Bilingli ve istemli bir animsama niteligi tagiyan alinti, bagka bir metne ait bir
kesitin metne eklenerek yeni bir anlam yaratilmasi olarak tanimlanir. Bagka bir deyisle,
eski bir sdylemin yinelenmesidir. Diger metinleraras1 yontemlerden farkli olarak alinti
Ozgiindiir. Ciinkii alint1 agikca belirtilmesinin yani1 sira, metinde somut ve anlagilirdir. Bu,

alintinin metinde yer alma bi¢imiyle de ilgilidir.

Kubilay Aktulum alintiya agiklik katan iki temel tipografik unsurun oldugunu
belirtir. Bunlardan ilki alintinin ayraglar yardimiyla, yani parantez veya tirnak gibi
ayraglarla gerceklesmesidir. Diger unsur ise alintinin italik yaziyla belirtilmesidir. Yazar
bu bi¢imlerle bagka bir metinden aldig1 kesitin kendisine ait olmadigini, onu sdyleyenin
kendisi olmadigin1 belirtir ve alintinin bu sekilde metinde yer almasiyla yazar, metninde
yineledigi s6zceyi sadece vurgulayan kisi oldugunu okura agikg¢a sdyler. Edebi metinlerde
daha sik karsilagilan alintinin agik bir bicimde kullanilmasi, kullanilmaya devam edilmesi
okur agisindan bilinen bir kural oldugundan anlasilmasi gii¢ degildir. Ancak alintilanan
kesitin yeni metinde kullanim amaci farkli olabilmektedir. Yazar bagka bir metinden
aldig1 kesite kars1 kendi diisiincesini ortaya koyabilmektedir. Dolayisiyla alintilanan kesit

veya s0zce yeni metinde yeni bir baglamda yer alabilmektedir. Bu baglam pastiste oldugu
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gibi ironik bir alay ya da agik¢a alay icerebilir. Diger taraftan yazar, kendi goriisiinii
desteklemek i¢in alint1 yapabilir. Bu noktada anlamsal olarak alintinin kullanim bigimi,
pastisi cagristirmaktadir. Bigimsel olarak agikca bagka bir metne gonderme yapan alinti,
pastis ve parodinin agik kullanimiyla da Ortiigiir. Ancak alintinin sinema filmlerinde

kullanilmasi kavramsal olarak farklilik gostermektedir (Aktulum, 2000, s. 94).

Eliuz, alintinin her zaman agik bir bicimde metinde yer almadigini savunur. Hatta
kimi zaman alintinin varlig1 dahi sezilmeyebilir. Bu durum alintidan ziyade “yeniden
yazma” islemidir. Ona gore, “baska sOylemleri, metinleri, bilimsel tanimlamalari, yazili
veya sozlli her tlir gorlingiliyli sahiplenerek ve higbir ipucu vermeden/iz birakmadan
gizlice alintilama” (Eliuz, 2016, s. 129) da s6z konusudur. Yeni metinde orijinal metinden
alintilanan eserin adi ile yazarinin adi gegmez. Alintilanan kesit metinde tipografik olarak
belirtili ayraglarla yer almaz ve alintilanan kesit, yazar tarafindan kendininmis gibi

sunulur.

Diger taraftan metinlerarasilikta ve postmodern sanatta alintilardan olusan
kesitlerin bir biitiinsellik yaratarak yapitta yer almasi kolaj teknigiyle adlandirilir. Ancak
Sazyek’e gore, baska yazarlarin kurmaca metinlerinden yapilan alintilar dogal olarak
doniistirler ve esere de doniismiis haliyle yansidiklari i¢in alintilamalara kolaj demek pek
dogru degildir. Alintilan metin yeni metinde yer aldig1 andan itibaren orijinal eserdeki
kendisi olmaktan ¢ikmis olur ve dahil oldugu metnin pargasi haline gelir. S6z konusu
metindeki alint1 dogrudan veya dolayli bir sekilde yapiti ortaya koyan yazarin kiiltiirel ve
ideolojik birikimin yansimasiyla yeniden sekillenir. Burada yazarin alintiladigi metne
bakisi, bu metinle ilgili diisiiniisii devreye girer. Yazarin bir yansimasi olarak yeniden

sekillenen alint1, pastis ve parodi formlarinda doniisiime ugrar (Sazyek, 2006, s. 97).

Yapit dolaysiz olarak dilin iirliniidiir. Ancak dil ka¢inilmaz olarak sadece yapiti
ortaya ¢ikartanin otoritesinde degildir. Bunun dil ve dilin gelisimiyle de ilgisi vardir ve
yasayan bir olgu olarak dilin gelisimine herkes dahildir. Bunu kabullenerek bir metnin
icinde baska bir metni aramak, yine bir metni baska bir metin i¢inde eritmek veya bir
metni diger bir metnin i¢inde insa etmek postmodern sdylemin birincil bi¢imidir.
Postmodern sdylem resim, yazi, mimari gibi pek ¢ok sanat yapitinda imgenin alicilarina
tek anlamli ya da istikrarli bir gdsterim vaat etmez. Her ikisini birden iiretmeye tesvik
eder. Postmodern metinlerin liretiminde hem iiretici hem de tiiketici yer almaktadir. Diger
taraftan bu katilim postmodern sanatin demokratikligini de gosterir. Yapitin tiiketicisi

olarak anlamin yeniden insa edilis siirecine dahil olan tiliketici, kiiltiir iireticisinin
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hegemonyasini asgariye indirmektedir (Harvey, 1997, s. 65-67). Ciinkii modern sanatin
aksine postmodern metinler kusursuz ve orijinalin yerine par¢alanmis bir yapiy1 tiretirler.
Postmodern sinema filmlerinde ve edebi metinlerde zaman, kurgusal olarak ayni
diizlemde ileri dogru akmaz, geriye-ileri dogru sicrayarak filmi adeta pargalara bolerek
takip edilmesini giiclestirir. Izleyiciler pargalardan biitine dogru giderken film adeta
kendi kendini alintilar. Bu nokta postmodern filmlerde izleyici istese de istemese de aktif

bir bi¢imde film karsisinda yerini alir.

Alint1, metinlerarasilikta bagka bir eserden bir kesitin belirtili ya da belirtisiz bir
sekilde yeni bir metinde yer almasi olarak tarif edilse de sinema filmlerinde iki anlamda
¢cozlimlenir. Bunlardan ilki, “alinti”nin filmlerarasilikta parodi veya pastis yonteminin alt
teknigi olarak okunmasidir. Ciinkii parodi ve pastis agik bir bicimde bagka filmlerden
alintilandiklarim1 bi¢imsel olarak belli ederler. Az da olsa kapali bicimde yer alirlar
(Aktulum, 2000, s. 94). Alintinin filmlerde ikinci kullanim bigimi ise, kurmaca ya da
kurgu dis1 olan edebi metinlerin sinema filmlerine uyarlanmasidir. Filmin uyarlandigi
eserin ad1 ve yazarin adi genel olarak belirtilir. Burada alint1 agiktir. Uyarlamalarda filmin

metni film kurgusu i¢inde degisiklik gosterse de alint1 agiktir.

Sinema filmlerinde diger bir alint1 sekli de yapitin i¢inde bir eserin, drnegin bir
kitap kapaginin goriinmesi ya da gosterilen kitabin i¢inden bir sdézcenin oldugu gibi
okunmasidir. Film kurgusu i¢inde rastlantisal olarak oyuncularin diyaloglarinda da baska
metinlerden alintilar yapilmaktadir (Aktulum, 2018b, s. 329). Ancak uyarlama, filmin
icinde edebi bir metni ya da bir resmi gosterme veya diyalog yoluyla alintilama yapma,
filmin kurgusu icinde bagka tiirlerle kurulan metinlerarasilik iliskisidir. Dogal olarak
filmlerarasilik olarak okunmaz. Bu nedenle filmlerarasilikta gondermede bulunulan
alint1, bagka bir filmle yeni filmin iligkili olmas1 anlamina gelmektedir, filmlerarasilikta
parodi ve pastisin alt teknigi olarak degerlendirilebilir ve tiir olarak sinema filmlerini

kapsamaktadir.

3.4.4. Gonderme

Postmodern metinler incelendiginde yapitlarda kullanilan kimi tekniklerin salt
postmodernist metinlere 6zgii olmadig1 anlagilmaktadir. Postmodern sanat dncesi ortaya
cikmis pek cok yapitta ve yine pek ¢ok sanat tiiriinde de benzer teknik kullanimlar s6z

konusu olabilmektedir. Bu noktada metinde hangi tekniklerin kurgulandig1 ya da hangi
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teknikler kullanilarak yapitin insa edildiginden ziyade metnin sdylemi 6ne ¢ikmaktadir.
Oteki taraftan, modernist klasik metinlerde de zaman, mekan, olay orgiisii ve karakter
olusturma yontemleri tipki postmodern metinlerde oldugu gibi anlam yitimine ugramis
ve pek cok statik unsur belirsizleserek karmasik hale gelmistir. Bu nedenle metinlerarasi
iligki icin bagvurulan yontemler postmodern sdylemin en 6ne ¢ikan kullanim araglari
olarak kullanilmaya devam edilmistir. Diger bir deyisle “anlam {iretiminde sinir
tanimayan, belli bir uydurulmusluk kalibin1 kabul etmeyen ve rotasini en bastan
belirlememis olan postmodern sdylem, kendisine bu imkan1 taniyacak olan metinlerarasi

iliskiyi benimsemistir” (Bulut, 2018, s. 14).

Diger taraftan postmodern sanat genel kabul géren ya da herkes i¢in tek bir
gergeklige isaret eden metinler tiretmekten kaginmaktadir. Bu nedenle postmodern sanat
caginda dil, simgesel bir oyuna doniiserek c¢esitli anlam c¢agrisimlariyla metni
derinlestirir. Metin parcalanarak katmanlara boliiniir ve her boliim kendi i¢inde derinlesir.
Bu durumu Umberto Eco “agik yapit” olarak niteler. Ortiilii bir anlatim dahi olsa yapitin
yontemi ve sanat¢inin dahil oldugu sanat akimi yontemi, anlatimi ve bigemiyle metnin
nasil okunmasi gerektigine isaret eder. Diger bir deyisle yapit, konusu, dil oyunlar ve
cok katmanli derin yapisi nedeniyle her tiirlii yoruma agik hale gelir. Anlam sabit
olmadigindan dil sadece metinle var olmaz; metin, dilin oyun alanina doniistir (Karabulut

ve Biricik, 2018, s. 39).

Gonderme alintt  gibi agik, metinleraras1 bir yontemdir. Gonderme,
metinlerarasilikta bagka bir metnin adi ve yazarmin agik bir bi¢imde metinde gecmesi
demektir. Yazar, bagka bir metinden alintida oldugu gibi bagka metinden bir kesiti alip
kendi metninin i¢ine yerlestirmek yerine okuru dogrudan s6z konusu yazara ya da yapita
yonlendirir (Aktulum, 2000). Gondermede yapit acikca belirtildigi i¢in yan anlam
tasimaz. Ancak metinde agik bir gonderme s6z konusu olsa eserde gondermenin
yapilmasi bosuna degildir. Diger taraftan yazar, gondermeyle sdylemini bir otoriteye
dayandirmaz ancak yapitin baglamina gore gonderiye belli bir anlam yiikler. Bu anlam
gondermenin kapali 6zelligi demektir. Dolayisiyla kapali gonderme bu bicemiyle kapali

alint1 yontemi da sayilan anigtirmayla karismaktadir (Aktulum, 2000, s. 101).
Sarup’a gore; gondermenin metni ¢ogaltan islevine deginir. Ona gore yapit
gondermeyle kendi Otesine gecer. Metinde yer alan gostergelerin diger gostergelere

gonderme yapmasina benzer sekilde metinler de diger metinlere gonderme yaparlar.

Boylelikle anlam, yani metne iligkin yorumlar da giderek ¢ogalir. Bir metnin baska bir
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metne gonderme yapmasi, tarihsel siireklilik i¢inde olundugunun bilincini ortaya koyar.
Bir metinde hosa gittigi ya da sevildigi i¢in baska bir metne, esere, filme gonderme
yapilmaz. Gonderme yapilan eser, mutlaka eserin atmosferinde, baglaminda bir islev
tasimaktadir. Gonderme yapilan eserin kaldirag olmasi, 6n agici, aydinlatici bir islev
yiiklenmesi, gii¢ vermesi, destek olmasi beklenir. Bu, agik tutum goénderme tekniginin

amacini da belirler (Sarup, 2010, s. 102, 103).

Sinema filmlerinde gonderme yontemi alinti gibi hem metinlerarast hem de
filmlerarasidir. Sinema filminin gondermeyle farkli tiirlerle iligkilenmesi; resim,
edebiyat, heykel gibi eserleri anmasi ya da yapitlar1 ortaya koyan sanatcilar: film icinde
belirtmesi metinleraras1 olarak okunabilir. Ancak iki filmin birbiriyle iliskilenmesi
filmlerarasilik olarak okunmalidir. Alinti yontemini tekrar hatirlayacak olursak edebi
uyarlamalar da metinlerarasiliktir. Dolayisiyla alinti ve gonderme, filmlerarasilikta alt
teknikler olarak metnin okunmasinda 6nemli islevleri olan teknikler olarak kalmaktadir.
Sinema tarihinde filmlerarasilik teknigine sayisiz Ornekte ve bigimde rastlamak
miimkiindiir. Konuyla ilisgili olarak bazi belirgin 6rneklere deginmek gerekirse; Star
Wars (Yildiz Savaslari/1999) filmi belki de bu baglamda iizerinde en ¢ok konusulan
filmlerden biridir. George Lucas’in, Star Wars filminde sovalyelerin kili¢larla savastig
planda, Japon yonetmen Akira Kurasowa’nin filmlerine atifta bulundugu ifade
edilmektedir (Kaminski (2008)’den akt. Wiggins, 2019, s. 35). Yine Godard’in Le Mépris
(Nefret/1963) adli filminde, iki sevgilinin ayrihigini isleyen Viaggio in Italia (italya’da
Yolculuk/1954) filmine gonderme yapildigi belirtilmektedir (Stam, 2000, s. 208).
Filmlerarasilik yontemine bir diger ornek ise; De Diiva: The Dove (Giivercin/1968)
filmidir. Filmin Ingmar Bergman’in tarzin1 tiye alan bir parodi o6rne8i oldugu
belirtilmektedir (Berger, 1995, s. 91-92). Baska bir giincel 6rnek ise Woody Allen’dan
verilebilir: Allen’in senaristligini yaptig1 Play It Again Sam (Tekrar Cal, Same/1972)
filmi, meshur Casablanca (Kazablanka/1942) filminin final sahnesiyle agilis yapmaktadir
ve bu sekilde kiilt bir filme saygi durusunda bulunmaktadir. Son olarak usta yonetmen
Tarantino da, Onciilii biiyilk usta Godard’in filmlerine atifta bulundugunu ifade
etmektedir (Hayward, 2012, s. 279). Sinema tarihindeki 6rnekleri daha da artirilabilecek
filmlerarasilik yontemi, metinlerarasiliin sinemasal alandaki siireci olarak pek cok

aragtirma ve yeniden okumanin da konusunu olusturmaktadir.
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3.4.5. Anistirma

Anistirma, anistirilan metinle anistirma yapan yapit arasinda iliskisel bir sdylemi
isaret eder. Bu teknik, filmlerarasilikta parodi ve pastis kadar acik¢a anlasilan bir bigim
ya da ayrn teknik degildir. Daha ¢ok filmlerarasilikta kapali bir bigimde yer alan parodi
ve pastisi cagristirir. Dogrudan ve apacgik bir bigimde génderme yapmaksizin, bir olgu
hakkinda okurun ya da izleyicinin duygu ve diisiincelerinin uyarilmasi anlamina gelen
anistirma tekniginde ifade edilmek istenen sey apagik belirtilmez, bunun yerine okur ya
da izleyiciye telkinde bulunulur. Diger bir deyisle anistirma, bir kisi, nesne ya da bir olay
hakkinda eksik bilgi verilerek anlatida yer alan ortiilii bir anlatim teknigidir (Aktulum,
2000, s. 108). Ancak anmistirma, bi¢imsel bir taklit yerine anlamaya, diisiinmeye

yoneltmeye isaret etmektedir.

Diger bir deyisle anistirmaya ortiik anlatim da denilebilir. Anistirma metinde
dogrudan sdylemek yerine okura sezdirmeyi tercih eder. Bu yontemle yazar bir goriisii
dogrudan dikte etmek yerine dolayli olarak okura algilatir. Anigtirma bu anlamiyla kimi
zaman daha genis kapsamli bir diisiindiirmedir ¢linkii anistirilan sey yer yer dogrudan bir
metne ya da metin i¢inde bir kesite veya yazara, yonetmene yonelik yapilmaz. Genel
olarak sanat, tarih, donem de s6z konusu olabilir. Ancak buradaki bakis her zaman
onaylayan ya da destekleyen bir yerden bakmayabilir, elestirel yaklagimlarla da
karsilagilmaktadir (Biiylikgam ve Zorlu, 2018, s. 482).

Kubilay Aktulum (2000, s. 112), genellikle edebi metinlerin ¢éziimlenmesinde

basvurulan anigtirma teknigini daha ayrintili bir bi¢imde soyle aciklamaktadir:

Amistirma, “belirleyici” denen belli bir metnin unsurlarini ve ‘belli” denen,
cagristirilan bir metnin unsurlarini, yani bir A Metni (Metin 1) ve ¢agristirilan
bir B Metni’'ni (Metin 2) bagintiya getirir. A Metni, tanimi geregi, okuru B
Metni’ne yonelten “bir i¢ belirti”’yi kapsar, okuru yonlendiren bu belirtiler bir
dilbilimsel birim oldugu gibi bir alinti -kapali bir alinti-, benzer bir tiimce yapisi,
benzer birlesim, ol¢iibilimsel (métrique) bir diizenleyimin taklidi vb. farkl
bigimlerde belirebilir. (A Metni ve B Metni arasinda kurulan bag belli, somut bir
kurala gore yapilmaz.) B Metni’ne gonderen A Metni, ortaya ¢iktigt soylemin
metinsel oriisii icerisine degisik bigimlerde sokulur. Coklugu igerisinde iki metin
arasindaki bu tiir aligverisi (amistirma diizeyinde) tam olarak betimlemek

olanaksiz olsa da amistirtlan her sozciigiin yine de kendi metinsel baglaminda
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kendi anlamiyla yer aldigi, ancak yeni baglamda onun da az ¢ok déniisiime
ugradigi séylenebilir. Bu durumda A Metni ile B Metni arasindaki iliskinin
sadece, ikincinin birincinin yerini aldigi bi¢iminde ozetlenemeyecegini belirtmek
gerekir. Metinde anistirma olarak algilanan bir unsurun (bir sézciigiin) yerine
gonderdigi bir dis unsuru (sozciigii) koymak soz konusu degildir yalin olarak. Iki
metni bir amigtirma yontemi ile iligki icerisine sokarken bicimden ¢ok anlam

tizerinde durulmasini gerekli kilar.

Sinema gorintiilerle hikdye anlatir. Sinema filmlerinde s6zciigiin yerini goriintli
aldigindan anistirmanin gostergesi sahnedir. Ancak Aktulum’un da belirttigi gibi,
gostergebilimsel yaklasimla anistirma genel olarak oOrtiilii olmakla birlikte acik bir
bigimde parodi ya da pastis teknigiyle filmlerde yerini alir. Diger bir deyisle anistirma
baska bir metinden alintilanarak yeni yapitin icinde taklit edilen sahnenin igeriginin
cozlimlenmesidir. Bu noktada filmin parodiyi ve pastisi neden kullandig1 sorusunun
cevabi anistirmadir (Aktulum, 2000, s. 137). Bu ¢aligmanin temel amaci; postmodern
filmlerdeki filmlerarasilig1 belirtilen yontemler ¢ergevinde ortaya koymaktir. Bu ¢alisma
kapsaminda Mr. Nobody filminin postmodern sinema ve metinlerarasi diizlemde diger
filmlerle olan baglar1 ve referanslari lizerine kiyaslar, elestiriler yapilmasi hedeflenmesine

ragmen bu calisma filmleraras1 baglantilara odaklanmaktadir.
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4. MR. NOBODY FiLMININ FILMLERARASILIK ACISINDAN
INCELENMESI

4.1. PARODI ACISINDAN MR. NOBODY FILMININ ANALIZI

Mr. Nobody filminde parodi analizi agisindan herhangi bir bulgu tespit

edilememistir.

4.2. PASTIS ACISINDAN MR. NOBODY FiLMINiN ANALIZi

Jaco Van Dormael’in ilk uzun metrajli filmi olan Toto le Heros (1991) filmi, kendi
sinemasini olusturmasi i¢in ¢ok 6nemli bir filmdir ve yonetmenin, diger filmlerini
olusturmasinda bu film kuvvetli bir referans kaynagi olur. Mr. Nobody filmi de bu
referanstan c¢ok biiyiik bir pay alir. Hem sinematografik teknik hem hikaye hem
karakterler olarak Mr. Nobody filminde, Toto le Heros filmine fazlasiyla Gykiinme
(pastis) mevcuttur. Tofo le Heros filminde, ana karakter Thomas dogarken hastanede
cikan yangin sonucu ailelerin karigmasi ile baska bir ailenin ¢ocugu olarak biiyiir. Citleri
ve laleleri olan bir sokakta bulunan evde mutlu bir ailenin ¢cocugudur. Bu ailede aslinda
kardesi olmayan, yani iivey kiz kardesiyle ask yasar tipki Mr. Nobody’deki gibi. Bir de
down sendromlu kardesi vardir (Mr. Nobody’de bir riiya sahnesinde down sendromlu bir
kardesi oldugu goriilmektedir). Toto le Heros filmindeki tiim bu 6geler ve olaylar bazen
birebir ayn1 bigimde bazen yerleri ve sekilleri degistirilerek Mr. Nobody filminde
karsimiza ¢ikmaktadir. Mr. Nobody’de ¢oklu hikayelerinin bir tanesinde livey kardesiyle
ask yasayan ana karakterimiz Nemo’yu goriirliz. Nemo yine 7oto le Herds’daki ana
karakter Thomas gibi ¢ocukken altin1 1slatan bir karakterdir, fakat bu sefer bu altim
1slatma eylemi sirasinda yataginda metafiziki bicimde havaya kalkip gelecegi gorme

yetisi de vardir.
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Gorsel 1. Toto le Herds (1991), Jaco Van Dormael ~ Gorsel 2. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Gorsel 3. Toto le Her6s (1991), Jaco Van Dormael ~ Gorsel 4. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Gorsel 5. Toto le Herds (1991), Jaco Van Dormael ~ Gorsel 6. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Gorsel 7. Toto le Herds (1991), Jaco Van Dormael ~ Gorsel 8. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael
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Gorsel 9. Toto le Her6s (1991), Jaco Van Dormael ~ Gorsel 10. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Gorsel 15. Toto le Heros (1991), Jaco Van Dormael Gorsel 16. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael
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Nemo’nun anne ve babasi ayrildiktan sonra annesi bagka biriyle hayat kurar ve bu
ivey babanin Nemo’nun yasinda olan bir kizi vardir. Yine ensest iligki tizerinden bir iligki
kurulur fakat Jaco Van Dormael bu ensest iliskileri yine bir iivey kardes olma durumuyla
bozar. Bu sefer ki iivey kardeslik Toto le Heros’daki gibi bilinmeyen bir iiveylik degil,
bilinen ve ac¢ik bir iivey kardesliktir. Tipki Toto le Heros daki gibi Mr. Nobody’de de
tivey kiz kardes ile yaslar biiytidiikten bir siire sonra yollar ayrilir. Bu ayrilik sonrasi
birbirlerine merak ve arayis seriiveni baglamistir. Yillar ge¢se de yasanan duygularin ve
askin tesiriyle karakterler birbirlerine tesadiifler ve sanssizliklar silsilesiyle bir tiirli
ulasamazlar. Ayn1 mekanlarda bulunsalar da kaderin kiigiik oyunlariyla birbirlerine bir
tiirlii tesadiif edemezler. Iki filmde de bir siire sonra kahramanlar karsilasirlar, tutku ve
0zlem dolu romantik anlar yasanir. Fakat daha sonrasinda yine benzer talihsizliklerle

yollar1 ayrilir ve bir daha birbirlerini géremezler.

Gorsel 19. Toto le Heros (1991), Jaco Van Dormael Gorsel 20. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael
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Gorsel 21. Toto le Heros (1991), Jaco Van Dormael Gorsel 22. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Gorsel 23. Toto le Herds (1991), Jaco Van Dormael Géorsel 24. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Gorsel 25. Toto le Herds (1991), Jaco Van Dormael Géorsel 26. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Her iki filminde anlatim dilinin, hikdye akisinin ve sinematografik tekniklerin
birbirine ¢ok yakin oldugu gériilmektedir. Iki filmde de lineer bir kurgu dili yerine pargali
hikayelerin savruk kurgusuyla filmin hikayesi anlatilmaktadir. Mr. Nobody filminin
kurgu konusunda biraz daha karmasik ve kompleks oldugu da ifade edilebilir. iki filme
de hikayeye genel itibariyle bakildiginda, filmler ana karakterlerin yasli halleriyle
baslarlar ve cocukluk hatiralarina giden-gelen hikayelere sahiptirler. Filmlerde ana
karakterin dogumunu ve ailesine sahip olmalar1 masalsi, mistik bir dille anlatilir. Filmler
teknik agidan da biiyiik benzerlik gostermektedirler. Bebek karakterin kendisini ve aile
bireylerini tanimasinda kullanilan bulanik bakis agis1 ¢ekimleri ve mizansenler iki filmde

de neredeyse aynidir. Sadece Mr. Nobody giiniimiiz gorsel efekt ve tekniklerini daha fazla
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kullanarak biraz daha estetize edilmis goriintiiler sunar. Yonetmen Jaco Van Dormael,
Toto le Heros’da yapamadiklarini bu filmde tekrar ve daha iyi bir bi¢imde izleyiciye
sunar. Iki filmin hikdyesi birebir ayn1 olmasa da ¢ok benzerdir, hatta benzer 6gelerin
birebir ayni1 kadraj ve hikdye diizleminde kullanilmasiyla, bir yeniden yapim (remake)

filmi hissiyat1 da olusturur.

Gorsel 27. Toto le Herds (1991), Jaco Van Dormael Gorsel 28. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

| . *__b !

——

Gorsel 29. Toto le Heros (1991), Jaco Van Dormael Gorsel 30. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Gorsel 31. Toto le Herds (1991), Jaco Van Dormael Gorsel 32. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael
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Gorsel 37. Toto le Heros (1991), Jaco Van Dormael Gorsel 38. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

4.3. ALINTI ACISINDAN MR. NOBODY FILMININ ANALIZI

Michel Gondry’in Eternal Sunshine of the Spotless Mind (2004) filminde olan
bircok gorseli ve olaylr Mr. Nobody’de neredeyse birebir kopyast gibi ayni kadrajlarda
sundugu gorilmektedir. Eternal Sunshine of the Spotless Mind’da ana karakter Joel,
sevgilisinin dikkatini ¢ekmek i¢in boynuna ketcap sikip yere yatar, sevgilisi
onemsemeyip ¢eker gider. Ayni olay1 Mr. Nobody’de ana karakter Nemo da annesinin
dikkatini ¢cekmek icin yapar ve o da Onemsemez. Eternal Sunshine of the Spotless
Mind’da Joel sevgilisiyle turuncu bir yorganin altinda sohbet etmektedir, ayn1 bigimde ve
neredeyse aynmi kadrajlarda Mr. Nobody’de de turuncu yorgan altinda sohbet edildigi
goriliir. Her iki filmde kullanilan bu sahnelerde kadin ve erkek karakterler ayni

yerdedirler, bakis yonleri bile aynidir.

71



Gorsel 39. Eternal Sunshine of the Spotless Mind (2004), Gorsel 40. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Michel Gondry

Gorsel 41. Eternal Sunshine of the Spotless Mind (2004), Gorsel 42. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Michel Gondry

Gorsel 43. Eternal Sunshine of the Spotless Mind (2004), Gorsel 44. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Michel Gondry

Diger bir referans ise hayal karisimi bir sahnede evi su basmasidir. Ayni1 sahne
Eternal Sunshine of the Spotless Mind’da da mevcuttur. Yonetmen Jaco Van Dormael
Mr. Nobody filminde belirtilen bu sahneleri tespit edilen filmlerden dogrudan
alintilayarak kendi film hikadyesine uygun bir bi¢imde, ¢ok benzer gorsel kadrajlarla

uyarladig1 goriilmektedir.
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Gorsel 45. Eternal Sunshine of the Spotless Mind (2004), Gorsel 46. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Michel Gondry

4.4. GONDERME ACISINDAN MR. NOBODY FiLMININ ANALIZi

2001: A Space Odyssey, birgok filme ilham kaynagi olur ve bundan nasibini alan
filmlerden biri de Mr. Nobody dir. Mr. Nobody’nin ¢oklu hikayelerinden biri, bilim
kurgu tizerine kuruludur. 2001: A Space Odyssey’den (1968) uzay gemisinin i¢ ve dis
tasarimlarinin aynisi olmasa da benzer tasarimlarla Mr. Nobody filminde gonderme
yontemiyle izleyiciye sunuldugu goriilmektedir. Bigimsel tasarimlar disinda c¢arpici bir
referans ise iki filmin ana karakterleridir. 2001: A Space Odyssey filminde yildizlar aras1
yolculuktan sonra beyaz odada hizla yaslanan ana karakterle Mr. Nobody’nin ana
karakterinde biiylik benzerlikler goriilmektedir. Mr. Nobody’de 100’lii yaslarinda olan
Nemo da beyaz bir odada gelecegini bilemeden, tipki 2001: A Space Odyssey filminin

ana karakteri Dave gibi beklemektedir.

Gorsel 47. 2001: A Space Odyssey (1968), Stanley Kubrick ~ Gorsel 48. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael
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Gorsel 49. 2001: A Space Odyssey (1968), Stanley Kubrick ~ Gorsel 50. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

—

T
Gorsel 51. 2001: A Space Odyssey (1968), Stanley Kubrick ~ Gorsel 52. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Gorsel 53. 2001: A Space Odyssey (1968), Stanley Kubrick Gorsel 54. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Mr. Nobody filmine referans olacak filmlerden bir digeri de Andrei Tarkovski’nin
Solyaris (1972) filmidir. Filmde tuhaf bir okyanusla kapli olan gezegenin, ziyaret¢ilerine
gecmiste yasadiklar travmalara ait kisilerin tekrardan birer kopyasi olarak canlanmasina
sahit olunur. Mr. Nobody’de de ana karakter Nemo, anilarin1 daktiloda yazarken tuhaf bir
bigimde oday1 su basmaktadir. Solyaris filminin sonunda ana karakterin 6lmiis babasini
yasayan haliyle ve 1slak bir sekilde evde goriilmesi nedeniyle Mr. Nobody ile Solyaris ev

ve su metaforu baglaminda génderme yontemiyle benzestigi sdylenebilir.

Gorsel 55. Solyaris (1972), Andrei Tarkovski Gorsel 56. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael
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Gorsel 57. Solyaris (1972), Andrei Tarkovski Gorsel 58. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Tarkovski’nin bir diger referans filmi Zerkalo (1975) ile Mr. Nobody’deki en
biiylik bag yine Solyaris filminde de olan su metaforudur ve yine filmlerarasi génderme
yontemi kullamlmustir. Ikinci bir baglant: ise, Zerkalo’da anne karakterinin bir hayal
sahnesinde metafiziki bir bicimde yataktan havaya yiikselmesi ile Mr. Nobody’deki ana
karakter Nemo’nun ¢ocuklugunda altina tuvaletini kacirip gelecegi gordiigli sahne ve
geng halinde Anna’y1 biiyiik bir arzuyla aradig1 sirada bankta uyuyup havaya yiikseldigi
sahnedir. Iki filmde de anlatim tarzinda biling akisina yakin ve sigramali bir kurgu
izlenmektedir. Ayrica bu sahneler iki filmde de hatirlanan anilardan olugsmaktadir ve ikisi

de metafiziki bu olaylar ile filme mistik ve masals1 bir atmosfer kazandirmistir.

Gorsel 59. Zerkalo (1975), Andrei Tarkovski

Gorsel 61. Zerkalo (1975), Andrei Tarkovski Gaorsel 62. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael
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Gorsel 63. Zerkalo (1975), Andrei Tarkovski Gorsel 64. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

- 4 =
Gorsel 65. Zerkalo (1975), Andrei Tarkovski Gaorsel 66. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Spielberg’in E.T. the Extra-Terrestrial (1982) filmine bir¢ok film ve dizi en
ikonik sahnesi olan ay manzarasinda ugan bisiklet siirlisii ile referans verilmistir. Bu
ikonik sahnenin bir benzeri Mr. Nobody filminde de gonderme yontemiyle
gergeklestirilmistir. Mr. Nobody’de uzay ile ilgili olan hikayesinde uzay gemisinin meteor
yagmuru sonrasinda patlamasiyla geminin deposundaki bisikletler uzay bosluguna firlar
ve bu bisikletler gezegen manzaras: Oniinde yavasca siiziiliirler. Bu olay tipki E.7. the

Extra-Terrestrial’dakine benzer bir manzarada gerceklesmektedir.

Gorsel 67. E.T. the Extra-Terrestrial (1982), Steven Spielberg  Gorsel 68. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael
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4.5. ANISTIRMA ACISINDAN MR. NOBODY FILMININ ANALIZi

Jaco Van Dormael’in Mr. Nobody oncesi bir diger filmi olan Le Huitieme Jour
(1996) filminde de Mr. Nobody icin bazi referanslar bulunmaktadir. Le Huitieme Jour,
kapitalist ve insan1 yabancilastiran bir diinyada sikismis olan Harry ve onu bu hayattan
bir melek gibi ¢ikartan down sendromlu Georges ile yollarinin kesismesini ve sonrasinda
olan maceralarin1 anlatmaktadir. Yer yer masals1 anlatimi ile kesisen yollar ve tesadiifler
temasiyla da Mr. Nobody tilmine anistirma yontemiyle 6nemli referanslar saglamaktadir.
Down sendromlu Georges’un masals1 riiyalar1 ve hayalleri, Mr. Nobody’nin yer yer
kullandig1 masals1 anlatiyla ortiismektedir. Down sendromlu bir karakteri daha 6nceki
filmi Toto le Herds’da izleyiciye sunan Jaco Van Dormael, bu sefer bunu bir ana karaktere
dontistiirerek Le Huitieme Jour’de izleyicinin karsisina ¢ikarir. Le Huitieme Jour un ana
karakteri Mr. Nobody’de bir riiya sahnesinde de ortaya c¢ikar. Kiiciik de olsa bu rol ile
daha onceki filmlerine bir referans olan bu sahnedeki diger bir baglanti ise, Toto le Herds,
Le Huitieme Jour ve Mr. Nobody’de down sendromlu karakteri canlandiran kisinin ayni

oyuncu olmasidir. Pascal Duquenne, her iki filmde de ayni rolii alir.

Gorsel 69. Le Huitiéme Jour (1996), Jaco Van Dormael

B eem.

Gorsel 71. Le Huitieme Jour (1996), Jaco Van Dormael Gorsel 72. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Antonioni’nin The Passenger (1975) filmi, Mr. Nobody filminin c¢oklu

hikayelerinden birine konu itibari ile anistirma yontemiyle saglam bir referans
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olusturmaktadir. The Passenger filminde ayni otelde kendine ¢ok benzeyen biriyle
tanisan ana karakter Locke, daha sonra o kisinin 6liimiiyle onun yerine gegmeye karar
verir ve evraklar1 diizenleyip yerine gecer. Yerine gectigi kisi tehlikeli bir is icindedir ve
bu tehlikeli is Locke’un bagina is acar ve uzun bir yolculuktan sonra bilinmez bir bigimde
oldiiriiliir. Mr. Nobody’de Nemo’nun hayal ve ge¢miste siiriiklendigi hikayelerinden The
Passenger’a benzeyen hikadyesinde, Nemo riiyadan uyanir gibi olaylarin i¢indedir.
Havaalaninda onu tantyan siyahi birisi onu karsilar, 7he Passenger’da da ana karakterin
siiriiklendigi macerada kontaklarindan biri siyahidir. Nemo bu siyahi adami
tanimamaktadir, tipk1 7he Passenger’deki gibi. Bu kisi ona bilmedigi isler hakkinda tipki
The Passenger’daki gibi bilgi aktarir. Bilmedigi bir kimlik ve hikayenin i¢inde afallayan

Nemo tipki The Passenger’daki gibi bu hikayenin sonunda 6ldiirtiliir.

|

Gorsel 73. The Passenger (1975), Michelangelo Antonioni Gorsel 74. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Gorsel 75. The Passenger (1975), Michelangelo Antonioni Gorsel 76. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Gorsel 77. The Passenger (1975), Michelangelo Antonioni Gorsel 78. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael
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Gorsel 79. The Passenger (1975), Michelangelo Antonioni Gorsel 80. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Lars Von Trier’in Europa (1991) filminin baslangicinda tren raylarinda hipnotik
bir seyahat goriintiisii goriiliir ve ayn1 anda dis ses ile bunu destekleyen bir hipnoz
seansina benzer bir anlatim vardir. Mr. Nobody’de de yasli Nemo’ya hipnoz seansinda
tipki Europa’daki gibi bir dis ses eslik eder, gegmise gidilmeye calisilan bu yolculukta
araya tren raylar1 goriintiileri girer ve hipnoz derinlesir. Europa’da film basinda yapilan
hipnotik anlatimda sadece tren raylar1 gosterilmektedir, dis sesin sahibi yoktur ve Mr.
Nobody ile ortiisen yan1 da burasidir, ancak Mr. Nobody’de hipnoz seansinda tren raylari
disinda gorseller de vardir ve hipnoz sesinin sahibi de gosterilmektedir. Mr. Nobody

teknik ve anlatim dili olarak Europa filmini anistirma yontemiyle referans almaktadir.

Gorsel 81. Europa (1991), Lars Von Trier

Gorsel 83. Europa (1991), Lars Von Trier Gorsel 84. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael
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Julio Medem’in Los Amantes del Circulo Polar (1998) filmi konusu itibari ile
Jaco Van Dormael’in ilk filmi olan Toto le Herés filmi ile benzesmektedir. iki filmin de
hikayesi ensest sinirlarinda gezinen iki kardesin aski ¢evresinde sekillenmektedir. 7oto le
Heros’da iki kardesin aslinda iivey oldugunu seyirci bilmektedir fakat iki kardes
bilmemektedir. Los Amantes del Circulo Polar filminde ise iki kardesin iivey olmalar1
hem karakterler hem de izleyici tarafindan bilinmektedir. Uveylik dogal olarak anlasilir
durumdadir. Fakat iki filmde de kardesler, her ne kadar iivey olsalar da sonu¢ olarak

kardes bilincinde olmalar1 gerekirken, ensest sinirlarin1 zorlayan, hatta asan durumlara

surtklenirler.

Gorsel 85. Los Amantes del Circulo Polar (1998), Gaorsel 86. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Julio Medem

Gorsel 87. Los Amantes del Circulo Polar (1998), Gaorsel 88. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Julio Medem

Iki film anistirma ydntemi agisindan incelendiginde Mr. Nobody’de Anna’nin
oldugu iivey kardes hikayesi de tipki Los Amantes del Circulo Polar ve Toto le Heros
gibi ensest sinirlar1 gevresindedir. Ensest disinda Los Amantes del Circulo Polar’da iki
kardesin yollar1 ayrilsa bile birbirlerini arayis maceralar1 ve kavusma/kavusamama
durumlari, Mr. Nobody’de de Nemo’nun Anna ile olan hikayesinde Anna’ya bir tiirli
kavusma/kavugamama durumlar1 ve baska bir hikdyesinde tekrar Anna ile birbirlerini
tanimayarak karsilasmasi, iki film igin oldukca benzer durumlardir. Iki filmin de ana
karakterinin anneleri gorsel olarak birbirlerine olduk¢a benzemektedir. Ayrica ¢ocukken

sahilde fotograf ¢cekilme sahneleri de gorsel olarak birbiriyle olduk¢a benzesmektedir.
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Gaorsel 89. Los Amantes del Circulo Polar (1998), Gaorsel 90. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Julio Medem

Gorsel 91. Los Amantes del Circulo Polar (1998), Gorsel 92. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Julio Medem

Gaorsel 93. Los Amantes del Circulo Polar (1998), Gaorsel 94. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Julio Medem

Gaorsel 95. Los Amantes del Circulo Polar (1998), Gaorsel 96. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Julio Medem

81



Gaorsel 97. Los Amantes del Circulo Polar (1998), Gaorsel 98. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Julio Medem

Gorsel 99. Los Amantes del Circulo Polar (1998), Gorsel 100. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Julio Medem

Filmlerarasilik agisindan Mr. Nobody nin Requiem for a Dream (2000) filmine
anistirma yaptig1 da goriilmektedir. Bu filme ait en biiyiik referanslardan biri, iki filmin
de ana karakteri olan Jared Leto’dur. ki filmde de Jared Leto nun mavi gdzleri yakin plan
kadrajlarla bolca kullanmaktadir ve yakin planlar sadece Jared Leto’nun gozleriyle de
kalmaz, diger karakterlerin de yakin plan g6z detaylar1 gdsterilmektedir. Tek fark bu
cekim Requiem for a Dream’da uyusturucu kullaniminda g6z bebeginin biiyiimesini
gostermek icin kullanilirken, Mr. Nobody’de ise karakterin 6nemini ve onun bu onemli
detaymi belirtmek amaciyla kullanilmistir. Mr. Nobody, Requiem for a Dream’e adeta

g6z kirparak, yakin plan goz detaylar1 ¢ekimi agisindan ve ana karakterin ayni oyuncu

olmastyla belirgin bir anistirma olusturmaktadir.
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Gorsel 103. Requiem for a Dream (2000), Darren Aronofsky ~ Gorsel 104. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Gorsel 105. Requiem for a Dream (2000), Darren Aronofsky ~ Gorsel 106. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Gondry’nin diger benzerlik iceren filmi La Science des Réves (2006), i¢inde blue
box (mavi ekran) ¢ekimiyle filmin ana hikayesinin akiginin disina ¢ikarak ve filmin ana
hikayesini televizyon programi gibi sunarak mizahi bir anlatim tarz1 kullanmistir. iki film
bu anlatim teknigi ve bu teknigin kattig1 anlamsallik ile birbirlerini anistirmaktadir. Mr.
Nobody’de de filmin ana akisinin disina ¢ikilarak, blue box ¢ekimi ile filmin hikayesinde
gecen olay ve duygular bir belgesel programi olarak anlatilmaktadir. iki filmde de filmin
akisina ve dramasina ters diisen bir anlatim araci olarak blue box boliimii kullanilmistir
ve bu zit hikaye durumu i¢inde olusturulan televizyon programi ana hikayeye ait konulari
tekrar ele almistir. Yani filmin biiyiisiinii bir anda bozup, kamera arkasina bir stiidyoya

gecip gerceklikle olan sinematografik ¢atigma izleyiciye farkli bir dille sunulmustur.

Gaorsel 69. La Science des Réves (2006), Michel Gondry Gaorsel 70. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

83



T E

Gorsel 71. La Science des Réves (2006), Michel Gondry Gorsel 72. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Julian Schnabel’in Le Scaphandre et le Papillon (2007) filmi sinematografik
anlatim dili olarak Mr. Nobody ile birbirlerini fazlasiyla amistirmaktadirlar. Mr.
Nobody’deki bakis agis1 yar1 bulanik netligi yer yer kagirilmis planlar Le Scaphandre et
le Papillon filmini referans olarak gostermektedir. Sinematografik benzerlik disindaki

kiigiik bir benzerlik ise iki filmin de ana karakteri babasini sakal tiras1 etmektedir.

Gorsel 73. Le Scaphandre et le Papillon (2007), Gorsel 74. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Julian Schnabel

Gorsel 75. Le Scaphandre et le Papillon (2007), Gorsel 76. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Julian Schnabel
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Gorsel 77. Le Scaphandre et le Papillon (2007), Gorsel 78. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Julian Schnabel

Gorsel 79. Le Scaphandre et le Papillon (2007), Gorsel 80. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Julian Schnabel

Gorsel 81. Le Scaphandre et le Papillon (2007), Gorsel 82. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Julian Schnabel

Gorsel 83. Le Scaphandre et le Papillon (2007), Gorsel 84. Mr. Nobody (2009), Jaco Van Dormael

Julian Schnabel
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5. SONUC

Postmodernizm her ne kadar modernizm sonrasi ve devami gibi tanimlansa da
modernizmin getirdigi yeniligin devami ve karsiti gibi anlamlar1 da olusturmaktadir.
Postmodernizm ge¢misten izler tasiyan, modernizmin sorunsalligiyla kusanmig bir
kavramdir. Postmodernizmin tiim sanat dallarinda oldugu gibi sinemada da etkileri
goriilmektedir. Ozellikle postmodern sinemanin anlatim yontemleri sinemay1 hem teknik
hem de anlati bigiminden etkiledigi ifade edilebilir. Bu anlatim bi¢imlerinden biri
metinlerarasilik/filmlerarasilik kavrami olarak 6ne ¢ikmaktadir. Filmlerarasilik kavrami
metinlerarasilik kavramindan ¢ikarilmis bir kavramdir. Metinlerarasilik, edebiyat,
heykel, resim, tiyatro sinema vs. tiim sanat dallarinin kendi i¢inde ve birbirleri arasindaki
baglantilari irdelemektedir. Metinlerarasilik kavraminin dogusuna sebep olan yazin tarihi
yani edebiyat, bu kavramin ilk ve en ¢ok kullanildig1 sanat olmustur. Diger sanat
eserlerine gore daha ilkel ve ilk olan edebiyat, ilk insanlardan giiniimiize kadar geliserek
insanlik tarihinde yer edinmistir. ilk yazili metinlerden giiniimiiz metinlerine kadar
iiretilen neredeyse biitiin eserlerde metinleraras1 baglar mevcuttur. Insanligin bir seyi
tiretirken eskiye bakip referans almasi ve devaminda gelistirerek farkli alanlarda
ilerlemesi metinlerarasilik kavraminin dogusunu saglamistir. Zamanla diger sanatlarin
dogusuyla, resim, heykel, tiyatro, sinema vs. bu sanatlar da ilk iiretimlerine bakilarak
yillar boyunca birbirlerine referans olarak ilerlemistir. Sanat dallar1 zamanla kendi
iclerinde baglantilar1 asarak baska sanat dallariyla da metinlerarasilik baglar
kurmuglardir. Sinema-resim, tiyatro-edebiyat ve benzeri Orneklerle metinlerarasilik

baglar genislemistir.

Metinlerarasilik tiim bu baglantilarin genel ve en yaygin kullanilan kavramidir.
Filmlerarasilik ise, metinlerarasilifin kapsadigi sinema sanatinin bir alt bashgidir.
Filmlerarasilik, metinlerarasilik gibi kapsamli tiim sanatlar arasindaki referanslari
incelemek yerine, sadece filmlerin kendi aralarindaki referanslariyla ilgilenmektedir.
Postmodernizmin getirdigi eskiyle bagini tam kopartamamis, eskiden feyz alan fakat
yenilesme ¢abasinda olan filmlerde filmlerarasilik kavrami ¢ok¢a karsimiza ¢ikmaktadir.
Postmodern sinemada, filmler eski filmlerden hem teknik hem konu anlaminda ciddi
anlamda beslenip giliniimiiz kosullarina uyarlanarak izleyici karsisina ¢ikarilmaktadir. Bu
sebeple yeni iiretilen postmodern filmlerin daha Onceden c¢ekilmis filmlerle olan

filmlerarasi baglar siki sikiya baghdir. Bu kapsamda son déonem giiniimiiz filmlerinde bu
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yontemin siklikla kullanildigr goze carpmaktadir. Bu filmlerden biri ise kavramin

nerdeyse biitiin yontemlerini kullanan Mr. Nobod)y’dir.

Bu c¢alismada, Mr. Nobody filmi filmlerarasilik kavrami cercevesinde
degerlendirilmis ve bu amagla kavramin filmdeki yansimalari nitel bir ¢oziimleme
yontemiyle tespit edilmistir. Calismada gorsel analiz yontemiyle sahne benzerlikleri
tespit edilmesi hedeflenmistir. Bu amagla Mr. Nobody filminin diger filmlerle olan
baglarin1 kategorize edebilmek i¢in filmlerarasilik teorisinin yontemleri “parodi, pastis,
alinti, gbnderme, anistirma” teknikleri tanimlanarak alt basliklar halinde olusturularak
calismanin ana ekseni olusturulmustur. Orneklem kapsaminda Mr. Nobody filminden
once cekilen filmlerle Mr. Nobody arasindaki benzerlikler kavram agisindan incelenmis

ve elde edilen bulgular dogrultusunda asagidaki sonuglara ulasilmistir.

Gorsel analiz yontemiyle Mr. Nobody filmi Toto Le Heros (1991), Le Huitieme
Jour (1996), 2001 A Space Odyssey (1968), Solyaris (1972), Zerkalo (1975), The
Passenger (1975), E.T. The Extra-Terrestrial (1982), Europa (1991), Los Amantes Del
Circulo Polar (1998), Requiem For A Dream (2000), Eternal Sunshine Of The Spotless
Mind (2004), La Science Des Réves (2006), Le Scaphandre Et Le Papillon (2007)
filmleriyle olan baglantilar1 bu basliklar ¢ercevesinde incelenmistir. Mr. Nobody’ nin bu
filmlerle olan filmleraras1 baglantilari, olay orgiileri, sinematografi, karakter ve hikaye
benzerlikleri lizerinden gidilerek sahne sahne agiklanmis, karsilastirmali gorsellerle tespit

13

yapilarak “parodi, pastis, alinti, gonderme, anistirma” basliklarinin catis1 altinda

siiflandirilarak ¢oziimleme yapilmis ve benzerlikler tespit edilmistir.

Mpr. Nobody filmi ile Toto Le Heros filmleri arasinda pastis agisindan benzerlikler
varken, alinti agisindan Eternal Sunshine Of The Spotless Mind ile benzerlikler
bulunmaktadir. Film, gonderme agisindan incelendiginde ise 2001 A Space Odyssey,
Solyaris, Zerkalo, E.T. The Extra-Terrestrial ve Requiem For A Dream filmleri ile
benzerlikler tespit edilmistir. Le Huitieme Jour, The Passenger, Europa, Los Amantes Del
Circulo Polar, La Science Des Réves, Le Scaphandre Et Le Papillon filmlerinde de
anistirma agisindan benzerlikler bulunmaktadir. Mr. Nobody filmi parodi agisindan

degerlendirildiginde ise herhangi bir bulgu tespit edilememistir.

“Postmodern Sinemada Filmlerarasilik Kavrami Baglaminda Mr. Nobody
Filminin Analizi” adli calismada Mr. Nobody ile birlikte incelenen filmlerde

filmlerarasilik kavramlar1 tespit edilerek kategorize edilip 6rneklem yontemiyle ortaya
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konulmustur. Bu baglamda Mr. Nobody filminin filmlerarasilik kavramini kullanarak

postmodern sinemanin 6rneklerinden biri olarak yerini aldig: ifade edilebilir.
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